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Abstract

“Here I come to sing. ...” The art of the payador in Argentina
and Uruguay

This work follows the trajectory of the payador, the wandering
minstrel of Southern Cone region of South America, from the latter part
of the 19th century up until the present days.

In the Rio de la Plata region, the payador is recognised as the agent
of numerous processes of socialisation and articulation relating to the
different roles the figure has played, from his initial participation among
the troops that fought for their countries’ independence up to the present
time. The figure is considered part of an Ibero-American tradition and
possesses a genre of discourse entirely of his own, and on which his
prestige is based: the payada contrapunto— an improvised duel contested
by two payadores.

Given the complexity of the payador phenomenon, this study adopts
an interdisciplinary approach. This allows for an exploration not only of
the payador’s poetical-musical message, but also of the contexts within
which he works, the audiences for which he performs, the symbolism
surrounding him, and the practice of an identity that connects him to
certain manifestations of traditionalism.

The book is supported by more than 20 years of ethnographic
studies, which reveal the payador as a popular artist with a unique
capacity for poetic improvisation. It includes 82 poems, eight complete
payadas (the payadors’ improvised folksongs), and 11 musical exam-
ples, allowing, for the first time, an analysis of the payador’s repertoi-
re, which has undergone processes of crystallisation and fusion. The
payador’s art is a residual cultural form that has endured to the present
day with significant archaic elements of poetic and musical improvisa-
tion that can be found alive in certain regions of Asia and Africa.
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This work accompanies the current growth in recognition that sung
poetic extemporisation has been experiencing in western academic
circles over the last 20 years, following centuries of ignorance of the
phenomenon on the part of literary studies.



Prefacio

Este libro presenta los resultados de veinte afios de investigacion
sobre el arte de la payada y sus principales protagonistas, los payadores.
Se basa sobre una profunda etnografia en el area del Rio de la Plata,
donde ese tiempo fue compartido, vivido y analizado por Ercilia Moreno
Cha acompanando a los artistas que practican este arte. Asimismo, la
investigacion da cuenta también de la expansion contemporanea de las
redes culturales de estos poetas repentistas, que nos lleva a las geogra-
fias del Caribe y distantes regiones de Iberoamérica, en el ejercicio de
una etnografia multisituada.

La eleccion de Ercilia Moreno Cha se funda en el desafio y también
en el deber de abordar un rico tema de nuestro folklore, poco tratado
por la investigacion académica, para contribuir a completar un vacio en
el registro y estudio del arte payadoresco en esta region. No se funda
tampoco ni exclusivamente, en la afinidad y el disfrute que el género
y su extraordinario despliegue poético pueden despertar en el oyente
atento. Nuestra autora reune en su trayectoria profesional los atributos
necesarios para llevar a buen puerto tan inexplorada travesia.

Licenciada en Musica, en la especialidad Musicologia y Critica
(Universidad Catolica Argentina) y estudios de postgrado en Etnomu-
sicologia (Universidad de Nueva York), su formacion estuvo signada
por dos grandes maestros: el musicologo Carlos Vega y el estudioso
del folklore Augusto Raul Cortazar. Durante la gestion de este ultimo
en el Fondo Nacional de las Artes, fue becada para investigar en el
area de Expresiones Folkloricas. Alli también realizo el asesoramiento,
guiones y banda de sonido de tres peliculas dirigidas por Jorge Preloran
para dicha entidad, entre 1967 y 1973. Sus investigaciones en etnomu-
sicologia la llevaron a trabajar en la Facultad de Artes y Ciencias de la
Representacion de la Universidad de Chile. Dirigi6 el Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega” entre 1979 hasta 1990. Investigd y coor-
dino proyectos para el International Council for Traditional Music, de
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la UNESCO; el Repertoire International de Littérature Musicale, de la
International Association of Music Libraries, Archives and Documen-
tation Centers y la International Musicological Society; el Smithsonian
Institute, entre otros, publicando ademads en varias enciclopedias inter-
nacionales.

De tal modo, cuando en la década de 1990 inici6 la investigacion
sobre el arte de la payada, Ercilia Moreno Cha volco en esta tarea la
experiencia y capacidad de toda una trayectoria dedicada al estudio de
expresiones artisticas populares.

Ya concentrada exclusivamente en la tematica payadoresca, en
calidad de investigadora del Instituto Nacional de Antropologia y Pen-
samiento Latinoamericano, edité en 2005 su “Homenaje al payador
rioplatense”. Se trata de una valiosa seleccion en disco compacto de
diez fragmentos de payadas de contrapunto junto al audio de una con-
versacion con el payador uruguayo Carlos Molina. El Homenaje cuenta
ademas con un pormenorizado estudio introductorio y un folleto que
transcribe la poesia cantada. Con esta obra, que cont6 con el apoyo de
los payadores Victor Di Santo y José Curbelo, nuestra autora resumia y
difundia su ya importante investigacion. Aqui podria haber culminado
y coronado su estudio profundo sobre un arte tan antiguo, nacido en la
region al calor de las luchas libertarias de las patrias americanas, asi
como tan desconocido para quienes no lo practican ni lo siguen.

Es una verdadera suerte, azar o destino, que su vocacion y com-
promiso con el movimiento poético repentista la determinaran a dar
forma y luz a este libro, que sintetiza entonces afios de indagaciones y
recorridos intelectuales, poniendo a disposicion de académicos, artistas
y publico en general, una obra exhaustiva y de consulta enciclopédica.
En este aspecto, el libro retine una combinacion de datos precisos de
valiosa consulta, junto con un analisis erudito, actualizadas discusiones
y fundada bibliografia. Las enumeraciones variadas sobre los medios
en donde actuan o han actuado payadores, tanto programas de radio por
ellos dirigidos como sellos o discos que han grabado u otros espacios
que los convocan, constituyen datos informativos importantes por estar
dispersos en muy diversos repertorios. Tales repertorios se presentan
por primera vez juntos, en forma exhaustiva, aunque quizas no completa
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ni agotada. Tienen el valor de hacer accesible al estudioso e interesado,
data diseminada en distintas fuentes y en la propia memoria de los pro-
tagonistas.

Pero ademas de este valor informativo y de divulgacion, esas enu-
meraciones muestran, demuestran y afirman los mejores y mas firmes
argumentos de Ercilia Moreno Cha: que el propio payador fue quien hizo
posible la existencia de su arte, y sobre todo su supervivencia y conti-
nuidad. Cuando analiza como se forma y aprende este arte, ante quiénes
se legitima el payador como tal, cuando desarrolla las maneras en que
el payador educa a su publico, o analiza los recursos y estrategias que
a lo largo del tiempo lo llevaron a seguir en el camino, y por supuesto
cambiar y adaptarse, nuestra autora no esta idealizando ni presenta datos
puros, meras listas informativas.

Por el contrario, estd mostrando los multiples modos en que ar-
tistas sin ninguna escuela formal, sin ningin sostén institucional fijo,
sin “esponsoreo”, “manager”, representantes o mediadores entre ellos
y sus audiencias, logran sostener su canto a contramano de las formas
consagradas y modernas del arte. Y este argumento central no es nos-
talgia, pintoresquismo o consuelo, sino simplemente entrar en un mundo
“otro” y tratar de entender sus reglas. Es pensar y mostrar que no hay
una férmula ni modo nico de arte poético verbal o literario. Y quizas
lo mas dificil de aceptar y comprender para los custodios del canon y
académicos: que esta clase de fendmenos demandan perspectivas de
estudio multidisciplinarias, porque no se agotan en la historia cultural,
la musica popular, o la poética. Ya que son modos de literatura que com-
binan diferentes lenguajes o codigos expresivos, en los que su preceptiva
se moldea por fuera de escuelas o academias; porque, en fin, representan
modos de vida y de realizacion del arte distantes de los modelos con-
vencionales.

Ercilia Moreno Ché ha definido a la payada “canto con poesia
improvisada”. Su mirada observa las distintas modalidades que este
cantar adquiere en el mundo Iberoamericano, las diversas expresiones
y circunstancias en las cudles se improvisan versos en la region riopla-
tense, y se detiene en el examen de la llamada payada de contrapunto,
“encuentro entre dos payadores que improvisan versos acompandndose
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de su guitarra”, y que remiten en nuestra region a figuras fundantes
de la literatura nacional, como el legendario Santos Vega y el gaucho
Martin Fierro.

El fendmeno de la payada resulta de dificil clasificacion para las
disciplinas académicas, como también para las formas modernas de cul-
tura. En principio, porque como acabamos de sefialar, el arte payadoril
combina diversos lenguajes artisticos, especialmente poesia —oral—, y
musica —popular tradicional. De modo que este arte se ubica en un area
de alteridad conceptual, donde la poesia se expresa en un lenguaje crio-
llista desconocido o desestimado por el canon literario; la musica recrea
géneros ignorados por la musica masiva; y la representacion, efimera,
unica e irrepetible, desafia la nocion moderna de un producto artistico
perdurable y palpable.

Pero estas dificultades conceptuales chocan sobre todo, con el he-
cho de que este arte celebra un modo de vida que reafirma valores de
profundidad histdrica, de exaltacion de la palabra y el lenguaje rural y
cotidiano, de la opinion fundada, del didlogo improvisado en una escu-
cha atenta, del artista como vocero y cronista de su época, que caminan
a contramano de los vientos de la mundializacién cultural. La fuerza
avasallante de los modelos culturales dominantes suele arrinconar a las
formas culturales que no se le someten al desvan de los anacronismos,
las margina del caudal creativo del arte y las reduce a meras curiosida-
des de especialistas y nostalgicos.

La autora enfrenta estos prejuicios con algunas interesantes estra-
tegias interpretativas. En principio, ya indicamos el valor informativo
y argumentativo de los datos reunidos sobre la copiosa produccion, los
variados escenarios donde se actiia y perpetua este arte, las redes co-
municacionales en las que interactiian los payadores locales y de otras
formaciones nacionales/regionales.

Realiza ademés una doble historizacion del arte payadoril. Apela
por un lado a comentar los estudios y compilaciones que se interesaron
en ¢l. Presenta luego algunas periodizaciones y la suya propia, donde
desarrolla los distintos momentos que fueron enfrentando los artistas
para dar continuidad a su tarea, en la tension entre tradicion y actua-
lizacion de su actividad. Recorre entonces un largo periodo de mas de
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dos siglos de nuestra historia cultural, en un detallado panorama que
excede las listas de fechas y las ndminas de artistas. Es decir, pone aqui
en relacion los diferentes escenarios que permitieron la circulacion del
arte payadoril, los variados medios empleados para lograr la renovacion
y vigencia del mismo, asi como los recursos de diferenciacion entre di-
versos formatos de artistas populares, que fueron creando y recreando
la preceptiva artistica y los codigos éticos especificos de los payadores.

Enfoca luego las caracterizaciones que hacen a la especificidad y
definicion del arte en el area rioplatense. Desde una perspectiva inter-
disciplinaria, aborda la payada de contrapunto o desafio poético desde
el enfoque teérico y metodoldgico de la performance.

Ahonda asimismo en las controversias que durante afios contrapu-
sieron a la tradicion con la improvisacion, a la oralidad con la escritura,
demostrando como todas estas formas de la creacion literaria conviven
y conforman recursos apreciados y aplicados por los payadores. Dedi-
ca especial atencion a las mujeres payadoras rioplatenses, que se han
destacado en un medio eminentemente masculino. Estudia las reglas
de composicion poética, forma, Iéxico y sintaxis propios, y las diversas
formas musicales en uso, contemporaneo e historico; todo ello con ejem-
plificaciones pertinentes que dan carnadura y acceso vital a un mundo
simbdlico que refuerza los valores y el protagonismo del movimiento
tradicionalista.

Especial interés tienen sus detallados analisis sobre los medios y
nuevos escenarios que fueron ganando los payadores para actualizar,
mantener y contextualizar su desempefio a los tiempos actuales. Estas
distintas aproximaciones al mismo fenémeno conforman un recorrido
yuxtapuesto, que observa desde diversos dngulos y va armando una
trama compleja, completa y profunda sobre el arte payadoresco.

Como digno impulso al reconocimiento de esta antigua modalidad
de expresion poética y oral, una reciente declaracion oficial nominé al
arte de la payada como “Patrimonio Cultural del Mercosur”. En efecto,
el 18 de junio de 2015, durante la XXXVIII Reunién de Ministros de
Cultura de la region, celebrada en Brasilia, la payada se convirtio en el
primer bien cultural inmaterial en obtener tal distincion. La propuesta,
presentada por Argentina y Uruguay, fue refrendada por unanimidad
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por los ministros y autoridades de Cultura presentes, afirmando asi la
vigencia y extension del arte payadoril. El galardon, corona ademas la
incansable labor de tantos poetas populares que representan una autén-
tica comunidad artistica transnacional, al tiempo que dan voz, identidad
y hermanan a nuestros pueblos de Iberoamérica.

Este libro, con el cual Ercilia Moreno Cha culmina su virtuosa labor
investigativa, marca también un hito en nuestro conocimiento y aprecia-
cion de las travesias y personalidades que construyen los caminos del
arte popular suramericano.

AvriciA MARTIN
Profesora Titular de Folklore General
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires

Investigadora del Instituto Nacional de Antropologia
y Pensamiento Latinoamericano

Ministerio de Cultura de la Republica Argentina



Prologo

Generalmente los trabajos de investigacion que se desarrollan en el
campo de las ciencias sociales, nacen de la curiosidad intelectual del que
investiga o de una necesidad que surge de la propia disciplina. En el caso
de éste que nos ocupa, dedicado al payador de Argentina y Uruguay, el
principio del camino se debid a nuestra necesidad de conocer de cerca y
desde todos los angulos posibles, a ese artista popular al que admiramos
desde siempre, y al que seguimos desde hace afios, tratando de entender
el arte que lo caracteriza, la mistica que lo rodea y la notable adapta-
bilidad —rayana con la resiliencia— que le permitid transitar un camino
dificil, pero fructifero y perdurable a lo largo de mas de dos siglos.

El acercamiento nos llevd afios, facilitado por nuestra dilatada
experiencia vivida entre guitarreros y cantores de la region pampeana
argentina en la que los payadores siguen teniendo su ambito preferido.
Una afinidad estética nos allan6 el camino y caminamos junto a ellos,
al comienzo desde un asiento y viéndolos de frente, luego desde atrés, y
participando de lo que sucede entre colegas tras un escenario.

Con el tiempo, comenzamos a saber de sus secretos... Trabajamos
en sus propias casas, en un bar, en el campo, navegando el Rio de la
Plata, cabalgando, transitando por una ruta... Toda circunstancia era
propicia para conocernos mas y mejor.

Nuestra relacion al presente con muchos de ellos, ha facilitado un
mayor conocimiento de la persona que vive este arte como fendmeno
propio, a la vez que nos ha permitido evaluar desde qué tipo de perfil
cada payador ha construido su propio personaje. Porque es claro que no
hay un payador, ni un solo tipo de payador sino tantos y variados como
cada persona quiso moldear su personalidad de payador.

Creemos que muchas de nuestras incognitas se han disipado y que
algunas menos, seguirdn a la espera de que otras investigaciones aclaren
mejor este panorama.
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Por de pronto, hemos apostado a la inclusion, asumiendo que nuestro
personaje forme parte de la historia cultural de Argentina y de Uruguay.
Su destino, al igual que el del musico de tango, ha estado signado por
la omision de su presencia en las historias escritas, las antologias y las
colecciones. Ambos caminos paralelos tienen origenes parecidos: el re-
sultado de sus quehaceres era expresion oral, y la oralidad era hasta no
hace mucho tiempo un campo no contemplado por los estudios acadé-
micos. Por eso hablamos de incorporacion a la historia cultural, y no a la
tradicion cultural... Existe una larga tradicion enclavada en una memoria
social no reconocida, que intentaremos incorporar a la historia escrita.

Es tarea dificil, pero se construird reconociendo antecedentes do-
cumentales, actividades en torno a una linea de tradicion poética, diver-
sidad de expresiones, construccion de codigos, surgimiento de géneros
caracteristicos, reconocimiento de publicos diversos, uso de recursos
poéticos y musicales de distinto tipo, penetracion en los medios de co-
municacion masiva, en fin, apelando a una construccién colectiva que
los identifica y contiene por el modo de produccidon de su mensaje y el
contenido de su canto: creando una escuela propia.

A lo largo de la historia que le conocemos, el payador atraveso
todos los ambientes sociales, vivio épocas de gloria y de decadencia,
de brillo y de oscuridad. Su personaje fue construido tanto desde el es-
fuerzo personal como desde la literatura y las artes de la representacion
y fue adhiriendo a distintas causas ideoldgicas que lo motivaron para
su canto. Hoy, nuevamente soplan para ¢l vientos de resurgimiento y
valoracion porque las tradiciones orales estan siendo notablemente reco-
nocidas por nuevos estudios y porque la globalizacion ha permitido un
veloz acercamiento entre estudiosos y protagonistas de este fendémeno
de gran expansion geografica en un breve tiempo. Y a su vez, estamos
viviendo una etapa de notable valoracion desde los propios artistas y
su publico.

En nuestra region del Rio de la Plata su nombre es sinonimo de pai-
sano, de tradicion, de gaucho, —y como tal—, es término polisemantico.
También este factor tiene que ver con la construccion que el payador
hizo de su propia figura, por cuanto que este vocablo tuvo diversos sen-
tidos a lo largo del tiempo.
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Nuestra tarea se elabor6é en Buenos Aires, con numerosos trabajos
de campo realizados entre payadores de Argentina y Uruguay, tratando
siempre de encontrarlos en sus propios hogares y en los sitios donde
ellos tienen sus mejores y mds celebrados encuentros con su publico.
Iniciamos esta tarea a comienzos de los afios 90, en calidad de investiga-
dora del Instituto Nacional de Antropologia y Pensamiento Latinoameri-
cano de la Republica Argentina organismo en el que trabajamos hasta el
afio 2008. La misma investigacion nos requirié presenciar los encuentros
de los payadores rioplatenses en otros ambitos, y asi los acompafiamos
en viajes a Cuba, Espafia y Chile. Esta visiébn nos permitié también
evaluar su desempefio en tierras lejanas y frente a otras escuelas de re-
pentismo, aquilatando la fuerte cohesion que nuestros artistas muestran
frente a otras realidades, en las que se muestran mas unidos por su arte,
que separados por las fronteras politicas.

Esta union existio desde siempre y ambos paises acogieron a los
payadores de las dos margenes del Plata, cuando la situacion politica
acuciaba en alguno de ellos. Y esto también forma parte de la tradicion
payadoresca; tan combativo y contestatario ha sido su canto que debid
refugiarse siempre en el pais hermano, en ocasion de las luchas internas
y ante la presencia de los gobiernos dictatoriales de los siglos XIX y XX
que se vivieron en la region.

Un cierto movimiento pendular ha acompanado la historia del payador
rioplatense: ha habido momentos de mayor apogeo de este arte en forma
sucesiva entre las dos orillas del rio. En este momento es la tierra de Ar-
gentina la que posee mayor vitalidad en su canto, y reconocemos asi cuatro
promociones de payadores en actividad en este lado y dos en el Uruguay.

No obstante este panorama actual, hemos tratado de que en el pre-
sente trabajo estuvieran representados los payadores de ambos paises
desde fines del siglo XIX hasta nuestros dias. Por distintos motivos —fun-
damentalmente politicos y econdmicos— ha sido importante el nimero
de payadores uruguayos que vivieron en Argentina y en la actualidad
se sigue dando el mismo fenémeno: los payadores de la tercera promo-
cion que hoy rondan los 35-40 afios de edad, se estan desarrollando en
Argentina, mientras que Uruguay hoy posee muy escasos payadores en
actividad por debajo de los 40 afios.
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Historiar este fendmeno popular no ha sido tarea facil ya que en
nuestra region no se dispone de repositorios o centros de documentacion
dirigidos al fenomeno del payador o a la poesia popular, y en los archi-
vos de musica existentes tampoco se halla identificada dicha produccion.

Muchos folletos de poesias publicados por payadores del pasado se
encuentran en mano de familias de artistas o estudiosos ya desapareci-
dos. Asi también conocemos algunas colecciones depositadas en algunas
bibliotecas institucionales que muchas veces no tienen ni catalogado
estos materiales. Tratese siempre de folletos de pocas paginas de rustico
papel, con escritura en cuerpo 8, similares a los que existen a lo largo
de toda Latinoamérica en disimil situacion de conservacion y consulta.

En cambio si dispusimos de articulos de prensa, revistas denomi-
nadas “criollas” y libros especificos del tema, y —por sobretodo— hemos
contado con un elemento invalorable, que es la historia de su propia
tradicion, la que corre de boca en boca narrada por su publico y por ellos
mismos. A esta vertiente dimos nuestra mejor disposicion de escuchar y
entender, para poder interpretar.

Se trata de un inmenso e inabarcable universo que pervive ain en
la memoria de tantos admiradores que saborean una y otra vez lo acon-
tecido a las figuras de su preferencia. Entre esos seguidores, destaca la
presencia de aquellos que —como muestra de su afecto y admiracion—
han colectado valiosa memorabilia, habiéndose constituido en algunos
casos en depositarios de verdaderas colecciones hoy invalorables. En
el Uruguay es el caso de Rodolfo Sosa, cuya coleccion de videos vy fil-
maciones, hoy se halla en manos de Gustavo Nufiez quien también es
poseedor de numerosos registros de payadas realizadas por ambos, o el
de Nelson Fernandez con su coleccion de grabaciones, fotos y folletos,
o el de Hilario Pérez con su coleccion de guitarras payadoras.

En Argentina es reconocida la coleccion de Abel Zabala, conforma-
da por fotografias, grabaciones y biblioteca.

Para poder comprender al payador de la actualidad era imprescindi-
ble conocer su historia, el rol que cumplio a lo largo de los afios, el modo
en que fue formando su personaje, el aprendizaje de mecanismos de su
quehacer, las caracteristicas de su actividad y el camino por el que se
inserta en el mundo del espectaculo, aprendiendo el oficio y haciéndose
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cada vez mas simbolico a medida que el propio gaucho al cual tenia
atado su origen se iba transformando, se iba perdiendo.

En la actualidad, a principios del siglo XXI, el payador sigue presen-
te en numerosos encuentros y fiestas o espectaculos populares en ambos
paises y también lo encontramos atravesando todos los estamentos de la
sociedad en fiestas y celebraciones de diferente tipo.

Recorreremos algunas ocasiones de aparicion publica y llegaremos
a la conclusion de que en la actualidad es dable entender al payador
como un continuum en uno de cuyos extremos se ubica el que practica
la improvisacion poética cantada en ambitos restringidos de familiares
0 amigos, sin demasiado conocimiento de normativas, estrategias y
recursos, ni busqueda de lecturas que lo informen, encontrandose en
el otro extremo el payador de formacion en el canto y el instrumento,
a veces, de marcada inclinacion hacia la lectura que lo ayude tanto en
su informaciéon como en su formacion, de penetracion mediatica y de
confrontacion poética con sus pares de su pais y del extranjero, donde le
toque actuar. Logicamente, éste es el que representa al payador riopla-
tense frente a nuevos publicos y nuevos escenarios de diferentes paises
que se van abriendo a este canto cada vez mas.

Entre esa base fundante de payadores andnimos y este extremo de
preparacion y consagracion artistica, se ubican un sinnimero de cantores
poseedores de diversas condiciones de repentizacion poética, desconoci-
dos fuera de su ambito que hoy no ameritarian el calificativo de payador.
Es el caso de algunos proceres e intelectuales reconocidos de los siglos
XIX y XX, y de ciertos personajes que hoy circulan en el ambiente ar-
tistico de la musica de raiz folklorica que se comercializa masivamente.

El otro extremo, el de los consagrados, est4 a su vez conformado por
una comunidad en la que concurren diversos modos de preparacion, de
trabajo segun los diferentes ambitos, de penetracion en los medios, de
desplazamientos geograficos, de cobro de honorarios por su actividad,
de relaciones con instituciones y conexiones nacionales e internacionales.

Veinte afos atras era absolutamente inimaginable que existiera una
comunidad poética internacional que se trasladara por via aérea, con
alojamiento pago y actividades artisticas rentadas y aseguradas con
antelacion. Por entonces, cada salida al exterior de nuestros payadores
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recreaba la situacion de la etapa no profesional del siglo XIX, donde
se median fuerzas con colegas con quienes no habia trato personal al-
guno o directamente habia enfrentamiento de ideales, de competencia
profesional, etc. Entonces se vivia la aventura de lo desconocido, del
encuentro lleno de interrogantes. Pero esta situacion finalizd no hace
mucho, cuando los grandes Encuentros lograron cierta regularidad, y
comenzaron a reunirse las mismas voces. Las distintas escuelas poéti-
cas eran representadas por los mismos nombres, seguramente los mejor
preparados para la escena y el espectaculo internacional.

Desde distintos lugares y con muy diversa formacion e historia de
vida, todos —aficionados y profesionales— vivieron y construyeron en el
imaginario social a ese artista popular que salid, sale y seguira saliendo
al camino. Porque entre los payadores rioplatenses “salir al camino” es
sinénimo de encontrarse y medirse con el otro, bregando por un pres-
tigio y un reconocimiento que es su mejor capital simbolico, el que lo
acompafiard incluso, mas alla de su muerte...

Payadores orientales™

“Con lucidez José Hernandez
Supo bien que desde Hidalgo
El ser payador es algo

Que agranda la patria grande;
Del Atlantico a los Andes

De sur a norte trajina

La poesia repentina

Con los bardos nacionales,
De troveros Orientales

Que llegan a la Argentina.

Del 50 en adelante

Muchos cruzaron el charco
Y anduvieron nada parcos
Con tranco perseverante.
Montando aquel Rocinante

* Publicado en www.facebook.com/pablosolo.diaz, 27/02/13.
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Que de la vaina se sale
Contrapuntos, decimales

Que liberan, que no encierran
iCuéanto les debe esta tierra
Payadores Orientales!

Cantan a la libertad

Ponen voz al que sin voz
No escapa del yugo atroz
Reclamando dignidad.

Voz de antigua humanidad
Levant6 Carlos Molina
Consecuente en su doctrina
Honesto a carta cabal,

El Payador Oriental

Que camind la Argentina.

Escribieron esta historia

Que miro hacia atrds y miro
Luis Alberto, Clodomiro,
Gabino Sosa, Abel Soria.
Grabaron en la memoria

De los pueblos, de sus gentes:
—Crecimos independientes
Patrias hermanas y amigas.—
Como en el suefio de Artigas
Ilustrados y valientes.

El Indio Juan Carlos Bares
Luis Gerardo, Waldemar

Los Lagos, como nombrar
Elido Cuadros y a Clares
Lopez Terra y los azares

De sus seis cuerdas genuinas.
Y en las pampas se adivina
Que aln galopa ese caballo
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De los bardos Uruguayos
Que anduvieron la Argentina.

Aires del Pampa Barrientos,
El Pampita legendario

Un mito sin escenarios

Que habl6 la lengua del viento.
Hoy son leyendas sus cuentos;
Montanez o Juan Zenodn,

Junto a Uberfil Concepcion
Don Juan Ramén Aristeguy
Lo mismo Walter Mosegui
Como Gustavo Guichon.

En los setenta Juan Carlos

Lopez nos trajo los canticos

Con esos aires romanticos
Dificiles de igualarlos.

Moreno, Apeseche, darlos

Al alma de los paisanos

Que guarda en los veteranos

Lo aguerrido de sus cierres

Los tiempos de Héctor Umpiérrez
Y de Aramis Arellano.

Y José Silvio Curbelo

Marcé un antes y un después
Porque con su canto es

Un orgullo de ambos suelos.
Puntero, cerril, sefiuelo,

Abre horizontes, camina

Faro que no discrimina
Compromiso fraternal

De un Payador Oriental

Que también es de Argentina”.

PaBLO SoLo Diaz, Las Flores, 2013.
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el castellano y el lunfardo han asumido en esta region del Rio de la
Plata, se procedio a seleccionar una escritura acorde a este criterio. Asi
entonces se veran desplazamientos acentuales (agarreld, en lugar de
agarrelo); apocopes (pa’, en lugar de para); contracciones y pérdidas de
la letra d (muerta ’e miedo; liberta, en lugar de libertad); sustituciones
de una letra por otra (giieno, por bueno); metatesis (cabresto, en lugar
de cabestro), ademas de neologismos, barbarismos y arcaismos, entre los
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Parte I:
El canto improvisado
en Latinoameérica

1.1 El desafio poético cantado como tradicion performatica
latinoamericana

El desafio poético cantado se nos presenta como un fendmeno casi
universal, en variados contextos y con muy diversas funciones y mo-
dalidades de expresion. En Latinoamérica aparece tanto en poblaciones
indigenas como mestizas, siendo parte integrante de fiestas o rituales,
deportes y juegos, en forma colectiva o individual, que se da preferen-
temente en el &mbito rural o semi rural.

En este trabajo nos centraremos en el desafio poético como feno-
meno Unico y central. El que se produce —ya sea en forma espontdnea o
planificada— como eje central de un evento comunicativo.

Siempre se estd en presencia de una actuacion (performance) con
un doble discurso, el de la poesia y el de la musica, a los que se agregan
innumerables aspectos visuales, kinésicos y proxémicos que adoptan
diversas modalidades regionales o locales y otorgan al fenémeno su
singularidad. El objeto de esta performance es entonces la poesia im-
provisada cantada, concretada por dos o mas protagonistas cuyo sujeto/
destinatario puede ser el publico —espectador o participante— y los mis-
mos colegas, lo que genera diversos planos de comprension, vivencia y
participacion del fenomeno.

Se trata de un evento poético musical en el que la actuacion es un
componente necesario, y como tal, su estudio abarca no so6lo el objeto
y el syjeto, sino también el contexto, la audiencia, las conductas, etc.,
atravesados por los ejes de tiempo y espacio.

Como fenomeno de actuacion se halla completamente estructurado
y responde a normas conocidas por cantores y audiencia de cada lugar.
Asi, cada performance posee una codificacion que es particular a la lo-
calidad o la region, pero por encima de ello, existe para Latinoamérica
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una codificacion general, producto de un fenémeno cultural primario co-
mun a la region: el juglar europeo (Riquer 1975, Menéndez Pidal 1944).

Entre los artificios de codificacion comunes a este sub continente
debemos senalar: la improvisacion poética cantada en forma de didlogo
con alternancia de estrofas, el respeto por el sistema estrofico de la pre-
ceptiva castellana y portuguesa provenientes de la Peninsula Ibérica, la
observancia del isosilabismo y de un fuerte apego a la rima, el empleo
de estructuras formularias de apertura y cierre de estrofas, la abundancia
de recursos poéticos como la metafora y la sentencia moralizante, un
codigo de conducta comun y un cierto perfil similar en sus protagonis-
tas que se asienta en una fuerte personalidad, en su capacidad poética
y en la consiguiente generacion de prestigio que esa capacidad genera.
Otros aspectos de coincidencia son la extraccion rural o bien la marcada
vinculacion con ese ambito, la formacion autodidacta que adviene del
aprendizaje por observacion e imitacion y —finalmente— el alto nivel de
nomadismo a que los conduce la misma practica de su arte.

En lo estrictamente musical, la codificacion de este fendmeno es
mucho menos estricta, puesto que aparecen muy diversas modalidades
de sonorizacion, acordes con las diversas tradiciones musicales que atra-
viesan nuestro subcontinente. Se trata siempre de un canto con acompa-
flamiento instrumental de corddfonos que se da mayoritariamente entre
hombres.

Por lo general este modelo formal latinoamericano, despierta en el
auditorio una actitud de expectativa colaborativa, centrando su atencion
en el aspecto poético con gran intensidad y provocando la adhesion
hacia uno de los dos contendores, lo que en algunos lugares genera
ulteriores consecuencias de apuestas de dinero, adquisicion o pérdida
de prestigio, etc. El publico —primer destinatario de este tipo de actua-
ciones— es quien evalia a los poetas en la destreza, capacidad y eficacia
de su arte.

El poder que en determinados periodos ha demostrado tener este
tipo de poetas cuando adopta un discurso contestatario para cuestionar
determinadas situaciones sociales, hace que sean a la vez admirados,
pero también temidos por la capacidad que poseen. Prueba de ello es que
su canto ha sido cercenado en diversas ocasiones de regimenes politicos
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totalitarios durante el siglo XX, en diferentes paises de la regiéon como
Argentina, Chile y Uruguay, por ejemplo.

Este desafio poético cantado al que nos referimos, considerado
como secuencia performatica, transita —en lineas generales— por las
mismas etapas que han sido sefaladas ya para la performance teatral
por Richard Schechner en su trabajo Between Theatre and Anthropology
(1985), coincidencia que detallaremos mas adelante (Cftr. [V.4)

El caracter del duelo esta fuertemente marcado por los contextos de
uso tradicionales en el que €l se da y también por la tradicion poética
de esos pueblos. Asi por ejemplo, hay culturas en las que estos duelos
tienen lugar con poesia preexistente que se memoriza y se adapta a la
ocasion, mientras que hay otras donde la poesia es producida en cada
circunstancia con distintos grados de improvisacion (Moreno Cha 2004).

Al hablar de grados de improvisacion nos referimos a la posibilidad
de que el duelo se concrete entre los contendores con una poesia repen-
tista que brota al momento (con lo que la composicion y la emision de
la poesia son practicamente simultaneas), o bien que ella alterne con
momentos en que el poeta acude a formulas (frases, versos, proverbios)
ya existentes y almacenados en su memoria, a los que se recurre en de-
terminado momento del evento. Como ya dijimos, entre ambos extremos
de improvisacion existen muy diversos grados y modalidades.

Circulan en tierras latinoamericanas los recuerdos de algunos duelos
legendarios ya incorporados a una memoria tradicional colectiva que
indica el alto valor significativo que tiene todo duelo poético. Algunos
han pasado del plano de la memoria al de la literatura, otros al del re-
gistro sonoro. Siempre el duelo ha sido personalizado en el poeta-cantor
por un lado, y la figura del diablo, el poderoso, o el progreso por otro.
Asi, el caso chileno de Javier de la Rosa y el Negro Taguada que tuvo
lugar en Curicé en 1790 logro el registro sonoro de una reconstruccion;
en Colombia, Francisco Moscote (c.1850) se enfrentd con su acordeon
al Diablo en una piqueria vallenata; en Venezuela se recuerda el duelo
del jinete llanero Florentino con el Diablo, que fuera inmortalizado en la
novela Cantaclaro de Romulo Gallegos (1934); en la zona veracruzana
de México se recuerda al duelo poético en décimas, ejercido entre un
bandido social conocido como Santanon y su perseguidor, el poeta Sal-
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vador Diaz Mir6n a principios del siglo XX. Finalmente, en Argentina
y Uruguay, la leyenda del payador bonaerense Santos Vega es registrada
por vez primera en 1839 y encabeza una rica produccion literaria que
recuerda su duelo con el Diablo.

1.2 Las modalidades del canto improvisado

En Latinoamérica el canto improvisado se da tanto en el ambito
religioso y sagrado como en el de lo profano y recreativo, en canciones
y danzas tradicionales o populares que muestran una gran diversidad
musical y una poética cuyo sistema estrofico estd mayoritariamente
basado en diversos tipos de cuartetas, décimas, quintillas, y sextillas.
La décima espinela generalmente elegida para las canciones, tiene una
hegemonia sorprendente de la que sélo escapa el Brasil, ya que alli tam-
bién son usados otros tipos de décima, ademas de estrofas de cuatro, seis
y hasta siete lineas de verso.

Dentro de este panorama tan diverso, ocupa lugar destacado el canto
solista improvisado, y el alterno o de contrapunto que se efectua gene-
ralmente con caracter de porfia poética por motivos de goce estético,
prestigio, identidad y otros aspectos que hablan de una sublimacion del
arte de improvisar cantando, que tiene en Latinoamérica tan antigua
data y notable dispersion. A este particular fendmeno poético-musical
se referira nuestro trabajo.

Bajo la denominacion de cantadera, contrapunto, contrapunteo,
controversia, desafio, duelo, payada, paya, topada, trova, piqueria y los
vocablos portugueses cantoria y porfia aparecen en el panorama de la
cultura popular latinoamericana numerosas manifestaciones del mismo
fenomeno por el que dos o mas poetas confrontan su arte de improvisar
cantando. En realidad, se trata de una antigua forma —la lid poética—
que bajo la caracteristica de la alternancia de los contendores se va
desarrollando con la esperanza de alcanzar una victoria que en algunos
casos sera juzgada por un jurado neutral formado ex profeso, o por una
audiencia circunstancial.

Los protagonistas de este fendmeno son conocidos en sus respec-
tivas regiones con los nombres de payadores, en Argentina y Uruguay,
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palladores o payadores en Chile, cantor o cantor ao desafio en el nor-
deste de Brasil y pajador o payador en su Estado de Rio Grande do
Sul, trovadores en Cuba, México, Panama, Colombia y Puerto Rico,
decimeros o galeronistas en Venezuela. A su vez, y en Europa, se los
denomina troveros en Andalucia, en la zona de Murcia y La Alpujarra,
versadores o verseadores en las Islas Canarias, bertsolaris en el Pais
Vasco, glosaores en las Islas Baleares, regueifeiros en Galicia, poetas
estempordneos y cantastori en la region central y sur de Italia, cantor o
cantor ao desafio en Portugal, etc.

En toda nuestra region, los protagonistas de este fendmeno aparecen
con las caracteristicas de ruralismo y trashumancia, pero pese a este
ultimo factor o tal vez por ello, establecen fuerte dominio en sus lugares
de procedencia razon por la cual frecuentemente mencionan en su poesia
el lugar de procedencia.

Yo vengo de Venezuela Te traigo de mi nacion

cruzando el ancho mar un verso de Nabori

para exponer mi cantar y una rosa que Marti

con muchisima cautela mandoé para esta ocasion.

ya que esta tierra es escuela Traigo la interpretacion

de toda la versacion de un sueio en Santa Clara,

que cumpli6 con su mision te traigo mi tierra para

en una historica hazafa, que tu te llenes de miel,

por eso le traje a Espafia un abrazo de Fidel

la décima en galeron. y un beso del “Che” Guevara.

(Luis Marin, Las Palmas, 1996. (Tomasita Quiala, Tandil, 2000.
Trapero 1996: 225) Arch. EMC)

Este tipo de canto se expresa mayoritariamente con el acompafia-
miento de corddfonos, algunas veces ejecutados por el mismo poeta
improvisador como en el caso de Argentina, Brasil y Uruguay, que lo
hacen con guitarra, o Chile, donde también se han usado el rabel y el
guitarrén. Otras, con el acompafiamiento de un grupo instrumental del
que el poeta puede participar como se hace en la zona central de México,
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con violines, vihuela, guitarra huapanguera y guitarron. Y finalmente,
también se da el caso en que el poeta no participa ejecutando instru-
mento alguno, como en Cuba donde es generalmente acompafiado por
laad, tres, guitarra y percusion o Puerto Rico, donde el mas comun es el
acompanamiento de cuatro, guitarra, giiiro y percusion.

Los géneros tipicos de cada region aparecen en este canto, siempre
ajustado a la prosodia del texto, en recitativos de ritmo bastante libre.
Algunos de ellos dan tanta prominencia al texto, que el discurso musical
es interrumpido cuando hace su aparicion la voz cantada, como en la
valona mejicana o la cifra rioplatense, por ejemplo.

La tematica sobre la que se improvisa es muy amplia y pasa por
temas filosoficos, religiosos, politicos, historicos, de actualidad, entre
tantos otros. Puede ser de caracter universal o local, y en este Ultimo
caso rara vez pierde la oportunidad de expresar su critica social. Existen
algunos recursos que se reiteran, como por ejemplo el de los comienzos
con estrofas de jactancia y presentacion de la historia personal plagada
de éxitos profesionales, a fin de amedrentar al compafiero ya desde el
comienzo de la actuacion. O el de la aparicion de algunos tramos desa-
rrollados mediante preguntas y respuestas, para tratar de confundir al
adversario o dejarlo descolocado, recurso éste, que nos remonta a los
cancioneros espafioles del medioevo.

Asi por ejemplo aparece en el valioso trabajo Vaqueiros e canta-
dores del brasilefio Luis da Camara Cascudo, el siguiente dialogo entre
dos sujetos llamados Carneiro y Romano, que traducimos (1984:204):

Romano, num pingo d’ agua Sendo coisa aqui na terra,

Eu quero ver se te afundo: Pena, papel, algodao.

Diga ld em quatro pés Sendo coisa do outro mundo,
As coisas leves do mundo. Alma, fantasma e visdo...
(Romano, en una mancha de agua (Siendo cosas aqui en la tierra,
Yo quiero ver si te hundo: Pena, papel, algodon...

Diga ya en cuatro piés Siendo cosas de otro mundo,

Las cosas leves del mundo). Alma, fantasma y vision...).
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A su vez, y en la actualidad, hay ciertos nicleos tematicos de apari-
cion constante y ellos son participes de una ideologia que se extendiera
por Latinoamérica en los ‘60, sosteniendo las ideas de libertad, paname-
ricanismo y xenofobia anglofona. Los conceptos de justicia y equidad
economica son también de frecuente aparicion.

Por los desaparecidos Ni la globalizacion

a quienes lamenté tanto nos va a poder fragmentar

no quiero mojar con llanto nadie puede hipotecar

las huellas del que se ha ido. el pulso del corazon.

Los hogares doloridos Por el seis, la plena y el son,

esperaran esta albricia por la milonga oportuna

el regreso es la caricia por la valona que acuna

el retorno es la esperanza: nuestro ser al fin y al cabo

no pide el pueblo venganza, desde el Plata hasta el Rio Bravo:

en cambio clama justicia. jLatinoamérica es una!

(Carlos Molina, (Guillermo Velazquez,
Buenos Aires, 1987) Las Palmas, 1998)
(Arch. EMC)

Esta temdtica comun, la cualidad de improvisar que los distingue, el
ejercicio de esa capacidad con los mismos sistemas estroficos y recur-
sos poéticos, la sintaxis muy semejante, la normativa ética que subyace
en toda actuacion, la similaridad de modos de vida que aparecen en
todo el continente entre este tipo de poetas y la fuerte solidaridad que
existe entre ellos, los coloca en una situacion de communitas normativa
(Turner 1992). Tratase de comunidades que comparten una actividad
especializada y cuyos miembros estan también unidos entre si por un
sentimiento de lealtad, solidaridad y camaraderia que permea hasta sus
vidas privadas e individuales.
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1.3 Los primeros estudios de la poesia tradicional

El estudio de este fenomeno de improvisacion poética a que nos
estamos refiriendo, empalma con los realizados sobre la poesia tradi-
cional que se fueron dando en nuestro continente americano desde el
siglo XIX.

Diferentes abordajes se van dando en paralelo. Por un lado la re-
coleccioén de estas especies en su mas amplia tipologia, por otro las
preocupaciones tedricas que trataban de desentrafiar los recursos de la
oralidad, y finalmente la observacion y el estudio de la practica de la
poesia oral improvisada en la actualidad.

La poesia popular y tradicional latinoamericana se transformo
tempranamente en motivo de interés y se cuentan entre las primeras
contribuciones los articulos denominados Poesia Popular Brasileira
que Celso de Magalhaes publica en Recife ya en 1873; Cantos populares
de Puerto Rico debida a Ulises Olivieri publicada en 1882 en San Juan;
Cantos populares do Brazil, del brasileno Silvio Romero publicado en
Lisboa (Portugal) en 1888, y la Antologia Ecuatoriana. Cantares del
pueblo ecuatoriano compilada por Juan Leén Mera y publicada en Quito
(Ecuador) en 1892.

A comienzos del siglo XX, en 1905, ve la luz en Buenos Aires el
Cancionero popular debido a Estanislao Zeballos y comienzan a surgir
evidencias del interés por el tema en otros paises latinoamericanos, de
entre los cuales destacan por su gran valor los de Chile. El trabajo de
Desiderio Lizana Como se canta la poesia popular en Chile (1912) cuen-
ta sus memorias sobre los poetas populares de la segunda mitad del siglo
XIX haciendo descripciones de las caracteristicas del canto improvisado
de contrapunto de entonces. También en el mismo pais aparece traducido
del aleman, el estudio de Rodolfo Lenz Sobre la poesia popular impresa
en Santiago de Chile (1919). En esta obra se brindan no sélo poesias re-
cogidas en las dos ultimas décadas del siglo XIX, sino también, noticias
de formas y tematica, contextos de uso y otros aspectos correlativos.

Como una consecuencia inmediata de la postura de valoracion de lo

popular que impulsan el Romanticismo y el Nacionalismo venidos de Eu-
ropa, surge la curiosidad por la literatura popular. El reconocimiento de
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su fugacidad despierta expectativa por lograr su rescate y todos nuestros
paises son invadidos por este sentimiento. Surgen asi los cancioneros,
muchos de ellos con estudios introductorios que lamentablemente no
permiten entrever siempre cuales son los casos en que dicha poesia era
improvisada. Sirven igualmente como marco referencial para conocer gé-
neros, formas, temas, recursos y contextos por los que la poesia popular
de los diferentes paises transitaba. Tenemos este tipo de trabajos recién
a partir del siglo XX, y es destacable el efectuado por el Dr. J. Alden
Mason que contiene 1005 estrofas en décimas: Porto-Rican Folklore:
Deécimas, Christmas Carols, Nursery Rhymes, and Other Songs (1918).

Entre los trabajos sistematicos y continuados que se realizan con
criterio de cancionero se destacan —entre otros— los realizados en
Argentina por el Dr. Estanislao S. Zeballos (1905), Ciro Bayo (1913),
Jorge Furt (1923 y 1925), Juan Alfonso Carrizo (1926, 1933, 1935, 1937,
1942), y Horacio J. Becco (1960), en Brasil por Silvio Romero (1888), en
Santo Domingo por Flérida Lamarche de Nolasco (1946), en Chile por
Juan Uribe Echevarria (1958, 1962), en Cuba por Samuel Feijoo (1961),
en México por Vicente T. Mendoza (1947, 1957) y Margit Frenk (1975-
1985), en Puerto Rico por Ivette Jiménez de Baez (1964), en Venezuela
por José Machado (1919, 1920) y Efrain Subero (1977).

Especificamente dedicado a la region que nos ocupa, tenemos el
Cancionero del Rio de la Plata (Argentina y Uruguay) de Clara Rey de
Guido y Walter Guido (1989).

Las colecciones de poesia popular impresa en hojas sueltas o en
folleto se constituyen hoy en fuente inevitable de estudio nuevamente
con el inconveniente de ignorar el origen improvisado o escrito de esos
materiales, aunque recordando que este tipo de poesia conocio tanto la
transmision por via oral como escrita. Nos detendremos solo en algunas
de las mas destacadas.

Argentina posee una coleccion efectuada por el profesor aleman
Roberto Lehmann-Nistche entre 1897 y 1930, conformada por libros,
folletos, cancioneros, pliegos, recortes de periodicos, tarjetas, cilindros,
discos, etc. muchos de los cuales pertenecieron a la vertiente literaria
del populismo criollista. Sélo de libros y folletos se estiman unas 26.000
paginas que fueron depositados en el Instituto Iberoamericano de Berlin
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por el mismo cientifico. De esta coleccion se encuentran en el Instituto
Nacional de Musicologia “Carlos Vega” en Buenos Aires, copia de sus
grabaciones musicales documentales cuyos cilindros originales fueron de-
positados en el Archivo de Fonogramas del Museo de Etnologia de Berlin.

Brasil dispone de algunas colecciones verdaderamente tnicas para
el estudio de su poesia popular, dado el auge que atin mantiene la litera-
tura de cordel en ciertas zonas!. Una de ellas la Fundagao Casa de Rui
Barbosa contiene mas de 8.000 folletos, y la Biblioteca Amadeu Amaral
una coleccion de aproximadamente 6.000. La primera de estas institu-
ciones se halla en Rio de Janeiro y la segunda en San Pablo.

Reiteremos nuestra incertidumbre sobre la presencia de la impro-
visacion en estos materiales impresos, pero lo que si es dato cierto, es
que desafios memorables como algunos sostenidos en diversos paises
de nuestra region, han encontrado numerosas impresiones en folletos de
edicion rustica y letra en 8va. y han emprendido una difusion notable.

Chile, posee tres colecciones importantes que constituyen el mejor
repositorio de la poesia popular impresa del siglo XIX de ese pais, cono-
cida con el nombre genérico de Lira, Lira popular, o Lira chilena. Ellas
se deben a la tarea del ya mencionado Dr. Lenz, y al amor despertado
por esta poética que narraba la historia social, politica y cultural del pais.
La suya y la que perteneciera a Alamiro de Avila se encuentran en la
Biblioteca Nacional y la formada por Raiul Amunéategui, en la Biblioteca
Central de la Universidad de Chile.

Estas tres colecciones suman unos 1800 pliegos que contienen entre
6 y 8 composiciones en décimas cada uno. Un ejemplo representativo de
este material lo constituyen los diez y siete facsimilares de estas Liras
—extraidas de la coleccién Alamiro de Avila—, publicadas por el Archivo
de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional con
seleccion y prologo de Micaela Navarrete (1999).

'Denominacion que se otorga a la literatura de impresion rustica dirigida a los sectores
populares, que sobre tematica del romancero o sobre hechos reales, tuvo amplia difusion entre
el siglo XVIy el XIX tanto en Europa como en América. Recibe esa denominacioén porque su
modo de exposicion consistia en colgarlo de un cordel junto al puesto de venta, que general-
mente era callejero o al aire libre.
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Mg¢jico posee importantes colecciones en instituciones como El Co-
legio de México, producto —entre otros— del enorme trabajo realizado
por el equipo que dirige Ivette Jiménez de Baez. Ademas, existen repo-
sitorios importantes en la Biblioteca Nacional, el Archivo de Estudios
Historicos de Condumex y la Biblioteca del Instituto de Antropologia
e Historia.

El estudio del repertorio musical tradicional de los diversos paises
latinoamericanos brinda una referencia mas concreta de la presencia de
la poesia cantada improvisada, ya como fenémeno que se da dentro de
la danza, ya como fenémeno puntual de canto que puede adquirir tanto
una funcidn recreativa como ceremonial.

También dentro de este campo debemos recordar la presencia de
estudios especificamente dedicados al instrumento acompanante del
canto improvisado. Es el caso por ejemplo, del trabajo realizado sobre
el guitarron chileno (Barros-Dannemann 1960).

Asimismo, cuentan los aportes realizados desde la musicologia
sobre los géneros especificos con los que este canto improvisado se
expresa. Es el caso de los trabajos en Brasil de Dulce Martin Lamas
(1986) sobre el canto de los poetas nordestinos, de Maria Ester Grebe
sobre el verso chileno realizado como tesis doctoral en la UCLA en los
EE.UU. (1967), del trabajo realizado por Luis Felipe Ramén y Rivera
estudiando la musica con la que se canta la décima en Venezuela (1992),
o el doctorado en Francia, realizado sobre el canto improvisado de Rio
Grande do Sur por Rose Marie Reis Garcia (1993). A ellos se suman los
trabajos continuados sobre el tema que vienen realizando musicologos
como Fernando Nava en M¢jico, Rafael Salazar, Alberto Valderrama,
José Salazar y Jos¢é Peiiin en Venezuela, Maria Teresa Linares en Cuba
y quien escribe, en Argentina y Uruguay.

Disciplinas como la Antropologia y el Folklore, instaladas en el
mundo académico de nuestros paises desde mediados del siglo XX,
generan numerosos estudios etnograficos sobre festividades y celebra-
ciones populares de todo tipo, que incluyen los textos poéticos impro-
visados en ese marco. Asi, se tienen noticias de eventos como la topada
mejicana, los velorios de Chile, Panama y Venezuela o la actividad de
algunas cofradias danzantes de Chile, estudiadas a través de sus ma-
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nifestaciones poéticas tan profundamente por Juan Uribe Echevarria
(1958, 1962).

Estudios sobre el protagonista de este fendmeno, el poeta-musico,
tienen su mayor representacion en la bibliografia brasilefia. Existe una
vastisima produccion de diccionarios biograficos dedicados especial-
mente a los poetas nordestinos que practican la famosa cantoria de
dicha region.

En Argentina se han producido trabajos especificos sobre el per-
sonaje del payador en la pluma de Marcelino M. Roman (1957), Ismael
Moya (1959) y Victor Di Santo (1987, 2005). Existen también algunos
trabajos nuestros sobre el payador rioplatense que detallan su adecuacion
a diversos contextos, sus codigos, su formacion y el modo de produccion
de su poesia, que han sido publicados en los tltimos afios (Moreno Cha:
1997, 2005a, 2005b, 2005c).

También el proceso de la improvisacion fue tratado por el puerto-
rriqueno Félix Cordoba Iturregui (1994), el espafiol Maximiano Trapero
(1996), por Alexis Diaz Pimienta (1998, 2000 y 2014), por esta autora
(2005c¢) y por Matias N. Isolabella (2012).

Un acercamiento mayor a este fendmeno que el que brinda la pala-
bra escrita lo tenemos en las reconstrucciones, que posibilitan recrear
el fenébmeno poético musical en otro contexto y con intérpretes que no
estan improvisando sino cantando lo memorizado, para lograr una difu-
sion masiva con la mediacion de la tecnologia.

La Universidad de Chile hizo una reconstruccion de la célebre paya
sostenida entre Javier de la Rosa y el mulato Taguada en el afo 1790,
en la ciudad de Curico. Se grabd para ello en 1969 un disco de larga
duracion de 33 rpm en un fundo de la localidad de Pirque, muy cerca
de Santiago, con el investigador Manuel Dannemann representando
a Javier de La Rosa y el cantor (pueta) Santos Rubio al mulato. Los
guitarroneros fueron Isaias Angulo y Manuel Ulloa. S6lo presenciamos
el hecho los miembros del Instituto de Investigaciones Musicales de
la Universidad de Chile involucrados en la tarea. El citado documento
constituye el disco V de la Antolologia del Folklore Musical Chileno y
fue denominado Contra-Punto de Tahuada con don Javier de la Rosa.
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Pero suponemos que mas fielmente logréd recrear el climax que
rodea a un desafio, la reconstruccion que se realizara en Cuba de una
controversia celebrada en San Antonio de los Banos en 1955, entre los
dos trovadores mas famosos del siglo pasado en dicho pais: el “Indio”
Nabori y Angel Valiente.

El hecho se concretd en 1998 en La Habana en un estadio de futbol
colmado de un publico deseoso de acompaiiar lo que se llamé Décimas
para la historia. La controversia del siglo en verso improvisado. Se
grabo entonces un disco compacto que contd con las voces de Jesus Ro-
driguez y Omar Mirabal. La edicion del trabajo y el préologo del folleto
con la poesia estuvieron a cargo de Maximiano Trapero.

Esta gran complementariedad que se nos aparece entre campos tan
diversos tiene su correlato en la multiplicidad de disciplinas que con sus
propios marcos teoricos y su metodologia especifica, fueron ensayando
distintas miradas del fenémeno de la improvisacion poética cantada. Por
de pronto, para permitir este tipo de estudio era imprescindible que se
abriese el camino para la jerarquizacion y valoracion de las manifesta-
ciones de la cultura popular, y ese sendero lo abrié fundamentalmente
el Romanticismo. El estudio en Europa de la literatura popular en sus
mas diversas formas incide en el nacimiento del Folklore durante el siglo
XIX, que se estructura como disciplina durante el XX sobre un campo
de trabajo conformado tanto por bienes inmateriales como materiales.

Un marco tedrico que retraso fuertemente el tipo de estudio que la
poesia oral aguardaba se debi6 a la llamada escuela historico cultural,
que si bien se dedico basicamente a la prosa —y particularmente al géne-
ro del cuento—, influyé notablemente en los estudios sobre la literatura
tradicional en general. Su accionar en torno a la busqueda de formas
arquetipicas a las que se les estudiaba su devenir témporo-espacial y
sus variantes, impulso la idea de trabajar con versiones correctas, puras,
estables. Es obvio que éste era un concepto claramente opuesto al de una
poesia improvisada como la que hoy nos ocupa, pues en esta postura,
la memoria y la repeticion eran los dos mecanismos fundamentales que
aseguraban el traslado del legado tradicional a las futuras generaciones.

Son los estudios realizados en la Universidad de Harvard (EE.UU.)
sobre la poesia homérica, y las investigaciones de la poesia épica de los
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bardos serbios, bosnios y croatas entre las décadas del ‘30 y el ‘80 los
que abren un nuevo camino, al descubrir la construccion formularia de
esa poesia popular, y otorgarle al mecanismo de la improvisacion un rol
mucho mas decisivo que el de la memorizacion. Se trata sin duda, del
marco tedrico de mayor impacto en los estudios de oralidad que se haya
producido en Occidente, y fue concebido por los profesores norteame-
ricanos Millman Parry y Albert Bates Lord. Esta teoria que lleva sus
nombres, ha influenciado enormemente todos los estudios de poesia oral
realizados posteriormente, no s6lo en América sino también en Europa,
Asia y Africa. Es conocida en inglés como “Parry-Lord Theory” y en
castellano como “Teoria de la Oralidad”.

Es a partir de ella que se hace posible esta nueva concepcion, des-
plazando la idea del texto o la poesia “correcta” e incitando a valorar el
rol creativo del poeta, entendiendo que cada actuacion se constituye en
un acto creativo Unico e irrepetible.

En nuestra lengua, harian su primer aporte dos trabajos de Ramén
Menéndez Pidal sobre el tema: “Sobre las variantes del codice V 4 de
Venecia” (1961), y “Los cantores épicos yugoeslavos y los occidentales:
El Mio Cid y dos refundidores primitivos” (1965-66). La primera de
ellas ya marca la diferencia a que nos estamos refiriendo: mientras que
la poesia balcanica “vive en la improvisacion” y es considerada un pro-
ducto poético individual, la cancion tradicional por €l conocida “vive en
variantes” y es concebida como un producto colectivo.

Lo conocido entonces por este gran fildlogo espafiol que fuera la
maxima autoridad en este campo de su tiempo, eran los cantares de ges-
ta, los romances y las baladas. Llama poderosamente la atencion —que
sin duda refleja la postura académica de entonces— el desconocimiento
que €l poseia de otras manifestaciones de poesia oral como las que cir-
culaban en otras regiones con la misma lengua. Asi también como su
ignorancia sobre los estudios de oralidad que se venian realizando en
Francia y Estados Unidos de Norteamérica por los pioneros Murko y
Parry, respectivamente en las décadas del ‘20 y el ‘30. A su vez, en su
articulo de 1965-66 casi contemporaneo de la obra capital de Albert B.
Lord —The Singer of Tales— que si conoce, reafirma su valoracion hacia
la herramienta de la memoria, en contra del recurso de la improvisa-
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cion. Su pensamiento sobre el particular se resume en su frase “los dos
términos tradicion oral e improvisacion se repelen” (Menéndez Pidal
1915-16, en Trapero 2006).

Y es importante para nosotros esa valoracion porque en el quehacer
de nuestros payadores, esa dicotomia no es tal, ya que ambos recursos
coexisten. Y al respecto de ellos, un parrafo muy significativo los inclu-
ye de este modo: “Vemos aqui la improvisacion brotar por todas partes
en Yugoslavia, como una facilidad connatural, alli muy al uso; la vemos
bajo su complejo de admirable frivolidad. Desde este punto de vista, la
improvisacion toma como base del poetizar un jugueteo que solo prospe-
ra en medios de escaso desarrollo intelectual en la técnica artistica, sea
en grado eminente entre yugoslavos, sea en tono menor entre payadores
argentinos o versadores o versolaris (sic) vascos, capaces de estar horas
y horas repentizando sobre cualquier tema”. (Menéndez Pidal 1915-16,
en Trapero 2006).

Marca otro hito importante en esta trayectoria que esbozamos breve-
mente, el surgimiento del campo de estudios de la performance, que co-
mienza en la década de los ‘70, gracias a los trabajos de los folklor6logos
norteamericanos como Richard Bauman, Roger Abrahams, Alan Dundes
y Ben-Amos, entre otros. Este vocablo de lengua inglesa se ha incorporado
al estudio de numerosas disciplinas en el &mbito académico latinoamerica-
no, en el que produjo un giro tedrico y metodologico de gran impacto. Su
traduccion no es facil porque en castellano la palabra actuacion/ejecucion,
posee un sentido menos abarcativo que en el original inglés.

Esta corriente —que abreva en estudios de folklore, sociolingiiistica,
etnografia del habla, y estilistica literaria— desarrolla el concepto del arte
verbal como actuacion, como un hecho comunicacional que contempla
no soélo el texto, sino también el evento que genera y el entramado so-
cial en el que se produce. Ello implica que no s6lo hay una poesia, sino
también alguien que la produce, alguien que la escucha de determinada
manera, un contexto que enmarca el hecho, una normativa que lo rige,
un determinado comportamiento estético-expresivo y otra enorme can-
tidad de aspectos que hacen al fenomeno.

Nosotros hemos adscripto totalmente a esta postura para nuestros
estudios sobre los payadores de Argentina y Uruguay.
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Y ya hacia fines del siglo XX, surge un trabajo que se enfoca di-
rectamente en el proceso de improvisacion poética cantada y que tiene
honda repercusion en el &mbito de los estudios de toda Iberoamérica. Se
trata de una nueva mirada del tema, debida a un estudioso y repentista
cubano —Alexis Diaz Pimienta— en el cual se habla por vez primera de
lo que €l llama su “gramatica generativa”.

Es un trabajo fundacional en esta tematica, que es tratada no sélo
desde un punto de vista tedrico y preceptivo, sino también enmarcando-
lo con consideraciones de tipo histdrico, sociologico y psicologico que
abrieron un verdadero camino. Desde luego que al estudio fundamen-
tado y esclarecedor, suma el atractivo de poder tratar el tema con un
enfoque absolutamente €émico y con la mirada que de este fendmeno solo
puede tener alguien que lo practica. La obra de Alexis Diaz Pimienta
—que ya ha logrado diversas ediciones— es de 1998: Teoria de la Impro-
visacion. Primeras paginas para el estudio del repentismo. Una tercera
edicion ampliada y corregida, sali6 en el afio 2014.

1.4 Los Encuentros celebrados entre poetas y estudiosos

Hay un hecho concreto sumamente representativo de que un cambio
de paradigmas se viene operando en los ambientes universitarios ame-
ricanos respecto de la poesia tradicional. Hacia mediados de la década
del ‘50, y demostrando una temprana apertura que pareciera ser pionera,
se concreta un hecho de enorme importancia que revela la valoracion
académica que iba conquistando el fendmeno de la poesia oral en nues-
tra region. Efectivamente, el 15 de abril de 1954 en el salon de Honor
de la Universidad de Chile se celebra el Primer Congreso Nacional de
Poetas y Cantores Nacionales de Chile, con asistencia de autoridades
universitarias, artistas y numerosos poetas integrantes de la Sociedad
de Poetas Populares que habia sido creada un afio antes. Se da a conocer
alli el nombre de 97 poetas activos en todo el pais para entonces, y se
mantienen durante este congreso los debates planteados en torno a tres
temas que bien podriamos sentir como actuales: I) La tradicion de la
poesia recitada y cantada y su desarrollo, IT) Papel Social de los Poetas
y Cantores Populares, y I1I) Relaciones nacionales e internacionales del
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Poeta Popular (Anales de la Universidad de Chile, N° 93, 1954). [ Dispo-
nible en www.anales.uchile.cl].

Gradualmente comienzan a surgir en diversos paises, las convoca-
torias para este nuevo tipo de evento que propugnaba la valoracion y
difusion del repentismo poético como fendomeno popular presente pero
desconocido mas alla de ciertas fronteras muy estrechas, a veces locales,
a veces regionales. Datan por ejemplo de mediados de la década del 60,
las denominadas Jornadas Cucalambeanas en la provincia cubana de Las
Tunas, evento que se ha mantenido hasta la actualidad con frecuencia
anual y creciente convocatoria internacional.

Pero es a instancias de la Casa de las Américas, en La Habana
(Cuba) que se reunen por vez primera poetas de diferentes paises lati-
noamericanos en 1975. A un encuentro denominado “Cantar del Pueblo
Latinoamericano”, acudieron de diversos paises, habiendo estado Ar-
gentina representada por Roberto Ayrala y Victor Di Santo. De algun
modo, este evento brinda mayor visibilidad de conjunto a un fendmeno
que ya se venia dando en diversos paises de habla castellana con una
fuerte presencia, dentro de los territorios argentino, chileno, colombiano,
cubano, mejicano, puertorriquefio, uruguayo y venezolano.

El intercambio comienza a intensificarse pero el afio 1990 marca un
verdadero hito, pues la Asociacion de Escritores de Cuba y la Junta de
Andalucia (Espafia), convocan a poetas y especialistas de la décima a
reunirse en La Habana para preparar una celebracion internacional que
se haria al afio siguiente. Para entonces se cumpliria el cuarto centenario
de la aparicion del libro Diversas rimas de Vicente Espinel, donde su
autor presenta numerosos ejemplos del tipo de décima que luego llevaria
su nombre —espinela— cuya modalidad para rimar seria la mas difundida
por toda Hispanoamérica hasta el dia de hoy.

Este mismo afio se da también otro hecho promisorio, y es el primer
encuentro entre poetas repentistas de Espafia y Cuba. Se concreta en
Espaiia, en el pueblo de Valor durante el Festival de Musica Tradicional
de la Alpujarra. Troveros andaluces y repentistas cubanos se descubrie-
ron unos a otros con asombro, y sellaron un encuentro que se ha venido
multiplicando en festivales desde entonces, tanto en Espafia como en la
region del Caribe.
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La reunion que tuvo lugar en 1991 en La Habana marca un punto
de inflexioén también porque de ella surge, con presencia de poetas y
estudiosos provenientes de Argentina, Chile, Cuba, Espaia, México y
Venezuela, un Comité Internacional de la Décima que posteriormente
seria denominado Asociacion Iberoamericana de la Décima y el Verso
Improvisado (AIDVI). Y es esta institucion con sede en La Habana la que
a través de una Comision Directiva asume el compromiso de organizar
diversos tipos de encuentros internacionales anuales. Su objetivo era crear
un espacio de encuentro para promover tanto el estudio como la prac-
tica, de ahi que siempre se tratara de que confluyeran en ellos tanto los
poetas como los estudiosos del canto poético improvisado. Se propone la
celebracion bianual en Cuba y la alternancia de ella con diferentes paises
de la geografia iberoamericana. Atendiendo a esta propuesta se suman
Argentina, Chile, Espafia, México y Venezuela en diversas ocasiones.

Desde el afio 2006 en adelante, sus actividades comenzaron a pu-
blicarse en un boletin que llevaba por nombre “Diversarima”, que en la
actualidad se encuentra transformado en un portal de Internet (http://
www.diversarima.cult.cu). Aparecen alli articulos, reportajes, novedades
de publicaciones, ediciones de discos y toda actividad que interese a la
difusion de este fendmeno en Iberoamérica.

El resultado de estos movimientos fue insospechado, pues esa inter-
conexion buscada permiti6 conocer la extension de este fendmeno, que
por entonces llegaba a todos los paises latinoamericanos y a los europeos
del Mediterraneo habiéndose constatado que en muchos de ellos, lejos
de ser un fenémeno en extincion, se encuentra en pleno crecimiento. Asi
entonces, los encuentros que otrora eran de participantes connacionales
comenzaron a recibir la visita de poetas de otros paises, algunos de ellos
también con presencia de estudiosos del fenomeno. Asi sucede hasta
hoy, y entre otros, en los festivales de Las Tunas en Cuba comenzado en
1967, en el de Casablanca en Chile iniciado en 1994, en el de San Luis
Potosi en México desde 1999, o el de El Prado de Montevideo, en Uru-
guay, cuyo primer concurso de payadores se celebro en 1925. Del mismo
modo sucede en Puerto Rico, donde desde hace décadas se celebra al
trovador de dicha isla en diversas localidades. En octubre de 2015 tuvo
lugar la séptima “Semana del Trovador”.
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En Europa son remarcables el Festival que se celebra en el Pais Vas-
co desde 1935 cada cuatro afios, desde 1999 se desarrolla en Manacor,
en la isla de Mallorca en dialecto mallorquin, el de Evora en Portugal
que comienza en el 2001 en portugués; a su vez debemos sefialar el cre-
cimiento de Festival del Cante de Poetas que se realiza desde el afio 2001
en Villanueva de Tapia, Mélaga, con creciente presencia de payadores
de nuestra region del Rio de la Plata.

A su vez los Simposios Internacionales se iban sucediendo, inician-
dose en Las Palmas de Gran Canaria (1992), siguiendo en la chilena
ciudad de Los Angeles, (1993 y 1994), en Veracruz (1994), en Almeria
(1995). Todos ellos han ido dando visibilidad a numerosos trabajos de
investigacion hasta entonces desconocidos, algunos de los cuales han
cristalizado en Actas que van demostrando el estado de los estudios en
los distintos paises.

Es evidente que durante la década del ‘90 se produce un punto de
inflexion en materia de difusién y conocimiento de la poesia improvisa-
da cantada en castellano, al que paulatinamente se van agregando poetas
que lo hacen en vasco, en italiano, en portugués. Se efecttia asi el salto
que posibilita ver la magnitud del fendmeno, hasta entonces desconocido
por el gran publico y el mundo académico.

En paralelo con uno de estos festivales o encuentros de poetas se
realizd en 1992 en Las Palmas de Gran Canaria (Espana) el primer
Simposio Internacional sobre la Décima, que fuera inaugurado con
una conferencia de Samuel Armistead, profesor de la Universidad de
California y destacado estudioso del romancero espafiol. Su titulo es
“La poesia oral improvisada en la Tradicion Hispanica”, y esta basado
en lo que para entonces era una excelente bibliografia sobre el tema: cu-
riosamente este trabajo presenta notables omisiones respecto de la obra
del chileno Juan Uribe Echavarria y el argentino Juan Alfonso Carrizo.
Dice como introduccion a dicha conferencia lo siguiente: “La poesia oral
improvisada ha sido como la cenicienta de la literatura tradicional” (En
Trapero (ed.) 1994:41-69). Y el tiempo le ha dado la razon...

Paralelamente al surgimiento de los estudios que comenzaban a
circular entre los especialistas, también iban cobrando mayor visibilidad
los mismos protagonistas de este fenomeno. Y se llega gradualmente
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a la circulacion e intercambio de poetas que se vive en la actualidad,
en que durante todo el afio —siguiendo preferentemente las respectivas
temporadas estivales— se suceden los festivales y encuentros en ambos
hemisferios, norte y sur. Debemos sefalar que a ellos acceden solo los
que estan ya familiarizados con este fendomeno como espectaculo pu-
blico de grandes dimensiones y rara vez lo hacen aquellos que no han
trascendido el nivel local o regional. En todos los casos se trata de artis-
tas que tienen actuacion publica continuada en sus respectivos paises y
son remunerados por ello. Son remarcables por ejemplo, los casos de los
payadores rioplatenses Marta Suint y José Curbelo, quienes llevan reali-
zados unos 30 viajes solo a la isla de Puerto Rico, y son alli reconocidos
como artistas propios o el de la creciente presencia que los trovadores
cubanos van teniendo en Encuentros como el de Casablanca (Chile) o el
del Prado, en Montevideo (Uruguay).

Un paso decisivo en el estudio del canto improvisado de nuestra
region, lo ha producido el hecho de que en forma periddica se vengan
efectuando reuniones a modo de encuentros, jornadas o festivales tanto
en Espafia y Portugal como en América. Esto brinda al publico y a los
estudiosos asistentes la oportunidad de acceder a las actuaciones de di-
versos paises que comparten esta tradicion y constatar cuanta variedad
y riqueza se manifiesta en la ocasion tanto en el discurso poético como
en el musical.

