EL ABEDUL

Nuestra Musica Mestiza'
Guillermo Abadia Morales’

Se incluyen en este capitulo unicamente aguellos cantos, aires o to-
nadas que corresponden a las integraciones o0 mezclas indoeuropesas,
producidas con el aporte melddico o ritmico de cualquiera de sus com-
ponentes. Podemos enumerar previamente estas tonadas y cantos en la
lista que sigue

1. Bambuco.
2. Torbellino.
3. Guabina.

4. Rajalefia.

5. Sanjuanero.
6. Joropo.

7. Galeron.

8. Zumba-que-zumba.
9. Pasgje.

10. Seis.

11. Pasilio.
12. Danza.

El Bambuco

Generalidades. - Pueden musicos y coredgrafos actuales disentir
formalmente en cuanto atafie a la manera de escribir musicalmente €
bambuco, al modo de danzarlo y alin a de su gecucion instrumental.
Todo en gracia a la condicion de dindmica socia que asiste a las ex-
presiones populares. Pero conviene mantener una cautela razonable en
lo que es sdlo un incremento de aceleracion en € proceso evolutivo de
los cantos, tonadas y danzas populares. Proceso que a veces Se preci-
pita artificialmente cuando se desechan sus elementos tradicionales.
Hagamos un poco de historia.

! Guillermo Abadia Morales, La Miisica Folklérica Colombiana, Direccion de divulgacion cultural, Universidad
Nacional de Colombia, Bogota, 1973, pags. 57-91.
2 Folklorista nacido en Bogota en 1912.
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Sobre la denominacion bambuco pueden considerarse cuatro te-
sis. la primeratomo pie en la declaracion anotada en la Maria de Jorge
Isaacs, que atribuia al bambuco un origen africano al su ponerlo
oriundo de la pequefia localidad de Bambuck, en |la Senegambia fran-
cesa, Africa Occidental; tesis debatida y desechada finalmente por
Afez, Zamudio y otros musicélogos, ya que en dicha localidad y ve-
cindario jamas pudo hallarse tradicién de canto, musica o danza, ni
remotamente relacionada con nuestro bambuco, como en cambio, si
pudo observarse lafuente del bunde ddl Litoral Pacifico en el cantoy
danza llamados Wunde, en Sierra Leona, Africa Occidental inglesay
Su supervivencia actual en esa region, segun grabaciones realizadas
por Mongheri y recopiladas por la Comision colombo-britanica en
1961-62. De otro lado y como argumento sociolOgico, es notable la
indiferencia que € bambuco produce en las zonas mulatas y negras
colombianas. No sobra explicar que lo que se llama bambuco en € Li-
toral Pacifico colombiano no es el aire andino que todos conocemos,
sino el mismisimo Currulao, tipicamente africano.

La segunda tesis sostiene que en € Litoral Pacifico existio una
tribu indigena llamada de los indios “bambas’ y podria suponerse que
los aires musicales de tales indigenas |levaran e nombre de bambucos
por ser de los bambas. También en la llamada “lengua quillacinga’
hay —seguin cita Ortiz en su lingliistica aborigen—, Sete toponimicos
con terminacion uco y dos antroponimicos de igual caracteristica. En
la misma lengua hay toponimicos con laraiz bamba. También se dijo
en alguna ocasion que € uso de las bambas en la gecucion del canto
pudo haber determinado €l que esos cantos gue utilizaban bambas re-
cibieron e nombre de bambucos. Bambas son las sucesiones de co-
plas con pie forzado y sobre un mismo tema. La tercera tesis explica
gue la denominacion bambuco fue dada por |os esparioles (como voz
castellana) al aire nativo indigenay a su danza por la caracteristica de
“movimiento trémulo” que asiste al bambuco como canto, tonada y
danza. Laraiz griega bamb que hallamos en € verbo bambalizoo in-
dica precisamente movimiento trémulo. Y del griego pasd a latin
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bambalio que es denominacion del tartamudo, esto es, del que habla
trémulamente.

Acaso en “bambU” también opere lamismaraiz, de no ser voz ma-
laya, y ya sabemos como la voluble graminea es nuestra tropical “gua
dua’ o bambusa americana.

Lacuartatesis, muy reciente puesto que apenas la hemos sugerido
en el afo 1970, se refiere a uso del instrumento musical [lamado
“cardngano’ que esta constituido por un tubo de guadua (bambu) al
gue se saca unatira de corteza longitudinalmente y, sin desprenderla,
se levanta en sus extremos con dos pequefios puentes de maderay se
socava debgo de ella e cuerpo de la guadua, para hallar la cavidad
del tubo. Estatirava a operar a modo de una cuerda vibratil cuyo so-
nido comunica a la oquedad de |a guadua que le sirve como caja de
resonancia. La cuerda o tira se golpea con una varita o se frota con
una vejiga de res, dentro de la cual se han colocado granos de maiz o
semillas duras antes de inflarla. Este instrumento fue popular en
nuestra costa norte, pero hoy solo se conserva en Venezuelay en €l
Huila. Es uno de los principales elementos de la “cucamba’ o con-
junto musical huilense que se utiliza en la g ecucion de los Rajal efias.
Pues bien: los chombos o negros de las Antillas inglesas, traian atie-
rrafirme (Litoral Atlantico y Venezuela), esos caranganos o tubos de
bambl que €ellos llamaban “bambucos’. Por derivacion, todas las
musicas gecutadas en esos instrumentos se llamarian “masica de
bambuco”. No quiere ello decir, que se identificaran con nuestro aire
0 tonada-base de |la zona andina, pues en nuestro litoral norte no exis-
te el bambuco. Tampoco en Venezuela hallamos el bambuco propia-
mente dicho sino como curiosidad fronteriza.

Por razon de su estructura, el bambuco ha sido considerado por nues-
tros musicologos como aire tipicamente mestizo (melodias indigenas
colombianas y ritmo posiblemente vasco, segun Bermudez Silva). A
causa de su gran dispersion (trece departamentos) es el aire musical
mas representativo de lo colombiano entre todos |os nuestros.
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Los textos literarios. —ES importante observar (y esto acentlia su
carécter mestizo), que las letras usadas en e bambuco-cancion, como
las de los aires aculturados: pasillo y danza, no son coplas o “cantas’
utilizadas en torbellinos, guabinas y rajalerias, ShO mas comun-
mente las formas retoricas eruditas. poemas selectos, ya tomados del
repertorio universal y a veces de eminentes poetas como Juan Ramon
Jménez (Mafana de Primavera, con musica de Miguel Trespala-
cios); de Antonio Machado (La Espina, con musica de Cabo Polo) ;
Salvador Diaz Mirén (Fuente Eterna, con musica de Arturo Patifio);
de Gutiérrez Ngjera (Tu Rizo, con musica de Alberto Cadtilla); de
Juan de Dios Peza (Virginia, con musica de Pio A. Pérez); de Rubén
Dario [Margarita Gautier, con masica de José Pefia (?) ]; de José
Eustasio Rivera (Rio que pasas llorando, con musica de Alcides Bri-
cefloy Tardey Garza o Tristeza, con musica de Miguel Bocanegra);
otras letras notables son las de Leopoldo Lugones, Soffiay Villaespe-
sa, poetas, argentino, chileno y espariol, respectivamente, con musica
de colombianos; las de Florez, no menos de diez bambucos, entre
ellos & pasillo Flores Negras con musica del ecuatoriano Rolando Ri-
vas, las de Alvarez Henao, Silva, Maya, Diego Uribe, Didgenes Arrie-
ta, Arciniegas, Casas, Leopoldo de la Rosa, Echeverria, Fallon, | saacs,
Londofio, Pombo, Mac Dual, Seraville, Soto Borda, Eduardo Lopez,
etc.

La ejecucion vocal. —El bambuco como cancion fue iniciamente
canto de trovador solo, que acompariado de tiple, era funcional en serena-
tasy salvas. Luego se generaizd y popularizé en € dambito de las dos vo-
ces [lamadas “primo” y “segundo”, tradicionales y caracteristicas en los
bambucos de hoy. Han sido notables algunos intérpretes como trovadores
solistas y asi recordamos a Luis Carlos Garcia, a Carlos Julio Ramirezy a
Proto Ramirez entre los “ estilizados’ y a Ernesto Salcedo Ospina, de Bu-
ga, a Luis Dueiias Perillay a popularismo “Caandria’, de Cali, entre los
tipicos. En los duetos vocales se destacaron en € repertorio de bambucos
déla“vigaguardia’ losinigualables. Obdulio Sanchez y Julidn Restrepo;
Camilo Garciay Ramon Carrasquilla (Dueto de Antafio), Pelon y Marin,
Espinosa y Bedoya, Pineda y Pérez, Bricefio y Afiez, Berenice y Cecilia
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Chaves, Riosy Macias, etc. La conjugacion de tresvocesy € arreglo co-
ral escapan al ambito folklorico, como es obvio, por no ser tradicionales.

La ejecucion instrumental. —E| trovador provisto de tiple o de
guitarra es quizalo mas adecuado alas serenatas de tipo “amoroso”. En
las de cortesia u homengje resulta mas apropiada la conjugacion ins-
trumental llamada “estudiantind’. Las ya cas extinguidas “arpas’ y “li-
ras’ conjugan un instrumental ambiguo. Las estudiantinas constan de
bandolas, tiples, guitarras y percusion. Las bandolas a veces se refuer-
zan con otro instrumento melodico que es e requinto, y la percusion es-
tacircunscritaal “chucho” o a “guache’ y ocasionamente ala*“pande-
reta’ y alas “cucharas’. En e bambuco sanjuanero se refuerza la per-
cusion de la estudiantina con la tambora o bombo. La “estudiantina”
como conjunto de cuerdas tipicas es € mas calificado parala gecucion
de bambucos folkléricos. Para los solamente populares, no tradiciona-
lesy por ello no folkloricos se utilizaban “arpas’ y “liras’ cuyos nom-
bres corresponden a instrumentos clasicos no usados en ellas pero susti-
tuidos por los cordofonos populares asociados a la flauta, € violin y
aun e piano. Para las gecuciones d aire libre, misica de ferias y pla-
zas, se prefieren las “bandas’ pueblerinas que resultan insustituibles
por sus multiples ventgas. sonoridad, acompafiamiento de danzas en
ambito abierto y muy amplio, empleo que no requiere aditamentos
el éctricos, de amplificacion, etc. Naturalmente en € rigor de lo estricto
folklorico musical resultan adecuados solamente los “timbres instru-
mentales’ tipicos que no son otros que los de la “estudiantina” mas o
menos numerosa con base en los tres cordoéfonos cordilleranos: tiple o
requinto, bandola y guitarra méas la percusion ya mencionada. Porque
esta musica, funciona de ambito restringido o por megjor decir “musica
de camard’, se desarroll6 en € recinto de las ventas camineras o pue-
blerinas (tipicas chicherias y guaraperias), lamentablemente enajenadas
a las impersonales tiendas de hoy. Las fondas, que en su calidad tradi-
ciona congtituian los clubes campesinos, desprovistos hoy de la bebida
ancestral indigena, tan importante como € “pulque’, la“cidray cerve-
zad’ o d “mate” 0 e mosto llamado también chicha, en Chile, bebidas
nacionales, en Mgico, Alemania, Argentina o Chile, respectivamente,
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La ejecucion coreografica. — Podemos distinguir dos formas de in-
terpretacion coreogréfica

