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iConoce usted el origen del chamamé? ;Tiene noticias de sus dos
modalidades: el kirei y el cangi? ;Cuales son sus temas?

La musica y el baile que identifican a Corrientes han pasado durante anos
inadvertidos, descuidados, postergados en el ambito nacional.

Un tiempo que se desaprovechd, lamentablemente, en consideraciones
un tanto despectivas alrededor de un ritmo popular propio

de la provincia guarani.

En este estudio que presentamas, Marily Morales Segovia, inql.lie'.té
investigadora de la materia, letrista y abogada, nes revela

distintos y variados aspectos de la historia, las formas, los tipos de
bailes, el area de dispersion y la vigencia del chamame.

Una informacion precisa y una interesante vision que no solo penetra
en lo estrictamente musical, sino que recala

en el contorno sociccultural donde vive intensamente el chamamé.
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Es imposible separar al chamamé de las
circunstancias que nutren su vida, puesto
que él como expresién cultural, es la tra-
duccién de esas clrcunstancias.

Cuando logra subir al asfalto, dejar sl
montado a la orllla del camino para trepat-
se a un colectivo y atravesar el cemento
de la cludad, el chamamé llega con toda la
carga del paisaje, las vivencias campesi-
nas, los restos del pasado que no quiere
transformarse en presente y el coraje mi-
tico del hombre que prueba su existencia a
punto de cuchillo y sapucay.

El chamamé sigue el destino del éxodo
campesino. Se detiene primero en los su-
burbios de las ciudades correntinas, para
difundirse después en otras provincias don-
de las familias logran ocupar sus brazos.

RITMO MELODIA

Si pudiéramos darle sexo a la musica,
diriamos que el chamamé es macho.

Respecto a esta caracteristica de virili-
dad de nuestra musica habla Ernesto Ez-
quer Zelaya en su libro “Poncho Celeste
Vincha Punzé”, en una interesante descrip-
¢ién de costumbres.

El musicélogo Dalmiro Alberto Baccay
en su libro “Vitalidad expresiva de la mg-
sica guarani” orienta en el anélisls de esta
expresion folklérica en los siguientes tér-

minos: :

“Si blen es cierto que las especies que
derivan de la polca recién aparscen en las
postrimerias del siglo XIX, su constitucién
melédico-ritmica proviene de estratos po-
pulares arcaicos, que se van conformando
en el acontecer nacional, desde los albo-
:Ias de la independencia hasta nuestros

ias”,

Por eso hemos demostrado cémo la ml-
longa, que proviene de antiguos tonos, In-
fluyé en la forma de terminacién de algunas
especies folkléricas paraguayas, y cémo
ciertos tipos melddicos —melismaéticos y
gregorianos— representan hoy una moda-
lidad en el canto ornamentado de la mdsica
guaranl, cuya caracteristica la designamos
con 6l nombre de grefla.

Ahora bien, trataremos de llegar a una
méxima comprensién del ritmo del chama-
mé; para ello nos ocuparemos primero de
la medida musical, o sea de la métrica y la
ritmica. La métrica establece la divisién en-
tre los tiempos fuertes y débiles del com-

pas y tiende a conservar la unidad de la
melodia. La ritmica establece la diferencia-
cién entre largo y corto, y fija una forma
bésica, un orden simétrico en todo el trans-
curso de la composicién. En la antigua poe-
sia grecolatina encontramos una multiplici-
dad de posibilidades ritmicas: yambo, tro-
queo, anaspesto, déctilo y espéndeo.

Sin embargo, la forma popular a la que
nos estamos refirlendo, contlene varios rit-
mos simultédneos que se unen y separan del
principal, y la melodia también forma parte
del ritmo, al que llamaremos convencional
porque es Imposible localizarlo.

De esta manera, la melodia desencadena
un movimiento casi imperceptible, que en-
tra en juego y acosa continuamente al ritmo
principal o bésico; asi se produce un efecto
falso de desarticulacién del compés, que
sélo lo corrige el pie bésico. Un oido muy
acostumbrado a escuchar esta forma musi-
cal se da cuenta del fenémeno sonoro que
deja en el espiritu una rara sengacién de
hechizo.