Por su parte y con el consiguiente enriquecimiento, brinda al ar-
tista la posibilidad de improvisar con colegas a veces desconocidos,
que —ademas de usar géneros musicales e instrumentos de su propia
region— disponen también de recursos poéticos, teméaticas y modalidades
de expresion diferentes.

La publicacion de las ponencias presentadas se ha venido instalando
como una fuerte necesidad que las instituciones organizadoras de estos
eventos estan teniendo en cuenta con fuerza creciente.

Es de destacar en este sentido, la importante labor que se desarrolla
desde instituciones como la Asociacion Iberoamericana de la Décima y
el Verso Improvisado ya mencionada, y algunas entidades gubernamen-
tales o académicas que hacen su aporte para posibilitar estos emprendi-
mientos que se van multiplicando, muchos de los cuales han tenido un
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solido apoyo en las personas de Maximiano Trapero, Waldo Leyva y
Alexis Diaz Pimienta, entre otros.

Hasta aqui, hemos hecho un relato mas o menos cronoldgico de
los hechos que nos han parecido que sefialan diferentes aproximacio-
nes al fendmeno del canto improvisado. Habiendo comenzado por la
bibliografia que denota los primeros escarceos de interés por parte de
algunos intelectuales latinoamericanos, hemos sefialado las obras que
surgen luego como consecuencia de una mirada distinta producto del
Romanticismo: las colecciones, los cancioneros, las reconstrucciones.
Hemos mencionado los aportes de algunas ciencias sociales (Folklo-
re, Antropologia, Musicologia, etc.), que se instalan fuertemente en la
escena académica durante el siglo XX y hemos sefialado finalmente la
produccién bibliografica que se enfoca en el poeta, el protagonista, su
vida, su formacion, su preceptiva, su conducta, su emocionalidad, su
simbolismo, el significado de su mensaje y los secretos de su arte. Nos
hemos detenido en sefialar algunos marcos teoricos que pueden ocuparse
de este fenomeno y —finalmente— nos hemos referido a los encuentros
internacionales organizados en diversos paises iberoamericanos. Que-
remos sefialar que alguno de los aspectos contemplados no han sido
tratados en forma exhaustiva, sino a modo de ejemplificacion.






Parte I1:
El canto improvisado
en el Rio de La Plata

I1.1 Panorama de la poesia improvisada en los paises del Rio
de La Plata

La improvisacion poética se nos presenta en Argentina y Uruguay
en muy variadas formas y expresiones que van desde el mero recitado
a la improvisacion cantada, y desde el juego de naipes a las danzas
tradicionales. Ellas dan muestra de una vieja tradicion que se extiende
a todos los continentes, con caracterizaciones y razones diversas que
conducen a la demostracion de una idoneidad que deberé ajustarse a la
estética y la tradicion de cada contexto sociocultural, asi también como
a la normativa de cada evento particular.

Entre algunas de estas manifestaciones que son cantadas y otras que
aparecen asociadas a eventos musicales, se presentan diferentes grados
de improvisacion.

¢ Relaciones

Nos referiremos primeramente a la antigua costumbre de decirse
“relaciones” entre los bailarines, cuando interrumpian danzas como
el pericon o el gato, para establecer una situacion dialdgica entre las
parejas que creaba generalmente un momento de jocosidad que muchas
veces rayaba en lo sarcdastico.

En Argentina y Uruguay ha perdido su vigencia hace pocos afios,
y se ha retenido mas fuertemente en la danza de pareja denominada
chamamé que, tiene su foco en el noreste argentino, sobre el limite con
Brasil, pero ha extendido su vigencia actual hasta la Patagonia chilena.

Las siguientes relaciones fueron recogidas en la provincia de Buenos
Aires:
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El:

—Mocita de ojos negros

y de labios colorados

tus padres seran mis suegros
tu hermanos mis cufiados.

Ella:

—Mocito de ojos negros
todavia en nada he pensado
ni mis padres quieren yerno
ni mis hermanos cufiado.

El

—La sortija que me diste

se me quebro en tres pedazos
el consuelo que me queda

es de morir en tus brazos.

Ella:

—En mis brazos morira

el que disgracias no tenga
que para vivir penando

me sobro con mi osamenta.

(Lopez Osornio 1945: 64 y 69)

Era costumbre que los bailarines supieran algunas estrofas de me-
moria para el momento en que la danza se interrumpia para dar lugar
a este didlogo. En ocasiones —y dependiendo de la capacidad de los
bailarines— estas estrofas podian ser improvisadas al momento, o bien
adaptadas a esa circunstancia especial mediante el cambio de alguno o
varios de sus vocablos.

Esta modalidad poética se presenta ademas en otros paises de Cen-
troamérica como México, por ejemplo, donde en Yucatdn se conoce con
la expresion de “echar bombas”, y también en Espafia, donde se practi-
ca en Extremadura, durante el desarrollo de una danza denominada la
jeringonza.

* Floreo

Es la accion que se produce con la aparicion del “floreador”,
miembro del publico que se pone de pie para decir su propia estrofa,
generalmente una décima, creada o recreada al momento para exaltar
la teméatica que se venia cantando. Esto era muy frecuente en bares y
boliches rurales o semirurales uruguayos y de la provincia de Buenos
Aires donde se cantaban largas milongas de corte dramatico. Actual-
mente la costumbre se ha mantenido en los circulos tradicionalistas,
donde pudimos documentar la siguiente décima en “El lazo”, San Isidro
(Buenos Aires).
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Soy gaucho de nacimiento

lo digo con clarida

y esa es toda mi verda

que grito a los cuatro vientos.
Gaucho orgulloso me siento
donde voy y adonde quiero

y por ser gaucho sincero

un pensamiento les dejo:
prefiero ser gaucho viejo

y no aprendiz de estranjero.

(Arch. EMC)

El “floreador” hace también su aparicion en ocasion de las jinetea-
das, también llamadas domas o criollas en el Uruguay. Se trata de fiestas
camperas de gran concentracion de publico que asiste a lo largo de uno
o varios dias, a demostraciones de destreza ecuestre de todo tipo. Su
aparicion en tierra uruguaya fue posterior a la de Argentina y se cree
que se adopto por influencia de un &mbito sobre otro.

Un personaje infaltable en estas fiestas es el animador, quien ocupa
un estrado con micrdéfono, que le permite narrar a todo el publico asis-
tente —generalmente numeroso y disperso— lo que va sucediendo en la
pista en la que tiene lugar el evento ecuestre central. Se trata de hom-
bres muy conocedores de las faenas y destrezas camperas, del atuendo
del jinete y su caballo, de las diversas condiciones de evaluacion de los
animales intervinientes, etc. Este oficio de animador de jineteadas ge-
neralmente estd en manos de gente con ciertas posibilidades de impro-
visacion poética, y en ocasiones es practicada por payadores. Algunos
adaptan para la ocasion una poesia ya concebida y otros —los menos—,
improvisan al momento.

No han de dudar ni un minuto
al mirar a ese tobiano

que parara de corcoviar

en manos de ese entrerriano.

(Arch. EMC)
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* Coplas

El canto de coplas a solo, en dio o en rueda de cantores es una
fuerte tradicion andina y aparece en numerosas celebraciones de las
provincias del noroeste argentino, preferentemente entre poblaciones de
fuerte ascendencia indigena. Este tipo de canto se escucha en reuniones
familiares, y también en festejos como los del carnaval, la marcacion de
ganado y las fiestas patronales, entre otros.

Cuando es cantado a solo aparece la modalidad del contrapunto
—frecuentemente escuchado entre personas de diferente sexo— y adqui-
riendo variadas caracteristicas, cuidadosamente estudiadas por Marcelo
Zapana (2011). Extraemos de su trabajo el siguiente ejemplo (p. 48), que
inicia una mujer y responde el hombre.

—Si querés cantar conmigo
vas a cantar coplas nuevas;
no vengas a cantar coplas
herencia de tus abuelas.

—La copla que estas cantando
parece conversacion.

Si me querés conversar
conversa con atencion.

Es entonado por hombres y mujeres, juntos o separados, general-
mente acompafniados con un pequefio tambor denominado caja con el
que se cantan las bagualas. Estando en rueda, esta forma de canto se
puede dar de modo sucesivo —cada participante una copla— o de modo
simultaneo, caso en el que se cantan coplas que son por todos conocidas
y ya estdn memorizadas. Ademas de las coplas tradicionales y memo-
rizadas, pueden aparecer otras nuevas, preparadas para el evento o bien
improvisadas al momento.

* Cogollo

La tonada, cancion lirica por excelencia del area cuyana argentina,
que se encuentra en la zona centro oeste de este pais, lleva acompana-
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miento de guitarra y también posee una forma de improvisacion que
se presenta en numerosas ocasiones. Cuando ella quiere ser dedicada
a alguno de los presentes, el cantor improvisa total o parcialmente una
cuarteta o una décima en honor de la persona elegida que mantiene un
lenguaje lirico y delicado, en analogia con el texto poético que caracte-
riza a esta especie. Es norma que esta estrofa —denominada “cogollo” o
despedida— sea agregada al final de la tonada, y mencione el nombre de
la persona en cuestion. Como ejemplo, dos de las que nosotros recogi-
mos en Albardon, provincia de San Juan, en el afio 1970.

A usted Guillermo le digo Sefiora Ercilia que viva
no se fie en las mujeres del cielo caiga una nuez
mire que lo han de dejar con letras de oro que digan:
arando sin tener bueyes. “rendido estoy a sus piés”.
(Arch. EMC)
* Payada

Tanto en Argentina como en Uruguay el fendémeno poético impro-
visado por excelencia es el que se produce durante el encuentro de dos
0 mas payadores, siendo este artista popular su maximo exponente.
Existen diferentes modalidades y grados de improvisacion y una larga
tradicion que encuadra su quehacer, lo que sera detenidamente tratado
a lo largo de este trabajo.

La improvisacion poética en nuestro medio rural es un valor y quien
lo posee es distinguido de alguin modo, sobre todo en los casos del “flo-
reador” y el payador, a quienes se considera dotados de una capacidad
especifica que los califica de modo especial para dicha actividad. A di-
ferencia de lo que se cree en algunas poblaciones indigenas americanas
o culturas de otros continentes, dicha idoneidad no se considera recibida
de una entidad superior.

La valoracion que de ella se hace tiene muy diferentes manifesta-

ciones y repasando los cinco casos en que nos hemos detenido, veremos
sus diversas modalidades y funciones.
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En el caso de las “relaciones” que se decian entre los bailarines la
valoracion estaba dada por la creacion de un clima de jocosidad, que se
creaba al final de la primera parte de las danzas de carécter picaresco y
servia de descanso. De algiin modo, las relaciones cortaban la situacion
de conquista amorosa que perseguian estas danzas. Luego de las “rela-
ciones” la danza continuaba y la conquista se consumaba, lo que estaba
representado por el acercamiento final de las parejas.

En el caso de la animacion de jineteadas, la improvisacion se efecttia
a veces recitada y otras cantada, siempre con el protagonista vestido con
traje gaucho. Su mensaje a viva voz transmite una exaltacion permanente
de la vida campera y las bondades de su gente, a la vez que ilustra sobre
las tareas o faenas que se estan realizando en la pista, sobre la condicion
de los animales involucrados y el jinete que los estd montando, etc.

El “floreo” que aparecia circunstancialmente era valorado por su
fuerte connotacion emocional y la pertinencia de su mensaje con la
poesia cantada por quien era interrumpido Cfr. I11.3.2.

En el caso del canto de coplas, tan caracteristico de los pueblos an-
dinos, se dan dos tipos de situaciones, pues aparece el canto individual
y el colectivo, y es el inico fendmeno de improvisacion en Argentina
con fuerte presencia femenina, ya que hay celebraciones como el “to-
pamiento de comadres” que se produce en €época de Carnaval, que las
tiene como Unicas protagonistas Cfr. I11.3.2.

Es ésta una practica de hondo contenido social que crea un clima
particular de gran intensidad y un fuerte sentido de pertenencia y que
—cuando se canta en coro— va incorporando gradualmente y de modo
espontaneo, a una mayor cantidad de cantores que compiten por lo in-
agotable de su repertorio y su resistencia fisica para el canto. Las largas
sesiones de canto son finalizadas por las coplas denominadas “rema-
tes” o “despedidas”, en las que se pone especial énfasis para lograrla
totalmente improvisada y asegurarse asi, su desconocimiento por parte
de otros cantores. Los mismos cantores —localmente denominados co-
pleros— diferencian entre las coplas sabidas y las nuevas. Se da en estas
ocasiones el canto colectivo y también el de contrapunto entre cantores
del mismo o diferente sexo, cada una de esas modalidades adaptada a
su propia tradicion o normativa.
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Pasando al area de las tres provincias cuyanas argentinas —Mendoza,
San Juan y San Luis— diremos que la estrofa que se aplica al final de la
tonada denominada despedida o cogollo, cumple una funcion de cortesia
y completa la ofrenda de la cancién que termina, hacia una persona de
distincion social, un invitado de honor, la mujer amada, un homenajeado,
etc. que siempre deberd estar presente, y el que la tradicion indica que
deberd agradecer la deferencia ofreciendo un trago de bebida al cantor.
La aparicion de esta especie es muy espontanea en reuniones de tipo
familiar o entre amigos que se reunen para guitarrear o dar serenatas
y estd presente tanto en las dreas rurales como urbanas de esta region.

El caso del payador reviste un caracter particular pues la valoracion
de su actividad por parte del ptiblico que lo acompaiia pasa por la eva-
luacion de su propio arte: su formacion, su talento, su perspicacia, su
velocidad, su prosodia, su retorica y el respeto por la preceptiva poética,
entre otros factores que han sido desarrollados por nosotros en trabajos
anteriores (Moreno Cha 1997b). No debemos dejar de recordar aqui, el
fuerte cardcter simbolico que reviste la figura del payador, que fuera
instalado fundamentalmente desde la literatura, como icono del gaucho.

Estas situaciones diferentes de improvisacion poética que hemos
planteado para los paises del Plata, mencionando su grado de vigencia,
la ocasion, su contexto y la regién en que se dan, muestran diversos
grados de compromiso y preparacion por parte de quien improvisa y de
valoracion frente al fendémeno por parte de su publico o audiencia.

Debemos destacar la diferencia existente entre el que improvisa solo
y el que lo hace en contrapunto, con un par o con varios. De esta tltima
modalidad tenemos tres casos que se presentan bien diferenciados: el
del contrapunto de las relaciones en la danza que es sumamente breve
(una copla por bailarin) y de tematica muy acotada, el del contrapunto
de coplas que se da en el noroeste argentino en el que se cantan coplas
que pueden o no tener hilacion tematica y adecuacion a la ocasion, y el
de los payadores en el que se dan las modalidades de payar por un tema
determinado o por tema libre.

Veremos a continuacion como se nos muestra la disposicion personal
de cada protagonista en las diversas situaciones de improvisacion poética.
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En el caso de las “relaciones” en ciertas danzas, lo mas frecuente
era que los musicos interrumpieran sus instrumentos para que cada uno
de los bailarines dijera su copla. Se creaba alli una situacion forzosa en
la que habia que recitar.

En el caso de quien “florea” una milonga, se trata de una situacion
provocada por una fuerte emocion y la necesidad de reafirmar algunos
de los sentimientos planteados durante el canto o el relato. Es un hecho
impulsivo el que lo lleva a intervenir y a hacer gala de su propia capa-
cidad.

Los animadores de jineteadas hacen de su decir poético su medio
de vida, una habilidad por la que son rentados. Tienen una gran memo-
ria ejercitada para adaptar versos ya existentes a nuevas situaciones, y
algunas veces también la habilidad para improvisar al momento. Ac-
tualmente, el ejercicio de la improvisacion se ejerce en fechas fijadas
de antemano, sobre tematica ya conocida y acotada a los sucesos de
destreza ecuestre que acontecen durante la jineteada.

En el caso del payador, que también es rentado, sucede estrictamente
lo contrario. El se enfrenta en su contrapunto al tratamiento de cualquier
tematica, surja ésta a pedido de un jurado si se trata de un certamen, o
bien del publico si la payada se da dentro de un espectaculo, o bien que
surjan los temas del mismo desarrollo del enfrentamiento, a medida
que ellos los van eligiendo, lo que —justamente— se denomina payar por
tema libre.

* Improvisacion

Hemos usado hasta este momento la palabra improvisar sin disquisi-
cion de ningln tipo sobre su sentido semantico y sus diversas posibilida-
des por cuanto ello sera desarrollado a lo largo de este trabajo, pero siem-
pre considerando que la ubicamos dentro del campo general de la oralidad
y el campo especifico de la poesia oral, que es el que aqui nos interesa.

Efectivamente, el concepto de improvisacion poética esta indisolu-
blemente unido al de oralidad, y ha sido un tema tratado por numerosos
teodricos europeos y norteamericanos desde principios del siglo XX, con
y sin coincidencia de criterios. Los casos que hemos analizado —que en
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mucho coinciden con los de otros paises latinoamericanos— manifiestan
diferentes modalidades de improvisacion poética.

El menor grado de improvisacion se da cuando la poesia ha sido
memorizada previamente pero durante su expresion quien la dice se
permite la modificacion de algunos vocablos, estamos en presencia del
recurso de la variacion, el que a su vez presenta numerosas posibilida-
des. Esta situacion es muy comun en el canto de coplas, en la animacion
de jineteadas o en el empleo de las “relaciones” en las danzas y también
en las estrofas de comienzo de las payadas. Se trata de un grado de
improvisacion que —a comienzos del siglo XX, como se pensaba que
la transmision oral estaba basicamente apoyada en la memoria— no era
reconocido como tal, hasta que fue gradualmente mas aceptado por los
estudiosos de la oralidad: el emisor de la poesia era influenciado por el
contexto y su publico, lo que lo llevaba a la adaptacion de su poema en
cada ocasion.

Presentamos un ejemplo de estrofa de comienzo de payada, que el
cantor podria repetir en otra ocasion, con solo variar el nombre del lugar
en el que se halla y el de su contrincante. Asi canto el payador argentino
Jorge Alberto Soccodato, al iniciar una payada con el uruguayo Carlos
Molina:

—Hoy a mi patria argentina

se le ensancha la conciencia
contenta por la presencia

del bardo Carlos Molina;
hombre que no se arrocina

y esto si que hay que admitirlo
a mi que me gusta oirlo

como nos visita hoy,

aqui tiene a Chivilcoy

pa’ escucharlo y aplaudirlo.

(Chivilcoy, 1987. Arch. AZ)
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A su vez, la improvisacion pura es aquella por la que la poesia se
concibe muy velozmente, en los segundos previos a su expresion verbal.
Este es el caso que se da mayoritariamente entre los payadores, durante
el desarrollo del tramo intermedio de la payada de contrapunto, en la que
va estableciendo un didlogo en consonancia o en diasonancia con su co-
lega, compartiendo o discutiendo distintas posiciones o puntos de vista.

También se presenta la improvisacion pura en los casos en que el
payador improvisa solo, como demostracion de su arte. En este tipo de
situaciones, suele hacer referencia a los hechos que acontecen en el mo-
mento justamente para exponer su habilidad y talento.

Entre la improvisacion pura y la impura, infinidad de variantes y
posibilidades que han sido categorizadas con sutil rigurosidad por Alexis
Diaz Pimienta, trovador cubano a quien ya nos referimos que ha dejado
sus ultimas conclusiones en la reciente edicion corregida y ampliada, de
su Teoria de la Improvisacion Poética (2014).

Existe una relacion directa entre la apreciacion o valoracion del fe-
ndémeno poético improvisado cuando éste se debe a un emisor altamente
calificado como es el payador, y un emisor circunstancial, como puede
ser el de un “floreador” de una milonga. Asi por ejemplo, el publico es-
pecifico del payador, normalmente es conocedor no sélo de los recursos
poéticos por €l empleados sino también de lo estricto que en su caso es
la sujecion al metro y a la rima en la construccion de la poesia. Esto es a
tal punto asi, que sus aciertos y desaciertos son premiados o castigados
con aplausos, silencios, exclamaciones, gritos, silbidos, etc.

Resumiendo diremos, que en este breve panorama hemos mostrado
el repentismo poético en diferentes circunstancias, con diversos gra-
dos de improvisacion, con diferente nivel de preparacion en quienes
lo ejercen y un publico que va desde la participacion como escucha en
forma pasiva, hasta la de aquel que —como en el canto de coplas— se va
involucrando gradualmente hasta transformar el canto de coplas en un
fenémeno de practica y creacion colectivas.

Segtin hemos visto, en algunos fendmenos la improvisacion poética
se nos presenta como elemento secundario y hasta prescindible, mientras
que en otros ella aparece como imprescindible y central.
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Las variadas funciones de divertir o recrear, la de criticar, la de
opinar, la de ensefiar, la de difundir ideas, la de expresar jactancia,
la de provocar la reflexion o la hilaridad, la de exaltar o expresar los
sentimientos o la de aglutinar en torno a un fendmeno convocante que
adquiere la improvisacion poética, encuentran asi en diversas areas ru-
rales de estos dos paises —Argentina y Uruguay— un sentido particular
y una valoracion especifica, que le son conferidos por cada fendmeno y
su propia tradicion.

I1. 2 Estudios precedentes

Se tienen noticias de una temprana investigacion realizada por Fred
M. Page, un norteamericano de la Universidad de Pensylvania, que en
1895 presenta su tesis de doctorado en la Universidad de Heidelberg
(Alemania) denominada Los payadores gauchos... Fue publicada en
1897 pero hasta la fecha no hemos podido consultarla (Moya 1959:295).

Los estudios dedicados al tema que nos precedieron han venido
apareciendo regularmente a partir de mediados del siglo XX.

Mencionaremos por orden cronologico los autores con sus corres-
pondientes trabajos, quedando excluidos algunos de caracter periodis-
tico o de divulgacion, aquellos que no se dedicaron especificamente al
tema y so6lo lo mencionaron de modo tangencial —como es el caso de los
folklorologos argentinos Juan A. Carrizo, Bruno Jacovella y Augusto R.
Cortazar, o la musicologa Isabel Aretz— o el de aquellos que difundieron
sus trabajos en Actas de Congresos o en publicaciones peridodicas como
el socidlogo Daniel Vidart o el investigador Pablo Rocca, de Uruguay, y
el semidlogo Raul Dorra, el antropdlogo Pablo Cirio y los musicologos
Matias Isolabella y Ercilia Moreno Cha, de Argentina.

Leopoldo Lugones. Una serie de conferencias dadas en 1913 en el
Teatro Odeon de Buenos Aires por este autor sobre E/ gaucho Martin
Fierro de José Hernandez, termina siendo editada bajo el titulo de E/
payador (1916). En este libro Lugones efectia un rescate de la figura del
gaucho Fierro, quitandole la calidad de héroe negativo en que se lo habia
tenido durante tres décadas por influencia de la literatura folletinesca
de la época.
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Daniel Lopez Osornio. Su obra Oro Nativo. Tradiciones bonaeren-
ses, poesia popular y antologia del Payador en La Pampa (1945) posee
un listado de 16 payadores con algunas de sus poesias y datos biogra-
ficos extraidos de su trato personal con muchos de ellos, y la colabora-
cion que le prestaran para esta breve antologia los payadores Francisco
Bianco y Antonio Caggiano.

Marcelino M. Roman. Ensayista y periodista entrerriano cuya obra
Itinerario del Payador (1957) es de incuestionable valor. Ella consta de
cinco partes que recorren el fendmeno de la poesia y los instrumentos
musicales con que se acompafia en Latinoamérica, la tradicion amerindia,
el arte payadoresco con un enfoque historico-cultural, la poesia improvi-
sada con un enfoque geografico y finalmente examina algunos aspectos
del canto popular y los nuevos caminos que éste puede emprender.

Lauro Ayestaran. Este distinguido musicélogo uruguayo emitio
opinion sobre el tema en un articulo aparecido en Montevideo en la
revista Marcha (15-3-57), bajo el titulo “Primera meditacion sobre la
payada y los payadores”. Afios después se incluiria este articulo y otro
denominado “Segunda meditacion sobre la payada y los payadores” en
su Teoria y practica del folklore (1968).

Ismael Moya. Folklordlogo argentino que produce una obra de
obligada lectura, El arte de los payadores (1959), que consta de dos
partes. La primera tiene un enfoque cronolégico que comienza en la
improvisacion poética de la antigiiedad y recorre el camino del payador
en Argentina hasta fines de los ‘50. Posee la descripcion mas acabada de
la modalidad del contrapunto que se conoce hasta hoy. La segunda parte
presenta una breve referencia biografica de 85 payadores rioplatenses,
y menciona una lista de 188 payadores de Argentina y 33 de Uruguay.

Eneida Sansone de Martinez. Esta estudiosa uruguaya realiz6 su
tesis con un magnifico trabajo titulado La imagen en la poesia gau-
chesca, publicado en 1962. El tema del payador sobrevuela la obra,
hay 17 paginas dedicadas especificamente a la payada de contrapunto.
Asimismo, un apéndice de la obra presenta un listado de pseudonimos
usados por payadores.

Cédar Viglietti. En su obra Folklore Musical del Uruguay (1968),
este musico y compositor uruguayo incluye un capitulo titulado “Los
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payadores” en el que recuerda a los grandes payadores exhumando al-
gunas cronicas periodisticas y otras de su propia pluma.

Carlos Vega. Dos acapites habia dedicado al payador, este eminente
musicologo y folklorélogo argentino durante los afios ‘60. Se incluyen
en la obra Apuntes para la Historia del Movimiento Tradicionalista Ar-
gentino (1981), efectuando una breve descripcion de sus caracteristicas
principales y una cronologia historica.

Beatriz Seibel. Historiadora del teatro argentino, directora y autora
teatral. Interesada en el tema desde mediados de los ‘70, produjo expo-
siciones, realizd encuentros y conferencias, ademas de publicar nume-
rosos articulos. Su obra El cantar del payador (1991) es la primera de
caracter antoldgico: a ello suma la incorporacion de valiosas nominas
de payadores, audiciones radiales y folletos hoy inhallables. Su prologo
es una acertada sintesis del movimiento payadoril desde su comienzo
hasta fines de los ‘80. Numerosos articulos sobre el tema, precedieron
a esta obra ineludible.

Amalia Sanchez Sivori. Novelista argentina que interesada en el
tema, produce el primer Diccionario de Payadores (1979). Aparecen
con resefia biografica unos 109 payadores de Argentina y 15 de Uru-
guay. También se presentan algunos fragmentos de payadas, y versos
de payadores conocidos.

Victor Di Santo. Investigador y payador argentino que publico varios
articulos y folletos. Tuvo dos grandes focos de estudio: la actividad del
payador en el circo criollo y la figura de Gabino Ezeiza. Su trabajo se
caracterizo por la minuciosa busqueda de fuentes primarias para darle a
sus investigaciones la solvencia intelectual que ellas requerian. Los dos
libros producidos sobre estos temas constituyen un material de consulta
insoslayable, que va mas alla del tema especifico del payador y poseen una
mirada interior del tema. Ellas son: El canto del payador en el circo criollo
(1987) y Gabino Ezeiza. Precursor del arte payadoril rioplatense (2005).

Rubén Pérez Bugallo. Antropo6logo que ademas de 8 articulos sobre
el payador en la Revista “Caldenia”, es autor de un diccionario denomi-
nado Diccionario actualizado de Payadores Argentinos (1996) que lista
262 de ellos con algunos datos biograficos.
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Abel Anibal Zabala. Investigador, coleccionista y difusor del arte
payadoril. Su obra Al son de rustica cuerda (2007) analiza el concepto
de payador, su historia y sus arquetipos mas reconocidos, presenta los
distintos tipos de estrofas poéticas y géneros musicales empleados y se
detiene en los distintas funciones asumidas por el canto payadoril.

Coriin Aharonian. Compositor y musicélogo uruguayo que dentro
de su libro Musicas Populares del Uruguay dedica una seccion denomi-
nada “El arte del payador” (2007) en la que hace referencia a la forma
estrofica y la musical usada por el payador, asi también como a su forma
de emision vocal.

Numerosos son los investigadores provenientes del campo de la
historia, de la literatura, del folklore y otras disciplinas que han dejado
articulos referentes al payador, sin haberse dedicado profundamente a
su estudio. Debemos rescatar de entre todos ellos el nombre de Maria
Teresa Melfi primera musicéloga argentina en abordar el tema de modo
especifico, efectuando grabaciones a payadores para el Instituto Nacio-
nal de Musicologia “Carlos Vega” del cual era investigadora. Su trabajo
fructificd en algunas notas periodisticas y conferencias dictadas en la
década del “70 en la provincias de Salta y La Pampa. En el mismo afio de
su fallecimiento el mencionado Instituto publico su articulo “La practica
de la décima como forma poético-musical en el Rio de la Plata” (2002).

Durante el 2016, y estando ya finalizado el presente trabajo que
cubre hasta el afio anterior, hacen su aparicion tres interesantes aportes.
Uno es el libro Caminé con ellos de Abel Zabala, otro es la reedicion del
libro de Victor di Santo denominado Gabino Ezeiza. Precursor del arte
payadoril rioplatense que cuenta con una contribucion de Pablo Cirio y
el tercer trabajo se debe justamente a este ultimo, y esta titulado Gabino
Ezeiza, Payador Nacional (1858-1916). Obras musicales (in) completas.

I1. 3 El payador. Término y significado

Varios son los intentos de abordaje etimoldgico que se han desa-
rrollado en torno de los vocablos payador y payada, pero lo cierto es
que no se trata ain de una cuestion cerrada y la mayoria de los estudios
realizados orientan su busqueda hacia la raiz greco-latina (Lugones
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1916, Lehmann-Nistche 1917, Tiscornia 1925, Monlau 1946 y Rojas
1917). Minoria son las teorias que se basan en la procedencia de lenguas
autoctonas del término paya, presente tanto en el aymara como en el
quechua (Lenz 1904, Bayo 1913, Malaret 1946 y Corominas-Pascual
(1970-1991). Este es el resultado que arrojan la compulsa de cronicas de
viaje, y de diversas piezas literarias que ha sido realizada por quienes
nos precedieron.

Ambos términos —y con igual significado— son sélo usados en
Argentina y Uruguay. Se diferencian del uso chileno en que la “y” es
reemplazada por una “11”, quedando entonces transformados en pallador
y palla, respectivamente. Autores como Zorobabel Rodriguez (1875) y
Rodolfo Lenz (1904) muestran un uso indistinto de ambas posibilidades,
lo que se ha mantenido hasta la actualidad (Micaela Navarrete: comu-

nicacion personal 2012).

En Brasil el uso del término pajador es muy reciente y solo se da
en el estado de Rio Grande do Sul, aparentemente por influencia del fe-
nomeno rioplatense (Paulo de Freitas Mendoza: comunicacion personal
2014).

Los rastreos etimoldgicos efectuados en Argentina se remontan a
conceptos abarcativos y disimiles, pero queda claro que con el término
payador se designa al poeta popular que improvisa sus textos poéticos
acompanandose de su guitarra, agregandose también el guitarréon en el
caso chileno. La actividad de payar se expresa cantando y se inserta en
una gran corriente iberoamericana de cantar juglaresco que tiene honda
raigambre europea y que —aparentemente— podria también tener antece-
dentes americanos. De estos antecedentes estan dando cuenta trabajos
de investigacion recientes en el campo de la literatura, el folklore y la
musicologia.

Dos antiguos diccionarios de valia, confluyen en definiciones seme-
jantes: el Vocabulario Rioplatense Razonado (1889) de Daniel Granada,
destacado fildlogo espafiol radicado en Uruguay, lo describe como “Tro-
vador popular y errante, que canta, echando versos improvisados, por lo
regular, a competencia con otro que le sigue o a quien busca el intento, y
acompafnandose con la guitarra [...]” y el de la Real Academia Espafola



72 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

—que en su edicién de 1914 menciona este vocablo por vez primera—
definiéndolo como “Gaucho que canta acompanandose de la guitarra”.

El fenomeno de la poesia improvisada cantada presenta variadas
caracteristicas regionales, que muestran una gran flexibilidad en el
terreno musical, una poética de estricta adhesion a un sistema estrofico
hegemonico y una serie de nucleos tematicos que se reiteran a lo ancho
y lo largo de Iberoamérica.

El destino de este canto en Argentina y Uruguay, se muestra unido
por numerosas coincidencias. Su primera mencion escrita se debe al
mismo cronista espafiol, Concolorcorvo, que recorriendo los actuales
territorios de dichos paises en 1773, ya lo menciona.

Anos mas tarde, otras referencias escritas mencionan nombres de
payadores que aparecen en ocasion de las invasiones inglesas sobre los
puertos de Montevideo y Buenos Aires (1806-1807).

La figura paradigmatica de Bartolomé Hidalgo (1788-1822) —ini-
ciador de un género que gira en torno a la figura del gaucho tomando
su voz— también marca esta confluencia, pues siendo montevideano y
habiendo ocupado diversos cargos en su pais, desarrolla a partir de 1818
el tramo mas fructifero de su vida como poeta en Buenos Aires, donde
muere.

Otro hito importante en este recorrido paralelo lo constituye la
prensa politica denominada “de estilo payadoresco”, que surge con gran
vigor entre Montevideo y Buenos Aires en momentos en que las luchas
politicas internas conducen al exilio a numerosos argentinos durante la
década del 1830.

La payada sostenida en 1884 por dos payadores de distinta proce-
dencia —el argentino Gabino Ezeiza y el uruguayo Juan Nava— se recuer-
da en la historia de los payadores del Rio de la Plata como un imborrable
momento de encuentro entre dos grandes, sefialando una hermandad
mas que una contienda.

El surgimiento de la arena circense, que hizo las veces de verdadera
escuela de payadores y también de actores teatrales, se instala como el
entretenimiento mas popular a ambas orillas del Rio de la Plata durante
las Gltimas dos décadas del siglo XIX. Los circos mas exitosos visita-
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ban tanto grandes ciudades como pequefios pueblos a ambas margenes,
nutriéndose de artistas de ambos paises.

La figura del uruguayo José “Pepe” Podesta (1858-1937), que trans-
curre su vida como actor circense entre ambos paises y crea dos perso-
najes emblematicos del circo criollo rioplatense: el payaso Pepino el 88
(1886) y el gaucho Juan Moreira (1887), con el que se daria nacimiento
al drama gauchesco.

La aparicion de “El Fogén”, periddico semanal criollo de Monte-
video que ve la luz en 1893, afirma tempranamente esta integracion
teniendo representacion en Buenos Aires y dando cabida a poesia y
trabajos de autores argentinos (Risso 2011).

Paralelamente, el surgimiento y el tremendo éxito de la denominada
literatura gauchesca que surge en ambos paises, con las figuras desco-
llantes del uruguayo Antonio Lussich y el argentino José Hernandez,
que tienen como protagonista al gaucho rioplatense, y que —a juicio de
Angel Rama (1967:64)— favorecen el nacimiento de la imagen primera
del hombre “rioplatense”, del “argentino” y del “uruguayo”.

El surgimiento del tradicionalismo que se expande rapidamente
a partir de la publicacion durante el mismo afio de 1872, de Los tres
gauchos orientales y El gaucho Martin Fierro, sigue idénticos pasos
en ambos paises, influenciando por igual los mismos campos cultura-
les: literatura, teatro, arquitectura, musica y artes plasticas. Es sabido
que cantores y payadores de ambos paises se apropiaron de nombres y
trozos de ambos poemas sintiendo una gran identificacion (Sansone de
Martinez 1962).

La primera edicion del Martin Fierro, como generalmente se deno-
mina a la obra de Herndndez, fue realizada en Buenos Aires y es prece-
dida por un poema denominado “El Payador”, perteneciente al mds cele-
brado poeta uruguayo de entonces, don Alejandro Magarifios Cervantes.

El nacionalismo musical expresado en el género operistico posee en
la 6pera “El matrero” un ejemplo mas de esta confluencia binacional.
Estrenada en Buenos Aires en 1929 estéd considerada la 6pera paradig-
matica de la escena nacional argentina, y es obra del dramaturgo uru-
guayo Yamandu Rodriguez y el musico argentino Felipe Boero.
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Finalmente, la propia historia contemporanea de los payadores que
desarrollan su actividad a ambos lados del Rio de la Plata que es fron-
tera binacional, continta tejiendo este entramado comun tanto en las
actuaciones en vivo como en las que son transmitidas por los medios
masivos de comunicacion.

Todos estos puntos de coincidencias entre payadores argentinos y
uruguayos se iran desplegando a lo largo de este trabajo.

I1.4 Historial del payador rioplatense. Diversos criterios de
periodizacion

Algunos autores argentinos que nos antecedieron en este tema, se
ocuparon de efectuar una periodizacion que permitiera una mejor com-
prension del fenomeno. Una mirada retrospectiva nos da el siguiente
esquema:

Marcelino Roman (1957) establece nueve épocas y ellas son las
siguientes. Primera: la aparicion del payador en las zonas rurales en
la segunda mitad del S. XVII; Segunda: S. XVIII hasta el periodo de
Concolorcorvo (1773); Tercera: Ultimo tercio del S. XVIII hasta la Re-
volucion de 1810; Cuarta: Desde la Revolucion Americana hasta los dias
rivadavianos [1826-1827]; Quinta: Periodo rosista [1835-1852]; Sexta:
Desde la caida de la tirania rosista hasta antes de finalizar el S XIX;
Séptima: Aproximadamente entre 1890 y 1915; Octava: Alrededor de
1915 hasta 1935; Novena: 1935-1957. [Se refiere a “los Gltimos tiempos”
del autor, senalando la reducida actividad de los payadores en Argentina
y una mayor presencia en el Uruguay] 2.

Beatriz Seibel (1991) establece cinco periodos, bajo los siguientes
rétulos: Los origenes; La “Epoca de Oro”: 1890-1915; Entre 1916 y 1930;
Entre 1930 y 1960; Desde 1960 hasta la actualidad.

2 Aclararemos la terminologia usada por Marcelino Roman: por “dias rivadavianos” debe
entenderse el periodo en que Bernardino Rivadavia ocupd la Presidencia de las Provincias Uni-
das del Rio de la Plata: 1826-1827; y por periodo “rosista”, aquel durante el cual Juan Manuel
de Rosas ocupd la primera magistratura.
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Ratl Dorra (2007b) determina tres épocas con la siguiente denomi-
nacion: a) la del cantor rural, b) la del payador urbano y c) la del acceso
a la tecnologia de la grabacion sonora.

Abel Zabala (2007) distingue los payadores legendarios, los histo-
ricos, una época de oro que va de 1880 a 1915, 20 afios de ocaso y una
resurreccion debida a la Gran Cruzada Gaucha en 1955.

A su vez, nosotros distinguimos para este trabajo, siete periodos del
siguiente modo:

Desde los primeros registros escritos hasta 1890.
Desde 1890 a 1915: “Epoca de oro” y consolidacién del género.

Desde 1915 a 1930: Conquista de nuevos publicos. Las industrias cul-
turales.

Desde 1930 a 1955: El fendmeno en receso.
Desde 1955 a 1974: El resurgimiento.
Desde 1974 a 1992: Movimiento organizado y apertura al exterior.

Desde 1992 a 2015: La proyeccion internacional. Nuevas audiencias y
posicionamientos.

11.4.A Desde las primeros registros escritos hasta 1890

Datan del mismo afio 1821, las menciones de la voz “payador” mas
antiguas que se han recogido en documentos escritos en Argentina,
hasta el presente.

En enero de dicho afio, en un perioddico que se publicaba en Buenos
Aires bajo el titulo de “Cuatro Cosas” o “Las cuatro Cosas”, aparece un
parrafo del editor, Pedro Feliciano Sdenz Cavia, diciendo “[...] que se
han contado por aquellas cafiadas y laderas, entre el humo de los chi-
charrones de las cocinas, y entre el aguardiente y coplas a lo divino de
los payadores, tales cosas [...]” (Férnandez Latour 2014:19).

Otros dos casos se deben a la produccion de Bartolomé Hidalgo. En
el denominado “Dialogo Patridtico Interesante entre Jacinto Chano, ca-
pataz de una estancia en las Islas de Tordillo, y el gaucho de la Guardia
del Monte” se narran las injusticias que viven los paisanos comprometi-
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dos en las luchas de la Independencia. Durante su desarrollo el gaucho
se autodenomina payador (Ayestaran 1950:33):

.Y no sabe en qué diasques

Este enriedo consistio?

iLa pujanza en los paisanos

Que son de mala intencién!

Usté que es hombre escrebido
Por su madre digalo,

Que aunque yo compongo Cielos
Y soy medio payador

A usté le rindo las armas

Porque sabe mas que yo3.

También en uno de sus cielitos —denominado “Al triunfo de Lima y
El Callao. Cielito patriotico que compuso el gaucho Ramén Contreras™,
hace referencia a la entrada triunfal del General San Martin en la capital
del Alto Peru, y dice en una de sus cuartetas (Ayestaran 1950:50):

Estaba medio cobarde
Porque ya otros payadores
Y versistas muy sabidos
Escribieron puras flores.

Pero es en la obra Lazarillo de Ciegos Caminantes del cronista
Concolorcorvo*, donde queda registrada con la fecha mas temprana
hasta ahora conocida, la actividad del poeta improvisador de su canto:
“. Estos son unos mozos nacidos en Montevideo y en los vecinos pagos.
[...] Se hacen de una guitarrita, que aprenden a tocar muy mal y a cantar
desentonadamente varias coplas, que estropean, y muchas que sacan

3 Ortografia, signos de puntuacion y uso de mayusculas normalizado por la autora, tratan-
do de mantener fidelidad al texto y su expresion. Tipografia en negrita para el habla gauchesca,
el popular urbano y el lunfardo: remite al Glosario.

4Su verdadero nombre fue Alonso Carrié de Lavandera (1715-1783), escritor y cronista
espafiol que narré las vicisitudes de su viaje en carreta realizado desde Montevideo a Lima
(Peru), pasando por todo el territorio argentino.
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de su cabeza, que regularmente ruedan sobre amores. Se pasean a su
albedrio por toda la campafia y con notable complacencia de aquellos
semibarbaros colonos, comen a su costa y pasan las semanas enteras
tendidos en un cuero, cantando y tocando [...]” (1773:29).

Esta descripcion data de 1771, cuando andaba este cronista espaiiol
por la region oriental del Rio de la Plata, en el actual Uruguay. Pero
anteriormente, y recorriendo las tierras del Tucumén —que por entonces
comprendia las actuales provincias argentinas de Catamarca, La Rioja,
Tucuman, Cordoba y Santiago del Estero—, habria hecho mencion a los
contrapuntos que alli se realizaban entre la gente de campaifia “para
dar los premios de muchas y buenas poesias”. Dice al respecto de ellos:
“Aqui tienen sus bacanales, dandose cuenta unos gauderios a otros,
como a sus campestres cortejos, que al son de la mal encordada guitarri-
lla cantan y se echan unos a otros sus coplas, que mas parecen pullas...
todas de su propio nimen” (134).

Los viajeros ingleses dejan también muestras de su admiracion hacia
la capacidad de improvisacion poética que por estas tierras encontraban.
Nos dice Alejandro Gillespie, que anduviera por la Argentina entre 1805
y 1806, en su Buenos Ayres y el interior (1921), que “la poesia parece
el genio conductor de las clases inferiores de esta parte de la América
del Sur, pues al pedirsele a cualquiera que toque la guitarra siempre la
adaptard a estrofas improvisadas y convenientes, con gran facilidad”
(En Vidart 1967:76).

A su vez han quedado registrados los nombres de dos payadores
soldados, el de Simén Méndez, apodado “Guasquita”, quien estd docu-
mentado por Juan Manuel Espora como “tocador de guitarra” y “cantor
de contrapunto” durante las invasiones inglesas a Buenos Aires (1806-
1807) y luego acompaifiante de las campafias militares de San Martin
y Belgrano. Y al otro lado del Rio de la Plata el nombre de Joaquin
Lencina, apodado “Ansina” y “recordado como el payador de Artigas”,

SDice el Diccionario Rioplatense Razonado de Daniel Granada: “La palabra gaucho es
hoy en el dia, ora expresion de alabanza, ora nota denigrativa, pues con ello significa al muy
jinete, diestro y avisado, como también el vago pendenciero y ladino, capaz de una fechoria.
[...] Llamaron antiguamente gauderios a los gauchos [...]” (1957:30).
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que acompanara a su jefe hasta sus ultimos dias, vividos en el exilio de
Paraguay (Seibel 1991:11-12).

Durante estos primeros afos de lucha hace su aparicion una mujer
durante el sitio que las tropas uruguayas efectuaron sobre la ciudad de
Montevideo atn en poder de los espafioles en 1813 (Moya 1957:383). El
tradicionalista uruguayo Isidoro de Maria, menciona la actuacion de un
joven muchacho y una mujer del pueblo destacandose por las noches en
los desplazamientos que efectuaban hacia los muros de la ciudad para im-
provisar sus versos agresivos contra el invasor. La tradicion la trajo hasta
nuestros dias, en que todavia se la recuerda como “Victoria la cantora”.

Pocos afios después, los viajeros ingleses J.P. y Guillermo Robertson
en sus Cartas desde SudAmérica, 1815-1816, escriben sobre la Banda
Oriental diciendo: “[...] los guitarristas de este pais, como los bufos ita-
lianos de las clases bajas, tienen, todos, en mayor o menor grado, el don
de la improvisacion. Tienen también mucho ingenio y una penetracion
agudisima que pareciera debiera contrastar con los elementos integrantes
de su caracter” (En Vidart 1967:76).

El valioso Vocabulario Rioplatense Razonado de Daniel Granada,
publicado en Montevideo en 1889, introduce en la entrada de la voz
“Gaucho” un comentario extraido de una carta del viajero Pedro Estala
que dice: “[...] Son estos gauderios naturales de Montevideo y los pagos
comarcanos [...] Y procuran adquirir sus guitarrillas, y cantan varias
coplas, ya estropeando las que oyen, ya componiendo otras con tosco y
grosero numen, regularmente sobre amores”. (1957:225).

También se expresaba admirado de la capacidad de improvisacion
poética que se veia por estas tierras, el cronista inglés del “British Packet
and Argentine News”, peridodico semanal publicado en inglés en Buenos
Aires. Registr6d notablemente la vida politica y cultural durante el pe-
riodo 1826-1858. “[...] Hemos escuchado decir frecuentemente, que los
gauchos de este pais poseen considerable talento en la improvisacion, y
esta noche lo hemos comprobado. Dos gauchos, acompanandose con la
guitarra, cantaban una suerte de didlogo o pregunta y respuesta |[...]”.
(En Veniard 2014:65).

El reconocido naturalista inglés Charles Darwin estando en la zona
uruguaya de Maldonado en 1832, se refirid a una rueda de gauchos
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diciendo que “[...] la noche se pas6 en fumar y en cantar al son de la
guitarra alguna cancion improvisada” (En Viglietti 1968:91).

“El gaucho cantor es el mismo bardo, el vate, el trovador de la Edad
Media que se mueve en la misma escena, entre las luchas de las ciudades
y el feudalismo de los campos, entre la vida que se va y la vida que se
acerca: estd haciendo candorosamente el mismo trabajo de cronica, cos-
tumbres, historia, biografia, que el bardo de la edad media; y sus versos
seran recogidos mas tarde como los documentos y datos en que habria de
apoyarse el historiador futuro...”. Asi lo describia en su Facundo, escrito
en 1845 durante su exilio en Chile, quien fuera historiador, periodista y
Presidente de la Nacion, don Domingo Faustino Sarmiento (1938:60).

Ventura Lynch, un verdadero precursor de los estudios folkloricos
en Buenos Aires que publico su obra en 1883, hace algunas menciones
interesantes sobre el payador sefialando que “[...] muchos de ellos llega-
ron a adquirir una fama tan sorprendente que hubo €poca de abandonar
el gauchaje sus obligaciones para entregarse por completo al arte de
payar” (p. 18). Este autor —fino observador y gran conocedor de la vida
del indio y el gaucho bonaerenses— deja sentada su admiracion al men-
cionar que “[...] Cuando se encuentran dos payadores es digno de ver
como tratan de enredarse y la facilidad con que encuentran argumentos
para salir del paso” (p. 54) (Lynch 1953).

Lo que antecede no es sino una muestra de las numerosas mencio-
nes al payador y su actividad, que surgen de los escritos de cronistas,
viajeros e historiadores. Ellas nos hacen saber que —a medida que la
poblacion criolla se va cohesionando— el payador se vuelve su vocero y
es figura aglutinante. Algunas citas memorables permiten aquilatar el
proceso que se va dando durante el siglo XIX, y avizorar los diferen-
tes roles que el payador fue adquiriendo junto al gauchaje, junto a la
tropa. Todas ellas no hacen mas que confirmar que su canto familiar
en boliches rurales y pulperias buscaba entretener con las noticias del
momento, mientras que como soldado procuraba ademas, arengar a la
tropa para la lucha.

Su canto de esparcimiento se volvio filosa arma politica ya desde
1806, fecha en que Montevideo y Buenos Aires sufren las primeras in-
vasiones inglesas. Mas tarde, y como ya vimos, la gesta emancipadora
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de ambos paises rescata algunos de los muchos nombres de payadores
que azuzaban el ideario de los pueblos del Plata.

Es éste el payador militante, cuyo canto resuena en vivacs, campa-
mentos y boliches, dando cuentas de las actividades del dia. Su canto
continua siendo descriptivo, pero ahora esta imbuido de un caracter épi-
co en el que se ensalzan los triunfos obtenidos y las figuras de quienes
se destacan en el mando o las batallas por la Independencia.

Felizmente, buena parte de este repertorio patridtico fundacional,
ha quedado plasmado en dos obras antologicas, de los respectivos pai-
ses. La Lira Argentina o Coleccion de las piezas poéticas, dadas a luz
en Buenos Aires durante la guerra de su independencia, publicada en
1824 en Paris y compilada por Ramoén Diaz que reune 131 poemas, y
El Parnaso Oriental, guirnalda poética de la Republica Uruguaya, con
su primero y su segundo volimenes publicados en 1835 y el tercero en
1837. Fue compilada por Luciano Lira, militar argentino exiliado en
Montevideo que reuni6 dos centenares de textos liricos y cuatro piezas
dramaticas versificadas.

Inmenso es el valor de estas dos obras, que muestran la produccion
que habia ido surgiendo de modo disperso, en hojas sueltas y peridodicos
de la época. Se vislumbra ya un novedoso léxico y las nuevas formas
como los cielitos, que preanuncian el surgimiento de la gauchesca.

Del mismo modo que el canto del payador anunciaba el nacimiento
de la Patria, también acompafian todas las luchas internas que conduci-
rian a la organizacion nacional, sellada en ambas naciones durante un
largo periodo que se ubica a mediados del siglo XIX.

La prensa se hace eco de estos avatares y la modalidad del canto del
payador alcanza su mayor visibilidad durante el gobierno de Juan Ma-
nuel de Rosas (1829-1852) con sede en Buenos Aires. Surgen entonces
una notable cantidad de periddicos, a veces tan s6lo de una hoja impresa
en ambas caras, que se conocen como “de estilo payadoresco”. Este tipo
de prensa remite a dicha poesia no sélo por su léxico rural sino también
en cuanto a que ella adquiere la forma de verdaderos contrapuntos en
los que se confrontan ideas opuestas en un texto dispuesto por estrofas.
Se trata de un periodismo satirico con fines de propaganda politica que
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es concebido por gente letrada, cuya produccion es recordada por los
payadores de hoy como “payadas literarias”. En ella queda constancia
de dos ideologias opuestas, pero también una muestra de lo que es la
poesia de ese momento en Buenos Aires y Montevideo, algunas veces
en estrofas rudimentarias y otras —en la pluma de poetas con experiencia
literaria como Hilario Ascasubi— de una mejor factura.

En Uruguay, los tltimos nueve afios del gobierno rosista coinciden
con la denominada Guerra Grande, periodo de gran convulsion en que
las fuerzas politicas de los Partidos Blanco y Colorado, pugnaban por
el poder.

En Buenos Aires y defendiendo el gobierno de Rosas que encabeza
al grupo llamado “Federal” aparecen desde el comienzo periddicos
como “El lucero”, “El gaucho”, “La gaucha”, “La negrita”, “El Torito de
los Muchachos”, “El Toro del Once”, “El Gaucho Restaurador”, entre

otros que son prueba de esta actividad.

En Montevideo, y en oposicion al gobierno instalado en Buenos
Aires algunos del bando de los “Unitarios” como Ascasubi publican en
1830 el periodico “El arriero argentino” del que solo se edita el primer
numero, y luego “El gaucho en campafia” en 1839 y “El gaucho Jacinto
Cielo” en 1843 (Caillava 1945:20-22).

A su vez, el Dr. Lehmann Nitsche (1917) aporta los nombres de “La
Aurora” en Buenos Aires, “El Cimarrén” y “La Estancia” en Montevi-
deo, “El criollo” en Minas y “El palenque” en Rocha, ambas localidades
uruguayas, “La Flor Pampeana” en La Plata, “El Fogon Argentino” en
Lomas de Zamora, “Hormiga Negra” en Arrecifes y San Antonio de
Areco, “Pampa Florida” en Lomas de Zamora y Las Flores, siendo las
ultimas seis localidades de la provincia de Buenos Aires.

Es en esta etapa que podemos decir que el payador ha dejado el
canto heroico para pasar a ensayar la protesta y la denuncia buscando
libertad y justicia social, lo que seria reforzado con la llegada de las
ideas anarquistas y socialistas al Rio de la Plata, que acompanan el
advenimiento de la gran masa de inmigrantes europeos que tuvo fuerte
impacto en la sociedad de ese tiempo, y provoca posicionamientos que
son expresados en el canto del payador hasta nuestros dias.
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Pero la que colocaria la figura del payador en un nivel de visibilidad
mayor a nivel nacional e incluso internacional seria la literatura, a través
de las figuras emblematicas de Santos Vega y Martin Fierro que fueran
seguidas por otras de menor peso. Ambos payadores toman diferente
perfil, y son ubicados por sus autores en momentos historicos distintos.
Vega es tomado por vez primera por los versos de Bartolomé Mitre
(1838) y de ahi en mas por numerosos autores que lo presentan —en verso
0 prosa— como un personaje romantico que describe minuciosamente el
ambiente pampeano que lo rodea.

Martin Fierro en cambio, encarna al gaucho que es objeto del relato
y sujeto del canto. En su primera parte, denominada El gaucho Martin
Fierro (1872), es el payador que denuncia y que resiste; y en la segunda,
titulada La vuelta de Martin Fierro (1879) en cambio lo insta a aceptar
la legalidad del Estado.

Segtin una sinopsis hecha por Eleuterio F. Tiscornia (1925) —uno de
los mayores exégetas de esta obra— el tema central de la primera parte
del poema es la persecucion de las fuerzas politicas y militares para
emplearlo en el servicio de fronteras. Ello ocasiona las situaciones de
desercion, alzamiento y resistencia que vive Fierro, para resguardar su
libertad.

La segunda parte trata su asimilacion a la sociedad y el renuncia-
miento a su fuerte individualismo.

La obra de Jos¢ Hernandez posee una clara linea de ascendencia
con el canto payadoresco, lo que queda expresado por el propio autor en
su “Carta a los lectores” de la 8va. edicion: “Martin Fierro no sigue ni
podia seguir otra escuela que la que es tradicional al inculto payador”
(Cortazar 1969:80).

Sin embargo, en boca del “inculto” payador, Hernandez puso duran-
te la payada temas abstractos y dificiles como el tiempo, la eternidad, el
origen del amor, etc. Podriamos suponer —y con razén— que por inculto
quiso significar iletrado.

La notable acogida que esta obra tuvo en el medio rural de entonces

hace pensar que con ella se identifico el grueso de la poblacion de dicho
ambito, que se veia asi incorporada a la cultura letrada. El fenomeno de
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recepcion marcado por El gaucho Martin Fierro queda sellado en los
45.000 ejemplares del folleto que fueron vendidos en seis afos (Prieto
1988:53). Pero no sélo su difusion se operd por esta via, sino también
por la lectura que se efectuaba en las estancias, pulperias y boliches
rurales donde la poblacién criolla todavia analfabeta escuchaba junto
a los inmigrantes, las andanzas de este gaucho que hablaba su mismo
idioma. Su repercusion en este &mbito fue enorme y es considerada la
obra inicial de la primera oleada tradicionalista que traeria insospecha-
das consecuencias.

En esta nueva etapa se da una sucesion interesante que lleva de la
novela al género pantomimico y de ¢él, al género dramatico puro. En
efecto, Eduardo Gutiérrez, uno de los autores de novelas gauchescas
mas afamados de la segunda mitad del siglo XIX comenz6 a publicar en
el diario “La Patria Argentina” su novela Juan Moreira. Lo hizo como
folletin de dicho perioddico entre noviembre de 1879 y enero de 1880.
Estando de gira por la provincia de Buenos Aires el circo “Podesté-
Scotti”, estrena en Chivilcoy el 10 de abril de 1886 su version con texto
dramadtico realizada por el multifacético Pepe Podesta. Este hecho se
sefiala como un verdadero hito del teatro en los paises del Rio de la
Plata, espacio en el que el payador cobrd gran presencia actuando en
escenas de la pulperia en los cuadros de fin de fiesta que eran siempre
con musica y danzas. Esta presencia cobraba mayor vigor en el caso de
que el payador tuviera el rol protagénico, como en el caso de E/ gaucho
Martin Fierro, drama gauchesco que obtuvo numerosas representaciones
en Buenos Aires hasta 1889 en que obtiene gran éxito en Montevideo.
Un afio después era estrenado por el mismo circo en La Plata, con ver-
sion del escritor uruguayo Elias Regules bajo el seudonimo de “Zulican”.

Este fendbmeno es rapidamente tomado por otros grandes circos de la
€poca y asi, el tema del gaucho perseguido por la justicia que fue uno de
los ejes sobre los que se inicia la literatura gauchesca, va ganado esce-
narios en otras obras de Eduardo Gutiérrez y sus numerosos seguidores,
teniendo a veces a un payador como principal protagonista y otras veces
en calidad de cantor, puesto que su presencia en escena le aseguraba
una afluencia de publico cautivo, atraido por el arte de la improvisacion
poética cantada.
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Es tal la influencia de esta obra que inicia todo un ciclo denominado
moreirismo, que perdura entre los escritores argentinos que adhieren a
la tematica, y provoca entre los uruguayos, el surgimiento de una nueva
linea que inaugura Abdon Aroztegui con su Julian Giménez (1891): la
del drama criollo.

A su vez, en el teatro cantado también hacia su paricion este perso-
naje por la misma época. De 1891 data la dpera Juan Moreira debida a
Enrico Bernardi, musico italiano radicado en La Plata que se desempe-
flaba como director de orquesta en las temporadas liricas italianas. El
musicologo argentino Juan Maria Veniard (1986:43) sefiala este hallazgo
y la destaca como la primera dpera compuesta en Argentina sobre la
tematica gauchesca.

El pais se hallaba totalmente orientado hacia su organizacion tras el
proyecto de la generacion del 80, en la que el gaucho y todo lo asociado
a su cultura, era mirado como un resquicio del pasado que habia que
superar o erradicar. Es justamente en este periodo que el payador —que
seguia moviéndose en el &mbito rural—, comienza a integrarse paulatina-
mente en el circuito de la cultura letrada. En Uruguay la obligatoriedad
de la educacion fue establecida por la Reforma Educativa de 1877, y en
Argentina las campafias de alfabetizacion se habian ido desarrollando a
partir de la Constitucion de 1853, proceso que se habia visto reforzado
con la llamada Ley de Educaciéon Comun, sancionada en 1884.

De esta integracion al nuevo circuito de la literatura criollista en
calidad de autor dan muestra los cuatro folletos de canciones y payadas
de contrapunto recogidas en el valioso Anuario Bibliografico de la Re-
publica Argentina dirigido por Alberto Navarro Viola, correspondiente
al afio 1886, siendo esa produccion reconocida junto a diez y seis obras
de Eduardo Gutiérrez, uno de los mas notables exponentes de este tipo
de literatura por entonces (Prieto 1988:57).

Quince afios mas tarde, la insercion del payador en el mundo letrado
era tan notable, que el payador Higinio Cazon prologa la cuarta edicion de
sus Poesias inéditas en 1903, agradeciendo a sus admiradores la acepta-
cion de los 55.000 ejemplares de las ediciones anteriores (Prieto 1988:68).

Debemos agregar aqui, que no so6lo se produce en esta segunda
mitad del siglo XIX la llegada del payador rural a los circuitos de la
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literatura sino que también se produce el camino inverso, cual es el acer-
camiento al fenomeno payadoresco, de escritores como Nemesio Trejo
(1862— 1916), por ejemplo, quien fuera escribano y exitoso autor teatral
de varios sainetes que vieran la luz en distintos escenarios portefos.

El payador se ha incorporado a la cultura letrada y aprovecha del
nuevo circuito de lectura que se viene abriendo paso con el criollismo.
Sin embargo, toda esta produccion no es considerada parte de la Historia
de la Literatura argentina ni uruguaya. Es omitida y lamentablemente
no se cuenta con colecciones particulares, salvo la de Lehmann Nitsche
realizada en La Plata (Buenos Aires) y depositada en el Instituto Ibero-
Americano de Berlin (IAI), y que ha sido motivo de estudios valiosos
por parte de algunos investigadores como Olga Fernandez Latour (1964-
1965 y 1966-1967), Adolfo Prieto (1988) y Walter Guido y Clara Rey de
Guido (1989) y Pablo Cirio (2014). Dicha institucion, dependiente de la
fundacion Patrimonio Cultural Prusiano cuenta en su haber con otras
colecciones igualmente valiosas de esta region, como por ejemplo la del
argentino Ernesto Quesada.

La notable insercion del payador en el circo criollo que comienza
a partir de 1888 y su incorporacién a los nacientes centros o circulos
criollos que iban surgiendo lo ubican en una condicion de artista, que es
rentado de muy diversas maneras. Y es en este caracter que comienza
a hacer su entrada en los cafés de los suburbios y luego en confiterias y
glorietas acercandose paulatinamente a los publicos mas ilustrados y de
mayor prestigio social y politico a los que habia que aprender a llegar.

Hasta aproximadamente 1880 la figura del payador aparece como la
de un gaucho independiente, trashumante, con variadas funciones que
van desde la del periodista rudimentario a la del poeta popular de gran
valoracion por su ingenio y su poder de improvisacion.

Su arte poético, nutrido tanto de tematicas universales como loca-
les, despierta fuerte ascendencia entre los grupos que en ¢l se sienten
representados. Las luchas de la independencia y la organizacion nacional
vuelcan su discurso hacia el compromiso politico y la critica social (Di
Santo 1990). Sus escenarios eran las pulperias, los fogones, las reu-
niones campesinas y las de la tropa. Su repertorio consistia en diversos
géneros criollos como el cielito, el gato, la cifra, el estilo y otros.
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Su trabajo era reconocido con el alojamiento, la comida, y también por
la paga voluntaria de algunos parroquianos en el caso de las pulperias.

Las figuras descollantes de este periodo son Bartolomé Hidalgo
(1788-1822), uruguayo de actuaciéon como periodista, politico y poeta
gauchesco que vive y actia en ambas margenes del Plata, y Santos Vega,
payador bonaerense de dudosa existencia real al que desde 1880 se han
dedicado mas de cincuenta autores literarios y sobre el que se gesta una
leyenda que sigue vigente hasta nuestros dias.

El Gaucho Martin Fierro (1872 y 1879) de José Hernandez —obra
cumbre de la literatura gauchesca— consagra el estilo payadoresco dandole
una dimension internacional, fijando una cantidad de caracteristicas for-
males y de contenido que serian adoptadas por los payadores del futuro.

Esta obra reafirma el uso del castellano tipico de la poblacion rural
de la provincia de Buenos Aires de mediados del siglo XIX denomina-
da lengua gauchesca, que adquiere un particular color por su tendencia
arcaica, la forma sentenciosa de expresion que la lleva al uso frecuente
de proverbios y refranes y el uso del canto fundamentado como medio
de prédica:*

Yo he conocido cantores

Que era un gusto el escuchar;
Mas no quieren opinar

Y se divierten cantando;
Pero yo canto opinando

Que es mi modo de cantar.

(En La vuelta de Martin Fierro, p. 8)

A su vez, crea y difunde una estrofa actualmente denominada “her-
nandiana” —sextilla octosildbica con rima abbccb— y, finalmente, retiene
algunos elementos de la tradicion medioeval juglaresca europea que se
iran sefialando oportunamente.

¢ Abel Zabala ha realizado una cuidadosa busqueda de los refranes que aparecen en la
obra de José Hernandez y actualmente se hallan incorporados al lenguaje cotidiano. Muchos
de ellos también se escuchan frecuentemente en boca de los payadores (2007:37).
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La tltima década de esta primera etapa de nuestra periodizacion que
asi cerramos, esta signada por el surgimiento y posterior desarrollo de
la literatura que versa sobre el tema del gaucho —la que a lo largo de su
historia y dependiendo de la clasica categorizacion de Alfredo Rubione
(2009)— seria denominada gauchesca, criollista, moreirista, nativista y
tradicionalista dependiendo del marco teodrico que el escritor o el critico
literario utilice. Con gran produccion, ella se desarrollo en parte del sur
de Brasil, todo el Uruguay y el area pampeana de Argentina’.

Aquella primera poesia gauchesca a que nos hemos referido tuvo su
primera inspiracion en los payadores y fue dirigida a un publico rural
con fines politicos especificos. Sus producciones se iniciaron a modo de
hojas sueltas, folletos o libros de rustica impresion y fueron dirigidas a
ese publico analfabeto, victima de un gran cambio de sus pautas cultu-
rales y desplazado sobre las ciudades y también al inmigrante europeo
al que sirvié de medio de asimilacion al nuevo contexto.

A su vez, en el mismo afio en que habia visto la luz el Martin Fierro
habia aparecido un folleto de un autor montevideano de 24 anos de edad
impreso en Buenos Aires bajo un larguisimo titulo que, luego de suce-
sivas reformulaciones y ediciones cristalizé en Los tres gauchos orien-
tales. Antonio D. Lussich (1848-1928) se sumaba asi desde Uruguay a
José Hernandez e inician el ciclo de la gauchesca de caracter social, que
clamaba justicia para la poblacion criolla rural®.

Su folleto adquiere tremenda notoriedad; despliega su pensamiento
a lo largo de una conversacion de tres gauchos, en la que aparecen las

"La propuesta espafiola de 1889 acerca de la creacion de academias americanas de la
lengua como correspondientes de la Real Academia, provoca una larga serie de discusiones
sobre el idioma de los argentinos, que pone en evidencia un profundo temor al caos lingiiistico
provocado por el criollismo literario, la fuerte inmigracion extranjera, y diversas cuestiones
sociales y politicas. Surgen a fin de siglo figuras notables discutiendo en pro y en contra de
los cambios que el vocabulario criollista habia introducido en el Rio de la Plata y su area de
influencia.

8 Dos afos antes de la publicacién de sus respectivos trabajos, ambos autores habian
estado militando junto a dos caudillos que canalizaban el descontento que se habia generado
en el ambiente rural por la medidas de pacificacion que se comenzaban a notar. En Argentina,
Hernandez habia luchado junto al entrerriano Ricardo Lépez Jordan, y en Uruguay, Lussich
lo habia hecho junto al canario Timoteo Aparicio.
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distintas opiniones que ocasionaria la aplicacion de un pacto de pacifi-
cacion politica.

Claramente, tanto Lussich como Hernandez se habian posicionado
—en terminologia de Angel Rama (1994)— como poetas de los pueblos
vencidos.

IL.4.B Consolidacion del géneroy “Epoca de Oro”.
Comienzo en las industrias culturales (1890-1915)

Dos notables estudiosos del tema del payador ya mencionados como
Marcelino Roman (1957) y Beatriz Seibel (1991), coinciden en conside-
rar al periodo 1890-1915, como “Epoca de Oro” del arte payadoresco®.
Y no por casualidad, éste difiere s6lo por un afio con el primer periodo
del movimiento tradicionalista argentino determinado por Carlos Vega
(1981), que se manifiesta con prodigos resultados en el campo de la lite-
ratura, el teatro, la musica y la plastica. Paralelamente, en el Uruguay se
vive desde Montevideo un movimiento de similares intenciones —tam-
bién denominado “criollista”— encabezado por el Dr. Elias Regules, que
obtuviera singulares proporciones.

El payador se encuentra ahora en un momento crucial de su historia.
Persiste en el ambiente rural, comienza a ser considerado como artista
circense, se acerca a los suburbios de las grandes ciudades, se instala
como figura central en los centros criollos y comienza a avizorar un
camino de profesionalizacion dentro de los nuevos lugares de espec-
taculo que la ciudad ofrecia. Era un largo camino de etapas diversas y
escenarios novedosos. Es sin duda, el momento en que el payador debia
encontrar un nuevo rumbo entre el cantor criollo, el cantor nacional y el
cantor de tangos con quienes compartia espacios y escenarios.

°Payadoril y payadoresco. Una consulta realizada ante la Academia Argentina de Letras,
arroj6 como conclusion que el uso en la prensa ha marcado tendencia por el adjetivo payadoril,
mientras que en el ambito académico se ha instalado el término payadoresco. Ninguno de los
dos vocablos figura en el Registro de Lexicografia Argentina de dicha Academia. Informe
recibido el 17/07/13.
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Es ésta la época de fuerte impacto de nuestro artista en el circo que
notablemente rastreara en periddicos y documentos de época el payador
Victor Di Santo en El canto del payador en el circo criollo (1987).

Si bien el payador venia actuando en el circo en forma esporadica,
fuera de cartelera y sin previo anuncio, el primer contrato en calidad de
tal lo obtiene Gabino Ezeiza en 1888. El circo se va transformando en
verdadera escuela y poco a poco el payador se convierte en auténtico
idolo popular con el seguimiento de un publico fiel y conocedor, pro-
veniente de los mas diversos sectores de la sociedad de entonces. En su
ambito desarrollé dos modalidades, la primera de ellas como artista con
una actividad individual especifica que hacia su aparicion durante los
intervalos, y posteriormente, integrando los primeros grupos teatrales
de esta region junto a los demas artistas circenses.

Como artista independiente era contratado por un jornal diario, o
incorporado a la compaiiia por semana, mes o monto establecido. Can-
taba todo tipo de repertorio criollo e improvisaba solo o en contrapunto
con otro colega en el medio de la pista de arena, denominada picadero.
Es de hacer notar que con su actividad en el canto solista, el payador
desempefio un interesante papel como difusor de repertorios que ¢l iba
recogiendo en su incansable trajinar por diversas provincias.

Se integra a los primeros grupos dramaticos circenses cuando el
circo en estas regiones —que hasta entonces habia seguido el modelo del
europeo combinando las actividades de volantines, prestidigitadores,
saltimbanquis y acrébatas— incorpora una segunda parte en la que se
representaban diversas formas del teatro rioplatense. Finalmente, se
incorpora a una tercera parte que se dio en llamar “Fin de fiesta”, en
la que participaba toda la compafiia y muchas veces el payador des-
plegaba un rol protagénico. Este agregado define al nuevo circo, ahora
denominado “circo criollo” y constituye un magnifico espacio para las
representaciones dramaticas con temas gauchescos que comenzaban a
ser el gran suceso de entonces, y a las cuales nos hemos referido en el
acapite anterior.

