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Resumen: El presente trabajo se centra
en el analisis estilistico de las primeras
zambas de Gustavo “Cuchi” Leguizamén,
hasta la aparicion de “El Silbador” (regis-
trado en 1967). A partir de la “La unitaria”,
zamba que grabaran en el ano 1956 el
conjunto Los Fronterizos, el “Cuchi” Legui-
zamOn comienza a adoptar un cambio en
la estructura formal arquetipica que final-
mente resultara significativo para el géne-
ro, produciendo una variante estilistica.
Las variaciones sobre el segundo conse-
cuente en los segmentos de 12 compases
(correspondientes a las estrofas), junto a
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su particular modo de combinar elemen-
tos de la baguala con una armonia rica en
variantes y la diversidad en la construc-
cioén estrofica, la métricay la rima (incluso
verso blanco) en las poesias, constituyen
un conjunto de rasgos innovadores del gé-
nero. El trabajo pretende, entonces, mos-
trar el desarrollo de este cambio estilisti-
co, en las primeras zambas, en el contexto
de la creciente escena saltena.

Palabras clave: Gustavo “Cuchi” Legui-
zamon; folklore profesional argentino; es-
cena alternativa; zamba.

1. Introduccion

Gustavo “Cuchi” Leguizamén (1917-2000) fue un
muasico, compositor, pianista y arreglador, saltefio,
de fuertes implicancias en la historia del folklo-
re profesional en la Argentina. Compuso mas de
ochenta piezas en diversos géneros folkléricos, que
fueron interpretadas tanto por artistas del canon de
la corriente principal (mainstream) (Antti-Ville Kar-
jd, 2006), por ejemplo: Los Fronterizos y Los Chal-
chaleros, como asitambién por artistas de escenas
alternativas tales como el Ddo Saltefno y el Chango
Farias Gomez, entre otros. Ademas, continla sien-
do recreado por artistas de la nueva generacion del
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folklore como Lorena Astudillo y Aca Seca, y ha sido
versionado por mdsicos del rock como Pedro Aznar,
Litto Nebia y Flavio Cianciarullo de Los Fabulosos
Cadillacs.

El presente trabajo se centra en el analisis estilis-
tico de las primeras zambas, hasta “El Silbador”
(registrada en 1967). El trabajo pretende mostrar el
desarrollo del cambio estilistico del compositor su-
cedido, en las primeras zambas, en el contexto de
la creciente escena folklérica nortena.

El analisis estilistico centrado en la composicion
en mdsica popular, presenta el problema de que el
objeto de estudio es dindmico y continuamente re-
creado. Pablo Kohan en la Introduccién de su libro
Estudios sobre los estilos compositivos del tango
(1920-1935) (2010), aborda el desafio de establecer
una metodologia de analisis que involucre tanto a
la partitura como a las versiones mas préximas a la
composicién. En este sentido y luego de ejemplifi-
car con dos tangos como “Los Mareados” (Cobian)
y “Cambalache” (Discépolo), concluye: “El asunto
pasa, por lo tanto, por distinguir sin ambigliedades
qué es lo que hace que, mas alla de las infinitas
recreaciones posibles, estos dos tangos sigan sien-
do, palmariamente, de estos dos compositores”
(Kohan, 2010: 14). La importancia de esta pers-
pectiva es que, no s6lo muestra la posibilidad de
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establecer rasgos de estilo compositivo en mdsica
popular, sino la utilidad que este analisis represen-
ta para los relatos histéricos.

Contar lo sucedido en las primeras zambas de Le-
guizamo6n permite relatar una parte de la historia
de uno de los géneros caracteristicos del folklore
en Argentina.

Desde la década de 1940, el noroeste argentino
(particularmente Salta y Tucuman) ha conformado
un lugar donde poetas, compositores y agrupacio-
nes musicales comienzan a construir un espacio
que se constituira en hegemonico dentro del con-
junto que integra la escena folklérica nacional. La
migracion de mdsicos cuyanos a la Capital Federal,
sucedida en la década de 1930y su “mediatizacion
temprana” (Sanchez, 2008), ingresa, en la década
de 1950, en lo que Sanchez denomina, su “primer
retraimiento”. Paralelamente, la escena nortena
comienza a emergery es una de las protagonistas
del denominado boom de la década de 1960.