a) La espontanea o libre que realiza € pueblo, sin fijar atencion en € or-
den de las figuras ritmo-pléasticas, omitiendo unas o repitiendo otras. No
sigue por lo genera € campesino un plan defi nido en las partes de la
danza, sino que atiende exclusivamente a expresar €l contenido global de
ella. Asi en e bambuco, concretamente, se limita a interpretar el sentido
de “idilio campesino” que informa a esta danza, descuidando la sucesion
ordenada de las ocho figuras usuales o presentando solo algunas de ellas;

b) La estructurada o técnica que readlizan los folkloristas instruidos
por e coredgrafo que fijo las pautas determinando € orden de las figuras,
la concatenacion l6gica de las partes para obtener una expresion dramati-
ca minuciosa y “explicar” € poema danzado. La primera forma, que
hemos llamado espontanea, es anonima y presentaun material hasta cier-
to punto amorfo, disponible para que los coredgrafos organicen sus ver-
siones personales, habida cuenta de la gran precaucion que debe tomarse
para conservar la autenticidad de pasos y figuras. Y s se desea mantener
la condicidn de danza folkldrica deben evitarse |as tergiversaciones, esti-
lizaciones y supuestos “meoramientos’ que producen un nuevo fendme-
no coreografico, computable como “estudio” o “capricho” Unicamente.
La segunda forma, gque llamamos estructurada, posee de hecho un autor
intelectual que se reserva los derechos de propiedad con la misma razén
gue un musico que toma la tonada popular folklorica, anénima, del bam-
buco, por gemplo, y estructura u organiza una pieza particular de su
ideacion llamada “las brisas del Pamplonita” verbigracia. EI bambuco,
por las razones expuestas de su gran dispersion en e territorio nacional
es considerado en los paises extranjeros como € “aire nacional” colom-
biano. Por ello deigual modo el joropo lo es de Venezuela, el Sanjuanito
del Ecuador, e Huayno del Peru-Bolivia, la Cueca de Chile. etc. Nada
mas indicado que saber aprovechar esa circunstancia para exaltar nuestro
bambuco, cuidar de su autenticidad en muasica, danza, canto y atuendo
(vestuario), instrumentos y atributos que le son propios, promover su en-
sefianza en todos los niveles educativos y en todos los estratos sociales
para utilizarlo como motivacion colombianista, como medio de recrea-
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cion, como elemento de comunicacion artisticay como articulo turistico
de gran sello folklorico. Pero no olvidemos lo que el Consgjo Nacional
de Folklore, del Brasil, recababa recientemente: “el aspecto odioso de la
apropiacion del material folklérico es €l aprovechamiento de sus temas
con fines de propaganda comercial. Si la ley no decide prohibirlo en
forma terminante, correremos €l riesgo de que las formas literarias y
musicales de la cultura tradicional, puedan, con la complicidad de los
poderosos medios de comunicacion en masa de que dispone la sociedad
moderna, fijarse en la memoria colectiva divorciados de su contenido
original”.

El Torbellino

Segln los musicdlogos es ésta la tonada, canto y danza, de ca
racteristicas indigenas mas pronunciadas entre todas las mestizas. Evi-
dentemente parece gque se destacan en € torbellino, simultaneamente,
valores melodicos y ritmicos de caracter muy primitivo. Hay la suges-
tion de que los cantos de vigje de algunas tribus, como los de la Y uco-
motilon de la Serrania de Perija, contienen células ritmicas que podrian
haber dado origen al compés del torbellino, que no es otra cosa, sino la
medida del “trotecito de indio”, que indigenas y mestizos de las monta-
fas de Santander, Boyacay Cundinamarca usan para sus correriasy via-
jes, peregrinaciones y romerias. Es sabido que éstos no usan la marcha o
paso normal corrientes en el hombre de las ciudades y aldeas, sino que
establecen un trote ritmico que les permite andar sin fatiga muchas le-
guas, por caminos de montafia y travesias cordilleranas. En conse-
cuencia, a este ritmo de marcha van tarareando musiquillas rudi-
mentarias o coplas regionales o sonando tonadillas del mismo compés,
en capadores rasticos. En las ventas camineras, durante € reposo del
vigje, pulsan en requintos y tiples, €l aire tipico del torbellino, para sola-
zarse en sus recuerdos o para acompafiar la danza del mismo nombre
gue gecutan en las posadas, vigos y jovenes campesinos. Sobra decir
gue son los vigos los que saben danzar con mayor garbo y elegante do-
nosura estas coreografias tradicionales que se basan en el paso de rutina
Ilamado de “rasgatierra’.
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Contra lo que indicaria, etimol 6gicamente, e nombre de “torbellino”, es
éste un aire lento y grave, una danza cadenciosa y mesurada, un canto
sosegado del coplerio regional tipico. Si € torbellino es especificamente
una danza determinada en su estructura ritmopl astica, es importante des-
tacar que innUmeros sainetes danzados y juegos coreograficos como “€
dismulo”, “la coqueta’, “los pasamanos’, “el surumangué o suruman-
guito”, “la mata redonda’, “las perdices’ y “el juso” o bien “la manta”,
todos invariablemente se gecutan y danzan en tonada y ritmo de torbe-
llino. Quiza la modalidad mas interesante es la llamada “torbellino vie-
jo” de laregion de Gama (Cundinamarca) que se realiza en coreografia
de “tres’ danzarines, es decir, en danza de tres, con un curioso juego de
sombreros. En Boyaca es notable el “torbellino de labotella’, célebre en
laregion de Villade Leivay que recuerda, exclusivamente por el uso del
trasto ya que no de la danza, asi como €l de los sombreros, algunas dan-
zas latinoamericanas. No es descaminado pensar en que el desaparecido

“patirralo” de Boyaca fuera asimismo una variedad de torbellino.

Aceptada |la sugestion del origen motilén o de otro grupo indigena
[quizd Saliba o Tinigua (?) ] del torbellino, recordemos que el nombre
es denominacion castellana, del latin “turbo” que indicaria en la eti-
mologia una tromba, un remolino, y en acepcion secundaria una “con-
fusion de gentes’ como ocurre con los términos “fandango” y “bunde’
gue también han recibido ese significado como |os extranjeros “ sara-
banda’ “jarand’, “zambapalo” , “algazara’ y “guazabara’. Facilmente
pudo ser rorbellino la denominacion aplicada por los espaiioles de la
Conguista o Colonia a algunatonaday danza de los indios, tonada hoy
destribalizada o mestizada. Numerosos comentaristas, mas literatos
gue musicos, han expresado conceptos tan opuestos sobre € torbellino
gue solo logran confundir a los lectores cada vez mas. Cuando €l tor-
bellino figura como danza acelerada, vertiginosa, zapateada, se esta
confundiendo con € joropo y, a veces, con su derivado, la supuesta
coreografia del galeron. El galerdn es sdlo un canto de labor ganadera
pero se ha tomado como coreografia la adaptada a un aire de marcha,
ideado por Algjandro Wills sobre la tonada de un antiguo joropo ara-
guefio (Venezuela) y llamado en Colombia “galerdn llanero”; éste na-
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datiene que ver con el verdadero galeron, que no es danza sino canto.
Cuando €l torbellino aparece como lento, grave y hieratico, es el ver-
dadero torbellino que alin hoy puede observarse con nitidez y preci-
sion excepcionales en € oriente de Cundinamarca (FOmeque) o en €
noreste (Gama). En Santander €l torbellino es la coreografia obligada
para acompanar 1os cantos guabineros. En €l desarrollo de la danza se
observan no menos de tres rutinas planimétricas como son el rasgatie-
rra, €l balanceado lateral y e paso menudo balanceado y mecido en €
hombre, con sus evoluciones o vueltas, €l paso de espaldas y las tres
variedades de saludos (sombreros, antebrazos, pasamanos) y las con-
jugaciones propias de la modalidad [lamada “tres’. La mujer danza en
pasos menudos de giros en media vuelta con apoyo en € talén a cada
reposo del paso y balanceo caracteristico. De |o observado en €l re-
ciente Festival de Polimeros (1972) puede decirse que €l torbellino por
su popularidad en € ambito campesino de Santander, Boyaca y Cun-
dinamarca, ha desplazado al bambuco en forma rotunda. Ademas su
uso en la gran diversidad de mojigangas y sainetes danzados o juegos
coreograficos, todos en aire de torbellino, le dan méas amplia disper-
sion en la zona andina.

Es permanente € conflicto que se presenta a los musicologos para de-
terminar técnicamente las condiciones musicales de las tonadas y aires
folkldricos, para rastrear sus origenes en otras formas, esas s técnicas,
foraneas. Pero ocurre que es una peticion de principio € intentar aplicar
los médulos y normas técnicos para verificar la identidad de tonadas y
aires gque precisamente carecen de esos modulos y normas por ser expre-
siones folkldricas en que, como su definicion lo establece, no admiten
teoria Ni doctrina. Preguntarse cua es el disefio ritmico-melédico del
bambuco, del torbellino, de la cumbia folkloricos o cudles los esquéma-
tas de cada una de las danzas respectivas, resulta esfuerzo indtil como
pueden comprobarlo todos aquellos musicoélogos que olvidan como la
musica folklorica espontanea y puramente empirica, carece de normas
académicas. Tal vez en las formas populares (pero solo popularesy no
folkloricas) en que los arreglistas y estilizadores tratan de gustar las es-
tructuras folkloricas de base con pautas y medidas, pudieran hallar preci-
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samente las caracteristicas técnicas que ellos han impuesto. Pero en la
folklorica es insensato buscar 10 que no existe. Es obvio que cuando los
técnicos aplican su cartabon a las tonadas folkldricas lo primero que en-
cuentran son “errores’ 0 cosas no permitidas en la técnica musical. Lo
grave esta en pretender corregir esos errores para obtener un producto de
formula exacta. Cuando el maestro Santos Cifuentes aplico al torbellino
sus modulos de andlisis dijo: “la forma tipica del torbellino estriba en la
sucesion de acordes de tonica, subdominante y dominante. Su motivo
tiene la particularidad de que acaba siempre en la dominante o en la sen-
sibley en esto consiste la facilidad de su continua repeticion. Cuando se
acaban las palabras del canto o cuando los gecutantes resuelven con-
cluir, suspenden de improviso siempre en la dominante o en la sensible,
dgjando en el oido una sensacion de algo sin resolver, de algo que no se
define, de una pregunta que no obtuvo respuesta’. El profesor Pinzon
Urrea, empefiado también en ese andlisis que Lugones llamaba “ aplicar
la tijera de la florista a la margarita de la pradera’ obtuvo esta conclu-
sion: “el torbellino es uno de los aires que mas hondamente se han in-
corporado en € sentimiento campesino. La armonia gira sobre |os tres
grados principales de la tonalidad mayor: tonica, subdominante y domi-
nante. Como puede verse, Pinzon coincide con Santos Cifuentes. Las
contradicciones frecuentes que aparecen en los comentarios sobre €l tor-
bellino se deben a enfoques diferentes y asi quien juzga el torbellino de
tierras calidas dice que es alegre y vivaz, agitado, en tonalidad mayor;
gue juzga €l de las zonas frias de |la cordillera dice que es melancolico y
monotono, sosegado, en tonalidad menor, etc. Algunos criticos inspira-
dostal vez en lafacundia feudal y acomplejada de Jose Caicedo Rojas, 0
en el desprecio por lo criollo de Cordovez Moure, cuando se habla de la
originalidad y delicadeza del torbellino, dicen que es de ancestro espa-
fol; pero cuando se reconoce en é un ancestro indigena indudable, en-
tonces afirman que sus melodias son pobres en extremo y su ritmo mo-
notono y desabrido.