No menos de 40 circos menciona el trabajo de Di Santo, que daban
trabajo al payador por entonces. En particular los preferidos fueron el
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Anselmi, el Podesta-Scotti y el Rafetto, todos ellos de actuacion en los
territorios de ambos paises, Argentina y Uruguay, en sus ciudades capi-
tales y también en pueblos del interior.

Otro factor sumamente importante de soporte a la actividad y la
presencia del payador en este periodo, es el de los centros o sociedades
tradicionalistas, también denominados criollos o nativistas. Ellos surgie-
ron velozmente entre los sectores populares urbanos criollos —no muy
modestos en el caso del Uruguay—y los extranjeros de las ciudades, con
el objetivo de preservar las costumbres del gaucho en todos sus aspectos
posibles: vestimenta, bailes, poesia, comida, tradiciones poéticas, destre-
za ecuestre, etc. y difundirlas a las nuevas generaciones. Estos centros
mantuvieron siempre la figura de algun payador, pues conformaba su
principal elemento en cuanto a la practica de musica y danzas tradicio-
nales. También fueron ellos los promotores de numerosos certdmenes en
los que se competia frente a un jurado nombrado ad hoc.

La primera de la que se tiene noticia es la que funda en Montevideo
el reconocido tradicionalista, poeta, médico y politico uruguayo Elias
Regules —por entonces Decano de la Facultad de Medicina de la Uni-
versidad de la Republica— bajo el nombre de “Sociedad criolla” (1894).
Y, sugerentemente, llevan hasta hoy la denominacion de “criollas”, las
sociedades tradicionalistas que existen en pueblos y ciudades de todo
el Uruguay.

Varios sucesos confluyen para sefialar la carga simbolica de este
hecho. El 25 de agosto de ese afio —fecha de la independencia del Uru-
guay— se realiz6 la fundacion de dicha Sociedad bajo la carpa del circo
Podesta-Scotti, que por entonces solia cerrar su funcion de este aniver-
sario, recreando una escena crucial de la lucha independentista de ese
pais que formaba parte de un drama nacional de Julian Giménez.

Pocos dias mas tarde, el 2 de septiembre, un desfile de unos 250
“gauchos” de a caballo encabezado por el Dr. Regules atravesaba la
ciudad de Montevideo, rumbo a un predio rural cercano. Alli se proce-
deria a efectuar la jura del estandarte de dicha Sociedad, y a la lectura
de un manifiesto en el que se exalta la figura del gaucho, sefialando:
“[...] obrando sobre la descendencia de los ejemplares importados, les
imprimio el sello de atributos nuevos y fijos, constituyendo asi un tipo
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local que, con el traje de gaucho lo hemos visto varonil e ingenioso,
dominando las dificultades del medio, el mismo que hemos observado
derrochando inteligencia para suplir su ignorancia, aquel que, con la
vincha en la cabeza y el brazo arremangado, blandi6 su lanza en las cu-
chillas, para traernos en las puntas de su media lanza la patria nuestra
con cadenas rotas. Ese gaucho, ese paisano sin ilustracion, es la raza
uruguaya [...]” (1944:9).

En tierra argentina, los primeros rastros documentales de estos cen-
tros los ubica Carlos Vega (1981) recién en 1899 dejando expresada la
suposicion de que hubiesen hecho su aparicion inmediatamente después
que lo hicieran los tradicionalistas uruguayos.

Ellos proliferaron notablemente en la ciudad Buenos Aires y sus al-
rededores, habiendo sido identificados unos 268 en el Sanfos Vega escrito
por el Dr. Robert Lehmann-Nitsche (1917), que es quien logré la ndmina
mas numerosa. La s6la mencion de algunos nombres dara idea de la clara
orientacion de estos centros: “Los gauchos nobles”, “Gauchos e indios”,
“La tradicion de Santos Vega”, “Gloria de la tradicion”, entre otros.

El fervor tradicionalista que acuii6 el surgimiento de estas socieda-
des a ambas margenes del Plata fue acompafado de la aparicion de nu-
merosas revistas que fueron rastreadas por Carlos Vega (1981), y cuyos
subtitulos dejan en claro su postura: “El Fogdon” de Montevideo aparecio
en 1895 por iniciativa del mismo grupo de la “Sociedad criolla” ya men-
cionada. Un afio més tarde aparece “El Ombu” que se presenta como,
“semanario criollo”. En 1897 en la ciudad de Minas surge “El criollo”
como “semanario gauchesco”, en Rocha en 1906 se registra “El Palen-
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que”, “como periddico de costumbres nacionales”, y la lista continua.

A su vez del lado argentino y en Buenos Aires aparecerian poco
después: “La Tapera” como “revista criolla” en 1902, un afio después
“La Pampa”, también como “revista criolla”, etc. De igual modo sucede
con los periddicos, surgidos por la misma época tanto en la ciudad de
Buenos Aires como en localidades provincianas.

El sur de Brasil, en particular el estado de Rio Grande do Sul, no
queda ajeno a tamana efervescencia y siente la influencia rioplatense en
su zona gaucha, dando nacimiento al tradicionalismo y al nativismo, que
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se desarrollan durante la segunda mitad del siglo XX y contintian hasta
nuestros dias con notable presencia (Freitas Mendonga, 2009).

Todo este fervor surgido en los paises del Plata decaeria recién con
el inicio de la Primera Guerra Mundial y la llegada de los nuevos espec-
taculos, para volver a tener visibilidad hacia fines de 1960, notablemente
reformulado hasta nuestros dias.

Para completar la complejidad de este cuadro, falta recordar la
continuacion fervorosa e imparable de la literatura criollista iniciada
a fines del siglo XIX, que sefialamos en el periodo anterior. Todo este
panorama, sacudido por una inmigracion que asustaba por sus propor-
ciones, esta evidenciando una imperiosa necesidad de recuperar la figura
del gaucho y sus valores como figura fundante de la patria, y también
decidir sobre el futuro del idioma en medio de la antinomia tradicion-
progreso que sacudia a la sociedad de entonces. La necesidad de consti-
tuir una nacionalidad era acuciante y los grupos dirigentes se debatian
entre las nuevas deformaciones del idioma —el cocoliche de los italianos,
el dialecto orillero que se hablaba en los suburbios urbanos y el lunfardo
que se manejaba en al ambiente tanguero—, las virtudes exaltadas por el
moreirismo y la ausencia de un tipo social diferenciado, puesto que la
figura del gaucho ya estaba desaparecida.

Un golpe de gracia recibiria el payador con la proyeccion inesperada
del personaje de Juan Moreira surgido del circo criollo, sobre el mundo
de la musica académica. El comienzo de este periodo tratado coincide
con lo que el musicélogo argentino Juan Maria Veniard (1986) ha deno-
minado segunda “ola” del nacionalismo musical y los escenarios se ven
enriquecidos con la presencia de tipos populares y/o tradicionales, que
son acompafiados por la musica acorde, de caracter criollo.

El sainete y la zarzuela criolla estaban ya instalados fuertemente en
la escena de Buenos Aires y Montevideo. El personaje de Juan Moreira,
tan cuestionado pero finalmente aceptado por el publico ilustrado, es
tomado por dos veces como protagonista de sendas operas. En 1891 En-
rique Bernardi —compositor y director orquestal italiano con radicacion
en La Plata— concibe su Juan Moreira, considerada la primera 6pera
compuesta en Argentina con tematica gauchesca, cuya partitura no se
ha encontrado.
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En 1896 se estrena una zarzuela denominada E/ Payador cuya au-
toria se adjudica a Pardo y Puchi.

Posteriormente, en 1897 el ya consagrado Arturo Berutti estrena su
version de Pampa en el Teatro de la Opera en Buenos Aires. Basada so-
bre la historia debida a Eduardo Gutiérrez, esta concebida en tres actos,
de los cuales el primero y el tercero cuentan con la presencia de un paya-
dor, que como corresponde a la época, canta en italiano... (Veniard 1988).

Un afio mas tarde se estrena Moreira en opera, de Antonio Podesta,
parodiando la dpera Pampa recién mencionada.

En 1901, nuevamente Antonio Podesta vuelve sobre el tema y junto
a su hermano Pepe presentan una zarzuela denominada E! Payador.

Es por esta época, entre 1890 y 1915, que el payador hace gala del
dominio de varios géneros musicales (cifra, vals, estilo, habanera y co-
mienza a imponerse la milonga). De igual modo su verso muestra una
gran riqueza, lo que queda demostrado en los numerosos desafios que
los mismos payadores de prestigio se formulaban para lograr el encuen-
tro con el contrincante deseado.

Su actividad se multiplica en diversos escenarios y audiencias: asi
por ejemplo se registra la curiosa actuacion de payadores en los interva-
los de las zarzuelas, o a Gabino Ezeiza improvisando en publico sobre
una proyeccion de fotos.

Se muestra solo en las que se denominaban sesiones de canto, vela-
da criolla, velada nacional o de canto criollo, pero se afiade también la
formula del encuentro que permitia el canto de contrapunto.

Este artista —que andaba generalmente solo— habia comenzado a
ser desafiado por diversos medios, para poner a prueba su arte frente a
otro colega de similar prestigio y nombradia. La payada va adquiriendo
una estructura fija, era supervisada por un jurado y podia versar sobre
temas dados por éste o por el publico, o atenerse a las preguntas que
cada contrincante formulaba. Estos contrapuntos —cada vez de mayor
duracion— comienzan por ser memorizados y luego transcriptos, mas
tarde a ser registrados en notas taquigraficas, y también comentados por
periodistas especialmente enviados para hacer la cronica del evento. En
este sentido merece especial mencion la actividad desarrollada en torno
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al género, por los diarios “La Prensa” de Buenos Aires, y “El Diario” de
Montevideo (Di Santo 1985:9).

Estos encuentros —algunos de los cuales son recordados con una
incierta duracion de dos o tres noches — se vuelven la quintaesencia del
arte payadoresco de entonces y han quedado para siempre en la memoria
de los payadores y su publico, como es el caso del encuentro celebrado
en el Teatro Politeama de Buenos Aires entre Gabino Ezeiza y Pablo J.
Vazquez en 1891.

El trabajo de Di Santo al que nos hemos referido lista para esta eta-
pa 66 payadas documentadas entre payadores profesionales, en circos,
teatros, cines, confiterias, bares, Sociedades de Beneficencia, casas par-
ticulares, clubes sociales en funciones benéficas, homenajes, o mero en-
cuentro para comparar destrezas, reforzar prestigio y ganarse el sustento.

La tarea del payador habia comenzado a ser paga, en principio, por
el propio auditorio: un platillo que circulaba después de su actuacion,
la rifa de una bebida, la invencion de dedicatorias, o la venta de hojas
o cuadernillos con poesia aseguraban una retribucion a su trabajo en
algunos locales. Posteriormente se adoptaron diversas modalidades
para el cobro: en teatros y canchas de pelota lo contrataban por dia o
temporada con cachet convenido, o por el monto de venta de entradas
deduciendo los gastos generales y de alquiler de sala; en el circo por
un jornal diario o por incorporacion a la compaiiia por semana, mes o
monto establecido; en bares y confiterias una suma fija de base y otro
monto proporcional al publico que asistiera; y en glorietas y recreos por
jornal diario, ademas de lo que ganasen por improvisar dedicatorias a
los presentes (Di Santo 1987:12).

El payador que se profesionaliza, tiene ya otro perfil social y cul-
tural. Asi por ejemplo Gabino Ezeiza fue autor de dos obras teatrales
y también empresario circense, Pablo Vazquez y Federico Curlando
fueron periodistas; Miguel Carlos Figoli, reconocido autor dramatico
con numerosos titulos estrenados en los tablados circenses, y Nemesio
Trejo, periodista, escribano y reconocido autor de sainetes en nuestro
pais y en el exterior.

Como no podria ser de otro modo, este es el tipo de payador que
descubre el poder del registro sonoro para una mayor difusion de su arte,
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herramienta que en una primera época so6lo alcanzaria a las clases mas
pudientes, capaces de disponer de los primeros aparatos reproductores.

Gracias al distinguido coleccionista de tango Héctor Lorenzo Lucci
(1997, 1998), se sabe que los payadores rioplatenses hicieron sus gra-
baciones mdas tempranas en cilindros para fonografos en el afio 1902,
con el sello Phrynis en Buenos Aires. Es en el mismo afio que aparecen
los primeros discos criollos para los graméfonos, en una primera etapa
de un didmetro de 7” y un maximo de 2’ de duracion y luego de 10” y
mayor duracion. Editados por el sello Zonophone, estos tltimos fueron
los preferidos por los payadores como Gabino Ezeiza e Higinio Cazon,
y los uruguayos Arturo Nava y Jos¢ Madriaga, verdaderos pioneros de
la nueva tecnologia.

En realidad, ambos sistemas fueron usados por los payadores y
coexistieron hasta 1929, en que los cilindros desaparecen.

Al finalizar este periodo, el payador habia fijado claramente su
camino, separandose el que se asimilaba a las nuevas formas de espec-
taculo y de registro sonoro que tenian lugar en las ciudades, del que
permaneceria en el ambito rural para siempre.

Algunos nombres de estos payadores que se desenvolvieron du-
rante esta etapa en el d&mbito rural llegaron hasta el presente en parte
por transmision oral y en parte también porque fueron rescatados por
los estudiosos argentinos que recorrian los campos en busca de la vieja
poesia o musica tradicional durante la primera mitad del siglo XX. Asi
por ejemplo sucedi6 con Isabel Aretz, Juan Alfonso Carrizo, Orestes Di
Lullo, Ventura Lynch, Alberto Rodriquez, Ricardo Rojas, Carlos Vega.

En el caso de Uruguay ese rescate se lo debemos fundamentalmente
a Lauro Ayestaran, cuyos archivos se encuentran en el Centro Nacional
de Documentacion Musical de dicho pais, que lleva su nombre y se halla
en Montevideo.

Hay una figura que representa como ninguna, el pasaje de este arte
rural y marginal de la periferia al centro de la ciudad de Buenos Aires y
ella es la del payador Gabino Ezeiza (1858-1916). Sin embargo, no pue-
den dejarse de mencionar los otros payadores que hicieron que esta fuese
la etapa de mayor brillo de este arte. Ademads de los nombrados Ezeiza
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y Vazquez, tienen un lugar propio en el recuerdo los nombres de José
Betinotti, Higinio Cazdn, Francisco Bianco, Nemesio Trejo, Jos¢ Maria
Silva, Antonio Caggiano, entre otros. Al oriental Juan Nava le cupo el
mismo papel que a Ezeiza como precursor en su tierra.

Ezeiza ha sido —por lejos— el payador rioplatense sobre cuya vida
mas se ha escrito. Pero curiosamente, mucho de ese material, publicado
en articulos de periddicos y revistas como asi también en libros, ha apa-
recido sin la documentacion que los avale y han ido suméandose no pocos
episodios de los que hoy nutren su leyenda. Esta situacion se revirtio
recién en el afno 2005 gracias al trabajo del payador Victor Di Santo,
cuidadoso hurgador de archivos y calificado historiador del fenémeno
del canto payadoril. Precisamente su tltimo libro fue dedicado a hacer
la biografia de Gabino Ezeiza y lleva como subtitulo: Precursor del Arte
Payadoril Rioplatense. Sobre €l se basa lo que sigue a continuacion.

La trayectoria de Ezeiza como payador dur6 mas de treinta afos, fue
interrumpida durante 1893 por su actividad como empresario circense, y
retomada hasta el afio de su muerte en 1916. Su faceta de artista popular
estd signada por ciertos rasgos que marcaron su trayectoria para siem-
pre: la autodidaxia, su militancia politica, la busqueda de excelencia en
la préactica de su arte, la decision de llevar al payador a la categoria de
artista y la conquista de nuevos espacios culturales y nuevos publicos.

La busqueda de excelencia en la practica de su arte queda de ma-
nifiesto no solo en su ilustracion y la variedad de tematicas que podia
encarar —debiéndose sefialar que se distinguia particularmente en his-
toria, astronomia y teologia— sino también en el ingenio y la velocidad
con que su talento natural para la improvisacion poética era potenciado,
lo que es senalado por sus colegas. Tras la decision de llevar al payador
a la categoria de artista intuimos una vision clara de la Gnica via por la
que el payador podria sobrevivir a los grandes cambios que se estaban
dando en el terreno del espectaculo. Era adaptarlo al nuevo orden de
cosas o dejarlo morir de a poco... Ezeiza elige encabezar ese cambio y
esta en inmejorables condiciones para hacerlo.

Construye para ello una nueva imagen del payador: impone normas
de conducta relativas a la forma de presentacion del payador (viste las
mismas ropas de uso entre las clases mas adineradas, restringe la bebida
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alcohdlica, cuida su vocabulario, impone actitudes acordes a las cir-
cunstancias, etc.), evita los boliches y almacenes y prefiere los salones,
teatros y circos, cobra su trabajo con honorarios y no con el producto de
una rifa o con la paga que buenamente el duefio del local le brinde, usa
de la prensa escrita para anunciar sus actuaciones y efectuar sus desafios
a los posibles contrincantes, usa medios de transporte costosos y se aloja
en hoteles de categoria durante sus giras.

Segun la documentacion hallada por Di Santo hasta el momento,
Gabino seria quien inicia la presencia del payador en el circo como ar-
tista contratado por temporadas enteras, a partir de su incorporacion al
famoso circo Podesta-Scotti en 1888 en la ciudad de Chivilcoy. Si bien
el comenzo en los pequefios almacenes y boliches de barrio, gozando
ya de merecida fama evit6 todo lo posible —por razones de prestigio—
ese tipo de espacios, a los que recién volvio en la gran modestia de sus
ultimos afios.

Para el payador contemporaneo Gabino Ezeiza es sin duda un sim-
bolo, y como tal encarna ciertos valores que la tradicion de los propios
payadores y de su publico ven en su figura. Como muchos de ellos en
la actualidad, también Gabino tuvo formacion autodidacta. Construyo
— entre fines del siglo XIX y principios del XX— un perfil de trovador
distinto al del payador trashumante encarnado en Santos Vega y en tan-
tas figuras literarias que le sucedieron, encontrandose con adversarios
circunstanciales a lo largo de sus andanzas que terminaban a menudo
dirimiéndose con la ley del cuchillo y poniendo el coraje a prueba.

Es uno de los primeros artistas que explora la grabacion discogra-
fica, industria que por entonces estaba transitando sus primeros pasos,
e instala al payador dentro del espectaculo moderno usando todos los
géneros musicales de su tiempo e introduce modalidades formales en el
arte payadoril, que se mantienen hasta hoy. Ellas son: la improvisacién
a pedido del publico (que segun se dice era su angulo mas fuerte), el
saludo al pueblo o localidad en la que estaba actuando y el uso de la
milonga como especie preferida para la payada de contrapunto (que
anteriormente preferia la cifra y el estilo, entre otras especies). Pueden
considerarse ademas, otros elementos que son indicadores no solo para
los propios payadores sino también para su publico, pues marcan carac-
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teristicas inherentes al quehacer del payador. Ellos son: el compromiso
ideoldgico de su canto y el hecho de ponerlo al servicio de los sectores
mas populares, los débiles o los desprotegidos. Este payador de ascen-
dencia africana logr6 llegar a las mas altas esferas del nivel politico y a
todo el espectro de la sociedad de su tiempo.

Su consagracion como payador la obtiene cuando viaja a Montevi-
deo en 1884 con el afadn de desafiar al oriental méas famoso de entonces:
Juan Nava. El encuentro se produce en una cancha de pelota de dicha
ciudad, con la concurrencia de intelectuales y periodistas. Su enorme
éxito hace que el Presidente de la Republica Oriental del Uruguay, don
Maximo Santos, lo agasaje al dia siguiente rodeado de su oficialidad y
algunos ministros, en el cuartel de la escolta presidencial.

Este es el hito que marca el inicio de la fama que acompanaria
buena parte de su larga carrera. A partir de alli su vida de artista se va
consolidando en interminables giras por las provincias de Buenos Aires
y Santa Fe, y por largas recorridas que emprendia en Uruguay.

De las diferentes facetas por las que transcurre su vida —la de pe-
riodista, ensayista literario, militante politico, payador y empresario
circense— la leyenda ha alcanzado so6lo algunas, y con mayor fuerza a
su perfil de payador.

De los cientos de payadas que realizara solo algunas han quedado en
la memoria colectiva de quienes giran en torno a este fendmeno, tanto
artistas como publico. Entre ellas se destacan su payada consagratoria a
la que ya nos referimos, la primera celebrada con el oriental Juan Nava
en Montevideo en 1884 y dos de los encuentros que tuvo con su contrin-
cante mas famoso, el argentino Pablo J. Vazquez. De estas tres payadas
han quedado fragmentos transcriptos y comentarios que aparecieran
en los diarios de Montevideo y Buenos Aires, que destacaron enviados
especiales para cubrir el evento.

Algunos trozos citados por Di Santo (2005:139) dejan a las claras
el animo con que se enfrentaron después de 3 afios de prolegdmenos
y desafios escritos y verbales Ezeiza y Vazquez, para concretar el que
fuera el segundo encuentro de sus vidas. Sucedi6 en Pergamino, ciudad
de la provincia de Buenos Aires, en 1894. Durd dos noches en total, pero
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durante la primera payada nomas, se produjeron dsperas acusaciones que
rayaron en el terreno de lo personal.

“(Vazquez)

—Porque nada, nada nuevo

ha sabido aqui brindar,

pura rutina, ejercicio

€S0 No s improvisar.

Son palabras tan vulgares

las que ha dicho hace un instante,
que las usa cuando canta

e improvisa un principiante.

(Ezeiza)

—Hace mil peroraciones
que no conducen a nada,
vuelve a repetir lo mismo
y es mi frase refutada.

Yo abro vastos horizontes
adonde los quiero abrir,
y el dia que yo los abra
usted no me ha de seguir”.

Son innumerables las anécdotas que circulan en torno a estas pa-
yadas, sus formas de desafio, las diversas ocurrencias de velocidad e
ingenio, el talento demostrado en los momentos mas dificiles, las inter-
pretaciones del texto, su forma de registro, su larguisima duracion de va-
rias horas, etc. En fin, la leyenda ha crecido sobre una doble vertiente: la
de la propia tradicion payadoresca —corporizada tanto en los payadores
como en su publico— y la vertiente literaria. Ambas coadyuvaron para
acrecentar la leyenda, plena de exageraciones, contradicciones y regida
siempre por una gran admiracion.

Las circunstancias que rodearon su muerte pusieron un significativo
broche a esa vida signada por dos grandes pasiones —su arte y su ideolo-
gia— y las noticias del reconocimiento postumo nos llegan también por
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la doble vertiente oral y escrita. Esta ultima, representada en su partida
b

de defuncion en la que se describe su ocupacion, con sélo dos palabras

que Gabino merecié como nadie en su época: “payador nacional”.

Por su parte, la memoria de los propios payadores rioplatenses ha
mantenido vivo el recuerdo de uno de los colegas mas destacados del
pasado, en un esfuerzo mancomunado y consciente, que se evidencia
actualmente en la frecuente aparicion de su nombre durante sus actua-
ciones. Particular caracter simbolico adquiere en las presentaciones de
payadores la milonga que se usa a modo de cierre del espectaculo, con
poesia de José Curbelo y mussica compuesta por el payador Roberto Ayra-
la (1922-1997). Su poesia va haciendo referencia a niicleos tematicos muy
caros a la historia del payador rioplatense: la negritud y la esclavitud, su
formacion en los boliches, su escasa presencia en la historia cultural de
nuestros paises, su gran compromiso con la libertad, su consagracion
popular y el compromiso politico que marcé muchas de sus vidas.

En todos los Encuentros de payadores, fuera de programa y esponta-
neamente brota entre ellos y el publico la milonga titulada “La guitarra
de Pancho Luna”, que se ha transformado en una cancion emblematica
del payador de nuestra region. Con José Curbelo, uno de los payadores
uruguayos residente en la Argentina de mayor actividad en el exterior,
ella ha viajado llevando el nombre de Gabino Ezeiza mas alla del Rio de
la Plata y actualmente es cantada entre payadores chilenos y trovadores
puertorriqueios y espafioles. Fuera de nuestra region, también ha alcan-
zado la grabacion comercial en Brasil, México y Puerto Rico™.

La guitarra de Pancho luna
(Roberto Ayrala - José Curbelo)

Era en San Telmo y era en el tiempo
de las carretas y del candil

y las guitarras se entreveraban

con el retumbo del tamboril.

10La tradicion recuerda a Pancho Luna como un payador del barrio de San Telmo, en la
ciudad de Buenos Aires, desconociéndose documentacion sobre su existencia real.
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Cuando los hombres de piel morena
corrian las calles del norte al sur
con cicatrices de las cadenas

de tristes horas de esclavitud.

Alli Gabino tuvo su cuna

bajo ese cielo su voz templo

y en la guitarra de Pancho Luna
hall¢ la luna que lo alumbro.

Mientras que canten los payadores
negro Gabino no moriras

y la guitarra de Pancho Luna

con tu recuerdo vibrando esta.

Su piel de noche, por fuera sombra
era por dentro la claridad

aunque la historia poco lo nombra
siempre cantaba a la libertad.

Cuando los pueblos lo consagraron
Gabino Ezeiza, gran trovador,

tuvo hasta un circo, se lo quemaron
por idealista y por luchador.

La figura de Gabino Ezeiza tal como hoy se la conoce, sintetiza
todas las cualidades que distinguen al payador urbano de nuestros dias
y se la recuerda con el fervor que merece su maximo exponente. Duefio
de cualidades superlativas para este arte y protagonista de un gran es-
fuerzo de superacion, sintetizo un arte rural y marginal, lo trasplant6 y
adapt6 al medio citadino, lo colocé en todos los sectores de la sociedad
de su tiempo, le abri6 nuevos caminos profesionales incluyendo entre sus
discipulas varias mujeres —entre ellas Aida Reyna, la primera payadora
argentina—, y obtuvo para siempre el reconocimiento de sus pares y el
del publico que gira en torno a este fenomeno.

Se cierra con su desaparicion toda un época. Se inicia otra en que
el cambio de poder politico en la Argentina con la llegada del Dr. Hi-
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polito Irigoyen a la Presidencia de la Republica marca el ascenso de los
sectores mas populares. Este movimiento implica un desplazamiento del
criollismo popular del centro de la escena, y el consiguiente traslado de
los centros criollos, de los circos y los payadores hacia la periferia cita-
dina o el campo. Un movimiento inverso se vislumbra en el tango, que
avanza hacia el centro de las ciudades, incorporandose a los variados
espectaculos que por entonces se ofrecian. La cinematografia local y el
teatro también comienzan su expansion de aqui en mas (Seibel 2002).

11.4. C La conquista de nuevos publicos: publicacion de versos,
radiofonia, cine, concursos (1916-1930)

Es menester sefalar que hay disenso entre los distintos estudiosos,
sobre el sefialamiento de esta etapa que va de 1916 a 1930. En efecto,
tanto Ratl Dorra (2007) como Abel Zabala (2007) proponen alargar el
periodo anterior hasta el afno 1930, brindando sus razones, con lo cual
desaparece la cesura que proporciona el afio 1916. Nosotros en cambio,
concordamos con Marcelino Romén y Beatriz Seibel en la fijacion de
esta nueva etapa, por cuanto creemos que la muerte del Gabino Ezeiza,
acaecida en 1916 es todo un simbolo en la trayectoria de este arte popu-
lar que de ahora en mas se alejara del circo de tal modo, que Di Santo
finaliza su itinerario circense justamente en este afo, porque no ha
encontrado un solo nombre de payadores en la cartelera de algun circo.
Ademas, la radio y modo de accion de los payadores se modifican para
adaptarse a los grandes cambios.

Por de pronto, se comienza a trabajar mas intensamente en el in-
terior. Es representativa de esta época la figura individualista de Luis
Garcia Morel (1865-1961), afroargentino como Gabino Ezeiza —para
muchos el mejor payador de todos los tiempos— que se prodigara en lar-
gas giras por todo el pais. Es recordado por su formacion enciclopédica
que le permitia afrontar exitosamente cualquier tematica, transmitida
por las preguntas que el publico le formulaba, tales como: “Porqué la
Venus de Milo no tiene brazos”? o “Coémo se origina el suefio?” (D1 San-
to 1987:122). Figuras menos solitarias como las de Generoso Damato,
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Ramoén Pedro Vieytes o Tomas Maria Davantés, se brindaban en largas
giras con colegas por ciudades y pueblos del interior de ambos paises.

Los dramas gauchescos habian cedido el paso a nuevos espectaculos
y el payador se iba eclipsando mientras surgia fuertemente la figura del
cantor de tangos, cuyo perfil original est4 estrechamente vinculado a la
tradicion payadoresca.

Por su parte, en el ambito de la musica académica, el nacionalismo
musical iba afianzdndose cada vez con mayor fuerza y sale a luz la
primera Opera cantada en castellano y con vocabulario gauchesco: El
matrero. Bajo este titulo se estrena en Buenos Aires en 1923 como dra-
ma criollo en verso esta pieza debida al poeta, dramaturgo y cuentista
uruguayo Yamandu Rodriguez, que obtiene enorme éxito. Adapta su
poema a un libreto y el compositor argentino Felipe Boero concibe la
primera opera de este caracter, la que obtiene un resonante €xito a partir
de su estreno en 1929 en el Teatro Colon de Buenos Aires. Numerosas
son las especies musicales criollas que aparecen en ella y es de sefialar
que en su primer acto se despliega la “Cancion del payador”, que adqui-
riera vida propia e independiente de la dpera.

Su protagonista principal es efectivamente un payador y en su Acto III
hay un duo con caracteristicas de payada de contrapunto, y también apare-
ce el ritmo de la cifra, tan caro al payador de afios atras (Veniard 1986:85).

También es relevante que la figura del payador a través de su arque-
tipo —representado por Santos Vega— sea tomado por el cine y se filme
la primera version sobre la obra homonima de Rafael Obligado c. 1917.
La direccion se debe a Carlos R. De Paoli y los protagonistas son José
Podesta e Ignacio Corsini (Moreno Cha 1997a).

Otro antecedente de la presencia del payador en el cine sucedi6 en
torno a una de las mas famosas poesias del oriental Juan Pedro Lopez
—“La leyenda del Mojon”— escrita en sus momentos de mayor gloria en
Montevideo en 1922. No se poseen mas datos de esta pelicula salvo el
de que interpreta fielmente el drama pasional y su tragico relato, y que
fue estrenada en la ciudad santafesina de Rosario el 16 de noviembre de
1929, con presencia del mismo Lopez que actuo al finalizar la proyec-
cion (Enriquez 2013).
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En lo personal nos ha tocado sorprendernos con la proyeccion que
esta poesia ha adquirido en la zona pampeana argentina, donde con
ritmo de milonga la hemos documentado cantada por guitarreros cam-
pesinos en la década de los 70, con més de 20 estrofas en décimas en
algunas de las multiples recreaciones que de ella se han hecho.

La década del ‘20 estd signada por una diversificada actividad
payadoresca a través de publicaciones de versos en folletos y prensa pe-
riodica (Diario “Critica” de Buenos Aires; “El Trovador”, de Junin; “El
Telégrafo”, de La Plata, entre otros), asi también como su participacion
en concursos. Nacen en esta época varias de las denominadas revistas
criollas, con frecuencia semanal o mensual, cuyo principal objetivo era
preservar y difundir nuestras tradiciones. En ellas siempre tuvieron los
payadores, un espacio para su poesia y alguna difusion de su actividad.
Asi se ven surgir: “El Trovador de la Pampa” en 1922, “Nativa” en 1924,
“El Payador” y “La Pampa— Revista Nacional”, ambas en 1925. Es de
destacar que esta ultima en su N° 4 declara estar recibiendo adhesiones
para instituir el “Dia del Payador” (Risso 2011).

Las editoriales que facilitaron la aparicion de la folleteria de esta
etapa fueron varias, entre las que destacan Editores Longo y Argento, en
Rosario de Santa Fe; y en Buenos Aires Andrés Pérez e Hijo, Biblioteca
Criolla, Casa Editora de Francisco Matera, Casa Editora de Salvador Ma-
tera, y Biblioteca Gauchesca en Buenos Aires-Montevideo, entre otras.

Otra caracteristica marcada de la década de 1920, es el desplaza-
miento de los temas heroicos que habian marcado fuerte presencia en el
canto del payador durante la época del Centenario de la Declaracion de
la Independencia (1910 para Argentina y 1928 para Uruguay), hacia los
temas sociales. La tecnificacion que se comenzaba a sentir en el campo,
asi como la industrializacién de las ciudades y la llegada de la inmi-
gracion europea a estas tierras habia traido también ideas anarquistas y
socialistas que promueven la protesta y la denuncia, provocando en el
payador algunos posicionamientos que siguen siendo expresados hasta
nuestros dias, habiendo ocasionado en varias ocasiones su encarcela-
miento. En esta linea —que adquiere su méxima expresion mas adelante,
en la figura de Carlos Molina— deben destacarse en este periodo los
nombres de los bonaerenses Donato Sierra Gorosito (1891-1925) y Luis
Acosta Garcia (1895-1933).
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El surgimiento de la radio a comienzos de la década de 1920 en
Buenos Aires y Montevideo, fue para el payador un gran aliado en la
difusion de su arte. Este fue penetrando en las audiciones dedicadas a
lo que entonces se denominaba “arte nativo”, las que hacia fines de esa
década iban tomando mayor incremento, y se proyectarian con fuerza
sobre la siguiente. Este tipo de audicion daba espacio a recitadores crio-
llos, cantores, grupos de danzas criollas y payadores, y los estudios de
las emisoras de entonces solian transformarse en verdaderas muestras
de cultura rural dentro de las ciudades.

Dos figuras descollantes de este periodo —Victor José¢ Galieri en
1925 y Evaristo Barrios en 1926— efectiian algunas de las actuaciones
pioneras. Poseedores de perfiles muy diferentes, Galieri caracterizado
por su vestimenta de “smoking” para sus actuaciones fue también reci-
tador y actor de revistas ademas de payador, llegando a actuar en Paris
y Madrid. En cambio Evaristo Barrios es un payador de gran produccion
escrita, que deja mas de nueve libros de poesia y también incursiona en
el periodismo. Algunas de sus composiciones fueron muy grabadas en
su época por otros artistas: cultivd una vena épica y otra humoristica y
son los de esta ultima los que todavia se cantan en algunas milongas de
nuestros campos.

Los concursos para determinar la popularidad de los payadores
de entonces proliferan en este periodo. El diario “Critica” de Buenos
Aires —siempre cercano a la actividad de los payadores, que a menudo
concurrian para lucir sus habilidades frente a su personal— organiza
el denominado “Contrapunto Nacional”, celebrado entre 1921 y 1922.
Alli payadores y poetas populares escriben sus cantos de contrapunto y
contestan a preguntas y desafios que también les formulaba el publico
(Seibel 1991:23). El ganador fue Silverio Manco, payador de notable
produccion de folletos de poesia que se presento bajo el seudonimo de
“Cacique Viejo”. Y asi lo declaraba el “Dictamen del jurado especial
nombrado al efecto”:

“El jurado especial encargado de dictaminar en el “Contrapunto Na-
cional” organizado por CRITICA, considerando que “Cacique Viejo”
es uno de los contrincantes que mas actividad ha desarrollado en el
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torneo, distinguiéndose por sus décimas morales y por su fecunda
inteligencia, le declara vencedor en este primer torneo gauchesco.

En segundo término siguen, a juicio del jurado, “Lena Verde” y
“Lena Seca”, quienes pueden esperar el segundo encuentro para
optar al premio correspondiente”.

Pocos afios mas tarde, en 1925 la revista “El Payador” desarrolla un
certamen de popularidad durante cuatro meses, que arroja el siguiente
resultado que se publica en su edicion del 4 de marzo del siguiente afo.
El vencedor fue Luis Acosta Garcia, y le siguieron en orden Juan B.
Fulginitti, Juan Pedro Lopez, Luis Garcia Morel, Rodolfo Enrique Boris,
Antonio A. Caggiano, Tomas Davantés, Ambrosio Rio, Angel Montoto,
Martin Castro, Juan A. Martinez, Evaristo Barrios, Marcelo Beatriz,
Miguel A. Grosso, Antonio Doldan, Pedro Medina y José San Antonio
(Di Santo 1987:104).

Era creencia por entonces, que la sucesion de concursos de popula-
ridad y encuentros de payadores de buenas condiciones pondrian freno
a un comienzo de decadencia que este arte estaba comenzando a sentir,
acusando la desaparicion de algunas de sus figuras prominentes.

Asi se describe por ejemplo una visita que Marcelo Beatriz, paya-
dor de prestigio, realizara al diario “Critica” el 24 de octubre de 1924
dejando un expreso pedido:

“No s¢ si es mucha mi audacia, pero deseo sefiores, nos dijo de
entrada el nuevo payador, levantar mi arte que anda por los sue-
los. Tanto payador sin fibra y sin valimiento como ha invadido
las ciudades de nuestra tierra, debia incidir en el desprestigio de
la payada. Se me ha ocurrido entonces, que la mejor manera de
hacer algo para que el publico comprenda todo lo que hay de her-
moso en este arte de hacer gemir a la prima y llorar a la bordona,
podria ser la organizacion de un concurso, —;Qué se realizaria?—,
En cualquier sala o plaza publica. Se les daria a los payadores un
plazo de 24 horas para desarrollar un tema y el jurado formado por
los periodistas podria determinar quien (sic.) ha acreditado mayor
capacidad y a quien (sic.) corresponde, el lauro de la victoria”.
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Ademas del escaso compromiso profesional que los payadores de
entonces demostraban hacia su arte, la preocupacion también se mostra-
ba por otra razoén, cual era la llegada del tango, que el mismo Marcelo
Beatriz manifestaba ast:

“Siempre ha sido el payador
quien mostrd un alma de artista
no en la destruccion tanguista
y si en el verso educador.

El tango es para el cantor

que con lo ajeno se luce

y que a veces se conduce
buscando su conveniencia,
pero el payador es ciencia

que al publico la traduce™*.

(Sanchez Sivori 1979:39)

Leemos por ¢j. en la edicion del domingo 30 de noviembre de 1924
del mismo vespertino, en el desafio que el payador Enrique Boris le
efectiia a Marcelo Beatriz mediante una carta enviada a “Critica”, sobre
las exigencias que se imponian los buenos representantes de este arte,
con afan de no perder su nivel: “[...] por las dudas vaya ensayandose
para improvisar en versos alejandrinos, decasilabos y dodecasilabos,
y si le es posible, también sonetos pues todas estas formas tendra que
emplear cantando conmigo y no quiero tomarlo de sorpresa”.

Durante todo este periodo el espacio mas emblematico de los paya-
dores de ambas orillas del Plata es el “Parque Goal”. En 1917 aparece
bajo el nombre de “Gran Recreo Criollo”, una confiteria y bar que tuvo
sus origenes en una diversion ligada al futbol —de ahi su nombre— y
se convierte en un nuevo escenario para el payador en el corazén de
Buenos Aires, en Avda. de Mayo 1473. Entre los primeros que actuaron
se cuentan Tomas Davantés, Juan A. Martinez y Antonio Caggiano.
También lo hicieron otras figuras sobresalientes como Luis Acosta

1'Séptimo verso reconstruido por Marta Suint.
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Garcia, Generoso Damato, Ambrosio Rio, Pedro Garay, Enrique Bo-
ris, Francisco Bianco o los orientales Pedro Medina, Pelegrino Torres,
Antonio Anselmi y Juan Pedro Lopez. Este ultimo, con algunas de sus
composiciones grabadas por artistas tangueros como Gardel y Corsini en
Buenos Aires, regresa al Uruguay y revitaliza la actividad payadoresca
por el prestigio ganado en dicha ciudad (Seibel 1991:24).

Con el tiempo, este local se fue transformando en verdadero templo
de la payada, pero también en simbolo de lo que acontecia a la propia
historia de payador, pues alli compartia el espacio con cantores criollos
y orquestas tipicas de tango. Sus ultimos afios fueron dificiles y se cree
que cerro sus puertas a fines de 1930.

Coincidentemente con la afirmacion del “Parque Goal” como es-
cenario preferencial de la payada, surge el nombre de Julio Diaz Usan-
divaras como promotor nativista de una pléyade de autores teatrales,
escritores, poetas y payadores que comienzan a reunirse en un almacén
de la esquina conformada por las calles Chile y Peru, de Buenos Aires.
Mas tarde estas reuniones se efectuarian también en su propia casa
particular, y cuenta con la concurrencia de Antonio Caggiano, Federico
Curlando, y Eugenio de Igarzabal, entre otros. La revista “Nativa” de
notable trayectoria, surge en 1924 del esfuerzo de Diaz Usandivaras
y —seglin menciona Amalia Sanchez Sivori (1979:60)— ella “apunta a la
recopilacion organizada de los antecedentes de los payadores”, de ahi
que su hijo Julio Carlos lo considerara como “el primer estudioso que se
aboco a esa tarea” en diversas regiones del pais.

A su vez en Montevideo y durante la denominada Semana de Tu-
rismo, el payador comienza a instalarse de modo precario y apenas bajo
una ramada, en una fiesta campera que comienza a celebrarse en 1925
en la sede de la Asociacion Rural del Uruguay, sita en el residencial ba-
rrio de El Prado. Con el tiempo, este evento se convertiria en uno de los
maximos escenarios de la region para el payador, razon por la cual sera
tratado mas adelante, como contexto de especial relevancia. Auspicioso
para el payador fue este predio desde sus comienzos, ya que en el mismo
afio de 1925 se llevd a cabo un Concurso de Payadores y Cantores. Entre
otros, participaron Pedro Medina —ganador del primer premio—, Enrique
Boris, Carlos Bertola Rivera, Nicolds Basso y Andrés Gonzélez.
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Hay consenso entre los estudiosos, de que hacia 1925-1930 el arte
del payador pierde calidad y visibilidad por diversas razones que po-
driamos agrupar en endégenas y exogenas. Entre las primeras podemos
sefialar que los payadores caen en una situacion de gran arrogancia
respecto de su capacidad de improvisar y contrapuntear y van incre-
mentando ciertas situaciones de gran egoismo respecto de su arte. Entre
las exdgenas debemos recordar que similar decaimiento vivieron otras
artes del espectaculo frente a la llegada de las nuevas expresiones que
llegaban de Europa. Agotadas las posibilidades de las arenas circenses
algunos payadores buscan nuevos escenarios urbanos, se vuelcan a
las giras por las provincias, a las nuevas posibilidades de la radio, al
acompanamiento de las peliculas del cine mudo, etc. En resumen a las
consecuencias de la primera guerra mundial que promueven profundos
cambios socioculturales, se suma que el payador no supo adaptarse a las
nuevas situaciones que surgian, y queda atrapado en sus propias renci-
llas internas, donde el engreimiento y la arrogancia los va carcomiendo
(D1 Santo 1987:120).

Un periodo de gran actividad para el payador llega asi a su fin, para
dar lugar a una época dificil.

11.4.D El fenémeno en receso (1930-1955)

Son escasos los datos que se encuentran sobre la actividad de los
payadores para este periodo, en el que brillan dos figuras sefieras de este
arte: Luis Garcia Morel (1875-1961) y Martin Castro (1882-1971).

La vanidad exacerbada que se habia venido desarrollando entre al-
gunos payadores desde principios de siglo y comentdbamos en el periodo
anterior, habia comenzado a corroer la imagen del payador profesional
y provoco que algunos de ellos comenzaran a evitar el contrapunto en
su actividad. Este es el caso de los dos payadores mencionados, aunque
con muy diferentes perfiles.

De Luis Garcia Morel, también conocido simplemente como Luis
Garcia, asegura Di Santo que “es considerado por opinién unanime en
ambas orillas del Plata, como el mejor payador de todos los tiempos”.
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Destaca su formacion autodidacta y su conocimiento enciclopédico que
podia brindar sobre los més variados asuntos, a través del uso de dife-
rentes métricas.

En cambio Martin Castro —al igual que el genovés Juan Bautista
Fulginitti (1895-1950) que actud en este mismo periodo— encaminé su
verso hacia las cuestiones sociales, preconizando las bondades de la edu-
cacion para lograr mayor equidad y justicia. Sus versos brotaban de su
propia experiencia de una nifiez y adolescencia de privaciones. Evitaba
el payar de contrapunto y es cuestionado como payador por esa misma
razon: hay quien asevera que el mismo sostenia que no habia querido
ser payador.

El siguiente es un buen ejemplo de lo que se producia entre los pa-
yadores de clara inclinacion libertaria que dejaban su prédica en poesias
que circulaba en folletos. Algunas de ellas saldrian del ambito del paya-
dor y se escucharian también en las voces del tanguero Alberto Castillo
o el recitador criollo Fernando Ochoa, entre otros.

Martin Castro se distingui6 por su produccion escrita, de la que expo-
nemos una difundida poesia que expone su sentir y el estilo de esta época:

“Hachando los alambrados

Una tarde entre dos luces

de su zaino malacara

se ape¢ frente del juzgao
Serapio Telmo Miranda;

era un gaucho alto, fornido,
con un sombrero de ala ancha
blusa negra de merino
bombacha obrera, bota alta
cinto tejido de tiento

y un largo facén de plata.

—Vengo porque me han citao—
dijo con cierta arrogancia.
—Vos sos, repuso el alcalde,
Serapio Telmo Miranda?—
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—En nombre y apelativo,

¢l mesmo que viste y calza—.
—Han llegado a mis oidos
mentas de tu mala fama,

que no hay alambrado alguno
que no le hayas metido hacha—.

—Como es que habiendo tranqueras
para entrar en las estancias,

cruzas por los alambrados
hachandolos a mansalva;

esa sorda cobardia

no cabe en un alma gaucha,

no sabés que en esos campos

hay mucha hacienda baguala,

y que vos los hacés camino

porque se te da la gana—.

—Voy a contestarle al hombre
y a la ley que me demanda,
yo soy hijo de esta tierra

un engendro de su entrafia;
ella me formo en su vientre
y me formo en su crianza;
palpitan en mi existencia
fibra de ombuses y talas,

de la sustancia del pasto

es la fibra de mi savia—.

—Y cada alambre que estiran
compriendo que me separan,
del corazon de los mios

y se divide mi raza;

que de mi madre me alejan

y empiezo por afiorarla,

pues los alambres lo agringan

111
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y le transforman el alma,
los alambrados achican
el amor de Pacha Mama.

—Yo soy de origen indigena
mi madre también indiana,
mi abuelo, mi bisabuelo,
hasta el nacer de la raza;

que engendrara el fecundante
vientre de la tierra incaica,
mezclada con la simiente

de la flora y de la fauna,

y todo cuanto madura

bajo la azul lontananza.

—Coémo pueden vender, digo,

un retazo de mi pampa,

sin cometer el delito

de hacer una venta falsa;

si la tierra no es de naides

como pueden negociarla.

De haber un dueno, es el indio
que es la tierra en cuerpo y alma
después del indio no existe

mas duefio que el sol y el agua.

—Por eso es que con mi corvo
donde quiera me abro cancha
porque el intruso se empotra
entre los campos que alambra;
y cada alambre es un gringo
que el camino nos ataja,

y ya no queda un retazo
donde clavar una estaca,

para que aten los caballos

los huérfanos de mi patria.
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—Basta, repuso el alcalde,

me has dado una leccion sabia,
yo también soy argentino

y llevo un indio en el alma;

en los campos de batalla

abri claro con mi lanza,

al tropel de los baguales

en la larga guerra gaucha,
entre zumbidos de bolas

y entreveros de armas blancas.

—Ya mismo, amigo Serapio,
monte sobre el malacara,

y entre a cruzar por lo suyo,
porque es suya la campafia;
desde el nacer de Ushuaia
hasta el confin de La Quiaca
del pie de la Cordillera

a las orillas del Plata,

y los rumbos que lo lleven
al corazon de la Pampa—.”

(de El fogon de don Martin 1964:14-15)

Antonio Caggiano (1881-1955) es la figura de mayor notoriedad
de este periodo no tanto por su calidad, sino més bien por la gran ac-
tividad desarrollada por todo el pais, el apoyo que le brinda la revista
“La Pampa Argentina” a partir de 1912 y también la Radio Bernotti
posteriormente denominada Radio Del Pueblo. Desde esta emisora
difundia sus payadas escritas durante los afios ‘30, enfrentandose
habitualmente con Mario Amaya (“Churrinche”). Al hecho de fingir
la improvisacion del momento se agregaban notorias fallas de rima,
métrica y razonamiento.

El mayor indicador de la importancia que el payador seguia te-
niendo, aunque hubiese perdido parte de su visibilidad, es que el cine
nacional se ocupa intensamente de €l en este periodo, lo hace por dos
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veces con la figura del Santos Vega y otra con la figura de José Betinotti
(Moreno Ché 1997a).

La version de “Santos Vega” del afio 1936, se realizo sobre libro
de Eduardo Gutiérrez con direccion de Luis Moglia Bart y actuacion
protagonica de Fernando Ochoa.

La otra version, “Santos Vega vuelve” es de 1947. Se realizo sobre
la obra de Rafael Obligado y guion de Leopoldo Torre Nilsson, y la ac-
tuacion protagonica de Juan José Miguens.

“El ultimo payador” fue realizada con libro de Homero Manzi y
direccion de Homero Manzi y Ralph Pappier en el ano 1950. La figura
de Betinotti fue representada por el consagrado actor Hugo del Carril.

A su vez, el Teatro Colon de Buenos Aires, habia montado en 1932
una 6pera del compositor Constantino Gaito sobre un relato de Héctor
Blomberg denominada La sangre de las guitarras. Se ubica en la época
de Juan Manuel de Rosas en Buenos Aires y en la campafia uruguaya.
Aparecen en ella varias danzas y también una payada (Veniard 1986:67).
Cuatro afios después se estrenaba en el mismo teatro la épera “La ciudad
roja” de Raual H. Espoile (1889-1968), que también recreaba la época
rosista y ponia una payada en escena (Veniard 1986:105).

Tardiamente, recién en 1941 Montevideo ve surgir la primera em-
presa discografica: Sondor. Lo hace con el disco de 78 rpm de 25 y 30
cms. de diametro y afos después —en 1952— con los denominados LP de
33 rpm. Se abre asi un nuevo camino para los payadores uruguayos, que
hasta ahora s6lo habian podido grabar en Buenos Aires.

También la radio haria su aporte a este arte pues se incrementa el
numero de los programas que darian cabida a la musica tradicional y
dentro de ellos, se escuchan algunas voces de payadores.

La figura sefiera de un verdadero pionero —glosador, locutor, re-
citador, animador de jineteadas y difusor de la musica folklorica en
Argentina— surge bajo el seudonimo artistico de Miguel Franco. Era su
verdadero nombre Nedo Miguel Bheanzotti.

En 1947 se inicia en Buenos Aires con el programa “Un alto en la
huella” que tuviera mas de 40 afios de duracion, le siguen otros de su-
gerentes titulos: “A lonja y guitarra”, “Chispazos de tradiciéon” y “Las
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alegres fiestas gauchas”. Sus programas fueron transmitidos por las
mas importantes radioemisoras de la época, como Splendid, Rivadavia,
Argentina y El Mundo.

En la década del ‘50 los payadores uruguayos despliegan una
gran actividad radial desde Radio Solis, donde Carlos Molina hace
su programa “Tierra libre”, Carlos Rodriguez comienza con “Bajo el
alero” en Radio San José que durdé mas de 40 afios en el aire, Héctor
Umpiérrez, Luis A. Martinez, Aramis Arellano, Elido Cuadro Delgado
y otros tantos, mantenian sus programas que difundian el canto del pa-
yador del pasado y el presente. Algunos de estos programas disponian
de un plantel de payadores contratados por un periodo determinado
de tiempo.

Otros portes a este movimiento se producian en el dmbito de las
radios en Buenos Aires, uno de ellos es la aparicion del radioteatro que
comienza a principios de los afios ‘30, justamente con la obra titulada
Chispazos de tradicion un gran éxito propalado desde Radio Nacional.
Si bien esta tendencia dura pocos afios, ella puede verse como una con-
tinuidad de los dramones gauchescos en folletin que tanto éxito habian
tenido hacia fines del siglo XIX.

El otro aporte de la radio se refiere al surgimiento de la figura de los
recitadores criollos, mas tarde denominados decidores criollos. Bien se
sabe que la declamacion fue un recurso usado por numerosos payadores
en sus actuaciones, que incluso lo hacen hasta la actualidad algunos
como Soccodato o Huenchul, pero la radio fue un d4mbito propicio para
este artista que fue considerado como su sucesor. Se apoyaban en rela-
tos, comparaciones, refranes que iban hilvanando habilmente mezclando
poesia propia y ajena, siempre manteniendo el habla gauchesca que los
distinguia. Fernando Ochoa fue el mas conocido de ellos, tuvo su época
de mayor esplendor radial en torno a 1930 y mantuvo un local propio en
el que actuaba en Buenos Aires, hasta mediados de los afios “60.

Sin embargo, y pese al desprestigio que alguno iba generando, prue-
ba de que el arte del payador seguia teniendo una relativa vigencia, son
las menciones que Seibel rescata de los contrapuntos que se realizaban
en los centros tradicionalistas o criollos de Mar del Plata, El Palomar
y Mordn, en la Provincia de Buenos Aires o los certamenes realizados
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en Cordoba. Todos ellos concretados durante los primeros afios de la
década del ‘50 (1991:24).

11.4.E El resurgimiento: la “Gran Cruzada Gaucha’. Los festivales.
Radio y TV (1955-1975)

En 1955 se produce en el Uruguay, un hecho que adquiriria con el
tiempo, una proyeccion insospechada para entonces: la aparicion de lo
que se denominé “La Gran Cruzada Gaucha”. En ocasion de una gran
epidemia de poliomielitis, surgié en Uruguay la prohibicion de realizar
actos que congregaran mucho publico en espacios cerrados, y sucedien-
do ello en una fecha en la que habitualmente el pueblo uruguayo hace
uso de una cortas vacaciones en torno a la fecha de Semana Santa del
calendario del ceremonial catdlico, alli llamada Semana de Turismo,
surgio la idea de realizar espectaculos al aire libre. Quienes concibieron
la idea de organizar este movimiento fueron Emilio Riverén y Dalton
Rosas Riolfo de Montevideo. Su objetivo era revitalizar la musica y las
danzas tradicionales, lo que paralelamente provoco un resurgimiento del
canto del payador que se extendi6 a todo el territorio uruguayo, siempre
en grandes espacios abiertos. El apoyo de Radio Solis de Montevideo
fue determinante para la insercién de este movimiento en el interior del
pais, y también para la convocatoria a los payadores argentinos que se
plegaron. Dicha radio brind6 un gran apoyo también gracias a los espa-
cios individuales que cedid posteriormente a algunos de los payadores
de este movimiento.

Su actividad comenzo6 con la presencia de ocho payadores entre los
que se encontraban algunos de gran prestigio: Victoriano Nufiez, Clo-
domiro Pérez, Héctor Umpiérrez, Aramis Arellano, Conrado Gallego,
Luis Alberto Martinez, Carlos Molina, y Raul Montafiés. En abril del
ano 1955, hubo una delegacion argentina que cruzoé el Rio de la Plata
para juntar fuerzas reviviendo su arte tanto en Montevideo como en el
interior del Uruguay. La conformaban Constantino Arias, Juan Jos¢ Gar-
cia, Alfredo Santos Bustamante, Carlos Etchazarreta, Cayetano Daglio
y Angel Colovini (Zabala 2007:224).
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A su vez, los uruguayos cruzan a Buenos Aires en noviembre de
ese mismo afio y en octubre del afio siguiente. Al parecer, esta segunda
campafia a Buenos Aires la concretaria un grupo escindido del anterior,
denominado “Embajada Gaucha”.

Carlos Molina, uno de los componentes de esta cruzada, la recordd
en su poesia de este modo, dejando en claro el estado en que se hallaba
entonces el canto del payador y dando luego el nombre de todos los
compafieros:

Romance y retrato de la Gran Cruzada Gaucha (Fragmento)

“Fue el afio cincuenta y cinco
abril de rosa ofrendaria;
aventando con sus pétalos

el polvo de las guitarras.

En catacumbas de olvido
yacia la copla enterrada

la que de Hidalgo a Gabino
abri6 caminos de Patria.
Alla en las borrosas huellas
de ocasos y de distancias
como quijotes exangiies
iban los liricos parias;

hablo aqui del Payador

la legién siempre olvidada;
porque le cantd a la tierra

y es sangre de sus entrafias.
Vate con siglos a cuestas
apostol de grandes causas;
que fue una especie de sintesis
genial que molded mi raza.
Pero el olvido es la tumba
de ingratitud milenaria;
donde enterramos lo nuestro
hasta escupirnos el alma.
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Hasta que trajo la aurora

de luz, pequenas migajas;

para iluminar el rumbo

de la “Gran Cruzada Gaucha”.

Dos hombres apacentaron

aquella arisca bandada;

que andaba siempre dipersa,
siempre errante, siempre en marcha.

[.]”

(De “El hombre y la copla”. Carlos Molina: 1995:70)

Una curiosa actuacion teatral de dos grandes payadores uruguayos
en 1957, descripta en “El Rincon del Payador” (Ao 1 N° 5, 1980), da
también otra sefal de que el recuerdo de estos bardos todavia existia en
Montevideo, pues una muy original version del Juan Moreira bajo la
direccion de Atahualpa del Cioppo montada en una institucion teatral
como “El Galpon”, contaba con la presencia escénica de Carlos Molina
y Aramis Arellano, quienes a un costado del escenario cantaban versos
alusivos a las distintas escenas de la obra.

A su vez en Buenos Aires durante el afio 1966 en el Teatro Payr6
se presentaba un espectdculo sugerentemente denominado “Vuelven
los payadores”, en los que destacaban especialmente los contrapuntos
de Celedonio Casquero, Angel Colovini, Aldo Crubellier y Cayetano
Daglio (“Pachequito™). El espectaculo tiene texto de Tabaré de Paula y
direccion de Héctor Propato (/bidem).

Y como prueba de esta penetracion que se operaba en la escena en
Buenos Aires, entre 1967 y 1968, resta citar una novedosa incursion en
uno de los primeros espectaculos de café concert realizados en esta ciu-
dad. Denominado Cronicas de arrabal, el texto era de Tabaré de Paula,
y los payadores el mismo De Paula, Carlos Molina, Aldo Crubellier y
Alvaro Casquero (Ibidem).

En esta etapa es sumamente importante el uso que el payador
comienza a hacer de los nuevos medios de difusion masiva: aparecen
las primeras grabaciones en discos de larga duracion: Jorge Alberto
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Soccodato con Juan Carlos Bares (c. 1968 “Milongas y payadas”); Aldo
Crubellier con Victor Di Santo en 1968 y 1973; Roberto Ayrala con
Juan José Garcia (“Guitarra adentro”), con Julio Secundino Cabezas
(““Campereando”), con Miguel Franco y Carlos Lopez Terra (“A lonja y
guitarra”) y con José Curbelo (“Cimarrén y campo”).

Asimismo, se intensifica su aparicion en el medio radial y comienza
a participar de los festivales de destreza ecuestre en caracter de animador.
Este rol es absolutamente nuevo para el payador, que desgrana su ingenio
presentando a los distintos jinetes que muestran sus destrezas sobre y con
el caballo, durante agotadoras jornadas que gozan de gran popularidad y se
realizan al aire libre con bastante frecuencia durante la temporada estival
en los pueblos y localidades rurales. Decia Waldemar Lagos al respecto,
en un articulo suyo de 1980: “[...] Ya no se programan jineteadas sin que
intervengan troveros. Esta participacion, ademas, es debidamente destaca-
da en afiches y anuncios, lo que no sucedia antes. [...]” (Lagos 1980:30).

Y este es el otro de los ejes en que se asienta el resurgimiento del
payador en esta etapa: su figura cobra gran protagonismo en este tipo
de espectaculo. Comienza a estar presente en el evento mas importante
del pais en su tipo, denominado Festival de Doma y Folklore de Jesus
Maria, en la provincia de Coérdoba. A partir de 1965 cada afio durante el
mes de enero, la televisacion de este evento a todo el pais ha provocado
una gran difusion de su tarea. Desde una plataforma con micréfonos
un narrador suele efectuar el relato de lo que sucede en el ruedo o pista
entre caballos y jinetes y un “floreador” va mechando dicho relato con
cuartetas o décimas relacionadas con el caballo el jinete, la accion que se
desarrolla, etc. Ambas tareas suelen ser desplegadas por payadores, y si
bien puede haber excepciones entre los narradores, no las hay entre los
floreadores. Estos aparecieron en los festivales hace unos pocos afios, y
se recuerda el nombre de grandes payadores interviniendo como tales:
“Pachequito”, Luis Lagos, Juan J. Garcia, Roberto Ayrala, José¢ Curbelo,
entre otros. Durante muchos anos, mas de 30, el oriental Gustavo Gui-
chon, residente en Argentina, ocupd el lugar de narrador oficial hasta
que Nicolas Membriani lo sucedio.

A su vez, el payador va entrando lentamente en los grandes festiva-
les de musica de raiz folklérica que comienzan en la década de los ‘60
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en Argentina. Horacio Guarani, consagrado cantor de musica folklorica,
tuvo fuerte incidencia en la introduccion de los payadores en el primer
Festival Nacional de Folklore de Cosquin (1961). A sugerencia suya
participan sus amigos Aramis Arellano, Juan J. Garcia y Carlos Lopez
Terra. Afios después repite el hecho e introduce a siete payadores en el
Festival de Tango y Folklore de Baradero en su tercera edicion del afno
1967, y el mismo afio los presenta en el Festival de Folklore de Cosquin,
ambos escenarios de gran convocatoria de publico. Este ultimo, se ha
constituido en un escenario de alcance nacional e internacional.

La penetracion en los medios cristaliza en dos audiciones radiales
de muy larga trayectoria. “Canta el pais”, del payador entrerriano Adolfo
Cosso por LT 38 Radio Gualeguay que comienza en 1974 y “El Rincén
de los payadores”, del infatigable uruguayo Waldemar Lagos radicado
en Argentina desde los ‘60. El inicia su programa por Radio Argentina
para luego seguir por LR3 Radio Belgrano, Radio Excelsior y Radio
Municipal, llegando con sus transmisiones a tener tribuna en varios pai-
ses latinoamericanos. La difusion del canto del payador alcanza niveles
jamas logrados hasta ahora, llegando también a varios paises de Europa.
Su tarea radial comienza en septiembre de 1972 y finaliza en enero de
1999 (Alejandro Lagos: comunicacion personal 2013).

Mientras, en el Uruguay, durante la década del ‘60, adquiere notable
éxito un programa de musica folklorica que se televisa por Canal 12 de
Montevideo denominado “El fogon de Horacio Guarani” a cargo del ar-
tista argentino cuyo nombre lleva, que da lugar al canto que nos ocupa.
A su vez en Buenos Aires por Canal 9 en 1965 el programa “La pulperia
de Mandinga” organizaba el “Primer Gran Torneo Rioplatense de la
Payada” que cuenta con 17 payadores de ambas orillas y un conspicuo
jurado (Zabala 2007).

Hay que mencionar que gran parte de esta penetracion en la TV el
payador la logra contando con el entusiasmo de conductores de peso
como Pipo Mancera (“Sébados circulares”), Antonio Carrizo (“Raiz y
canto”), Héctor Coire (“El show del mediodia”, “Sabados de la bondad”)
y Julio Marbiz (“La pulperia de Mandinga”).

Desde mediados de la década del ‘60 y durante la década siguiente
Victor Aldo Crubellier y Celedonio Casquero tuvieron gran actividad
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radial y televisiva, y también la dupla de Roberto Ayrala y José Curbelo,
inicia para entonces lo que seria una lenta pero efectiva penetracion en
el nuevo medio.

El mas antiguo Festival de Folklore del Uruguay surge en la ciudad
de Durazno en 1973, y el payador tiene alli su cita obligada cada afio
aunque no son demasiados los invitados. De este mismo afio es el inicio
del Festival de Jinetadas de Palmitas, que se celebra en la localidad ho-
monima en Soriano, Uruguay, que se desarrolla hasta nuestros dias con
creciente presencia de publico y de payadores.

Finalmente, es importante sefialar que al comienzo de esta etapa
habian sido publicados en Buenos Aires dos trabajos que constituyen
un primer paso hacia la historia escrita del payador rioplatense: ltinera-
rio del payador (1957) de Marcelino Roman, El Arte de los Payadores
(1959) de Ismael Moya.

Afios mas tarde, el destacado musicologo uruguayo Lauro Ayestaran
declara estar recolectando payadas de contrapunto en forma masiva, y
les dedica entonces su “Primera meditacion de la payada y los payado-
res” y la “Segunda meditacion de la payada y los payadores” (1968).

El resurgimiento de la figura del payador quedaba demostrado en
el interés que suscitaba su estudio, dentro de determinados sectores de
la sociedad en ambos paises.

11.4.F Organizacion del movimiento y proyeccion al exterior
(1974-1992)

Esta etapa esté signada por algunos hechos concretos que afianzan
el movimiento generado en la etapa anterior.

En Uruguay continuan afirmandose algunos espacios ganados en la
Criolla del Prado y en el Parque Roosevelt, enorme predio en las afueras
de Montevideo en el que la asociacion de los “Los Leones” organiza
también para la Semana de Turismo un encuentro de payadores que llega
a su maximo momento de esplendor entre 1979 y 1980 (Gabriel Luceno:
comunicacion personal, 2002).
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En Argentina se afianza la penetracion en las industrias culturales,
y se produce una suerte de institucionalizacion del fenomeno a nivel
nacional, pero también le llega el reconocimiento del exterior.

Efectivamente, es en el afio 1975 que la pareja de Roberto Ayrala y
Victor Di Santo es invitada a participar en La Habana, de un encuentro
organizado por la Casa de las Américas denominado “Cantar del pue-
blo Latinoamericano”, donde ellos se encuentran por vez primera con
sus pares de otros paises de la region. Este primer intento pareciera ser
premonitorio de lo que mas tarde sucederia en torno a la poesia impro-
visada en nuestro sub continente, promovida tempranamente por Cuba,
a través de sus poetas y estudiosos.

En 1977 se produce un hecho inusitado dentro de los espectaculos
que ofrece el payador por entonces, el que marca el retorno del canto pa-
yadoresco al centro de Buenos Aires y lo coloca en el mismo dmbito en
que se dan otros espectaculos de la ciudad. Los payadores Marta Suint
y el periodista, payador, poeta y autor de television uruguayo Tabaré
de Paula, son convocados por el prestigioso maestro de tango Osvaldo
Pugliese para formar parte de su ciclo de espectaculos denominado “Co-
rrientes y Esmeralda” que se montard en el Teatro “Estrellas”, ubicado
sobre la avenida mas connotada de Buenos Aires. Asi entonces, estos
payadores compartieron escenario con una afamada orquesta de tango,
sus cantores, y otros artistas del medio, marcando un verdadero hito que
el propio Pugliese recuerda asi: “[...] Sin traicionar su esencia folklori-
ca, ni sus formas tradicionales, la payada puede intentar la renovacion,
asumir su caracter actual. Durante el ciclo de referencia, los espectado-
res formulaban temas a la pareja de payadores y ésta desarrollaba esos
temas en el contrapunto. Los temas pedidos eran muy diversos, desde
el tango hasta cuestiones sociales o economicas. Hubo noches en que el
publico se levant6 de las butacas para celebrar las coplas improvisadas
por cada payador. [...] Considero entonces que la inclusion de los paya-
dores en el ciclo realizado en el Teatro Estrellas constituy6 un ejemplo
de lo que vale el canto payadoril si poética y tematicamente no esquiva
su compromiso con la actualidad. (“Rincén del Payador”, 1980).

En 1980, comienza a celebrarse en la zona costera atlantica de Bue-
nos Aires el denominado Encuentro Santosvegano de Payadores, que
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se ha continuado con una periodicidad anual hasta nuestros dias en la
penultima semana de febrero en San Clemente del Tuyu. Alli concurren
payadores de ambas margenes del Plata, pero fundamentalmente hay
una fuerte presencia de los bonaerenses. La figura convocante fue la
de Omar Cherruti, que por entonces se habia presentado en un exitoso
programa televisivo de preguntas y respuestas, contestando justamente
sobre la tematica de los payadores. A su fallecimiento le sucede exito-
samente el payador local Alberto Smith.

Es este el mismo afio en que hace su aparicion la revista “Rincon del
Payador” que contd tan sélo con cinco nimeros, y fue fruto del esfuerzo
del payador uruguayo Waldemar Lagos, radicado en Buenos Aires desde
mediados de los ‘60, quien conto con la colaboracion de Tabaré de Paula.

En 1985, Victor Di Santo organiza en “La Montonera” de Ensenada
el Primer Certamen de Payadores Jovenes del cual saldran algunos que
hoy se encuentran en pleno ejercicio de su arte, como Horacio Otero, Saul
Huenchul, Lazaro Moreno y Manuel Ocaia. Esta agrupacion tradiciona-
lista que se halla en Ensenada, en la provincia de Buenos Aires, valora
intensamente al payador y ha venido desarrollando este tipo de certdmenes
con cierta periodicidad, habiéndose celebrado el séptimo en el afio 2012.

El 6 de octubre de 1986, se abren las puertas del Museo “José Her-
nandez” a los payadores, comenzando asi un largo camino de institucio-
nalizacion que encabezaron Victor Di Santo y José Curbelo, cada uno
aportando sus mejores valores para cumplir su cometido. La presencia
de la folkloréloga Maria Carmen Lauria como Directora de dicha ins-
titucion habia facilitado la tarea convocando a estos dos payadores y
también a Aldo Crubellier y a Roberto Ayrala, para efectuar una demos-
tracion de su arte como parte de un homenaje realizado al cumplirse el
centenario de la muerte de José Herndndez, autor de E/ gaucho Martin
Fierro cuyo nombre lleva el Museo.

En 1987 se realizan encuentros en el Teatro Presidente Alvear en
julio y agosto con la participacion de 14 payadores, y mas tarde se montd
un ciclo al aire libre, denominado “Sur, payador y después” que tuvo
frecuencia semanal durante los meses de septiembre y octubre. Ambas
actividades organizadas por el mismo Museo, cuyas autoridades iban
mostrando un interés creciente en el tema.
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En la ciudad de Buenos Aires dos afios mds tarde —el 26 de julio de
1988— nuevamente esta institucion incorpora la presencia del canto del
payador, esta vez con un doble motivo: la celebracion del 50° aniversa-
rio de su creacion y el primer festejo del Dia del Payador. Se organiza
entonces lo que se denomind “Seleccion de nuevos valores en el arte
payadoresco”. Dicho evento fue dirigido a los payadores aficionados
de entonces, que respondieron muy positivamente. La confeccion del
Reglamento pertinente, habla a las claras de la experiencia de quienes
estuvieron detras de este acontecimiento, que fueron designados como
jurados: seis payadores y un historiador, se desempenaron en la tarea
(Cfr. IV.2).

Mas alla del valor documental que rodea a este Reglamento como
punto de partida de un largo proceso, sefialamos que €l nos permite cono-
cer cudles eran las condiciones exigidas a un buen payador 25 afios atras.

La pre-seleccion se realizd ese mismo dia 26 por la tarde en el Mu-
seo, y el concurso tuvo lugar en el Centro Cultural “Gral. San Martin”,
en una sala de 1000 localidades que se complet6é con un publico entu-
siasta. Se habia comenzado un largo camino en la ciudad de Buenos Ai-
res, que permitiria visibilidad, presencia y apoyo estatal para el futuro.