El “Cuchi” Leguizamén naci6 en la ciudad de Sal-
ta el 29 de septiembre de 1917. Sus datos biografi-
cos se encuentran relatados en el libro de Humber-
to Echurre, A solas con el Cuchi (1995), en el Dic-
cionario Biografico de la Mdsica Argentina de raiz
Folklérica (2004) de Emilio Portorrico y a través de

notas periodisticas como la de Ezequiel Sanchez
con motivo de su muerte. Esta informacion circu-
la en diferentes blogs de Internet y la Wikipedia®
sin la certeza de la autorfa, con excepcién del libro
mencionado.

En estos relatos se dice que “el Cuchi fue poeta,
mdasico, compositor, abogado penalista, defensor
de pobres por sentimiento, y profesor de historia,
literatura vy filosofia” (/bidem). También se cuenta
que,

[Cluando tenfa 20 afos le comunicd a su
padre que iba a estudiar Derecho, quien
en cambio preferia que fuera a Paris para
perfeccionarse. El Cuchi, no hizo caso y
marché a La Plata, donde en 1945 obtuvo
el titulo de abogado. En los ahos 1940,
cuanto tenia algo mas de 25 afnos, trenz6
una amistad entrafable con el poeta Ma-
nuel ). Castilla” (ibidem).

“En tiempos del presidente argentino Ar-
turo Illia, Gustavo Leguizamén fue diputa-
do provincial extrapartidario y en tiempos

5 Wikipedia extraido de “El Cuchi Leguizamon, un musiquero
genial e irreverente” Por Jorge Ezequiel Sanchez. De la
Redaccion de Clarin s 28.09.2000 » http://edant.clarin.com/
diario/2000/09/28/s-04615.htm) (Los mismos textos aparecen en
http://www.portaldesalta.gov.ar/cuchi.htm)
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del gobernador peronista de Salta Rober-
to Romero, asesor cultural de la provincia.
(Ibidem)

En estos relatos, aparecen también, sus posibles
influencias musicales:

Bach, Gustav Ma-
hler, Maurice Ravel, Igor Stravinsky, Arnold

Johann Sebastian

Schonberg y sobre todo de Beethoven, al
que definié con sabiduria como «definiti-
vo». Pero no se quedé ahi, también admir6
a otro genio argentino, Enrique «El Mono»
Villegas, y a brasilefios como Chico Buar-
que, Milton Nascimento, Vinicius («Las
corrientes de mdsica popular americana
mas importantes estan en Brasil») y el ja-
zzista estadounidense Ellington. (/bidem)

También se le adjudica la frase: «Toda gran zam-
ba encierra una baguala dormida: la baguala es un
centro musical geopolitico de mi obra» (ibidem),
cuya fuente no ha sido conseguida por esta inves-
tigacion.

Murié en Salta el 27 de septiembre de 2000, dos
dias antes de que pudiera cumplir los 83 anos de
edad.
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2. La escena norteiia en los aios 40 y 50

La escena cultural nortefia de los afios 40 tuvo su
centro dinamico en Tucuman. Varios aspectos con-
firman esta afirmacion: entre ellos y fundamen-
talmente, el trabajo de promocién cultural de la
Universidad Nacional de Tucuman y el nacimiento
y desarrollo del grupo La Carpa (1944-1945), confor-
mado por jovenes escritores con animo rupturista.
Entre ellos estaban: Manuel José Castilla (de Sal-
ta), Nicandro Pereyra (de Santiago del Estero), Radil
Galan (de Jujuy), Julio Ardiles Gray (de Tucuman) A
pesar de la breve vida del grupo, su influencia fue
importante, pues significd un gesto de oposicion
contra el nativismo y los epigonos modernistas de
Ricardo Jaimes Freyre, que habia residido en Tu-
cuman entre 1901y 1921. Es conocida la frase del
“Pr6logo” de la Muestra Colectiva de La Carpa, de
1944, en que se sefala que con el grupo nacia ver-
daderamente la poesia de la region. Esta frase los
llevaria a confrontar contra quienes proponian a las
figuras de Juan Carlos Davalos, Ricardo Rojas y Luis
Franco como fundacionales.