Trataremos de lograr una mayor com-
prensién de los ritmos complementarios
del chamamé esquematizando dos compa-
ses de la composicién correspondiente.
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Las flechas Indican el empuje ritmico
hacia adelante, y su retroceso; las llneas
onduladas, lo que podriamos definir como
el chogue serpenteado del ritmo principal
con el complementario, que, como dijimos,
estéd constituldo por la melodia de cardcter
rftmico, 0 en otras palabras, por el ritmo
convencional,

\ EILI CATE (El elegante), chamamé de Luls
elll.




Repetimos esta experiencla en que es-
quematizamos dos compases correspon-
dientes al ejemplo siguiente.

Esquema: ]
LAY

a oYy ¥
ANLAY
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FIERRO PUNTA, chamamé de Mauricio

Valenzuela.

El chamamé que estamos analizando en
todo su tipismo regional, estd intimamente
ligado a la "acordiona"” como dicen los pal-
sanos de la zona y tiene otras caracteristi-
cas que lo definen netamente como tal. Nos
referimos a los saltos de acordedn, que se
dejan observar en los eJemplos ofrecidos.
Ademés contlene un elemento melddico
esencial, como es la grefla simple.

EL CANGI (El triste) chamamé, de Transi-
to Cocomarola.
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Por dltimo, debemos onservar que el mo-
vimiento del chamamé es siempre lento,
y 8l carece de los elementos sefalados, pa-
sa a ser polca, con su ritmo bésico mezcla-
do de “saltos de acordedn o greflas’ en for-
ma esporadica.

Distintas capas soclales sucumben ante
ritmo tan lleno de sutilezas melddico-ritmi-
cas, que Inconscientemente atrae como si
tuviera “payé" o "Kurundy', amuletos és-

tos que estan presentes en ritos y leyendas
de los indios guaranies. Cuando los autores
no son oriundos del litoral, hacen perder
ese tipismo regional inconfundible al que
designan como chamamé".

EL BAILE:
DE LA NATURALEZA A LA PISTA

Durante mucho tiempo se pensé que el
chamamé no era danza para escenario.

Dijimos que el chamamé encierra una re-
ferencia al paisaje y al hombre de campo.
Esto que puede ser menos perceptible en
la musica, se hace concreto e indiscutible
en la danza.

Corrientes, rodeada de rios y cublerta de
lagunas, es una provicia de pescadores, jan-
gaderos, de hombres acostumbrados a hun-
dir los remos en el agua. Este aspecto del
paisaje se descubre en el compds que
arrastra lento como un peligroso remanso
y se quiebra luego empujando al taconeo.
El correntino se enlaza a su pareja y si-
gulando el ritmo lento crea la figura del
‘botecito’ o “canoita” que consiste en un
balanceo de la pareja de Izquierda a dere-
cha y de deracha a izquierda.

La postura de levantar alto los brazos se
llama: "Naranja apoé", gesto de cosechar
naranjas y cuando bajan los brazos la pos-
tura recibe el nombre de "juké uguazi” o
“matar gallina".

Ni blen rompe el acordedn con su ritmo
cortado y las guitarras acentian el com-
pés, el hombre reteniendo con la mano iz-
quierda la mano derecha de la dama, eje-
cuta el zapateo que ofrece varias modall-
dades.

En algunos casos el bailarin se limitara
a marcar el compés golpeando con las plan-
tas de los ples alternativamente: pata-pa-
taplé - pata-platapld,

Este mismo golpeteo es el que atribuye
Sampayo al galope del caballo, tomado en
cuenta como fenémeno binario entre los
ritmos aportados por la naturaleza, en su
trabajo “Nuestra Cancién del Litoral”, pre-
sentado en el Segundo Simposio sobre Fol-
klore del Litoral realizado en Posadas, Mi-
siones.

Y es ademds el mismo ritmo que los ni-
fios correntinos aprenden a hacer con el
puio cerrado sobre cualquier superficie

«para recitar "Cambé ti mboca, cambg ti
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siri”, versos tradicionales de antigua data
creados para molestar a los negros.