En realidad no es casual que todo este movimiento de recuperacion
de la vigencia del payador se est¢ dando en este momento, pues timida-
mente desde los “70, pero fuertemente vigorizado durante toda la década
del ‘80 vio su crecimiento acelerado, maxime cuando a partir de 1983 la
Argentina volvid a vivir en democracia, y numerosas manifestaciones
populares salieron a la superficie.

Y hay otro hecho que es también muy sintomatico: la formacion
de la dupla de Roberto Ayrala y José Curbelo a fines de los ‘70, aco-
mete una fuerte embestida en los medios de comunicacién durante
las siguientes dos décadas a través de su participacion en diferentes
programas radiales y televisivos, publicacion de sus versos y grabacion
de discos. En 1991, todo el ejemplar de septiembre de la coleccion “Los
grandes del folklore” incluida su tapa, esta dedicado a este binomio de
consagrados (1991, Ao 1, N° 17). Un verdadero sintoma de lo que esta
dupla habia logrado.
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Prueba de la gran penetracion en las industrias culturales que iban ga-
nando los payadores, son los 3 discos LP editados por Walter Lagos, en la
segunda mitad de los ‘70 (Osvaldo Lagos: comunicacion personal, 2014).

Vol. 1: Juan Carlos Loto, Victor Gascon, Carlos Lopez Terra, José
Curbelo, Jorge Gauna, “Negro” Gauna, “Negro” Garcia, Walter Mose-
gui, Roberto Ayrala, Oscar Correa y Walter Lagos.

Vol. 2: “Toto” Mora, “Indio” Bares, Roberto Ayrala, Jorge Socco-
dato, José Curbelo, Adolfo Cosso, Walter Lagos, Jorge Gauna, Carlos
Lopez Terra, Juan Carlos Loto y Walter Mosegui.

Vol. 3: Juan Carlos Lopez, Aldo Crubellier, Jorge Gauna, Walter La-
gos, José Curbelo, Roberto Ayrala, Eduardo Moreno, Carlos Rodriguez,
Victor Di santo, Gustavo Guichon, Juan Carlos “Indio” Bares.

En 1988, el Festival de Cosquin (Cordoba) —escenario mayor de to-
dos los festivales de musica y danzas de raiz foklorica de la region— da
un espacio importante al payador. En esta ocasion se presentan ocho en
total, los argentinos Roberto Ayrala, Jorge A. Soccodato, Marta Suint y
Rodolfo Lemble, y los uruguayos Aramis Arellano, Gabino Sosa, Carlos
Lopez Terra y José Curbelo (Marta Suint: comunicacion personal, 2013).

Un afio después se producia otro hito importante, con la actuacion
del ya consagrado Carlos Molina, eximio payador uruguayo, y una joven
Marta Suint que llevaban su canto a Australia, convocados por una in-
mensa colonia de uruguayos radicados alli por razones politicas. Sydney
los acoge en su Festival de Fairfield con enorme éxito.

En 1990, una gira de Roberto Ayrala y José¢ Curbelo, lleva nuestro
arte a tierras del Caribe, donde después se abriran florecientes posibi-
lidades de trabajo. El evento se denomina “Encuentro Trova Boricua
y Rioplatense” y habria de traer enormes consecuencias imprevisibles
por entonces, pues a raiz de este contacto se pone en marcha el primer
intercambio de poetas repentistas de Puerto Rico y payadores que conti-
nua hasta la actualidad. Un grupo de musica tradicional puertorriquenia
llamado “Mapey¢” devuelve esa visita y actua en Buenos Aires al afio
siguiente, en el Centro Cultural San Martin y en una institucion cultural
denominada CEHASS. Asi llegan a estas tierras los primeros trovadores
caribefios, representados en las voces de Tony Rivera, Isidro Fernandez
y José Miguel Villanueva.



126 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

Como consecuencia directa de la accion mancomunada de Di Santo,
Curbelo y la Prof. Maria Carmen Lauria, Directora del Museo “José
Hernandez”, los primeros frutos habian surgido tempranamente en 1986,
el objetivo primero era lograr la declaracion del Dia del Payador a nivel
oficial. Este fue un proceso de varios pasos, estratégicamente diseniado
y concretado. El primero de ellos consistié en lograrlo a nivel de la ciu-
dad de Buenos Aires, el segundo en la Provincia de Buenos Aires, y el
tercero a nivel nacional, para toda la Argentina.

Los elementos juridicos que asi lo concretaron fueron, respectiva-
mente, los siguientes:

1986: Declaracion para la Ciudad de Buenos Aires, por Decreto N° 6256.

1991: Declaracion para la Provincia de Buenos Aires, por Decreto N°
2180.

1992: Declaracion para todo el territorio de la Republica Argentina, por
Decreto N° 1646.

La fecha designada para la conmemoracion fue muy discutida, se-
gun version personal que nos dieran aquellos que tomarian la decision,
hasta que finalmente se coincidi6 en el 23 de julio, dia en que tuvo
lugar en Montevideo, la primera payada de caracter profesional entre el
argentino Gabino Ezeiza y el oriental Juan Nava. Ambos, consagrados
como las figuras mas populares de la época en sus respectivos paises.

Los fundamentos del Decreto No. 1646/92 hacen referencia tanto
a la figura del payador desconocido del &mbito rural como a la de Ga-
bino Ezeiza como figura artistica consagrada y —a su vez— al payador
como artista popular que contribuy6 a la consolidacion de la identidad
nacional.

11.4.G Institucion del Dia del Payador. Nuevas audiencias
y autogestion (1992-2015)

El reconocimiento de la cultura oficial en Argentina, le significo al
movimiento de los payadores —entre otras cosas— dos consecuencias de
diversos alcances.
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Por un lado la obligatoriedad de efectuar la celebracion de la fe-
cha que recae sobre diferentes organismos de cultura de los gobiernos
municipales, provinciales y nacionales, y por otro el surgimiento del
Encuentro de Payadores Rioplatenses organizado por el Museo “José
Hernandez”, que se habia venido sucediendo desde 1987 en forma inin-
terrumpida y con éxito creciente, en diferentes teatros municipales de
la ciudad de Buenos Aires.

Este Encuentro Internacional de Payadores Rioplatenses que se ce-
lebra en la capital argentina, sigui6 siendo gestionado afio a afio por José
Curbelo y Victor Di Santo hasta el deceso de este ultimo, producido en
el ano 2004. Luego de ello, los jévenes payadores Luis Genaro y David
Tokar, asumieron junto a Curbelo la tarea de proseguir con esta celebra-
cion que es siempre muy esperada por el publico conocedor y cuenta con
payadores de las dos orillas.

Una interrupcion fortuita acaecid durante el 2009, por un cese de
actividades del “Teatro Regio”, donde se habia venido desarrollando en
los ultimos afios. Ese afio el festejo se realizé en el auditorio de Radio
Nacional, sin publico, pero con buena llegada debido al gran alcance que
posee dicha difusora.

Lamentablemente este evento perdi6 el apoyo del Museo al afio si-
guiente. Se produjo un corte en esa actividad que recién fue recuperada
en 2012 en dicha ciudad, y ya n6 dentro del 4mbito oficial sino dentro
del gremial, puesto que ese afio el festejo de referencia se concretd en
el auditorio del edificio del gremio de la construccion (UOCRA) en
Buenos Aires.

En el afio 2013 se celebro la ultima version de este Encuentro Inter-
nacional, que habia perdido financiacion desde el momento en que se
alejo del ambito gubernamental.

Ademas de éste, son numerosos los festejos que se suman durante
el mes de julio en Argentina, siempre gracias a la figura convocante de
algun payador local y con presencia de payadores uruguayos. Walter
Mosegui en Bahia Blanca, Cristian Méndez en Balcarce, el “Vasco”
Ibargiiengoitia en Mar del Plata, Luis Barrionuevo en Tres Arroyos, son
algunos de los impulsores de los festejos en sus respectivas ciudades.
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En 1996, y tomando inspiracion del ejemplo argentino, se da en
Montevideo un movimiento analogo entre los payadores, liderados en
este caso por Juan Carlos Lopez y nucleados en la Agrupacion de Paya-
dores Orientales “Bartolomé Hidalgo™.

La fecha elegida para instituir el Dia del Payador en el Uruguay
(Ley N° 16.764/96) corresponde al 24 de agosto, dia del nacimiento de
dicha figura, considerado “el primer poeta gauchesco de la patria”, que
incidiendo sobre el payador, critica en su especial lenguaje los aconteci-
mientos politicos de la época.

De ahi en mas, este dia es festejado en diversos lugares todos los
anos, habiendo alcanzado para el primer festejo en 1996 el escenario
mayor del Teatro Solis, la sala mas prestigiosa de Montevideo, general-
mente dedicada a la musica académica.

La payadora uruguaya Mariela Acevedo recordd este momento en su
libro El Alma del Payador (1997) que detalla la emocion de ese Himno
Nacional cantado por la destacada folklorista Amalia de la Vega, con
el que se inicid la ceremonia. La primera y la altima payadas fueron
desarrolladas por dos payadores de sendos paises, hecho mas que signi-
ficativo de la hermandad existente. Figuran en dicha publicacion todas
las improvisaciones de esa noche; exponemos la primera de ellas por el
contenido que resume el momento que alli se vivia y también por ser
modélica en su estructura formal y su tematica poética (p. 19). Cantaron
Nilo Caballero y Victor di Santo, alternadamente y en ese orden.

“N.C. V.D.S.

—Muy buenas noches sefiores —Ante este marco imponente
les deseo un rato feliz de este Teatro Solis

acd en el Teatro Solis vengo desde mi pais

oyendo a los payadores con un verso consecuente
que es como un jardin con flores cara a cara, frente a frente

a lo largo del camino aqui le ofrezco mi estampa
donde se puebla de trinosno no traigo montes ni trampas
de jilguero y de zorzal mi canto se conceptiia

del payador Oriental que viva el pueblo charrua

y el payador Argentino. aqui les grita este pampa.
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N.C:

—Qué linda es la tierra mia
que linda es la tierra suya
para que un verso construya
de las lindas lejanias

de las viejas tolderias

por diferentes caminos
buen payador argentino
sobre la historia cabalgo

lo estaba esperando Hidalgo
a usted negrito Gabino.

—El payador es pasado

pero se encuentra vigente
palpitando en el presente
como general, soldado
desde tiempos apagados
palpita un suefio perduro

y con paso firme y puro

va alumbrando por la huella
con un chispazo de estrella
para alumbrar el futuro.

—Creo que tiene merecido
llegar hasta las alturas
siempre vivio en las llanuras
y casi emponchao de olvido
pero han entibiado el nido
con un sentido capaz

de vincha y de chiripa

para que en nuevos fulgores
el canto y los payadores

no se Nos mueran jamas.

V.D.S.

—Igual que un tiro de taba
en la raya de un camino

yo represento a Gabino
representa usted a De Navas
el tiempo lo transportaba

a hacer la recordacion

el negro halla en mi nacion
y Don Juan en esta tierra
que la tradicion encierra
dentro de mi corazoén.

—El payador de su tierra

y el payador de la mia
cant6 en lejanos dias

en carreras o en yerras

el pensamiento se encierra
con un sentido feliz

y hoy le pongo este matiz
de su tierra y de la mia
cantaba en las pulperias

y hoy canta aqui en el Solis.

—Yo pienso que el payador
puede cantar de jacquet
porque deja algin bouquet
que siempre tiene la flor
su carifio, su valor

su sentimiento certero
tanto canta en lo campero
en una noche de farra

o abrazado a la guitarra
en este ambiente pueblero.
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—El anduvo en los fogones
por la bandera lucho

y con su poncho atord

a veces muchos cafiones

las viejas revoluciones
palpitaban con uncion

y esgrimiendo el diapason
después de cantar su guerra
vino a cantarle a la tierra
en la rueda de un fogon.

—Argentinos y Orientales
payadores de la historia
tienen derecho a la gloria
porque tienen credenciales

si antes fue entre los juncales
le puso un raudo matiz

ya tiene un rumbo feliz

yo le he escuchado cantar
por all4 en el Luna Park

y acé en el Teatro Solis.

—Cuando aquel patriota grande
fue nuestro libertador

también llevo a un payador

en el cruce de los Andes

el sentimiento se expande
mientras que dejo una nota

el payador fue patriota

por eso quedo en la historia

se alegraba en las victorias

y lloraba en las derrotas.

—Con gusto recordaré

sin entrar en un relato

a Generoso Damato

y a Betinotti José¢

ahora me pongo de pi¢
cantando la gloria vieja

ya que el piblico me deja
que aqui largue mis clarines
por Luis Alberto Martinez,
por Clodomiro y Callejas.

—Bueno acollare Argentino
acompaiie al Oriental
—como no, en forma cordial
yo lo sigo en el camino.
—Por Hidalgo, por Gabino
por toda la patria entera.
—en una forma certera

aqui termina este canto
—de Caballero y Di Santo
hermanando las banderas.”

A partir de entonces Uruguay tiene varias celebraciones en torno
a esa fecha. Luego de la establecida en Montevideo, que se ha venido
desarrollando en la Sala Zitarrosa de dicha ciudad, se ha constituido en
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importante Encuentro de Payadores el que fuera organizado por Carlos
Rodriguez, payador de larga trayectoria y actividad radial en su ciudad
natal. Oriundo de San José de Mayo, distante una hora de Montevideo,
esta celebracion se realiza en el centenario Teatro Macci6 de dicha loca-
lidad. Tras su desaparicion, su hijo Carlos Fredy ha continuado a cargo
de este evento al que concurren payadores de ambos paises en el mismo
teatro y la misma ciudad, hoy reconocida como “Capital de la payada”
por todos los uruguayos.

También en torno a esta celebracion se realiza anualmente un
Encuentro Internacional de Payadores en la ciudad de Colonia del Sa-
cramento, el Festival Internacional del Contrapunto, que desde 1977 se
celebra en Trinidad, Flores y el Encuentro Nacional e Internacional de
Payadores que se celebra en Ombues de Lavalle, en Nueva Helvecia, que
lleva mas de diez afos de actividad.

En el afio 2013, al cumplirse 40 afios de celebracion del Festival de
Jineteadas de Palmitas en la localidad homénima, se instituyo el ler.
Festival Internacional de Payadores. Se trata de las jineteadas mas nume-
rosas del pais, a la que acuden cada afio para competir, los mas diestros
jinetes de Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay.

Por su parte, en territorio argentino, las ocasiones se han multiplica-
do en los ultimos afios, fruto de un denodado esfuerzo realizado por dos
generaciones de payadores, la que denominamos generacion intermedia
y la de los jovenes. En este periodo siguid afirméandose la presencia del
payador en las jineteadas, y proliferaron los Encuentros. Mencionaremos
los de mayor antigiiedad de las que tenemos registro, consignando —has-
ta donde nos fue posible— su fecha inicial:

1965-1967 La Semana de Santos Vega. El Monte de las Tijeras (Buenos
Aires).

1968 Primer Festival de Canto. Balcarce (Buenos Aires).

1985 Primer Certamen de Payadores Noveles. Ensenada (Buenos Aires).

1986 Encuentro de Payadores Rioplatenses. Ensenada (Buenos Aires).

1980 Encuentro Santosvegano de Payadores. Mar de Ajo, Santa Teresita
y Mar del Tuyu. A partir de 1981 en San Clemente del Tuyt (Buenos
Aires).
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1985-1999 “La noche de los payadores”, en Mar del Plata (Buenos Aires).
1988 Encuentro de Payadores, en Chascomus (Buenos Aires).

Encuentro Nacional e Internacional de Payadores, en Bahia Blanca
(Buenos Aires).

Encuentro de Payadores en Gral. Belgrano (Buenos Aires).

1996 Encuentro Nacional e Internacional, en Tres Arroyos (Buenos
Aires).

Encuentro de Payadores, en Balcarce (Buenos Aires).

1997 Primer Congreso Sudamericano de Payadores, en Mar del Plata
(Buenos Aires).

Semana de la Tradicion, en Mar del Plata (Buenos Aires).

2000 Encuentro de Payadores, en Gral. Pico y otras localidades (La
Pampa).

2001 Encuentro de Payadores en Zapala (Neuquén).

2004 Encuentro Internacional de Payadores de Tandil (Buenos Aires).

2004 La Noche de los Payadores de esta Banda del Parana (Entre Rios)

2002 “La noche de los payadores”, en el marco de La fiesta de la Guita-
rra que se celebra en Dolores (Buenos Aires).

Encuentro de Payadores, en Tres Arroyos (Buenos Aires).
A su vez, sefialamos entre los de mas reciente creacion a los siguientes:

2010 Encuentro Internacional de Payadores “Ramon Evaristo Agustini”,
en San Miguel del Monte (Buenos Aires).

2010 Encuentro Internacional de Payadores en San Vicente (Buenos
Aires).

2010 Encuentro de Payadores en Olavarria (Buenos Aires).

2011 Encuentro de Payadores de Toay (La Pampa).

2011 Encuentro Federal de Payadores, en Rojas (Buenos Aires).

2011 Encuentro Internacional de Payadores, en Dolores (Buenos Aires).

2012 Encuentro Latinoamericano de Payadores, en Hererra (Santiago
del Estero).
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2012 La noche de los payadores de esta banda del Paran4a, en Parana
(Entre Rios).

2012 Encuentro de Payadores, Junin de los Andes (Neuquén).

2012 Encuentro Internacional de Payadores, en Jesus Maria (Cordoba).

2012 Encuentro de Payadores Jovenes de La Pampa, en Santa Rosa (La
Pampa).

2012 Encuentro de Payadores Pampeanos, Santa Rosa (La Pampa).

2012 encuentro Federal de Payadores, en Casilda (Santa Fe).

2013 Encuentro de Payadores, en Cosquin (Cérdoba).

2013 Encuentro de Payadores en Neuquén.

2013 Primer Encuentro Internacional de Payadores, en Quilmes (Buenos
Aires).

2013 Primer Encuentro de los Pueblos Libres, en Montevideo.

2014 Segundo Encuentro Internacional de Payadores, en Artigas.

2014 Primer Encuentro y Desafio Nacional de Payadores, en Cafiuelas
(Buenos Aires).

2014 Primer Encuentro Nacional de Payadores, en Brandsen (Buenos
Aires).

2014 Primer Encuentro de Payadores del Programa Radial “Mediodia
campero”, en Sta. Rosa (La Pampa).

2015 Primer Encuentro de Payadores en Maria Teresa (Santa Fe).
2015 “La noche de los payadores”, en Balcarce (Buenos Aires).

Es muy comin que se requiera presencia de payadores para al-
gunas fiestas provinciales, aniversarios de todo tipo y celebraciones
criollas especificas como la Fiesta del puestero en Junin de los Andes
(Neuquén) y en La Reforma (La Pampa); la Fiesta del caballo criollo,
en Labardén (Buenos Aires), el Dia Nacional del Gaucho, la Fiesta del
Ternero en Ayacucho (Buenos Aires), Dia de la Tradicion, Fiesta de la
Llanura en Cnel. Dorrego (Buenos Aires), Fiesta Nacional de Potrillo
en Cnel. Vidal (Buenos Aires), Fiesta Nacional del Lupulo en EI Bolson
(Neuquén), etc.
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A su vez en Uruguay, se sigue convocando al payador para la Se-
mana Criolla en la Rural del Prado —lo que sera tratado més adelante—,
y en el mas antiguo Festival de Folklore del Uruguay que es realizado
en la ciudad de Durazno desde 1973.

A comienzos del siglo XXI, en los afios 2002, 2003 y 2004, la ciu-
dad de Paysandu organizé un encuentro de payadores que no tuvo con-
tinuidad. Se ha incorporado recientemente La Fiesta del Mate (San Jos¢)
y se distingue desde fines de los ‘80 en la Fiesta de la Patria Gaucha
realizada anualmente en Tacuarembd, que también sera tratada de forma
individual mas adelante, por tratarse de la Ginica intervencion del paya-
dor en el 4mbito religioso que se conoce en la actualidad (Cfr. I11.3.2).

Las jineteadas cuentan también alli con la presencia de payadores, se
destacan particularmente en la de Palmitas y en la de San Ramon, en los
pueblos homonimos, y en la criolla del Parque Roosevelt en Montevideo.

A su vez el 23 de julio de 2013 un hecho auspicioso se concreta en
el pueblo bonaerense de San Vicente cuna de dos payadores jovenes
que vienen marcando fuerte su camino, David Tokar y Luis Genaro.
En un nuevo esfuerzo por lograr reforzar su actividad y en un lugar que
concentra un publico amante de este canto, se sentaron las bases para
comenzar a tener una Casa del Payador, que llevara el nombre de Juan
Carlos Bares. El nombre elegido recuerda a un querido payador urugua-
yo cuyos ultimos afios transcurrieron en esa zona, abriendo su canto a
colegas y paisanos en las denominadas “Tolderias del Indio Bares”.

Se siguen realizando hasta el dia de hoy, las funciones a beneficio
que son de vieja data y vienen siendo registradas ya desde el siglo XIX;
generalmente se efectuaban para solventar los gastos ocasionados por ca-
tastrofes naturales, accidentes o desastres. También se ha mantenido esta
actividad para colaborar con las familias de payadores que fallecen, con
payadores enfermos, o brindar su espectaculo en escuelas, hogares geria-
tricos, hospitales, carceles, centros culturales, la Feria del Libro en Buenos
Aires, etc. En casos de funciones benéficas, el payador declina el cobro
total o parcial de un honorario o cachet, que se deriva al beneficiario.

Un novedoso campo de accién se viene desarrollando en la ciudad
de Buenos Aires en los tltimos 5 afios, que remite a las primeras ima-
genes del payador que era portador de noticias de pago en pago durante
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la época colonial. José¢ Curbelo transmite todas las mafianas por Radio
Nacional Folklorica las noticias mas destacadas de los periddicos de
cada dia, cantando con su guitarra ¢ improvisando en décimas por mi-
longa o por cifra.

Paralelamente a esta actividad que iba aumentando en nuestra re-
gion, la zona del Caribe y Centro América vivia una situacion analoga
y los espacios entre ambas regiones comenzaban a achicarse. José Cur-
belo, que habia debutado en Puerto Rico en 1990 comienza una serie de
actuaciones ininterrumpidas hasta el presente y es el primero que acerca
nuestro canto a dicho pais.

La primera presencia argentina en el I Encuentro-Festival Ibe-
roamericano de la Décima se produce en La Habana en 1991, y esta
encarnada en la persona de una escritora y poetisa cordobesa, Maria
Antonia Soave.

Al afio siguiente, dicha representacion le corresponde a Gela Bar-
bero, recitadora y escritora que dirigia la Casa de la Décima en Tandil
(Buenos Aires), que acude al II Encuentro-Festival realizado en Las
Tunas (Cuba).

Pese a que los encuentros entre improvisadores habian comenzado
en Cuba en 1991, ningin payador de nuestra region habia sido invitado
por el Comité Internacional de la Décima y el Verso Improvisado hasta
1995, afio en que Marta Suint asiste al [II Encuentro-Festival Iberoame-
ricano de la Décima, celebrado en Las Tunas (Cuba). Es entonces que
nuestro canto es escuchado en ese ambito donde se reunian artistas y
estudiosos por igual, que en esa ocasion reuni6 a calificados repentistas
de Cuba, Espana, Colombia, Costa Rica, México, y Peru.

La payadora argentina mide sus fuerzas nada menos que con Tomasita
Quiala, consagrada trovadora cubana, en un contrapunto que ha quedado
en la memoria de este tipo de eventos. Marta Suint es elegida entonces
como miembro activo del Comité Internacional de la Décima, hecho éste
que no se volvid a repetir con ningln otro payador de nuestra region.

Destacamos este afio de 1995, como un umbral del canto payadores-

co en su proyeccion hacia el exterior. Efectivamente, a esta distincion que
se le otorga a Marta Suint débense sumar dos hechos igualmente relevan-
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tes: su participacion artistica en Cuba, ya mencionada, y su presencia en
el IT Congreso de Poesia Cantada y Repentizada de Hispanomérica y el
Mediterraneo que tiene lugar en Almeria (Espafia), donde actia y da un
conferencia en compaiiia del payador chileno Santiago Morales.

Su actividad junto a la de Gela Barbero, y la inclusion de ambas
como miembros de la direccion de la Asociacion Iberoamericana de la
Décima y el Verso Improvisado (AIDVI) facilita que la Argentina sea
elegida como sede del VIII Encuentro-Festival Iberoamericano de la
Décima y el Verso Improvisado para el afio 2000.

En noviembre de 1997 tiene lugar en Mar del Plata (Buenos Ai-
res) un primer Congreso Sudamericano de Payadores que contd con
representantes de Brasil, Chile, Colombia, Paraguay, Pert y Uruguay.
Organizado por La Casa del Payador de dicha ciudad, con el entusiasmo
consabido de Marta Suint fueron presentados algunos payadores jovenes
como Liliana Salvat, Wilson Saliwonczyk y Argentina Salles y se escu-
charon algunas ponencias concernientes al payador y su arte.

En 1998 en el VI Encuentro-Festival Iberoamericano de la Décima
celebrado en Las Palmas (Espafia), la Argentina acude con una delega-
cion conformada por estudiosos del campo del folklore, la literatura y la
musicologia. Dos son los payadores que se presentan con notable éxito:
Marta Suint y Luis Barrionuevo. Esta autora diserta sobre la musica del
payador.

Un afio mas tarde se produce otro hecho relevante en cuanto a la
proyeccion que el payador alcanzaria dentro y fuera de nuestro pais. A
nivel doméstico, porque logramos por vez primera que la Cancilleria
Argentina —a través de su Direccion de Asuntos Culturales— costeara
pasajes aéreos para dos payadores, en su caracter de artista popular. Y
a nivel del exterior, porque salian del pais por primera vez y en caracter
oficial dos payadores.

Esa pequefia delegacion asistiria al VII Encuentro-Festival Iberoame-
ricano de la Décima en Las Tunas (Cuba), y en el que se luci6 el canto
de Marta Suint, y el de José Curbelo, que haria su debut en dicho pais.
Nuestra presencia alli nos permitié compartir sus experiencias y hacer
una evaluacion de lo que sucedia a nuestros artistas en dicho entorno, lo
que luego con el tiempo fue ampliandose a otros contextos y geografias.
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Ya en los albores del nuevo siglo el panorama internacional del
canto improvisado cambiaba notablemente. Estos y otros encuentros y
festivales fueron ampliando los horizontes y las posibilidades, el cono-
cimiento personal de muchos colegas de otros paises también facilitaba
las invitaciones, las posibilidades de actuacion e intercambio, en fin, la
globalizacion que se iba produciendo a la par: conocimiento y practica
del canto improvisado lograban conectarse como nunca.

Como reflejo de ello, sefialamos que el encuentro de Payadores que
se produce en la Rural del Prado de Montevideo se va nutriendo gradual-
mente con voces de otros horizontes y que Argentina y Uruguay fueron
sede del primer encuentro de Juglares del Mundo (2005), que justamente
involucré a musicos e improvisadores y estudiosos de Argentina, Cuba,
Espafia y Uruguay.

Organizado por el payador argentino Wilson Saliwonczyk, tuvo
actuaciones en las ciudades bonaerenses de La Plata, 9 de julio y San
Pedro. En esta ultima se concreto el ler. Festival Internacional “Payador
Roberto Ayrala” en honor del recordado payador sanpedrino a quien se
conociera como el Decano de los Payadores.

En Montevideo continud este encuentro, que contd con las voces
de payadores jovenes y experimentados, maestros del trovo alpujarrefio
como Miguel Garcia “Candiota”, cante flamenco en la voz de Paco Me-
gias, trovo cubano en la voz de Alexis Diaz Pimienta, cantos de baguala
con caja, guitarra flamenca, rabel cantabrico, y mucho més... UnCD y
un libro titulado Juglares del mundo 2005 hablan de esta experiencia.

Para que quede constancia de la geografia que recorren nuestros
payadores, nos detendremos especialmente en aquellos eventos a los que
habitualmente son convocados en la actualidad.

Brasil: Dia do Pajador, en Bagé (Rio Grande do Sul, Brasil).

Chile: diversos encuentros en las localidades de Casablanca, Campana-
rio, El Rincon, Machali, Pirque, Puente Alto, Futaleufu, San José de
Maipo, Concepcion y Santiago.

Cuba: La Habana, Las Tunas.
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Colombia: Festival de la Trova, que se realiza en el marco de la Feria de
las Flores, en Medellin.

Jornada Iberoamericana de Nifios y Jovenes Trovadores, en Medellin.

Espaia: diversos encuentros y festivales en Villanueva de Tapia, en La
Palma de Gran Canaria, en Murcia, en Mallorca, entre otros.

Italia: Distintas localidades de Sicilia.

Meéxico: Festival Internacional Cervantino, que se realiza en Ciudad de
México.

Meéxico: Encuentro en la Sierra de Ximu (Guerrero, México).

México: Festival de la Décima, Veracruz.

Panama: Jornada Iberoamericana de Nifos, Jovenes, Poetas, Troveros
y Versadores.

Puerto Rico: Semana del Trovador Puertorriquefio, en San Juan y el
resto de la isla.

Un reconocimiento atipico y fuertemente significativo le llegaria al
payador cuando Gustavo Capote, José Curbelo, Gabriel Luceno y Marta
Suint integraron el grupo de artistas del proyecto “La voz de los sin voz”
perteneciente a la UNESCO, realizando una funcion en el prestigioso
Teatro Colon de Buenos Aires, ante el Director General de dicha orga-
nizacion internacional, en mayo del 2005, bajo la direccion artistica de
Susana Moreau y Ercilia Moreno Cha.

En octubre de 2011, Uruguay festejo su bicentenario de emanci-
pacion y uno de los espectaculos que se realizaron en Montevideo fue
organizado por el grupo de arte catalan denominado “La fura del Baus”
que otorgo a la payadora uruguaya Mariela Acevedo un lugar destacado
en su desarrollo, como hilo conductor del evento.

En 2013 hace su aparicion el primer CD de un grupo de jévenes pa-
yadores oriundos del diferentes partes de la provincia de Buenos Aires
que presenta un novedoso tipo de espectaculo incluyendo canciones,
payadas y recitados criollos, a lo que poco tiempo después agregarian
escenas de ventriloquia. La denominacion del CD es la del grupo “Patria
Joven” y esta compuesto por Juan Lalanne, Emanuel Gabotto, Nicolas
Membriani, Cristian Méndez, David Tokar y Luis Genaro.



PARTE II: EL CANTO IMPROVISADO EN EL RiO DE LA PLATA 139

Algunos de estos payadores hay iniciado un acercamiento con el
rap, a través de artistas profesionales de ese gnenero.

Nos referimos particularmente a la actividad de Emanuel Gabotto
y David Tokar —y en menor medida a Juan Lalanne— que vienen pre-
sentandose en distintos festivales y también por TV, llegando asi a pu-
blicos nuevos que desconocen su canto. Al respecto debemos recordar
que en la Feria Internacional del Libro que se celebra en Buenos Aires
anualmente, en el afio 2015 estos dos payadores y un grupo de raperos
se presentaron en el stand del Ministerio de Cultura de la Nacion. Este
hecho es también significativo y habla de la apertura con que a nivel
oficial se ha tomado la actividad de estos artistas populares.

Pero también durante el mismo afio, y en el mismo sentido, se ha
producido un hecho singular: el Ministerio de Cultura de la Nacion, la
Universidad Nacional de Avellaneda y las Municipalidades de Avella-
neda y San Vicente auspiciaron el Primer Encuentro de Payadores del
Mercosur. Aprovechando la feliz coincidencia por la que la Sociedad Ru-
ral de El Prado de Montevideo logra reunir payadores de diversos paises
de la region cada afio, se invito a algunos de estos artistas que actuaron
en el vecino pais para presentarlos en Avellaneda, en el conurbano de
Buenos Aires, y en San Vicente, localidad situada a unos 60 Kms. de
esa capital, donde periddicamente se celebran encuentros de payadores.
Esto sucedio el 1°y el 4 de julio, respectivamente.

Finalmente, el payador de esta region habia dado un paso mas, en
pos de lograr un marco institucional que avale su dilatada labor de tantos
afios. La presencia de autoridades de dichas entidades, sumada a la de
los Agregados Culturales de Cuba y Venezuela en la Argentina, confir-
maban el reconocimiento tan esperado.

Es en este periodo donde el payador realmente cosecha el resultado
de un fuerte desenvolvimiento de su actividad que fuera iniciado du-
rante la segunda mitad del siglo pasado y en el cual todos y cada uno
de ellos aporta su esfuerzo. Ademas de este marco institucional logrado
en la sede central de la citada Universidad, esta cosecha se visualiza
en diversos ejes: la aparicion de los estudios dedicados a su arte, la
continuidad de numerosos programas radiales dedicados al tema que
estan en manos de los mismos payadores, la grabacion de CD costeados
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por ellos mismos y la venta directa en los espectaculos que brindan, la
gran penetracion en el terreno de las jineteadas, su presencia cada vez
mas frecuente en eventos sociales, culturales barriales y académicos, la
proliferacion de los encuentros de payadores, la conectividad que esta-
blecieron con sus colegas de otros paises y la frecuencia con que asisten
a los encuentros internacionales, la comunicacion casi constante que
realizan de su actividad a través de internet, etc.

Otro hecho significativo en el terreno institucional se produce en
Buenos Aires, para celebrar el comienzo del Mes del Payador. En el
Anexo de la Camara de Diputados perteneciente al Congreso de la
Nacion de la Nacion, el lo. de julio del 2015 se hace un Encuentro de
Payadores que es considerado el No. 27 de los que se habian celebrado
en torno al Dia del Payador en esta ciudad, y habia sido interrumpido
hacia unos afios. Dicha celebracion cont6 con el apoyo de esa Honorable
Camara, como asi también del Ministerio de Turismo de la Nacion.

A su vez en Montevideo el Dia del Payador de este afio 2015 fue
también celebrado en agosto en el anexo del Congreso de la Nacion.

Las celebraciones del Dia del Payador en este afio tuvieron una
especialisima connotacion, pues en la 38va. Reunion de Ministros del
Cultura del Mercosur, la payada fue declarada Patrimonio Cultural In-
tangible del Mercosur. La mocion habia sido presentada por los gobier-
nos de Argentina y Uruguay, y fue aprobada en dicha reunion celebrada
en Brasilia, el 18 de junio. Este fenomeno tradicional que se practicaba
en Argentina y Uruguay habia alcanzado el maximo reconocimiento
oficial por parte de una organizacion internacional al ser considerado
el primer bien patrimonial intangible de la region. Lo habia antecedido
el Tango, género bailable también practicado en ambos paises, con un
reconocimiento hecho por la UNESCO en el afio 2009, como Patrimonio
Cultural de la Humanidad.

Por otro lado, y marcando un hito en la penetracion mediatica
que tanto esfuerzo ha costado, el 21 de agosto del 2015 los payadores
Emanuel Gabotto y David Tokar tienen una breve participacion en el
programa televisivo de mayor rating de la television argentina —“Show
Match”—, que dedicado a una competencia de bailes de distinto tipo,
posee una importante llegada a varios paises latinoamericanos.
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Abel Zabala ha venido desarrollando una incansable tarea en este
sentido, con sus conferencias ilustradas brindadas en distintas partes del
pais, en instituciones publicas y privadas. Si bien esta tarea la comenzé
en la década de los ‘80, es durante este periodo que ella alcanza gran
intensidad pues supera las 30 presentaciones, generalmente acompanado
de algun payador. Sale a luz en el 2007 su libro A/ son de rustica cuerda,
dedicado a este tema.

También en este periodo hacen su aparicion trabajos que van mar-
cando hitos en la investigacion del tema y se van constituyendo como
referentes los nombres de estudiosos como Victor Di Santo, Beatriz
Seibel, Coritin Aharonian, Ercilia Moreno Cha.

Por nuestra parte, iniciamos el trabajo de investigacion sobre este
fenémeno a mediados de la década del ‘90 en calidad de investigadora
del Instituto Nacional de Antropologia dependiente de la Secretaria de
Cultura de la Nacion que avalo este proyecto, posibilitando la tarea de
investigacion, la asistencia a congresos y la publicacion de trabajos. Ello
permitié que el tema se posicionara en algunas catedras de la Univer-
sidad Nacional de Cordoba, Universidad Nacional de Jujuy, Universi-
dad de Buenos Aires y Universidad Catdlica Argentina, y también se
conociera en algunos congresos internacionales de Folklore, Literatura
Popular, Cultura tradicional, Antropologia y otros disciplinas afines.

Enmarcado en este proyecto de investigacion y editado por el
mencionado Instituto Nacional, se da a conocer el trabajo denominado
“Homenaje al Payador Rioplatense” (2005), que contiene un CD con
11 grabaciones documentales de payadas y un folleto explicativo. El
unico antecedente en su tipo lo constituia “El arte del payador” (1982),
editado por el sello Ayui de Uruguay, con 4 grabaciones documentales
efectuadas a Carlos Molina y Gabino Sosa y notas de Coriin Aharonidn.

Basados en los ejemplos que han conocido de otros paises, y con la
certeza de que la continuidad de este arte depende solo de ellos, algunos
payadores como Luis Barrionuevo y Emanuel Gabotto han comenzado
ya en 2011 a dictar talleres de improvisacion, a los que concurren alum-
nos de las mas variadas edades, algunos de los cuales ya estdn comen-
zando a actuar en escenarios menores. Este ultimo ha establecido un
sitio de “Facebook” justamente denominado “Taller de payadores” con
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el que difunde valiosa informacion no solo de esta region sino también
relativa a la improvisacion en otros paises.

Otras busquedas de nuevos horizontes han conducido a algunos
payadores mas jovenes a incursionar en nuevas experiencias de impro-
visacion en el terreno del rap, asi entonces en los Gltimos afios se vienen
produciendo encuentros de ambas manifestaciones en las que payadores
y raperos actuan frente a los publicos de ambas vertientes que van asi
conociendo nuevas expresiones. Un nuevo vocablo, ronda algunos de sus
textos aparecidos en “Facebook”: “payarrapeando...”.

Notable es la ausencia de payadores muy jovenes entre los urugua-
yos, mientras que una nueva camada de argentinos viene haciendo su
camino, continuando con la senda ya transitada por los que atin trabajan
y también por los que se fueron dejando sefales de su arte.

En este pais hoy conviven cuatro generaciones con diferentes perso-
nalidades, diferentes recursos, diferente ilustracion, diferente formacion,
pero todos ellos pertenecientes a la misma escuela: la rioplatense, la que
se da en los dos paises situados al Sur de América, sobre las costas del
Rio de la Plata, que ha conocido sucesivos florecimientos en una y otra
banda.



Parte II1I:
El payador

II1.1 La formacion. Etapas del proceso oralidad-escritura

Basandonos en las entrevistas realizadas a payadores y payadoras
de esta region, diremos que en la mayoria de los casos ellos provienen
de hogares en los que el canto del payador era familiar desde su nifiez o
adolescencia. Ya sea porque frecuentara su casa en las reuniones fami-
liares dominicales, o porque se acercaran a alguno que perteneciera a
su familia o a otro de predicamento en la zona o porque lo conocieran a
través de sus presentaciones radiales.

Ejemplos del primer caso, serian los de Susana Repetto, que tiene
su primer encuentro a los 10 afios con el uruguayo Juan Carlos “Pampa”
Barrientos o el de Marta Suint, que lo hace a sus 13 afios con Alvaro
Celedonio Casquero.

Pero existen también casos como el de Saul Huenchul, que abando-
na el medio rural para abrazar este arte teniendo entre 32 y 33 afios, o
el de Roberto Ayrala, en el que la preferencia musical se inicid con el
tango, para después desplazarse hacia el género payadoresco siendo ya
un adulto formado en aquella vertiente.

La razén primera del acercamiento ha sido siempre la admiracion
por la capacidad poética del repentismo y rara vez han entrado en
consideracion otros 6rdenes como el musical o la vida artistica. Y este
punto de partida ha marcado para siempre las preocupaciones de su
formacion, que ha sido siempre oral, no sistematica, sin maestros y con
referentes que podian cambiar a medida que iban adquiriendo diferente
nivel de preparacion. Recordemos que en nuestra region es muy reciente
el surgimiento de los talleres de improvisacion, tal como sefialamos en
el capitulo anterior.

Rara vez hemos detectado interés por mejorar la diccion, la coloca-
cion de la voz o la afinacion, como tampoco por mejorar su condicion
de instrumentistas en la guitarra con que obligadamente se acompafian.
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Pero si es una constante, la del deseo de mejorar en su capacidad como
poeta y como improvisador. Los métodos fundamentales para ello son
la lectura y la escritura.

Recordemos que la lectura, el payador de nuestra region accede con
las campafias de alfabetizacion masiva realizadas a partir de la Ley N°
1420 del afio 1884, denominada Ley de Educacion Primaria (Argentina)
y la Reforma Educativa de 1877 (Uruguay). De ahi en mas, esa situacion
le permitiria el conocimiento de los autores literarios consagrados, a la
prensa escrita y también al material producido por otros payadores de
diferentes formas: hojas sueltas, folletos, folletines, libros y periodicos
de las grandes ciudades, etc. Pero ademas de permitir estos nuevos ac-
cesos, la alfabetizacion despierta una acuciante necesidad de estudiar, de
conocer la preceptiva poética, de adentrarse en diccionarios de la lengua
y de sinénimos, en suma, de enriquecer y perfeccionar el acto de payar
desde lo poético, partiendo del lenguaje. Por cierto que esta necesidad
no aparece como un factor homogéneo en todos estos artistas y depende
de su personalidad el hecho de concentrarse en diferentes aspectos de su
formacion profesional.

Este enriquecimiento posibilitara después un mejor manejo de la
argumentacion y la retérica, que es puesto de manifiesto en las payadas
del siglo XX, que también se van volviendo cada vez mas rigurosas en
cuanto a la forma y el uso de los recursos poéticos.

Y sobre esta avidez de perfeccionamiento disponemos de casos
concretos como son los folletos de payadores experimentados, puestos
en circulacion en una clara actitud didactica hacia quienes comienzan
el camino (Cfr. I11.3:1).

Por su parte, la ecuacion oralidad-escritura se presenta en muy
diferentes modalidades entre los payadores. Carlos Molina nos contaba
coémo lo ayudo la lectura en su expresion y ampliacion de vocabulario,
con estas palabras:

“[...] Yo empecé a leer de adolescente ya..., pero leia sin organi-
zacion. Leia de todo, me interesaba todo... Yo lo primero que lei
fueron hombres payadores que ejercieron influencia en mi: Luis
Acosta Garcia y Martin Castro. Y después yo que sé...: Emilio
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Zola, Victor Hugo... toda esa gente. Lei Florecio Sanchez, José
Ingenieros... Habia!... Yo sentia que queria decir cosas! Que
queria expresar cosas! Habia algo en mi ser... pero me faltaba!

Entonces, eso me fue dando cierto caudal idiomadtico, no? [...]".
(Comunicacion personal, 1998)

Sabia reflexion de uno de los payadores que més bregd en esta
region porque sus colegas tuviesen una preparacion estricta que le per-
mitiera el mejor nivel de argumentacion y expresion poética.

Otro payador uruguayo, el “Indio” Bares, opinaba asi respecto de
la necesidad de que el payador escriba para lograr la perdurabilidad de
su produccién poética:

“...] de la poesia del payador algo tiene que quedar escrito...
Pienso que algo tiene que quedar escrito porque la payada... la
poesia que Ud. le imprime a la payada se la lleva el viento, vio?
Pienso que si queda algo escrito queda, y puede después en la
boca de algun cantor, seguir viviendo lo que modestamente uno
hace... Y eso asi queda... queda en el tiempo! [...]".

(Comunicacion personal, 1996)

Sin embargo, y pese a la incorporacion de la tecnologia de la es-
critura que le da agilidad de pensamiento y pulimiento del lenguaje,
el payador sigue considerandose a si mismo como un poeta oral y da
prevalencia a su poesia improvisada, pues €sta es la forma en que logra
su mejor expresion.

Y asi lo explicaba Jos¢ Curbelo:

“...] Yo lo que quiero ahora es, de las cosas que uno ha dicho,
intentar reflejarlas escribiendo. En el fondo va a ser como espe-
cies de chispazos de improvisaciones metidos dentro de los versos,
porque me parece que no logro escribiendo —de cualquier ma-
nera— esos chispazos que logro improvisando... Eso esta metido
dentro de un marco imperfecto: la décima hecha con ripios... a
toda velocidad.
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En cambio si uno la escribe la puede pulir y dejar, pero el pen-
samiento fundamental va a ser ese, el que salio improvisando. Es
mas fuerte: jel golpe de la emocion es mas fuerte! [...]".

(Comunicacion personal, 1996)

Etapas del proceso oralidad-escritura

El payador rioplatense surge en un mundo oral y dentro de ¢l va
conformando el arquetipo humano que representa, con las propias tradi-
ciones y poesia de quienes lo antecedieron. Durante el siglo XIX conti-
nda esa construccion, pero ya contando con la tecnologia de la escritura
y en el siglo XX con la oralidad de los medios masivos de comunicacion
que tanto Havelock (1963) como Ong (1983) denominan “oralidad secun-
daria”. La reproduccion sonora y la radio son sus principales vehiculos
de popularizacion y masividad.

Se mantiene hasta la actualidad, la consabida discusion sobre la
capacidad del repentismo poético y la determinacion de que ella sea un
talento innato o una capacidad que se desarrolla a lo largo del tiempo y
con la experiencia.

Esta claro que sobre una capacidad determinada, la formacion del
payador como poeta y cantor es basicamente oral.

El aprendizaje de su arte lo efecttia por audicion e imitacion,
generalmente teniendo como referentes a otros payadores de mayor
experiencia y trayectoria. En un arte sin normativa escrita ni docencia
institucional alguna —salvo el caso de los talleres que comienzan a dar-
se en la actualidad— débese aquilatar el valor que cobran los referentes
con experiencia y excelencia en su quehacer. Ellos se tornan verdaderos
hitos, mojones que van indicando el camino a los que estdn en forma-
cion. Fue el caso de payadores de la talla de Juan Pedro Lopez y Carlos
Molina en el Uruguay, es el caso de José Curbelo.

A medida que el novato se inicia se va introduciendo en el mundo
del payador y va conociendo la normativa ética que rige esta actividad,
ademads que con la practica de la improvisacion se van adquiriendo la
destreza, el ingenio y la memoria necesarios para el manejo de los re-
cursos poéticos y no poéticos de este arte.
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Por aprendizaje oral entonces, incorpora la sintaxis, la retdrica y la
preceptiva poética que le permitirdn llamarse payador y ser reconocido
como tal. Dentro de la preceptiva poética de nuestros bardos, son es-
pecialmente respetados el isosilabismo, el uso de la rima, las licencias
métricas. También los recursos poéticos como la alegoria y la metéafora,
son particularmente apreciados (Moreno Cha 1997b).

En nuestra region la tradicion de la formacion de los payadores
principiantes en talleres especificos es muy reciente, mientras que no lo
es tanto en otros paises como Cuba, la isla venezolana de Margarita o
Chile, por ejemplo.

Como ya dijimos en Argentina, Luis Barrionuevo ha concretado este
paso hace unos afios en Tres Arroyos y Emanuel Gabotto lo comenzé
a desarrollar en el 2002 en algunas localidades bonaerenses como La
Plata, Berazategui, San Miguel del Monte, Quilmes y Dolores. También
en Azul el payador Hugo Castro desarrolla un taller desde hace unos
cuatro afos.

En Uruguay se hizo alguna experiencia en este sentido, pero no en
forma continuada. Sobre este particular, Héctor Umpiérrez nos refirio
noticias sobre un taller que realizara con Aramis Arellano y Washington
Montafiés entre 1978 y 1981. Lo desarrollaron en Montevideo en algunos
clubes deportivos, y en Toledo contratados por la Munipalidad de Cane-
lones. Recordd que los payadores eran ya formados y que habia pocos
“novatos” (Comunicacion personal, 2009).

Por su parte, también es oral la formacién musical que el payador
adquiere de modo autodidacta. Existe un repertorio de unas pocas espe-
cies musicales en uso, que aprenden por audicion. Son pocos los paya-
dores que buscan un mejoramiento en su calidad de guitarristas, es mas,
ha habido casos muy aislados de buenos payadores que directamente no
tocaban el instrumento, como el de Susana Repetto, por ejemplo.

El camino de formacion para ser un payador es incierto, y requiere
no sodlo de la fuerza de una vocacion, sino también la de una aceptacion
de una préctica artistica que puede llegar a tener poca remuneracion
econdmica y una vida de movilidad constante, ya que la trashumancia
es uno de sus rasgos caracteristicos.
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Tal como hemos visto, el payador rioplatense se mueve dentro del
ambito de la poesia oral, y es por ello que su arte esta ligado a las reglas
de la poesia, de la oralidad y de su maxima expresion: la improvisacion.
Sin formacion sistematica alguna, el payador que se inicia se adentra
en sus secretos generalmente en soledad, intentando descubrir el ver-
so hexadecasilabo que luego habra de subdividir para lograr el verso
octosilabico que serd su verdadera unidad. Comienza generalmente
por la agrupacion del verso en cuartetas, que le resultarda mucho mas
facil que las estrofas mas largas. Esta etapa de verdadera exploracion
que generalmente es oral se practica con entusiasmo y diariamente, lo
que le permitird familiarizarse con numerosos conceptos que adquiere
mediante la practica. No son pocos los payadores que recuerdan sus pri-
meros escarceos saliendo a caminar e intentando improvisarle a cuanto
monumento o planta apareciera en su camino. ..

El conocido trabajo de Walter Ong titulado Psicodindmicas de la
oralidad. Tecnologias de la palabra (1994) distingue entre la oralidad
primaria y la secundaria.

La primaria es la que se da en las culturas que desconocen la escri-
tura y, si bien fue el tipo de oralidad en la que se manejo el payador rural
de antafio, en la actualidad se mueve dentro de la oralidad secundaria,
que es la generada por las culturas de alta tecnologia a través de los
medios de difusion masiva. Sin embargo, es interesante destacar que su
discurso ha retenido hasta nuestros dias algunas de las caracteristicas
que Ong adjudicaba a la oralidad primaria.

Ademas del uso frecuente de formulas mnemotécnicas, su expresion
poética aparece mas acumulativa que analitica, se presenta como con-
servadora y tradicionalista, se manifiesta cercana al mundo redundante,
posee matices agonisticos o polémicos, es empatica y participante, y
—finalmente— es mas situacional que abstracta.

En suma, el payador de hoy retiene en un mundo de oralidad secun-
daria las caracteristicas de su propio discurso tradicional, el que fuera
forjado por la misma tradicion payadoresca a lo largo de afios de practica
y transmision, participando asi de una especie de memoria corporativa
amasada por quienes le precedieron en su arte.



PARTE I1I: EL PAYADOR 149

Bebiendo en su propia tradicion, pero también nutriéndose de las
posibilidades que le dio el mundo de la escritura, el payador de nuestra
region ha construido una tradicion poética muy fuerte, cerrada y con
pocas variantes que se ha nutrido de esos dos mundos. En dicha tradi-
cion, la oralidad y la escritura aparecen como mundos complementarios
e interactivos, para nada excluyentes.

El payador se sigue considerando a si mismo un poeta oral, y como
tal estd a la vez sujeto y libre en el acto mismo de improvisar su poesia,
y representa a lo viejo y lo nuevo, lo tradicional y lo original, puesto que
en ¢l todo es tradicional a nivel generativo pero todo es original a nivel
de actuacion, cuando en el mismo acto concibe y canta su poesia (Nagler
en Finnegan 1992:69).

Existe una cierta escala de jerarquia en cuanto al dominio de este sa-
ber, escala que es un tanto difusa pero no por ello menos real. A media-
dos del siglo XX se usaba todavia el término payador “novel” para de-
signar al que comenzaba su camino y como tal era siempre apadrinado
por alguno de mucha mayor experiencia y edad que lo iba introduciendo
en el medio, a la vez que lo trataba con cierto cuidado para no obligarlo
a caer en situaciones engorrosas. Hasta no hace mucho tiempo, estas
primeras actuaciones eran concretadas en lugares sencillos, en boliches
precarios. Con el vocablo “rascada” se recuerdan las actuaciones de
poca envergadura, que se hacian para juntar algo de dinero, proveniente
generalmente de la rifa de una bebida alcoholica que donaba el duefio del
lugar para tal fin. En la actualidad va cayendo en desuso esta costumbre.

Llegar a ser payador es un estado al que se accede y es conferido
por los mas veteranos, los de mayor experiencia, a medida que el novato
va adquiriendo destreza y da pruebas de su saber de modo continuo. Sin
embargo, el concepto no pareciera estar lo suficientemente esclarecido
pues no hay consenso al respecto, siendo el punto de discusion la capa-
cidad de improvisacién. No puede ser denominado payador, aunque la
historia lo recuerde como tal, aquel que trabajo bajo ese rétulo en ese
ambiente y no se le haya podido comprobar fehacientemente, que era
capaz de enfrentar en contrapunto publico a un colega. Y serian por
ejemplo éstos, los casos de José Betinotti o Evaristo Barrios, que Victor
Di Santo nos mencionara mas de una vez en forma personal.
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Esta escala jerarquica a que nos hemos referido tiene directa rela-
cion, aunque no en forma excluyente, con los lugares y escenarios de
trabajo que se consiguen. Asi entonces, los de gran excelencia artistica
pueden llegar a trabajar a nivel nacional sin restriccion de zona, mientras
que los de menor reconocimiento se mueven en ambitos geograficos mas
pequeiios, y con cachet de menor monto. A su vez, los del primer grupo
logran una insercion institucional mayor que los del segundo grupo.

Por lo general al tope de esta verdadera pirdmide se encuentran los
que se han profesionalizado y viven exclusivamente de esta actividad, lo
que depende no s6lo de su formacion y dotes personales, sino también,
y como en cualquier actividad, del factor suerte, personalidad, carisma
personal, y posicion de compromiso adoptada frente a la actividad.

Quienes llegan al mayor nivel de excelencia se muestran con la des-
treza que les da la experiencia, pero también con toda la normativa que
rige su accionar de modo muy firme.

Esta normativa, por todos conocida aunque no siempre respetada,
se ha ido conformando gradualmente y ha sido transmitida generacio-
nalmente por via oral.

El ejercicio sostenido en el tiempo de su arte, el contacto personal o
mediado con los referentes, y la imitacion lo llevaran gradualmente a la
adquisicion del habitus. Este concepto elaborado por Bourdieu se refiere al
“conjunto de disposiciones que inclinan a los agentes a actuar y reaccionar
de determinada manera. Las disposiciones generan practicas, percepcio-
nes y actitudes que son ‘normales’ sin ser conscientemente coordinadas o
gobernadas por ninguna regla”. (Nuestra traduccion. Bourdieu 1996:352).
Habra llegado entonces a ser duefio de un capital cultural que lo califica
para ser payador, y cuanto mas prestigio vaya adquiriendo, mayor sera
el capital simbolico que lo acompatfiara en su trayectoria. Este capital ird
fluctuando seglin su desempeiio y aumentara su densidad en la misma
manera que su prestigio lo haga a lo largo de su vida.

II1.2. Las payadoras

Al igual que en otras tradiciones de improvisacion poética cantada
de Occidente, la presencia femenina es escasa.
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La exhaustiva obra de Victor di Santo (1987) siguiendo las huellas
del payador en los circos criollos registra 10 payadoras dentro del pe-
riodo 1896-1913. Son sus nombres: Aida Reyna, Delia Pereyra, Maria
Albana, Maria Rodriguez, Rosa Rodriguez, Sara Sumiza, Maria Belén,
Tulia Bautista, Amelia Camelo y Luisa Pacheco. Mientras que en todo
el periodo que abarca su libro (1888-1916) menciona un total de 157
payadores.

Otros nombres aparecen en su conferencia titulada “La Décima en
el canto del payador”, en ocasion del VIII Encuentro-Festival Iberoame-
ricano de la Décima celebrado en Tandil (2000). Son ellos los de la “Ru-
bia” Podesta y el de la “Morocha” Anselmi, ambos apellidos vinculados
a los famosos circos homénimos.

Una valiosa misiva enviada al estudioso Abel Zabala por Di Santo
en 1983, sefiala: “...son varias las mujeres que se presentaron en espec-
taculos como payadoras, lo que ignoro, es si en realidad lo eran o si se
titulaban tales para llamar la atencion [...]” (Zabala 2007:230). Efectiva-
mente, aflos después cuando publica su libro, ninguna de ellas aparece
enfrentando en contrapunto a ningun colega sino cantando algunos g¢-
neros criollos e improvisando temas a pedido del publico. Seguramente
esto ultimo era lo que las distinguia de las “cancionistas”o las “estilistas”
de entonces, que generalmente se presentaban con vidalitas, estilos y
milongas, pero no improvisaban.

Es mas, de las 10 payadoras incluidas en su libro s6lo sugiere el
término “confrontacion”, en el caso de Aida Reyna con su maestro,
Gabino Ezeiza.

Fuera de los nombres de la oriental Victoria, que se recuerda ac-
tuando durante el sitio de Montevideo citada por Ismael Moya y Abel
Zabala, y Ruperta Fernandez, la entrerriana citada por todos los autores
ya mencionados, aparecen otros nombres sin mayores datos. Ellos son el
de Cecilia Romaguera actuando c¢. 1861 mencionada por Moya (p. 40) y
Susana Beatriz Velazquez (1942-1978), recordada por Emanuel Gabotto
en su “Facebook”, como parte de una familia de payadores y guitarreros
de la zona de Montes del Tordillo. También mencionada por su hermano
Felipe (Goyena 2014:88).
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En 1972 hace su aparicion Marta Suint, comenzando una prolifica
carrera profesional que continiia hasta el presente. Luego de varios afios,
hacen su aparicion publica otras como Susana Repetto, Liliana Salvat,
Argentina Salles, Verénica Remeikes, y Nieves Navarrete en Argentina
y Lourdes Scasso en el Uruguay, consignadas por Zabala.

En la actualidad, desarrollan en Argentina una actividad continuada
las bonaerenses Marta Suint de Mar del Plata, Susana Repetto de Dolo-
res y la entrerriana Liliana Salvat, de Gualeguay. En Uruguay la tnica
presencia femenina es la de Mariela Acevedo, que vive en Montevideo.

No seria extrano que el creciente espacio que estan ocupando las
payadoras argentinas, tuviera relacion directa con el aumento de su
frecuencia entre los artistas dedicados al canto pampeano, que tradicio-
nalmente fuera cantar masculino.

El primer antecedente de una payada entre mujeres se da recién en
1991, entre Marta Suint y Liliana Salvat, quien le reconoce buena parte
de su formacion en este arte a la payadora mas experimentada.

Como mujeres que marcaron verdaderos hitos en este mundo dében-
se mencionar a dos. En primer lugar a Aida Reyna, discipula de Gabino
Ezeiza que trabajara en el &mbito del circo durante mas de 3 lustros, y
fuera la primera representante del arte del payador en Europa. Actuaba
como tal, en la compaiiias de dramas criollos dirigidas por Joaquin Fon-
tanella. Debuté en Barcelona con notable éxito en junio del 1900, y se
cree que —tal como era comun entre la gente de circo por entonces— ella
fue conocida por un seudénimo artistico.

Ezeiza fue quien la introdujo en el arte, igual que a Delia Pereyra,
permitiéndole acompafiarlo en numerosas ocasiones en calidad de alum-
na (Di Santo 1987).

La existencia de Matilde Ezeiza, probable hija de Gabino, era ig-
norada hasta que en 1989, el matrimonio Guido publica su Cancionero
Bonaerense en el que incluyen una poesia que es denominada “La hija
del payador” con una dedicatoria que dice: Para mi hija Matilde. Dicha
pieza fue encontrada en la Biblioteca Criolla del Dr. Lehman-Niestche
depositada en Berlin a la cual ya nos referimos. Afios mas tarde, y en
el mismo repositorio, Norberto Pablo Cirio encuentra un folleto al que
dedica un articulo.
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En segundo lugar mencionamos a Marta Suint, cuya carrera se ini-
ciara a la edad de 13 afios junto a un payador consagrado como Alvaro
C. Casquero y siguiera velozmente en ascenso. En 1986 sale el primer
disco comercial de una payadora, que la tiene como intérprete junto a
Rodolfo Lemble. La realiz6 el sello Cabal, de Buenos Aires. En 1989
acta en Australia junto a Carlos Molina, es la primera y Unica represen-
tante de los payadores argentinos en el Comité Internacional de la Dé-
cima (Cuba, Las Tunas, 1995) y es en esa misma ocasion, protagonista
junto a la cubana Tomasita Quiala, de un encuentro improvisado entre
dos mujeres que ha sido calificado como memorable y ha quedado para
siempre en la historia de este arte.

Es también remarcable que a partir de sus comienzos trabajara casi
veinte afios sin otra compafiera de género en el ambiente; tal vez sean
sus duros comienzos los que la han llevado en los ultimos diez afios —no
sin autoridad— a amadrinar a los mas jovenes payadores, exigiéndoles
capacitacion y superacion. Asi lo expresaba en el 33ro. Encuentro San-
tosvegano de Payadores, payando con Alberto Smith:

(M.S)

—Lo digo aqui en San Clemente:
yo soy de la patria vieja

de un pasado que se aleja
dandole paso al presente.

Por eso sinceramente
bendigo tantos empefios

en el magico disefio.
ijJovenes, los acompafio,

pues vuelvo con muchos afios
pero con los mismos suefios!

(A.S)

—Hay una expresion paisana
que quiere en el tiempo volver
que se ha cimentau ayer:
canta hoy piensa en mafiana.
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Tal vez que con gloria hilvana
un tiempo de evocatoria
mientras gira la noria

digo de forma paisana,
podran contar mafnana

lo grande de nuestra historia.

(M.S)

—Mis jévenes payadores!
Quiero cantarle a mis chicos
y con amor les dedico

de mi jardin unas flores.
Son los nativos cultores

que improvisan a su modo
de la lira en el recodo

es grande mi sentimiento.
iQue yo por momentos siento
que soy la madre de todos!

(San Clemente del Tuyu, 2104. Arch. EMC)

La actividad que realizan las payadoras no difiere de la que reali-
zan los hombres: colaboran en programas radiales o tienen sus propios
ciclos, publican sus libros de poesia, graban sus CD y efectian sus ac-
tuaciones en vivo, muchas veces en compaiiia de su esposo e hijos, como
el caso de Susana Repetto con su hijo Emanuel Gabotto, o el de Liliana
Salvat con su esposo Manuel Ocaia. Esta ultima payadora es la unica
que trabaja en jineteadas.

No fue fécil su insercion en un mundo tan francamente masculino.
En las payadoras argentinas su atuendo se asimila al de sus colegas,
generalmente vistiendo pantalones de colores oscuros, con el infaltable
poncho que a todos uniformiza. Un maquillaje cuidado y alguna que otra
discreta “bijouteri” dan el toque de femineidad necesario para marcar
las diferencias. En el caso de la uruguaya Mariela Acevedo, su atuendo
consiste en una larga pollera a media pierna, que usa con botas, junto a
una chaqueta al tono.
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Durante su actuacion, las payadoras, otrora resistidas por los paya-
dores de edad mas avanzada, conducen frecuentemente la payada hacia
los temas del amor, la maternidad, el hogar, entre otros que parecerian
ser inherentes a su género.

La resistencia a que hacemos mencion nos fue referida en cuanto a
que la mujer puede requerir un trato diferencial para no caer en la des-
cortesia y herir susceptibilidades. Desde otro punto de vista, es sabido
que muchas veces la mujer atrae al publico desde una situacion de debi-
lidad que a ella le significa una adhesién inmediata de quien la escucha,
desequilibrio que al payador — por razones obvias— nunca conviene.

Muy interesante se presenta esta payada de caracter nostalgico entre
dos payadoras, que expondremos a continuacion. En ella la més joven
homenajea a su maestra, recordandole su temprana apariciéon en un
espectaculo de tango conducido por un famoso maestro como Osvaldo
Pugliese en un lugar emblematico de Buenos Aires, su debut como pa-
yadora con un consagrado colega y su presencia juvenil en programas
radiales de generosa audiencia.

Bajo una fuerte afirmacion de lo femenino brotan los temas del
amor y la familia, y el recuerdo de otras mujeres payadoras o poetas
que las antecedieron, y se hace notable el uso del recurso del hipertexto
al referirse al tango titulado “Mi Buenos Aires querido” que hiciera fa-
mosa la voz de Carlos Gardel o en la inclusion del nombre de la poetisa
Alfonsina Storni en la poesia de Félix Luna en la que le preguntaba “qué
poemas nuevos fuiste a buscar”.

Payada de Liliana Salvat-Marta Suint

(L.S) (M.S)

—Hoy que se celebra el Dia —La primera vez que payo
Nacional del Payador aqui en el Teatro Alvear
al publico espectador en donde se une el cantar

saludo con alegria. argentino y uruguayo.
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Contenta esta el alma mia
como lo estara esta gente
que escuchara atentamente
pues llegd el momento al fin
que cante Martita Suint
aqui en la calle Corrientes.

(L.S)

—Qué contenta me ha dejado
al sentir que su alma goza
por recordar esas cosas

que muy lejos han quedado
que vienen desde el pasado
que le sirven de guirnalda

y el pueblo que hoy la respalda
como lo hizo tantas veces
con don Osvaldo Pugliese
en Corrientes y Esmeralda.

—Si de recuerdos hablamos

yo me remonto a su infancia
que no hay tanta distancia
desde el lugar en que estamos.
Mientras los versos trenzamos
con gran sentido y con fe

algo le preguntaré

que me diga por favor:

(cual fue el primer payador
que improvis6 con Usted?

—Su recuerdo se hace gloria
que esta plasmada en un canto
que tiene como otros tantos
intensos toques de historia.

A ver si un rumbo hallo

pa’ volver desde el ayer

y en nombre de la mujer

yo les digo: Bienvenidos!
i“Mi Buenos Aires querido”.
qué lindo es volverte a ver!

M.S)

—Es cierto, llegué con él

al “Rincoén de De la Pta™"?
donde alguin cacattia

sofi6 con Carlos Gardel.

Y ahi deshojo un clavel
pues fue grande la emocion
al llegar a esta region

al entrar a este teatro

pues senti que un “dos por cuatro™
golpeaba mi corazén.

—Era un payador genuino
lo conoci en un fogén

alld en la vieja audicion

de “Amanecer argentino”.
El me marcaba el camino
seguro de un derrotero

y yo recordarlo quiero

pues por el levanto un vino,
“El payador del camino”.
Don Celedonio Casquero.

=Y hubo una mujer de agallas
asi lo cuenta la historia

que se llamaba Victoria

y que cantd en las murallas.

12¢“Rincén de De la Pua” recordado programa radial de Carlos de la Paa, seudénimo de
un reconocido periodista y escritor lunfardo de Buenos Aires (1898-1950).
13 Referencia al ritmo basico del tango, que justamente es de 2/4.
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Y se viene a mi memoria
debo mencionar ahora

a Aida Reyna que otrora
junto a Ruperta Fernandez
grabaron sus nombres grandes
de mujeres payadoras.

—Usted le cant6 con ganas

y la recordd a Alfonsina

y yo la traigo a Delfina

desde mi tierra entrerriana.

La que al recuerdo se hermana
por donde quiera que ande
hoy su corazon se expande
que por los ojos de Pancho

se fue al cielo ancho

que guardd su amor mas grande.

—-Y hoy con Martita que estamos
en este arte que es de hombres
y que tal vez nuestros nombres
a esta gente le dejamos.

Desde el lugar en que estamos
ya cualquiera se imagina

que el tiempo lo determina

de que cantemos cordial

por defender el sitial

de la mujer argentina.

(Teatro Alvear. Buenos Aires, 1991. Arch. EMC. Moreno Cha 2005)

Y a otra mujer en mis playas
Luna le supo cantar

y la quiero mencionar:
Alfonsina un canto elevo,
yo no s¢ qué poemas nuevos
habras salido a buscar."

—Como mujer argentina
por las mujeres del mundo
que con esfuerzo fecundo

a la familia encamina.

El arte nos ilumina

del canto del payador

y yo le dejo una flor

por el arte, la natura,

mas, qué linda es la ternura
y qué bello es el amor.

—Qjalé nuestro pais

halle un rumbo de esperanza
y que todo eso alcanza

para sentirnos feliz.

Hay que regar la raiz

pelear por la libertad

luchar por la identidad

pa’ que nunca llegue el fin
les dice Martita Suint

junto a Liliana Salvat.
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Es necesario acotar que esta resistencia a la participacion femenina
en el canto improvisado a que nos referiamos precedentemente, ha sido
una situacion compartida en otras latitudes con menor o mayor intensidad.

14Una poesia de Félix Luna denominada “Alfonsina y el mar” recuerda a la poetisa suizo-
argentina Alfonsina Storni (1892-1938). Se hizo famosa en la voz de la cantante Mercedes Sosa:
“...Te vas Alfonsina con tu soledad/;Qué poemas nuevos fuiste a buscar?” que refiere a su
suicidio en el mar, frente a la ciudad de Mar del Plata, en la que justamente reside Marta Suint.



158 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

Recordemos aqui el caso de Huarea, sefialado por Diaz Pimienta
(2014). Ese es el nombre de un pequefio pueblo de la Alpujarra andaluza
que junto a musicos y troveros de los pueblos circundantes fundaron
una escuela en 1949, conocida justamente como Escuela de Trovadores
de Huarea. Concibieron para ella un reglamento de 66 articulos escritos
en quintillas: el No.45 especifica que a las mujeres “...no se les admite
cantar/ni asistir a las parrandas...”. Tan s6lo 50 afios después, el trovador
cubano fundaba en una region vecina la Escuela Experimental de Trovo
de la Alpujarra, en cuya primera promocion egresaba una nina de 9 afios
que mostraba el gran cambio, incluyendo en el final de la quintilla el pié
forzado que le habia sido solicitado:

Los hombres tenian poderes
y se los hemos quitado
—ademas de otros placeres—
porque al fin hemos logrado
“que trovaran las mujeres”.

111.3.1 Contextos y audiencias

Durante el pasado siglo XX fueron numerosas las ciencias humanas
que se ocuparon del concepto de contexto, y del mismo modo sucedio
con la ciencia del folklore —fundamentalmente desde mediados del siglo
en adelante— en que se produjeron cambios sustanciales dentro de los
marcos conceptuales de esta disciplina.

Uno de ellos fue la incorporacion de este concepto como una
herramienta imprescindible para pasar del plano de descripcion y la
explicacion, al del significado; de ahi en mas el analisis contextual no
explicaria los hechos folkloricos sino que los interpretaria (Honko 1986,
en Ben-Amos 1993).

De todas estas posibilidades que seguramente han nacido por nece-
sidad de distintos tipos de investigacion, las dos acufiadas por Bronislaw
Malinowsky (1923 y 1935) la de contexto de cultura pareciera ser las
mas abarcativa, mientras que la de contexto de situacion aparece como la
de mayor direccionalidad y mayor especificidad sobre el folklore verbal
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o hablado, que seria el caso que nos atafie. Mientras que el contexto de
cultura comprende la referencia y la representacion del conocimiento
compartido, sus convenciones de conducta, metaforas del idioma y géne-
ros verbales, sus devenires historicos y los principios €ticos y judiciales,
el contexto de situacion ha sido tomado posteriormente por numerosas
disciplinas y diversos estudiosos, y se ha transformado finalmente en la
“escena de relaciones interactivas entre quienes hablan y sus palabras”.
Nos ocuparemos de ambos conceptos, comenzando por el contexto de
situacion. El comprende el ambiente en que se produce, el momento que
se vive y las emociones que alli surgen.