La Carpa asumi6 una posicion estética con novedo-
so contenido politico y social. Este perfil de artista-
militante, tipico de los cenaculos vanguardistas con
los que tiene parentesco, convirtié al grupo en un
antecedente importante del llamado Nuevo Cancio-

nero. La critica y revisién que, bajo la guia estética
de Federico Garcia Lorca, Pablo Neruda y César Va-
llejo, hace del tradicionalismo nativista imperante
habria de entrar en el repertorio musical folclérico,
sobre todo de la mano de Manuel ). Castilla. Todas
sus transformaciones de la matriz poética popular
hay que leerlas desde la perspectiva de renovacion
que el grupo La Carpa imprime a la tradicion.

Juan Carlos Davalos (1887-1959) es la figura mas
importante de la cultura saltefa de esos afos. Su
influencia y prestigio es incuestionable y su escri-
tura contaba con una buena cantidad de seguido-
res. Por su parte, la escritura rebelde de La Carpa,
que tiene en Salta como representantes a Manuel J.
Castilla, Radl Figueroa Araoz y José Fernandez Moli-
na no despotrica contra “el patriarca” (J.C. Davila),
pero si contra los estereotipos nativistas. En torno
a esta actitud de renovacion, se suman otros artis-
tas, como Gustavo “Cuchi” Leguizamén, José Juan
Botelli, Jaime Davalos y Eduardo Fald.

Un panorama literario de lucha entre innovadores
y conservadores caracteriza los Gltimos afios de la
década del 40. A la par, se inician en la composi-
cion masicos que serian reconocidos en la década
posterior: los ya nombrados Leguizamén, Faldy Bo-
telli, mas Ernesto Cabeza, Gustavo Sola y Marcos
Tames.
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Gran parte del repertorio consagrado del folclore
saltefo alin vigente surge en la década del 50 (Zam-
ba de Anta, Zamba de la Candelaria, La nochera, La
Felipe Varela, Recuerdo saltefio). A fines de los 40
y en los 50, debutan los primeros cuartetos salte-
fos de voces masculinas, guitarras y bombo, que
difundiran esas composiciones: Los Chalchaleros
y Los Fronterizos. También en los 50, Eduardo Fali
comienza su carrera como solista (en los 40 habia
conformado un diio con César Perdiguero, luego de
separarse de La Tropilla de Huachi Pampa) y hace
fines de la década aparecen Los de Saltay Los Can-
tores del Alba.

Se diferencian dos modalidades de trabajo profe-
sional diferentes en este contexto. Por una parte,
la novedosa linea de los cuartetos, con su impron-
ta escénica particular, y, por otra, los tradicionales
grupos ‘carperos’® como El Chaharcito, de Marcos
Tames, entre otros. Todos ellos hacen sus primeras
incursiones en los estudios de grabacién en la mis-
ma década del 50; igualmente, Eduardo Fali como
solistay también el Payo Sola con su conjunto.

La conciencia poética renovadora de La Carpa se
introduce en el repertorio musical, particularmen-

6  Estos grupos hacian sus presentaciones en las “Carpas”, pefas
folkloricas montadas sobre grandes tiendas, donde predominaba la
danza.

Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica

te en la zamba, que se perfila como un género de
gran repercusién en la escena musical. La misica
de los conjuntos carperos, por su parte, sigue con
su impronta de mdsica “para bailar”; mayormente
instrumental en sus grabaciones.

Se configura la imagen del compositor a quien los
cuartetos piden mdsica nueva para estrenar. Esta
colaboracién conforma duplas estables de musicos
y poetas, reconocidas como férmulas de nombres
inseparables: Leguizamén y Castilla, Fald y Dava-
los, Botelli y Rios.

3. Las primeras zambas del Cuchi Leguizamén

Antes de presentar los analisis sobre las primeras
zambas del Cuchi es conveniente realizar algunas
aclaraciones.

La obra del Cuchi se encuentra escrita en partituras
y ordenada cronolégicamente de acuerdo a su ins-
cripcién en SADAIC. El listado de las piezas, junto a
sus autores y fechas de registracion, se encuentra
en el libro A solas con el Cuchi (1995) y en diversas
paginas web.

Estas partituras circulan en un compilado que ha
reunido las 84 piezas publicadas’. Seglin comenta
Juan Botelli, hijo de José (compositor y amigo del
Cuchi), el mismo Cuchi escribia sus partituras.®

Las primeras zambas del Cuchi fueron grabadas,
algunas de ellas con anterioridad a su registro en
SADAIC, por Los Fronterizos. La cronologia de los
registros y las fechas de las primeras grabaciones
nos permite una cierta organizacién temporal de su
obra que es la que sustenta esta investigacion.