Otra forma de zapateo es la “escobilla-
da” que consiste en arrastrar el pie dere-
cho a uno y otro lado del izquierdo marcan-
do los compases débiles, mientras este
tltimo marca los fuertes.

Otro estilo de zapateo es el “taconeo”
que consiste en marcar el compds con los
tacos. El “irivd popo” (salto del cuervo) es
el taconeo sobre un solo pie.

Aln mas licido es el zapateo que imita
al gallo “arrastrando el ala". El hombre to-
ma el poncho con la mano derecha, mien-
tras con la izquierda retiene a su pareja,
y lo arrastra querendonamente en torno de
la mujer mientras zapatea.

La mujer también hace lo suyo, cuando el
hombre tomandola de una mano la guia en
el “molinete” haciéndola girar sobre si mis-
ma, en tanto, sigue los pasos del baile o
ejecuta la “escobilla'" acompafnando el za-
pateo del vardn.

ATUENDO:

CON SOMBRERO, CUCHILLO
Y SAPUCAY

Aln es posible ver al correntino con su
vestimenta tradicional. Y es factible distin-
guir diversos estilos segtin la zona a la que
pertenezca. El mercedefio adorna su atuen-
do con detalles de cuero cortado en fle-
cos. El de Concepcidn prefiere llevar cami-
sas de colores vivos que juegan en el paisa-
je, cuando va montado a caballo, como ele-
mentos de color que suman belleza en el
aire transparente. El de San Luis del Palmar,
Loreto y San Miguel, usa arreos de plata,
ahora cada vez mas escasos.

El hombre se apea y ata el caballo al
palenque. Entra a la pista arrastrando es-
puelas sobre las botas que sostienen las
amplias bombachas. En la cintura, faja y
sobre ella el cinto ancho con guayaca y
revolvera, que prende adelante o atrds con
una gran hebilla de plata o metal blanco, o

cuatro hebillas chicas. El cinto lleva mu-

chas veces como adorno monedas o moti-
vos de plata de artesania local. La camisa,
y sobre ella, en el cuello, el pafiuelo dobla-
do en triangulo y anudado por delante sin
ajustar, dejando las puntas graciosamente
sueltas; tiene siempre el color partidario:
Rojo, si el que lo Ileva es autonomista (una
ramificacion local del Partido Conservador
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Nacional), Celeste, si es liberal (partido
conservador local), Verde si es radical.

llustra esta manera de expresar la adhe-
sién politica, el chamamé "“Poncho celeste,
vincha punzé" que testimonia el antigua
antagonismo sangriento de autonomistas y
liberales, unidos, sin embargo, a través de
su historia.por diversos pactos.

El correntino lleva el poncho doblado so-
bre el brazo o sobre el hombro, o sobre las
espaldas.

Por dltimo, el sombrero de ala mediana
0 mas ancha segun la zona, ¢on la copa
achatada y barbijo, generalmente de color
negro, que lo acompafiarda durante todo el
baile y que el correntino utiliza tanto para
enamorar como para desafiar a la pelea,
segin el modo en que se lo coloque.

Dijimos que el chamamé llega a la ciu-
dad con todo su paisaje y cargado de las
vivencias del hombre de campo. También
hicimos notar que era una danza viril y ex-
presiva del hombre correntino. Fue nece-
sario que describiéramos la vestimenta de
nuestro criollo porque ella juega un papel
importante en el desarrollo del chamamé
como expresion de una forma de vida, de
una cultura y de una realidad social.

Como el mago o el sacerdote que para
oficiar sus ritos necesitan colocarse un
determinado ropaje, el hombre del chama-
mé, viste cuidadosamente, calza el reben-
que a su mufieca, sube a caballo y se dirije

al lugar donde tiene cita con su vida o con
su muerte.

Estamos en Corrientes. Una llana exten-
sion de tierra ubicada al nordeste de la Re-
publica Argentina. Sobre su superficie de
88.879,483 km?, existen 7.000 km? de este-
ros y lagunas entre las que se cuenta la
laguna Iberd de unas doscientas leguas cua-.
dradas de territorio.