A través de su larga trayectoria, el payador de los paises del Plata
fue encontrando audiencias de muy distinto tipo, acordes con los diver-
sos contextos en que desplegaba su arte de improvisar poesia cantando
acompafiado por su guitarra. Para repasar brevemente su diversidad,
bastenos recordar su presencia en pulperias y boliches, entre los ejérci-
tos, en ramadas, circos, centros tradicionalistas, clubes sociales y depor-
tivos, recreos, teatros, fiestas criollas, salas familiares, homenajes, fies-
tas patrias y fiestas de beneficio, y mas modernamente en estudios de
radio y television, festivales folkloricos, campos de jineteada, carceles,
hospitales, congresos académicos, fiestas familiares y eventos sociales
de diverso tipo (Moreno Cha 2004, 2005a).

Un caso especial lo configura el uruguayo Walter Apeseche (1938-
2012), quien en su calidad de ferviente cristiano evangélico realizé innume-
rable viajes por diversos paises americanos y europeos en los que puso al
servicio de su fe, no solo sus posibilidades de cantautor sino también las de
payador. Sirve como ejemplo de su notable actividad y difusion de su poe-
sia el hecho de que una de ellas fuera leida en el sepelio que se le efectuara
al ex Presidente de Venezuela Hugo Chavez, en Caracas en el afo 2013.

A lo largo de tan variados escenarios, su actividad pas6 de una etapa
inicial presencial que se desarrollaba entre parroquianos, compafieros
de tareas y vecinos en un entorno rural frente a un publico familiariza-
do con el fendmeno, a transformarse en un artista popular que deberia
enfrentarse en diferentes regiones del pais, a audiencias heterogéneas
social y culturalmente, ya sea en audicion directa o mediatizada.
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Una verdadera diferenciacion de este vinculo se establece cuando
el payador adquiere cardcter de artista y brinda un espectaculo. Esta
situacion lo lleva a muy diversos escenarios en los que paulatinamente
pierde el contacto directo con su publico y se va posicionando como un
profesional de su arte. Va cambiando su indumentaria y su presencia
se va aislando de las apariciones junto a otras disciplinas circenses y
espectaculares, para buscar el armado del espectaculo sobre si mismo.
Se lo ve como tal en reuniones familiares, acompafnando las peliculas de
cine mudo, en fiestas rurales, en encuentros de payadores, celebraciones
patrias, fiestas tradicionalistas, etc.

La relacion con el publico fisicamente alejado se torna mas dificil
y va adquiriendo entonces ciertas practicas para lograr una mejor co-
nexion. Ahora se preocupa por tener una amplificacion de sonido para
que su poesia se entienda, iluminacion en sala para poder ver expresio-
nes y gestos del publico, busca recursos teatrales como desplazamien-
tos, ilustraciones fotograficas, banderas, entre otros. Con el tiempo se
han ido establecido codigos de audicion como la aparicion del aplauso
al final de cada estrofa improvisada, la escucha en silencio y quietud,
exclamaciones ante un gran acierto de ingenio o humor, comentarios en
voz baja ante un error demasiado obvio, etc.

El surgimiento de los medios de comunicacion masiva, y en parti-
cular el de la radio, que fuera el medio preferido de los payadores, lo
colocan en una situaciéon muy diferente dentro del esquema al que estaba
habituado el payador, pues ha desaparecido el principal destinatario de
su arte, que ahora esta ausente: su publico esta invisibilizado. La misma
situacion se daria mas tarde con la llegada de las diversas formas de
registro sonoro: cilindros, discos, casetes, videos, discos compactos. Al
respecto hay consenso entre los payadores, sobre la diferencia que esta
situacion plantea para la improvisacion, y vale la posicion tanto para la
radio como para la TV.

El primer escenario que ensefia al payador a desenvolverse con un
tipo de publico heterogéneo se lo brinda el circo, su gran maestro en
este sentido. Hasta su insercion en este &mbito el payador estaba acos-
tumbrado a una audiencia conocedora y participativa, que solia pedirle
tema para poner a prueba su ingenio y destreza. Pero a medida que su
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presencia perdi6 fuerza frente a la gran competencia que le ofrecian otro
tipo de espectaculos que llegaban hacia fines del siglo XIX, el payador
debi¢ ir aprendiendo a desenvolverse frente a publicos de menor partici-
pacion y conocimiento del fenomeno, gran curiosidad y descreimiento.

Cuando comienza su actividad en el circo era ya un artista popular
consagrado, que compartia su espectaculo con equilibristas, malabaris-
tas, payasos, artistas de varieté y competidores de lucha romana. El ge-
neralmente actuaba durante el “Fin de fiesta” que se incluia como cierre
del espectaculo, pero luego, a partir de la dramatizacion de la obra Juan
Moreira de Eduardo Gutiérrez (1886) se incorpora a la escena teatral
representandose a si mismo.

Paralelamente va ganando lugar en boliches suburbanos, canchas
de pelota, clubes sociales y deportivos, recreos, glorietas, confiterias y
teatros. Los dramas criollos y el teatro de revistas reclaman su presencia,
pero a medida que el fervor popular crece se incrementan sus actuacio-
nes sin presencia de otro tipo de artista. Surgen los contrapuntos entre
los mejores, que se desafian dando publicidad a dichos eventos a través
de la prensa con mucha antelacion.

Este tipo de espectaculo que hacia fines del siglo XIX ha adquirido
una estructura propia, muestra las salas con publico numeroso y aficio-
nado a este arte que asiste en muchos casos haciendo apuestas de dinero.

El arribo del siglo XX encuentra al payador rioplatense con su gé-
nero consolidado, progresivamente afianzado en su preceptiva poética y
con un claro predominio de la décima espinela como sistema estrofico y
la milonga como especie musical por la que se expresa el canto improvi-
sado. Se maneja en muy variados contextos de situacion y mantiene un
vinculo directo y presencial con su publico. Este vinculo es sumamente
fuerte e implica una mezcla de sentimientos de afecto, admiracion, so-
lidaridad e identidad que van desde el publico al payador y siendo un
arte sin aparato propagandistico ni de comercializacion, esta claro que
su audiencia la ha ido formando a través de su trabajo. Se trata de un
esfuerzo no siempre consciente, que el propio payador deja expresado en
numerosas ocasiones en que hace referencia a la normativa que enmarca
su propio quehacer en una actitud docente hacia su publico, puesto que a
¢l no solo le interesa una audiencia participativa, sino también entendida.
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Como es sabido, el proceso creativo del payador es elaborado “frente
a”y “con” una audiencia formada por su propio contrincante y su publico.

Pero ademas de esta vertiente que va desde el payador a su publico,
existe otra que circula entre sus diferentes audiencias, y se favorece en
la medida en que se van produciendo las mezclas de audiencias cono-
cedoras con las desconocedoras del fendmeno. Esta ultima situacion se
ha ido incrementando en las Gltimas décadas, en las que el payador ha
buscado denodadamente llegar a captar nuevos publicos en un intento
por preservar su arte centenario. Estas nuevas audiencias son siempre
citadinas, y se aproximan al fenomeno con variadas dosis de desco-
nocimiento, curiosidad y descreimiento. Y este ultimo no es un factor
menor, ya que cuanto mas desconocedor es el publico de la capacidad
de improvisacion poética del payador, més le urge a éste demostrar al
comienzo de su actuacion, que efectivamente estd improvisando. Por
esta razon hace generalmente referencia a algiin hecho fortuito o casual
del momento: un ruido, un movimiento, algo inusual en el recinto, etc.

En cambio frente a su publico habitual el payador se mueve con otra
libertad. Se trata de una audiencia familiarizada con este tipo de actua-
ciones frente a la cual se siente mucho mas libre para lucir su ingenio,
su eficacia, su efectividad, sabiendo que se presenta frente a quien esta
preparado para evaluar su buena sintaxis, su habilidad retorica, su res-
peto por la preceptiva poética —en la cual tienen especial relevancia la
rima y la métrica—, la velocidad de sus respuestas y destreza para salir
airoso de los trances dificiles, la habilidad para conquistar al publico y
ponerlo de su lado, el empleo de la picardia y del humor, etc.

Esta audiencia iniciada, es la que escucha en silencio las estrofas
completas y aplaude recién cuando cada una de ellas finaliza, participa
con exclamaciones, silbidos, golpes en el piso y gritos entre estrofas,
valora los recursos verbales como la metéfora y el empleo de refranes
de conocimiento popular, el surgimiento de la picardia y la jactancia, el
buen remate de la estrofa que dara inicio o final a la confrontacion o el
contrapunto, entre otros aspectos.

La educacion de este publico la ha efectuado el propio payador
desde su poesia, a la par que iba consolidando su género especifico.
Hacemos mencion de los casos mas frecuentes citando, por ejemplo, que
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de esos textos se desprende que el payador valora el silencio y la aten-
cion que se presta a su poesia porque lo agradece, reconviene al colega
cuando éste busca el aplauso rapido mediante golpes de efecto, sefiala los
errores del compatfiero para desmerecerlo ante el publico y para no pasar
¢l mismo por ignorante del error, destaca las repeticiones de vocablos,
delata las frases ya demasiado conocidas y acufiadas de antemano del
compaifiero incitandolo a improvisar “de verdad”, hace notar al publico si
el ritmo de la payada se va tornando mas lento (lo que podria significar
debilidad del compafiero para argumentar, carencia del conocimiento
especifico sobre el tema, cansancio fisico o mental, etc.).

Del considerable corpus de payadas de contrapunto que poseemos se
desprende claramente cuales son algunos de los aspectos sobre los que
el payador ha ido educando a su audiencia. Estos aspectos se refieren
concretamente a la demostracion de que se esta improvisando, al desafio
poético como hecho cultural de larga tradicion, y al respeto debido a la
rigurosa normativa ética y estética que enmarca su actividad, a la que
nos hemos referido en trabajos anteriores (Moreno Chéa 1997b).

A continuacion ejemplificaremos algunos de estos campos, extra-
yendo fragmentos de payadas de contrapunto sostenidas entre payadores
uruguayos y argentinos.

* Senalando el esfuerzo intelectual que requiere la improvisacion dijo
un payador oriental:

Quiero cantar con altura
donde el sentido converge

y el camino no diverge,

se encuentra con la natura.
Atropello la espesura

no quiero los versos magros
yo los digo y los consagro

y aunando muchos esfuerzos,
cuando consigo algtin verso
ya he madurado un milagro.

(Carlos Rodriguez, Chivilcoy, 1987. Arch. AZ)
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* Destacando el cardcter competitivo del canto de contrapunto, otro
oriental cant6 por estilo estas dos sextillas pareadas en la celebracion

del Dia del Payador en Buenos Aires:

Nuevamente mis sefiores
aqui estan los payadores
en el viejo Teatro Alvear
vuelvo de nuevo a la fiesta
con el alma bien dispuesta,
dispuesta para payar.

Que la payada sefiores

no es intercambio de flores
sino jugarse el honor

con altura, con nobleza,
porque a ustedes interesa
saber cual es el mejor.

(Héctor Umpiérrez, Teatro Alvear. Buenos Aires, 1987. Arch. JC)

* La actitud docente del payador queda de manifiesto al escuchar como
explica al publico y a su compafiero que cambiara la métrica de la poe-
sia, anunciando que se dejara la estrofa en décimas que venian usando,

para comenzar con las cuartetas:

—Es mucha monotonia
con que canta Ud. poeta,
voy a aligerar la cosa
pa’ cantar una cuarteta.

Usted va muy despacito
cuando canta sus endechas
a mi me gusta ir rapido

en el dia de la fecha.

Si me quiere acompaiiar
al compas del encordado
no tiene mas que mirar
porque estoy a su costado.

(Victor Di Santo, Buenos Aires, 2001. Arch. EMC)
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* Durante el canto, un oriental y un argentino hacen mencion a la mo-
dalidad de cantar de pie, costumbre caida en desuso en nuestro tiempo.
Sin embargo, se aprovecha la coyuntura de contar con la presencia de
un payador muy mayor y acostumbrado a ello como Aldo Crubellier,
para hacer saber al publico que se esta frente a una situacion que fue

habitual en el pasado.

(W.M)

—Ya el saludo me ha dejado
y me hizo una invitacién
con una interrogacion
vamos a cantar sentados.

Le acepté con mucho agrado
con entusiasmo y con fe,
pero eso si le diré

que el corazdén se me inflame
cuando la Patria me llame
iyo quisiera estar de pié!

(A.C)

—Como en los tiempos de antes
vamos a cantar sentados
los versos improvisados
que fluyen como diamante.
Por eso las consonantes

la musica las prologa

por eso que sin la toga

con respeto cantaré

y mi rima dejaré

sobre el tema de la droga.

(Walter Mosegui - Aldo Crubellier. Buenos Aires 1987. Arch. JC)

* Un ultimo ejemplo entre dos argentinos demuestra como reacciona un
payador frente a un error de su compatfiero, apelando a que el publico es
conocedor del fendmeno y sabe que fatalmente, en el campo del repen-

tismo poético estas cosas suceden.

(CM)

—Es muy duro equivocarse
y empafiarse asi la mente
mas, de frente a tanta gente
y en este tema olvidarse.

M.O)

—Le estan temblando las manos
y el error no se demuestra
porque ésta es la gente nuestra,
nuestros queridos paisanos.
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Pero Dios al conectarse Con este “gracias” desgrano
con el alma del cantor el carifio y el fervor:

nos entrega mas valor jmentira, no hubo error!
desde arriba y hasta abajo, sino son distintas voces,

pa’ cumplir con el trabajo porque esta gente conoce
que nos hizo payador. el canto del payador.

(Carlos Marchesini - Manuel Ocafia, Buenos Aires 2001. Arch. EMC)

El otro tipo de contexto sefialado por Malinowsky que considera-
remos es el de cultura, que se refiere a los conocimientos, creencias y
codigos compartidos entre el payador y su audiencia. Cuando ésta es
ajena o desconocedora del fenomeno, le significa al payador un primer
esfuerzo para demostrar que improvisa, le impone una tematica mas
restringida y a su vez lo obliga a la omision de textos autorreferenciales,
de determinado vocabulario, asi también como la de los proverbios y vo-
cablos de uso rural. Esto implica la dificultad de llevar a su audiencia al
plano evocativo, a lo que el payador es tan afecto, asi como la certeza de
que su evaluacion no seguira los canones que son tradicionales al género.

En suma, la performance del payador se ve privada del uso de cier-
tos recursos tradicionales que le son propios y especificos, en la medida
que su audiencia carece de algunas claves para su interpretacion. Dentro
de estas carencias arrogamos un tremendo valor al desconocimiento del
mundo del payador por parte de algunas audiencias, ya que ello lo priva
de poder sumergirse en el estado de conmemoracion que envuelve tanto
a ¢l como a su publico en un sentido de comunidad profundo.

En la medida que educa a su audiencia, propende a la perduracion
de su tradicion, se asegura una mejor recepcion y logra una valoracion
mas abarcativa de su arte.

Pero lo que distingue a la audiencia del payador no sélo es que ma-
neja los codigos de su mensaje, sino que también participa de su mundo,
lo conoce y ha construido con €l un imaginario colectivo, que le permite
acceder a la evocacion de personas y situaciones de ese mundo. Es un
mundo oral, sin publicaciones, organizacién empresaria o marketing que
lo soporte, como le sucede a otras expresiones de la musica popular de
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nuestros paises (v.g. el rock, el folklore o el tango). El hecho de haber
sido un arte marginado en numerosas ocasiones por razones ideologicas,
y el de ser muy efimero, han formado una conciencia de pertenencia y
supervivencia que los ha ayudado a mantener su actividad.

Constituyen una comunidad a la que se adhiere con orgullo y com-
petencia, con destreza y capacidad para generar y respetar las normas
que la fueron constituyendo. El publico se transformara en “su” publico
en la medida que aprenda los secretos y valores de su quehacer porque
el mismo payador se preocupa de ello para asegurarle continuidad a su
arte. Lo introduce en su mundo en el que habitan vivos y muertos, gran-
des y pequefios poetas, con la inica condicion de haber sido consagrados
como payadores, por esa misma audiencia que han ido educando a lo
largo del tiempo.

Los folletos de poesia que han lanzado algunos payadores desde
fines del siglo XIX hasta nuestros dias, evidencian la necesidad de otro
modo de comunicacion con el publico que los sigue y también la seguri-
dad de que el producto de su arte permanecera en el tiempo. Habiéndose
registrado una actividad editorial copiosa hasta principios del siglo XX,
pues no hubo payador de fuste que no publicara sus versos, pareciera ser
que actualmente la preferencia se inclina mas hacia la grabacion de los
discos compactos, de cuya venta se encargan ellos mismos al finalizar
las actuaciones. Es de sefialar que estas producciones no han penetrado
en el circuito comercial discografico de Argentina, mientras que si lo
hicieron —aunque muy reducidamente— en el mercado del Uruguay,
donde todavia se consiguen algunos casetes y CD en locales comerciales
de musica.

Un tipo de folleto de corte didactico, abre un camino nuevo para el
publico y también para el payador principiante. Editados algunos por
los propios payadores, se han concretado en ediciones rusticas o caseras
con las que han pasado de mano en mano cumpliendo con su objetivo de
adentrar mas en su mundo a quien lo lea.

El Cursillo de Versificacion debido al poeta oriental Abel Soria
abri6 el camino. Fue editado en Uruguay por la Intendencia Municipal
de Durazno en 1994. Esté orientado al ambito payadoresco, y ejemplifi-
cado con poesia de payadores y poetas gauchescos uruguayos.
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Un folleto fotocopiado que aparecio hacia el afio 1995 en Mar del
Plata contiene 4 ensayos de Marta Suint, de los cuales uno es en colabo-
racion con el payador chileno Santiago Morales y otro con la payadora
argentina Liliana Salvat. Su carétula reza “El payador desde el punto
de vista de la medicina” y hace referencia al contenido de dos breves
ensayos de esos cuatro que plantean una vision novedosa sobre el tema
del payador.

En 1996 se publica en Montevideo un trabajo de Mariela Acevedo
titulado El alma del payador. Se refiere al primer festejo de El Dia del
Payador en el primer coliseo de dicha ciudad, y deja constancia de todos
los textos cantados durante el evento.

En 2012 Marta Suint y José Curbelo publican un folleto titulado La
Agenda de los Payadores Rioplatenses. Ademas de las “Efemérides”,
se encuentra una ndémina de las grabaciones que Carlos Gardel hiciera
de temas de payadores y otra pequefia resena de los géneros musicales
usados por ellos, firmada por Curbelo. Incluye ademés la denominada
“Guia Préctica para el conocimiento del Payador” que ya apareciera an-
teriormente con la autoria de Suint y Liliana Salvat. Esta nueva version
aparece aqui ampliada con nueve preguntas y respuestas que denotan
la actual globalizacion del fendmeno, pues ellas se refieren también
al fenémeno de la repentizacion poética en otros paises de América y
Europa.

Los intentos de que el payador tenga una publicacion periddica no
han dado buenos frutos debido a las dificultades de financiacién que
se encuentran para ello. Una llamada “La voz de los payadores”, fue
publicada en Montevideo durante 2013, dirigida por Wilson Hernandez
y Bentovi Sandoval.

Con el titulo de “Payadores. Revista de arte y cultura”, el payador
Emanuel Gabotto emprende un proyecto editorial del que se publicaron
dos niimeros durante el afio 2014. Dirigida al ptblico del payador, la-
mentablemente debi6 interrumpir su continuidad.

Muy diversas alternativas jalonan esta trayectoria del payador y su

publico, y hoy recordamos con incredulidad ese trayecto que recorrié en
menos de 100 anos desde el momento en que se anunciaba boca a boca
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cuando llegaba a algiin pueblo o escribia el anuncio de su actuacion en
un boliche con tiza sobre el vidrio, hasta el anuncio de una actuacion
que se da en nuestros dias en un programa de un congreso académico,
como los que se realizan anualmente en la Facultad de Medicina de la
Universidad de Buenos Aires’s.

El uso de Internet no estd explotado con intensidad, pero si son
numerosos los que participan de “Facebook”, haciendo de este recurso
una plataforma de lanzamiento de sus actividades artisticas pasadas,
presentes y futuras.

Algunos sucesos de importancia suelen ser acompafiados con poesia
expresamente compuesta para difundir por este medio. Asi por ejemplo
despidié Jorge Alberto Soccodato desde su pagina de “Facebook™ el
5/11/15, a un payador uruguayo que residi6 la mayor parte de su vida en
el sur de la Provincia de Buenos Aires.

“Walter Mosegui partio

novio eterno de la huella

tal vez a buscar la estrella
con la que siempre sofio,

y si en ella se instald

siempre ha de estar encendida
eternamente pulida

como por magico encanto

y ha de fulgurar su canto

aun mas alla de la vida”.

También puede aparecer la poesia que expresa los consejos que un
consagrado payador uruguayo de la promociéon mayor, da a un joven
payador bonaerense. La siguiente décima colocé Juan Carlos Lopez en
el muro de “Facebook” de David Tokar, el 7/12/15.

15 Efectivamente, desde hace 10 afios José Curbelo es contratado para actuar en la jornada
inaugural del Congreso Nacional de Dermatologia. Improvisa alli sobre la tematica de alguna
de las ponencias que se presentan, haciendo alarde de memoria y gran oficio improvisando
con una terminologia especifica que le es desconocida.
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“Avanza, mi hermano, avanza
sin prisa, tan solo al tranco,

la vida es pagina en blanco
incierta, en sus acechanzas.
No hipoteques tu esperanza

ni en la mas cruel emboscada
que la intensa llamarada

del canto, te alumbre el alma,
porque estando en paz y calma
ser feliz no cuesta nada”.

En este caso, los payadores hacen uso de este recurso como ins-
trumento comunicacional, y s6lo lo sienten como plataforma del hecho
artistico en el caso de subir alli ejemplos de payadas grabadas con
anterioridad. La presencia de la musica cambia totalmente el hecho. En
general esto se efectia con piezas de gran valor, tratando de evocar a
los payadores ya desaparecidos, y es especialmente destacable la tarea
que en este sentido ha realizado el payador Luis Genaro, de San Vicente,
Provincia de Buenos Aires, en su propia pagina.

Un salto inimaginable en materia de difusion lo brinda la existencia
de “Youtube”, donde son numerosos los payadores de esta region que se
ocupan de incorporar lo mejor de sus actuaciones recientes.

111.3.2 Escenarios de ayer y de hoy

A lo largo de este trabajo han ido surgiendo diversos escenarios
de actividad payadoresca, en especial el del circo criollo y su ambiente
concomitante. Miraremos ahora mas de cerca algunos del tradiciona-
lismo que se dan en el Uruguay —como la Fiesta de la Sociedad Rural
de El Prado y la de “La Patria Gaucha”— y otras modalidades, como la
celebracion del Carnaval en ambos paises y el festejo de “El Dia del
Payador”, con referencia a la Argentina. Finalmente recordaremos al-
gunos hitos que jalonaron la larga relacion del mundo del payador con
el tango rioplatense.
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e La criolla de El Prado

En un antiguo predio perteneciente a la Sociedad Rural del Uruguay
se celebra en Montevideo desde el afio 1925 la Semana Criolla, una fiesta
tipica nacional que también es denominada Criolla de El Prado. Se festeja
anualmente durante la denominada “Semana de Turismo”, que coincide
con lo que en el resto de América se conoce como Semana Santa.

Como sefialan algunos diarios de la época mencionados en 80 arios
de Criolla (p. 11), se trataba de “un concurso de doma y de payadores,
de los que participaran habitantes de toda la campafia del pais, lo que
pondra en evidencia la virilidad de los representantes de la region”.

Los premios instituidos en aquella ocasion eran abultados, el jinete
de mayor destreza cobraria $ 300, la mejor pareja de payadores cobraria
$100 y el mejor payador $ 30, con lo que a éste le alcanzaba sobrada-
mente para adquirir un traje de hombre a la usanza de entonces.

Ese mismo afo, tuvo lugar el Primer Concurso de Payadores y Can-
tores, en el que obtuviera el primer premio Pedro Medina.

Con el correr del tiempo, los payadores fueron conquistando un lu-
gar, primeramente bajo una precaria ramada que se hallaba en un restau-
rante, luego fueron mejorando su infraestructura hasta que finalmente
dispusieron de un recinto propio que cuenta con sillas y gradas, dando
capacidad a unas 800 personas aproximadamente. En la actualidad,
dicho recinto cuenta con el escenario denominado “Carlos Molina”, en
homenaje a ese destacadisimo payador uruguayo.

Desde el afio 2010 se ha venido organizando en este predio un En-
cuentro Internacional de Payadores y Poetas Repentistas que ha contado
con la participacion de siete paises en cada una de sus versiones. Asi por
ejemplo, en 2013 constatamos la representacion de Argentina, Brasil,
Chile, Cuba, Peru, Uruguay y Venezuela.

Se retine alli durante una semana el publico mas conocedor del arte
del payador que nosotros hemos podido detectar a lo largo de afios de
trabajo. El espectaculo comienza a las 16.00 hs y culmina a la media-
noche, incluye unas pocas presentaciones de otro tipo de artistas, los
que incluso son a veces abandonados por el publico del payador que
regresara no bien la situacién cambie. Cada payador tiene a lo largo de
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esa semana unas dos o tres payadas de contrapunto con diferentes com-
pafieros, y también alguna intervencion solista.

Hay una noche seleccionada para hacer en ese escenario lo que se
denomina la Gran Payada Internacional, en la que participa un repre-
sentante de todos los paises presentes, uno de cuyos ejemplos incluimos
en los Apéndices al final de esta obra. Sefialamos que las delegaciones
de Cuba y Venezuela se trasladan a Montevideo con sus respectivos
musicos en razon de que las escuelas de repentismo caribefias no poseen
la tradicidén de encarnar al poeta y al musico en el mismo artista. Otro
dia de esa semana, esta payada internacional se repite en otro escenario,
con la intencidn de ir captando nuevos publicos para este tipo de canto.

El espectaculo se realiza sin intervalo alguno y es conducido por
el payador Abel Soria, que demuestra gran idoneidad para darle con-
tinuidad con comentarios por demds apropiados. Ameniza asi con un
gran conocimiento la presentacion frente a ese publico tan especifico
y facilita la actuacion de los diferentes payadores que se suceden a lo
largo de tantas horas.

Existe otra tarea que algunos payadores desempefian en esta fiesta
del campo y la tradicion, verdadero encuentro del mundo rural con el
urbano.

En un amplio predio a cielo abierto se suceden durante estos dias
una cantidad de destrezas camperas que tienen como objetivo demostrar
el coraje y la habilidad de los jinetes en diferentes competencias que se
desarrollan en el ruedo, que es una pista circular de tierra. Tal como
dijimos precedentemente, el conjunto de estas actividades recibe la
denominacién de “jineteada”. Se trata de un espectaculo complejo que
posee su propio reglamento, varias autoridades de pista, un jurado y va
siendo descripta por los relatores, verdaderos especialistas de esta tarea.
Estan dispuestos sobre una tarima construida en altura y transmiten por
microfono todo su relato.

Dicha tarima es el lugar donde ademas de locutores y relatores, tiene
su lugar el planillero que da a conocer el puntaje que va cosechando cada
participante del ruedo, y un payador o dos.

La tarea del relator es —como su nombre lo indica— la de describir
todo lo que acontece en el ruedo, facilitando asi la tarea de los jurados
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de la competencia y la detallada apreciacion del espectaculo por parte
del publico en un amplio espacio al aire libre.

Esta tarea de relator fue numerosas veces desarrollada por los mis-
mos payadores, que alternaban su relato con sus improvisaciones can-
tadas que comentaban lo acontecido, refiriéndose al pelaje del caballo,
procedencia del jinete, detalles de su desempeiio, etc. Se recuerdan vi-
vamente ain, los nombres de algunos payadores que trabajaron durante
anos ejerciendo el doble papel: Héctor Umpiérrez, Gabino Sosa, Julio
Gallego.

En el afio 2013 en el que documentamos esta fiesta campera, esa ta-
rea la desarrollaban otros como Miguel Angel Olivera, Cacho Marquez,
Gustavo Capote, Gustavo Guichon.

Fiesta de tradicion, culto a la raza
Indomable, valiente, heroica y buena
Donde en cita de honor la paisanada
Viene a lucir su varonil destreza.
Fiesta de tradicion donde el rebenque
Cuelga como badajo en la mufieca

Y enardecido se alza y se estremece
Cuando siente llorar las nazarenas.

(De “80 arios de criolla”, 2005:9)

Para este evento los payadores son contratados por una suma fija,
desde la Comision Organizadora del espectaculo. Por lo general, se
reiteran durante anos, los nombres de los payadores elegidos en base al
¢éxito registrado durante el afio anterior.

Fuerte es la emocion que se vive durante esta semana entre los pa-
yadores y este publico tan conocedor. Para éste el placer es doble, pues
al hecho de poder escucharlos en un contexto muy acorde se suma el de
poder tener un contacto personal con ellos durante esos dias, y compar-
tir alguna bebida o alguna charla informal. En la Gltima noche de este
evento siempre se oyen décimas de despedida que se refieren a ese clima
emotivo (Arch. EMC):
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Se va el jinete a su pago Se termino la semana
se van gauchos, se van potros y el carifio de la gente
pero quedamos nosotros ha de golpear en mi mente
sobre de un cansancio aciago. cual si fuera una campana.
Y en la décima que hago Fiesta noble, fiesta ufana
esta noche en La Rural de nativas tradiciones
por el publico cordial y digo en mis emociones
queda el verso improvisado en este cantar que enredo:
y queda esperando El Prado Ya me voy!... pero me quedo
que vuelva el campo oriental. metido en los corazones.
(Gustavo Guichon) (Raul Cano)

—Campana pa’ los troveros
que han cumplido su faena
—y en el campo de verbenas
canto de mil teru teru.
—Hay en mi frente un enero
tal vez con tallos dorados.
—y en el ritmo acompasado
de alguna expresion bizarra
—un adids hecho guitarra
queda flotando en El Prado.

(Abel Soria - Carlos Rodriguez)

e La fiesta de la Patria Gaucha

Esta fiesta seria el unico indicio de la participacion del payador en
el &mbito religioso que llega vigente hasta nuestros dias, la que a juzgar
por los antecedentes disponibles hasta ahora habria sido muy escasa,
contrariamente a lo que sucede en otros paises del subcontinente

Recordemos sobre el punto, que existe una mencion expresa de 1821
que se refiere a las “coplas a lo divino de los payadores” (Fernandez
Latour de Botas, 2014:19) y también un Reglamento de concurso de



PARTE I1I: EL PAYADOR 175

payadores en 1954, preparado por Ismael Moya (1959:208-209) (Cfr. 11.
4. AyIV.2).

La “Fiesta de la Patria Gaucha” tiene lugar anualmente desde 1987
en Tacuarembd, ciudad cabecera del departamento homénimo, en la
region centro-norte del Uruguay.

Tal como su nombre lo sugiere, esta fiesta unica esta dedicada a
reforzar y afianzar las tradiciones gauchas de la poblacion rural de este
pais, convocando también a una nutrida concurrencia que proviene de
Argentina, Brasil y Paraguay. En suma, se trata de una multitudinaria
celebracion de un modo de vida y la reafirmacion de sus valores, en la
que toman especial protagonismo las numerosas asociaciones tradicio-
nalistas que acuden. Participan en una doble competencia: la de campo
y la de recreacion de época.

La primera comprende actividades diversas como carreras de dis-
tinto tipo, concursos de doma y de rienda, tiro de lazo, etc. La segunda
comprende distintas escenificaciones de situaciones rurales, concursos
de comida criolla, de indumentaria tipica, etc.

Estas sociedades tradicionalistas —también llamadas aparcerias,
por extension del vocablo aparcero, que significa amigo o companero—,
se trasladan desde sus lugares de procedencia con su vestimenta tipica,
animales, mobiliario, carruajes y enseres domeésticos, y se instalan en
ramadas, tolderias o ranchos que alli construyen para la ocasion. Ellas
convocan en torno al fogon de sus instalaciones a numeroso publico que
se entretiene en charla amena, en preguntas ilustrativas sobre tal o cual
herramienta antigua, o bien escuchando musica o cuentos, a la usanza
tradicional.

Este evento se desarrolla a lo largo de cinco dias de miércoles a
domingo, en fecha variable entre febrero y marzo de cada ano, en las
afueras de la ciudad en el Parque 25 de agosto, que rodea a la denomi-
nada Laguna de las Lavanderas. Son diversos los ambitos sobre los que
se desarrolla la actividad: un predio en el que las diferentes sociedades
tradicionalistas que acuden arman sus edificaciones que recrean Vvi-
viendas, almacenes, corrales de animales, de los siglos XVIII y XIX; el
ruedo de jineteada, en el que tienen lugar durante el dia las actividades
de competencia ecuestre; una feria artesanal; un predio en el que el pu-
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blico se instala en carpas para pernoctar; dos escenarios en los que los
musicos uruguayos y argentinos contratados dan recitales nocturnos y
los locales de expendio de comida y bebida.

Presenciamos esta fiesta en el afio 1999, y concurrieron entonces
36 aparcerias, de las cuales 14 compitieron durante la fiesta sobre dos
ejes: el rigor histdrico de sus edificaciones (que debia responder al medio
rural uruguayo de mediados del siglo pasado) y la destreza de sus jinetes
en el ruedo.

El domingo, tltimo dia de esta fiesta, siempre se ha celebrado lo que
se denomina la Misa Criolla, que durante este evento tiene como par-
ticularidad el protagonismo que cobran las sociedades tradicionalistas
durante el momento del ofertorio, también llamado “de las ofrendas”,
una seccion intermedia del oficio religioso catolico.

En 1999 fueron catorce las aparcerias que hicieron su ofrenda, todas
— salvo la Gltima— con una tematica inherente al mundo rural criollo al
que pertenecen y representan. Ellas consistieron en un facon, un me-
chero, una manea, un sobeo, un mate y una pava, un conjunto de lazo,
rienda y boleadoras, una cuna, una carda, una bandera, un vaso de asta
y un par de espuelas, un par de botas de potro, un bolso que se usa en
el recado, y un poncho. La ultima ofrenda consistié en pan y vino, en
analogia con la que se efectiia durante la propia Misa.

Las aparcerias van siendo llamadas de a una por quien hace las ve-
ces de maestro de ceremonias y una pequeia delegacion de dos o tres de
sus miembros ataviados con trajes tipicos, se acerca al altar —una enorme
tarima techada instalada al aire libre— donde el sacerdote muestra la co-
rrespondiente ofrenda a la feligresia con sus brazos en alto, para luego
devolverla a la delegacion.

Cada una de estas ofrendas fue acompafiada de una décima impro-
visada por alguno de los cinco payadores invitados a participar, los que
iban siendo convocados al momento por el conductor ya mencionado,
que permanece en el altar junto al micréfono. Ese discurso poético, en-
marca asi el acto de la ofrenda misma, jerarquizandolo y relacionando al
objeto mismo de la ofrenda con dos mundos, el del gaucho y el sagrado
o religioso. En algunos casos se establece una sola de estas relaciones, y
en otros el payador logra establecer las dos.
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La siguiente décima fue improvisada con la ofrenda de una carda
con lana.

(Donde estas esquilador

que en el tiempo de la esquila
se te nublan las pupilas

y te resbala el sudor?

Una ofrenda con amor

yo sé que vale y alcanza

hay que luchar con confianza
junto a la gente paisana

para encontrar en la lana

el calor de la esperanza.

(Marta Suint, 1999. Moreno Cha 2001:252-3)

La siguiente mantiene el cardcter evocador que es caracteristico
de la poesia del payador y fue improvisada cuando entr6 una sociedad
tradicionalista procedente del departamento de Cerro Largo con su ban-
dera. Se mencionan aqui a la poetisa Juana de Ibarburou y al payador
Carlos Molina.

La trajeron sin apuro

con infinito carifio

la transportaron tres nifios,
son las manos del futuro.
Como el simbolo mas puro
hoy bandera aqui estas t1,
tan criolla como el ombu
tierra agauchada, genuina,
que es la tierra de Molina
y Juana de Ibarbourou.

(José Curbelo, 1999. Moreno Cha 2001:254)
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Otro ejemplo de presencia de referentes simbolicos, lo tenemos en
la evocacion de los hechos o los héroes de la patria, tan frecuente en el
mundo del payador rioplatense. La siguiente décima se improvisé cuan-
do se ofrend6 una maleta, nombre que se le da en el Uruguay a un bolso
pequeiio que se lleva atado al apero de montar.

jAy!... quién pudiera lograr
llevar en una maleta

los suefios de los poetas

que nunca tienen lugar,

los tiempos del verbo “amar”,
todas las voces amigas,

y que la Patria consiga
mantener los ideales

de los criollos orientales

y José Gervasio Artigas.

(Marta Suint, 1999. Moreno Cha: 2001:254)

Pero contrastando con la permanencia de estos rasgos de contenido
que venimos sefialando, aparece en esta ocasion un caracter absolu-
tamente nuevo en su mensaje, y es el de la plegaria, la stplica para
conseguir algo determinado. Este rasgo se percibe claramente en la
siguiente décima, que acompafio la ofrenda de un facon, cuchilla de uso
habitual en la poblacion rural cuya actividad se relaciona con la tierra
o el ganado, y que a veces suele también usarse para otros fines que no
son laborales.

Un facon, el compafiero

de los hombres campesinos
que pelean su destino

desde que brilla el lucero.
El facon, un compaiiero

de este paisano y aquel,

haz Sefior que el gaucho fiel
siempre a su lado lo vea,
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nd como arma de pelea,
para trabajar con él.

(Gabino Sosa, 1999. Moreno Cha 2001:255)

Es justamente cuando el discurso del payador adquiere caracter de
plegaria, donde mas claramente se manifiesta la calidad de mediador que
ha adquirido dentro de este ritual catolico.

Los payadores se encuentran al costado del altar y cada uno de
ellos se adelanta hasta el micréfono en el momento en que es invitado
a improvisar, para luego volver a unirse a los demds payadores, que
permaneceran de pie durante el oficio, junto al altar. Es durante el lapso
de su intervencion que toma la representacion de la aparceria que le es
asignada en el mismo momento en que ella es convocada para hacer su
ofrenda.

En ese preciso momento el payador ha dejado de ser un artista para
adquirir este nuevo rol donde su poesia inspirada, ahora sacralizada,
interpreta el sentido de cada ofrenda y la resignifica, llegando en algu-
nos casos a darle un sentido preciso de peticion que adquiere el caracter
de plegaria colectiva (Mauss 1970). Este caracter de mediador entre las
aparcerias y el mundo sagrado surge de la competencia y la autoridad
que ellas, la Iglesia Catdlica y el resto de la audiencia reconocen en el
mensaje del payador, que ha retenido forma, léxico y sintaxis propios
para interceder, sin adoptar las caracteristicas de una oracion catolica.

En esta incursion en el terreno de lo sagrado, el payador no se
desprende del discurso que le es habitual en sus actuaciones. Tal como
hemos visto precedentemente, desarrolla su mensaje en la estrofa poética
que ha preferido durante todo el siglo XX —la décima espinela— haciendo
uso de vocablos de uso rural, busca las evocaciones que pertenecen a
su propio mundo y también hace gala de recursos poéticos que le son
habituales como las metéaforas y las alegorias, dando muestra de su rasgo
mas especifico: el de poeta improvisador.

Es claro que durante esta Misa, bien podria requerirse el concurso
de recitadores con texto escrito, que cumplieran la misma mision que el
payador respecto de cada ofrenda, pero es su facultad de improvisar la
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que lo califica para esta tarea y también su gran valor simbdlico como
arquetipo del gaucho cantor. Sin embargo, en esta ocasion, su doble
discurso construido tradicionalmente sobre la poesia y el canto, se ve
privado del elemento musical, tal como sucede en otras intervenciones
suyas en actos patridticos, ceremonias fnebres, etc. en que se considera
inapropiado su canto, pero no su poesia improvisada.

En este caso, el acompafiamiento musical que se le efectua a la in-
tervencion de cada payador es el de un tipo de milonga que es el carac-
teristico acompafiamiento del recitado criollo, ejecutada por un miembro
del conjunto musical que acompana la totalidad de la ceremonia. En
suma, el tratamiento que se le da es el de un recitador, pero su inter-
vencion es requerida por su caracter de payador, y por la construccion
simbdlica que la literatura gauchesca de nuestra region elabord sobre su
figura.

A su vez, desde el punto de vista poético, su quehacer en este ritual
es analogo al que viven los payadores durante un espectaculo, cuando
piden al publico que sugiera los temas para mostrar su oficio improvi-
sando al momento.

Otra analogia con la practica habitual del payador, se nos presenta
en la ultima de las ofrendas, que es siempre improvisada del mismo
modo que en la actualidad se cierra una payada de contrapunto: cantan-
do cada payador dos lineas de versos en forma alterna.

Su actividad se inserta en una ceremonia ritual donde su interven-
cién es un episodio dentro de un evento mayor y el payador se encuen-
tra frente a una audiencia accidental que presencia su actuacion como
parte de otro evento que es el verdadero elemento convocante (Finnegan
1992).

Su audiencia ha dejado de ser aqui un publico mas o menos homo-
géneo, para pasar a ser un grupo conformado por una feligresia hetero-
génea, el grupo oficiante de la Misa con sus acolitos, y los musicos que
acompanaron toda la Misa, haciendo oir —justamente— la “Misa Criolla”
del compositor argentino Ariel Ramirez, de amplia difusiéon mundial.

Tenemos aqui al payador sacado de su contexto habitual contempo-
rdneo —jineteadas, bares, teatros, clubes, guitarreadas, etc. —y ubicado
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en un nuevo escenario en caracter de mediador, inmerso en un ritual
religioso catolico que responde a normas propias. Su incorporacion
en esta Misa es uno de los elementos que confluyen para hacerla mas
“gaucha”, pero no es el Unico, ya que a ella se suma la presencia de las
aparcerias y también otros elementos —como son por ejemplo— algunas
partes del guion que el conductor va leyendo durante el oficio que esté
en lenguaje gauchesco, o el trozo de Evangelio segiin San Juan que se
ley6 ese dia, escrito en sextinas y octavas de igual tenor, y fuera dado a
leer a dos payadores.

Esta imbricacion de elementos significantes dentro del oficio religio-
so se potencia junto al clima de tradicionalismo que impera durante los
cinco dias de fiesta y consideramos que la figura del payador, con toda
la carga simbolica que surge de su actuacion y su mensaje, refuerza la
presencia de “lo gaucho” en esta misa de gran reivindicacion identitaria
celebrada anualmente en la Fiesta de la Patria Gaucha.

Debemos recalcar que el payador tuvo fuerte presencia en esta fiesta
desde su primera celebracion, y ya en su segunda fecha es convocada
la argentina Marta Suint para sumarse a los payadores locales y de
Montevideo. En 1992 se realiza un concurso de payadores que cuenta
con importantes presencias: Gabino Sosa, Juan Carlos Lopez, Aramis
Arellano, Cacho Marquez, Abel Soria, Miguel Angel Olivera, Carlos
Molina y Washington Montafiés. Y en la 13ra. celebracion, en 1999, las
actividades culminaron el ultimo dia con la “Noche de homenajes a los
Payadores” (Arezo Posada 2011).

e El Dia del Payador

El festejo del Dia del Payador adquiere especial caracter evocativo.
Como cada pais festeja este dia en fecha diferente, se da la ocasion para
que puedan hacerse varias celebraciones con representantes de las dos
orillas.

En la Argentina para el mes de julio, la que contaba con mayor nu-
mero de payadores tuvo lugar durante 15 afios consecutivos en el Teatro
Presidente Alvear, el Centro Cultural General San Martin y el Teatro
Regio, todos ellos pertenecientes al &mbito de la Municipalidad de la
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Ciudad de Buenos Aires. Y es al festejo en esta ciudad adonde acuden
algunas personalidades del ambiente artistico o del mundo de las letras
o del tradicionalismo, a rendir su homenaje al payador.

Vuelve el canto libertario

a tener el privilegio

de estar en el Teatro Regio
y de pisar su escenario.

Es el arte legendario

el que avanza con donaire
sin hacer ningin desaire®
en su lirico derroche

y le dice: “{Buenas noches™!
al piblico de Buenos Aires.

(Walter Mosegui, Buenos Aires, 2006. Arch. EMC)

A partir del afio 2012 dicha actividad cambi6 de escenarios, siendo
siempre en la misma ciudad. En el &mbito de la Provincia de Buenos
Aires y durante ese mismo mes, Walter Mosegui se ocupaba de celebrar-
la en Bahia Blanca, Marta Suint en Mar del Plata, Cristian Méndez en
Balcarce, todos ellos aprovechando las bondades de importantes teatros
en sus respectivas ciudades de residencia.

La organizacién de los primeros 13 afios recay6 sobre quienes lo-
graron la consagracion de esta fecha a raiz de su constancia y decision:
Curbelo y Di Santo. Muerto este ultimo, Curbelo fue introduciendo a
dos payadores jovenes —Luis Genaro y David Tokar— en las tareas de
organizacion y prensa del evento, mientras se reservaba la dificil tarea
de conseguir algtn subsidio que permitiera pagar algiin vidtico para el
viaje o alojamiento de los payadores que venian de mas lejos, y algin
magro honorario para el guitarrista solista o el locutor, quienes también
algunas veces se desempefiaban ad honorem.

16 Séptimo verso reconstruido por Marta Suint.
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Estos eventos contaron con una buena difusion previa realizada
desde los programas radiales relacionados con el folklore y la actividad
de las jineteadas, prensa filmada para TV, transmisiones radiales de
emisoras del interior de la Provincia de Buenos Aires y —algunas veces—
reportajes realizados entre bambalinas y notas escritas que aparecian en
diarios de importancia de la ciudad capital.

El principal secreto del éxito de este espectaculo reside principal-
mente, en la resonancia que tengan las diferentes payadas que se realizan
durante una hora y media de duracion. De ahi que el verdadero secreto
resida en el armado de las parejas que se efectua minutos antes del even-
to, atendiendo a la relacion personal que los une, al tipo de payada de
contrapunto que brindardn y a la alternancia que dichas payadas tendran
con el canto solista de algunos o el recitado de otros.

Por lo general se coloca al principio a los mas inexpertos y se dejan
para el final a los que por su experiencia e historial tienen el éxito de
publico asegurado.

Gradualmente se ha ido imponiendo la costumbre de cantar una
misma milonga para el cierre de funcion y ella es “La guitarra de Pan-
cho Luna”, a la que ya nos hemos referido al hablar de Gabino Ezeiza.
Es éste el momento en que todos los artistas aparecen simultaneamente
en escena, en actitud descontracturada y buscando generar una conexion
con el publico que se genera a través del canto y el batido de palmas.
Ambos elementos aparecen con mayor intensidad durante el estribillo,
que es entonces cantado arriba y abajo del escenario.

Mientras te canten los payadores
Negro Gabino, no moriras,

y la guitarra de Pancho Luna
con su recuerdo vibrando esta.

Este tipo de espectaculo fue alguna vez apoyado por proyeccion de
diapositivas o fragmentos de peliculas, y por la presencia de banderas.
Por lo general se trata de un enfoque poco dindmico que tiene en escena
a uno o dos payadores con su correspondiente silla y dos microfonos,
un guitarrista solista que enriquece los preludios que anteceden al co-
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mienzo de la payada o bien acompana el recitado de principio a fin con
punteo de milonga, estilo o vidalita. Las presencias mas requeridas han
sido las de Daniel Monroy y Osvaldo Lagos. Un locutor profesional hace
las veces de presentador del espectaculo; durante muchos afios Marcelo
Simoén fue quien condujo este espectaculo con idoneidad.

Las evaluaciones mas directas del espectaculo, los payadores las
reciben cuando se encuentran con familiares y amigos al final de la
funcion en el hall del teatro, mientras algunos de ellos —seguramente los
mas jovenes— aprovechan a vender sus CD.

e Fl Carnaval

Esta es una de las fiestas mas populares y caracteristicas del Uru-
guay que en la actualidad se encuentra extendida a todo su territorio. Su
celebracion consta de diversos aspectos en los que toman gran relevancia
la participacion de las agrupaciones carnavalescas de diferente tipo.
Engalanadas con vistoso vestuario ellas se muestran en los desfiles ca-
llejeros y haran su presentacion dramatico-musical en clubes sociales y
deportivos designados a tal efecto. Existen también para ello los denomi-
nados “tablados”, que hacen las veces de escenarios. Se trata de tarimas
de madera emplazadas en algunas esquinas estratégicas de las ciudades,
que normalmente poseen iluminacion y amplificacion de sonido.

Nos contaba Héctor Umpiérrez (Comunicacion personal: 1999) que
c. 1940 el payador tenia concursos especiales junto a las presentaciones
de los grupos carnavalescos que actuaban en los tablados de Montevi-
deo. Recuerda que él se trasladaba a caballo y que era obligacion presen-
tarse con una poesia escrita y luego improvisar solo frente a un jurado:

“[...] En todos los tablados ibamos a concursar. Subia uno y can-
taba, entonces el jurado... la comision le ponia puntaje. Después
venia el puntaje a otro, ... y después al final le daban a todos.

;Sali en el diario! Premio, segundo premio: fulano... un peso,
dos pesos... y yo andaba ahi de a caballo, por todos los tablados!

.1
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Y recuerda su estrategia, llena de picardia:

“[...] Y casi siempre yo tenia mucho éxito porque siempre era
objetivo: a las serioras, a la que tenia el hijito le cantaba al hijito,
a la viejita que venia con sus nietos... Y seguro!, ganaba mas mi
caballo que yo... porque siempre improvisaba pa’ mi caballo tam-
bién! Digo: pobre...! Esta soniando con maizales, en estas noches
largas, en horas de descanso p’al animal también... sin embargo
yo lo tengo en duros trajines... Bajaban las viejitas y: Ay! tome
pa’l maiz del caballito’. Me daban plata pa’l caballo...!” (risas).

Poco tiempo después los payadores integraban conjuntos gauches-
cos, que desarrollaban sus cuadros escénicos tratando de mejorar la ima-
gen de un gaucho alicaido en los ambientes citadinos por entonces. En
ellos se desarrollaban danzas tradicionales, payadas y canciones criollas.

Otra referencia al carnaval nos llevaré al extremo norte de Argen-
tina, a la provincia de Jujuy, mas precisamente a la localidad de Huma-
huaca (Acebal 2013:3-4). Las celebraciones carnavalescas en esta zona
poseen un rigido calendario pautado por la tradicion andina, al que en
febrero de 2004, se sumo un hecho pionero. Una de las manifestaciones
musicales mas caracteristicas la constituye la aparicion de las comparsas
o grupos de copleras, que recorren las calles y también se aglutinan en
algunos lugares predeterminados para cantar su repertorio de coplas que
no suelen ser totalmente improvisadas, sino adaptadas a las circunstan-
cias a partir de una féormula tradicional (Cfr. II. 1).

En esa ocasion, la novedad fue el encuentro de las copleras en canto
de contrapunto con dos payadores, artista casi desconocido en la region.
Pero en este contexto de fiesta popular de suma alegria se unieron las
voces femeninas con acompafiamiento de caja y erquencho, y las mascu-
linas con guitarras. No faltaron el entusiasmo y la alegria del encuentro
—ya que concurren cantoras de diversas comarcas—, y la picardia que
suele ser caracteristica de la copla de ese tiempo de carnaval. Extraemos
un fragmento de lo que canté el reconocido grupo “Las copleras del
800 con los payadores Jos¢ Curbelo y Wilson Saliwonczyk:
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.)

—Carnaval carnavalero
carnaval tan majadero

‘I afio pasado cay6 en marzo
y ahora caes en febrero.

Cuando llega el carnaval

no almuerzo ni ceno nada
me mantengo con las coplas
me duermo con las tonadas.

Los payadores rubios
ricos como el caramelo
como yo soy tan negrita
por los rubitos me muero.

(Las copleras del 800)

—Yo no soy rubio sefora —Si me permite sefiora

en eso se equivocod como el palo era pa’ mi

pero tengo canas yo quiero recoger aqui

le voy a explicar ahora. €sa voz que era cantora.

Con mi guitarra sonora Dijo que es saboreadora

beba usted mi dulcedumbre del caramelo, sefior

se lo digo por costumbre y le pido por favor

y aqui a la verdad no falto para sentir gusto a miel

porque los cerros mas altos venga y saqueme el papel,

tienen mas nieve en las cumbres. que va a encontrarme el sabor.
(José Curbelo) (Wilson Salywonczyk)

De este modo, y con encendido seguimiento del publico presente, se
encontraron dos vertientes poéticas diferentes, que dejaron sentada su
destreza ya desde el primer momento y marcaron un hito para el futuro.
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I11.4 Los medios de comunicacion masiva

Un cambio sustancial se produjo en la relacién del payador con las
nuevas audiencias, a partir del momento en que la actuacion dejo de
ser cara a cara, para pasar a ser mediada, incorporando tecnologias que
permitieron su reproduccion por diversos medios desde comienzos del
siglo XX.

Los primeros registros sonoros que efectuaron los payadores de esta
region se realizaron en Buenos Aires, junto a monologuistas y musicos.
Las efectuaron primeramente en cilindros para fonografos con una du-
racion de 27 (1902) y luego de 4” (1908), para el sello Phrynnis.

Y a partir de 1904 se incorporaron a los primeros discos de reperto-
rio criollo que se grababan en Buenos aires y eran matrizados en Alema-
nia. Pertenecian al sello Zono-phone y llegaron a tener una duracion de
2”. Tanto los cilindros como los discos se usaron en la region hasta 1929.
Toda esta informacion se le debe a Héctor Lorenzo Lucci (1997), uno de
los mayores coleccionistas de tango de Buenos Aires, quien declaraba
en una entrevista que le fuera realizada en 1998, poseer 25 cilindros y
300 grabaciones de payadores en discos (Nudler 1998).

El surgimiento de la radio, que fuera el medio preferido de los pa-
yadores y se desarrolla en Buenos Aires y Montevideo en los primeros
afios de la década del 20 lo sigue colocando frente a un publico que esta
invisibilizado, situacion que continuaria mas tarde con las otras formas
de registro sonoro que fueron surgiendo. Al respecto hay consenso entre
los payadores, sobre la diferencia que esta situacion diferente plantea
para el hecho mismo de la improvisacion, y vale la posicion tanto para
la radio como para la TV.

Ambos medios mas que otros, obligaron al payador a ajustarse a
tiempos de duracion impuestos y en algunos casos, también a la prohi-
bicion o a la imposicion de determinada tematica en sus versos, lo que
dependia de la situacion politica de cada pais.

La relacion establecida entre el payador y la radio fue siempre muy
fuerte. Diferentes épocas tuvieron al payador en programas propios
que incluso llegaban a contar con la presencia de otros colegas en vivo
que formaban parte de un elenco fijo, con actuaciones breves dentro de
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programas dedicados a la musica de raiz folklorica, o simplemente con
“micros” que se transmitian en programas ligados al tradicionalismo.

La forma en que el payador penetro en este ambito es diversa, pri-
meramente comenzo a entrar en los programas de lo que se llamaba
“musica nativa”, en los que ademas se trataban asuntos camperos y cu-
yos conductores eran conocedores de ese ambiente, y en muchos casos
animadores de jineteada. Una segunda etapa seria aquella en la que los
mismos payadores fueron creadores y duefios de sus propios programas,
en los que se alternaban actuaciones en vivo con escuchas de grabacio-
nes discograficas, entrevistas a payadores, noticias sobre jineteadas,
etc. Ambas modalidades se han mantenido hasta la actualidad, con el
agregado de los denominados “micros” radiales, que permiten una in-
tervencion concisa y puntual sobre algun tema.

La importancia de la radio uruguaya como escuela de payadores
amerita una mencion especial. Todo ese gran resurgimiento que se pro-
voca con la Cruzada Gaucha a mediados del siglo pasado se ve reflejado
también en las radios de Montevideo y de ciudades del interior. Hubo
payadores que pusieron en esta tarea muchisimo esfuerzo e hicieron de
sus programas verdaderos puntos de encuentro de los mejores colegas
del momento. Alrededor de unos 40 afios estuvieron Carlos Rodriguez
desde su San José de Mayo natal, Héctor Umpiérrez desde Montevideo
o Waldemar Lagos —primero en Uruguay y luego en la Argentina— con
sus respectivos programas. Una sorprendente noticia recibimos no hace
mucho de boca de Gabriel Luceno, quien nos contd de su sorpresa al
verificar personalmente en Puerto Montt (Chile) que los grandes paya-
dores del pasado eran recordados todavia alli por efecto de las radios
uruguayas. Es lo que el mismo denominé “la escuela de la radio” Co-
municacion personal, 2014).

Idéntica consecuencia se vivio en la zona pampeana argentina por
entonces, donde escuchar a los payadores uruguayos que tenian su es-
pacio generalmente durante la madrugada, era casi el ritual que acom-
panaba los primeros mates de la mafana.

Es tarea imposible la de registrar y fechar con exactitud los numero-
sos programas radiales en los que el payador tuvo actuacion destacada
en ambos paises. Para mayor dificultad, debemos recordar que hubo
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numerosos programas que mantuvieron su titulo trasladandose de emi-
sora —como es el caso de algunos de Jorge Alberto Soccodato—, y mu-
chas veces encontrando repeticiones en otros paises como es el caso del
“Rincon de los Payadores” del uruguayo Waldemar Lagos, considerado
el primer programa dedicado a los payadores en Argentina.

No obstante la reducida data existente sobre estos programas, la
sola mencion de sus nombres junto a quien lo ided aportara informacion
valiosa, casi inhallable en nuestros dias, o mejor dicho accesible gracias
a unos pocos memoriosos que aun los recuerdan. Se brinda un listado
seguramente incompleto.

En Argentina, con una gran mayoria en la provincia de Buenos
Aires: “Un alto en la huella”, “Las alegres fiestas gauchas” y “Grandes
fiestas gauchas” (Miguel Franco); “Ases de la rima” (Angel Colovini);
“La hora del payador” (Juan Pedro Carrizo); “La Estancia de Na Ru-
perta”; “La pefia del transportista” (Luques Dario); “Raiz y canto” y
“Amanecer Argentino” (Antonio Carrizo); “Fogon Criollo”, “Sabados de
mate y canto” y “Domingos de mate y canto” (Luis Barrrionuevo); “La
hora del payador” y “Chispas de tradicion” (Jorge Alberto Soccodato),
“Las alegres fiestas gauchas de Yerba La Hoja” (Miguel Franco); “Canta
el pais” (Adolfo Cosso); “Parando rodeo” (“Coco” Ayala); “Encuentro
de Payadores” (José Curbelo y otros); “Canto en azul y blanco” (Oscar
Lanusse); “El fogdn de Walter Mosegui” y “La chispa del fogon” (Wal-
ter Mosegui); “La Voz del Payador” (Susana Repepetto); “Sembrando
conciencia” (Roberto Rimoldi Fraga); “Los que anduvieron antes” y
“Entre milonga y payadas” (José Curbelo); “Tierra gaucha” (Marta
Suint); “El rancho del payador” (Carlos Sferra); “Al sur del Salado”
(Pablo Diaz-Marcelo Pellejero); “La voz del pueblo” (Emanuel Gabotto-
Susana Repetto); “Tu voz, payador”, “Payadores en el aire” y “Al sonar
del payador” (Juan Lalanne); “Tu canto payador” (David Tokar); “Por lo
nuestro” (Cristian Méndez).

De todos ellos destacase por su larga trayectoria y el fervor que
concitaban “Amanecer argentino” de Julio Mario Loruso, “El rincon de
los payadores” de Waldemar Lagos y “Un alto en la huella” de Miguel
Franco.
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Es particularmente destacable la tarea que en la radio ha realizado
José Curbelo. Suponemos fue el primer payador profesional en hacer
una publicidad, se trataba de un herbicida perteneciente a un importante
laboratorio quimico denominado “Cyanamid Argentina” (Moreno Cha
1997a).

En la actualidad, y desde hace unos seis afios, se encuentra efec-
tuando cuatro salidas diarias matutinas por Radio Nacional Folklorica
de Buenos Aires, improvisando décimas alusivas a los mas importantes
titulares de los periddicos. En cada salida al aire canta una décima con
diferente tematica: politica argentina, sociedad argentina, efemérides y
noticias del mundo. Esta tarea la efectia durante la madrugada o a pri-
meras horas de la mafiana durante los dias laborales, lo que le significa
una conexion estrecha con la radioemisora, independientemente del
lugar en que se halle cada mafana. Y mas alla de esta consideracion, la
de sentir que con esa tarea el payador ha vuelto a la tarea de cronista que
le conociamos en el siglo XIX.

En television, entre otros, han prodigado espacio al payador los si-
guientes programas: “Sonrisas 11” (Quique Da Piagi); “Argentinisima”
(Julio Marbiz); “La pampa jinetea y canta” (Carlos Gomez); “Rastros
nativos” (Abel Zabala); “La hora del payador” (Soccodato-Suint); “Sin
estribos” (Oscar Gomez Castaion), “Una pulperia en el aire” y “Folklo-
risimo” (Carlos Giachetti).

“Tu mejor domingo”, emitido por Canal 9 con conduccion de Zaira
Nara y Diego Pérez estd contando con la presencia de dos payadores
jovenes en todas sus emisiones del invierno de 2015, hecho que no deja
de ser llamativo. Ellos son Nicolds Membriani y Santiago Vaquero.

En numerosas ocasiones, aunque no se tratara de espacios dedicados
al ambiente campero, la simpatia y admiracién de algunos conductores
radiales de notable peso, invitaban a los payadores abriéndoles asi el ca-
mino hacia nuevos publicos. Fue el caso de Héctor Coire, Elsa Satragno
(“Pinky”), Eduardo Bergara Leumann, Juan Carlos Mareco, José Nico-
las Mancera (“Pipo”), Silvio Soldan, Antonio Carrizo y otros.

A su vez en Uruguay los programas de radio que podemos men-
cionar son “Reminiscencias” (Juan Francisco Vallejo); “Nochecitas
de fogdn” y “Bajo el alero” (Héctor Umpiérrez); “Bajo el alero” (Car-
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los Rodriguez); “El Fogoén oriental” (Luis Alberto Martinez); “Hora
gaucha” (Nicolds Fernandez); “Resplandores nativos” (Clodomiro
Pérez); “Canto nacional” (Wenceslao Varela); “Nueva senda” (Aramis
Arellano), “Junto al fogoén y Los nativos” Pedro Medina); “Brisas
camperas” (Conrado Gallego); “Payadores en Rural” (Gustavo Capo-
te); “Con un pie en el estribo” (Gustavo Guichon); “Guitarra, gente
y camino” y “Tierra libre” (Carlos Molina); “Hora de la tradicion”
(Pelegrino Torres), “Parando rodeo” (Juan Carlos Bares-Héctor Gui-
11én); “Troveros del camino” (Nepomuceno Fernandez-Elido Cuadro
Delgado); “Maifianitas de campo” (Agustin Pucciano); “Sendas tradi-
cionales” (Gaudilio y Gaudencio Lorenzo); “El fogon oriental” (Pe-
legrino Torres y Juan Carlos Bares) “Los payadores” (Gabino Sosa);
“El rincon de los payadores” (Waldemar Lagos-Santiago Clares); “El
rancho ‘e los Montafieses” (Raul y Washington Montafiés); “La pefia
del ‘Guri’ Rodriguez” (“Guri” Rodriguez); “Payadores sin olvido”
(Rodolfo Sosa-Gustavo Nufez), “El despertador” (Victor Gascon).

La television uruguaya dio escasas oportunidades al payador, gene-
ralmente desde canales de Montevideo. Una fue durante la década del
‘60 con “El fogdn de Horacio Guarani” y las otras se deben a los excep-
cionales casos de conductores como Teresita Minetti —que le ha dado
cabida de forma esporadica en su programa “La pefia de Teresita”— y
Juan Carlos Lopez, que los ha incluido en su “Americando”.

Durante el invierno del 2015 en el programa “Consentidas”, que se
emite por Canal 10 y est4 conducido por Emilia Diaz, Maria Gimensoro y
Sara Perrone ha hecho algunas apariciones el payador Juan Carlos Lopez.

Pocos fueron los payadores que accedieron al disco de larga dura-
cion: Antonio Caggiano, Roberto Ayrala, Waldemar Lagos y las parejas
integradas por Juan Carlos Bares-Jorge Alberto Soccodato, Roberto
Ayrala-José Curbelo, Marta Suint-Jorge Alberto Soccodato se contaron
entre ellos. Es destacable también una serie ya mencionada, coordinada
por Waldemar Lagos, en la que reunia unos 10 payadores por disco.

Entre los sellos que tempranamente brindaron espacio al payador
en Argentina se encuentran Magenta, Crystal Music, Odeon, Cabal y
mas contemporaneamente se sumo Kravins. A su vez en Uruguay los
nombres son Sondor, Clave y Contrapunto, entre otros.
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En cambio el casete y los discos compactos fueron soportes de mayor
utilidad para la difusion de su canto. En la actualidad estos ultimos han
proliferado notablemente, al bajar los costos y también encontrar laborato-
rios aptos cercanos a sus lugares de residencia. Es frecuente la formacion
de parejas para efectuar la grabacion, facilitar la circulacion y permitir
el canto de contrapunto que es infaltable. Es ésta la ocasion de presentar
canciones propias en texto y musica, y también algunos recitados.

El caso del pampeano Satl Huenchul es tnico: puestero, domador
y esquilador ademas de payador. El ambito de su preferencia es el pata-
gonico, que ha recorrido en toda su extension en su propio vehiculo por
afos. Adaptado a las comodidades que necesita todo artista para mover-
se en geografia tan inhospita, en €l se trasladaba y también pernoctaba
durante sus largas giras. Su obra se encuentra registrada actualmente
en unos 50 casetes y discos compactos que son de produccion propia.

El uso de Internet, que por otros lares ha sido sumamente intenso y
beneficioso (Moreno Cha 2012), no ha encontrado en nuestros payadores
una via ideal de comunicacion en blogs especificos como —por ejemplo—
el denominado “Improvisadores del mundo. Poetas del mundo” organi-
zado por el cubano Alexis Diaz Pimienta, donde poetas repentistas de
otras partes del mundo improvisan con colegas que les son conocidos o
desconocidos que se hallan a grandes distancias.

Tampoco hemos notado una marcada necesidad de participar de
blogs de payadores — o decimistas, trovadores, etc.— tal como lo hemos
registrado entre repentistas de otras latitudes, que hasta improvisan en
forma sucesiva a lo largo de varios envios con poco intervalo de tiempo
entre si (Moreno Cha 2012).

En cambio si son numerosos los que participan de “Facebook”, ha-
ciendo de este recurso una plataforma de lanzamiento de sus actividades
artisticas pasadas, presentes y futuras y también un medio de comuni-
cacion a modo de correo electronico, conciso y breve.

De este modo el joven payador pampeano Juan Cruz Oli¢, hacia
publica su admiracion por el bonaerense David Tokar, colocandole la
siguiente décima en su pagina de “Facebook” (26/11/2014).
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“Tal vez algtin dia sea

tan grande como el poeta

que sonrie en tu faceta

y se despierta en tu idea.
Cuando el mundo asi me vea
voy a decirle al respecto

que mi suefio fue directo

a golpear puerta al futuro

y ahora me siento seguro

que admiré al hombre correcto”.

Muchos son los payadores que tienen su propio portal. Los blogs o
portales de uso mas generalizado abarcan a los dos paises, y son:

www.diversarima.cult.cu

www.elrincondel payador.blogspot.com.ar
www.eltangoylospayadores.es.tl
www.folkloretradiciones.com.ar/payadores
www.lacasadelpayador.blogspot.com
www.lanzadera.com/payadores
www.payadas.com
www.payadoresdelmundo.blogspot.com
www.payadoresuruguayos.com.uy

I11.5 El payador y el mundo del tango

Sabido es que el payador y el mundo del tango se encuentran por
primera vez en los suburbios de las grandes ciudades hacia fines del
siglo XIX. Esto significa que comparten escenarios tales como las de-
nominadas plazas de abarrotes en las que las carretas tenian su Gltima
parada, mataderos, saladeros y depdsitos de cueros, burdeles y cafés
en los que —cual fiel anticipo de lo que sucederia en la sociedad de
entonces— comienzan a mezclarse los criollos de procedencia rural ya



194 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

instalados, los provincianos arrieros con el ganado en pie, los carreros
con su carga de “productos del pais” y los inmigrantes recién llegados.

El payador que deja el campo y se acerca al suburbio no puede
menos que sentir la influencia del género novedoso, que a su vez es ele-
mento aglutinante de esta nueva arena. Es entonces que tanto payadores
como tangueros comparten escenarios, géneros musicales, emociones
y estéticas; como no podia ser de otro modo los payadores conocen alli
numerosos vocablos del medio, que fueron comunes en la poesia tan-
guera y en algunos payadores que los incorporaron a su poesia escrita.
Sin embargo, en la actualidad son numerosos los payadores que usan
el lunfardo a nivel cotidiano pero se abstienen de incorporarlo en sus
actuaciones, seguramente por el caracter marginal que todavia reviste.

Asi como existen numerosos testimonios de tangueros haciendo
repertorio debido a la inspiracion de algunos payadores, también €stos
reconocen ese contacto estableciendo vinculos que quedaron plasma-
dos desde esos primeros momentos en adelante, por varias décadas.
Un decisivo estudio sobre los numerosos ejes de ensamble producidos
entre ambos ambientes es un tema pendiente, aunque si hay importan-
tes autores como Eduardo Romano (1983) que expresamente sefialan la
conexion existente a nivel poético entre la gauchesca, el tradicionalismo
y el tango.

Valgan como ejemplos la payadora Aida Reyna actuando como tal
en Barcelona en el afio 1900 en la compaiiia de dramas criollos de los
Hnos. Petray que incluia también a un joven Alfredo E. Gobbi que luego
haria su camino artistico con el tango. Justamente unos de los primeros
tangos por el grabados posee letra del payador Silverio Manco, prolifico
autor de folletos y también periodista: se llam¢é “El taita” (1907).

La figura de Higinio Cazoén incorporando a su repertorio también
los novisimos tangos criollos en el circo, y en la industria discografica.
La de Arturo Nava (1876-1932), que se iniciara como payador y exce-
lente bailarin de tango en el circo de los Podestd, y se consagrara como
maximo exponente del canto criollo de su época.

O la de Francisco Nicolds Bianco (“Pancho Cueva”), de notable
actividad discografica y a quien Gardel le grabara tempranamente uno
de sus valses y la orquesta de Roberto Firpo uno de sus estilos; o la pre-
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sencia de Celedonio Casquero y Aldo Crubellier durante los afios ‘60,
trabajando en el Canal 9 de Buenos Aires en el programa “Los jueves,
doble”, junto a la voz joven y tanguera de Guillermito Fernandez, la
guitarra de Oscar Aleman y la emblematica pareja de baile formada por
Virulazo y Elvira.

El famoso payador Juan Pedro Lopez (1885-1945) —en realidad
llamado Eusebio Pérez— también fue figura de amalgama entre ambos
mundos, el del payador y el del tango gracias a su inspiracion musical
y poética. Fue el uruguayo mas grabado de su tiempo: amigo de Car-
los Gardel, éste registra el vals “Quema esas cartas”, los tangos “Flor
campera” y “China hereje”, e Ignacio Corsini le graba la milonga “El
rebenque fatal” que también afios mas tarde seria retomada por Edmun-
do Rivero.