Para esta primera aproximacion y a los fines de la
hipétesis planteada hemos acotado el corpus a las

7 _Lamencionada compilacion incluye también la zamba Lloraré
donde Leguizamén es autor de la poesia y parece haber sido
recopilada por él.

8  “Yo lo conoci [al Cuchi] en mi adolescencia cuando yo ya
tocaba el piano y durante esos tres afos que lo tuve como profesor
de historia en el Nacional solia invitarme a almorzar con ¢l y el
Moro. Recuerdo que solia pedirme que le leyera a primera vista los
manuscritos que el mismo solia escribir. Su lectura a primera vista
era deficiente, primero porque le costaba mucho la lecto escritura
y por otro lado, (por aquellos afios de la década del 70) estaba
perdiendo la vista. Recuerdo una tarde en que le lei la “Zamba de
la viuda” y la “Cartas de amor que se queman”. Era muy gracioso
leerle la musica al Cuchi porque no aceptaba sus propias pifies en
la escritura y me retaba como a hijo de zapatero, pensando él en
que me equivocaba en mi lectura .Estdbamos horas para corregir
un compas ya que tenia un lado obsesivo con el sonido que buscaba
y un talento especial para la improvisacion armonica y melddica
.Recuerdo que cuando encontraba una pifie me sacaba del taburete
y me tocaba la parte como lo habia pensado, una y otra vez, era
por cierto un poco agotador y cadtico trabajar con el Cuchi.” (Juan
Botelli, Entrevista personal)
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primeras 17 zambas,® que es donde el Cuchi plan-
tea un cambio morfolégico significativo dentro del
género en el contexto de la escena nortefia. Enton-
ces, en el recorrido que va desde las zambas “de
Anta”, “del pafiuelo” y “La desvelada” (todas ellas
registradas entre los afios 1955 y 1957 y grabadas
por 1era. vez por los Fronterizos en el ano 1955) y
“El silbador” (registrada en 1967 y posiblemente
grabada por 1era. vez por el mismo Cuchi Leguiza-
mon) aparecen cambios en la mdsica y en los tex-
tos que merecen una atencién particular.

A partir del analisis realizado podemos observar
tres tipos de zambas desde el punto de vista for-
mal, con algunos sub-tipos particulares.

3.1 Zambas con un Gnico consecuente en los 3 seg-
mentos (para Estrofas y Estribillo)

En estos casos incluimos a aquellas zambas cuya
estructura formal musical, luego de la introduccién,
se distribuye del siguiente modo:

9  “Zamba de Anta”, “Zamba de los mineros”, “Zamba del
panuelo”, “Panza verde”, “La desvelada”, “La Pelayo Alarcon”,
“Zamba del guitarrero”, “Zamba de Lozano”, “La enojosa”, “La
unitaria”, “Lavanderas del Rio Chico”, “Zamba de don Balta”,
“Zamba del carnaval”, “Zamba del mar”, “El fiero Arias”, “Zamba
soltera”, “El silbador”.
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abb
abb
cbb

donde cada grupo correspondiente a la letra mi-
ndscula mide 4 compases.

Esta estructura es la que se consolida para la zam-
ba en la profesionalizacién del folklore, adoptando
una forma mas rigida que su “prima” la cueca cuya-
na o nortefa.

Por lo general se trata de un segmento anteceden-
te-consecuente, cuyo consecuente se repite en tex-
toy mdsica.

Dentro del corpus estudiado encontramos con esta
disposicion formal a las: “Zamba del pafiuelo”, “La
desvelada” y “Zamba a Don Balta”.

Dentro de este tipo aparece una minima variacién
en la cadencia del consecuente en “La desvelada”
y “Zamba a Don Balta”.

Otra cualidad que aparece en este tipo es que to-
das se encuentran en tonalidades menores, con la
aparicion del modo dérico melddico (salvo “La des-
velada”).