El paisaje es una suave llanura fértil, ha-
meda y célida en la que las especies vege-
tales no alcanzan a invadir los espacios
donde el yacaré convive con otras numero-
sas variedades, alimentandose de pirafias y
caracoles, y asustando a los zancudos que
huyen hacia un cielo sacudido de palmergs.

El destino del campesino es trabajar y.
dar hijos a su provincia y a su patria. Ctlan-
do la pobreza lo acosa y sus males no ha-
llan remedio, recurre a la virgen de Hati
pidiéndole un milagro a cambio de una pro-
mesa. Esta es la fe cristiana que convive
con los dioses guaranies: Tupa o Nandé
Yara, la pora, el pombero, el kuaraji yara




y demés yaras o duefios de la naturaleza,
junto a las animas de los muertos.

Hombres y mujeres se dirigen a caballo
0 a pie hacia la “bailanta”, mientras el sol
declina. Todo el mundo misterioso de sus
creencias comienza a rodearlo entre los
arboles de los montes, sobre el agua quieta
de las lagunas, en el grito de las aves, al
resplandor blanquecino de las luces malas
y entre el polvo agorero que levanta el
transporte sobre el camino.

Dias antes, la noticia del baile se exten-
di6 de boca en boca en leguas a la redon-
da. El motivo puede ser la celebracién de
un santo, o una yerra y doma, una fies-
ta patria y excepcionalmente algin casa-
miento.

Un baile es un acontecimiento importan-
te. Hombres y mujeres se retinen. Pueden
encontrar el amor y a veces la muerte, por-
que es en €| donde las familias y las per-
sonas que durante los demds dias del afio
trabajan separados por distancias enormes
se encuentran, con sus afectos o antiguos
rencores que el alcohol y la musica haran
aflorar sobre el altar de la pista y bajo el
desnudo cielo de la noche.

El chamamé es miisica para el instinto
y el sentimiento. Su compas estimula la
soberbia machista del bailarin que con sa-
pucay y zapateo primero muestra su destre-
za y luego desafia a la competencia.

Prueba de ello, es que en algunas zonas
de la provincia fue prohibido ejecutar el
- chamamé titulado “'La Kau" porque su me-
lodia y ritmo encendian los &nimos provo-
cando a la pelea.

El correntino invita a la dama, la enlaza
para el baile con su brazo derecho, inclina
el ala del sombrero sobre la cara para ha-
blarle sin que nadie lo vea, y la lleva si-
guiendo el compds a través de la pista.
Esto: el amor.

Concluida la pieza, si desea bis, gritara
“iCola!” con lo que los musicos se senti-
rén alentados a repetir la melodia.

KIREI

Un chamamé kirei es el mas estimulante
para el bailarin. Un zapateo es contestado
por ofro mieniras el sapukay despierta el
vino intérior renovando antiguas penden-
cias. Cuando el enemigo esté cerca lo de-
safiara pisandole al zapatear.

Se escuchara entonces el sapukay car-
gado de reto. Brillaran los cuchillos, que el
correntino maneja a la perfeccién, y es po-
sfgle gue un puntazo termine con alguna
vida.

Cualesquiera fuera el motivo de la pelea,
es sustancialmente una tragica demostra-
cion de destreza y virilidad, entre seres hu-
manos enmarcadas por la indigencia y la ig-
norancia.

ORIGEN HISTORICO

La constitucién melédico-ritmica del cha-
mame, segun expresa Dalmiro A. Baccay,
proviene de estratos populares arcaicos.

La naturaleza sensitiva del indio guarani
y su notable predisposicion para la musica
fue motivo de comentario para muchos his-
toriadores que conocieron estas tierras du-
rante las misiones jesuiticas.

Al respecto dice Guillermo Furlong que
“La labor jesuitica en el campo de la ma-
sica data de 1609". (...) “La musica y el
canto coral llego a ser tan universal en los
pueblos de fundacién jesuitica, que ya a
principios del siglo XVI, fue necesario re-
primir sus abusos’’. También referente a lo
mismo dice Cardiel en "'Declaracién de la
Verdad", Buenos Aires 1900, "En todos los
pueblos hay 30 6 40 musicos..., estiman
mucho este oficio . .. Ensefiados desde muy
nifios salen muy diestros ... Yo he atrave-
sado toda Espana, y en muy pocos lugares
he oido mejores que éstos"”. Y méas adelan-
te agrega: "Al principio, hasta el Evangelio,
tocan oérganos chirimias (instrumentos de
boca) arpas y violines, después cantan en
latin, castellano, o en su idioma guarani, va-
riando cada dia las letras y las composi-
ciones”. Por el mismo historiador sabemos
que los instrumentos que tocaban los in-
dios eran variadisimos y fabricados por
ellos mismos.