Carlos Gardel (1890-1935), voz de gran repercusion internacional y
maxima figura del tango cantado del Rio de la Plata por entonces, inclu-
ye en su repertorio numerosos versos de payadores amigos como José
Betinotti, Federico Curlando, Gabino Ezeiza, Pedro Garay, Ambrosio
Rio, entre otros. También se le registra la actuacion en una revista de-
nominada “De Gabino a Gardel” en el teatro Nacional de Buenos Aires,
en 1933 (Seibel 2002:503).

Una busqueda realizada por José Curbelo y Marta Suint en SADAIC
(Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica) sobre temas
de payadores que grabara Gardel entre 1912 y 1933 arroj6 un total de 30
ejemplos, mencionados en su “Agenda del payador rioplatense”.

La cancion “El carretero” de Arturo Nava (1876-1932) —hijo de Juan
Nava, a quien ya mencionaramos por sus contrapuntos con Gabino Ezei-
za— logr6 dos grabaciones de Carlos Gardel, que consideraba a Navas
como su idolo y un modelo a seguir. Comenz6 en el circo de los Podesta
como payador y excelente bailarin de tangos, fue el maximo exponente
del canto criollo de esa época e influyd sobre el canto del joven Gardel.

Otros famosos cantantes de tango asimilaron a su repertorio algunas
obras de payadores como Luis Acosta Garcia y Arturo Navas, entre otros.

El tango “Mocosita”, grabado por Carlos Gardel para el sello Odedn
con letra de Victor Solifio y musica de Gerardo Matos Rodriguez se
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transforma en una sintesis de este mundo compartido, pues se refiere a
un payador urbano, que vive en un conventillo y se suicida por el aban-
dono de su amada.

Asimismo, entre los payadores argentinos también se destacaron
nombres que dejaron la huella de tangos que lograron la grabacion de
voces y orquestas de las mejores del género: Angel Villoldo, autor de
“La morocha” y “El choclo”, entre otros, y Francisco Bianco, autor de
“Ausencia”, “Tu diagnostico”, “Santos Vega” y “Me dejaste solo”.

Otros payadores de gran reconocimiento y trayectoria durante la
segunda mitad del siglo XX como los uruguayos Aramis Arellano,
Walter Montafiés y Walter Apesetche y los argentinos Alvaro Celedonio
Casquero y Roberto Ayrala comenzaron su trayectoria artistica como
cantores de tangos, lo que era muy evidente —sobretodo— en el fraseo
melodico del ultimo de ellos.

Nelly Omar (1911-2013), pampeana que fuera notable cancionista
criolla y de tango, celebro tres encuentros en grandes salas de Buenos
Aires, acompafiada de payadores en 2005, 2009 y 2011. Ella pareciera
resumir como nadie —a sus 100 afios cumplidos en el dia de su ultima
presentacion en el Luna Park de Buenos Aires en 2011— esta linea que
conduce bastante directamente de un género a otro, dentro de un mismo
ambito.

En la persona de Marta Suint encontramos el mismo entrelazamien-
to: habiendo participado a los 17 afios de edad en un espectaculo con
Osvaldo Pugliese al que ya nos referimos, y en 1986 participando en un
exitoso ciclo de TV dirigido por Silvio Soldan, denominado “Grandes
valores del tango”, en el que también participaron otros payadores.

Marta Suint rindié homenaje a esta cercania entre su arte y el tango
preparando unos micros para emision radial en 1992, que titulé Los pa-
yadores y el tango. Se incorporaron en este trabajo algunos tangos con
poesia de payadores o de tangueros famosos que vivieron en el ambiente
de los payadores, intercalados con muy valiosos comentarios. Es de este
mismo afio su publicacion Soy de Barracas al sur en la cual, ademas de
tres payadas y varias poesias suyas se presenta un acapite justamente
dedicado a este tema.
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Héctor José Lucci —uno de los mas grandes coleccionistas de tango
que tuvo la Argentina, desaparecido en el afio 2015— rindi6 también su
tributo de tanguero conocedor a los payadores del pasado. Un pequetio
folleto y dos casetes con antiguas e inaccesibles grabaciones que poseia,
dan cuenta de la incursion de los payadores en el nuevo género (1997,
1998).

El uruguayo Gabriel Luceno, incursiona en el tango desde 1993 y
ello lo ha llevado a actuar como cantante tanto en Montevideo como
Buenos Aires. En esta tltima ciudad, gan6 una beca como compositor
en la Academia Nacional del Tango en 2011 y a edité un CD (2010-11)
con temas de su autoria: Esquina, Tango y Milonga.

Un duo formado por este mismo artista y el payador argentino Wil-
son Saliwonczyk, presentaron: El tango y los payadores. Duo de tangos
criollos. Se trataba de un concierto comentado que fue presentado a
partir de 2006 en algunas ciudades de ambos paises y también en algu-
nas de Europa durante giras realizadas por el argentino. El desarrollo
del espectaculo conducia desde los tangos criollos al repertorio tipico de
los payadores como cifras, valses, milongas y payadas.

Para terminar, agregaremos que la tradicion oral nos indica que An-
tonio Caggiano no sdlo es recordado como payador sino también como
eximio bailarin de tango, y el uruguayo conocido como “El Pampa”
Barrientos acostumbraba improvisar sobre la melodia del célebre tango
“La cumparsita”.

En la actualidad en Buenos Aires, el Festival de Tango de la Repu-
blica de la Boca, que en 2014 va por su quinta version, incluye también
a los payadores.






Parte I'V:
La payada

IV.1 Su estructura

Ismael Moya es quien ha dejado en su obra (1959) el analisis de
algunas payadas de la Epoca de Oro, que nos sirven para conocer el ar-
quetipo que estaba en uso para entonces, lo que actualmente se conoce
como “payada cléasica”. Este estudioso determina tres momentos de su
desarrollo: 1°) el saludo al publico, 2°) el contrapunto propiamente dicho
y 3°) el canto del vencedor y despedida.

— 1°) El saludo al publico tenia a su vez tres momentos: a) el saludo a la
ciudad que visita, al ptblico y en particular a las mujeres presentes
b) el saludo de cortesia hacia el adversario sefialando sus méritos y c)
un canto de presentacion autobiografico en que se solian exaltar los
méritos propios.

— 2°) El contrapunto propiamente dicho, que finalizaria al cumplirse el
tiempo otorgado previamente, o al producirse la derrota de alguno de
los payadores.

— 3°) El canto del vencedor producia el verdadero cierre del evento,
luego del cual se producia la despedida de los payadores.

Esta estructura formal que acabamos de resefiar se ha mantenido
hasta nuestros dias, aunque con ciertas modificaciones. Comentaremos
cada una de sus partes.

e Parte Inicial: El saludo

El saludo o presentacion es la Uinica parte que puede omitirse en
la actualidad, de modo tal que la payada comienza sin prolegdbmeno
alguno y va de lleno al contrapunto propiamente dicho. Pero cuando el
payador actual hace esta parte inicial suelen darse ejemplos magnificos
en los que logra reunir en una sola décima los tres momentos que Ismael
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Moya sefialaba para la payada clasica: el saludo a la ciudad en que esta
actuando, la mencion del contrincante y una presentacion autobiografica
que mantiene el mismo espiritu jactancioso de las antiguas payadas. De
este modo inicid su payada Juan Carlos Bares con Jorge Alberto Socco-
dato en un encuentro de payadores realizado en la ciudad de Necochea
(Argentina), en 1988:

—Buenas noches Necochea
buenas noches linda gente
va un saludo reverente

al conjuro de la idea.
Comenzamos la tarea

y aqui le va mi leccion

en una improvisacion,
Soccodato le diré:

anoche lo jinetié

y hoy lo tengo redomon.

(Arch. MTM. Moreno Cha 2000:188)

* Parte Intermedia: contrapunto propiamente dicho.

Se produce en esta seccion el contrapunto, que puede ser de tema
libre o impuesto. Cuando el payador tiene libertad para elegir su propio
tema, acude a lo que mejor conoce, y también a la problematica del
momento, para asi poner en evidencia la destreza de su arte repentista.

La fijacion del tema para improvisar puede seguir siendo un derecho
del publico, o bien del ente organizador del espectaculo o del jurado, si
¢éste existiese.

Se siguen actualmente practicando las dos modalidades que se da-
ban en la payada clasica: el discurrir sobre un tema sin enfrentamiento
de opiniones y el de opinar desde situaciones contrapuestas. Ejemplos
frecuentes del ultimo caso son: el payador del pasado y el payador de
hoy, el campo y la ciudad, la vida y la muerte, la luna y el sol, la tristeza
y la alegria, etc.
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El tratamiento que se puede dar al tema de los opuestos es variado,
pues tanto se da que ambos transiten por los dos temas, como que cada
payador tome una sola postura y la defienda. Es esta ultima modalidad
la que gana mayor fervor popular y concita mayores expectativas, ya que
es lo habitual que el publico vea en la payada un enfrentamiento, una
verdadera competencia de opiniones.

Es en este momento del contrapunto propiamente dicho que apare-
ce la poesia mas inspirada, la que dard lucimiento al poeta repentista y
granjeara en el auditorio la mas variada gama de sentimientos, segin
sea la certeza y velocidad de su respuesta, su capacidad para liderar el
dialogo, su picardia para provocar hilaridad, su memoria para recordar
informacion, su inventiva para retrucar opiniones y un sinfin de aspectos
mas que se ponen en juego durante el encuentro.

Gran parte de la tension que produce cada una de las estrofas can-
tadas se resuelve en sus ultimas dos lineas de versos, generalmente
llamadas “remate”, que son sefialadas por un cambio que se produce en
el acompanamiento instrumental de la guitarra.

Este remate al cual conduce todo el desarrollo de la décima cual su
epilogo, suele tener caracter sentencioso y hacer uso de diversos refra-
nes, proverbios, aforismos y maximas que pueden ser improvisadas al
momento, o bien extraidas de la tradicion popular o de poemas como
el Martin Fierro, por ejemplo. Cualquiera de estas dos modalidades de
introduccion del saber paremiologico al final de la décima —la improvi-
sada o la memorizada— denotan el mantenimiento de un rasgo tipico del
habla rural criolla que se ha mantenido hasta nuestros dias.

El decir sentencioso brota facilmente y es contundente para finalizar
la estrofa. Recordamos algunos de estos remates, que le recogiéramos a
algunos payadores:

“[...] para defender la vida/ hay que luchar con la muerte”. (Juan
Carlos Bares)

“[...] s no es canto una verdad/sera siempre una mentira”. (Jorge
Alberto Soccodato)
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“[...] quien no defiende una herencia/su propia sangre traiciona”
(Joseé Curbelo).

La modalidad de “contrapuntear” haciendo preguntas y respuestas
que era muy frecuente en la payada clasica y dejaba a mas de un payador
sin respuesta, ha caido en desuso. Hoy, este recurso aparece muy espo-
radicamente y planteando preguntas de respuestas muy obvias o faciles.

Observemos un ejemplo en el que —estando en un encuentro de Ne-
cochea— luego de cantar doce décimas sobre el tema “la luna y el sol”,
el payador Lazaro Moreno pregunta a Horacio Otero cuanto demora la
luna en cumplir su rotacion. Y éste le responde:

—Le digo con alegria

ya que el publico lo aguarda
que tan solo pienso tarda

unos veintiocho dias.

Tiene ahi la fisonomia

de este mi verso sencillo

y como lo sé caudillo

también mi pregunta aparto:

(en qué menguante o qué cuarto
debe castrarse un potrillo?

(Arch. MTM. Moreno Cha 2000:189-90)

e Parte Final:

El canto del vencedor ha desaparecido totalmente, justamente a par-
tir del caracter menos agresivo que la payada ha ido tomando durante el
transcurrir del siglo XX. Asimismo han caido en desuso modalidades
dramaticas como entregar la guitarra al vencedor o romper el instrumen-
to en sefal de derrota.

La despedida se ha transformado invariablemente, en el canto de
una, dos o tres décimas en la forma denominada “a media letra”, por la
que cada estrofa es cantada de a pares de versos por cada participante.
Esta modalidad, que en la payada clasica podia ser usada pero no sola-
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mente en el final sino en cualquier momento del evento, puede actual-
mente ser pedida a los payadores por el conductor de un espectaculo o
bien ser introducida por ellos cuando lo consideren conveniente. El canto
a “media letra” se constituye asi en un simbolo de la unidad que en la
actualidad alienta estos encuentros.

Es de rigor que los nombres de ambos payadores aparezcan en los
dos ultimos versos de la décima espinela que cierra la payada, a modo
de rubrica, lo que no sucede en el canto de desafio de otros paises del
mundo hispanico.

El mayor esfuerzo de construccion de esta décima de despedida “a
media letra” lo tiene el payador que la comienza, que interviene con tres
pares de versos. En su segunda intervencion, precisamente al cantar el
sexto verso, debera necesariamente dar entrada a la rima que permitira
la mencién de uno de los dos nombres de quienes payan.

Es comin —aunque no siempre se da— que en estas estrofas de
despedida, los contrincantes mencionen el o los temas por lo que han
payado, a modo de resumen.

Asi por ejemplo, veremos de qué modo los payadores Gerardo Escobar
(GE) y Carlos Rodriguez (CR), estando en el mismo encuentro de Necochea
al que ya nos referimos, terminaron una payada cuyo tema fue “la verdad
y la mentira”. Llevaban improvisadas catorce décimas cuando el conductor
del espectaculo les pidi6 que terminaran, y lo hicieron de este modo.

GE — Es la verdad quien inspira
la mentira quien desune

CR —y aca que mi canto acune
no sé si el canto se estira.

GE — Yo quiero poner la lira

a ver si el pueblo la sigue

CR - para que el canto se espigue
en argentino solar:

GE — porque asi piensa Escobar
porque asi siente Rodriguez.

(Arch. MTM, 1988)
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Como la mayoria de las payadas de contrapunto de la actualidad se
hace en décimas y por milonga, durante los encuentros de payadores
se tiene especial cuidado en que siempre exista alguna ocasion que de-
muestre la posibilidad de otras medidas y otros géneros en una decidida
actitud docente: las sextillas cantadas por estilo o por vals, las cuartetas
cantadas por milonga, la octavilla cantada por vals, la décima cantada
por cifra o por estilo.

Existen otras caracteristicas distintivas de la payada actual respecto
de la payada arquetipica de principios del siglo del XX. Nos referiremos
a algunas de ellas.

En primer lugar diremos que los variados géneros musicales ya
mencionados han sido reemplazados fuertemente por la milonga, y que
la cuarteta y la sextilla son desplazadas por la adopcion de la décima
espinela que produce una lenta penetracion en el repertorio del payador
desde fines del siglo XX. En efecto, durante la primera mitad del siglo
XX esta estrofa alternaba con otros tipos y recibia un tratamiento suma-
mente descuidado de su rima. Hacia mediados del Siglo XX la encontra-
mos ya en ambos paises en forma hegemoénica y con una construccion
mas pulida. Sin duda, debemos decir que hay en la actualidad una mayor
sujecion a la preceptiva poética.

Otra de las caracteristicas que sefialaremos reside en su caracter,
que ha dejado de ser agresivo, filoso, punzante, para transformarse, la
mayoria de las veces en lo que se ha dado en llamar “payada amistosa”.
Sin embargo, suelen darse a veces situaciones en las que el caracter
jactancioso de un payador o alguna situacion personal previa entre los
oponentes promueve aquel caracter litigante y se recrean situaciones
similares a las de las viejas payadas. Otras veces, ese caracter de duelo
es recordado expresamente, como en el siguiente ejemplo recogido en
1988, en el que el payador Lopez Terra menciona uno de los recursos
que empleara para vencer a su companero —Carlos Marquesini— no sin
explicitar lo conflictivo de la situacion que se le plantea.

—Apreciable amigo Carlos
la vida hoy nos pone juntos
y hay que hacer un contrapunto
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sin quererlo y sin buscarlo.
Debo descalificarlo

y este disgusto me brota

y en la cara se me nota

al cantar con este amigo:
si una victoria consigo
tendra sabor a derrota.

(Arch. MTM. Moreno Cha 2013:369)

Queda claro en este ejemplo uno de los recursos comunes para im-
ponerse al compaiiero, cual es el de la descalificacion. Este y no otro,
es el verbo usado.

Otros rasgos diferenciales de la payada contemporanea son con-
secuencia directa de la insercion de estos artistas populares dentro del
sistema actual de espectaculos. Este hecho los ha llevado a actuar de a
dos, con lo que se han ido consolidando parejas que se han mantenido
juntas por anos. Ello implica un intenso convivir con el compafiero con
el que hacen giras y se comparte la actividad, ya no se esta frente a un
payador desconocido que obligaba a un mayor sigilo. Se recuerdan asi,
parejas conformadas por anos, como las de Luis Alberto Martinez y
Aramis Arellano, Juan Carlos Bares y Jorge Alberto Soccodato, Aldo
Crubellier y Victor Di Santo, Roberto Ayrala y José Curbelo,

Asimismo, la actuacion en los medios masivos de comunicacion ha
obligado a una mayor restriccion en los tiempos y también a dirigirse a
un publico no visible, lo que obviamente incide también sobre el estilo
o el caracter del fenomeno a que nos estamos refiriendo.

Actualmente la hegemonia de la décima en toda payada es total, y
su asociacion con la milonga es tan fuerte, que no se concibe improvisar
en décimas si no es por dicho género musical. En dicho ensamble, la
unidad morfologica textual esta constituida por cada décima y la unidad
morfoldgica musical por cada periodo, que sera repetido tantas veces
como décimas se improvisen.

Recordemos que la décima es concebida por pares de versos, corres-
pondiendo a cada verso una frase musical, produciéndose asi una linea
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melodica cantable que es continua, sin interludios instrumentales, y que
es improvisada y recreada juntamente con la poesia en una suerte de
doble e inseparable discurso, uno musical y otro poético.

Dificil es su encuadre en calidad de cancién y mas atinado el de
duelo poético cantado. No existe el concepto de autoria, ni el de la
presencia de un compositor de musica y un poeta, que trabajan manco-
munadamente sobre un producto que luego obtendra numerosas repe-
ticiones, recreaciones, grabaciones, etc. La obra es concebida entre dos
autores que arman su texto poético sobre la marcha, mientras cada uno
va concibiendo la melodia que le pertenece, también sobre la marcha.
Es pues entonces, una obra de autor multiple que sera unica e irrepeti-
ble, justamente por su calidad de ser concebida en el aqui y ahora del
momento de la actuacion, contando con una produccion y una recepcion
de idénticas caracteristicas.

En su modo de produccién y recepcion, la payada coincide con
otros duelos poéticos cantados que se dan en tierras latinoamericanas
y algunas zonas de la Peninsula Ibérica y difiere de otras modalidades
que se dan en Europa, Asia y Africa, donde son diferentes los conceptos
de improvisacion, memorizacion y desafio. Al respecto, recordemos que
tan solo en Espafia tenemos modalidades tan diferentes como las que se
dan entre los bertsolaris del Pais Vasco, los glosadores de las Baleares,
los troveros de La Alpujarra, los verseadores de las Canarias o los tro-
vadores de Murcia.

En la payada de contrapunto, su cardcter de desafio queda marcado
por el léxico en uso, los sustantivos que se refieren a ella son “justa”,
13 . 2 13 2 (13 2 (13 1A .

contienda”, “batalla”, “duelo”, “controversia”, entre otros. Existen
ademas expresiones que hablan de “tocar al compafero” o efectuarle
“algunos tiros”, que también tienen reminiscencias relativas al duelo.

El ambito rural predominantemente pampeano y la copiosa literatu-
ra gauchesca surgida en la region del Plata durante el siglo XIX erigie-
ron al payador como simbolo del gaucho. Es indudable que la gauchesca
marc6 el canto improvisado de estos paises no solo con su preceptiva
poética o con su léxico particular, sino también con su problematica
y su concepcion de la vida. Cierto es que la mayoria de los payadores
urbanos del siglo XX se desprendieron parcialmente de esta influencia
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y dedicaron también su canto a hechos de actualidad, a los temas his-
toricos y patrioticos, a problemas sociales, a las ideologias politicas o a
las tematicas universales, pero otros no abandonaron jamas ese mundo
netamente rural, ni dejaron de vestir el atuendo que los identifica con el
gaucho, con todo el contenido simbdlico que ello implica.

Primera mitad S. XX Comienzos S. XXI

Versos libres y estrofas varias Predominancia de la décima espinela

Alternancia estrofica no obligada Alternancia estrofica rigurosa

Caracter agresivo y jactancioso Caracter jactancioso y amistoso

Dialogo en acuerdo o desacuerdo Idem

Estructura de 3 partes Estructura de 2 partes

Frecuente uso de la media letra Uso solo al final

Saludo a la ciudad, al publico, Idem

al compaiiero

Canto del vencedor Inexistente

Eleccion anticipada del tema o asunto  Eleccion mas espontanea o acordada
al momento

Resumiendo diremos que hasta el siglo XIX la payada poseia mayor
diversidad en sus dos discursos —el poético y el musical—, y disponia
de un variado numero de géneros musicales y sistemas estroficos. A
comienzos del siglo XX comienza a adquirir una matriz mas o menos
estricta que mantiene hasta nuestros dias.

A lo largo del siglo XX este fenomeno ha sufrido pérdidas y trans-
formaciones, ha buscado nuevos espacios y se ha ido adecuando a los
nuevos contextos, pero en su esencia ha mantenido la caracteristica que
lo distinguid, la de la repentizacion poética cantada, destinada a un pu-
blico que la comparte, la califica y la disfruta como fendmeno propio y
de gran cohesion identitaria.
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IV.2 Los concursos de payadores y sus reglamentos

Tenemos conocimiento de diversos concursos organizados en Ar-
gentina y Uruguay por asociaciones tradicionalistas, programas radiales,
importantes diarios, instituciones oficiales y otros.

Lamentablemente es imposible presentar un listado organizado de
dichas actividades puesto que no existen suficientes antecedentes escri-
tos como para lograrlo.

Si en cambio tenemos la certeza, brindada por la informacion de
los propios payadores, que dichos certdmenes han sido ocasiones utiles
de consagracion de algunos de ellos que iniciaron o reafirmaron de este
modo una carrera artistica profesional, asi por ejemplo le sucedi6 a Ho-
racio Otero, ganador del Certamen de Payadores noveles en Ensenada
(Buenos Aires) en 1985 y a muchos otros.

Toda payada entre contrincantes de prestigio durante la denominada
“Epoca de Oro” era precedida por tres etapas: el desafio que general-
mente era por escrito, la designacion de los representantes o padrinos de
quienes intervendrian, y la redaccion de un reglamento que estipulaba
las condiciones que regularian ese encuentro especifico. Por lo general,
los reglamentos eran especificos para cada ocasion.

Disponemos de seis ejemplos, procedentes de distintas épocas y
lugares para poder hacer un andlisis comparativo aproximado de estos
documentos. Cinco de los eventos se desarrollaron en ciudades de la
Provincia de Buenos Aires y uno en Montevideo. Se presentan en orden
cronoldgico.

El siguiente es el Reglamento usado por los payadores Gabino
Ezeiza y Pablo J. Vazquez para los encuentros que habrian de mantener
a partir de octubre de 1894. Fue consignado por Ismael Moya (1959:194-
195) y posee mucho valor por ser el mas antiguo de los conocidos hasta
el momento y estar expresado con mucho detalle. Enmarca el evento
cual ceremonia de gran formalidad.

“En la ciudad de Pergamino, a los dos dias del mes de octubre de
mil ochocientos noventa y cuatro; reunidos los sefiores Abraham Guaru,
y José Inchausti como representantes del payador sefior Pablo J. Vazquez
y los sefiores Ricardo Fernandez y Jacinto Palacios en representacion
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del payador sefior Gabino Ezeiza, seglin lo acreditaron ambas partes
exhibiendo sus respectivas cartas de autorizacion, han convenido las
formas y condiciones en que tendran lugar los cantos de contrapunto
entre ambos cantores, bajo las estipulaciones siguientes:

1) La primera los dias trece y catorce del actual de nueve a doce p.m.,
en el teatro Florida de esta ciudad, la segunda a los quince dias de
terminada esta primera, en el Rosario o Buenos Aires, quedando
a la caballerosidad del vencedor designar cualquiera de estas dos
ciudades, y la tercera a los quince dias de esta segunda en el lugar
que quede libre de las dos ultimas localidades.

2) El premio de este primer encuentro sera discernido por un jurado
compuesto por las siguientes personas: Dr. Ledn Pereyra, D. Fran-
cisco Abaca, Dr. Felipe M. Massa, D. Macedonio M. Sanchez, D.
Leonardo Garcia y D. José J. Villanueva, el cual consistira en un
diploma de honor para el vencedor, firmado por sus miembros.

3) Las atribuciones del jurado son las siguientes: 1° Declarar abiertas
las payadas. 2° Dar los temas para la improvisacion. 3° Declarar
cerradas las payadas. 4° Determinar sobre ellas.

4) Para dictaminar el jurado con abundancia de conocimientos de la ver-
sificacion de cada cantor, se traerd de Buenos Aires, uno o dos taqui-
grafos cuyas versiones seran distribuidas a cada uno de los miembros.

5) Queda absolutamente prohibido dirigir palabras injuriosas entre los
contrincantes durante las payadas y plagiar versos, debiendo ser
declarado vencido por el jurado el que lo hiciera de un cuarteto.

6) Por sorteo celebrado le corresponde la derecha del escenario, por ser
el primero en saludar al publico y dar principio a desarrollar el tema
que se le dé, al Sr. Pablo J Vazquez.

7) Los temas seran acordados por el jurado en presencia de los repre-
sentantes de ambas partes, cinco minutos antes de levantar el telon,
y seran entregados en el escenario a los payadores por sus respecti-
vos padrinos.

8) Del producto final de las funciones se deducirdn los gastos origina-
dos y el excedente sera repartido en partes iguales entre los sefiores
Ezeiza y Vazquez.
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Hecho de conformidad en dos originales del mismo tenor que fir-
mamos juntos y retiramos uno por cada parte, Ricardo Fernandez, José
Inchausti, Jacinto 1. Palacios, A. Guaru™.

El siguiente reglamento data de 1897, y fue extraido de la biografia
que Di Santo hiciera sobre Gabino Ezeiza (2005:177-178).

“En el pueblo La Paz, partido de Lomas de Zamora, a los nueve dias
del mes de mayo del corriente afio de mil ochocientos noventa y siete,
reunidos los sefiores, doctor Santos Vivot, doctor Francisco Otero, sefior
Publio Ferro, doctor David F. Prando, doctor Sixto Fernandez, y sefior
Filemo6n Nadn, como jurados que contenderan la payada de contrapunto
entre los sefiores Pablo J. Vazquez y Gabino Ezeiza y previo canje de
los poderes respectivos entre los sefiores Manuel Castro, padrino del
primero y Domingo Bertuzzi, del segundo, conveniéronse en celebrar
entre ambos una velada que tendra lugar en esta localidad en el teatro
Progreso el 15 y 16 del corriente mes, bajo las condiciones siguientes:

1) Los temas seran acordados por el jurado en presencia de los repre-
sentantes de ambas partes, diez minutos antes de levantarse el telon
y seran entregados a los payadores por sus respectivos padrinos.

2) El premio que se acordara al vencedor consistira en un diploma
de honor firmado por todo el jurado y los padrinos y la mitad de
producto que resulte de las entradas de las dos noches indicadas, la
otra mitad serd entregada a la comision organizadora del Hospital
de Lomas de Zamora.

3) Los payadores se subordinardn a las siguientes reglas: 1— Que sus
versos deben ser improvisados. 2— No cantar producciones hechas,
aunque sean del mismo autor. 3— No intercalar datos aprendidos en
libros escritos por otros.

4) Las atribuciones del jurado seran las siguientes: a) Declarar abiertas
las payadas. b) Dar los temas sobre su improvisacion. c¢) Declarar
cerradas las payadas. d) Dictaminar sobre ellas.

5) Queda entendido y aceptado por todos los firmantes del presente
documento, que en caso de que el jurado no pudiese ponerse de
acuerdo para discernir el premio a los sefiores payadores, este fallo
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sera resuelto por el Capitan de Navio D. Lazaro Iturrieta, cuyo fallo
sera inapelable.

6) Para poder dictaminar el jurado con abundancia de conocimientos
de la versificacion de cada canto, concurrirdn uno o dos taquigrafos,
cuyas versiones seran distribuidas entre los miembros del jurado.

7) Queda absolutamente prohibido a los payadores dirigirse mutuamen-
te palabras injuriosas durante las payadas.

Antes de comenzar la payada se sortearad entre los payadores, cual
de ellos debe ocupar la derecha del escenario, el cual saludara al
publico y empezar a desarrollar el tema que indique el jurado.

8) Las payadas comenzaran a las 8 en punto p./m. y concluiran a las
11 del mismo, siempre siendo entendido que si cualquiera de esos
payadores faltara a la cita, el jurado resolvera lo que con justicia le
corresponda.

9) Terminadas definitivamente las payadas, el jurado pronunciara su
fallo definitivo después de haberse efectuado el torneo que debe
tener lugar en la ciudad de La Plata entre los mismos payadores.

10) Quedan comprometidos tanto los padrinos como los ahijados Ezei-
za 'y Vazquez, a donar a la comision organizadora del Hospital de
Lomas de Zamora, la tercera parte del producto liquido que resulte
de la continuacion de las payadas en La Plata.

Estando en un todo conformes firmamos dos de un mismo tenor en
esta fecha.— Francisco Otero, David F. Prando, Sixto Fernandez, Santos
Vivot, E. F. Nadn y Publio Ferro”.

El siguiente data de 1954, y fue preparado por Ismael Moya a pedido
de la Comision de Vecinos de Moron, quien lo publica en su libro sobre
el payador (1959:208-209). Es éste uno de los escasos antecedentes de
la actividad de los payadores en el mundo religioso, dentro de nuestra
region. Segun Moya este reglamento establecia lo siguiente:

“a) Saludo a la concurrencia. (Duracién maxima: 10 minutos).
b) Evocacion de algun payador fallecido. (Diez minutos).
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¢) Canto a lo divino. (Duraciéon méaxima, diez minutos): Temas:
(Preparados por el autor de esta obra juntamente con el jurado
compuesto por el pintor J. Montero Lacasa, el Dr. Horacio Guillén
y el escritor E. M. Suéarez Danero):

a) La creacion.
b) Adany Eva. (Le correspondi6 a C. Echazarreta).
¢) El diluvio. (Le correspondio a J.J. Garcia).
d) La Grandeza de Cristo.
e) La Virgen del Buen Viaje.
f) La Virgen de Lujan. (N. Maidana).
g) Las Virgenes Generalas.
h) Honrar padre y madre. (Delfin Amaya).
1) El nacimiento del Sefior. (Alfredo S. Bustamante).
j) Los Reyes Magos.
d) Canto a lo humano.— Temas del costumbrismo argentino.
1. La Yerra. (Correspondi6 a J.J. Garcia).
La doma.
La esquila. (Bustamante).
La pialada.
El rodeo.
El fogon. (Maidana).
La voleada de avestruces. (Echazarreta).
El juego de pato. (Amaya)
La sortija.
10. El mate.

e) Payada a copla entera entre dos payadores cuyos nombres se
sortearan, y sobre el tema que el jurado guardara en sobre lacrado.
Duracién méaxima de toda esta payada: 20 minutos. El payador
que no responda correctamente a tres preguntas, sera declarado
perdedor. Si ambos respondiesen a satisfaccion todas, quedara al
jurado la mision de resolver cudl de los dos merecerd el triunfo en

00N kW N
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cuanto a los siguientes factores: a) Concepto; b) Expresion litera-
ria; ) Inspiracion; d) Exactitud en el conocimiento”.

El siguiente reglamento, fue concebido para un concurso de paya-
dores organizado por el de Motivos Argentinos “Jos¢ Herndndez”, en
julio de 1988. Una copia llegd a nuestras manos por gentileza de Victor
Di Santo.

“El museo de Motivos Argentinos “José Hernandez”, dependiente
de la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Buenos Aires,
dentro de los actos especiales programados con motivo de la cele-
bracion del 50° aniversario de su creacion y en cumplimiento de lo
establecido por el Decreto No. 6256/86 (Dia del payador), ha orga-
nizado una “Seleccion de nuevos payadores del arte payadoresco”,
competencia que tendra lugar el 26 de julio 1988, con ajuste a los
términos del presente Reglamento:

Articulo 1% Podran participar en la Seleccion los aficionados no
profesionales, que tengan una reciente iniciacion o breve trayec-
toria en el arte de los payadores.

Articulo 2°: Cada aspirante deberd inscribirse previamente en el
Museo de Motivos Argentinos “Jos¢ Hernandez”. Avda. del Liber-
tador 2373, Capital Federal, de lunes a viernes en el horario de 13
a 20, desde el 15 hasta el 22 de julio de 1988, y el 26 del mismo
mes de 10 a 13.

Articulo 3% La preseleccion tendré lugar el 26 de julio, a las 15,
en Auditorio Patio Gaucho Cruz del Museo “José¢ Herndndez” y la
competencia final, con la participacion de los preseleccionados, el
mismo dia, a las 20, en la Sala AB del Centro Cultural Gral. San
Martin, Sarmiento 1551, Capital Federal.

Articulo 4° Para la actuacion en la preseleccion, como para la

competencia final, los participantes podran usar ropa de civil o de

paisano indistintamente.

Articulo 5% Son requisitos indispensables:

a) Utilizar métrica octosilabica, formas estroficas y especies mu-
sicales tradicionales (cuarteta, décima, milonga, cifra, etc.).
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b) Acompaiiarse personalmente con guitarra, sin otro apoyo ins-
trumental.

¢) Payar de contrapunto, en parejas constituidas por sorteo, im-
provisando sobre temas y formas estroficas solicitadas por el
Jurado.

d) No incluir versos previamente memorizados ni repetir conceptos.
Articulo 6° El Jurado tendra en cuenta, para el puntaje, lo siguiente:
a) Creatividad

b) Espontaneidad

¢) Vuelo poético

d) Conocimiento del tema

e) Métrica octosilabica

f) Canto y ejecucion instrumental

Asimismo, en la preseleccion y la seleccion final, la calificacion
serd de 1 a 10, considerandose el puntaje en forma individual.

Articulo 7° Dado el tema, cada participante podra, en caso de
duda, solicitar aclaraciones a los miembros del Jurado, dentro de
un marco formal y adecuado.

Articulo 8° De igual modo los miembros del Jurado podran reque-
rir mayores informaciones sobre aspectos que se relacionen con
los participantes y los temas.

Articulo 9° La duracion de cada payada de contrapunto quedara
a criterio del jurado en funcion del nimero de participantes y del
tiempo disponible.

Articulo 10° Para esta Seleccion de nuevos valores del arte paya-
doresco se han instituido un primer y segundo premio, consistente
en sendas medallas de plata y diplomas recordatorios, ofrecidos
por la Asociacion de Amigos del Museo de Motivos Argentinos
“Jos¢ Hernandez”, los que seran entregados oportunamente en
acto publico.

Articulo 11°% El Jurado estara integrado por el Sr. Secretario de
Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires Dr.
Félix Luna, como Presidente, y los payadores Roberto Ayrala,
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Aldo Crubelllier, José Curbelo, Victor Di Santo, Rodolfo Lemble
y Carlos Lopez Terra como vocales, quienes se desempefiaran con
caracter ad-honorem.

Articulo 12° El Jurado dara a conocer su veredicto al término de
la preseleccion y de la seleccion final, respectivamente. Las de-
cisiones tomadas por unanimidad o por simple mayoria de votos,
seran inapelables.

Articulo 13°% Cualquier asunto no contemplado en el presente Re-
glamento sera resuelto definitivamente por el Jurado.

Buenos Aires, 1° de julio de 1988.—”

El siguiente Reglamento fue usado para la celebracion del Dia de
la Tradiciébn en Montevideo, Uruguay. Esta fechado el 20/4/91 y se lo
debemos a la gentileza de José Curbelo.

“CONCURSO DE PAYADORES DIA DE LA TRADICION”
JURADO

El jurado tendrd en cuenta para la adjudicacioén de puntaje:

1) Construccion del verso (rima, métrica y lenguaje)

2) Creatividad

3) Espontaneidad (ingenio, velocidad)

4) Tratamiento del tema (ajustarse al mismo)

5) Comportamiento durante la payada (evitar agravios personales)
6) Canto y acompafiamiento

REGLAMENTO

1) Duracion de las payadas a criterio del Jurado.

2) Las payadas deben comenzar en décimas y por milonga que-
dando a criterio de los concursantes el cambio de las medidas
0 ritmos, sin estar obligados a ello.

3) Los temas seran propuestos por el Jurado y anunciados por el
animador en el momento de la payada.
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4) La decision del Jurado serd inapelable.

5) De acuerdo a la acumulacion de puntaje, el Jurado consagrara
la mejor payada y el mejor payador.

CUERPO DE JURADOS:

Carlos Molina
Aramis Arellano
Carlos Lopez Terra
Gabino Sosa

José Curbelo

Juan Carlos Lopez
Gustavo Guichén “

El siguiente Reglamento nos fue remitido por Emanuel Gabotto,

quien organizara un Desafio Nacional que convocoé a numerosos pa-
yadores jovenes en Cafuelas, provincia de Buenos Aires en el mes de
septiembre de 2014.

“BASES Y PREMIOS DEL DESAFIO NACIONAL
DE PAYADORES

El Jurado estara compuesto por el investigador Abel Zabala, el pa-
yador uruguayo José Curbelo, la payadora argentina Marta Suint
y el joven payador David Tokar.

Los Premios seran los siguientes:

1° Guitarra criolla profesional, Diploma, Copa y Contrato para
La Noche de los Payadores de la Fiesta Nacional de la Guitarra
2015 en Dolores.

2° Poncho, Diploma y Contrato para el Encuentro Provincial San-
tosvegano de Payadores 2015 en San Clemente.

3° Mencién Especial, Diploma y Contrato para el Encuentro In-
ternacional de Payadores 2015, en Quilmes.
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4° Mencion Especial, Diploma y Contrato para el Encuentro Na-
cional de Payadores 2015, en San Miguel del Monte.

Todos los participantes recibirdn colaboracion para los viaticos y
diplomas de participacion.

Las bases del desafio son las siguientes:

— Los temas (alrededor de 50) y las parejas de payadores se sor-
tearan sobre el escenario.

— La clasificacion sera por puntos, o sea, pueden resultar clasi-
ficados a la segunda ronda ambos protagonistas de la payada
como pueden quedar afuera ambos.

— Todas las payadas comenzaran en décimas por milonga pero a
partir de la tercera o cuarta décima se hard una muestra de la
medida que previamente tocé sorteada.

Las medidas que entraran en juego son:
Cuarteta (libre, cruzada o cerrada) en milonga
Sextilla hernandiana en milonga

Sextilla pareada en estilo gateado

Alejandrino en aire de habanera

Octavillla (libre, clasica, italica) en vals criollo

— De la ronda clasificatoria inicial, pasardn seis a la segunda
etapa (Cuartos de final).

— De los seis quedaran cuatro para la tercera etapa (Semifinal).

— De los cuatro quedaran dos, que pasarian a la Gran Final del
Desafio.

Los participantes deberan llegar antes del mediodia del dia esti-
pulado, se compartird un almuerzo, se volveran a leer las bases y
se subird al escenario.

El motivo de este Desafio-Certamen no es la competencia sino la
participacion, ya siendo importante para todos haber sido selec-
cionados para este historico evento payadoril, por el cual se les
abriran mas puertas a todos.
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Los payadores noveles participantes, mas otro puiiado importante
que por cuestiones de espacios y organizacion no fue convocado,
son la nueva generacion de payadores del pais™’.

Un breve cotejo de los seis Reglamentos expuestos nos puede orien-
tar acerca de los cambios sucedidos a la payada de contrapunto, a lo
largo de los ultimos 120 afios.

Los dos mas antiguos —1894 y 1897— fueron concebidos exclusiva-
mente para encuentros de payadas de contrapunto entre los dos payado-
res mas famosos de su tiempo. En ellos, asi también como en el de 1954,
la importancia fundamental reside en los temas del desafio.

En cambio, el de 1988 y el de 2014, apuntan respectiva y claramente
a los “nuevos valores” y a los “payadores noveles”, en una suerte de
reafirmacion para los que inician el camino.

Las prohibiciones que aparecen en 1894 demuestran la disposicion
de prevenir los problemas comunes de entonces: el insulto y el plagio.
A su vez, suponemos que el prestigio y la experiencia de los dos con-
tendores conduce a que no haya referencias a la temdtica y la métrica a
usar: tienen libertad absoluta. Mientras que el de 1988 si menciona las
obligaciones sobre esos dos aspectos y prohibe expresamente la memo-
rizacion previa de poesia y la repeticion de conceptos.

Las Bases del denominado “Desafio Nacional”, en 2004, muestran
una elaboracion en la que no hay prohibiciones pero abundan las obliga-
ciones. La sola denominacion implica una novedad que deja en claro la
posicion hegemodnica que el canto de contrapunto tiene en la actualidad,
y una seleccion que sorteara tres etapas. La referencia que se hace al
empleo de determinados géneros musicales y sistemas estroficos es la
mas completa de los reglamentos expuestos y refleja claramente la ver-
satilidad que en ambos campos debera tener quien se presente, lo que
desde luego impone ya una restriccion.

17 Llamamos la atencion sobre el uso del adjetivo “noveles” denominacion que en el am-
bito de los payadores siempre se us6 para designar a los que no poseen mucha experiencia. Es
un vocablo caido en desuso fuera de este ambito.
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Los premios instituidos también nos hablan de una época distinta
para el payador. Mientras que en 1894 y 1897 ellos consistian en dinero,
en 2004 los cuatro que se mencionan disponen un contrato de trabajo
en un encuentro de payadores reconocido y con historia. Sin duda, el
trabajo y la actuacion son sus mejores premios en la actualidad.

La comparacion de nuestros Reglamentos con uno usado en Cuba
en 1996, nos permite ponderar las enormes diferencias entre una y otra
escuela: la rioplatense y la cubana. Diaz Pimienta (2014:465-66) pre-
senta el cuadro de evaluaciones empleado para el II Concurso Nacional
de Poetas Improvisadores “Pablo Luis Alvarez (Wicho)”, desarrollado
en la provincia de Matanzas. Figuran en ¢l la Calificacion de Errores
y su consiguiente penalidad restandole puntaje frente a las siguientes
situaciones: carencia de figuras poéticas, pobreza de imagenes poéticas,
pobreza de lenguaje, no ajustarse al tema, empleo del asonante pareado,
verbo mal conjugado, rima plural con singular, asonante descendido,
marcada lentitud, y otros. Se infiere de ello, la tremenda importancia
dada al nivel poético de la improvisacion en Cuba con exclusion de otros
parametros, aunque entendemos que para una generalizacion deberiamos
disponer de una mayor cantidad de reglamentos de este pais.

Mientras, en nuestra region aparecen como elementos de evaluacion
el uso de distintos tipos de estrofas y géneros musicales, el tratamiento
de los temas, la construccion correcta del verso y su vuelo creativo, el
desempefio correcto y la calidad musical. El factor de la espontaneidad,
que en su doble aspecto de ingenio y velocidad en el Reglamento de
1991 aparece mencionado, deja clara referencia a uno de los valores mas
apreciados en esta region.

He aqui dos modos diferentes de evaluar que de algin modo insi-
nuan dos perfiles distintos de poetas repentistas.

IV.3 El discurso musical

El payador conoci6 a lo largo de su historia un repertorio variado
que tuvo relacion con los distintos géneros que se iban instalando en la
sociedad toda.
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Se alcanzaron a documentar algunos contrapuntos sin acompa-
flamiento instrumental, o con ritmos locales, diferentes a los que el
tradicionalismo impondria desde Buenos Aires y Montevideo a partir
de fines del siglo XIX. Rubén Pérez Bugallo (1995b) fue quien dejo el
ultimo testimonio hasta ahora conocido de contrapuntos a capella, en
la antigua forma de preguntas y respuestas en cuartetas romanceadas.
Su hallazgo lo registr6 en 1973, en la provincia argentina de Santiago
del Estero, famosa por la riqueza de sus manifestaciones tradicionales.

El canto del payador se ha desarrollado en estos dos paises con el
uso de distintos corddfonos del tipo de la guitarra. Las ha habido de
cinco y seis cuerdas, de 6rdenes simples y dobles, bajo las variadas de-
nominaciones de tiple, vihuela, lira, changango, charango y otras. Con
clavijero de madera a presion y metalico de cremallera, con encordado
de tripa y de nylon. En la actualidad los payadores mas jovenes han co-
menzado a usar amplificacion eléctrica en sus instrumentos, lo que —ob-
viamente— cambia absolutamente el timbre de la guitarra tradicional. No
se ha conocido entre los payadores de esta region otra afinacion que la
universal, también denominada normal o “por derecha” (mi4— si3-sol3-
re3-la2-mi2), lo que si ha sucedido en el &mbito de la musica tradicional
hasta hace pocos afios.

Si bien todavia existen unos pocos talleres de luteria local, las
guitarras en uso son de fabricacion industrial y han seguido el modelo
conocido como clasica espafiola.

Es aceptado en estos paises, que quien hace de su arma el canto no
le dedica demasiado esmero a su instrumento. Por eso sefialaremos aqui
las excepciones de los uruguayos Walter Apeseche (1938-2011), y los
contemporaneos Carlos Lopez Terra y Gabriel Luceno que han obtenido
un desarrollo nada comin como guitarristas. Los tres fueron reconoci-
dos también como cantautores de musica criolla.

Algunos de los géneros adoptados por el payador sobrevivieron has-
ta nuestros dias con gran vigencia: la milonga con fuerza predominante,
la cifra, el estilo y el vals con una presencia débil que se manifiesta en
la cristalizacion de unas pocas melodias arquetipicas y los restantes
géneros a los que nos referiremos, que han quedado en la practica de



PARTE IV: LA PAYADA 221

quienes los retienen con un objetivo didactico, para retardar su olvido
en el publico mas conocedor.

El cielito est4 considerado como uno de los géneros caidos en desu-
so, salvo el caso puntual del ya fallecido payador uruguayo Raul Cano,
y Marta Suint que cada tanto deja oir alguno en los escenarios.

Lleg6 al Rio de la Plata en su caracter de contradanza europea du-
rante la primera mitad del siglo X VIII junto a otras del mismo tipo. A co-
mienzos del siglo siguiente, alrededor de 1810 se lo encuentra como danza
en los salones de Buenos Aires y Montevideo. En el Uruguay se erige
como especie netamente lirica que acompaifia las luchas independentistas
gracias a la pluma de poetas populares e ilustrados, conformando asi un
verdadero género patridtico que alcanza todas las franjas de la sociedad
en el salon ciudadano y en la zona rural. Hasta 1850 el cielito acompaiia
con sus textos todos los avatares politicos del Uruguay; eran caracteris-
ticas sus cuartetas octosilabicas, con un estribillo que siempre incluia la

29, ¢ 99 ¢ 9% ¢

palabra “cielo”: “cielo de Montevideo”, “cielo cielito”, “cielito que si”.

Del lado argentino el cielito tuvo una vida menos intensa y también
fue mencionado tanto como danza y como cancion en su ciudad capital
y en territorios del interior.

El vals europeo llegd en su doble caricter de danza y cancion a
partir de 1800 en diversas modalidades. Se ubicé con mayor o menor
éxito en todos los estamentos sociales de ambos paises. Dejo su prolifica
huella tanto en el ambiente de los salones como en el del teatro, y en los
ambientes mas populares de los suburbios, donde convivié con el tango
y la milonga, en sus variadas versiones instrumentales.

Pas6 mas tarde al &mbito rural, donde se expresaba de modo neta-
mente instrumental con guitarra sola, con acordedn, o con la combina-
cién de ambos. También se cantaba con acompafnamiento de guitarra 'y
¢ésta fue la modalidad escogida por el payador, que asi probo6 con €l una
gran variedad de esquemas estroficos.

En la actualidad suele aparecer este género con clara intencion di-
dactica y escasos son los payadores jovenes que aun lo cantan. Sélo se
escuchan dos o tres versiones de vals, en estrofas de sextinas u octavi-
llas. Exponemos uno que cantaba Walter Mosegui.
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Ej. No. 1 Vals. Version de Walter Mosegui (1940-2015).

Rec. E. Moreno Cha
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La vidalita es cancion que —al igual que el cielito— también obtuvo
mayor arraigo del lado uruguayo. Mientras que Ayestaran (1967) la al-
canza a recoger de modo espontaneo en el campo, Aretz (1952) senala
lo opuesto para la Argentina. La copiosa produccion de las revistas
tradicionalistas uruguayas también da cuenta de esta preferencia. Tuvo
su mayor auge hacia fines del siglo XVIII y conoci6 textos heroicos y
también de amor. Fue fina expresion lirica en voces femeninas, y el circo
influyo6 fuertemente en su divulgacion. Las voces de Aida Reina, Maria
Albana y Delia Pereyra en dicho ambito son sefialadas especialmente por
Victor Di Santo (1987). La siguiente es la version mas difundida; posee
cuartetas hexasilabicas con algunas variantes, que siempre incluyen en
su texto, el vocablo “vidalita” en calidad de estribillo.

Ej. No. 2 Vidalita. Rec. de Carlos Vega (1965:237).

Vidalita
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La habanera, también conocida como danza, o como danza-habane-
ra fue danza y cancion que surgié en Cuba a comienzos del 1800, luego
paso a Espafia donde fue reformulada, para regresar hacia mediados
de siglo finalmente a América y dispersarse por su costa atlantica con
notables influencias sobre el repertorio de danzas ya instaladas.

En Buenos Aires y Montevideo se la escucho en salones y teatros
bajo el nombre de danza, siendo acogida en el &mbito rural como danza
y como cancion con los mismos instrumentos que el vals.

Ha quedado vigente en el ambiente de los payadores de estos paises
una cancion que denominan “habanera” y que cantan con cuartetas de
versos alejandrinos, de 14 silabas. La tradicion de los payadores la atri-
buye al uruguayo Juan Pedro Lopez (1885-1945).

Bien sabido es cuan resbaladizo se torna el criterio de los nombres,
pues era frecuente el uso del mismo vocablo para denominar géneros
diferentes. En nuestra opinion no se trata de una habanera sino de una
cancion: circula una misma version y con idéntico acompanamiento ins-
trumental que carece del caracteristico ritmo puntillado de la habanera,
que se impuso a otras especies de la época, como la milonga y que esta
ejemplificado en el 4to. compas del Ej. N° 4.

“Habanera”

Ej. No. 3 “Habanera”. Version de Héctor Umpiérrez
(1915-2009). Rec. E. Moreno Cha
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Estuvo en boca de payadores como Héctor Umpiérrez y Carlos Lo-
pez Terra hasta hace pocos afios y en la actualidad la cantan los paya-
dores jovenes. En cambio si se trata de este género, la exquisita version
que Roberto Ayrala hacia del Saludo a Paysandu, la cancion que hiciera
famosa su autor Gabino Ezeiza, grabada en 1913 y que fuera cantada
por diversos ritmos por los payadores de su €poca y los que le siguieron
hasta hoy, habiendo adquirido un notable valor simbdlico que mueve al
publico al aplauso inmediato en cualquier circunstancia'®.

Saludo a Paysandu

Heroico Paysandu, yo te saludo
hermano de la patria en que naci,
tus hechos y tus glorias esplendentes
se cantan en mi patria como aqui.

Los bardos que tenemos en el Plata,
que escalan al Olimpo en su cancion,
dedican a este pueblo de valientes

su grande y mas sublime inspiracion.

Hermanos en las luchas y en las glorias
lo mismo que allé en Ituzaingd

y en hechos nacionales que la historia
en uno y otro pueblo menciond.

18 Paysandu ha sido una ciudad de destacada actuacion en la historia uruguaya, sitiada en tres
oportunidades por brasilefios y portugueses durante el siglo XIX. La batalla de Ituzaing6 (1827)
que se menciona fue decisiva en el armado geopolitico de la region, y en ella tropas de orientales
y argentinos vencieron a las del Imperio de Brasil en tierras del actual Rio Grande do Sul.

Bajo el apelativo de “Los Treinta y Tres” se recuerda a un grupo de patriotas que en
1825 acudieron desde Buenos Aires, sobre la banda oriental del Rio de la Plata en un intento
por liberarla del Brasil para unirla a las Provincias Unidas del Rio de la Plata. Durante esos
afios de movimientos independentistas, el actual territorio uruguayo recibi6 diversas deno-
minaciones, la mas de las veces incluyendo el adjetivo “oriental”, en referencia al Rio de la
Plata, en cuya margen occidental se hallaba Buenos Aires, capital de la Provincias Unidas del
Rio de la Plata a las que se anexaria en 1825. En 1828 alcanza su independencia como nacion.
Su denominacién actual es Republica Oriental del Uruguay, y los gentilicios “uruguayo” y
“oriental” son usados por igual.
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Heroico Paysandu yo te saludo,

la Troya americana porque lo es;
saludo a este pueblo de valientes,

y cuna de los bravos Treinta y Tres.

Ej. No. 4 Saludo a Paysandu. Version de Roberto Ayrala
(1922-1997). Rec. E. Moreno Cha
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El estilo —también conocido como triste— fue cancion preferentemen-
te cantada en décimas con fuerte presencia hacia fines del siglo XIX y
comienzos del XX, acompaniando buena parte del surgimiento del tradi-
cionalismo en la region. A partir de la aparicion de los dramas gauchescos
que ocuparon buena parte de la escena rioplatense, su presencia en boca de
algtin actor se volvio obligada por el éxito que su ejecucion obtenia. Carlos
Vega le adjudica un probable entronque con el Triste peruano (1965:281).

Tuvo su gran dispersion entre los artistas populares de principios de
siglo que lo alcanzaron a difundir en la incipiente industria de la gra-
bacion musical. Jos¢ Razzano, Ignacio Corsini y Carlos Gardel, figuras
destacadas del tango de entonces, solian hacer gala del refinamiento que
exigian la poesia y la musica del estilo. No fue un dato menor el manejo
sutil de la voz, que en este género se movia con destreza para entrar y
salir del falsete, conformando una verdadera escuela de canto (Aharo-
nian 2007), caracterizada por este metier de los estilistas o “estileros”
como también se denominaron en Uruguay.

En el ambito rural tuvo enorme arraigo en ambos paises y sigue ex-
tinguiéndose hasta el presente de modo lento. El payador lo retuvo hasta
nuestros dias, en que registramos una sola version en uso. Su forma tra-
dicional de tres partes, en el ambito del payador ha quedado reducida a
dos y en algunos casos repite el primer verso del canto tal como sucede
en la cifra. Caracteristica de esta ultima, aparece también el canto con
una gran libertad ritmica y algun fraseo tanguero, que se hacia muy
evidente en algunas versiones de Waldemar Lagos, por ejemplo.

Ocasionalmente, algunos payadores evadian la version payadoresca
y solian usar una version tradicional vigente en el ambito rural de su
época, durante la segunda mitad del siglo pasado en la que lo hemos
escuchado. La siguiente es la melodia mas entonada en la actualidad,
que generalmente es cantada en sextillas.
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Ej. No. 5 Estilo. Version de Roberto Ayrala. Rec. E. Moreno Cha
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La tradicion oral de los propios payadores coloca a la cifra como
la especie musical que acompafié su canto primero y los estudios aca-
démicos existentes refuerzan esa idea: es por ello y por sus especiales
caracteristicas que le dedicaremos un espacio mayor. Estd documentada
su presencia en ambos paises durante la primera seccion del siglo XIX,
tanto en canto solista como en el canto de contrapunto.

Su gran libertad ritmica permitia cantarla tanto por serie de ver-
sos sin medida, como adaptarla a diversas estrofas. Glosas, romances,
disticos, cuartetas, sextinas, octavillas y décimas usaron de su forma
musical. En la actualidad es muy poco lo que se escucha y hace uso
preferente de la décima espinela.

Cada estrofa comienza con una frase musical de contorno descendente,
que se constituye en una formula inicial muy caracteristica con la que se
canta el primer verso. Esto se hace a capella, con una ritmica muy libre
y una expresion enfatica. Luego la décima aparece completa del primero
al décimo verso, estructurada en cinco secciones de dos frases musicales
cada una. La correspondencia es de un verso octosilabico por frase musical.

Por lo general estas secciones son diferentes entre si y adquieren la
forma abcde, pero pueden aparecer algunos casos de variantes, siendo
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las mas comunes abb’cd y abcec’d. Asi entonces, la décima es cantada
en once frases musicales, que resultan de la repeticion del primer verso.

La guitarra hace su aparicion en la introduccion, los interludios, luego
del primer verso y de todos los versos pares de la décima, en los que casi
indefectiblemente aparece con rasgueos acordicos y trémolos. Muy esca-
samente, y cada vez con menor frecuencia, puede puntear acompafiando
la voz al unisono o a un intervalo de 3ra. ascendente o descendente.

Las grabaciones mas antiguas en cilindros y discos de pasta en 1902
y 1905 respectivamente, dan cuenta de que a principios de siglo XX ha-
bia una mayor libertad ritmica en el acompanamiento instrumental que
en la actualidad (Moreno Cha 1998b: 162).

La cifra se nos presenta como una cancion en la que el canto tiene
gran supremacia y goza de una notable libertad ritmica. La maxima
prueba de esta libertad se expresa en el primer verso, que es siempre
repetido, a una velocidad mayor que la de la emision primera.

El canto aparece generalmente con caracter de recitativo cantdbile y
por momentos aparece como recitado. Este ltimo recurso ha aparecido
en algunos tangos y en algunas milongas cantadas con guitarra hasta la
actualidad.

Cuando se canta de contrapunto cada payador se acompafiara con
su propia guitarra, y cantard la melodia que ¢l mismo va concibiendo,
ensamblando muy pocas veces la voz con su instrumento, lo que si su-
cede en las demas especies del repertorio. Completada la estrofa dejara
a su compaifiero que haga lo propio, y asi se seguiran alternando, en una
marcada expresion individualista que no tiene parangon en el repertorio
tradicional de ninguno de los paises en que esta especie se da.

Una modalidad del canto de la cifra fue conocida como “media cifra”
o media letra, y ella consistia en alternar de a dos o de a uno, los versos
de la estrofa elegida entre los payadores intervinientes. Como ya dijimos,
ha quedado en uso hasta la actualidad la expresion “media letra” para la
ejecucion alternada de los versos al final de la payada de contrapunto.

Desde el punto de vista poético la cifra en el canto de contrapunto
retiene su preferencia por los temas épicos que fueron los preferidos
durante sus primeras épocas a comienzos del siglo XIX y mas tarde
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adquiere especial relevancia como especie narrativa donde la picardia,
el humor, la socarroneria y el ingenio son puestos a prueba.

“[...] resulta que la cifra a mi me enciende cuando canto...! No

puedo cantar la cifra mirando al publico indiferente, la canto
porque me arranca el alma! Porque es un canto bravio que lo
cantaba Pedro Medina, el “Indio” Toro, que lo cantaba Braulio
César que arrancaba la pared cantando...! [...]

(Aramis Arellano. Comunicacion personal, 6/2/97)

Actualmente existen no mas de unas cinco esquemas melddicos en
uso entre los payadores, todos ellos de una misma factura.

Ej. No. 6. Cifra. Version de Juan José Garcia (1898-1975).
Rec. Maria Teresa Melfi.
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Gradualmente, la cifra fue cediendo paso a una nueva especie con
la que convivid en famosas payadas como la de Arturo Nava y Gabino
Ezeiza, sostenida en 1884 en Montevideo.

Interesa al respecto, la aseveracion de Nemesio Trejo sobre el parti-
cular, quien habia concretado una payada con Ezeiza en el barrio de La
Boca, en Buenos Aires, en el mismo afio de 1884. Importantes recuerdos
de esa ocasion quedaron registrados en una entrevista que le concedi6 al
diario “La Opinion” de Avellaneda.

“[...] Tiene que saber usted, mi amigo, que hasta entonces solo se
cantaba por Cifra, que era el canto del payador campesino, del gaucho
propiamente dicho, y que consiste en largar los versos en seco y después
meterle un ‘rasguido’ con primas y bordonas. Pero Gabino, se lo reco-
nozco, fue el que introdujo la Milonga en la payada, cosa que resultaba
mas peliaguda. [...] [El contrapunto milongueado] es de Gabino, y es
también un poco mio, sin vuelta de hoja. En la payada de la Boca lo
iniciamos”. Es menester reconocer que pocas veces se encuentra una
expresion tan contundente y precisa sobre circunstancia tan particular:
fue rescatada por Ismael Moya (1959:174-175).

A partir del altimo tercio del siglo XIX, en ambos paises del Plata
y algo menos al sur del Brasil, estaba ya en uso el vocablo milonga con
muy variadas acepciones hasta que finalmente comenzaron a surgir tres
especies bajo el nombre genérico de milonga. Ellas fueron: una nueva
danza de pareja que tendria luego una fuerte incidencia en la gestacion
del tango, una especie netamente instrumental en guitarra, y una cancion
con acompafiamiento de guitarra. Esta ltima forma seria adoptada por
los payadores de modo contundente y desplazaria a la vieja cifra.

Esta adopcion efectuada por los payadores rurales y urbanos de
entonces tuvo relacion con su incorporacion a los espectaculos circen-
ses y teatrales, con la creciente actividad de los centros tradicionalis-
tas, y también con la gravitante eleccién que de ella hiciera el payador
mas encumbrado de entonces, a lo que recién nos referimos.

La milonga fue evolucionando a lo largo del siglo XX, constituyén-
dose gradualmente en la cancion criolla por excelencia de nuestros dias,
y la especie lirica mas representativa de la region pampeana que abarca
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partes de Argentina y de Uruguay. En Brasil, por influencia rioplatense,
ella se ha ido instalando desde finales del siglo XX como acompafia-
miento de la payada, que alla es recitada. Actualmente se la escucha en
todo el estado de Rio Grande do Sul (de Freitas Mendonga, 2009).

Surgieron infinidad de acompafiamientos arpegiados y punteos,
incorpord mas destreza instrumental, enriquecid sus posibilidades
melddicas y conquistd numerosas variantes ritmicas y formales adqui-
riendo durante este desarrollo algunos calificativos que denotan algo de
su origen y sefialan sus diferencias con otras variantes: criolla, portefia,
oriental, corralera, pampeana, achamarrada son algunos de ellos.

Su poesia usé cuartetas, quintillas, sextinas y octavas; pero al igual
que en la cifra, en la actualidad ella se encuentra fuertemente asociada
a la décima espinela. Su tematica pasé por los asuntos mas variados: de
critica social, de politica, de asuntos patridticos, faenas rurales, etc. Su
caracter es eminentemente narrativo pero cuando la improvisacion poé-
tica enfrenta a dos payadores de opiniones dispares ella puede adquirir
una expresion provocativa y jactanciosa.

La milonga que es hoy caracteristica del payador, se desarrolla al
igual que la cifra, a lo largo de cinco secciones que contienen dos versos
poéticos cada una. En algunas ocasiones presenta repeticiones o varia-
ciones de la primera de ellas.

La melodia tiene comienzo anacrusico sobre la armonia de tonica
en la gran mayoria de sus periodos, y se desarrolla claramente sobre el
tetracordio mas agudo de la escala menor melddica. Existen formulas
de final con cadencias muy caracteristicas, a las que nos referiremos
mas adelante.

Despliega un contorno de sentido descendente que rara vez exce-
de el ambito de la sexta y hace uso abundante del desplazamiento por
grados conjuntos. Se desarrolla sobre el modo menor meldédico europeo
con las armonias de tonica y dominante salvo en las cadencias finales
de cada estrofa, que incorpora las de sub-dominante. Siempre sobre un
compas de 2/4, estéa caracterizada por el abundante uso del puntillo en el
primer tiempo del compads, el uso de sincopas, abundancia de comienzos
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de seccion en anacrusis y finalizacion en tiempo débil. Sélo se excep-
taan de este final el sonido con que se canta la ltima silaba de cada
décima, que invariablemente cae sobre el primer tiempo del compas.

Los elementos expresivos que aparecen no pasan demasiado por la
emision de voz que es mas bien plana y uniforme, cuando no desafinada,
sino por el modo de empleo de silencios, calderones, tresillos, apoyaturas
largas y alteraciones del pulso.

El tresillo ha sido adoptado por algunos payadores como recurso
expresivo que posibilita enfatizar diversos tramos del texto; en mucho
menor medida aparecen algunos quintillos en los finales de seccion. El
calderon aparece sobre todo en los primeros versos, para crear tension
sobre el comienzo de la estofa que normalmente introduce el tema.

Todos estos efectos expresivos sefialan la necesidad de priorizar el
texto, suspendiendo el sonido del instrumento durante el canto del pri-
mer verso para luego reforzar la conclusiva emision de los dos ultimos
versos con la emision acordica, que enfatiza lo que la poesia expresa.

La expresion melddica de la milonga aparece frente a la cifra como
mucho mas tranquila, menos fogosa. Sin embargo, mantiene el caracter
de canto rubato que también esta presente en las otras modalidades de
la milonga y en el tango.

La melodia puede aparecer adornada con apoyaturas: las breves
aparecen al comienzo de alguna seccion y las largas aparecen en el final
de seccion. También suelen ser usado el cromatismo y las bordaduras
del 4to. y 7mo. grados.

La sucesion armonica del acompafiamiento es siempre tonica do-
minante alternando cada dos compases, apareciendo recién en los ulti-
mos —que corresponden al 9no. y al 10mo. verso— la emision acordica,
que enfatiza la expresion conclusiva de la estrofa.

Los payadores sienten que poseen cada uno una melodia caracteris-
tica que les es propia, y no son conscientes de que no es asi, pues cada
vez que comienzan una estrofa van plasmando una melodia diferente,
que mantiene cierta unidad de estilo con las restantes emitidas en otras
ocasiones. Es decir, que rara vez el payador canta con una misma melo-
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dia sino que en cada ocasion se lanza al armado de diferentes melodias
dentro de un mismo contorno, a la par de la busqueda del texto que va
emitiendo. A su vez, hemos constatado diferentes actitudes durante el
contrapunto: que ambos canten con la misma melodia con o sin variantes
—con lo cual va fijando el rumbo melodico quien inicia cada estrofa—y
también que ambos mantengan cada uno su propia melodia a lo largo
del encuentro, con o sin sus respectivas variantes.

Exponemos dos ejemplos de distintos payadores contemporaneos en
los que se puede apreciar el modo en que van moviéndose sobre un con-
torno melodico, variandolo con menor intensidad en el caso de Lalanne,
y con mayor libertad en el caso de Soccodato.

Ej. No. 7 Milonga. Rec. E. Moreno Cha.
a) Jorge Alberto Soccodato

Milonga
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b) Jorge Alberto Soccodato
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d) Juan Lalanne

Milonga
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Hemos constatado que el contacto con payadores de otras regiones
produce algunos cambios en cuanto a la melodia, por cuanto algunos
cantan una que no frecuentan habitualmente en su region de procedencia.

También sefialamos que en iguales situaciones, la presencia de ins-
trumentos y géneros musicales de otras regiones conducen a una fusion
de ritmos, melodias y timbres con la que nuestros payadores se han ido
familiarizando progresivamente. Y asi la guitarra criolla suena junto al
tres cubano, al laud, al rabel.

Los resultados son diversos, en ocasiones se ha llegado a improvisar
con rabel y en cuartetas junto a un payador que lo hacia con su guita-
rra y en décimas, tal como sucedié al payador Gabotto con el espaiol
Miguel Cadavieco (En Emanuel Gabotto Payador. Payando con todo
el mundo. Banda 3). En otros casos la fusion es mayor: se afinan todos
lo cordéfonos a la misma altura y ellos van buscando una base ritmica
comun para acompanar el canto durante su desarrollo. Esto es lo que
sucede mads cominmente con los troveros de la region del Caribe. En
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otras ocasiones, el deseo de acercamiento alcanza como para que alguno
de los improvisadores adopte la melddica y el ritmo de nuestra milonga
criolla, es el caso del trovador puertorriquefio Isidro Fernandez con Mar-
ta Suint en Villanueva de Tapia, Espafia (En Payadas “en vivo”. Marta
Suint payadora argentina. Banda 5).

La relacion que se crea entre el texto improvisado y el contorno melo-
dico sobre el que se desliza, se establece por pares de versos, cuidando que
los acentos melodicos se vayan adecuando a los prosodicos. En ello reside
gran parte de la buena formacion de un payador, que va cuidando este
detalle intuitivamente. En los casos en que ambos discursos no coincidan
en su extension el payador pone en uso dos recursos. Si el verso es mas
largo, se produce el fendmeno de encabalgamiento, por el que la finaliza-
cion del mismo se produce sobre el verso siguiente. Pero si la extension del
verso fuera mas breve que la de la melodia, acude al uso de interjecciones,
ripios, etc. o también prolonga la tltima silaba sobre el sonido siguiente.

Mientras que el acompafiamiento instrumental —que era otrora rico
y distintivo de muchos payadores— en la actualidad se ha vuelto mon6-
tono, y es compartido por todos ellos con muy leve o ninguna varian-
te. En nuestros dias es la melodia el elemento realmente distintivo de
cada intérprete. Ella surge de un amplia disponibilidad que el payador
posee dentro de su propio ambito, formada por determinadas escalas,
pies ritmicos, frases, sucesiones armonicas, férmulas de inicio y final,
recursos expresivos y otros elementos que confluyen para darle una
aire de familiaridad y semejanza a todo el repertorio usado para payar
en la actualidad en esta region, lo que podriamos resumir diciendo que
responde a un mismo estilo, a una misma escuela.

Son tantas las combinaciones posibles que van surgiendo al momento
de cantar que el payador siente que improvisa una melodia propia y dis-
tinta cada vez. Pero no reside en esta busqueda musical su preocupacion,
sino que radica en la improvisacion del texto poético que —al igual que la
musica— construye con el concurso de breves formulas ya concebidas que
va recreando. Con esto concluimos que ambos discursos, tanto el poético
como el musical, son formularios. Esta aseveracion no hace sino afirmar
la calidad de oralidad que ese doble discurso posee, ya que a partir de
los primeros estudios de Lord y Bates se conoci6 el uso de determinadas
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formulas para la expresion de la poesia oral improvisada, y en el caso
del aspecto musical sigue en uso todavia, entre algunas culturas de Asia
y Africa, el sistema de centonizacion, que justamente consiste en el uso
de ciertos tramos meldodicos preexistentes que se van distribuyendo de
diferente manera a lo largo del proceso de composicion musical.

Por debajo de la melodia y con caracter de ostinato la guitarra eje-
cuta un acompanamiento arpegiado que es punteado en un ritmo de 2/4
y cuya formula bésica va alternando las armonias de tonica y dominan-
te cada dos compases. Este esquema armonico también aparece en la
actualidad con leves variantes, pero entre los payadores de la primera
mitad del siglo XX las diferencias eran mayores y era facilmente recono-
cible cada uno por su particular toque. Algunos de ellos se ejemplifican
a continuacion, gracias a la recopilacion efectuada por Walter Apeseche
y José Covelli en Montevideo (Un paladin en mi estrella) y la memoria
de José Curbelo, quienes han escuchado personalmente a todos ellos, en
algunos casos también acompafidndolos.