3.2 Zambas con variacion en el consecuente del
tercer segmento (Estribillo)

En estos casos incluimos a aquellas zambas cuya
estructura formal, luego de la introduccion, se dis-
tribuye del siguiente modo:

abb
abb
cdd (2.1) 6 cdb (2.2) 6 cbd (2.3) 6 cde (2.4)

En estos casos, el tercer segmento, correspondien-
te al estribillo, posee un consecuente propio y di-
ferente al correspondiente al de la estrofa. En este
tipo encontramos la mayor cantidad de zambas
del conjunto analizado: “Zamba de los mineros”,
“Zamba del carnaval”, “Zamba de Anta” y “La Pe-
layo Alarcon” (2.1); “Zamba de Lozano” y “Panza
verde” (2.2); “La enojosa” (2.3) y “Zamba del gui-
tarrero” (2.4). En “Panza Verde”, el grupo d con-
tiene el primer motivo de ¢, transportado una sta
descendente y cadencia con el motivo final de b. En
“Zamba del guitarrero”, d y e, tiene el mismo moti-
vo cadencial que b pero con diferentes motivos de
comienzo. Por estas razones son consideradas un
subtipo. Todas las zambas se encuentran en tona-
lidades menores y con el uso del dérico melddico.
También se observa cierta tendencia, en el antece-
dente a a finalizar en el lll grado (el relativo mayor).
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3.3 Zambas con variacion en el grupo final de 4
compases en estrofas y estribillo

En estos casos incluimos a aquellas zambas cuya
estructura formal, luego de la introduccion, se dis-
tribuye del siguiente modo:

abc
abc
dee 6 dec 6 deb 6 def

En este grupo incorporamos tanto las zambas que
mantienen un segundo consecuente pero con va-
riaciones tanto en el disefio melédico como en la
armonia (3,1), como asi también a aquellas donde
los grupos de 4 compases mantienen relativa au-
tonomia, rompiendo con la relacién antecedente-
consecuente. (3.2.)

En el primer subtipo (3.1) encontramos a: “La unita-
ria”, “Lavanderas del Rio Chico”, “El fierro Arias” y
“El silbador”; y en el segundo (3.2), “Zamba solte-
ra”y “Zamba del mar”e,

10 Las estrofas de “Zamba del mar”, poseen una forma particular
dado que los grupos ‘b’ y ‘c’ son claramente articulables cada
dos compases. En este sentido, los dos compases carenciales de
‘¢’ poseen diferencias notables frente a la formulacion melddico-
ritmica de ‘b’ y el comienzo de ‘c’. En este sentido es factible
segmentar estas estrofas del siguiente modo: a (4 compases) b (6
compases) ¢ (2 compases).
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También se observa que, en el tercer segmento (es-
tribillo) existen varias resoluciones, siendo la mas
utilizada en este tipo la formulacién dec, en la que
todos los segmentos finalizan del mismo modo.
(“Lavanderas del Rio Chico”, “El fierro Arias” y “El
silbador”).

Si bien “La unitaria” tiene la misma fecha de regis-
tro que “Lavanderas del Rio Chico” (28-12-1962), la
primera fue grabada mucho tiempo antes por Los
Fronterizos en el afo 1956. De este modo, es posi-
ble considerarla como la primera zamba (grabada)
de Leguizamén en utilizar el formato de un segundo
consecuente para la zamba.

Esta forma posibilita otras formulaciones melddi-
cas/armdnicas como se ve en el desarrollo de estas
zambas, dando lugar a un formato cancién con ma-
yores recursos melddicos. El paso del segundo con-
secuente al uso de un segmento de 12 compases
con articulacién cada 4 dio lugar a zambas como
la “Zamba Soltera” y “Zamba del Mar”. En el caso
de la primera se destaca la gran autonomia de los
grupos de 4 compases.

“La Unitaria” es, ademas, la primera zamba (gra-
bada) en tonalidad mayor del Cuchi, lo cual marca
también el comienzo del uso del modo mayor con
intercambio modal como se observa en las dalti-

mas de este corpus analizado como “El Silbador” y
“Zamba soltera”. Aqui, aparece el paso poracordes
descendidos como el VI o el lll y el IVm, estable-
ciendo cierta dualidad en la modalidad respecto
del tono de la ténica.

Finalmente queremos apuntar algunos rasgos ge-
nerales:

— el uso de secuencias melodicas en “El silba-

”

dor”, “Zamba soltera” y “Zamba del mar”. En
“El silbador” el grupo ¢ despliega la triada ma-
yor con fuertes rasgos de baguala.

- la escritura ritmica de algunas zambas inclu-
ye, de alglin modo, cuestiones inherentes al
fraseo, tal el caso de “Lavanderas del Rio Chi-
co”, “Zamba soltera” y “Zamba del mar”. Estos
gestos estan intimamente relacionados con los

textos.