En & oriente de Cundinamarca (Fomeque, Choachi, Ubague, La
Union, Fosca, Une, Chipague) tiene € torbellino tal predominio sobre
todos los aires musical es restantes de la regién, que es muy frecuente oir
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€j ecuciones instrumental es anunciadas por |os campesinos como bambu-
cos, pasillos o guabinas pero que no son otra cosa sino torbellinos autén-
ticos. En Santander del Sur (Departamento que deberia llamarse Galan,
para distinguirlo del otro Santander, patria del hombre de las leyes), €
torbellino tiene muchos nexos con la guabina. No se quiere decir con es-
to que sean un mismo aire musical, sino que la guabina como canto re-
gional lleva a veces acompariamiento instrumental de torbellino sin per-
der por €ello su estructura caracteristica de cancion, en otras palabras, la
guabina sigue cantandose con € grito inicial, lento y cadencioso en que
el “arrastre” de la voz es la caracteristica dominante y con el estribillo
constante que aparece a cada tres versos. Pero € acompafniamiento ins-
trumental que es siempre alternativo con la parte vocal y nunca simulta-
Neo 0 en contracanto, es un aire de torbellino perfectamente definido. En
Tolimay Huila, en cambio, el torbellino ha sufrido dos influencias nota-
bles, precisamente de |los aires dominantes de esa region, conocida antes
con e nombre de Tolima Grande: la guabina y el sanjuanero. Al escu-
char un torbellino (por g emplo e que comienza: “torbellino esta calien-
te/ le rompieron la tambora’, etc, que se encuentra en la coleccion del
“Cancionero noble de Colombia’, de inmediato hallamos semejanzas cu-
riosas con la guabina cantada que comienza con las coplas “de p'abgo
corre €l agua/de p'arriba no ha podido/”, etc., que se halla en € cancio-
nero). Otras veces como en el caso de las mismas coplas de torbellino,
mencionadas atras también, hallamos similitudes notables con sanjuane-
ros como €l llamado: “Viva lafiesta’, también del cancionero o con las
variedades |lamadas “ragjalefias’ como podria ser “el guacirqueiio” que
aparece en € dbum Shell nimero 9. En los restantes Departamentos, €l
torbellino es préacticamente desusado. No carece de fundamento la su-
gestion de gque alguna vez se llamo “torbellino” a acto de bailar una to-
nada y no solo de cantarla o tocarla. Esto explica por qué a la guabina
danzada, se le dijo tal vez “torbellino” y alaidentidad que a veces atri-
buyen algunos poligrafos a estos dos aires que en realidad son también
diferentes.

El acompanamiento instrumental del torbellino fluctia segun las
regiones. En Santander y Boyaca fue primitivamente gecutado por
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capadores gue los promeseros 0 vigeros campesinos sonaban en las
pausas del canto de coplas. Posteriormente |la melodia o el acompa-
Ramiento de requintos y tiples se sumo a los capadores o “chiflos’ y a
la percusion de chuchos, panderetas, guaches, triviiios y carracas o
quijadas. En las g ecuciones de piezas estilizadas o desarrolladas en ai-
re de torbellino se usd y usa la estudiantina popular de la zona andina
y en los duetos de trovadores a dos voces tipicas (primo y segundo) €
acompafamiento simple de tiple y guitarra o, megjor ain, de requinto y
tiple. En Cundinamarca, desde Villapinzén a norte, hasta Gama, al
noreste y hasta las poblaciones de oriente (FOmeque, etc.) tienen am-
plio predominio los requintos y tiples. En Villapinzon hemos hallado
excelentes gecutantes de torbellino en capadores y los cordéfonos
usuales ya mencionados. En oriente el predominio del requinto hace
olvidar los capadores y la funcién melddica de aguel en gecucion
punteada se acompafia de tiple, excepcionalmente guitarra y para la
percusion abundan los alfandoques (chucho de gran tamario pues so-
brepasa alin a guasa del Pacifico ya que mide a veces hasta 75 cen-
timetros de longitud por 8 o 10 centimetros de didametro) atiempo que
recibe la denominacion de chucho un hacecillo de canutos de cafia-
brava destapados por ambos extremos y que en Boyaca se llama “tri-
vifio”. Ademas se usa la cafa, variedad de guacharaca en cafiabravay
a veces la pandereta. El capador esta casi desaparecido. El trivifio en
Santander se llama“quiribillo” o “quirivifio”.

Las Guabinas

El ambito actual de este aire musical comprende los Departa-
mentos de Santander, Boyaca, Tolima y Huila, todos de la zona an-
dina o cordillerana. Es ello muy explicable por tratarse de un canto
montafiero en que & grito, la cadencia ecoica y los calderones son
eminentemente caracteristicos como sucede en las tonadas foraneas
de su estilo como podria serlo € “yodd” suizo. De la guabina debe-
mos decir que etimol dgicamente es vocablo que designa un pez co-
mun en los rios llaneros (escrita con » o con v, indistintamente), aun-
gue se nos escapa la relacion que pudiera tener € pez con la tonada.
El sefior Cuervo nos dice que lavoz guabinaequivale a“marica’ y se
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usa en laexpresion “es un guabina’. Tampoco le vemos relacion alu-
siva con €l sustantivo dicho. Por el contrario, la guabina se distinguio
en las montanas de Antioquia por ser un canto rudo y una danza li-
cenciosa que le merecio su abolicion en Antioquia, segun se deduce
de los siguientes detalles. 1° El poeta Gregorio Gutiérrez Gonzalez
en su memoria sobre € cultivo del maiz en Antioguia dice: “cantan-
do a todo pecho la guabina/ cancidn sabrosa, dejativa y ruda/, ruda
cual las montafias antioquefias/ donde tiene su imperio y fue su cu-
na’. Esto podria indicarnos un probable origen o centro de dispersion
en las montanas de Antioguia pero ocurre que ya no existe ali, ni su
canto ni su gecucion ni su danza. 2° Dicen algunos poligrafos que
solo sobrevive una huella de la guabina en los actuales “monos’, to-
nada gque acusa evidentemente algunas caracteristicas especificas de
la guabina.

3° Su desaparicion en Antioguia, o por meor decir, su pros
cripcion social, obedecid a caracter de libertinge que fue adqui-
riendo su fervor populachero en los bailes llamados “ de garrote” o de
“palo parap” que dieron lugar a que se considerara degradante la
asistencia a esas francachelas, cuando en ellas cantaban las guabine-
ras y se danzaba no ya la coreografia campesina recatada y de parga
“suelta’ que debio existir como en Santander y Boyaca, sino € baile
“agarrado” o de pargja cogida en que, como decian las coplas:

Laguabinase baila
de dos maneras:
con lamano en & hombro
y en las caderas.
Laguabina se bailade
ados en fondo,
y en llegando la noche
armas a hombro.
L a guabina me sabe
a pandequeso;
y en [legando la noche
VAamos con eso.
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Laguabinamedijo
gue me daria
una guayaba biche
gue me tenia.

Y como conclusion de todo aguello la misma copla popular exigia
que:

Donde canten guabina
no bailen, madre,

ni mi hermana tampoco
ni mi comadre.

La fuerte supervivencia de la guabina en Tolimay Huila podriain-
dicarnos dos cosas. 0 que procedente de las montaias de Antioquia se
aclimato en lallanura del Tolima Grande o que par tiendo de Santander
y através de Boyacallego a plan del Tolimayamorigeraday se popu-
larizo ali. El maestro Daniel Zamudio en su obra “el folklore musical
en Colombia’ nos dice: “la guabina tolimense es una composicion de
don Alberto Castilla que se popularizé en € Tolima. El motivo no es
tomado propiamente del pueblo. Se popularizé pero no es popular. Es
particularmente original de don Alberto Cadtilla’. Creemos sincera-
mente que Zamudio confundio € bunde tolimense, del cua si puede
decirse todo lo anterior, con la guabina, que tiene una fuerza popular
tan notable en Tolima - Huila, que bien puede pensarse que es tan to-
limense como santandereana o boyacense o |o fue antioquefia. Nume-
rosos cultivadores del género, campesinos rasticos que la tocan y
cantan, ya musicos eruditos y cultivados como Castilla, Buenaventu-
ra de Valencia, Cortés, Chavarriaga, Ortiz, Osorio, Garzon, son tes-
timonio vivo de su legitimidad. La vigencia de la guabina en Boyaca
también es evidente aunque en este departamento esta limitada a la
zona limitrofe con Santander y parte de occidente y no tiene predo-
minio alguno en el Valle de Tenzay menos en la region llanera. Los
nombres de Urdaneta, Quifiones Pardo, Mancipe y otros testimonian
su popularidad. Con todo y por lo que corresponde a la época actual
nada es comparable al vigor ancestral que mantiene en Santander,
especialmente en las regiones de Vélez y Bolivar, Puente Nacional y
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La Aguada. De modo notabilisimo por sus caracteristicas tan defini-
das, la de Vélez puede ser tomada como prototipo de guabina autoc-
tona y auténtica sobre todas. Es precisamente en e canto guabinero
de Vélez en donde hallamos un modelo formal que podria puntuali-
zarse en una sencillaférmula estructural que enunciariamos asi

G6+2V1+V2+E5(instr.) G6+2V3+ V4 +ES5

en que G es €l grito o mote inicial que dice: “ay, si la guabina’ o “ay,
triguefa hermosa’ o “ay, mi velefiita’ ; el nimero 6 que aparece como
exponente de la G indica las seis silabas usuales del grito o mote; la 'V
con exponente 1 es el verso primero de lacoplay el coeficiente 2 que lo
precede indica que se canta dos veces este verso; laV con exponente 2
indica el verso segundo; la E indica el estribillo fijo que es habitualmen-
te “Si, laguabina’ y €l exponente 5 de la E indica las cinco silabas usua-
les de ese estribillo. El paréntesis con laindicacion “instr.” indica la par-
te del acompafiamiento instrumental solo, que se intercala exactamente a
lamitad de la copla. Luego de la parte instrumental sola, viene la segun-
da mitad de la copla, que sigue el mismo esquema de la primera mitad:
grito inicial, verso tercero dos veces; verso cuarto y estribillo fijo. Se ob-
serva en esta formula la curiosidad que hemos destacado siempre en las
guabinas velefas y que expresada por e musico Pinzén Urrea en recien-
te trabajo dice: “el Unico cancionero ‘a capella que existe en la region
andina colombiana es una clase de guabina que se canta al sur del De-
partamento de Santander”.