El presbitero Peramas, en Faenza, 1791,
aclara con respecto a los instrumentos.
“No vayan a creer, los que esto leyeron
cuando digo que los indios eran ingeniosos
en hacer instrumentos, que éstos fueran
unos aparatos informes y groseros; pues
sabian valerse de los instrumentos de tra-
bajo, con la misma destreza que los mas
egregios maestros europeos. Ciertamente
se maravillaria quien viera a estos eximios
artifices fabricar 6rganos neumaticos y to-
da clase de instrumentos musicales.”

“8in embargo, habiendo sido de un espi-
ritu tan cultivado, eran bravos en la guerra
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y tuvieron mds tarde muche que ver en
nuestra ikdependencia nacional, La expul-
sién de los jesuitas ordenada por Carlos Ili
y ejecutada por Bucarelli trajo por conse-
cuencia la guerra guaranitica. Las causas
mayores fueron el tratado de limites, en
el que las Mislones pasarian a Portugal.
Esto, los misioneros e indios no permitie-
ron, pues el odio hacia los portugueses y
en especlal hacia los mamelucos, era in-
tenso. Luego de esa terrible lucha y venci-
dos, los indios volvieron a sus selvas antes
de entregarse como esclavos; es asi que
desde 1811 en adelante, fueron los prime-
ros en abandonar su vida salvaje para unir-
se a Artigas; ahi estdn los valientes de
Andresito, los bravos de Manduré, los In-
domitos de Péjhu, el indomable Guarumbé''.

“El cura vicario de la Iglesia Matriz de
Montevideo, sablo eminente Don Damaso
Antonio Larrafiega, quien formando parte
de la delegacién que debia entrevistar a
Artigas, que se hallaba a la sazén en su
cuarte| general de Paysandi (poblacion de
la orilla oriental del Uruguay que en aquella
época pertenecia al pueblo de Yapeyu, Co-
rrientes) aprovechd esta coyuntura para es-
cribir las Incidencias de su viaje en un ma-
nuscrito que lleva por titulo “Diario del
Viaje de Montevideo a Paysandu”, nos deja
en cuanto a la mdsica cultivada en estas
tierras estos dos documentos extraordina-
rios: ‘Los que Ilegamos al pusblo, fue nues-
tra primera diligencia pasar a ver al Co-
mandante. Este nos hizo entrar a su casa
y nos reclbié con tanto agrado y miramien-
to que nos avergonzdé recibiéndonos con
una musica regular y suave de dos violines,
tambora, y tridngulos tocados por cuatro
indlos de Mislones”,

Las citas histéricas pertenecen al trabajo
“Nuestra cancién del Litoral” del composi-
tor Sampayo, quien agrega: '"Como podré
imaginarse no eran himnos religiosos ni
tampoco de origen criollo pues él lo huble-
ra anotado, ya que de los paisanos o gau-
chos sélo escuchd, segln dice, Marchas
Patriéticas, ni hace mencién de cielitos, ni
de estilos, [os que recién estaban en gesta-
cién. Quiero decir que ya los indios hacfan
musica y creaban la propia, con conocl-
mientos avanzados de Instrumentacién, y
solfeo y "que de 1724 en que llegaron, has-
ta 1815 en que los encontrara Larranega
van noventa y un afos, pero si de ahi se-
guimos hasta los ultimos afios del indio
musico Carué o sea 1854, tenemos ciento
treinta afios de sedimento indigena mu-
treinta afios de sedimento indigena mu-
sical”.
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Por su parte Dalmiro Alberto Baccay éx-
pone que “la misica del nordeste argentino
es producto de la asimilacién de distintas
corrientes migratorias”. Agrega luego que
tanto la polka como la mazurca “penetran
a América recién a mediados de mil ocho-
clentos, y como los jesuitas fueron expul-
sados en 1767, hay de por medio un lapso
de nada menos que casi un siglo”,