Ej. No. 8 Acompanamiento antiguo de milonga.
Luis Alberto Martinez (1905-1972).
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Ej. No. 9 Acompanamientos actuales de milonga:

a) Roberto Ayrala (1922-1997)
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b) Carlos Molina (1927-1998)
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c) Walter Apeseche (1938-2011)

Milonga
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Segun los datos recabados por nosotros a Roberto Ayrala (1996),
a Walter Apeseche (1958) y a Gabriel Luceno (2002), y a su vez por
Coriin Aharonian a Carlos Molina (1974), queda claro que los cuatro
payadores distinguieron claramente entre una milonga uruguaya y otra
pampeana. Los tres primeros coincidieron en sefialar que la diferencia
radicaba en el uso de la 6ta. cuerda en el acompafiamiento arpegiado
de los payadores argentinos, que los uruguayos no usaban. Por su parte
Carlos Molina para marcar esa distincion se refirio al caracter: “vigorosa
y viril” para la milonga uruguaya y “mas suave y muy nostalgiosa” para
la version usada del lado argentino.

En la actualidad, se ha perdido esta riqueza y los payadores usan un
acompafiamiento uniforme tan caracteristico y representativo de su arte
que la sola emision de los primeros compases invita al pubico a aplaudir:
no existen grandes diferencias de acompafiamiento entre los payadores
de las dos orillas y todos hacen uso de la 6ta. cuerda.

Es sumamente caracteristico en el toque de los payadores, el uso
fuerte y pesado de su pulgar derecho, que va marcando los acentos sobre
las bordonas. No estd generalizado el empleo de plectros ni puas, pero
si el uso mas largo de la ufia de ese dedo que ayuda a acentuar. Este
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rasgo caracteristico se nota particularmente en la ejecucion de Héctor
Umpiérrez y la de Carlos Molina.

Cualquiera sea el tipo de acompanamiento que use puede suspenderse
para cantar el primero o los dos primeros versos y siempre se interrumpe
durante el canto de los dos ltimos versos. Mientras que el 8vo. es cantado
a capella por algunos payadores, el noveno y el décimo verso en la actua-
lidad son cantados con el unico acompanamiento de acordes que marcan
todos o alguno de los dos tiempos de sus respectivos compases. Esta
cadencia final se presenta siempre desde la armonia de dominante hacia
la de ténica, en sentido descendente y generalmente por grado conjunto,
introduciendo también a veces la armonia de subdominante.

Ej. No. 10) Cadencias finales. Rec. Ercilia Moreno Cha.
a) Carlos Lopez Terra

b) Juan Carlos Bares

c) Liliana Salvat
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La cifra y la milonga del payador comparten algunas caracteristicas
que destacamos: la adopcion de la décima, la emision del primer verso
a capella, la presencia de tresillos y calderones, la gran libertad ritmica
con que se canta la melodia, el silenciamiento esporadico de la guitarra
y la cadencia final descendente por grado conjunto.

La aparicion de la cifra en una payada de contrapunto puede darse
obedeciendo a la necesidad emocional de quien la introduce. La tradi-
cion hace que quien decide hacer este cambio durante una payada lo
consulte previamente con su compaiiero o bien se lo anuncie cantando.

En la actualidad si no media una aclaracion previa, se da por sen-
tado que la payada serd cantada en mi menor. Hasta comienzos de la
década del ‘40 en estos paises la guitarra tuvo encordado de tripa, con
lo que la afinacion no era demasiado exacta. Las cuerdas de nylon que
comienzan a llegar del extranjero a partir de entonces, permitirian una
afinacion mas ajustada, hasta que en la actualidad es cada vez més co-
mun verlos con el diapason electronico.

En los casos de espectaculos que garantizan una buena recaudacion,
los payadores suelen contar con la presencia de un guitarrista solista que
tome a su cargo las introducciones y los interludios entre estrofas. Suelen
ser comunes las convocatorias a los guitarristas conocedores del arte del
payador como es el caso de Daniel Monroy, guitarrista de Dolores y el
del joven Osvaldo Lagos, que se encuentra entre los mas solicitados, jus-
tamente porque a su destreza como ejecutante une el hecho de haberse
criado entre payadores por ser hijo de Waldemar Lagos. En Uruguay el
elegido suele ser José Covelli.
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Estas introducciones e interludios han venido siendo transmitidas
por anteriores promociones de payadores que si las usaban frecuente-
mente, haciendo gala de una mejor formacion guitarristica que la de la
actualidad, y eran compartidas y conocidas por todos. Para que ellas
aparezcan es necesario que uno de los payadores sepa puntear bien,
cosa no muy frecuente en la actualidad. Se exponen a continuacion dos
ejemplos antiguos que han llegado hasta nuestros dias, que obligan a un
punteo importante efectuado con el pulgar sobre las cuerdas mas graves
de la guitarra:

Ej. No. 11 Introducciones / interludios:
a) Clodomiro Pérez (1899-1985).

Milonga
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b) Héctor Umpiérrez (1915-2009) - Abel Soria (1937-2015).
(El arte del payador. Vol. 1))

Milonga
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Por todo lo dicho hasta aqui podemos finalizar diciendo que en
materia musical la tradicion del payador rioplatense muestra algunas
caracteristicas bien distintas de las sefialadas en otras vertientes ibe-
roamericanas por autores como Linares Savio, Siemens Hernandez,
Nava, Salazar y otros.

Mas alla de la especificidad de los géneros musicales que usa, las
principales diferencias podriamos resumirlas en que no usa melodias
preexistentes, no manifiesta presencia de la antigua modalidad y la voz
usada posee una emision natural con una afinaciéon no demasiado exacta.

La textura, que en nuestro canto se manifiesta muy sencilla y livia-
na, de caracter homofonico, aparece en el Caribe y México por ejemplo,
con una estructura compleja y mas densa, ya que a la sonoridad del
canto se suman los cordofonos que despliegan excelentes punteos y dis-
tintos tipos de percusion que van interrumpiendo la melodia del canto
en lugares pre-establecidos.
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Los aspectos melddicos de tradiciones como la cubana muestran en
el caso del género mas usado denominado “punto”, infinidad de melo-
dias (tonadas), muchas de las cuales se identifican con los nombres de
quien las concibid. En el caso de Venezuela, dentro del mismo género
denominado “galeron” se manifiestan dos actitudes diferentes segun la
region: el del oriente se atiene a un patréon melodico fijo, y el del occi-
dente hace uso de lineas melddicas libres. Pero en el panorama del canto
repentista iberoamericano, el de mayor riqueza seria el de los bertsolaris
vascos que disponen de gran cantidad de melodias preservadas en archi-
vos especificos, para su estudio y difusion. Es el caso, por ejemplo, de la
base de datos denominada Bertsolaritzen en Datu-Basea.

Otra distincion importante respecto de la melddica de la tradicion
rioplatense radica en que, si bien hubo autores que sugirieron que la
cifra y la milonga tenian un cierto espiritu modal, en la actualidad estas
especies se dan dentro de la tonalidad menor o mayor europea —a dife-
rencia de lo que sucede en Cuba y México— donde todavia se escuchan
vestigios de modalidad.

IV.4 La payada como performance

En una historia sin prisa y sin pausa, el payador fue consolidandose
como figura central de un fendmeno tradicional y cultor Gnico de un
género artistico diferenciado por su caracter improvisado.

Si bien el payador manejo y maneja diferentes géneros musicales,
el que prefiere para improvisar con otro compaifiero es generalmente la
milonga. Pero no se trata de una milonga elegida al azar, sino —como
ya se dijo— se trata siempre del mismo acompafiamiento arpegiado que
todos comparten y una linea melddica caracteristica de cada uno de ellos
pero a su vez coincidente en muchos aspectos, lo que ya fue analizado
detalladamente. Es tan distintivo ese acompafiamiento, que es amplia-
mente reconocido como el de “la milonga del payador”, ya que rara vez
aparece en el repertorio de otros musicos.

El desafio o duelo que se establece entre los payadores, conocido
bajo la denominacién de “payada” se ha constituido en el momento
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cumbre de todo encuentro, en que el publico espera como culminacion
de una actuacion y el que el mismo payador asume como el momento
en que pondra en juego todo su prestigio.

Este tipo de evento se ha venido incrementando en los ultimos
veinte afios y se nos presenta como un verdadero caso de lo que Milton
Singer ha denominado “performance cultural” (1972); se trata de acon-
tecimientos publicos que obtienen gran repercusion simbolica y estan
encuadrados por algunos vectores que analizaremos.

*Son preparadas con anticipacion: generalmente integran un calen-
dario no escrito de este tipo de Encuentros, cuyas fechas son por todos
conocidas y cuentan con los anuncios anticipados que se realizan desde
programas televisivos y audiciones radiales dedicadas a la jineteada o la
musica de raiz folklorica, o bien las realizadas por los payadores en sus
mismas audiciones radiales o por “Facebook”.

Por cuestiones de montaje del espectaculo los Encuentros de payado-
res que se celebran en la actualidad en Argentina y Uruguay permiten a
cada payador hacer uno o dos temas a solo que pueden ser de su autoria,
y luego hacer una payada con otro colega. Por lo general se dejan para
el final del encuentro, las payadas desarrolladas por los de mayor nivel
artistico y/o éxito de publico, o las que acreditan algin valor especial y
coyuntural. Asi por ejemplo, en un espectaculo que es mayoritariamente
masculino, es comun dejar como final una payada realizada entre dos
mujeres o bien entre dos sexos. También si el evento se hace en home-
naje a algtn payador, éste queda para el final del espectaculo.

*Son limitadas en el tiempo con un comienzo y un final claramente
delineados: dichos anuncios, hacen siempre constar fecha y horario del
evento, que tiene una duracion variable, pero es por todos conocida.
Asti por ejemplo, en la Semana Criolla de El Prado en Montevideo, es
sabido que la jornada se celebra diariamente y que puede llegar a tener
hasta unas 8 horas de duracion, en fecha que se reitera anualmente.
Los Encuentros que se realizaban bajo el auspicio del Museo de Moti-
vos Populares “José Hernandez” en Buenos Aires en torno al Dia del
Payador y tenian siempre un horario de teatro concedido, que orillaba
las dos horas y media; del mismo modo sucede en la Sala Zitarrosa de
Montevideo. La Noche de los Payadores, que se celebra anualmente en
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la ciudad bonaerense de Dolores dentro del marco de La Semana de la
Guitarra, posee también una fecha durante el mes de marzo y despliega
una duracion similar.

*Son espacialmente limitadas: se desarrollan en un recinto cubierto
sea un galpdn, un teatro, un quincho o bien a cielo abierto en plazas, par-
ques, etc. Por lo general esta bien delimitado el espacio de los payadores,
que suele consistir en una tarima de mediana altura, y el de la audiencia,
que en ocasiones puede incluir mesas para permitir la ingesta de comida
y bebida. El de los payadores se encuentra siempre con la presencia de
los implementos de iluminacion y amplificacion de sonido necesarios, y
la ambientacion que les es tradicional. Ella apela a las nacionalidades de
los protagonistas a través de las banderas de sus paises cuando es inter-
nacional, y a la tradicion rural, que acompaiia sus atuendos con fardos,
ponchos, y cualquier otro elemento alusivo a ese mundo.

A ello sumamos que forman a su vez, parte de un ciclo de acti-
vidades que se constituyen en momentos de participacion colectiva,
y —finalmente— en la mas preciada ocasion para reforzar la valoracion
del acto que se presenta ante el publico congregado: en este caso, el
encuentro de los payadores que miden los valores de su arte ante un pu-
blico calificado, capacitado para hacer una evaluacion de lo actuado. Al
respecto es llamativo el poder de convocatoria de este tipo de eventos,
que suele atraer a gente procedente de varios kilometros de distancia que
debe regresar tarde en la noche a sus lugares de residencia. De ahi que
generalmente ellos se desarrollen preferentemente en viernes o sabado,
como asi también en visperas de dias feriados.

Deteniéndonos ahora en el acto puntual de la payada como un hecho
de actuacion entramos de lleno en otro de los sentidos que involucro el
término performance, cual es el de la creacion artistica, lo que resulta
ser “un modo artificioso de comunicacion” (Bauman 1994).

De ello deviene que el artista es poseedor de una competencia o des-
treza comunicativa que desplegara frente a un publico que esta capaci-
tado para evaluar su habilidad y eficiencia. Ello supone una cantidad de
codigos artisticos y éticos compartidos que se manifiestan e interactian
en momentos de gran relacionamiento entre los elementos de forma,
funcion y significado que se ponen en juego durante la payada.
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Es entonces cuando se mide y evalta la destreza para producir el
hecho creador individual afirmado en las convenciones tradicionales y
se logra la mayor o menor eficacia del efecto buscado con el arte que se
domina. Se apela entonces a distintos recursos: ironia, humor, reflexion,
critica, consejo, admiracioén, amor, conocimiento, indignacién, evalua-
cion, observacion, entre otros tantos.

Este tipo de performance que se refiere a la actuacion o comunica-
cion artistica provoca diferentes tipos de recepcion, dependiendo de la
menor o mayor calificacion que la audiencia tenga para la mejor capta-
cion del hecho.

Asi por ejemplo, el piblico de una fiesta privada al que asiste un
payador en calidad de artista contratado que estd en completo descono-
cimiento de sus codigos artisticos, estd en inferioridad de condiciones
para apreciar el hecho que el publico que esta familiarizado con ¢él,
porque asiste asiduamente a las criollas, a los espectaculos de jineteada
o a los Encuentros de Payadores. Seguramente, quien no esta iniciado
evaluara solo parcialmente los valores de la forma del hecho artistico,
y posiblemente no logre vivenciar el significado total de dicha perfor-
mance y su profundo simbolismo. Del mismo modo, esa audiencia estara
incapacitada para acompanar al payador en su aspecto evocativo, que
necesariamente trae al presente a los colegas del pasado para homena-
jearlos con el recuerdo.

En la obra de Richard Schechner denominada “Between Theater
and Anthropology” se vuelca la gran experiencia adquirida por este
director teatral estadounidense dedicado a los estudios de performance
en los més variados escenarios de Occidente y Oriente. Alli el presenta
a las performances como constituidas por una secuencia de siete etapas
(1994:16) que asimilamos a nuestro contexto occidental y cuya denomi-
nacion traducimos al castellano del siguiente modo.

—Entrenamiento: se produce generalmente en la etapa de formacion
del payador, durante su juventud, y consiste en practicar la improvisa-
cion en momentos de esparcimiento o ante determinadas situaciones.
Muchos lo hacen oralmente y en soledad, otros desde la escritura o con
los mismos compafieros.
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También forman parte de esta etapa la lectura de libros y la busque-
da de vocablos que les son desconocidos, en diccionarios de la lengua
o de sinonimos. Esta Glltima posibilidad se practica sin limites de edad
ni de experiencia.

—Talleres. Mientras que el aprendizaje sistematico de la improvisa-
cion poética lleva anos de experiencia en paises como Cuba, Venezuela
y Panama, en los de la region del Plata es un fendmeno relativamente
nuevo, que se produce por accion de payadores que encuentran ciertos
lugares propicios para esta tarea. En Argentina es destacable la actividad
que viene desarrollando Emanuel Gabotto en la Provincia de Buenos
Aires “apadrinando” a sus mejores alumnos en diversos escenarios.

No existen talleres de formacion dedicados al discurso musical.

—Ensayos. Esta actividad comprende la afinacion de las dos guita-
rras, tanto como la inevitable prueba de sonido con un micréfono para
la voz y otro para el instrumento que se produce previo a la actuacion
en el mismo lugar. También puede considerarse como ensayo, la escri-
tura de algunos versos previamente a la actuacion o las ejecuciones en
ambientes familiares.

—Pre-Calentamiento. Se produce de manera muy personal en cada
payador: algunos organizan ideas para el contrapunto, otros practican el
rasgueo que emplearan, recuerdan la poesia de lo que cantaran cuando
se presenten cantando solos, otros acuerdan con su compaiiero la tema-
tica a que se referiran en su poesia y el tipo de estrofa a usar, etc.

Hay ciertas practicas que rozan las creencias supersticiosas, como
darle un beso a la guitarra, que también se realizan —generalmente— en
soledad y en momentos de gran concentracion necesarios para comenzar.

— Performance. Comprende el propio acto de la actuacion.

—Relajacion. Abarca todas las actitudes que conducen al payador a
regresar de su vida ficcional a su vida ordinaria, tratando de disminuir
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la situacion de estrés que la payada genera'. Puede consistir en quitarse
el traje y el calzado, guardar la guitarra en su estuche, descansar, fu-
mar, tomar mate, intercambiar comentarios sobre lo actuado. Es en este
momento donde reciben el saludo de colegas y amigos mas cercanos.
En muchas oportunidades se participa de una comida que puede ser
totalmente informal, como por ejemplo comer un trozo de carne asada
junto a la parrilla, o bien acceder a un restaurant para participar de algo
mas formal, que por lo general es ofrecido por las autoridades del lugar
o patrocinadores del evento. La venta de sus discos fuera del recinto de
actuacion y los saludos del publico que se producen en ese momento,
también forman parte de esta etapa.

—Consecuencias. Estas pueden ser a corto plazo y se producen no
bien termina la actuacién, como seria el caso de las entrevistas que
suelen hacerse para algunos canales de TV o emisoras radiales que
acudieron para transmitir el hecho a sus respectivas audiencias. A largo
plazo estan constituidas por ejemplo, por las criticas periodisticas que
puedan aparecer o los trabajos académicos, entre otros. A su vez, como
consecuencia de mediano plazo es de recordar la fuerte presencia que ha
cobrado el Facebook, desde el cual preferentemente los lunes y martes
los payadores vienen informando sobre la actividad desplegada durante
el fin de semana recientemente pasado.

Richard Schechner distingue dos tipos de performances: las que
provocan transformaciones, generalmente concebidas como “rituales’ por
un lado, y las que provocan transporte, denominadas “teatro”, por otro.

Las primeras son mas comunes en los espectaculos de actuacion
asiaticos, en los que el actor llega a cambiar su estado —como es el caso
de un ritual de pasaje por ejemplo— y las que provocan transporte, son
las actuaciones caracteristicas del teatro europeo y el americano. En este
ultimo tipo de performance, el actor es trasladado a otra situacion de

Los payadores Santiago Morales (Chile) y Marta Suint (Argentina) se han ocupado de
este tema en un interesante ensayo titulado “Neurofisiologia del payador ante la condicion de
enfrentamiento lirico” en el que ainan sus conocimientos de medicina y su experiencia como
payadores (Suint 1995). Este tema fue también desarrollado en “El payador desde el punto de
vista de la medicina”, ponencia presentada en el 111 Encuentro-Festival Iberoamericano de la
Décima. Las Tunas, Cuba, 1995 [Inédita].
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la cual luego regresa para instalarse en su realidad ordinaria: es el caso
de los payadores, que responden al modelo de artista o actor occidental.

Ellos durante la actuacion se representan a si mismos como artistas,
lo que significa que estan jugando su propio rol. Esto frecuentemente
sucede en un estado de conciencia alterada que hemos comprobado per-
sonalmente y en varias ocasiones, al verificar que no recuerdan la poesia
que acaban de improvisar.

Una fuerte herencia del teatro griego pesa sobre el teatro euroameri-
cano, y la payada se encuentra dentro de ese mundo y el de las artes del
espectaculo, o mejor atin, dentro de lo que Beatriz Seibel ha denominado
las “teatralidades” populares de nuestros paises (Seibel 2002). Una de
las caracteristicas del teatro griego era la de brindar los espectaculos en
competencia, con entrega de premios a los autores y actores ganadores,
generando asi el concepto de ganadores y perdedores, en funcion de una
mayor o menor destreza en el manejo de sus recursos especificos para
desplegar la belleza de su arte.

Este concepto de competencia se mantiene alin en numerosas obras
del teatro contemporaneo occidental, pero lo que mas nos interesa, es
que ha sido retenido en el ambito de la poesia, y de ello dan cuenta
las competencias de poesia que se sostenian en paises como Espana o
Francia —donde era muy famoso el de Toulose iniciado en 1324—, que se
transplantaran posteriormente a América. Asi por ¢j. en el Tercer Con-
cilio Provincial Mexicano celebrado en 1575, se desarrollé una compe-
tencia de verso decimal en la que intervino como poeta Martin Cortés,
hijo del conquistador Hernan Cortés (Garcia de Ledon 1999:55). Y ya
en nuestras tierras se tiene registro de que en 1611, el sacerdote Diego
Torres narra que en Tucuman se realizaban contrapuntos “para dar los
premios de muchas y buenas poesias” (Vidart 1967:76).

Igual que en el teatro occidental, el payador va buscando en su au-
diencia la receptividad, una cierta empatia emocional que va logrando
a través del despliegue de sus habilidades. Y debemos recordar ademas,
que el mero planteamiento de cantar por temas opuestos —modalidad de
tan antiguo reconocimiento en la juglaria medioeval— ya genera de por si
la oposicion, o la toma de posicion respecto de alguno de los dos temas:
noche/dia, calor/frio, alegria/ tristeza, entre otros.
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Una suerte de dicotomia se entrevé en el complejo escenario de
la payada: por un lado la tradicion de igualar a los protagonistas en
cuanto a lo que se cobra por la participacion en un espectaculo, en que
el monto total se divide por partes iguales, dejando de lado situaciones
exogenas al acto performatico mismo como podrian ser su procedencia
geografica, su edad, su situacion social, etc. Por el otro, la distincion que
surge de la misma historia del payador, los mas destacados se colocan
en lugar sobresaliente en los volantes de propaganda y afiches, en lugar
privilegiado en los escenarios y se escuchan siempre al final del espec-
taculo. Es como si —pese a que todos los presentes sepan que se trata de
una confrontacion— el hecho artistico en si permanece impoluto y no es
afectado con elementos extrafios a si mismo.

Esté claro que el fundamento de toda payada es el desafio, pero la
modalidad de dicho desafio se ha ido modificando con las épocas.

En una primera etapa que llegaria hasta 1890, el desafio no pasa-
ba de ser algo ocasional entre guitarreros que se encontraban al azar,
cuando no tenia de protagonistas a algunos de gran fama que recorrian
grandes distancias para consumarlo, hechos que fueron recordados pre-
cedentemente.

Pero en la Epoca de Oro, el duelo poético fue su verdadero motor,
encarnado en las grandes figuras del momento con actuaciones anun-
ciadas que tenian lugar frente a numeroso publico que tomaba partido
por su payador preferido, llegdndose a veces a las apuestas de dinero y
a la pelea con cuchillo.

En una tultima etapa, cuando a partir de 1915 comienzan a desapa-
recer las grandes figuras de este canto popular, el desafio toma otro
caracter pues ya no se enfrentaran dos payadores, sino que se encuentran
para representar un duelo a la vieja usanza. Mas que imponer una idea
sobre el auditorio o descalificar al compafiero hoy importa sobresalir o
distinguirse por la belleza de una construccion poética o el efecto de una
respuesta eficaz, sutil, oportuna. Asi entonces, ya no se trata de vencer
sino de aunar esfuerzos para que un espectaculo llegue a su mejor nivel de
excelencia, aunque tratando siempre de hacer gala del dominio de su arte.

Esta performance estd enmarcada por la historia del mismo género
que la soporta, y tanto los payadores como su publico saben que se trata
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de una representacion llena de mensajes. Representacion necesaria para
mantener el cardcter de duelo que fue el factor mas fuerte de atraccion
de publico, pero también porque el duelo entrafia la determinacion del
mejor, el mas diestro, el mas apto, y este factor hace a la esencia de la
competencia que —explicita o implicitamente— subyace en toda confron-
tacion. Todos, audiencia y payadores, celebran asi un acto de represen-
tacion del pasado que los une y los identifica de algin modo en torno al
tradicionalismo.

IV.5. Perfil personal y proceso creador. Normativa. Recursos
y licencias. Tematica poética. Formas estroficas

* Perfil personal y proceso creador

Los numerosos estudios que ha merecido durante el siglo pasado el
tema de la poesia oral, permiten tener un panorama actual de las posi-
bles caracterizaciones con que aparece nuestro poeta popular respecto
del arte que practica y su mundo. Salvo los casos excepcionales de Gabi-
no Ezeiza y Juan Pedro Lopez, no abundan los trabajos biograficos que
permitan un conocimiento mas aproximado a sus perfiles personales,
como si existe con los repentistas de Brasil, por ejemplo.

Un estudio tan abarcativo como Oral Poetry debido a Ruth Finne-
gan (1992) que toma ejemplos de todos los continentes —aunque muy
pocos de América— nos permite ver algunas caracterizaciones de las que
surgen ciertos indicadores que son los que consideramos para arribar a
un perfil del payador rioplatense.

Nuestro payador por lo general se desenvuelve en el mismo medio
social en que vive, siendo considerado un miembro mas, que posee cierta
destreza verbal que lo distingue como poeta y despierta admiracion. No
pertenece a clase o casta alguna, como es el caso de los conocidos griots
africanos en Senegambia. Asi entonces han habido y hay payadores sol-
dados, panaderos, boxeadores, artesanos, trabajadores rurales, obreros,
periodistas, comerciantes, musicos, gremialistas, empleados adminis-
trativos, estibadores, artistas plasticos, agricultores, artistas circenses,
empleados administrativos, entre otros.
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A lo largo de su historia, ha ido expandiendo sus propios limites y
penetrando en otros grupos, donde es distinguido como artista popular
cuya especialidad requiere muchos afios de aprendizaje y merece algiin
tipo de recompensa.

No pertenece al tipo de poetas conocido como especialista, que
surge en tantas culturas de Asia y Africa en las que ellos requieren tener
una gran entrenamiento especificamente orientado a las actividades que
desarrollaran en el ambito politico o religioso, siendo en algunas ocasio-
nes las propias organizaciones de esos mundos las que se encargan de su
formacion y luego ejercen un patronazgo sobre ellos y su actividad. Es
éste el caso de los poetas en Ruanda y Etiopia, por ejemplo.

Por lo contrario, los payadores se enrolan en el tipo de poeta que
ofrece su arte en libertad, con la posibilidad de elegir publico y contexto
en una suerte de nomadismo que practica constantemente.

La remuneracion a su arte la recibe de modo voluntario y a través de
los mecanismos instaurados para cualquier espectaculo o la comerciali-
zacion de sus grabaciones. Hay quienes viven solamente de la practica
de su arte, pero son enorme mayoria quienes no pueden hacerlo y re-
quieren de otra actividad rentada para su diario vivir. La remuneracion
monetaria no lo es todo, y el prestigio ganado es —para muchos— el mejor
logro.

Cuando los payadores se hallan enmarcados en los grupos que
concentran mayor interés y conocimiento de su arte, ellos encuentran el
mayor lucimiento y se atienen exclusivamente a los géneros musicales
que les son tradicionales. A su especificidad como musico y poeta se
agrega la posibilidad de improvisar al momento de cantar, cualidad ésta
que lo distingue de cualquier otro cantor popular de estos paises.

La inspiracion poética es considerada como un bien no demasiado
comun que es heredado o congénito y que hay que cultivar: pocas veces
se atribuye a un ser sobrenatural.

Quien se inicia en el camino del payador, es tentado por su calidad
de artista y llevado por la admiracion que les genera su figura desde
la nifiez o la adolescencia, en que los han conocido generalmente en el
entorno familiar o del vecindario. Sabe que su mayor esfuerzo consistira
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en poner a prueba su capacidad de improvisacion, para lograr llegar a
payar de contrapunto con sus pares.

Se encontrara en el camino con géneros menores como son los
saludos, las despedidas, las péstumas, los floreos, la animacién de jine-
teadas, etc., que generalmente no pasan de ser una estrofa y no requieren
la destreza de una composicién mayor.

Cuando el payador ya formado busca la composicion escrita, a
los géneros mas usados de poesia se suman los “compuestos”. Tratase
de poesia narrativa que muchas veces describe un hecho real y suelen
aparecer durante una actuacion en boca de su autor u otro colega, como
recitado o recitado criollo. Es de sefialar que el recitado siempre formo
parte del arte del payador que puede recitar solo, 0 acompanado por un
guitarrista que hard de fondo un aire de milonga o de vidalita. En la
actualidad apelan con mucha asiduidad a este género, payadores como
Jorge Alberto Soccodato o José Luis Ibargiliengoitia.

El proceso de creacion poética del payador se nos presenta como una
actividad sumamente compleja, enmarcada por su propia personalidad,
su talento poético, su formacion, el compromiso que posee con su arte,
la tradicion del género que practica con su correspondiente normativa, el
contexto que rodea su performance y el tipo de audiencia que lo acom-
pafia y participa.

Imposible entender este proceso sin la contemplacion de todos estos
aspectos como vectores del andlisis. Algunos han sido contemplados en
capitulos anteriores, y los restantes seran considerados a continuacion.
Numerosas entrevistas a los payadores con los que hemos trabajado du-
rante afios nos permiten arribar a ciertas observaciones sobre el particular.

El compromiso que se adquiere con este quehacer tiene relacion
directa con su capacidad poética y con la formacion que va logrando a
lo largo de su vida. Vemos diferentes tipos posibles de compromiso que
se pueden resumir en unos pocos que no son excluyentes: el que se sien-
te por este arte —primero y principal motor de la actividad en muchos
casos—, el que se siente por una ideologia con la que nutre el mensaje
que la difunde, el que persigue una reivindicacion social de los grupos
mas desamparados de la sociedad, el que lo practica como mera forma
de vida y sustento econdémico.
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Los valores de superacion y perfeccionamiento, de respeto por su
profesion y por su publico, la honestidad intelectual, el conocimiento y
la prolijidad, la modestia de su conducta y la consistencia entre el pen-
samiento y la accion no son temas menores en su mundo, y son motivo
de observacion y reflexion permanente entre ellos. Si hay algo que todo
payador sabe, es que a lo largo de su larga historia tuvo momentos de
menosprecio y desvalorizacion, proveniente en algunos casos de ciertas
conductas incorrectas de los mismos payadores. Pero en otros, de los
ambientes “non sanctos” que ha frecuentado, en los que las situaciones
violentas y la gran ingesta de alcohol eran habituales. A ello pueden su-
marse su caracter contestatario, su actividad politica, el desconocimiento
de su arte desde el ambito académico, etc.

Producto de ello es el sentido peyorativo que atin hasta nuestros dias
tienen algunas expresiones del habla cotidiana que nos fueron sefialadas
por un payador como Héctor Umpiérrez (1915-2009), que vivid la época
en que esto se manifestaba mas abiertamente. Especificamente se refi-
ri6 a los términos “versear”, “hacer versos” y “guitarrear”, que suelen
usarse como sinénimo de hablar engafiosamente, falseando la realidad.

Sabido es por el payador que se inicia, que el género artistico elegi-
do tiene una enorme tradicion. Ella se alimenta de la existencia de los
estudios escritos que puede llegar a conocer, y en mayor medida, de la
propia memoria amasada por los payadores del pasado y recordada por
los del presente, que a su vez transmiten a los jovenes que se inician. Es
una memoria compartida y colectiva, en la que resalta la presencia de un
pantedn de consagrados unidos por un anecdotario que es recreado en
forma casi permanente, con sentimientos como el humor, la admiracion,
la nostalgia, el afecto, la simpatia, la empatia y otros. Asi, es frecuente no
s6lo escuchar sus nombres sino también la mencion de payadas famosas,
los titulos de algunos de sus versos o de folletos de poesia. Esta situacion
es favorecida por el caracter evocativo que adquieren algunas payadas en
eventos como los Encuentros donde se halla su ptiblico més conocedor.

La tradicion de la payada indica que habré un encuentro de dos pro-
tagonistas, cada uno pulsando su guitarra ininterrumpidamente sobre un
ritmo comun y en afinacion universal o “por guitarra”, como también
se denomina. En la actualidad el canto se expresard generalmente en
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décimas en forma alterna en una tonalidad pre establecida que es la de
mi menor. La ultima estrofa se comparte, cantdndose alternadamente
por pares de versos y mencionando los apellidos o lugares de proceden-
cia, de ambos payadores, rasgo que también era frecuente en la poesia
trovadoresca®.

Esta tradicién de un encuentro de dos ha ido modificandose en los
ultimos diez o quince afios, a medida que los payadores han comenzado
a ponerse en contacto con sus pares de otras regiones. Asi por ejemplo,
se ha intentado la personificacién, comun entre los bertsolaris vascos en
la que cada poeta asume un rol protagoénico durante la performance, y
también la inversion de los versos de la décima que tiene piés forzados
que se escucha entre los troveros cubanos. Este artificio consiste en
exponer dos estrofas, la primera —que es la improvisada y la que lleva
los piés forzados— en el orden logico y la segunda en orden inverso.
También se esta introduciendo con cierto éxito la “redondilla”, la rueda
de payadores que van improvisando sucesivamente de a una estrofa por
vez, y el pedido al ptblico de “piés forzados”, ambas modalidades muy
usadas por los payadores de Chile. Este ultimo artificio —sumamente
usado también por los trovadores cubanos— consiste en el pedido al
publico de una linea de verso octosilabico, que el poeta debera incluir
textualmente en su poesia.

Seria el “banquillo” otra modalidad chilena que se comienza a adop-
tar por estas tierras. Ella consiste en que los payadores dispuestos en
rueda reciben un tema desde el ptblico y uno a uno deberan improvisar
sobre €I, hasta haber dado participacion a todos.

El ptblico permanecera en silencio y recién se expresara en el in-
terludio que aparece entre estrofas: aplausos, vocablos de aceptacion o
instigacion, gritos y silbidos dan muestra de ello. En nuestra tradicion
rioplatense el payador incorpora al publico por momentos, mediante
vocablos que claramente le demuestra la direccionalidad de su canto.

2 Numerosos son los cancioneros espafioles que muestran éste y otros rasgos que también
adopto la poesia popular americana. Esta constatacion fue realizada tempranamente en 1945
por Juan Alfonso Carrizo y se pueden consultar en su “Antecedentes hispano-medioevales
de la poesia tradicional argentina”. Son relevantes para esta tematica el Cancionero de Baena
(1445), el Cancionero de Palacio (1505-1520), el Cancionero General (1511), entre otros.
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Como la confrontacion adquiere caracter ficcional, siempre prefie-
ren medirse entre iguales o semejantes, de ahi que la conformacion de
las parejas para los espectaculos sea un tema de envergadura a tratar
con cierta anticipacion. La presencia siempre minoritaria de mujeres o
de personas ciegas suele traer algunas complicaciones porque podrian
llegar a desnivelar la buscada simetria de la presentacion, impidiendo
que el publico se incline hacia uno u otro en virtud de la excelencia de
su arte, lo que obviamente es la situacion ideal.

* Normativa

En uno de nuestros trabajos mas tempranos sobre este campo de
estudios (Moreno Cha 1997b) nos habiamos ocupado ya de estos temas,
pero la experiencia acumulada hasta hoy nos permite reformularlo de
este modo.

Desde el punto de vista del payador, las normas a cumplir son muy
numerosas y conforman un verdadero codigo de conducta que rige su
quehacer y al cual adscriben los payadores con la intensidad que su ca-
pacidad, formacion y experiencia se lo permiten.

Dicho codigo descansa sobre la posesion de una capacidad innata e
indispensable que se cultiva a lo largo de toda la vida: la de la improvi-
sacion poética. Las capacidades de guitarrero y cantor —que también son
indispensables— empalidecen frente a la importancia que tiene la de ser
poeta. Han llegado hasta nuestros dias las discusiones sobre el innatismo
o la adquisicion de dicha capacidad, aunque cada vez mas parecen afir-
marse las posiciones que creen que se trata de una caracteristica innata
que se acrecienta y toma mayor envergadura cuanto mas se la cultiva.

Esta cualidad esencial, debe ser enriquecida con las de ser andariego
(“para pulsar diferentes publicos y situaciones”), buen observador de
la realidad (“para aprender de la vida”), y memorioso (“para retener la
experiencia’) (José Curbelo: comunicacion personal, 2000).

La lectura se vuelve indispensable herramienta para conocer la pre-
ceptiva poética, ampliar el vocabulario, motivar la inspiracion poética,
conocer hechos del pasado y del presente y obtener la informacion que
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nutre su cantar. Sin embargo, existen en la actualidad casos de payadores
que no han finalizado el ciclo de instruccion primaria y que tampoco
consideran a la lectura como recurso imprescindible, calificandose ellos
mismos como “payadores naturales” (Jorge Alberto Soccodato: comu-
nicacion personal, 2014). Debemos recordar que la fuerte personalidad
de Carlos Molina marcé un punto de inflexioén sobre este punto, puesto
que hizo de la lectura su mejor escuela y no se cans6 jamas de inculcar
a sus pares esa practica.

Conscientes de que es el lenguaje su principal herramienta, éste es el
eje central de preocupacion. La gramatica debera ser siempre correcta, y
los hechos reales deberan estar descriptos verazmente tanto como los pro-
verbios y refranes ser citados con correccion. Asimismo, deben respetarse
las frases de otros poetas o payadores con la correspondiente mencion del
autor, mientras que esta muy mal visto presentarse con versos ya com-
puestos. Ya vimos precedentemente, como este punto estd especialmente
mencionado entre las prohibiciones del Reglamento de 1988.

El metro y la rima quedan determinados por el tipo de estrofa ele-
gido para payar, lo que se acuerda de antemano.

En la mayoria de los casos los payadores usan un tipo de décima
denominada “espinela”, cuya rima no deja ningun verso libre. Su rigu-
rosidad indica que el ler. verso rimara con el 4to. y el 5to., el 2do. con el
3ro., el 6to. con el 9no. y el 10mo. y el 7mo. con el 8vo.

Se acude a estrofas diferentes de la décima en caso de querer hacer
deliberadamente una demostracion con fines de docencia o ilustracion.
Asi por ejemplo también se entonan en ese caso cuartetas de diferente
tipo mayormente octosilabicas, ademas de redondillas, quintillas, sex-
tillas de diferente rima y octavillas. Suele aparecer cada tanto el metro
alejandrino, de 14 silabas, expresado en cuartetas.

Mientras que el metro de la estrofa con sus correspondientes licen-
cias métricas va fuertemente apoyado en la melodia entonada, la rima
asonante —por la que coinciden las vocales a partir de la ultima silaba
acentuada— va siendo cuidadosa y rigurosamente respetada, y es el prin-
cipal motivo de preocupacion formal en el momento de improvisar. No
existen en nuestros payadores preocupaciones acerca de la rima conso-
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nante, rimas plurales con singulares, o repeticion de rimas en la misma
estrofa, como si las hay en otras tradiciones poéticas.

Las mayores restricciones respecto de la rima son la repeticion de
palabras en los finales de los distintos versos, el cambio de la pronun-
ciacion y el desplazamiento de los acentos gramaticales.

El castellano usado posee una modalidad coloquial, con algunas
apariciones esporadicas de la lengua artistica, sumamente pulida y
enriquecida con cultismos como Serafin, Cupido, Nazareno, etc., que
también aparecen en las antiguas poesias tradicionales que atn se re-
cuerdan en nuestros paises. Dependiendo de las circunstancias, hacen
su aparicion algunos vocablos, giros y refranes gauchescos: “sobre las
melgas del alma/ quiero sembrar mi carifio”, o “no haga la armada tan
grande/ porque se le va a enredar”.

Curiosamente, débese destacar que el payador hace frecuente uso
del lunfardo en su vida cotidiana y sin embargo rara vez aparece durante
sus actuaciones publicas; una clara distincion entre el lenguaje cotidiano
y el del ritual-espectaculo, que usa numerosos giros, vocablos y sin-
taxis del lenguaje empleado por la poblacion rural criolla en la region
pampeana de Argentina y en el Uruguay a mediados del siglo XIX. Es
¢sta modalidad la que se denomina gauchesca, por extension del tipo
de literatura abocada a la vida del gaucho, que le dio difusion impresa.

Pero este “arte payadoril” —tal como ellos mismos lo denominan—,
posee otro nivel de exigencia reservado a los payadores de mayor pres-
tigio en el medio. Asi por ejemplo, son considerados errores que atentan
contra la calidad de su discurso, que acuda al uso de palabras de rima
demasiado fécil (gerundios, adverbios) a las que se recuerda en el am-
biente con un dicho de un viejo payador que decia: “para los dias que
uno anda mal, siempre hay que tener consonantes con asa”, en clara alu-
sion a los vocablos con terminacion de uso muy frecuente, a los que es
facil acudir. También estd muy mal considerado que se apele al abuso de
los clichés de verso entero, o que se abuse de conceptos preconcebidos,
y mucho mas si no son propios...

Dentro de este codigo al que nos estamos refiriendo, existen otras
pautas directamente orientadas al respeto por el quehacer del payador.
Asi por ejemplo, estd mal considerada una actuacion con una indumen-
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taria que no sea acorde al lugar y las circunstancias, asi también como
que el payador no asuma su compromiso profesional en la plenitud de
sus facultades mentales y fisicas contra las cuales atentan —por ejemplo—
el alcohol o el cansancio mental y fisico, provocado la mayoria de las
veces por las malas condiciones de viaje y los largos traslados a los que
se ven obligados o los horarios tardios en que se les fijan las actuaciones.
(V. Gr. En el Festival de Folklore de Cosquin, Argentina, en enero de
2014 su presentacion se produjo a las 3.30 hs. de la madrugada).

La soberbia y la vanidad son consideradas por alguno de los paya-
dores como el peor de los males para su arte, ya que condiciona y pre-
dispone mal para el encuentro. Y su contracara el servilismo, es también
mencionado como una actitud que ha dafado mucho al payador, sobre
todo en relacion al campo de la politica, que estuvo mucho mas vivo
entre los payadores del Uruguay que entre los argentinos.

La presencia femenina en la actividad payadoresca generaba gran-
des controversias entre los payadores unos 20 afos atras, y si bien en-
tonces habia quienes no aceptaban a las payadoras como pares porque
requerian un trato mas cuidadoso, en la actualidad ese concepto ha
desaparecido. Existe unanimidad en cuanto al respeto que se le debe
durante el contrapunto, en el que jamas ellas deberan sobrellevar un
trato irrespetuoso.

Rigen ciertas normas de cortesia que son por todos conocidas: co-
mienza quien tiene mas prestigio o es muy mayor y se coloca siempre a
la derecha del compaiiero, se evitan los temas demasiado sensibles que
puedan herirlo en forma personal, si la payada “es bien llevada” se trata
de no senalarle algin error cometido, etc.

Hasta aqui las normas mas sobresalientes, unas exigen y otras
restringen. Pero existen ademads ciertos recursos que analizaremos se-
guidamente —algunos aceptados y otros objetados— que son usados por
este artista, seglin las necesidades de la ocasion. Del uso de su propio
talento y la administracion que de ellos haga surgira la estrategia del
payador para desarrollar con éxito su tarea de dialogar con o sin temas
preestablecidos o enfrentarse en abierta oposicion, poniendo de su lado
al publico presente.
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* Recursos y licencias

Un recurso que es usado cuando actuan frente a una audiencia des-
conocedora de este fenomeno y que descree de la habilidad repentista
del payador, consiste en demostrar que se estd improvisando, haciendo
referencia a cualquier hecho inesperado que acaba de ocurrir en el lugar:
un ruido, la aparicion de una persona o animal, un fendmeno meteorolo-
gico, etc. Calificaremos a este recurso de “probatorio”, ya que su unico
objetivo es dar pruebas de esa capacidad.

Existen otros que estdn destinados a conquistar la simpatia del pu-
blico y a demostrar superioridad respecto del contendiente. A éstos los
llamariamos “picarescos” ya que ponen en juego la picardia y habilidad
del payador para sortear diversas situaciones con ventaja.

Pueden aparecer para:

* Conquistar al publico: recurriendo a gestos, o también a la adulacion
personal o a la ponderacion de las bellezas del lugar.

* Confundir al compafiero con que se paya: recurriendo a palabras en
desuso o sofisticadas cuyo significado pueda serle desconocido. O
bien, cambiando la tonalidad del canto o el tipo de estrofa repentina-
mente y sin previo aviso.

* Desconcertar o desestabilizar emocionalmente al compafiero: impo-
niendo gran velocidad a la payada y dando a la voz una emision enér-
gica y vigorosa, sefialandole alglin error recién cometido, llevandolo
a temas que ignora, o comenzando a cantar sin respetar el interludio
instrumental que hay entre estrofas, para asi acallar los aplausos que
su compafiero ha merecido al finalizar su canto, cambiar el trato
usual de usted por el tuteo, y —en casos muy extremos— acudir al trato
grosero e hiriente.

Respecto de la velocidad que se le imprime al canto debemos decir
que éste por lo general se expresa disponiendo de aproximadamente
unos 30” por décima, siendo Marta Suint la improvisadora mas veloz
que hemos escuchado en esta region, y que ha llegado en ocasiones, a
reducir ese promedio casi hasta la mitad.
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Entramos asi, con estos recursos picarescos, al terreno resbaladizo
de las normas que no tienen una franca oposicion y sobre las que las
opiniones son divergentes.

Asi por ejemplo, para algunos payadores son considerados “golpes
bajos” las tretas que se ponen en juego para conquistar al piblico, o para
llevar a su compaiiero hacia temas que ignora, o escribir previamente
una payada que luego se expresara memorizada simulando que se im-
provisa, destacar en vez de disimular los errores del compafiero, cambiar
la medida poética o la tonalidad del canto sin previo aviso, entre otros.

Existen otros recursos que denominaremos “poéticos”, por ser ati-
nentes exclusivamente a la poesia. En este aspecto destacamos la presen-
cia de clichés de un verso —ripios— que los mismos payadores denominan
“muletilla”. Entre las mas frecuentes se cuentan las que se refieren a su
guitarra: “al compas del instrumento”, “con mi guitarra campera”, “con
mi guitarra argentina /oriental”, “al sonar de este madero”. Otras en
cambio se refieren al momento: “en la noche de este dia”, “en este mis-
mo momento”, o al estado de animo: “con total sinceridad”. O buscan

Aol 66

un juego de palabras: “al derecho y al revés”, “sin derecho y sin revés”.

La comparacion es sumamente frecuente, sobre todo en las payadas
de caracter jocoso o jactancioso. Asi le contestd Francisco Bianco a
Pacheco, en ocasioén de un encuentro en una pulperia de Azul que tuvo
lugar en 1934:

—Usted, que es inteligente

como el pato pa’ escarbar

y que nadie hasta la fecha

lo ha podido derrotar,

que tiene mas zambullidas
y agachaditas que el pato,

hoy aqui se va a encontrar
con la horma de su zapato.

(Moya 1959:417)
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Por otra parte, existe una marcada inclinacion por el decir de ca-
racter sentencioso que aparece como distico que cierra una estrofa.
Proviene de la tradicion rural y se expresa siempre en dos versos, soy
muy frecuentes los que se han extraido de E/ gaucho Martin Fierro: “al
que nace barrigon/es al fiudo que lo fajen” o “yo soy toro en mi rodeo/y
torazo en rodeo ajeno”. Esta influencia rural se manifiesta también en
cierta terminologia como “acollarar”, “enlazar”, que es de neta pro-

cedencia ganadera.
Los recursos de imagen mas comunmente usados son la metafora

y la alegoria (“y el ave de mi cerebro/ se me despluma en poesia”; “al
compas de este madero/ toda el alma se me inflama”). Un buen ejemplo
es el siguiente, expresado por Gabino Sosa, que payando con Rodolfo

Lemble, culmina con una referencia al cuerpo de ambos:

(.)

—No dudo de que lo sea
pero es justo de que se entienda
que galopando en las sendas
se hace caballo la idea.

Y esta realidad flamea

por donde quiera que ande
justo es que yo se la mande
en los versos que improviso:
es bravo para un petiso
seguir a un caballo grande.

(Gabino Sosa, Chivilcoy, 1987. Arch. AZ)

Hay un trato fraternal que conserva las voces de “aparcero”, “her-
mano” o “compafero” para dirigirse a su oponente, a quien por la misma
influencia gauchesca trata de usted y no tutea. Esta caracteristica, que se
mantiene a ultranza entre los payadores de edad mas avanzada, persiste
en nuestros campos aun en el trato entre familiares.

Dependiendo del contexto, la payada cubre un rango que puede ir
desde un clima afable y cordial hasta un clima ironico y violento, siendo
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esto ultimo lo menos frecuente y duramente cuestionado por algunos
payadores.

La historia personal de cada payador, la circunstancia del encuen-
tro, el espacio fisico, el estado animico del momento, la personalidad
de cada uno, el publico que los acompafia y otros elementos —en fin, el
contexto—, pueden variar el espiritu de la payada. Asi entonces, no es
dable suponer un mismo estilo de payada por parte de los mismos pro-
tagonistas en diferentes ocasiones. En ella se ponen a prueba el conoci-
miento, la sagacidad, la profundidad del pensamiento, el ingenio verbal,
la memoria, la inspiracion poética, la agilidad mental y la habilidad
retorica, entre otros factores.

Todo ello se exhibe en cada actuacion a través de un arte que tiene
como destinatarios al publico, al compafero payador, a los demds cole-
gas y a si mismo. Lo que mas se defiende en cada ocasion y lo que esta
siempre expuesto, es el prestigio. Un prestigio que tiene historia y que
se cuida a sabiendas de que ¢l les permite ser continuadores orgullosos
de un arte tradicional que actualmente poseen unos pocos.

La normativa, asi también como los recursos y licencias a que nos
hemos referido, marca claramente la atmosfera de control que rige el
acto de la payada, supuestamente libre, imaginativo e ingenioso; todos
ellos calificativos que acompafian al concepto de improvisacion en su
sentido més amplio en nuestro lenguaje cotidiano. Sin embargo, quienes
podemos analizar este fenomeno sabemos que existen férreas normas de
sintaxis, lingiiistica y dinamica interna que enmarcan la improvisacion
poética.

No podia estar ausente en un ambito de tan clara comunidad nor-
mativa, la presencia de un reducido glosario que les pertenece. Algunos
términos ya han sido presentados a lo largo de este trabajo, por lo que
agregaremos unos pocos.

Los conceptos de amasar y guiyar son practicamente sindnimos.
Estan en uso en la actualidad y se refieren al acto de introducir versos
ya preparados y memorizados para una circunstancia determinada en
la que se estd improvisando. Es interesante sefalar el uso frecuente del
sustantivo guiye en la poética tanguera, adscripto siempre a una conno-
tacion de algo deshonesto o fraudulento, tal como lo menciona el Nuevo
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Diccionario Lunfardo de José Gobello (1991). Se trata pues, del mismo
sentido de expresion. Otro estudioso del lunfardo como Eduardo Pérsico
en su ensayo Lunfardo en el Tango y la Poética Popular (2004), adhiere
mas a la idea que tiene entre payadores la palabra guiye: rebusque facil
y beneficioso. Es de sefalar que en Cuba existe una tipica expresion que
tendria el mismo significado de guiyar y es “meter paquetes”.

Existen algunas formas verbales que se usan en torno a “tocar y
“apretar”, que en el contrapunto se usan con doble sentido, como sino-
nimo de provocar o incitar al duelo poético.

Ha caido en desuso el verbo cantar para ser reemplazado por payar.
Asi también se ha reemplazado el término “posturas” de la guitarra
por el de acordes o tonos, y la expresiones “cruzar guitarras” o “cruzar
versos” por el verbo payar.

La humanizacion del instrumento —tan comin entre numerosos
instrumentos de cuerda latinoamericanos de uso tradicional (Moreno
Cha 1992) —se ponia de manifiesto antiguamente con la expresion “la
guitarra desmiente” con que se sefialaba que el instrumento desafinaba.

Los recursos mencionados estan destinados algunos al publico, pero
la mayoria al ocasional contrincante. Ellos forman parte de toda una
gama de recursos mayor, en la que entran en juego tanto aspectos lin-
giliisticos como paralingiiisticos, y en los que el contenido de dicha poe-
sia juega un papel infinitamente mas importante que su aspecto formal.

Y recordaremos sobre este aspecto algunos pensamientos de Carlos
Molina: “[...] La payada tiene sorpresas que lo sorprenden al mismo
que esta improvisando, porque encuentra cosas...! Seguramente que eso
depende de su sensibilidad. El hombre encuentra cosas porque encuen-
tra resonancia en su alma, entonces eso se traduce en ideas, y eso no es
solamente oficio. Porque el oficio es saber la estructura del verso, saber
como rima... [Todo eso es muy importante, pero con ser importante no
hace a la médula de la cosa...!” (Comunicacion personal, 1996).

Ademas de la normativa y los recursos detallados, existe un codigo
ético que se instala progresivamente al interior de los payadores mas
comprometidos, y tiene como basamento el “respeto al arte”. Se habla
entonces del respeto a las jerarquias, al sueldo y el area de trabajo del
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compaifiero, a la opiniéon fundada en la reflexion, a la riqueza del len-
guaje, a la sabiduria, a la informacion que se recaba para actuar con
veracidad, del respeto por la creatividad del otro evitando el plagio, en
fin: del profesionalismo.

Las licencias poéticas mas comunes que encontramos en el canto
del payador son compartidas con la poética de origen literario y se trata
en su mayoria de licencias métricas. Ellas son la sinéresis, la diéresis,
la supresion o el agregado de una vocal o silaba y el desplazamiento del
acento.

* Tematica poética

El asunto o tema sobre el que se paya puede ser libre, o estar deter-
minado por las circunstancias como por €j. un acto conmemorativo, o
bien ser impuesto por un jurado o los organizadores de un encuentro.
En este caso el tema es conocido recién en el momento de comenzar
su actuacion, generalmente con la lectura del contenido de un sobre
cerrado. En ocasiones, el publico también es invitado a solicitar tema y
entre los mas propuestos aparecen la libertad, el caballo, el payador, la
mujer, la amistad, el rancho, la patria, los héroes de la independencia
latinoamericana, etc.

La modalidad de los opuestos tan frecuente en la poesia tradicio-
nal de la Edad Media europea ha caido bastante en desuso. Tal vez el
ultimo gran certamen de payadores de ambos paises realizado con esta
modalidad haya sido el de Necochea (Buenos Aires) celebrado en 1988.
En esa ocasion se recurri6 a los topicos de la vida y la muerte, el dia 'y
la noche, el campo y la ciudad, la amistad y la enemistad, el rancho y el
chalet, el mensual campesino y el obrero ciudadano, el sol y la luna, el
deporte y el trabajo, la lana y la cosecha, la virtud y el vicio, la carreta
y el camion, el indio y el soldado, la alegria y la tristeza, entre otros.
Los temas tuvieron diferentes tipos de abordaje: cada payador tom6 una
posicion diferente, 0 ambos tomaron los dos opuestos.

La temadtica poética tratada por los payadores no ha diferido se-
gun su expresion fuera escrita u oral, y ha sido un muestrario de sus
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intereses, que fueron variando con las épocas y las circunstancias.
Ella —generosamente ejemplificada a lo largo de este trabajo— esta
determinada basicamente por la funcién que el payador ha cumplido
hasta la actualidad, variando su tipo de audiencia, el contexto en el
que se mueve y los objetivos que persigue, inclindndose hacia una u
otra vertiente y conformando siempre un perfil de artista popular. Su
tremenda ductilidad le permiti6 ocuparse tanto de la Patria como de
las catastrofes naturales, de temas universales como de temas locales,
regionales o personales.

Contrariamente a lo acontecido en paises como Brasil, Puerto Rico,
Meéxico o Venezuela, nuestro canto improvisado se ocupé muy reducida-
mente de la tematica religiosa, también denominado “canto a lo divino”,
y el unico estudioso que consignd algunos ejemplos de este topico fue
Ismael Moya. A €l también se debid el inico concurso de payadores
sobre esta tematica del que se tiene noticia (1959), y del cual expusimos
su Reglamento (Cft. IV.2). Nosotros registramos por vez primera y Unica
la actividad del payador en una misa catolica en la localidad uruguaya
de Tacuaremb6 (Moreno Cha 2001), tema al que ya nos hemos referido.
Pero existe en El Carmen de las Flores un Encuentro de Payadores que
se pliega a la celebracion de la Virgen del Carmen, patrona de dicha
ciudad bonaerense en la que habitan tres reconocidos payadores que son
reforzados con la presencia de otros que concurren al Encuentro que se
celebra anualmente para esta fecha.

Debemos a Abel Zabala (2007) la consignacion de la mayor varie-
dad de temas tratados por el payador en el “canto a lo humano”, remi-
timos a su trabajo y en lineas generales adherimos a su categorizacion,
que fue realizada con un criterio funcional. Asi entonces diremos que las
funciones de poesia noticiosa, patriotica e ideoldgica fueron el germen
de la actividad del payador y que la ideologica es la que se ha transmiti-
do con mas fuerza hasta el dia de hoy, juntamente con la de los temas de
actualidad. En Argentina a través de las ideas sostenidas en los partidos
como la Unién Civica Radical, el Partido Peronista, el Partido Socialista
y otros. En Uruguay, con claras adhesiones a los centenarios partidos
Blanco y Colorado y —en épocas mas recientes— al Frente Amplio.
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La funcion social se manifesté mas fuertemente a partir de la lle-
gada de las ideas libertarias de Europa; desde comienzos del siglo XX
en el canto del payador se acrecienta un marcado reclamo de justicia,
libertad e igualdad de derechos. Hasta el dia de hoy, los payadores han
ido registrando en su canto su adhesion o rechazo a las noticias relacio-
nadas con movimientos y noticias de caracter popular (huelgas, piquetes,
despidos laborales, salarios), asi también como a los grandes cambios
politicos. Un ejemplo de esta tendencia se presenta en la payada soste-
nida entre Carlos Marchesini y Saul Huenchul (Cfr. Apéndices).

El caracter intimista y reflexivo de su poesia tuvo una vigencia
constante, manifestindose mas decididamente por el caracter conceptual
que el narrativo o descriptivo. La funcion de recreacion y la didactica
se han ampliado méas notablemente a partir del siglo XX, sefialandose la
fuerte relacion habida entre esta tematica y la tradicionalista que figura
en torno a la vida del hombre rural, cuya vida y costumbres el payador
trata permanentemente.

La funcion intimista brota mas comiunmente en el ambito familiar o
de las amistades, aunque nosotros también hemos presenciado cémo se
asomaba al escenario la expresion del mundo intimo de un payador que
tuvo a su madre sumamente enferma y postrada durante afios lamentan-
dose de ello en publico, o bien el caso de una payadora que cantaba a su
audiencia la alegria del nacimiento de sus nietos.

La modalidad filoséfica no fue demasiado transitada pero si lo fue
la payada de modalidad reflexiva. Un ejemplo de ella podran ser algunos
tramos de la payada entre Juan Carlos “Indio” Bares y José Curbelo, que
se presenta en el apéndice de ejemplos que ilustran este trabajo (Cfr.
Apéndices).

La modalidad recreativa se adopta en numerosas intervenciones de
espectaculos de payadores, alcanza a veces situaciones de socarroneria,
jocosidad y humor. Hay payadores que han desarrollado una veta muy
fuerte con el humor, como el caso de Abel Soria de quien siempre se
esperaba la ironia fina y el humor facil de captar, o el de Héctor Umpié-
rrez, plagado de picardia. Se ejemplifica en algunos tramos de la payada
entre Emanuel Gabotto y David Tokar (Cfr. Apéndices).
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La payada de caracteristicas didacticas hace su aparicion ilustrando
conferencias o en recitales de payadores donde deliberadamente se busca
llegar al publico con demostraciones de géneros musicales y poéticos di-
versos que no son muy frecuentes. Se ejemplifica en algunos tramos de
la payada de Aramis Arellano y Elido Cuadro Delgado (Cf. Apéndices).

Agregaremos por nuestra cuenta la payada autorreferencial, que
recuerda y difunde la historia de esta actividad a través de sus grandes
nombres, tanto de un lado como del otro del Rio de la Plata. Se ejempli-
fica en algunos tramos de la payada de Aramis Arellano y Elido Cuadro
Delgado, y en otros de la payada entre Emanuel Gabotto y David Tokar
(Cf. Apéndices).

Dependiendo de la categoria que se trate, apareceran las distintas
modalidades: épica, ironica, festiva, humoristica, burlesca, narrativa, etc.

* Formas estréficas. Metro y rima

La compulsa de la documentacion de payadas que lograran recoger
los investigadores Moya, Lopez Osornio y Di Santo nos llevo a concluir
que ya desde la publicacion de la obra de Concolorcorvo en 1773 —en
que se sefialaba que se improvisaba en “coplas” (cuartetas)— y hasta el
siglo XX, ha sido inmensa la variedad estrofica empleada, pues supimos
de contrapuntos en versos libres, poliestréficos, en sextinas, en cuarte-
tas, en sextillas, en octavas y finalmente en décimas.

De los registros mas antiguos que se poseen extraemos un trozo del
contrapunto publicado por Ventura Lynch en 1883 en su Folklore Bonae-
rense (p. 5S1). En €l se ve la libertad del numero de versos que emite cada
cantor cuyos nombres son Esteban Ramos y Martin Santos, y también
un recurso literario de antigua data, cual es el encadenamiento de los
versos. En este caso, cada cantor va tomando una palabra del ultimo
verso cantado por su compafiero. Esta formula fue conocida como “con-
trapunto con eco”.



PARTE IV: LA PAYADA 271

[-]
(Esteban)
—Estos sefiores me piden
que les cante una milonga
ellos me habian de ver
si estuviera en noche buena...

(Martin)
—Buena... es la buena memoria
porque con ella se acuerda

(Esteban)
—Cuerda es la de San Francisco

(Martin)
—San Francisco no es Esteban

(Esteban)
—Esteban no es Martin Santos
a los santos se les reza

(Martin)
—Rezan... los padres maitines
Maitines no son completas

Por parte de los payadores, en este ejemplo se observa gran libertad
en la emision de los versos, pues emiten tanto uno solo, como dos o
cuatro a la vez.

Una vez adoptadas las formas estroficas a comienzos del siglo XIX,
la preferencia fue hacia el arte menor y el octosilabismo regular. Es ex-
cepcional el uso del arte mayor que aparece en las estrofas que usan el
verso de mas de ocho silabas como el alejandrino, por ejemplo.

Destacamos el caso especial de la vidalita, género que muestra el

unico caso de presencia de estribillo en el repertorio payadoresco. Se
trata de una cuarteta hexasilabica que tiene intercalado el estribillo que
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dice “vidalita” o “vidalitd”. Lo vemos en este ejemplo que tuviera amplia
difusion tanto en Argentina como en Uruguay:

Palomita blanca
vidalita
pecho colorado
1lévale esta carta
vidalita
a mi bien amado.
(Aharonian 2007:15)

Recordemos la preferencia que hubo por la cuarteta con distintos
tipos de rima hasta principios de siglo XX, en que se impone la décima.

La aparicion del Martin Fierro (1872) promueve un cambio en la
rima de las sextillas y surge la denominada “hernandiana” con rima
abbccb, diferente de la que era tradicional de la poética castellana:

[.]

—Aqui me pongo a cantar

Al compas de la vigiiela

Que el hombre que lo desvela
Una pena extraordinaria,
Como la ave solitaria

Con el cantar se consuela.

[...]
(de El gaucho Martin Fierro, 1872: p. 7)

Es clara la asociacion que por razones de orden formal se ha produ-
cido entre algunas estructuras melodicas, el metro y la forma estréfica.
Asi por ejemplo, la sextilla ha sido usada por la cifra, el vals y el estilo,
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la cifra y la décima se han cantado por estilo y por milonga y la cuarteta
lo ha sido por milonga.

Es de recordar que los conceptos de estrofa, metro y rima le llega-
rian al payador por la doble vertiente de la tradicion oral y la lectura.

En torno a alguno de estos aspectos, diremos que viven aun algunos
payadores que nos han contado como descubrieron el concepto de es-
trofa al constatar las separaciones que cada tanto se producian entre los
versos, y el del metro, visualizando el tamano del margen que quedaba a
la derecha de la poesia impresa en los viejos cuadernillos y folletos que
circulaban por los campos de esta region.

Gran riqueza de metro ha tenido el canto del payador. Su clara pre-
ferencia la tuvo por el octosilabico y esto fue predominante en el canto
de contrapunto, mientras que en el canto solista ha mantenido mas liber-
tad, usando también de cinco, seis, siete, diez, once, catorce y dieciséis
silabas. En la actualidad ya no se escucha semejante despliegue, que
era comun entre los payadores de mayor edad que han ido falleciendo
y que llegamos a conocer: Roberto Ayrala, Héctor Umpiérrez, Aramis
Arellano, Juan Carlos Bares, Juan J. Garcia, Carlos Molina, entre otros.

De modo intuitivo el payador propende al respeto por el acento pro-
sodico, a la regularidad de su lirica y conoce ciertas licencias métricas
procedentes de la poesia culta, como la diéresis, la sinéresis, el hiato y el
apocope, ésta ultima muy usada por la terminologia del habla gauches-
ca. Numerosos ejemplos pueblan su poesia y se pueden constatar a lo
largo de este trabajo: en vez de “para” leeremos pa’, en vez de “adonde”
leeremos ande.

Del mismo modo y también por oido, conoce algunas convenciones
existentes en nuestra lengua para medir el uso de las silabas y hace buen
uso de los metaplasmos, agregando o suprimiendo sonidos a las pala-
bras, para lograr el octosilabismo de sus versos.

La rima es la gran preocupacion del payador y no es un detalle me-
nor, ya que el buen manejo de ella tiene un efecto directo en el aspecto
estético, ritmico y sonoro, y en la efectividad de su poesia. Su publico
es sumamente conocedor de dicha observancia y surgen algunas excla-
maciones involuntarias cuando ella no se respeta y el error es inmedia-
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tamente captado. Hay tres tipos de estrofas que han mantenido variedad
en sus rimas, y ellos son las cuartetas, las sextillas y las octavillas.

Los payadores conocen la normativa de cada sistema estroéfico que
usan, y ponen su mayor atencion en la rima final de cada verso, subor-
dinando generalmente a ella la correccién de la métrica produciendo
muchas veces encabalgamiento entre los versos.

Entre los payadores no es muy frecuente la palabra rima, sino el
término “consonante”, en clara alusion al tipo de rima que ellos usan
sin conocer el concepto académico en €l involucrado, que es justamente
el contrario. El tipo de rima respetado s6lo hace hincapié¢ en la Gltima
vocal acentuada, y no en la silaba final de cada verso.

Otras restricciones se refieren a evitar repetir la rima final dentro
de la misma estrofa, terminar el verso con palabras inacentuadas, usar
parénimos y caer en la rima obvia y fécil a la que conducen el empleo de
diminutivos o —por ejemplo— el uso de adverbios, que siempre finalizan
en “mente”. Toda esta normativa forma parte de su saber, y ha sido ad-
quirida en ocasiones mediante la lectura, otras mediante el apoyo de un
payador mas experimentado, y la mas de las veces, por simple audicion.

Contrariamente a lo que pudiera pensarse, ella no conforma un mar-
co restrictivo de su quehacer creativo, sino mas bien una guia que ayuda
a transitar el camino ya impuesto por la tradicion a la que pertenece.

IV.6 La improvisacion poética. Procedimientos. Estrategias.
Mecanismos. Artificios.

Procedimientos

Tal como hemos visto, el proceso compositivo estd determinado por
la capacidad de improvisacion poética del payador y su propia historia
profesional, el contexto y la tradicion del género poético-musical que
denominamos payada. Conforme la aseveracion de Bajtin (1997), cada
campo del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de
enunciados denominados por €l, géneros discursivos. Ellos deben reunir
determinadas caracteristicas que ejemplificaremos en la payada:
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* Forma de estructuracion: es dialdgica.

* Actitud del hablante: lo agonistico es su caracteristica expresiva mas
notable. Correspondencia con temas tipicos o caracteristicos: fuerte
aparicion del mundo del tradicionalismo, la tematica gauchesca, el
mundo del payador y el cuestionamiento social.

* Recursos léxico-gramaticales: aparicion de parataxis (ausencia de co-
nexion en el discurso), clichés (“a lo largo de esta noche’), refranes
(“no por mucho madrugar, se amanece mas temprano’), vulgarismos
(“dentrar”, por entrar), arcaismos (““fierro”, por hierro), contraccio-
nes (“ande”, por adonde), desplazamientos acentuales (“dejemé”, por
déjeme) y la deixis, (uso del usted en lugar del vos).

Este tipo de expresion de poesia oral se instala en un polo opuesto al
que se daban otras manifestaciones orales preferidas de los estudios de
Folklore en sus comienzos a mediados del siglo XIX —como adivinan-
zas, cuentos, leyendas, refranes, canciones de cuna, etc.— que estaban
basadas fundamentalmente en la memorizacion y la repeticion. En este
caso, si bien hay intervencion de la memoria, no es ella el factor basico
que interviene, sino el de la improvisacion poética, término éste que
tiene diversas concepciones segun la cultura en que se halle. Débense
a los estudiosos del este europeo como los de Chadwik, por ejemplo,
que trabajaron sobre los poemas rusos denominados byliny en las dé-
cadas del ‘30 y el ‘40, las primeras advertencias sobre el papel creativo
que tenian sus poetas, en los que pesaba mas la improvisacion que la
memorizacion, a punto tal que sefialan a ésta como la forma normal de
la tradicion oral, y a la estricta memorizacion como factor excepcional
(Finnegan 1992:56). Trabajos de investigacion posteriores extendidos a
los continentes de Asia y Africa debidos a destacados académicos como
Eugene Eoyang (1977), Michael Szwettler (1977), Isidore Okpewho
(1979), John M. Foley (1981), Ruth Finnegan (1992), entre otros, han
dado muestras de ello al documentar diferentes tradiciones poéticas
en el mundo que emplean los mismos términos, pero con diferentes
significados. Gracias a estos aportes hemos conocido diversas formas
de concebir la oralidad, como asi también de combinar los procesos de
composicién, memorizacion y actuacion de un texto.
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En los paises del Plata la improvisacion dentro del género de la pa-
yada es concebida como la expresion oral de “la poesia compuesta en la
perfomance” [...] poetry composed in oral performance [...] (Lord 1965,
en Finnegan 1992:73). Nuestro caso es idéntico —entre otros— al de los
poetas Yugoeslavos (guslari) tempranamente estudiados por Lord, en los
que “cantar, actuar, componer son facetas del mismo acto” [...] singing,
performing, composing are facets of the same act [...] (Lord 1968, en
Finnegan 1992:83). Fueron sus estudios los que finalmente vinieron a
suavizar la contraposicion que desde siempre habian tenido los concep-
tos de tradicion y originalidad, probando que el poeta oral hace uso de
moldes tradicionales para expresar su mirada individual y original, lo que
llevé a M. N. Nagler (1967) a concluir que... “todo es tradicional a nivel
generativo, todo unico a nivel de la performance” [...] all is traditional
on the generative level, all unique on the level of performance [...]. (En
Finnegan 1992:69). Ahora bien, en este acto compositivo en el que ac-
tualmente se entiende que ya la repeticion, la memorizacion y la idea de
“la version correcta (u original)” se han disipado como el inico camino
legitimo, juegan su papel otros sistemas que mezclan diversas formas
de oralidad. Ellos son la composicion improvisada y la composicion for-
mulaica que pueden aparecer en distintos niveles o formas de oralidad.