No quiere significar la formula estructural mencionada que todas las
guabinas de las regiones santandereanas sigan exactamente su pauta,
pues en ocasiones € estribillo abarca no cinco sino ocho silabas como los
cuatro versos octosilabicos de la copla mas comun, y esto se obtiene por
la adicion de tres silabas a comienzo del estribillo, por ggemplo: “o-ra-
ray” que se suman alas cinco del estribillo normal dando € estribillo oc-
tosilabico : “o-ra-ray-s-la-gua-bi-na’.

El bis puede hacerse también en otros casos, no en los versos pri-
mero y tercero sino en los segundo y cuarto ya que estos bises no tie-
nen otra funcidon que la de dar tiempo aidear el verso siguiente. Pero
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gueremos indicar y destacar la tendencia a fijar un modelo de disefio
gue mantiene varias constantes. € canto solo y € acompafamiento
instrumental solo, la division de los cuatro versos de la copla en dos
secciones paraelas con bises, € estribillo fijo que corta cada seccion y
da la entrada a la parte instrumental, y el grito inicial en cada seccion
de la copla. Este grito nos esta indicando también la caracteristica que
dio origen a canto guabinero y gque no es otra que los gritos con que
se llaman unos a otros los campesinos de las brefas santandereanas,
de una ladera a otra de las montanas. L os el ementos ecoicos predomi-
nantes en este canto montafiés, como en € “yode” de los alpes suizos,
juegan un papel muy importante en los calderones vocalesy en € ca
racteristico “arrastre de lavoz” que distingue ala guabina velefia.

Un extrafio prurito de musicologos, valido en cuanto se refiere a su de-
seo de exactitud técnica pero no computable en € ambito de la musica
folklorica que es “empirica’, carente de “doctrina y teoria’ y esencial-
mente espontanea, es la mania de empefiarse en corregir las fallas técni-
casy los “errores musicales’ gque halan a cada paso en las expresiones
folkldricas. Mania que Lugones sintetizé en la frase de “dorar €l oro” o
“perfumar las rosas’. Es de ver € estupor con gque gentes mas 0 menos
eruditas en musica pero de formacion cultural deficiente en lo que atafie
a los fendbmenos estéticos, escuchan a los grupos guabineros de Véez, a
los joroperos del Llano o a los trovadores vallenatos “romper a cantar”
con la espontaneidad primitiva de un sinsonte cuando la voz es melo-
diosa o de un gallo doméstico cuando |0 es menos, y expresan su incon-
formidad de criticos para que se imposten las voces libres o se mecani-
cen los fonemas guturales con € fin de evitar “gallos’ y diafonias no
academicas. A su vez los campesinos se sorprenden de que |os cantantes
de conservatorio a entonar sus arreglos y armonizaciones técnicas gque
han hecho a las tonadas-bases populares, no pueden darles el aire que
Se requiere para gue sepan a guabina, ajoropo o a paseo vallenato.

Por lo que corresponde a la materia sonora de las guabinas, es decir, a
los medios organol 6gicos de interpretacion, podemos decir que son utili-
zables las mismas agrupaciones |lamadas “estudiantinas’ usadas en los
bambucos. Es e momento de aclarar el error que hemos observado en re-
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ciente publicacion del Boletin Interamericano de Musica, niumero 77. Di-
ce dli que: “recientemente € violin y la flauta han sustituido o comparti-
do las funciones melddicas de las bandolas, etc.”. No recientemente sino
por & contrario, hasta la década del 20 al 30 de este siglo existian agru-
paciones que asociaban a instrumental de cuerdas de la estudiantina el
violiny laflautay aun €l pianoy € contrabajo pero no se llamaban estu-
diantinas sino “arpas’ o “liras’, de las cuales hubo algunas muy afamadas
como la Lira colombiana, la Lira antioquefia, la Lira Mozart, el Arpalati-
na, etc., hasta @ actua “Conjunto Granadino” y que es una de las poqui-
simas“Liras’ que sobreviven. Los conjuntos absolutamente informales en
su composicion se llaman “murgas’.

Volviendo a la guabina repetimos que puede gecutarse en estudiantina
pero que en la forma popular de la region de Véez destaca fundamental -
mente los requintos, los tiples y diversas percusiones ritmicas que van
desde e popular “chucho” y la pandereta adaptada, hasta los “canutos’
(variedad de quitiplés) y la origina carraca o quijada. Ocasionalmente y
en algunas agrupaciones gue aln concurren anualmente a Festival de la
Guabinay € Tiple, hemos observado la intromision de dos flautas rasti-
cas (grande y pequefia) que entran a compartir la funcion melddica de los
requintos o de lostiples punteados con ufia o plumilla. Mas raramente aln
hemos escuchado la “hoja de naranjo, guayabo o limo” que, como suce-
daneos del silbo, destacan la melodia. En las guabinas del Tolimay €
Huila hemos observado el mismo instrumental de las estudiantinas con la
adicion de la tambora propia del conjunto de Sanjuanero. En Boyaci,
igualmente, se utiliza é conjunto de cuerdas (tiple, bandola y guitarra)
adicionado de chucho, guache o pandereta 'y en ocasiones ya no muy fre-
cuentes, € capador o “chiflos’ con funcion eminentemente melodica por
tratarse de la genérica “flauta de Pan”.

En las guabinas estructuradas o sometidas a escritura musical como can-
cion de trovador 0 a dos voces, € acompaniamiento 16gico es el detipley
guitarra usado por los duetos bambuqueros. En ningin momento debemos
olvidar que no debe confundirse la musica folklorica con la meramente
popular; es claro que la folklérica también es popular pero lleva € requi-
sito forzoso de ser tradicional en todas sus maneras de expresion: tradi-
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cional en la tonanada-base, en € instrumental caracteristico de su gecu-
cion, en la conjugacion voca y numero de voces, en € aire regional que
le imprime caracter tipico, etc. Por elo en las guabinas como en los de-
mas géneros de aires nativos se distinguen a menos dos especies. la es-
tructurada en forma de pieza de autor particular que raras veces conser-
va los valores tradicionales enumerados y que puede popularizarse o no
segun la acogida que tuviere en € pueblo, y lafolklorica, con autor mas o
menos manifiesto. Esta conserva todas las caracteristicas tradicionales
gue le son inherentes y no necesita popularizarse porque de hecho es po-
pular. Una guabina como la “ Santandereana nimero 2" de Lelio Olarte,
por eiemplo, es estructurada y escrita para piano pero se popularizé rapi-
damente porque mantiene la autenticidad de |a tonada-base y del aire re-
giona gue se le dio. Sin embargo, los timbres instrumentales del piano y
la conjugacion coral de las voces con que a veces se presenta, le quitan la
condicion de folkldrica gue s mantiene una guabina velefia cantada por
campesinos y acompafada de los timbres instrumentales de los cordofo-
nos regionales y sometida a aire tipico de su tonada-base. La guabina
“velenita’ de Pacho Benavides, por g emplo, utilizala misma tonada-base
de laguabinay alin  mismo tema que la de Olarte pero desarrolla su es-
guema de manera mas espontanea, mas sencilla en recursos populares ins-
trumentales y de mas inmediato reconocimiento por parte del pueblo, se-
guramente a causa de los timbres instrumental es tradicionales que no son
en ningun caso los del piano. La “guabina chiquinquirefia’ de Alberto,
Urdaneta, en su musicay en la coreografia que le ideara Jacinto Jaramillo
en 1938 ha entrado de lleno a folklore por su tradicion de 34 afios. Es
popular en todo € pais.

Los Rajalenas

El rgalena fue un antiguo canto de los peones en las vigas hacien-
das del Huilay en é se utilizaba el coplerio regional y unatonadilla mu-
sica sencillay elemental pero de gran originalidad en su modo de can-
tarse. Las coplas de rgjaefia son generamente picarescas y a veces se
exceden en el doble sentido pornografico como que eran improvisadas
por campesinos rudos a quienes se encomendaba el trabajo de menor ca-
tegoria en las haciendas o casonas de campo, esto es, € de “rgjar lalena”
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para el consumo de las cocinas. Estos peones, habitualmente muchachos
gue no servian para menesteres de mas iniciativay responsabilidad, im-
provisaban, mientras cumplian su monotona tarea diaria, cantas o coplas
de burla a sus comparieros para amenizar € trabgo. Estas coplas, por ra-
z0On de sus autores, se llamaron “coplas de rgaefia’ o smplemente “ra-
jalenas’. Y todas las que resultaban de subido color se asimilaban a éstas
aungque no fueran ya ideadas por los peones lefiateros. Podria aducirse
otro argumento, quiza mas valedero, de Pedro Henriguez Urefia, €
maestro dominicano, en esta relacion recogida y que data de 1.580:
“Habia en Santiago de Cuba dos o tres musicos tocadores de pifanos
(variedad de flauta) con un joven sevillano Pascual de Ochoa, tocador de
violdn (hoy violin) que habia venido de Puerto Principe (Camagliey) con
unos frailes dominicos y dos negras libres naturales de Santo Domingo,
nombradas Teodora y Micagla Ginés, tocadoras de bandola. En 1598
una de ellas;, Micagla, vivia en La Habana. Teodora qued6 en Santiago
de Cuba e inspir6 la antigua cancion en que se la nombray cuya musica
tiene parecido con las vigjas milongas argentinas. Se llama el Son de Ma
Teodora; ya dijimos que €ella tocaba la bandola. La letra de la cancién
dice

-¢Donde estala Ma Teodora?

- Rgjando la lefia esta.

-¢Con su palo y su bandola?

- Rgjando la lefia esta.

-¢Donde esta que no laveo?

- Rgjando la lefia esta. Etc.