De este modo la polka europea se aden-
tra en el pueblo y al ser reinterpretada por
los mdasicos nativos, sufre un proceso evo-
lutivo que la transforma en polca paragua-
ya, de ritmo agll y vivaz, por el hecho de ser
ejcutada con instrumentos de cuerda prin-
cipalmente por el arpa india y polca corren-
tina, de compés més lento, de caracteristi-
cas melédico-ritmicas diferentes, en la que
la utilizaclén del acordeén tiene gran in-
fluencia.

DOS MODALIDADES

La polca corgentina adopta el nombre ge-
nérico de CHAMAME y reviste dos moda-
lidades: el chamamé siriri o kirei,(') vibran-
te y agresivo, muy bailable; y el chamamé
cangi,(’) de compéds melancélico y senti-
mental, también llamado chamamé cancidn
por ser ideal para el canto.

LA PALABRA CHAMAME

“La primera pieza musical escrita con
la denominacién de chamamé en la Socie-
dad Argentina de Autores y Compositores,
SADAIC, data del afio 1930 —segln apun-
ta Emilio J. Noya— slendo sus autores
Diego Quiroga y Francisco Pracénico. Se
trata de Corrientes Poti (la flor de Corrien-
tes), y consta en un disco de la época del
celebrado cantante Samuel Aguayo. La crea-
cién del nuevo rétulo obedecia, segin ma-
nifestaciones del cltado intérprete, al de-
seo de congraciarse la casa grabadora
R.C.A, Victor, con el publico correntino,
principal comprador de sus placas Im-
presas'’.

Esta declaracién de Aguayo hizo suponer
a algunos estudiosos, que el término cha-
mamé, fuera acufiado por el cantante pa-
raguayo. N

La tradicién oral campesina, sin embar-
go, sostiene que la palabra chamamé deno-
mina la mudsica correntina desde muchisi-

(1) Kirel: arisco.
{?) Cangi: triste.
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mo antes de 1930 y que ella no tiene otro
slgnificado conocido que el de nombrar a
la pieza musical. Admiten, asimismo, que
antiguamente se |lamaba al chamamé, pol-
ca correntina,

. El término chamamé no tiene referencia

seméntica en el idioma guaranl.

'

LOS INSTRUMENTOS

Los correntinos utilizan para interpretar
su misica dos instrumentos bésicos: el
acordedn y la guitarra.

Antiguamente el acordedn de una hilera
(verdulera) era el méds usado —segun apun-
ta Emilio Noya—. Se introdujo més tarde
el de dos hileras y ocho bajos (voces de
acero). En la actualidad cuenta con gran
aceptacién el acordedn de tres hileras y
cambladores tonales de dos hileras.

Las guitarras Integran el trio en nimero
de dos y es myy comun que los guitarristas
actden tamblén como cantores.

Dice Cerruttl con respecto al canto: “No
podemos dejar de lado el aspecto lirico del
chamamé, a cargo del o los cantores. Sien-
do més comtin el dio, nos detendremos en
su andlisis. Siguiendo el estilo impreso por
los instrumentos de fuelle, los ddos voca-
les desarrollan la linea melédica articulan-
do. frases ricas en cadencias y porta-
mentos”,

“La forma més comin de armonizacién
se basa en quintas paralelas o terceras,
estando la melodia principal a cargo de la
voz més grave (primera); la segunda se
desenvuelve en un registro alto y emitien-
do notas agudas con voz de cabezae o fal-
sete'’.

La necesldad de acentuar el compés con
un Instrumento que no fuera tragado por
¢l acordedn, haciendo base a la ejecucién,
hlzo que la mayoria de los conjuntos inclu-
yeran el contrabajo.

. De este modo otorgan a las guitarras una
mayor libertad, pudiendo participar de la
melodia cuando el acordedn calla.