4. Los textos

Los textos de las zambas iniciales del Cuchi Legui-
zamon participan de la idea de renovacion literaria
que sustentaba ‘La Carpa’. Dos de sus “letristas”
participaron activamente de este grupo: Manuel
José Castilla y Radl Ardoz Anzoategui. Particular-
mente, el primero es un nombre inseparable de una
parte importante de la produccién de Leguizamén.
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Entre los poetas de las primeras zambas aparecen
también los nombres de Jaime Davalos y el mismo
Gustavo Leguizamén™

La copla es la matriz generadora predilecta, que se
suele romper y transformar. También se recurre a
la sextilla. Los juegos entre la métrica estrictay la
irregularidad producen interesantes textos, cuya
estructura modela la mdsica y a su vez, esta tam-
bién los redefine. Pues, segln el postulado de La
Carpa, siguiendo lineamientos lorquianos, lo popu-
lar se redefine lejos del canon nativista y del barro-
qguismo modernista, de tanta trascendencia en la
poesia regional: ya no proliferan los quechuismos
ni los arcaismos ni la primera persona gramatical
impostando la voz popular, y el verso tiende a libe-
rarse incluso de la rima. El poeta, consciente de los
matices comunicacionales de la musica, reafirma
ideas de identidad y pertenencia, a la vez que hace
crecer en los textos, desde distintas perspectivas
de representacion, una voz del pueblo.

Aqui comentaremos algunos aspectos de la aso-
ciacion texto y mdsica de las primeras zambas del

11 _ En la produccion del Cuchi Leguizamon también encontramos
textos de Miguel Angel Pérez, Walter Adet, Hugo Alarcon, Antonio
Nella Castro, Jacabo Regen, los “patriarcas” Juan Carlos Davalos
y Luis Franco. O sea, una gran parte del panorama poético del
noroeste argentino del siglo XX. En pleno boom del Nuevo
Cancionero, aparecen los textos de Armando Tejada Gomez.
También hay musica para composiciones de Jorge Luis Borges y
Pablo Neruda.
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Cuchi. Es interesante observar como se articulan
la construccion melddica y los versos. Sobre todo
cuando se trata de poesias de construccion estro-
fica particular o con preponderante irregularidad
métrica. Se eligen, a continuacion, tres ejemplos
segln la clasificaciéon de variantes formales musi-
cales presentada anteriormente.

4.1 “Zamba del paiiuelo”. Texto de Manuel J.
Castilla.

El texto estda formado por estrofas de seis versos
irregulares (9, 6, 5, 8, 5y 5 silabas); se trata de
dos grupos de tres versos similares en su métrica:
el primero largo y los otros dos cortos. El estribillo
presenta una ligera variante en el primer verso (fra-
se ¢), que tiene 7 silabas considerando la sinalefa.
Hay rima aguda entre el tercero y sexto versos. Tam-
bién se observa una rima entre el primero y el quin-
to versos en las segundas estrofas de cada vuelta.
Se distribuyen tres versos por cada frase, con ni-
tido perfil meldédico para cada uno. Esta es una
constante en las composiciones: la fragmentacion
melddica que acompana a los textos que, cuando
son marcadamente irregulares, producen disenos
muy diferenciados y auténomos en el interior de las
frases12. Esta autonomia es lo que permite que la

12 “La Pelayo Alarcon” es un ejemplo notable. Las estrofas,
constituidas por dos estructuras de tres versos (uno muy breve y

forma de la zamba se vuelva ddctil y se propicien
variantes interesantes.

4.2 “Zamba de los mineros”. Texto de Jaime
Davalos.

Aqui, el texto se configura con estrofas de cuatro
versos irregulares con rima asonantada entre los
pares, y un estribillo que es una la copla octosilabi-
ca. Los versos irregulares crecen progresivamente:
7, 8, 9, 12 silabas. El esquema formal del texto se
establece asi: estrofas abCB, con estribillo abcb.