Hay una nota marginal que dice: “rgar lalena’ equivale a“tocar en
un baile’. Agregamos. asi como nosotros decimos a los tiples y bando-
las “palos’ (con su palo y su bandola, dice e verso cubano) en forma
despectiva, como en la frase comun: “trajeron los palos?’ que se usa
entre nuestros musicos populares. “Lefa’ seria ain mas despectivo y
“rgjarlos’ seria pues “tocar mucho en ellos, sin consideracion” y ya sa-
bemos que los corddfonos sufren mas frecuentemente el dafio de rgjarse
por lo excesivo y descuidado del uso. Esto podria indicarnos una pro-
cedenciadominicana o cubana para el aire “rgaefia’ s lo derivamos de

Guillermo Abadia Morales Muestra Musica Mestiza 19/42



EL ABEDUL

“rgar lefa’ como € acto de tocar cordofonos, porgue las dos negras
bandolistas eran dominicanas aungue vivieran entonces en Cuba. Pero
aungue si pudiera hallarse algun parentesco entre la chacareray los ra-
jaefas, e Huila estd muy lgjos de Santo Domingo y de la Argentina y
resulta muy probable que de haberse derivado € aire huilense de un
originario son dominicano, habria dgado sefides evidentes a su paso
por nuestro Litoral Atlantico que tiene mayor afinidad con las Antillas
gue nuestro Departamento del sur. Sin embargo, € parecido del son
mencionado por Henriquez Urefa con las milongas nos presentaria
una influencia més lgjana aln. A pesar de todas estas sugerencias nos
inclinamos mas a creer en latesis de los copleros de las haciendas del
Huila que eran definidamente peones “rgjalefias’ en sentido directo.
En cuanto a aire folklorico podemos notar que tiene una estructura
ritmicay melodica muy semeante ala de una vigja tonada que trajera,
hace muchos afios a Bogota, € famoso requintista Felipe Sanchez y
gue sirvid de base a tema principal del bambuco “El Trapiche” de
Murillo. Pero €l ritmo del rgjalefia es més acelerado y sincopado como
que en é se nota de modo invariable la influencia del joropo Ilanero.
Esto ultimo es valido solo para los rgjaefias (trovas) que llevan acom-
pafiamiento de Sanjuanero. Aqui cabe anotar que no hubo un traslado
directo del joropo de los Llanos orientales, mas concretamente de la
zona de San Martin, limitrofe con Huila, alos llanos del Huila, pues el
instrumental es totalmente diferente y ya sabemos que los timbres ins-
trumentales determinan la personalidad de las tonadas o aires musica-
les. Si en el joropo llanero se usa un instrumental determinado, éste no
es susceptible de usarse en la cumbia o0 € bambuco o € currulao. En
el rgjalefia no folclorico hemos visto utilizar |os conjuntos de estudian-
tina pero en € rgalefia auténtico es de rigor e instrumental del con-
junto llamado “cucamba’ y que consta de: “carangano”, “puerca’,
“chucho”, flauta de “queco’, tiple y tambora. Ocasionalmente agregan
una guacharaca o carrasca, pero es e emento superfluo para una percu-
sion que ya esta muy bien lograda con los citados instrumentos ante-
riores. La presencia del tiple y del chucho nos indican € origen andi-
no, cordillerano. Es de observar que algunos musicélogos creen que
los rajalefias dieron origen al bambuco y ésto podria pensarse a con-
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Siderar la cuarta tesis del bambuco que hemos expuesto sobre € uso
del “carangano” antiguo.

El Sanjuanero

Si nos atenemos a las abundantes y casi siempre atinadas observaciones
del folklordlogo don Misael Devia M. parece que €l sanjuaneroy €l rga
lefia se confunden en una misma expresion musical y coreografica. En
sus descripciones de las danzas y cantos del Tolima no menciona €l aire
conocido en e Huila como “joropo sanjuanero”. Y hablando del rgjalena
nos dice que es “danza de los llanos de Coyaimay Purificacion” y “grito
destemplado del cantar del [lano”. Nosotros consideramos el sanjuanero
como bambuco con influencia ritmica de la zona de los Llanos Orienta-
lesy se hace presente precisamente en las regiones ganaderas del Tolima
y Huila. Dista naturamente de semejarse al verdadero joropo que es €
de los Llanos Orientales de Colombia, pero con frecuencia recibe €l
nombre impropio de “joropo sanjuanero”. Iguamente podria llamarse
“bambuco sanjuanero”, tal vez con mas propiedad, puesto que la in-
fluencia del bambuco es mucho més notoria en él que la del joropo. Con
todo, su coreografia es por ello mucho mas la del bambuco que la del jo-
ropo, aunque haya tomado de este ultimo, pasos tan definidos como €l
“valsiao”.

El Joropo

Si entre los aires mestizos hemos dicho que € torbellino es e que acusa
un més fuerte ancestro indigena, el que acusa mas el ancestro espaiol, es
el joropo. Tonada-base o tonada-tipo de la zona de los Llanos Orientales
de Colombia, zona que abarca la gran llanura oriental desde San Martin
del Meta, hasta Casanare de Boyacay la Intendencia [hoy departamento]
de Arauca. Su origen tiene una indudable raiz espaiola y, a semejanza
del jarabe mejicano, conserva, tanto en el canto como en la coreografia,
los portamentos 0 arabescos delavozy € zapateo flamenco, a mas de
|a jacarandosa altisonancia, sin punto de comparacion con los aires y
danzas indigenas. La etimologia de “joropo” parece derivarse del arabi-
go “xarop” que traduce “jarabe’, sirope o hidromiel. Se sugirio la deri-
vacion del quéchua “huarapu” (que dio origen a “guarapo”) con base en
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la observacion del vigjero y explorador francés Edouard André, en la
publicacion “Ameérica Equinoccial: Colombia - Ecuador”, editada por
Montaner, en Barcelona, por 1884, citado por Perdomo Escobar. Alli di-
ce: “en los Llanos Orientales de Colombia se gecuta una danza, que,
como su tonada musical, se llama ‘guarapo’”. Agregamos en Venezuela
existe todavia en algunas regiones del Ilano, €l guarapo, como tonada y
danza pero es e mismo joropo. El joropo casi siempre tiene como base
del canto un relato en verso, mas comunmente de los Ilamados “corri-
dos’ y a veces bambas, ensaladas o simples sucesiones de coplas. El
canto se desarrolla en forma muy particular y caprichosa y reviste fre-
cuentes caidas de lavoz, alteraciones del tono, melismas o arabescos que
le dan gran vivacidad y que adelantan su ancestro de “cante jondo”. Co-
mo €l [lano colombiano en su sector oriental contindia geogréaficamente
en el Llano venezolano, el joropo pertenece por igual a ambos paises,
pero Venezuela lo ha hecho su tonada y danza nacional y le ha dado €l
prestigio y exatacion que merece. El instrumental tipico usado tradi-
cionalmente en € joropo colombiano consta de: cuatro, requinto y ca-
rraca. El bandolin que reemplazaba a veces al requinto, esta casi abando-
nado. Recientemente, ya en la region de Arauca por vecindad limitrofe,
ya en los festivales populares pseudo-folkloricos y por esnobismo de tu-
ristas, se ha echado mano del arpa usada en Venezuela tradicional mente,
en cambio de nuestro requinto y han agregado los “capachos’ o maracas,
en cambio de nuestra maravillosa carraca. Quienes hemos vivido la reali-
dad llanera en diferentes épocas pasadas (1927, 1933, 1940) y en € ambi-
to de los hatos del “Llano adentro”, no podemos transigir con estas adul-
teraciones del instrumental que en nada benefician la“calidad” de la mU-
sicafolkloricay le restan autenticidad artificialmente.

Entre las confusiones que puntualiza Harry Davidson (Diccionario
folklorico de Colombia) se hallan las de Santos Cifuentes y Pifieros Cor-
pas que nos parecen dignas de tomarse en cuenta. La primera presenta
una conjetura de identidad entre @ torbellino y € galerén. La segunda
entre € torbellino y e corrido. Anotamos que € galerdn es precisamente
un corrido desde e punto de vista del texto literario pues laforma litera
riafolkldrica en que € texto de coplerio se presenta en forma continua o

Guillermo Abadia Morales Muestra Musica Mestiza 22/42



EL ABEDUL

seguida en narracion de un mismo tema se llama “corrido”. Por g emplo,
el Corrido de las Aves que comienza: “De las aves de los Llanog/ te can-
taré la ensaladal de varias que conoci, en e caudaloso Arauca;/ azul es €
azulgo/ y parda la paraulata,/ colorado el tornasol/ y negro s € sol le
fata’, etc. S @ “corrido” lleva sus versos rimados en consonancia de
“an” acada dos versos para obtener un efecto de monotonia apaciguado-
ra de los ganados gue se mangjan con este canto, se llamara “galeron”,
como €l gue comienza: “gavilan pico amarillo/ gavilan pico rosao;/ s €
gavilan se comiera/como se come el ganao/ yo ya me hubiera comido/ al
gavilan colorao/pa quitarle la querencial/ quetiene en €l otro lao”, €tc.

Sabemos, ademas, que € galerdn se canta obviamente en aire de jo-
ropo gue es la tonada dominante en toda la zona llanera. Pues bien: re-
sultan muy faciles de comprobar extrafias relaciones ritmicas y aln me-
|6dicas entre joropo y torbellino a hacer la sencilla prueba de escuchar
en velocidad de 3.75 un joropo grabado a velocidad de 7.5. Lo que se
escucha serd, sin lugar a dudas, un torbellino.

El Galeron

Galerdn es e nombre que reciben algunos “corridos’ gque se usan en
el canto para acompaiiar las faenas de vaqueria 0 mango de reses va-
cunas, en glos es de rigor la rima consonante y obligada en terminacion
silabicade “an” para obtener un buen efecto en la cadencia de lavoz que
prolonga & canto para dar tiempo a que e cantador piense € verso si-
guiente, en la improvisacion y para prestar un factor de monotonia (il
en la labor, pues e ganado se acostumbra a calderén del grito en “ao”.
Estas cadencias en “a0” prolongadas a cada dos versos, producen un
efecto de atencion por acostumbramiento del oido de los ganados, y asi
todos sabemos como para llamarlo se usa € mote sucesivo de “toi-toi-
toi” o bien “tdma, tdma, toma’; paraarrearlo “jota, jota, jota” “jotaaca’,
“jotadlad’; para e ordefio sellamaalasvacas. “leche, leche, leche”; pa-
ra hacer retroceder a los bueyes de la yunta o a uno solo de ellos para
cuadrar € tiro: “cga’, o “cda atras’, etc. A los caballares se les suele
apaciguar, cuando van a cogerse, con la expresion: “chico, chico, chico”
y muchas otras voces mas para éstos y para llamar alos cerdos, alas ga-
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llinas, alos perrosy gatos. Estas varian segun las regionesy asi en Cun-
dinamarcay Boyaca se llama a las gallinas para reunirlas con las voces:
“pid, pia, pid”’; en oriente “cudtu, cdtu, catu” ; para espantarlas es muy
general lavoz “uisa’ ; “chite’ y “zape” para espantar perrosy gatos, etc.
Lafuncion u objetivo de los galerones como cantos de labor en la llanu-
ra se explica. por semganza con los cantos de labor, por gemplo los
usados para unificar € esfuerzo colectivo en trabgos fisicos como e de
remar en las embarcaciones llamadas “ galeras’; historicamente sabemos
gue en las épocas de la Conquista 'y Colonia eran frecuentes las conde-
nas “a galeras’, esto es, que por motivos de delincuenciay mas por ra-
zones de indole religiosa y politica, muchas gentes que en ciertos casos
no eran delincuentes vulgares, sino personas pacificas, honorablesy vir-
tuosas, eran condenadas a trabajo ignominioso de remar en las embar-
caciones llamadas “galeras’. Estas eran movidas por muchos pares de
remos que estaban manegjados por los presidiarios y obligados a remar
sin sosiego a fuerza de létigo; estos “galeotes’ acompasaban su trabajo a
cantos mondétonos que eran los cantos de galeras. Es sabido que muchos
de ellos a acercarse a tierra, aprovechaban cualquier oportunidad para
escapar 0 se rebelaban contra |los capataces y huian anado haciala orilla.
Estos profugos de galeras, una vez en tierra, no podian permanecer en
las ciudades o lugares poblados que por [o general estaban provistos de
justicia, es decir, de autoridades que les descubrian prontamente. Asi, o
mas razonable era huir de los centros y trasladarse a regiones solitarias
en las cuales hallaban libertad y alin trabgjo; region ideal paratal empre-
saeralade los Llanos Orientales que se hallaban relativamente cerca de
la capital de la Nueva Granada. Alli, por razones de caracter econémi-
co tan poderosas como la existencia de inmensas extensiones de pastos
naturales, prospero rapidamente el oficio del mango de ganados. En-
tonces, muchos de los cantos de galeras, indudablemente |lamados “ ga-
lerones’ eran recordados por los fugitivos nombrados, pero se aplica-
ban ya, como es obvio, no a antiguo oficio, sino a nuevo trabgo de la
vagueria. De tal modo el antiguo ritmo del golpear de los remos se
transformo al ritmo del galope de los caballos, ya que la labor ganadera
exigia este vehiculo natural. Muy probablemente se conservé el nombre
de galerones de los vigjos cantos, para los del oficio nuevo y asi surgio
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el galeron llanero, cuyas caracteristicas de letra ya se indicaron y cuyo
ritmo ya era otro. Otra tesis sobre € particular, recientemente expuesta
por nosotros es la que establece que, asi como en la pampa argentina se
[lamaban “galeras’ las comitivas o convoyes de carretas que vigaban a
través de enormes extensiones de pampa, |os cantos que amenizaban €
vige de las carretas o0 galeras pudieron llamarse “galerones’; por seme-
janza con estos cantos de pampa, pudieron llamarse asi también nues-
tros cantos de los Llanos. Abundantes son las letras de |os galerones, ya
de origen colombiano, ya de venezolano, pues en la llanura no se esta-
blece gran diferencia entre los llaneros de Colombiay los del pais her-
mano. Entre los galerones mas conocidos esta €l colombiano de “Ladis-
lao” que ha sido tomado parcialmente como de otras regiones del pais.
El texto original es éste