A la forma de ejecucién del contrabajo
se reflere Cerrutti en los siguientes térmi-
nos: “El contraba)ista en los conjuntos lito-
ralefios no usa el arco, utlliza Unicamente
las tres primeras cuerdas y marca acentua-
clones ritmicas acudiendo a pizzicatos en
contratiempo que los'realiza haciendo "'chi-
cotear las cuerdas'.

Hace notar Cerrutti que en la primera mi-
tad de este siglo el bandonedn irrumpe en
la campafia del litoral, pero no suplanta al
acordedn, sino que convive con él,

Respecto a ello aporta las siguientes ob-
servaciones:

"En el campo instrumental podemos dife-
renciar caracteristicas o modalidades de
interpretacién que se repiten con clerta
constancia, El bandonedn Ileva la linea me-
l6dica principal armonizada en terceras pa-
ralelas merced al uso de las dos manos en
teclados completos; a veces la mano lz-
quierda sostiene prolongadamente la nota
ple, mientras la derecha va tejiendo el can-
to; en otro caso, generalmente cuando se
destaca el acordedn o |la guitarra en funcién
soligta, marca el ritmo en golpes de acor-
des ayudado por el fuelle y otras veces,
dialoga con el acordedn en contrapuntos
muy sincopados y muy &giles.

El acordedn si blen ejecuta la melodia,
se ocupa mas de las ornamentaciones, de
los “floreos’, como los llama el decir popu-
lar. Mlentras el bandonedn desarrolla el
canto, el acordedn va Jugando escalas ar-
pe)ladas de gran colorido tipico. La mano
izquierda abandona los botones de acompa-
fiamlento y solamente la derecha ejecuta
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con dificil maestria. La dijimos que suele
jugar con el bandonedn una suerte de didlo-
go contrapuntistico que obliga a un gran
entendimiento dentro de los dos ejecutan-
tes. Por otra parte, el tinte brillante del
acordedn se integra al conjunto otorgando
un sonido sumamente particular. Las gui-
tarras actian de acompafiantes y general-
mente estdn en manos de los cantores. No
obstante su funcién ritmica, tienen a su
cargo pequefas frases que se ejecutan a
ddo, utilizando preferentemente las bordo-
na, analiza Cerrutti en su trabajo “El Cha-
mamé, elementos para su estudio integral”.

LAS LETRAS:
TEMAS

Las letras preferidas por los autores para
el chamamé cangi son los de homenaje a
la mujer, abundando también los descripti-
vos del paisaje destinados generalmente a
honrar el paraje o pueblo de nacimiento del
que lo crea. Pueden citarse, ademés, aque-
llos que narran antiguas leyendas.

El chamamé kirei se presta para el des-
arrollo de los temas festivos y patridticos.
Pero una enorme cantidad de ellos no lle-
van letras pues estan creados para especial
lucimiento instrumental de los intérpretes
y gala de los ballarines.

Mucho se ha hablado del chamamé cé-
mico, casi undnimemente rechazado por los
correntinos de ciudad.

Debemos distinguir, sin embargo, la es-
tampa costumbrista cuyo valor reside pre-
cisamente en la captacion del lenguaje y
la gracia del correntino de campo, de aquel
otro chamamé fabricado desde afuera del
espiritu y las costumbres correntinas, que
ridiculiza groseramente a los personajes,
con evidente propdsito comercial.

Pueden servir de ejemplo de los primeros
“Camba Cua", de Osvaldo Sosa Cordero,
“Cacique Catan"”, de Transito Comomarola
y las composiciones de Mario Millan Me-
dina.

Cabe agregar que las composiciones poé-
ticas que acompafian a la musica del cha-
mamé, son generalmente realizadas en
cuartetas de versos pentadilabos y exasi-
labos, en idioma castellano o guarani o bien
guarani y castellano. Los estribillos llevan
cominmente otra medida,
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DEL CHAMAME ANONIMO i
A LA PRODUCION CON REGISTRO

De generacién en generacién se trans-
mitieron algunas producicones de autores
desconocidos gue aln pueden escucharse
en pleno campo de labios de algln analfa-
beto cantor. Las mas conocidas son sin
duda “La Kad", "El Karau"” y el compuesto
“Mama che mondé".