En el excelente trabajo efectuado por el repentista cubano Alexis
Diaz Pimienta (1998), se despliega con fino andlisis una tipologia del
repentismo cubano que es aplicable también por estas tierras. Distingue
tres tipos de repentismo: el puro, en el que produccion, transmision y
recepcion del mensaje se dan durante la performance, el impuro —que se
diferencia del anterior porque la produccion es previa a la performance—,
y finalmente, el caso de la poesia que es escrita para aparentar que es
improvisada, lo que ¢l denomina DEPALI Es éste un tipo intermedio de
repentismo, que dispone de cualquier tiempo previo para la composicion
de la poesia, que estara compuesta como para ser escuchada, y por lo
tanto mantiene caracteristicas de oralidad, estando mas cerca de este
campo que del de la escritura. Del tratamiento de esta tipologia se des-
prende que —al igual que en otras escuelas del repentismo— como la im-
provisacion es el verdadero corazon de ese arte, se cae en la simulacion.
Eso queda claro en los dos ultimos tipos determinados, se “aparenta”
improvisar.
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Detectamos las siguientes razones principales para la aparicion del
repentismo impuro en los payadores de nuestros paises:

* La alfabetizacion masiva que permite el conocimiento de la literatura y
su preceptiva. Y sobre este punto cabe resaltar la notable influencia que
tuvieran ciertas formas de la literatura popular rioplatense como la gau-
chesca, el moreirismo, el criollismo, el nativismo y el tradicionalismo.

* La aparicion del factor tiempo en el uso de las nuevas tecnologias de
sonido, restricciones para las grabaciones, las transmisiones radiales
y televisivas, etc.

* La imposicion o prohibicion de determinadas tematicas poéticas,
debido generalmente a cuestiones politicas.

* La tematica obligada del ambito de la jineteada: conocimiento del
reglamento del espectaculo, del nombre y pelaje de los caballos, del
nombre ¢ historial profesional de los jinetes, etc.

* Auditorio progresivamente mas heterogéneo y de mayor nivel cultural.

* El profesionalismo que van asumiendo, que los obliga a un rendi-
miento acorde a los mayores compromisos laborales con rentabilidad
econdmica.

A su vez, el investigador cubano también plantea que el repentismo
impuro aparece en tres modalidades determinadas segun la funcién y el
lugar en que la performance se dé, lo que también es aplicable a nuestra
region. Tenemos entonces un Tipo A: Aparece en los medios de difusion
masiva y generalmente abarca la totalidad de la performance. Seria el
caso de las actuaciones radiales que desarrollaba Antonio Caggiano en
la década del 30 6 en ciertos programas televisivos de la actualidad de-
dicados a la danza y el canto tradicionales, muchos de ellos transmitidos
por Canal Argentinisima Satelital.

Tipo B: Se presenta en actividades publicas y aunque puede cubrir
la totalidad de la performance, lo mas comun es que abarque una parte
importante de ella. Este tipo de improvisacion aparece fundamental-
mente en ocasiones muy comprometidas, como podria ser el caso de los
payadores que acompafiaron a Nelly Omar en sus tltimas presentaciones
ante un publico fervoroso de miles de personas en el estadio Luna Park
de Buenos Aires.
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TIPO C: No se trata de secuencias poéticas completas, sino de
estrofas. Ellas pueden haber sido concebidas y escritas anteriormente
(DEPAI), o estar en la memoria del payador: son de su autoria y las
incluye segun su necesidad del momento. Los casos mas frecuentes son
los versos de saludo, los de despedida y los del floreo.

El estudio de la composicion formularia va sufriendo distintas etapas.
La primera exploratoria, realizada por los estudios pioneros de Lija M.
Murko y Milman Parry en los afios 20 y ‘30 sobre la poesia oral de rusos
y yugoeslavos. Una segunda tratando de dilucidar si La lliada y La Odisea
atribuidas al poeta griego Homero, eran producto de un solo poeta o de
varios. Y una tercera etapa en la que se trabaja con los bardos de Yugo-
eslavia con los que Albert Lord prueba y describe en The Singer of Tales
(1968) la mecanica del proceso. Asi, se llega a la conclusion de que los
larguisimos poemas orales de estos pueblos estudiados de prolongada tra-
dicion habian podido llegar hasta la actualidad —y algunos hasta alcanzar
la escritura— gracias a que se ponian en practica no s6lo la memorizacion
sino también la improvisacion, munida de diversos recursos formularios.

Esta postura, conocida como Teoria Parry-Lord revoluciond los
estudios de oralidad y fue mas tarde aplicada a textos del Viejo Testa-
mento, la épica medioeval europea, la antigua poesia inglesa, etc.

De dos ejemplos analizados por Ruth Finnegan (1992:67-68) surgen
los diversos recursos formularios posibles, consistentes en la repeticion
de grupos de palabras, frases semejantes o temas/episodios.

El recurso de la repeticion en sus mas variadas expresiones es consi-
derado una de las caracteristicas de la oralidad, y muy especialmente en
el caso de la poesia. Entre los payadores rioplatenses, suele escucharse
la repeticion de temas, la de grupos de palabras —a veces con inversion
de sus términos— y también la de palabras aisladas.

En este caso dicha repeticion crea un entramado sutil que va hilvanan-
do las diferentes estrofas. Ella es tomada alternativamente por los dos pa-
yadores a veces en la estrofa inmediatamente siguiente a la de su primera
aparicion, y en otras ocasiones ella es repetida en forma mas distanciada.

Este mecanismo se hace mas necesario en las payadas largas y re-
quiere de una gran destreza en la improvisacion. Asi por ejemplo, fue
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usado en 18 ocasiones en la ultima payada que sostuvieron José Curbelo
y Juan Carlos Bares, que se desarroll6 con un total de 43 décimas (Cfr.
Apéndices).

Un estudio realizado por el Prof. Marcelo Zapana (2011) sobre el
contrapunto de coplas que se produce en ciertas zonas de la provincia
argentina de Jujuy, al limite con Bolivia, denota un cierto paralelismo
con las estrategias de oralidad adoptadas por aquellos cantores de coplas
y los payadores. Ambos tipos de poetas trabajan sobre mecanismos de
conservacion y también de recreacion, que son considerados verdaderas
estrategias. Mientras que Zapala destaca cinco férmulas mnemotécnicas,
nosotros encontramos cuatro coincidentes con la que ayudan al payador
en su tarea y agregamos el tipo A), infaltable en el canto del payador. Son
ellas: A) las formulas de apertura, en las que se suele dar la bienvenida
al compafiero visitante, al pueblo que se visita, pedir el auxilio de la ins-
piracion, o presentarse con jactancia; B) las desiderativas, por las que los
primeros versos enuncian un deseo y los ultimos la finalidad conseguida;
C) las metadiscursivas, que son autorreferenciales o bien se refieren al
discurso del oponente; D) las espacializadoras, que ubican al payador en
su geografia de procedencia y —finalmente— E) las formulas de remate.

A) Veremos ejemplos de féormulas de apertura. Con esta bienvenida
el uruguayo Juan Carlos Lopez iniciaba una payada en Montevideo, con
el argentino Roberto Ayrala (Acevedo 1997:101).

—La noche tendio sus alas
al eterno firmamento

y el payador como el viento
de la rima en las escalas
suelta una copla baguala

a la cual ya me amadrino
sin que yo pierda el tino
con un acento cordial:
isaluda el pueblo oriental

a un payador argentino!
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(Teatro Solis, Montevideo, Dia del Payador, 1996)

Ast recibia David Tokar a su amigo Luis Genaro. Llamamos la aten-
cion sobre el uso del tuteo, tan poco frecuente durante una payada. Ello
puede adjudicarsele a la gran amistad que los une, tanto como el trato
casi diario que mantienen?!,

—Vuelve el payador a escena
de nuevo se abre el telon
cuando es grande el corazon
con muy poco se lo llena.
Siento que en el alma suena
la musica de la vida,

y estd mi mano extendida
como buscando reparo

para darte Luis Genaro

una tierna bienvenida.

(Teatro Regio, Buenos Aires, Dia del Payador, 2006. Arch. EMC)

Pidiendo auxilio a la inspiracion iniciaba Juan José Garcia una
payada con Roberto Ayrala en el lugar que se menciona, actualmente
convertido en Museo, en homenaje al autor del Martin Fierro:

—Ayudame inspiracion

voy a pedirte este esfuerzo

a ver si es que hilvano un verso
en la Chacra ‘e Pueyrredon.
Sélo me trae la intencion

de poder cumplimentar

y asi mi verso elevar

21'El uso del pronombre personal “usted” se ha ido perdiendo en las areas urbanas y ha
permanecido en uso en las areas rurales de Argentina y Uruguay. Por esta razon no existe el
tuteo entre los payadores, que se siguen aferrando a modos antiguos del habla. Es mas, en
ocasiones el uso del tuteo es seflalado como una falta de respeto, lo que puede ser verificado
en la estrofa No. 34 de la payada Curbelo-Bares (Cfr. Apéndice).
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desde el Plata hasta los Andes,
pa’ el mas grande entre los grandes
nuestro poeta genial.

(San Isidro, Buenos Aires, 1969. Arch. MTM)

Llevada por la tradicion, rueda esta cuarteta jactanciosa desde fines
del siglo XIX. Con ella el payador pampeano Maximiliano Santillan
desafi6 a payar a Gabino Ezeiza, el mas famoso de entonces, quien se
trasladara desde Buenos Aires para concretar el contrapunto en el que
lo venci6. Presentamos dos versiones, recogidas por distintos estudiosos:

—;Donde esta el negro poeta —A ese moreno tan sabio
que tanta fama le dan? que tiene fama de poeta,
Diganle que Santillan diganle que Santillan

a ningun negro respeta. a ningun negro respeta.
(Roman 1957:203) (Di Santo 2005:209)

B) He aqui una féormula desiderativa con la que comenz6 Evaristo
Barrios, cantando con Pelegrino Torres.

Aviseme cuando tenga

bien templado el instrumento
pa’cantar en un momento

lo que mejor le convenga

y de este modo sostenga

su habilidad pa’ cantar.

No acostumbro rechazar

la ocasion que se me brinda
ni habra cantor que me rinda
si me pongo a improvisar.

(Montevideo. Grabacion discografica de 1926. Arch. GS)
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C) Ejemplificamos a continuacion la formula metadiscursiva, con
una décima cantada por Gustavo Guichon payando con José Somohano.

Yo ando solo por mi huella
tengo mi canto y es mio

es libre como los rios

y es tierno como una estrella.
Es filo que no se mella

y canté en muchas jornadas,
festivales, jineteadas,

voy a decir mientras tanto
que siempre puse mi canto

y a nadie le pedi nada.

(Chivilcoy, Buenos Aires, 1987. Arch. AZ)

D) Un ejemplo de formula espacializadora. En ella se menciona la
procedencia geografica de ambos payadores y el lugar (pago) en que se
celebra el evento. Cantada por Ratl Montafi¢s, durante un encuentro
con Aramis Arellano.

Payadores del pasado

va una estrofa campesina,

acé hay un gaucho de Minas

y un indio de Maldonado;

pero hay cuatro encordados
que estan marcandome el trillo
y un perfume de espartillo
traigo a manera de halago

que ha de quedar en el pago
tan querido de Cerrillos.

(Cerrillos, Montevideo, 1956. Arch. RS)
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E) Existen diversos tipos de formulas de remate, encontrandose
entre las mas comunes: a) las que utilizan refranes populares, b) las que
acuden al intertexto y ¢) las que mencionan el nombre de los participan-
tes o de sus lugares de procedencia, que tradicionalmente se colocan al
final la payada y son cantadas por pares de versos.

a)

—Si a preguntar

le corresponde aparcero
hagald, que al entrevero
siempre dentro bien montao;,
y si es que se ha equivocao,
sefior mio, no se asombre

“la confianza mata al hombre”.
cuando es muy atropellao.

(Gregorio Goroso. Moya 1959:)

b)

—Esta afilao el trovero

y ya me tiene temblando
pero igual sigo cantando

y bien firme en el sendero.
Como naci guitarrero
tengo una frase aguerrida
pero le digo enseguida
gaucho como el camalote,
como dijo Betinotti:
“pobre mi madre querida”.

(Roberto Ayrala. Chivilcoy, Buenos Aires, 1987. Arch. AZ)
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c)

—Pero estamos compafieros,
dos hermanos, dos amigos,
y buenos como los trigos
he encontrao en un sendero
dos troveros guitarreros
dos amigos, dos hermanos
y el pueblo chivilcoyano
esta adornando esta sala:
uno es Roberto Ayrala

y otro Aramis Arellano.

(Aramis Arellano. Chivilcoy, Buenos Aires, 1987. Arch. AZ)

Todas estas formulas a que nos hemos referido son usadas a discre-
cion durante la payada, pero las que seguramente tienen aparicion mas
frecuente son las de remate, con las que se cierra la estrofa y se da paso
a la voz del otro.

Otras tradiciones repentisticas resaltan también la importancia del
cierre de la estrofa con denominaciones especiales para los dos tltimos
versos: “apeo” se denomina en Puerto Rico, “hachazo” en Murcia (Es-
pafa), “remate” en Argentina, Chile y Uruguay.

Estrategias

Ademas de los recursos formularios a que nos hemos referido, exis-
ten permanentemente en la payada, ciertas estrategias orales que son
imprescindibles y que también operan como recursos mnemotécnicos:
el ritmo intrinseco del verso octosilabico y la rima.

Cuando se acude a la antigua modalidad de los opuestos, entre nues-
tros payadores suele aparecer la estrategia de la actoralizacion por la que
se establece el espacio, el tiempo, la figura y los roles de los personajes.
También se manifiesta cuando se oponen personajes arquetipicos que
suelen pertenecer al ambito de la politica o los medios de comunicacion
masiva.
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La estrategia retdrica se adecua al contexto y a la habilidad del
compaiflero con quien estd payando, pero cierto es que aparece como
mas argumentativa que poética, siendo sus mejores recursos el inge-
nio, la réplica veloz, la evasion del tema, el sarcasmo y la ironia, entre
otros. Estas estrategias pueden observarse en los Apéndices, en los que
justamente hemos tratado de presentar una variedad representativa de
payadas de contrapunto.

Mecanismos

Existe variedad de mecanismos en uso, los que se agudizan en el
armado de la décima por su rigurosidad en la rima.

Presentamos las posibilidades mas frecuentes en uso. Hay quienes
acostumbran a no pensar la estrofa y largarse “a ciegas”, hay quienes
la piensan muy velozmente y la ven entera, cual una radiografia, y hay
también quienes piensan primeramente el 9no. y 10mo. versos, para
luego completar la décima totalmente direccionada hacia ese remate que
generalmente cierra conceptualmente toda la estrofa.

Una forma que también nos fue transmitida pero como mecanismo
menos comun, es la del payador que se ocupa mucho mas de la respues-
ta que da al compafiero en los primeros cuatro versos, que de hacer un
buen remate. Esto obviamente, estard determinado por la personalidad
del payador y el momento puntual que se vive en la payada.

Es frecuente que el payador alterne diferentes mecanismos y no
transite toda su actuacion con una sola modalidad.

Artificios

Examinaremos solo los que estan en uso generalizado en la actuali-
dad, pues muchos —como la glosa, por ejemplo— han ido desapareciendo
o se hacen como mera demostracion de tipo didactico.

a) El de mayor vigencia es el del canto a media letra, que ineludi-
blemente se adopta al cantar la ultima o dos Ultimas estrofas de una
payada de contrapunto. Ya nos hemos referido a este punto al tratar la
Parte Final de la payada.
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Recordemos la importancia que reviste el manejo de la rima para
poder dar entrada a los nombres de quienes cantaron, o de sus lugares
de procedencia.

Se ha dado el caso de no encontrarse la rima adecuada y el cierre
de la payada se ha prolongado mas de lo habitual. También se han dado
casos en que esto se ha realizado deliberadamente, para fastidio del
contrario?.

b) La presencia de lo que se denomina pi¢ forzado recuerda al
antiguo artificio de la glosa, que consistia en parafrasear un cantar
preexistente. Recordando que “pié¢” se denomina en nuestros paises a la
linea de verso, diremos que el uso del pié forzado consiste en repetir uno
determinado, como parte de la estrofa que se esta creando. Esta accion
—denominada glosar— también se extiende a diversas formas de encade-
namiento, como la que vimos precedentemente en un ejemplo recogido
por Ventura Lynch a fines del siglo XIX. En ella la tltima palabra de
un cantor es tomada por el siguiente para comenzar su improvisacion.
Esta modalidad tuvo también denominaciones como “de piés atados” o
“redoble de versos”.

Entre las consecuencias que ha traido para nuestros payadores el
contacto con otras escuelas repentisticas, se encuentra la de haber am-
pliado las posibilidades de uso del pi¢ forzado?.

Una vez conocido de cerca un artificio que actualmente es muy
comun entre los trovadores cubanos y que esta logrando su expansion
también en otros paises americanos, nuestros payadores comenzaron
a explorar diversas posibilidades del uso de mas de un pié forzado por
estrofa. Y éste fue el verdadero cambio, pues se introdujo en Cuba recién

22 Una anécdota que nos narrara Gustavo Nuifiez, nos informé que hacia fines de los 80
se vivi6 en El Prado de Montevideo una situacion de gran tension cuando Juan Carlos Bares,
payando con Carlos Molina, le negdé numerosas veces a su compaifiero la rima apropiada para
poder finalizar la payada con la acostumbrada estrofa a media letra. Cansado Molina de esta
irreverencia suspendid su actuacion diciendo: “Asi no se puede cantar!”, con lo que quedo en
evidencia su negativa a romper con las reglas y la mala disposicion de quien lo habia provoca-
do. (Comunicacion personal. Montevideo, 2013).

3 La modalidad mas comun de glosa en la region pampeana de Argentina y en Uruguay,
consistia en el uso del pié forzado como décimo, o como noveno y décimo versos. Asi por
ejemplo un estilo tradicional cerraba sus estrofas en décima con dos piés forzados sentenciosos
que recordaban: ... “aqui te digo que el harto/no se acuerda del hambriento”.
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en el ano 2010%, y dos de nuestros payadores mas jovenes que actian a
nivel profesional -Emanuel Gabotto y David Tokar— ya lo han incorpo-
rado a sus presentaciones. He aqui un ejemplo de lo que sucedi6 en el
33ro. Festival Nacional de Folklore Surero, celebrado en Pehuajo, al sur
de la provincia de Buenos Aires, el 10/1/16.

Ambos payadores fueron cantando una décima que debia incorporar
progresivamente uno, dos y tres pies forzados a medida que el publico
los 1ba solicitando. David Tokar al cantar la tercera décima debi6é impro-
visar con tres pié€s forzados, que fueron los siguientes: “amar a la patria

mia”; “Pehuajo pueblo hernandiano”; “y que viva Jos¢ Hernandez”. Y
el resultado final fue:

Yo aprendi de mis paisanos

a amar a la patria mia

y como el criollo decia:

iPehuajo, pueblo hernandiano!
Aqui vivia el hermano

de aquel poeta tan grande

y hoy que la emocion se expande,
si es que molestias no causo
vamos a dar otro aplauso

y jque viva José Hernandez!

A su vez Emanuel Gabotto debid agregar otro pié forzado que le fue
solicitado para cantar la cuarta estrofa: “porque el sur también existe’:

Amar a la patria mia

cosa de nifios, de grandes
y que viva José¢ Hernandez
maestro de la poesia.

24 Alexis Diaz-Pimienta explica —en la Gltima edicion de su obra ya referida— como a
partir de una oportunidad que se dio en la Feria Discografica mas importante de su pais, el
introdujo la competencia por piés forzados en lo que dio en llamarse el “Primer Campeonato
Mundial de Piés Forzados Cubadisco-Oralitura”, en 2010 (2014:623). De aqui en mas aparece-
ron diferentes modalidades de pié forzado.
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Desde el vientre que el nacia
del corazon, de la mano,

de la cumbre, desde el llano:
nunca hay que ponerse triste
porque el sur también existe.
iPehuajo, pago hernandiano!

(“Piés Forzados entre Emanuel Gabotto y David Tokar en
Pehuajé”. www.youtube.com/watch?v_6 LOF{rN)

c) El encabalgamiento no es un artificio tan frecuente, pero suele
sacar del paso al payador que necesita prolongar su idea sobre el verso
siguiente. Sucede en este ejemplo, con el apellido de la investigadora
Beatriz Seibel, que grabamos a Carlos Molina payando con Jorge Al-
berto Soccodato.

—Yo sé que ahi anda Beatriz
Seibel, la gran escritora,

tiene vocacion de aurora

en su lirico matiz,

la substanciosa raiz

y el corazon nazareno.

Y otra que se da de pleno

que hurga y también investiga
con el alma como espiga,

se llama Ercilia Moreno.

(Carlos Molina, Teatro Presidente. Alvear, Buenos Aires, 1998.
Arch. EMC).

Estas dos secciones (IV.5 y IV.6) con que cerramos la Parte IV de-
dicada a la payada desarrollaron algunos puntos que son necesarios para
una mejor comprension de este género especifico. No obstante, quere-
mos sefialar que —como es obvio— también le caben a ¢l los procesos de
la dindmica interna de toda improvisacion poética. A saber, la seleccion
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del mensaje a decir, su concepcion en hexadecasilabos, su posterior
octosilabizacion y su organizacion en versos y estrofas, su enunciacion,
etc. Toda esta secuencia ha sido detallada por Alexis Diaz Pimienta,
quien por su condicion de repentista estd en inmejorables condiciones
para explicar este proceso que transcurre en unos pocos segundos.
Remitimos pues a su “Sobre la dindmica interna de la improvisacion
poética” (2004).






Parte V:
Significacion y resignificacion
del canto del payador

V.1 El compromiso de su canto y la memoria

El canto del payador acompafa la historia de los paises del Plata
cual caja de resonancia que vibra con los acontecimientos mas varia-
dos. De la amplia gama de temas abarcados surgen dos constantes que
han ido atravesando su produccion hasta nuestros dias, adecudndose al
momento historico y al diverso impacto de los hechos en la sociedad:
dichos temas son los avatares politicos y el reclamo de justicia social.

En 1821, el poeta oriental Bartolomé Hidalgo daba a conocer en pliego
suelto uno de sus famosos cielitos, titulado “Al triunfo de Lima y El Ca-
llao” (p. 50-55), con el que celebraba la entrada triunfal del ejército liber-
tador del General San Martin en el Pert ocurrida el 10 de julio de ese afio.

Descolgaré mi changango Con puros mozos de garras
para cantar sin reveses San Martin entro triunfante,
el triunfo de los patriotas con jefes y escribanistas
en la Ciudad de los Reyes. y todos los comendantes.

[.]

El ideal libertario, las guerras de la Independencia, las gestas milita-
res y las luchas de la organizacion nacional fueron los primeros temas de
que tenemos testimonio, lo que le valio al payador el mote de “gacetilla
oral de los ejércitos” con que el musicologo Carlos Vega los denominara.
Asi por ejemplo, se recuerda la presencia del payador Simén Méndez
(“Guasquita”) en las Invasiones Inglesas de Buenos Aires y esta docu-
mentada su presencia en los ejércitos de Belgrano y San Martin (Seibel
1991). Por otra parte, quedo constancia en la obra del Gral. Espejo, El
paso de los Andes, del poema escrito sobre la batalla de Chacabuco por
un soldado del Regimiento de Granaderos a Caballo que dirigiera el
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Gral. San Martin en su paso a Chile, recordado s6lo en forma anénima
(Moya 1959:66). Exponemos aqui la copla que luego se glosa en cuatro
décimas, y la primera de éstas.

Dia doce de febrero En Chacabuco empez0,
entre la una y las dos poco a poco el tiroteo,

se dio la primera voz: hasta que con mas aseo
“A la carga, granaderos!” vivo fuego se encendio.

el enemigo severo,

Un duro cuadro formo
haciéndonos muy ligero,
tal resistencia de modo
que quiso perderlo todo
dia doce de febrero.

[L.]

También se recuerdan dos nombres de payadores que militaran en
las tropas del héroe oriental, José¢ Gervasio Artigas (Seibel 1991). Fueron
sus nombres Eusebio Montenegro y Joaquin Lenzina. Este ultimo, més
conocido como “Ansina”, acompai a Artigas como fiel asistente hasta
su muerte en el destierro paraguayo.

Justamente habla de ello en su Cielito del destierro:

Con Artigas los orientales
de la Patria hemos salido,
jdesafiaremos los males,
porque obraremos sin olvido!

iNuestro cielito oriental
limpio y luminoso
donde vuela el cardenal
arrogante y victorioso!

[.]
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Durante la primera mitad del siglo XIX, la etapa de luchas entre
las fuerzas de Buenos Aires y las de las provincias del interior del pais
fue acompanada fuertemente por el canto del payador, cuya expresion
en cuanto a contenido, forma y vocabulario qued6 plasmada en hojas
sueltas y los numerosos periddicos que proliferaron a modo de novedosa
prensa gauchesca, encabezados por las figuras del rosista Luis Pérez y
las de Juan Gualberto Godoy e Hilario Ascasubi como antirrosistas.

Ya en las dos ultimas décadas del siglo XIX, el canto del payador
se compromete con los grandes sucesos que sacudian la politica bonae-
rense como la Revolucion de Carlos Tejedor en 1880, o la denominada
Revolucion del Parque en 1890. El surgimiento del Partido Conservador
y el Partido Radical daria ocasion a una gran actividad proselitista que
era rentada, y asi, son recordadas las voces de Gabino Ezeiza, Pablo
Vazquez, José Betinotti, Ambrosio Rio y Manuel Cientofante entre otros
tantos (Di Santo 1990). En Argentina, es la figura de Gabino Ezeiza
(1858-1916) la que encarna el mayor compromiso ideoldgico del canto
del payador. Lo demostr6 no sélo con su voz escuchada en innumerables
comités radicales sino también con una militancia practicada a lo largo
de su vida, ain en hechos de armas. De ahi que el Dr. Hipolito Irigoyen,
enterado de su muerte —acaecida el mismo dia en que el accedia a la
Presidencia de la Republica— dijera: “Pobre negro... €l sirvid™.

Una manifestacion (fragmento)

iViva Alem!, gritaba el pueblo
y... iDel Valle!, repetia,

un solo clamor se oia

se ve al tribuno avanzar.
Alta la gallarda frente

las coronas en un brazo,

y unida en estrecho lazo:

a la masa popular.
Detiénese, mira el pueblo
cuyo mirar electriza,

le da al rostro una sonrisa
y una bondad de expresion.
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Y entre las flores que lanza
cual revuelto torbellino

le dice al pueblo argentino:
“Hay que salvar la nacion”.

[-..]
(Di Santo 1990:34)

A medida que avanza el siglo XX y acompafiando los grandes
movimientos de organizacion obrera, el canto del payador se va des-
prendiendo de la politica partidista para comprometerse cada vez mas
fuertemente con la temdtica de la justicia social, que fuera alentada pri-
meramente por el socialismo y el anarquismo en ambos paises del Plata
y mas tarde por el peronismo en la Argentina y por el Partido Colorado
en el Uruguay. Entre otros, son los casos de Carlos Molina, Martin Cas-
tro, Luis Acosta Garcia y Alvaro Celedonio Casquero, quien se hacia
llamar “El payador proletario” y escribia de este modo sobre los hechos
que afectaban al gremialismo de su época.

A los martires del trabajo
(fragmento)

(de Juan sin casa. 1966: pp. 14-16)

[.]

El demagogico instinto

de la tirania burguesa,

en manos de su verdugo
nuevas victimas entrega,

y en mil nueve veintinueve
otra vez en Norteamérica

a Sacco junto a Vanzetti
indignamente condenan

y pese al ruego mundial
mueren en la silla eléctrica.
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Las historias se repiten,

se olvidan y se recuerdan,

cae un martir, surge otro,
brilla y se apaga una tea.
Aqui en nuestra amada patria,
en nuestra cristiana tierra,

al metalirgico obrero

Felipe Vallese enredan

en una trampa de muerte

para que en ella perezca.

[.]

La segunda mitad del siglo XX ve reflejada en el canto del payador
algunas de las instancias mas delicadas de la historia argentina contem-
poranea y los temas mas preocupantes.

Un litigio fronterizo sostenido con Chile que se inicia en 1978 —re-
cordado como Conflicto del Beagle— fue motivo de honda conmocién
hasta que finalmente termin6 con la intervencion del Papa Juan Pablo
II. Afloré de este modo en una payada entre Walter Mosegui y Jorge
Alberto Soccodato, de la que citamos un fragmento:

(W.M.)
[.]

—La paz es un suefio real
cuando hay buenas intenciones:
que todo se solucione

en el diferendo austral.

Que la intervencion papal
logre un firme compromiso
indisoluble, macizo,

con la presencia humana

de dos banderas hermanas

sin problemas fronterizos.
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(J.A.S)
[.]

—Mire usted que cosa rara
paso en aquella frontera

que San Martin la libera

y la ambicion la separa.
Falto la conciencia clara

de la justicia entre hermanos
porque mas que soberanos
seamos justos en la tierra:
cuando se crea una guerra
dejamos de ser humanos.

[...]
(Chivilcoy, Buenos Aires, 1987. Arch. AZ)

Asi como se cant6 a la denominada Guerra de Malvinas; se cantd en
torno a los gobiernos militares, las grandes huelgas, la situacion de los
jubilados, las crisis economicas, los dirigentes politicos, los ministros de
economia, las problematicas rurales, etc. (Cfr. Apéndices).

Y esta tematica se traslada hasta nuestros dias. Exponemos aqui
algunos fragmentos de payadas que recogimos (Moreno Cha: 2002)
durante la celebracion del Dia del Payador en el Teatro Regio de Buenos
Aires en los afnos 2000 y 2001. Como ya es costumbre, el ptblico pide
a los payadores, gritando desde su propio asiento, la improvisacion por
los temas que son de su interés. De este modo, el interior del teatro se
convierte en una caja de resonancia de los problemas que se viven fuera
de ¢l y afectan a todos por igual, payadores y audiencia. Como es habi-
tual, intervienen payadores de ambos paises.

Tema: la deuda externa.

—Eso maés bien es pretexto
que utilizan los de arriba
mas no calman las diatribas
e improviso por supuesto.
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La libertad es como un gesto

hondamente necesario

puede nutrir un ideario

en las malas o en las buenas:

jhay que romper las cadenas

con el Fondo Monetario!
(José Curbelo)

—Cargo esas cadenas rotas
y poniéndole confianza
siempre existe la esperanza
sin pensar en la derrota,
y mientras que aca borbota
el recuerdo mas latente
yo les diria de repente
pidiendo a los que gobiernan:
ino paguen la deuda externa
con el hambre de la gente!
(Rodolfo Lemble)

Tema: los jubilados.

—Alguien grito: “El jubilado!”.

y el alma no se me fuga,
quién prohibe las arrugas,

canas que se han emponchado.

El corazon dilatado

hoy tiene anchura de rio

con oriental atavio

la noche se vuelve espejo,

es triste llegar a viejo

con el bolsillo vacio.
(Juan C. Lopez)

—El jubilado en exceso,
lo digo en manera erguida,

297
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trabajo toda la vida

y gana unos magros pesos.

Quiero decirle con eso

siguiendo con este tren

le transmito este vaivén

de la patria capital:

el jubilado vive mal

pa’ que otros vivan bien.
(Victor Di Santo)

Tema: los patacones, Hugo Moyano?.

—Quieren cambiar el dinero
y la gente no lo acepta
y este payador y poeta
que siempre fue pregonero
avanza sobre el sendero
con un sentimiento sano
y como un deber cristiano
lo aclaro en esta ocasion:
que prefiero el patacén
al dolar americano.

(Jorge A. Soccodato)

—Otro dijo: “jPor Moyano!
Elevé el tema payando

y yo me quedé pensando

con la guitarra en la mano.
Con orgullo de paisano

le voy a decir consciente

la radio y el diario no mienten,
estaba pensando en eso:

el que gana cien mil pesos

a costillas de la gente.

B Lider sindical argentino.
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Tema: los piqueteros

—Hay un pedido que es actual,
digo, en un rumbo campero,
fue el de los piqueteros
desde aca hasta Tartagal
porque hay un tema social
y yo me he puesto a pensar
poniéndome a improvisar
aunque ese tema sea duro,
porque sé que en el futuro
Juan Pueblo es el que va a ganar.
(Gustavo Guichon)

—Si el pueblo tiene razén
seran justas las proclamas
lo que el sentimiento declama
y da sangre al corazon.
Pero en esa discusion
y atiéndamelo muy bien
lo calculaba recién
piquetero en su raigambre,
algunos gritan por hambre
y hay otros vagos también.
(Jorge A. Soccodato)

(Arch. EMC)

Este breve recorrido muestra de qué modo el canto del payador
se comprometio con su tiempo y fue fino registro de la historia —de la
oficial y la no oficial- porque hizo suya desde siempre la consigna que
José Hernandez adopt6 para Martin Fierro en su momento, la de cantar
opinando y cortar por lo duro. Esto le vali6 al payador de todas las épo-
cas no pocos inconvenientes, como la privacion de su libertad y la perse-
cucion politica. Sin embargo —convencido de su mision y legitimado por
su propia tradicion y por su publico— su canto sigue hasta nuestros dias
comprometido y opinante, en una marcha que parece no detenerse...
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V.2 La construccion identitaria

Nada mas importante para un artista popular que construir y acre-
centar su identidad, méxime cuando a lo largo de su historia se moviera
durante largos periodos en la marginalidad. Dicha situacion —ya supe-
rada— fue provocada por muy diversos factores entre los que cuentan
su adscripcion a la bebida y al nomadismo, al ambiente “non sancto”
que frecuentaba en su primera etapa urbana y suburbana, a su actividad
politica, a su discurso contestatario, al rechazo hacia los ambientes po-
pulares en los que se movia, a la creencia de que andar “verseando” o
bolicheando es un acto descalificador, entre otros.

En la actualidad su produccion no alcanza ain a penetrar en los cir-
cuitos comerciales de venta de discos, y recién comienza su personaje a
ser estudiado en la década del ‘50 del siglo pasado. Para alcanzar identi-
dad en nuestros dias, el payador ha transitado caminos de todo tipo a par-
tir del momento en que decide hacer de su arte su medio de vida, lo que
sucedia hacia fines del siglo XIX en que se transforma en artista rentado.

Sabido es que fue progresivo el hecho de poder concretar su actividad
en un escenario exclusivo, y que también la voz payador hubo de abrirse
camino entre las de cantor, cantor nacional, cantor criollo, improvisador,
recitador, floreador y otras. Esta busqueda queda testimoniada en su pro-
pia historia, a lo largo de la cual se conoce una tremenda cantidad de poe-
sias dedicadas a autodefinirse, casi tantas como payadores han habido...

Romance para el destino del Payador

(Carlos Molina. De EI hombre y la copla, 1995: pp. 3)

Payador chorro de sol

y sangre en la cordillera;

un gallo contra otro gallo

que en lucha feroz se trenzan.
Como una flecha que parte
desde el carcaj de la tierra
voz que trepa por los siglos
como un potro en la tormenta.
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Entonces era bien hombre

el hombre, la hembra bien hembra
como un arbol es mas arbol
cuando crece entre dos piedras.
Sombra furtiva del llano

le hablo en secreto la sierra
que el pezdn de una guitarra
iba a amamantar su décima.
Fue entonces que un hilo tenue
le inund6 de azul las cuencas

y la pila bautismal

del rio lo ungio poeta.
Acostillao por Hidalgo

se hundié en la hirsuta tormenta
hasta encontrarse con Fierro
sobre la cruz de dos sendas.
Después la transmutacion
siglos, mas siglos de ciencia

y la libertad del hombre

ya fue una hojarasca muerta.
Se vio con ojos de asombro

la avalancha de la guerra
matando al hombre y al rio

los pajaros y las bestias.

Y hasta los peces murieron

del océano en las tinieblas

y una racha genocida

borro la verde inocencia.

Y quemaron su guitarra

y una nube cenicienta

le fue apagando la voz
poniendo herrumbre en sus cuerdas.
La vida se volvié maquina

la guitarra se hizo eléctrica

y a las alas de su trova

le chamuscaron la esencia.
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Pisoteamos la humildad

nos hinchamos de soberbia

y arrumbamos los abuelos
como quien tira una jerga.

Si es fiero “errar la picada”.
pior es “no pegar la giielta”.
y echarse a andar como un ciego
pechando muros de ausencia.
Igual que un gusano el gringo
se nos metio entre la médula
pa’ borronearnos el rastro

y el rumbo de la querencia.
Se nos apago el orgullo

como una débil luciérnaga

y enterramos la memoria

en un timulo de piedra.

ijAh payador volveras!

gallo de fuego en las crestas
como el alba de una patria
justa, libertaria y nueva.

Y tu copla rugidora

hara estremecer las puertas
que estorban al sol que nace
para que el hombre amanezca.
Sabiendo como y quién soy

y addnde voy sera cierta

la esperanza que persigo

pues otros siguen tras ella.

Y los mismos que murieron
me cinchan, me dan mas fuerza
como manos invisibles

en las empinadas cuestas.

Y es que estamos orgullosos
de la gran Madre triguena
nutridos con sangre y leche
de los pezones de América.
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Practicamente hasta fines del siglo XX el concepto de tradicion era
entendido como el de un legado cristalizado que se iba transmitiendo de
generacion en generacion. Pero a partir del trabajo de Eric Hobsbawn
y Terence Ranger (1989) este concepto pasod a entenderse como “un
conjunto de practicas regladas de manera tal de inculcar ciertos valores
y normas de comportamiento por medio de la repeticion, a través del
establecimiento de una continuidad “artificial” con un pasado histérico
“conveniente” (Hobsbawn en Crespo 2006). Asi entendida, la tradicion
pasa a ser una construccion social y simbdlica, cambiante, que es histo-
ricamente constituida pero también permanentemente modificada desde
un presente. Estos conceptos nuevos sobre la tradicion que la definen
como una construccion que selecciona un pasado conveniente que es
reinventado desde el presente, juega un rol de capital importancia en el
proceso de adjudicar una identidad tanto a los sujetos como a un grupo.

De hecho, nosotros hemos comprobado personalmente como la
historia “oficial” del payador contada por ellos mismos en los primeros
aflos de nuestro trabajo de campo, omitia circunstancias o eventos des-
favorables que una situacion de mayor confianza con ellos fue permi-
tiendo descubrir. Esta posibilidad de crear y perfilar una tradicion hace
posible también la manipulacion de una identidad deseada, elegida y
conveniente no sélo para definir la suya propia sino también la del gru-
po de pertenencia, cuya historia colectiva también estd en permanente
resignificacion y evaluacion tanto desde dentro como desde fuera del
grupo. Y es en esta lucha en que estan en juego el poder, la tradicion, y
la autenticidad de una determinada préctica cultural, que los payadores
se han ido diferenciando de otros artistas populares, construyendo su
propia tradicion a partir de la especificidad de su arte, que los posiciona
en un determinado lugar dentro del vasto campo de la cultura popular
de su region.

Asi, en un proceso a veces consciente y otras veces no tanto, se
diferenciaron de cualquier otro artista ligado a la musica folklorica, al
movimiento tradicionalista o a los espectaculos de destreza ecuestre.
Mantuvieron la figura del payador a lo largo de mas de un siglo con un
espectaculo de iguales caracteristicas y basado en los mismos valores.
Establecieron una férrea conducta a nivel personal y profesional, casti-



304 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

gando de distinto modo a quienes se apartaban del camino sefalado por
la propia tradicion y la normativa, lo que significa que se transformaron
en grupo de inclusion/exclusion. Impusieron su denominacion en todo
tipo de espectaculo en que intervinieron o intervienen. Persiguieron una
medida legal para apoyar y promocionar su arte. Mantuvieron viva la
memoria del payador con numerosas actividades que se desarrollan en
julio en Argentina y en agosto en el Uruguay. Lograron un reconocimien-
to publico de su arte, despegandolo de la construccion literaria inicial
que les brindara la gauchesca de fines del siglo XIX. Fueron formando
un publico fiel y conocedor que contribuye a la valoracion de su arte en
sus espectaculos, y es a su vez, audiencia de sus programas radiales y
comprador de su produccion de discos compactos y folletos de poesia.

La construccion de su identidad, permitio al payador configurar su
comunidad profesional. Ella aparece bastante solida durante la segunda
mitad del siglo XX, pero no lo suficiente como para poder lograr la union
de los payadores en ambos paises, en torno a un cuerpo institucional que
les permitiera moverse grupalmente en busca de ciertos derechos, y tener
una sede propia que les sirviera de museo, espacio de encuentro, etc. Algo
parecido, pero en mucho menor escala se ha logrado en la bonaerense
ciudad de Tres Arroyos, con el esfuerzo personal de Luis Barrionuevo,
que también esporadicamente lleva adelante un taller de improvisacion
en dicha localidad. Los intentos mas decisivos en este sentido surgieron
en 1996 en Montevideo, con la creacion de la Agrupacion “Bartolomé
Hidalgo” bajo la conduccion de Juan Carlos Lopez. Su mayor logro
consistio en presentar al payador por primera vez en el Teatro Solis de
Montevideo. Un afio mas tarde en Mar del Plata, en ocasion de celebrarse
el “Primer Congreso Sudamericano de Payadores™ organizado por Marta
Suint y otros colegas, se dejo constituida una comision presidida por Jor-
ge Alberto Soccodato, que bregaria para conseguir la tan deseada Casa
del Payador en dicha ciudad, que no se concreto.

Finalmente, en San Vicente, tierra de payadores de la provincia de
Buenos Aires viene creciendo el entusiasmo por este arte, en el afio 2014
se constituy6 una casa del payador que lleva el nombre del recordado Juan
Carlos “Indio” Bares, payador nacido en el Uruguay que viviera sus afios
mas gloriosos en la Argentina y tuviera su casa en una localidad vecina.
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Por diferentes motivos estos esfuerzos no tuvieron resonancia como
para perdurar.

A medida que los encuentros de poetas improvisadores se hacen
mas conocidos y abarcativos, que su actividad se conoce a través de los
medios masivos y que los estudios académicos comienzan a surgir y a
difundirse en los diferentes paises, se ha tomado conciencia de las di-
mensiones de este fendmeno, asi también como de sus similitudes y dife-
rencias. En los Gltimos afios ha comenzado a aparecer en la bibliografia
especifica de Espana y Cuba un término que da una buena imagen de
lo que sienten respecto de este fenomeno sus protagonistas: se habla alli
de la existencia de una “gran familia improvisadora”.

Reemplazando el concepto de familia por el de comunidad y ponién-
dolo desde una perspectiva antropologica, creemos plausible decir que
estos poetas repentistas que se hallan en diversas regiones y se expresan
en diferentes lenguas y géneros musicales, conforman una comunidad
poética de identidad cultural imaginada (Kaliman, 2006).

El sentido de comunidad est4 dado por la horizontalidad del trato, la
hermandad de objetivos y los lazos afectivos que los unen, atn sin co-
nocerse personalmente y no existiendo la posibilidad de que ello suceda
jamas, dada la cantidad de sujetos que la componen y las distancias que
los separan.

Es tan fuerte este vinculo de hermandad que penetra la vida perso-
nal de quienes se tratan periddicamente, estableciendo en muchos casos
amistades que involucran a todo el ambito familiar, llegando a compartir
la vida social de modo asiduo.

La identidad cultural en este caso es imaginada por cuanto no existe
siempre el trato directo entre sus miembros. Ricardo Kaliman (2006)
plantea la existencia de dos grandes factores por los que la identidad se
adquiere en los seres humanos durante los procesos de socializacion: la
experiencia y el discurso. En la identidad imaginada el discurso iden-
titario juega un rol predominante y se constituye en la expresion de la
identidad consciente del grupo o comunidad, aquella de la que se puede
hablar.
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La condicion de comunidad imaginada suele darse también en
ciertas comunidades cientificas, laborales o politicas, pero lo que es
llamativo en este caso es el fuerte compromiso afectivo y de solidaridad
con que esta comunidad vincula a quienes nunca se vieron personal-
mente. Sobre el particular, podemos recordar el emotivo homenaje que
presenciamos cuando un trovador mexicano recordoé al uruguayo Carlos
Molina, a quien no conocia, en el VI Encuentro Festival Iberoamericano
de la Décima y el Verso Improvisado realizado en Las Palmas de Gran
Canaria en noviembre de 1998. Enterado de su fallecimiento, acaecido
tres meses antes en Montevideo, Velazquez lo recordé improvisandole
una valona e incorporando su nombre en el pi¢ forzado que fue coreado
por todo el auditorio: presentamos dos décimas, de un total de seis que
registramos entonces en un ambiente de gran emocion.

[.] [..]

Carlos, no te conoci, Tu patria que desbordara
me quedo trunco ese anhelo en tu corazon de poeta
tendra que ser en el cielo hoy te abraza con Violeta
que verse yo frente a ti. Zitarrosa y Victor Jara,
Pero en Las Palmas, aqui, Yupanqui te unge la cara
tu memoria me ilumina, con su milonga argentina,
y con la tinta mas fina toda América Latina

que por México percibo te enarbola ya sefiera

en el sol azteca escribo: como orgullosa bandera:
Payador Carlos Molina. Payador Carlos Molina.

[.] [..]

(Guillermo Velazquez, 1998. Arch. EMC)

Este sentido de comunidad a que nos estamos refiriendo debemos
entenderlo con un criterio global y comprensivo, constituido por todos
los poetas improvisadores.

Pero a su vez, dentro de esa comunidad imaginada se articulan iden-
tidades concretas cuya via de adquisicion mas comun es la practica, la
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experiencia que surge del contacto directo. Es en este tipo de identidad
en la que ha vivido el payador rioplatense, hasta que hacia fines del si-
glo XX variaron las condiciones de visibilidad del fendémeno en el que
participa, y descubrid su pertenencia a ese marco mayor, imaginado y
transnacional.

Asimismo, existen numerosos factores personales, laborales y hasta
geograficos, que van provocando la creacion de pequenos nucleos o po-
los de atraccion que generan a su vez cierto aglutinamiento. Aparecen
dentro de una misma region politica, y se constituyen de forma més o
menos estable, ocupando determinados espacios geograficos. Asi por
ejemplo, tenemos en Argentina el caso de Saul Huenchul que reside en
la provincia de La Pampa, que trabaja fuertemente en la Patagonia, o
el de Jorge Alberto Soccodato, de larga trayectoria en las provincias de
Buenos Aires y La Pampa.

Pero a su vez existe otro recorte que ya no aparece tan horizontal
como el anterior, sino que tiene relacion con los valores aquilatados pro-
fesionalmente, con lo que son otras las variables en juego. Claramente el
criterio no reconoce franja etaria ni de género, pero si tiene mayor pre-
sencia en este recorte el valor de la excelencia. Y es el payador que la ha
logrado quien tiene mayor movilidad territorial, obtiene los honorarios
mas altos y conquista los escenarios de mayor prestigio.

Esta atomizacion no se aprecia en Uruguay por el reducido numero
de payadores que estan alli en actividad en nuestros dias, pero supone-
mos que en épocas pretéritas el panorama puede haber sido muy similar
al que se presenta hoy en la Argentina, aunque considerando lo reducido
de su territorio geografico, no es posible pensar en una delimitacion tan
acentuada. Es claro que esta disposicion también favorece la presencia
de figuras con poder de convocatoria dentro del panorama total. La
excelencia en el ejercicio del arte, las relaciones personales, el perfil
personal y la capacidad de liderazgo, la capacidad de ir formando un
publico fiel, en fin, son varios los factores que confluyen para que el
panorama actual se presente tal cual es hoy.

No podemos dejar de mencionar que la unidad de los payadores rio-
platenses ha sido alterada en numerosas ocasiones por diversas situaciones
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politicas, por busqueda de liderazgo o presencia de personalidades conflic-
tivas que atentaban y atin atentan contra la armonia y la unidad del grupo.

En el caso de esta comunidad que conforman los payadores, queda
claro que ella se constituye en torno a un saber y a su hdbitus especifico.
Hablar de un habitus es hablar de una memoria, y en este caso especial
de una memoria colectiva, del grupo.

Dice Candau (2002:109) al respecto que: “[...] Cada profesion ‘se
hace una memoria’ destinada a ser transmitida y eventualmente enmen-
dada o aumentada [...]. Todos los grupos profesionales otorgan valor a
los comportamientos apropiados y reprimen los otros para producir una
memoria adecuada para la reproduccion de los saberes y de los modos
de hacer las cosas [...]".

Hay aqui dos conceptos clave estrechamente vinculados: el de
memoria y el de transmision. Y esta transmision a su vez, fuertemente
unida al concepto de produccion por parte del receptor, ya que las ge-
neraciones siguientes a su vez operaran todo tipo de cambios sobre ese
capital de memoria.

El concepto de memoria —definido como “esa operacion colectiva
de los acontecimientos y las interpretaciones del pasado que se quieren
salvaguardar” (Pollack 1989:9, trad. propia)— esta estrechamente vincu-
lado al sentido de pertenencia, cohesion e identidad.

Autores franceses como Rousso (1985) y Pollack (1989) introducen
el concepto de memoria direccionada, como mas adecuado que el de
memoria colectiva. Este direccionamiento es provocado por la preocu-
pacion de mantener y modificar las fronteras sociales, y reinterpreta
permanentemente el pasado en funcién de los combates del presente y
el futuro. Es frecuente ver este proceso dentro de los partidos politicos,
por ejemplo (Bourdieu 1981).

Puesta en juego la memoria y también el sentido de la identidad
individual y la colectiva, surge entonces la figura de la voz autorizada
del grupo que oficia de verdadero vocero oficial.

En el caso de los payadores ese lugar suele ser ocupado por quien de-
tenta con mas intensidad los dos ejes sobre los que —a nuestro juicio— se
asienta la valoracion de un payador: el del prestigio y el de la experiencia.
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Esta comunidad entonces, llega a constituirse a lo largo de un proce-
so en el que —ademas de las condiciones inherentes a ser payador— jue-
gan importante papel el poder, las relaciones personales, la penetracion
en los medios de comunicacion, la cohesion del grupo, y otros. Ella se
relaciona con la sociedad mayor de diversas maneras: medios de comu-
nicacion masiva, internet, espectaculos, casetes y discos, impresos, etc.
La llegada a las entidades gremiales de musicos y artistas le permiten
la penetracion en dmbitos institucionales y la recepcion de algunos de-
rechos de autor que son siempre de montos muy bajos.

En el campo de la historia y la sociologia francesas y con relacion a
la memoria colectiva a que nos hemos estado refiriendo surge el concep-
to de “lugares de memoria”. Esta expresion refiere a los lugares donde
se produce una gran condensaciéon de memorias mas o menos antiguas
que son memorias multiples, que pueden llegar a ser tanto convergentes
como divergentes. En nuestra region son varios los lugares que podria-
mos enumerar: el Museo que AGADU (Asociacion General de Autores
del Uruguay) posee en Montevideo con numerosas guitarras de famosos
payadores, fotos y alguna indumentaria, las estatuas o bustos dedicadas
al payador (las hay en Colonia, Nueva Helvecia, San Jos¢, Tacuarembd
y Paysandu en Uruguay, pero también en Dolores, Castelli, Chasco-
mus, San Isidro, Tres Arroyos, Moreno, en territorio de la provincia de
Buenos Aires), las numerosas calles que llevan nombres de payadores
en Buenos Aires, La Casa del Payador existente en Tres Arroyos (de
reducidas proporciones pero con valiosa memorabilia) que recientemen-
te inauguro una subsede en la localidad bonaerense de Cascallares, el
Café “Los Angelitos” sobre la Avda. Rivadavia en el corazon de Buenos
Aires, entre otros.

De igual modo, se han convertido en lugares de memoria algunas
casas donde los payadores tuvieran su hogar. Al colocarse una placa
recordatoria en la casa donde viviera Higinio Cazén en Buenos Aires,
dos colegas contemporaneos le cantaron lo siguiente, que fuera recogido
por el periddico “La Gran Aldea”, de Villa Urquiza, pa.. 7, noviembre
de 2013:
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[.]

—En una tarde nublada,

en esta hermosa region,

aqui a Higinio Cazén

se recuerda en sus payadas.

Se me antoja en la jornada,

a través del tiempo lerdo

palpita el del lado izquierdo

y digo que en esta tarde,

en esta pared hoy arde

todo el sol de los recuerdos.
(José Curbelo, 2003)

—Entonces en la ocasion

que el sentimiento se saca

alli, yo viendo esa placa,

se me escapa un lagrimon.

Ahi esta Higinio Cazon,

nombre que guarda un historia

y en esta requisitoria

que lo dejo a su merced,

quedara en esta pared

perpetuada su memoria.
(Victor Di Santo, 2003)

Una tarea de busqueda realizada por Marta Suint sobre la presencia
de la figura del payador en las artes plasticas de Argentina y Uruguay
dio por resultado numerosas pinturas y esculturas que felizmente regis-
tré en una base de datos invalorable, ain inédita.



Parte VI:
Epilogo

Hemos recorrido la trayectoria del payador desde sus primeras no-
ticias escritas hacia finales del siglo X VIII hasta nuestros dias, en que
estamos promediando ya la segunda década del siglo XXI. Nos hemos
apoyado fundamentalmente en un trabajo etnografico continuo que fue el
eje principal sobre el que avanzamos. Asi, fueron los propios payadores
y su publico quienes fueron fijando el rumbo de la marcha, marcando las
prioridades de la investigacion, sugiriendo limites, despejando incogni-
tas y abriendo nuevos caminos para el entendimiento y la interpretacion
de los hechos. Sumamos alguna bibliografia, buceamos en la propia
tradicion payadoresca y vivimos junto a ellos nuestra busqueda perso-
nal de datos y situaciones para lograr presentar su desarrollo histérico,
encuadrado dentro de los diversos contextos en que se movio, la poesia
que produjo y la que concibe en la actualidad. En suma, y en términos
antropologicos, numerosas entrevistas, intensa observacion participante
y una nutrida recoleccion de fuentes tales como grabaciones musicales,
fotografias, folletos, poesias inéditas, etc. enmarcaron este trabajo.

Muchos payadores apoyaron decididamente nuestra tarea, que se vio
engalanada desde un principio con la palabra orientadora de Victor Di
Santo (1940-2005). Una revision critica final de este libro realizada por
José Curbelo y Marta Suint —-maximos referentes del género en la actua-
lidad— se sum¢ a la colaboracion y el tiempo que le dispensaron durante
su preparacion, debiendo aclarar que Di Santo y Curbelo fueron quienes
mas colaboraron con nosotros en las etapas iniciales, alla por 1996-97.

Felizmente, la marcha de este trabajo fue en paralelo con el cono-
cimiento que del canto de la poesia oral improvisada se iba teniendo
dentro del mundo académico occidental, asombrado de tanta expansion
y diversidad del fenémeno. Ser parte de dicho proceso fue también
beneficioso y enriquecedor pues pudimos ser testigos del surgimiento
y desarrollo de ese conocimiento, del cual este libro forma parte. A los
iniciales trabajos realizados en el centro de Europa, se sumaron luego los
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desarrollados con esquimales de Canada, en torno a numerosos pueblos
del Mediterraneo europeo, de Lejano y Cercano Oriente y de Africa,
y ya hacia fines de los ‘80 se intensificaron los estudios en el mundo
Iberoamericano.

Por la indole del trabajo de que se trata, necesariamente hubo que
recorrer otros terrenos ademas del de la poética oral, y es por ello que
entramos en el ambito de disciplinas como el folklore, la antropologia,
la historia, la literatura, la sociologia, la lingiiistica y otras. En suma, se
acudid a una mirada interdisciplinar.

El derrotero elegido nos permitioé concluir que a lo largo de los ulti-
mos dos siglos y medio, nuestro artista popular fue siguiendo una misma
linea que hoy comparte con poetas improvisadores de otras escuelas.
Entre diferentes tradiciones pero con igual destreza, el aparece en este
panorama con una bien ganada fama que lo distingue en el exterior,
principalmente, por su habilidad para cantar con fundamento, argumen-
tando y defendiendo una idea a gran velocidad y sin interrupciones en el
canto de la estrofa. Su expresion adquiere muy diversos matices pero en
general, se percibe mas una tendencia retorico-argumentativa que una
busqueda netamente poética.

A lo largo de su camino, fue encontrando diversas denominaciones:
cantor, coplero, trovero, verseador, cantor de contrapunto, trovador,
bardo, payador nacional, payador de barrio, payador de salon y otras.
Hoy, su figura ha logrado perfilarse de tal modo dentro y fuera de su
region, que todas ellas se han resumido en un solo vocablo, que no tiene
asimilacion con ningln otro: payador.

Se ha afirmado como artista popular que accede a cualquier grupo
de la sociedad, ha ido elaborando su propia normativa y educando a su
publico, conquistando nuevos escenarios y abriéndose camino solo, en
el mundo de la musica de raiz tradicional que a partir de la década del
‘50 incrementa su difusion masiva. Es éste un medio en el cual para un
artista es casi imposible sobrevivir sin un representante que le maneje
su calendario de actividades, que por cierto son mucho mas amplias que
la que despliega un payador y penetran permanentemente en el publico
a través de los medios de comunicacion masiva.
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Ha sufrido un proceso de cristalizacion en muchos aspectos, rete-
niendo un vocabulario y la temdtica rural aunque se halle fuera de ese
entorno, dando vida a un sistema estrofico y a géneros musicales de
poca vigencia fuera de su medio y a ciertas melodias especificas que se
vienen transmitiendo de promocion en promocion, las que aqui se trans-
criben por vez primera. Estamos, pues, frente a una actividad cultural
residual (Williams 1980), una préctica que se ha formado en el pasado
pero que todavia se halla vigente dentro del proceso cultural general, y
se instala “como un efectivo elemento del presente”.

Y creemos que es precisamente su caracter de fenomeno residual, y
en algunas ocasiones hasta marginado y perseguido, lo que determina
que el canto del payador sea autorreferencial y profundamente evocativo.
Es autorreferencial pues constantemente hace mencion de sus normas, su
historia, sus personajes mas representativos, etc. y acude en forma asi-
dua a la evocacion de los payadores ya fallecidos, que asi son trasladados
por la poesia desde un panteodn del pasado a los escenarios del presente.
Esta evocacion se verifica a través de la mencidén de sus nombres, de
tramos de su poesia o de titulos de los folletos que la publican durante
sus actuaciones.

Parrafo aparte merece el uso del recurso formulaico para la construc-
cion de su poesia y de sus melodias, con diferentes grados de adhesion.
Ellos desarrollan una doble improvisacion, que se realiza en parte por
tramos libres y en parte sobre formulas tradicionales que van recreando
al momento.

Es de hacer notar que otros estudios realizados sobre los aspectos
musicales de improvisadores iberoamericanos, no sefialan esta caracte-
ristica que implica la improvisacion poética y musical en forma simul-
tanea, sino mas bien el uso de melodias fijas determinadas. Al respecto
es sobresaliente el archivo de aproximadamente 3000 melodias que
contiene el Pais Vasco, cuyos bertsolaris memorizan para ejercer su arte.

Ha quedado claro que el género mas representativo de nuestro artis-
ta, es el de la payada de contrapunto. Dificil es su encuadre en calidad
de cancion y mas acertado el de duelo poético cantado. No existe en ella
el concepto de autoria, ni el de la presencia de un compositor de musica
y un poeta de los textos, que trabajan mancomunadamente sobre un
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producto que luego obtendra innumerable repeticiones, grabaciones,
recreaciones, etc. La obra es concebida entre dos protagonistas que
improvisan su texto poético sobre la marcha, mientras que cada uno va
recreando su melodia, también sobre la marcha.

Es pues, entonces, una obra de autor multiple que serd unica e irre-
petible, justamente por su calidad de ser concebida en el aqui y ahora del
momento de la actuacion, contando con una produccion y una recepcion
de idénticas caracteristicas.

Coincide en su forma de produccion y recepcion con algunos due-
los poéticos cantados que se dan en tierras latinoamericanas, y difiere
de otras modalidades que se dan en Europa, Asia y Africa, donde los
conceptos de poesia, improvisacion poética, memoria y desafio poético
son muy diversos. Suyo y privativo del payador, es entonces este fend-
meno que bien podriamos considerar como un género discursivo. Por ¢l
entendemos a un tipo relativamente estable de enunciados que se utiliza
en cada esfera del uso de la lengua (Bajtin 1992). En cada caso, estos
géneros son entendidos como una construccion propia de determinado
grupo cultural, que comparte codigos y convenciones entre el productor
del mensaje y quienes lo escuchan y decodifican. Ya hemos visto que
como obra, la payada no se asocia a ninguna otra situacion de juego
o ceremonia, como sucede en otras regiones en que el enfrentamiento
poético cantado forma parte de ceremonias de casamiento como en
Galicia o de juegos infantiles como en Nueva York, por ejemplo, y
solo se concibe como un hecho completo en si mismo efectuado en pos
del ejercicio de este arte y un reconocimiento o prestigio especificos.
Consideramos a la payada de contrapunto como un acto ritual, con su
desarrollo pautado, y sus propios cddigos de conducta, lenguaje, indu-
mentaria y performance.

Y es tal el proceso de consolidacion y simbolismo que ha transitado
este género, que en la actualidad, en el imaginario de los payadores con
quienes hemos trabajado, solo es considerado payador aquel que pueda
emprender ese desafio poético.

Observando los diferentes roles que el payador fue ocupando a lo
largo de su camino, debemos sefialar algunos que atafien a su resigni-
ficacion.
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Su actividad en el circo lo colocd como el primer misico ambulante
que se conocid al interior de Argentina y Uruguay. Su permanente des-
plazamiento lo llevo a ser un efectivo transmisor de géneros musicales
entre diferentes regiones.

En momentos en que Argentina y Uruguay se hallaban conmovidos
por la gran inmigracion finisecular europea que se veia como un ele-
mento peligroso para la conformacién de un pais joven, el payador se
convirtid en un elemento articulador de los procesos de socializacion e
integracion que eran necesarios.

Se sumo¢ asi al tango, otro elemento aglutinante que favorecié la
socializacion del poblador criollo que procedia del ambiente rural y se
acercaba a las grandes ciudades, y la del inmigrante —que llegando di-
rectamente a las ciudades puerto— circulaba por los mismos ambientes
de trabajo y esparcimiento.

Dicho acercamiento, no puede menos que producir ciertas influen-
cias tanto en lo musical como en lo literario en ambas vertientes. En el
aspecto musical hemos sefialado la convivencia de Gardel con numero-
sos payadores de su tiempo, a los que grabd temas propios, asi como la
gran influencia que Betinotti y Corsini ejercieron sobre algunas moda-
lidades del canto de los payadores. Y en el literario sefiala con innegable
autoridad Eduardo Romano (1983:42) que “la poética del tango heredo
los presupuestos basicos de la poética gauchesca”. Ambas expresiones,
la gauchesca y la tanguera, fraguaron su lenguaje poético propio a partir
de una lengua vulgar no escrita, y ambas fueron a su tiempo rechazadas
por determinados grupos intelectuales que las marginaron durante afos.

Esfumada la presencia real del gaucho en los campos casi simul-
taneamente con la aparicion de las estancias cimarronas, su figura es
prolongada en la gauchesca y llega hasta nuestros dias representada por
un gaucho y su guitarra. En el caso del tango en cambio, el simbolismo
que conlleva, lo remite a la figura de Carlos Gardel y al bandonedn.
Estos dos fendémenos juegan un rol trascendente en la constitucion de
la nacionalidad de ambos paises y configuran importantes campos de
adhesion que los hermana.

El payador fue un gran difusor de la gauchesca, de la que también a
su vez se nutrid en una suerte de intercambio prolifico. Su constitucion
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como personaje de gran simbolismo, se fue forjando a medida que el
mundo rural se iba fusionando con la llegada de la modernidad y se
daba nacimiento a otro tipo de sociedad méas globalizada, de economia
de mercado. El cantor de tangos en cambio, prestd su voz a los nuevos
horizontes y personajes que ofrecian los suburbios de las ciudades y las
nacientes sociedades que se iban conformando, ya en busca de la mo-
dernidad. Ambas manifestaciones rioplatenses bifurcaron sus caminos
a partir del siglo XX y los transitaron con desigual aceptacion y nuevos
modos de expresion en diversas geografias.

En el vasto panorama latinoamericano puede hablarse con propie-
dad, de una escuela de improvisacion poética cantada encarnada en el
payador de Argentina y Uruguay, Unica y distinta, con notables diferen-
cias respecto de la modalidad que este fendmeno posee en el resto del
subcontinente. Se trata de una escuela que —una vez terminada su gran
“Epoca de Oro”- se replegd sobre si misma y consolido sus principales
caracteristicas distintivas.

Para llegar a esta conclusion tuvimos que sumar a los analisis de
los textos poéticos que logramos reunir y el repertorio musical en uso,
el conocimiento de los diferentes procesos de creacion y recepcion que
los enmarcaban, los contextos variados en los que esta poesia se pro-
ducia con diverso grado de improvisacion, entender el marco en que
este proceso se daba y asumir que se trataba de un fendomeno mucho
mas abarcativo que lo que habia sido considerado hasta el momento en
nuestros paises. Nuestra presencia en algunos Encuentros realizados en
el extranjero favorecio notablemente esta nueva mirada.

Entendimos que se trataba de un hecho comunicacional que se daba
entre varios autores que desarrollaban su accion frente a una audiencia
calificada, que comprendia y participaba de ese fendmeno porque €l se
daba dentro de un marco en el cual todos los recursos puestos en juego
eran comprendidos, compartidos y celebrados.

Sobre esta escuela rioplatense débese sefialar la fuerza gravitante
de su propia historia y su desarrollo, que ha contado con la presencia
de artistas que fueron jalonandolo con su ejemplo y personalidad. Del
mismo modo en que han existido en otras regiones las figuras de repen-
tistas lo suficientemente fuertes como para marcar la normativa a seguir
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desde su propia actividad y destreza —es el caso del trovero espafiol Jos¢
Maria Marin de fecunda actuacion en el “Campo de Cartagena™, o el
de los cubanos Juan Cristobal Napoles Fajardo (““Cucalambé¢”) y Jesus
Orta Ruiz (“Indio Nabori”), ambos literatos y poetas repentistas?’— han
dejado su huella también en el Rio de la Plata, payadores como Gabino
Ezeiza y Carlos Molina. El primero de ellos como verdadero nexo entre
el trashumante payador rural y el profesional urbano en que finalmente
se convierte, forjando un nuevo perfil y adaptando determinados gé-
neros musicales y estilos poéticos a los publicos mas citadinos. Carlos
Molina, como imbatible payador de contrapunto, poeta creador de
imagenes Unicas, y asimilador de elementos que tomaba tanto de la li-
teratura universal como de la gauchesca para ponerlos al servicio de su
pensamiento ideologico. Fue un lector voraz que con su ejemplo obligd
a muchos a acercarse a la lectura: Joseph Proudon, Emilio Zola, Lope
de Vega asi como Florencio Sanchez y José Ingenieros estaban entre sus
autores preferidos.

Ademéds de su capacidad argumentativa, en el exterior al payador
rioplatense se le admira que €l se acompafie con su propio instrumento
sin ayuda alguna, y que cada estrofa sea expresada sin interrupcion
de ningun tipo, de principio a final. Ambas caracteristicas no se dan
en otros lugares, en que el poeta improvisa con el fondo musical que
realizan instrumentistas profesionales —excelentes en su mayoria—, y la
décima es interrumpida en dos o tres ocasiones para dejar lugar a los
interludios instrumentales en los que el poeta dispone de tiempo para

% Por “Campo de Cartagena” se entiende una comarca ubicada en Murcia, al extremo
sureste de Espafia, en la que se conserva aun el trovo, como una de las formas de poesia re-
pentizada de mayor vigencia en este pais. El trovero José Maria Marin (1865-1936) dispuso
de una formacién excepcional como seminarista que luego, en su vida de minero y trovero
le permitié deslumbrar con su léxico y conocimientos culturales que sumo a sus condiciones
personales para la improvisacion. Se le adjudica haber impuesto una nueva forma de cantar el
trovo y una aspiracion cultista que se conocen a través de las denominadas Leyes de Marin,
jamas escritas pero siempre respetadas (Bonmarti Limorte 2000, del Campo Tejedor 2006).

27 A Juan Cristobal Napoles Fajardo (1829-1861) se le adjudica el proceso de reanimacion
y acriollamiento de la décima cubana de la primera mitad del siglo XIX a partir de una labor
sistematica de estudio, y a Jests Orta Ruiz (1922-2005), que durante el siglo siguiente se
constituye en verdadero transformador de la espinela, llevandola a un plano de evocacion y
simbolismo. Su poesia bebid en el estudio de los clasicos espaiioles, asi también como en la
propia tradicion cubana (Leyva 2000).



318 “AQUI ME PONGO A CANTAR..” EL ARTE PAYADORESCO DE ARGENTINA Y URUGUAY

improvisar antes de continuar cantando. En cuanto al estilo y modalidad
del canto se sefiala con extrafieza el caracter nostalgioso de la milonga,
la velocidad que se le imprime al verso y la fuerte contundencia con que
se cierra cada estrofa.

Esta tradicion rioplatense que nacid en el ambiente de gauchos, una
vez desaparecido éste como sujeto social —sin embargo—, siguid aferrada
al mundo rural, a su atuendo, a su léxico, a sus refranes, a su comida,
y —en algunos casos— también a su filosofia de vida. De este tipo hu-
mano tan afianzado en el mundo rural que es cada vez mas reducido en
nimero, hemos alcanzado a conocer personalmente unos pocos como
Saul Huenchul y Horacio Otero, por ejemplo.

Lejos estamos aun, y vaya aqui nuestra admiracion hacia el bert-
solarismo vasco, de poder historiar las modalidades de improvisacion
poética por las que el payador pasod y solo pudimos evaluar algunas
situaciones de las que hemos sido testigos directos o indirectos. No dis-
ponemos de un universo poético y musical que nos permita un enfoque
diacronico de estrategias, recursos y técnicas de improvisacion poética,
y mucho menos del conocimiento émico del fenomeno, como no sea el
que nos brinda la misma poesia de los payadores que a veces permite
avizorar lo que sucede en su mundo interior cuando intenta llegar a la
emocionalidad de su audiencia. Si percibimos, en una mirada retros-
pectiva, una fuerte tradicion comun a toda Iberoamérica y numerosas
subtradiciones regionales que nos permiten imaginar diferentes escuelas
de repentismo en las que es posible vislumbrar elementos muy antiguos
venidos del mundo arabe llegados a través de Espaiia, y otros elementos
mas cercanos en el tiempo. Los primeros impactan fundamentalmen-
te en la poesia y los segundos en el plano de lo musical. Baste como
ejemplo recordar que el recurso de improvisar con un pie forzado hace
su aparicion reiteradamente en Las Mil y Una Noches en numerosas
escenas, y que en terreno de lo musical, las escuelas iberoamericanas
han adoptado todas ellas diversos géneros musicales regionales y tradi-
cionales en cuanto a melddica, ritmica, armonia e instrumentacion, que
denotan una fuerte influencia europea.
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Seguramente cuando se cuente con estudios mas abarcativos de la
realidad de nuestro subcontinente sobre este tema, se estara en condicio-
nes de determinar cudnto y hasta dénde ha impactado la improvisacion
poética de los pueblos nativos del continente sobre estas escuelas de
caracter criollo que ya se perciben claramente. Por de pronto estamos
en condiciones de expresar que los rasgos de mayor presencia comun
son el uso del isosilabismo y la rima; el esquema de las tres etapas ya
senalado de apertura, desarrollo y final del evento; la aparicion de poe-
sia de escarnio, jactancia y descalificacion; el uso del formulismo en el
campo poético, la presencia de preguntas y respuestas y el mecanismo
de la glosa, entre los mas destacables.

Un publico seguidor, conocedor y absolutamente fiel al payador
y su arte se suma al que es convocado por las actividades que en esta
region ejerce el tradicionalismo, que se desarroll6 de modo anélogo en
ambas margenes del Plata e influyéndose mutuamente. El lo incorpor6
tempranamente a los centros que fueron surgiendo a fines del siglo XIX,
cada uno de los cuales necesitaba de un payador o un guitarrero para
animar sus veladas.

Luego de un lar