Y 0 naci en los mismos llanos
y mellamo Ladidao,
y SOy un turpial pues pico
y untigre por lo rayao;
con una soga en lamano
y un garrote encabuyao
YO SOy mas bravo quiun toro
y mas &gil quiun venao.
Y aquel que no lo creyera
gue se salga de contao
para probarle que soy
un hombre requetempl ao.
Deloshijos de mi taita
yo sali a més avispao
yo fui é quele dio lamuerte
al platano verde asao.
Y el maistro que me ensefio
me enseo bien ensefiao:
me dijo que no cantara
con ningun encalambrao.
A mi me gustan las cosas
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a que estoy acostumbrao:
el plomo por lo liviano
y €l corcho por o pesao.
Yo meresbalo enlo seco
y me paro en |o mojao.
También me dijo mi mama
gue no fuera enamorao,
pero viendo una muchacha
me le voy de medio lao
como €l toro alanovilla,
como la garza al pescao,
como el sapo ala sapita,
como lavigaal cacao,
como €l calentano a queso,
como € indio a méaiz tostao
Y s llegaraamorirme
No Me entierren en sagrao,
entiérrenme en un llanito

donde me pise el ganao;

déenme unamano afuera

y un letrero colorao

pa gue no digan las gentes
gue aqui murié un desgraciao:

no murio de calentura
ni de dolor de costao;
murio de cacho detoro
que es un mal desesperao.

En algunas compilaciones de folklore literario figura como co-
lombiano un galeron llamado “en los Ilanos del setenta”, publicado in-
completo, y con muchos versos del Ladislao; como los Llanos del Se-
tenta son en Venezuela, resulta muy probable que este galeron sea ve-
nezolano, a menos que estuviera escrito o ideado por un colombiano
gue hubiera vivido en dichos llanos venezolanos. Lo transcribimos en
la versién mas completa que conocemos
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Enlosllanos del setenta
donde se colea ganao

me dieron parami silla
un caballito melao;

me lo dieron por maluco,
me sali6 requetemplao

y con € logré tumbar
toros del cacho voltiao.
En unatientade arriba
del fundo de Estanislao
me topé con una moza
de talle pintiparao:
tenialos 0jos barcinos

y €l cuello despechugao
y le gustaban lastientas
como lasal al ganao.

Yo ledije a mayordomo
gue me tenia contratao:
écheme ese toro gjuera
del espinazo bragao

hijo de lavacamora

y €l toro rabipelao,

pa sacarle aqui una suerte
con esta sefora a lao.

Al anima mele abri

con € trapo desdoblao;
le saqué cuarenta lances
y lo dgjé arrodillao;

lo cogi por lacoleta

y ledi contrael cercao;
tres costillas le quebré

y lo dg/é mancornao

con |os cuartos en las ancas
y el espinazo quebrao.

Y & mayordomo me dijo:
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no me maltrate el ganao.
Yo ledijea mayordomo:
asi se colea ganao.

Y el mayordomo me dijo:
usté ya vendra amorzao;
Yo ledijea mayordomo,
apenas desayunao:

cuatro platos de cuchuco,
un almu de méiz tostao,
tres tazas de guievos tibios,
unaracion de pescao,

tres costillas de marrano

y unatotuma 'e cacao;
cuando melo dan lo trago,
y sind, aguanto callao.

Me llaman “cuarenta muelas’
y anadie las he mostrao,

y €l diaque yo las mostrare
se hade ver € sol clisao,
laluna chorreando sangre
y €l mundo todo trocao:
las nubes echando chispas,
los cerros esvol canéos,

las lagunas de parriba

y los rios evaporaos,

los astros todos reglieltos
y € mesmo Dios asustao.
NoO mas esta mesma tarde
cuando iba pal otro lao,
con €l ruidge 'e las muelas
S esbhargusto el ganao.

Cuando un grupo de vaqueros recoge una “punta’ de ganado y
la [leva a un destino determinado (mercado de las poblaciones,
herranzas, etc.), proceden a enlazar un toro padre que, con dos o
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Mas rejos segun su fortaleza, va a encabezar la marcha de toda la
mancha de reses. El jinete puntero (delantero), acompafnado de dos
0 maés vagueros, llevaal toro “madrino” con las varias sogas de cue-
ro (rgos). Toda la tropa de reses marcha detras de este toro. Pero
puede ocurrir gue una vacilacion del “puntero” en lanzarse al rio,
generalmente crecido, porgue es en invierno cuando € ganado esta
gordo y se saca al mercado, rio que €l Ilanero en su intrepidez natu-
ral llama* cafno”, esta vacilacion hace que € ganado se arremoline 'y
seinquiete. Con e simple hecho de que este amontonamiento de re-
Ses se produzca, o un ruido no acostumbrado se oiga (un disparo, un
grito inoportuno, un rayo), resulta probable que una 0 mas reses tra-
ten de escapar, devolviéndose o bargjustando (“ desbarajustando” di-
ce € lengugje llanero) y tras éstos toda la partida dé reses escapa en
carrera hacia € lugar de donde procedia. Ante tal situacion, los va
gueros no podrian tomar la medida de tratar de oponerse con sus ca-
ballos y asi intentar |a parada del torbellino de animales, avalancha
gue los aplastaria facilmente, en su tropel vertiginoso.

Entonces los vagueros se apartan poniéndose a buen resguardo y
dejan que e ganado se escape. Pero detras de la tropa de novillos,
los vaqueros siguen galopando o corriendo mientras comienzan a
cantar. Luego de correr unos cuantos kilometros, comienzan a fre-
nar los vaqueros —siempre cantando— y en consecuencia el canto ya
no es oido con claridad por los novillos delanteros. Como ya esta-
ban acostumbrados a canto continuo y monotono del “galeron”, es-
tas reses delanteras comienzan a volver la cabeza y a enderezar la
orgja paratratar de oir el canto. Este movimiento de torsion del cue-
llo hace que la carrera comience a frenarse y las filas de reses si-
guientes, a propio tiempo se ven detenidas o estorbadas por las de
adelante y asi sucesivamente ocurre con toda la tropilla. La carrera
se vatransformando en galope, el galope en trotey €l trote en paso.

Y a los vaqueros han detenido su marchay e canto se ha apagado;
la tropilla queda quieta. Rodean nuevamente a las reses, recobran €l
toro padrén s todavia lleva los rejos, o bien enlazan de nuevo a éste o
a otro y vuelven a ponerse en marcha. Estos cantos de vaqueria han
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perdido en buena parte su vigencia por la mecanizacion del trabgjo, el
embarque de ganados por via aérea 0 € acarreo en camionesy la divi-
sion cada vez més notable de los fundos que antafio no tenian linderos,
ni menos alambradas, y se mantenian las reses en enormes extensiones,
cada afno o cada semestre se reunian los distintos propietarios de los
hatos, repartian equitativamente las cabezas de ganado, les ponian sus
respectivos hierros o marcas, generalmente con un “fierro” de mono-
grama, calentado a rojo, que se colocaba sobre € anca de la res; estas
herranzas fueron € mas alegre y tipico de los trabgjos |laneros. Se asa-
ba en varas una ternera mamona, se bebia aguardiente o guarapo, se
cantaban y danzaban joropos, se tocaban cuatros, carracas y requintos,
seviviavirilmente la existencia heroicadel Llano.

Hay en € repertorio popular una pieza escrita por el musico Algan-
dro Willsy llamada “ Galerdn Llanero” con letra ambigua de coplerio y
un mote de octosilabos y heptasilabos alternados que reza: “aguas que
lloviendo vienen..., etc.” y de un estribillo de tres versos pentasilabos y
dos trisilabos aternados con hexa y heptasilabo, respectivamente. Co-
MO Se Ve, s una estructura caprichosa que en € texto literario no co-
rresponde a los galerones normales, tampoco en la parte musical pues,
como es sabido, Wills tomd de base un joropo aragiiefio (Venezuela)
antiguo, llamado precisamente “El Araguato” y gue tenia curiosamente
la misma estructura de un vigjo torbellino colombiano llamado “El Ro-
deo”. Modifico Wills € ritmo de “El Araguato”, corriendo los acentos
de la cuarta silaba en los cuatro versos pentasilabos que estaban asi

El araguato
Sefior Vicente
fuma tabaco (y)
bebe aguardiente.

a las segunda y quinta silabas de los versos segundo, tercero y cuarto,
dgiando intacto € primero y acentuando también la silaba final del
cuarto verso,

Taralala-la

Tara-lalald-la,
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ta-ra-lala-la-la
taré&lalala
Los versos primero y cuarto se conservaron pentasilabos como en
“El Araguato”, pero segundo y tercero se hicieron hexasilabos.

O bien, s e modelo fue € torbellino “El Rodeo”, que estaba me-
dido asi
Del rodeo labulla empieza,
se dispersan los vaqueros
y sus gritos placenteros
resuenan aqui y alla.
en que los cuatro octosilabos copleros (con defecto en el cuarto) se

acentlan en las silabas terceray séptima. En € galerdn de Wills ocu-
rre un proceso semejante en el desarrollo de cada copla:

El que bebe agua en tapara
0 Se casaen tierraajena

no sabe sl e aguaes clara
ni s lamujer es buena.

pues las silabas tercera y séptima reciben el acento ritmico como en
“El Rodeo”. Y la segunda parte de “El Rodeo” que esta medida asi:

Lamantaroma,
cuchilloy guala
y €l calaguala
que calor dd,

y alegre él indio
coplas cantando,
latrocha andando
feliz seva.

Se acentlan las silabas cuartas de cada pentasilabo, con defecto de
los versos cuarto y octavo en que se corta la silaba final por ser fines
de coplas.