El crecimiento progresivo de la métrica de los ver-
sos en las estrofas también se manifiesta en el
perfil meléddico, aldn dentro de la norma de cua-
tro compases por frase. En el grupo ‘@’, se expone
un motivo y su recurrencia, como dos fragmentos
nitidos, uno por compas, luego la linea melddica
abarca dos compases; en el grupo ‘b’, la linea me-
l6dica abarca los cuatro compases con apenas una
inflexion como marca de inicio del verso final (nota
repetida); esta marca mas que separar también
une los dos versos en un solo gesto.

dos muy largos), se fragmentan polarizando dos regiones (aguda y
grave) muy marcados, en el ambito un poco mayor de una 8"

En “Zamba de Anta”, esta fragmentacion repercute en que la union
de un verso octosilabo con otro tetrasilabo (quebrado) del estribillo,
se defina en tres compases, rompiendo la constante de cuatro
compases por frase.
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Por su parte, la copla del estribillo (cuatro versos
rigurosamente regulares), consolida dos nuevas
estructuras (cy d) con division interna simétrica de
dos grupos de dos compases que corresponden a
cada uno de los versos de ocho silabas, repitiéndo-
se el tercero y el cuarto.

4.3 “Zamba soltera”. Texto de Gustavo Legui-
zamon.

Las estrofas de esta zamba se configuran con seis
versos irregulares seglin la siguiente estructura
estrofica: tres versos irregulares sin rima (el prime-
ro, con diez silabas, los otros con ocho) mas una
estructura de versos pareados de ocho silabas y
rima consonante, y un verso blanco final de doce
silabas como remate13 (el esquema general seria:
AbcddE). Los versos pareados se repiten idénticos
en todas las estrofas, a manera de bordé6n, ubican-
dose al final en el estribillo. Este también tiene una
estructura de seis versos, acercandose mas a la
forma de la sextilla, segln una estructura estrofica
que relne una redondilla asonantada (abBa) mas
los versos octosilabos pareados (cc). En esta estro-
fa rige el verso octosilabo; si bien conserva cierta

13 Este verso presenta rima sélo en la primera estrofa (con el
segundo verso), luego se mantiene como verso blanco. A su vez, se
repite parcialmente, en la segunda estrofa de la primera vuelta de la
zamba y en la primera estrofa de la segunda vuelta.
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irregularidad, la misma siempre esta cerca de las
ocho silabas (segundo, tercero y cuarto versos tie-
nen siete, nueve y siete silabas respectivamente).

Ejemplos de la primera estrofa y el estribillo:

Con el corazén amanecido Llegan los grises retratos

Sobre el tiempo derrumbado Con la lluvia invernal redondilla
De su afiosa soledad Y a su espejo azul cubrira asonatada
Pobrecita la Inesita Por no verse llorando.

Tiende ancho y duerme solita. } Pobrecita la Inesita }

Sus manos van al gobelino bordado. Tiende ancho y duerme solita.

El siguiente cuadro da cuenta de las relaciones en-
tre la métrica de los versos y la estructura de los
grupos melddicos. Como se vera, el primer grupo
del canto redne tres versos de la primera estrofa.
También se puede observar cémo los versos pa-
reados que constituyen las estrofas configuran el
perfil formal de la zamba, al reubicar el grupo ‘b’
con un idéntico texto en dos lugares de la estruc-
tura, lo que hace que se escuche tres veces su tex-
to en cada vuelta de la zamba. Lo cual, sumado al
perfil melédico-arménico nitidamente recortado y
contrastante del segmento (notas repetidas trans-
puestas en ‘@’, salto y linea ondulante en ‘b’), hace
ostensiblemente relevante esas recurrencias. Final-
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mente se puede observar que al grupo ‘c’ le corres-
ponde un solo verso.

Grupos ﬁay &b’ &Cs &dy «es (b’

formales

Versos
(rima)
N2 de
silabas

108|888 12 }8|7[9|718]| 8

Estos ejemplos ponen de manifiesto algunos de los
mltiples vinculos formales entre poesia y misica,
la blsqueda de soluciones al problema estructural
de los nuevos textos y el interés por las posibili-
dades novedosas que plantea su articulaciéon con
las estructuras musicales. Esto implicé la supera-
cion de ciertas convenciones y férmulas poéticasy
musicales, la indagacién y la apertura a un nuevo
horizonte de posibilidades de realizacion de la tra-
dicion.

5. Reflexiones finales

El Cuchi Leguizamén propuso un cambio estilistico
formal en la zamba “La unitaria” que tuvo continui-
dad tanto en su obra como en la escena folklérica.
Las variaciones sobre el segundo consecuente en
los segmentos de 12 compases, junto a su particu-
lar modo de combinar elementos de la baguala con
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una armonia rica en variantes y la diversidad en la
construccidn estrofica, la métricay la rima (incluso
verso blanco) en las poesias y sus consecuencias
en el ritmo de las melodias, constituyen un conjun-
to de rasgos innovadores del género. Si ademas
consideramos su particular escritura e interpreta-
cion pianistica, distante de las versiones de otros
intérpretes, encontramos a un compository pianis-
ta con rasgos diferenciales de los demas composi-
tores e intérpretes de la época.