Hay, pues, similitud con e de Willsy casi identidad con el joropo
araglieno. De todo podemos deducir que Wills conocié ambos mode-
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los pero su galerdn llanero no es galerén sino joropo en ritmo de galo-
pey con influjo de torbellino.

Siendo €l galeron esencialmente un canto no es bien fundado €l
Idearle una coreografia especial. Y a hemos dicho que su ritmo basico
es el del joropo y por tanto, comoquiera que al cantar un galerén no en
su desarrollo funcional que es e mangjo de ganados (canto de vague-
ria) sino en el sosiego de las estancias 0 casas de hatos y se desea bai-
lar a su son, no puede hacerse cosa distinta de g ecutar las figuras del
joropo. Las nuevas coreografias ideadas surgieron —a nuestro enten-
der— por los afios de 1937 a 38 cuando el supuesto galerén de Wills se
puso en boga y los coredgrafos, con lameor buena voluntad, se deci-
dieron a —acondicionarle una planimetria y unos juegos estereometri-
cos completamente convencionales que tienen mas las caracteristicas
de un pequefio “ballet” que de un baile popular. Partieron de la base
de las figuras del joropo, cosa que no estaba desacertada, pero le aco-
modaron una serie de “contrapunteos’ de tacones, golpes de fusta 'y
“flamenquerias’ que nunca se vieron en la vida de la llanura oriental.
La demostracion més clara de esta tesis se halla en la circunstancia de
gue sin excepcion los bailarines de galeron no utilizan en Colombia
sino lamusica patron de estas coreografias que fue el supuesto galeron
llanero de Wills.

El Zumba-Que-Zumba

Esta variedad del joropo que solo puede serlo en cuanto a la letra
del texto, tuvo posiblemente en sus origenes un caracter festivo y sa-
tirico como su nombre lo indica. Hoy es un capricho musical sin
compromiso de temay asimilado a joropo normal en lo vocal, ins
trumental y coreogréfico.

El Pasaje

No es cosa diferente del joropo que es la tonada-base. Podria de-
finirse como un joropo lento, cadencioso, en que &l texto o letra uti-
liza de preferencia temas descriptivos, amorosos, liricos. A causa de
la popularizacion del arpa venezolana en algunas zonas del Llano
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colombiano (Arauca y centros con vias carreteables) ha aumentado
en forma muy notoria el repertorio de los “pasges’ hasta € punto
de igualar y aun sobrepasar € de los joropos clasicos. Si € joropo,
al modo del torbellino andino, usa més € coplerio regiona que los
textos poematicos, en el Pasaje, como en el caso del bambuco, ocu-
rre lo contrario: que los textos preferidos son |as narraciones poema-
ticas, con unidad en la complexion como se requiere en las cancio-
nes liricas. Esto ha motivado € fendmeno de que la calidad literaria
de los textos se ha rebajado en los pasajes pues se ha echado mano
de poemas mediocres o pésimos para musicalizarlos. No ocurrié eso
en e bambuco pues coincidi6 su auge con un notable desarrollo lite-
rario en gque los musicos capitalinos tenian a su disposicion todo €
parnaso colombiano y un amplio repertorio de poesias extranjeras
gue se divulgaban en diarios y revistas con gran profusion en el si-
glo XIX y primeras décadas del XX. Aqui volvemos a destacar |a
distincion que hemos establecido siempre, de que cuando menos
hay dos especies distintas en cada género musical (bambucos, torbe-
llinos, guabinas) uno estructurado con mMayor 0 menor técnica y
otro espontdaneo que es € gue posee caracteristicas mas folkloricas.
De la coreografia del Pasaje nada puede decirse sino que esla misma
del joropo pero realizada con la lentitud requerida

El Seis

Es otra variedad de las formas del joropo. Si buscamos su origen en
la etimologia de |a palabra que lo designa, hallamos diferentes versiones:
una argumenta que se debe al compas en que se gecutay que es 6 X §;
esto es valido unicamente para una de las cinco clases de Sais, existentes
en Colombia: la llamada Seis por ocho, ya muy poco usada. Otra ver-
sion dice que pudo ser € Ses de Puerto Rico, danza zapateada en que
toman parte sais pargjas de bailarines y que se introdujo en Venezuela
con igual modalidad y dentro del género de tonadas |lamadas “golpes’.
Otra tesis afirma que el nombre se debe a que se gecutaba alas 6 de la
tarde. Existen ademés del Seis por derecho, el Seis por numeracion o
enumeracion, € Sas figuriao y € Sais corrido. Del Seis por derecho
no sabemos la razén de su nombre; € Seis por numeracion, numerado o
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por enumeracion es €l que utiliza en € texto o letra las enumeraciones,
temas relacionados siempre con los nimeros, como |los textos que Si-
guen.

“Quién dice que no son unal la rueda de la fortuna;/ quién dice que
no son dos/ e romadizo y latos;/ quién dice que no son tres/ dos caba-
llosy unares’, etc.

O aln nuestras vigias coplas: “Tres cosas hay en  mundo/ que no se
pueden cuidar:,/ unacocinasin puerta,/ lamujer y un platanar”./ O lade:
“cuatro son los animales/ que € hombre debe temer:/ y son @ caman y
el tigre/ laculebray lamujer”. O si laenumeracion es de relato como la
de: “en Arauca estaba yo/ cuando revento el canon;/ murié Paez, murio
Bolivar, murié Cristobal Colon,/ murieron los hombres guapos/ que
formaron la Nacion”. Del Seis figuriao que no hemos conocido sino de
nombre, supusimos ya que era llamado asi quiza por las figuras del baile
y evidentemente lafolklordlogay ethomusicéloga Isabel Aretz confirmd
esta tesis en sus trabajos sobre los aires [laneros de Venezuela. Nos resta
agregar que € Seis corrido 0 ssmple es el que utiliza en su letra o texto
las narraciones llamadas corridos, tan populares en € Llano. Finamen-
te es conveniente observar que e llamado joropo sanjuanero, es cosa
bien diferente alos aires del Llano y en particular a la tonada-base que
es € joropo a secas. Ocurrié que las peonadas hébiles en € mango de
las reses, traidas de los Llanos a las haciendas del plan del Tolimay Hui-
la, traian en su equipaje de cantos y bailes precisamente el joropo gque es
su aireregional. Por €llo, € sanjuanero conjugo ala melancolia del bam-
buco cantado los arabescos y cadencias del joropo y en la coreografia
muestra, precisamente, la base planimétrica del bambuco asociada a los
girosy tendenciaal zapateo del joropo.

El Pasillo y La Danza

Dos aires aculturados que tuvieron extraordinaria acogida en € me-
dio mestizo de la zona andina colombiana, fueron € pasillo y la danza
como expresiones vocales, instrumentales y coreogréficas. Respecto del
pasillo es importante que hagamos un enfoque historico para explicar su
proceso de aculturacion.
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a) El proceso historico.-Las consideraciones sobre € pasillo, en lo
gue corresponde a su expresion coreografica, forzosamente han de tener
un enfoque histérico, pues han sufrido un curioso proceso de gestacion,
de desarrollo y de extincién. Por ello, no podriamos hablar de un enfo-
que folklorico sino en lo que atafie alas formas instrumentales y voca-
les de latonada conocida como pasilio.

En lo historico, € pasillo aparecio a la vida nacional por |os afios de
la Colonia (hacia 1800) cuando la nueva sociedad burguesa, semifeudal,
de chapetones y de criollos acomodados, buscd |a ideacion de un tipo de
danza més acorde con € ambiente cortesano en que se hallaba instalada;
mal podriallevar alos salones, los aires y danzas de tipo eminentemente
popular como € torbellino, el bambuco o la guabina que tenian un carac-
ter que entonces se llamaba “plebeyo”. Se trataba, pues, de hallar una
modalidad coreografica, y aun musical, que se aviniera con las caracte-
risticas de los saraos y recepciones palaciegas, fijando a la vez una ba-
rrera de atuendos, vestuarios y atributos de danza que limitaran €l acceso
popular a estas formas coreogréaficas.

Siguiendo la norma de uso para orientar € gusto por € patron cultu-
ral europeo, se penso precisamente en la danza que mayor auge tenia por
aguella época, en Europa; €l waltz autriaco que en Esparia, desde la do-
minacion de la Casa de Austria, pasd a ser € vals espafiol como lavalse
en Francia. Sin embargo, €l proceso del vals a su vez, parece remontarse
ala Edad Media. Thoinot Arbeau (1588), citado por M. Brenet, nos in-
dica que tuvo origen en la danza volte que era una especie de Gallarda
provenzal, procedente de la segunda parte de la danza llamada tour-
dion medioeval; laprimeraparte eralabaja-danza.

Observemos que Volte y Tourdion indican “vuelta’ y que € verbo
walzen indica “dar vueltas bailando”. Para los alemanes e vals proce-
deria del springtanz (danza saltada). En agunos lieder del siglo
XVII aparecen melodias de vals. De esta misma familia fueron hasta el
siglo XIX las danzas. waltz, roller, dreher, deutscher tanz, allemande,
danza tedesca y landler. El waltz comenzo, pues, como danza popular
de Austria (M. Brenet) y pasd a danza ciudadana. La forma moderna
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surge hacia 1800 con la divulgacion de los compositores Lanner y Jo-
han Strauss, padre.

En América surgid el nuevo valse en la primera década del siglo
X1X adoptéandose en Colombia, Venezuela y Ecuador, pero esta adop-
cion determinG un cambio ritmico. El movimiento se hizo acelerado y
hasta vertiginoso en su forma coreografica. En Colombiay Ecuador re-
cibio el nombre de pasillo y en Venezuela conservo € de valse. La ce-
leridad del pasillo puso en prueba a los bailarines méas diestros y se
convirtio en una “pieza de resistencia’ en que un bailarin, después de
tres o cuatro gecuciones quedaba fisicamente agotado. Era de rigor en
los salones &l uso del pariuelo en la mano para no impregnar de sudor a
la dama, ya que se trataba, no de una danza suelta popular sino de un
baile “cogido” en que la pargja estrechamente abrazada por |a cintura
debia girar velozmente muchas veces hasta provocar € vértigo; eran
frecuentes | os desmayos en estos saraos muy concurridos.

En Colombia fue sufriendo el pasillo una paulatina influencia de
otros aires pues a pasar a los estratos populares por curiosidad o por
imitacion que estos hacian, recibié la influencia del bambuco, hacién-
dose en la gecucion vocal mas lento y cadencioso, adoptando calde-
rones, hasta €l punto de que en algunas interpretaciones resulte dificil
afirmar que son aires de pasillo o de bambuco. En Ecuador recibio a
su vez la influencia del “sanjuanito” y por ello e pasillo ecuatoriano
es lento y quejumbroso. En Venezuela no podia recibir influencia de
un aire tan diferente y gjeno como €l joropo y conservo su caracter de
cancion melancolica. En cambio, de un baile, tomod € joropo, uno de
los pasos de rutina que es e actual “valsiao”.