Sibien Claudio Diaz en su libro Variaciones sobre el
Ser Nacional (2009), no analiza particularmente el
caso del Cuchi Leguizamon, es posible relacionarlo
con el Cap. IV “Expansion del Campo y Dignifica-
cion Estética” (pag. 145). En éste, Diaz analiza el
proceso de consagracidn artistica de, entre otros,
Los Fronterizos. En tal sentido, desarrolla una bre-
ve caracterizacion del grupo y sus diferencias con
Los Chalchaleros. De esta informacion, es posible
inferir algunas razones sobre el vinculo entre Los
Fronterizos y Leguizamon.

Esa voz aguda del tenor (Madeo) cantan-
do por encima de las melodias que lleva-
ba el primer baritono (L6pez) con su voz
potente y aspera, es lo que fue identifica-
do con el modo “popular”, “bagualero”
del canto. ...

De manera que en el comienzo de la carre-
ra de Los Fronterizos el recurso clave fue
ese estilo interpretativo que les permitid
distinguirse con un trabajo “serio” que
les hizo posible sonar al mismo tiempo de
un modo “novedoso”, y “popular” (Diaz,
2009:174).

Kaliman (2004) hace referencia a estas nuevas pro-
puestas como “estilizacién”. Tanto en Diaz como
en Kaliman, aparece el vinculo entre lo “culto” y
lo “popular” para caracterizar las producciones
generadas en la escena saltefia entre los poetasy
algunos de los compositores como el Cuchi Legui-
zamon, Eduardo Fald y Ariel Ramirez14.

Los Fronterizos aportaron lo “popular” pero a su
vez intentaron un nuevo estilo interpretativo. El Cu-
chi pudo, con sus poesias, las de Manuel ). Castilla
y Jaime Davalos, componer zambas (entre otros gé-
neros) con rasgos innovadores.

Resulta importante observar como la conjuncién de
Los Fronterizos y el Cuchi Leguizamén alcanzan el
status de canon de la corriente principal (Antti-Ville
K&rjda 2006) en los comienzos del boom del folklore

14  Ariel Ramirez no es saltefio pero trabajo desde casi el
comienzo de la carrera con Los Fronterizos y con Eduardo Fali
El disco Consagracion del Folklore es el exponente de esta union.
ver Diaz (2009).
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(segunda mitad de la década de 1950 y comienzo
de los afios 60), a partir de estrategias de renova-
cion de ciertas practicas musicales como textuales
de la escena creciente.

Ahora bien, ;qué lugar ocup6 el Cuchi en esta es-
cena?

Aqui aparece un rasgo peculiar en su personalidad,
porgue su carrera artistica prosigue eludiendo, de
algln modo, esta forma de manifestar su mdsica
y continGa por un camino de rupturas musicales.
Sus discos con interpretaciones propias son pocos,
casi todos grabados en conciertos en vivo que se
editan cuando ya ha compuesto la gran mayoria
de su obra. Sus piezas fueron interpretadas poste-
riormente, en gran medida por el grupo que él mis-
mo dirigi6, el Dlo Saltefio, y por otros artistas que
conformaron un canon alternativo a la corriente
principal, como Mercedes Sosa y el Chango Farias
Gbémez.

Desde nuestra perspectiva, Leguizamén es un
ejemplo de la dinamica del folklore profesional.
En este caso, muestra el desarrollo de un géneroy
c6mo las variantes estilisticas se mantienen vigen-
tes junto a las mas tradicionales; c6mo ‘la ‘innova-
cién’ pueden ser parte del canon principal o alter-
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nativo en funcién de las estrategias de legitimacion
de cada momento.

La historia del Cuchi Leguizamén es un parte de
la historia del folklore profesional en la Argentina
que merece un estudio profundo tanto en su faceta
como compositor (incluyendo su escritura) y como
intérprete y director/arreglador del Ddo Saltefo. Es
a partir de estas historias parciales que considera-
mos se puede comenzar a desentranar el entrama-
do del folklore y la mdsica popular en Argentina.
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