El pasillo colombiano se popularizé en Nicaragua y Salvador su-
friendo pequenas modificaciones ambientales. Es curioso que en Gua-
temala no se hubiera convertido, €l pasillo, en baile o tonada popular,
cuando fue precisamente alli en donde nuestro eximio Morales Pino lo
divulgd mas. El ecuatoriano paso a Perd, tomando también carta de
ciudadania.
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b) La etimologia. - Ladenominacion de “pasillo” como diminutivo
de “paso” se di6 justamente paraindicar que la rutina planimeétrica cons-
ta de pasos menudos. Asi, si €l “paso” corriente tiene un compas de 2/4
y unalongitud de 80 centimetros, el “pasodoble” como marcha de infan-
teria tiene un compas de 6/8 y una longitud de 68 a 70 centimetros. El
“pasillo”, en compés de 3/4 tiene unalongitud de 25 a 35 centimetros,

Aunqgue algunos han dicho que el baile contemporaneo del pasillo
llamado Danza es una variante lenta del pasillo o del vals, o una copia
del “Bostéon” (que era vals lento), estamos més inclinados a seguir la te-
sis de Pardo Tovar, de que esta danza se derivo mas bien de |a habanera,
en compas de 2/4, como es el gque tienen ambas.

c) El pasillo vocal.- Yahemos dicho que lainfluencia del bambuco
cantado, le imprimié lentitud a esta nueva tonada y |e agreg6 calderones
como a bambuco y guabina. En e ambito de los salones, por remem-
branza de los tradicionales cantos populares y en el @mbito campesino
por contacto directo con los aires nativos vigentes. Tal como en las de-
mas canciones cordilleranas €l pasillo se gecutd en voz sola de trovador
0, mas usualmente, en la conjugacion de las dos voces tipicas, primo y
segundo. Del mismo modo a como ocurrié en lo instrumental, el reper-
torio de canciones en aire de pasillo fue copiosisimo. El acompariamien-
to vario desde € habitual de los salones que era € piano, hasta €l carac-
teristico del ambiente popular que eran € tiple y la guitarra de los sere-
nateros o bien laestudiantina 0 conjunto de cuerdas.

d) El pasillo instrumental. - Al advenimiento del nuevo vals
criollo que era € pasillo, no solo las clases sociales de la aristocraciay
la pequeiia burguesia se aficionaron a esta novedad, sino que € propio
pueblo proletario, entrd en la corriente modal y fueron tantos los com-
positores populares (que hacian escritura musical) y los folkléricos
(que la silbaban, tarareaban o montaban mel 6dicamente en sus instru-
mentos) que € repertorio de los pasillos sobrepasod rapidamente el del
bambuco que era el mas extendido. Asi hoy podemos contar como €
Mas copioso repertorio antiguo y moderno, €l de los pasillos.
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Si en los salones predominaba la gjecucion al piano (y para e pia-
no se escribio la inmensa mayoria de los pasillos signados) o las con-
jugaciones llamadas arpas y liras que asociaban violinesy flautas al
piano o a los corddfonos populares, a veces asociados a ladd, en el
ambiente puramente popular no se salia de los grupos de cuerdas lla-
mados “estudiantinas’, con percusion de “chuchos’ y “guaches’ vy
mas habitualmente para este caso especial de los pasillos, de “ pandere-
tas’ y “cucharas’. En la g ecucion instrumental del pasillo hoy se con-
sidera insustituible la percusion de “cucharas’ que llenan su funcion
de cencerros 0, mgor aun, de castaiiuelas criollas; pero estas cucharas
no van enfrentadas como las castafiuelas por su cavidad, sino por el
dorso.

e) El pasillo coreogrdfico. - Periclitado précticamente en to-
dos los estratos sociales hoy se considera como remembranza de una
época gue cubri6 desde comienzos del siglo X1X (1800) hastalas tres
primeras décadas del siglo XX (1930). Esta vigencia de solo un siglo
se debe indudablemente a dos factores: 1° que como danza, s €
waltz fue popular en Austria antes del siglo XVIII, ya no era danza
Sino baile de salén por @ siglo X1X cuando nos llegd de Europa; 2°
gue por falta de piso o base popular nuestra, la coreografia fue aban-
donada por & pueblo después de un corto intento de adaptacion (50
anos) pues solo representaba una finalidad de gercicio sin € conte-
nido dramatico del bambuco; sdlo persistio en € ambiente pequefio-
burgués como una curiosidad inexpresiva; la ata sociedad ya lo
habia abandonado con un criterio de moda frivola desalojada ahora
(1920) por otras modas mas sensacionales del momento: “charles-

ton”, “one-step”,

rag-time’, “java’.

Hacia los afios del Cuarto Centenario de Bogota (1938) intentamos
con Jacinto Jaramillo, Algandro Wills y Alberto Escobar revivir €
vigjo pasillo santaferefio; pero, como era obvio, todo no pasd de ser
una romantica testarudez porque la dindmica social no se detiene ante
argumentos sentimentales. Por entonces fue ya €l pasillo una “curio-
sidad histérica’ que los contertulios de la “ Casa Colonial” veian con
fruicion patriarcal y nostalgico gesto. Esas afioranzas se reviven
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cuando escuchamos al antiguo Conjunto Granadino o a las estudian-
tinas de la viga guardia, gecutando “El Calavera’, “Rondinella’ o
“LaGata Golosa'.

La“danza’ ha sido considerada siempre a lado del pasillo, como una
modalidad lenta del waltz, asi como el pasillo fueralavariedad acele-
rada. Paralelamente irrumpieron en el ambito musical colombiano
hacia los comienzos del siglo XIX y rapidamente fueron adquiriendo
popularidad y transformando su estructura hasta tomar un sello muy
definido de aires colombianos. Si el pasillo realmente procedia del
vals, la danza parece haberse derivado mas bien de |a habanera cuba-
na como ésta lo habia sido de la contradanza alemana. Don Tomas
Carrasquilla dice que €l baile de la danza se derivo del tango. No nos
dice de si del tango apache francés o del tango orillero argentino, pe-
ro posiblemente supuso esto por los “floreos’ o “veneno” que le
agregaban algunos bailarines ala danza, imitando alos tanguistas.

Lo dicho del pasillo puede hacerse extensivo a la danza en cuanto a
la popularizacion en las diversas capas sociales y la acogida de los com-
positores proletarios que la adoptaron y adaptaron a sus creaciones me-
|6dicas. Entre los compositores notables que cultivaron el género, pode-
mos citar a Algjandro Wills, Emilio Murillo, Pedro Morales Pino, Luis
A. Calvo, Diégenes Chavez Pinzon, Luis Duefias Perillay Ricardo Cu-
beros, cuyas obras constituyen el mejor repertorio de la “viga guardia’
en danzas. Como expresion coreograficay a pesar de su nombre no tuvo
nunca la popularidad de los demés aires andinos. De un lado € hecho de
ser de “pargja agarrada’ le restd acogida entre los campesinos; por otra
parte su lentitud y monotonia planimétrica le quitdo aficionados que
hallaban € frenesi del vértigo en el pasillo como baile o lavariedad de
figuras en e bambuco como danza.

La danza como forma vocal o0 danza-cancion predomind ha
bitualmente sobre la forma instrumental. Si en el pasillo ocurria lo con-
trario por razon de virtuosismo en e manegjo de los instrumentos, en la
forma vocal siempre se hacian retenidos por hacerse mas cadencioso €
“tiempo”; de alli gue muchas veces una antigua danza-cancion se trans-
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formd en pasillo-cancion como en los casos de “Los Arrayanes’ de
Wills, “Las Acacias’ atribuidas a Jorge Molina, “De lgos’ (0 “como se
algaéd tren”) de Emilio Murillo o “los Naufragos’, anénimo, etc.

Antes de pasar alas musicas mulata 'y negra de los litorales, agre-
guemos algunas observaciones sobre las musicas que acompaiian a al-
gunos juegos coreograficos de las zonas mestizas. Diremos que la ma-
yoria de los sainetes y mojigangas de Cundinamarca y Boyaca se
acompanan de tonada de torbellino. Que los “gallinacitos’ de Antio-
guia se acompainan de tonadas semejantes al Porro costefio y ala Cafa
antigua gque fue un bambuco con estribillos; € Capitusé se gjecutaba
con tonada de bambuco; los “diablitos’ y “matachines’ con tonadas
Informales, 1os “monos’ con el aire de su nombre que parece ser una
supervivencia de la guabina antioquena, los “angelitos’ del Valle de
Tenza con bambuco y torbellino. La Guaneia del sur (Narifio) de una
tonada musical que no corresponde con mucha propiedad a nuestros
airestipicosy €l origen que tuvo asi como las coplas especiales que se
cantan en €ella, la colocan entre las formas dramatizadas del bambuco.
El misico y compositor Luis Ernesto Nieto nos ha dejado algunos da-
tos sobre ella. Estos dicen: “la guanefia consta de versos sueltos (co-
plas, corregimos), populares que formaron la cancion guerrera nari-
fiense que se produjo en los campos de batalla de Cuaspud, Cascajal,
Simancas, etc., situados al sur de la ciudad de Pasto. La guaneia es la
mujer guerrillera del siglo pasado”. Comentamos: el nombre de “gua-
nefia’ no tiene relacion con la tribu de los Guane y posiblemente tam-
poco con la interjeccion “guay” gue se prodiga durante el canto de las
coplas. Se denominaron “guaneias’ las mujeres del pueblo que acom-
pafaban a las tropas como las “adelitas’ mejicanas de la revolucion.
Estas eran como las “juanas’ de nuestras guerras civiles, comparieras,
cantadoras, bailadoras, cocineras y no vacilaban, en un momento da-
do, en empuniiar €l rifle para el combate. Estas guerrilleras ya desapa-
recieron pero quedo la tradicion de su canto y de sus bailes. Se gecuta
hoy con la masica de algunos bambucos caucanos (el Sotarefio, €
Rioblanquefio) pero la coreografia que hemos observado, corresponde
mucho més a los aires del Pertl (Huayno) y a su derivacion ecuatoria-
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na (Huaynito que luego fue Juanito y mas tarde Sanjuanito). A causa
de esta coreografia que llego hasta dar a la gecucion instrumental de
los bambucos mencionados un aire muy parecido al del Huayfiu boli-
viano, nos fuerza a creer que la voz “guanefia’ evolucion6 desde
“huaynena’. Algun escritor ha dicho que el nhombre se derivo de una
localidad narifiense llamada “cuan” o “Huan”, cosa que nos parece
poco probable. Las coplas de |la guanefia son de este corte

Guay que si, guay que nd
|a guanefia me engafnio

Con un peso 'y cuatro riales
con tal quelaquierayo.

Guay que no, guay que si
la guanefia bail 6 agui

con arma de fuego al pecho
y vestido varonil.

Cascgal, Cascad
laguanenaa frenteva
con un fusil en e hombro
alertapadisparar.

Cascgal, Cascgd

|a guanena es todo amor,
por tres pesos que le di
ellanuncame olvido.

En Atris, en Atris

la guanefiaes|o megor,
cancion que alegraalos vivos,
y a que sevadadolor.

El Gnico juego coreografico que conocemos con verdadero ca-
racter en el Llano es el antiguo auto sacramental llamado “Las cua-
drillas de San Martin”, pero su acompafiamiento musical es preci-
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samente €l joropo sin variantes ya que la musica no interviene sino
al margen del espectaculo y como simple motivo de regocijo.
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