LA KAU

Cuenta las desdichas de una mujer ena-
morada que al ser abandonada, se dedicé al
alcohol. Su tema principal es el siguiente:

Un paisano peregrino

sus virtudes se llevé

no habra sido correntino
quien tan mal correspondic.

Los paisanos desde entonces
la bautizan la kau

porque triste su alma llora
como llora urutad.

El asunto, la melodia y el ritmo se con-
jugan brindéndole una sugestién tremenda
y exitante, al punto de prohibirse su ejecu-
cién en muchas zonas de la provincia cuan-
do el baile hubiera llegado ya a un punto
considerable de entusiasmo, por los efec-
tos de agresividad que produce en el animo
de los bailarines. Se lo autoriza en cambio
a comienzos de la reunidn, para infundir
animo a las parejas.

EL KARAU

Esta cancion, triste y conmovedora, re-
lata la historia de un paisanito que olvido
a su madre enferma, preso del amor de una
mujer.

Se trata de la leyenda de dos aves de
los esteros correntinos: el Karau, gue re-
presenta al enamorado y la Pollona que sim-
boliza a la “kuiiatai’ de quien quedara pren-
dado. *

Fue recopilada por el estudioso investi-
gador de la musica correntina Ricardo Sua-
res durante una extensa gira realizada a
lomo de caballo por el interior de la pro-
vincia, ;

-

La letra de la cancién que divulga la le-
yenda dice asi:




Amigos y camaradas

gue me quieren escuchar,
voy a contar el suceso
que le acontecié al Karau.

Estando su madre enferma
remedic salié a buscar,
-encontré una concurrencia
;. ¥y ya no pudo pasar.
E

Bailando todito el dia

con la dama mas mejor
al oido le pedia

que no desprecie su amor.

Y alld por la media noche

. jhetavé yavé obia

(cuando mas hallado estaba)
un amigo que llegaba

muy triste le supo hablar.

Dispense amigo Karau

anivo reyercki (no bailes mas)
ard ndeve la noticia

(te traigo la noticia)

o mand ramd nde si

(tu madre acaba de morir).

Y el mozo le contesté
—sin su pareja soltar—
no importa mi buen amigo
hay tiempc para llorar.

Y al llegar la madrugada
a su amada la interroga
jhetaitema rojhaijhu

(te guiero muchisimo)
mamoitd pa ol nde roga
(dénde queda tu casa).

La dama le contesté

che roga oi mombirl

(mi casa queda muy lejos)

rejhosero che visita

(si me quieres visitar)

ejhecha rangué nde si

(primero tendrds que ver a tu madre)

Y oyendo aquelias palabras
Karau ya se arrepintid,
salié llorando y diciendo
mi madre ya fallecié.

Koaga Katu ajhane (ahora si, me iré)
a vivir por los esteros.

Upepe catd amoine (y alli me pondré)
para siempre luto entero.

Esta es la transcripcion gue hace Porfirio
Zappa en su libro “Nurpi”, agregando a
continuacion:

“Asi concluye la cancién “Leyenda del
Karau" relatada en muisica y verso al estilo
de los compuestos Y es costumbre en los
cantores del campo correntino agregarle al
final, cantada o recitada, las estrofas de las
conclusiones, y que definen la creacién de
la leyenda: ’

Por eso se suele ver
juntifo a su compafera
al Karau por los esteros
ltorando la vida entera.

El Karau y la pollona

son bichitos | peguad (del agua)
el karau o lamentaro

(cuando el karau se lamenta)
la pollona o consola

(la pollona lo consuela).

La pollona es un ave méas pequefa que
el karau y de atractivo plumaje; suele estar
casi siempre en compaiia de éste, en los
esteros o a la orilla de los montes que bor-
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dean las cafadas. La imaglnaclén popular
determiné que la pollona es la hermosa
guainita con quien bailaba el karau la noche
de su desdicha

MAMA CHE MONDO

Tiene el cardcter de divertido contrapun-
to. Con ritmo de chamamé y sigulendo la
melodfa, cada cantor, crea sobre la cuarte-
ta bésica, cambiindole la Gltima palabra del
2 y 4° versos, que tienen que rimar:

“Mamé che mondé, mamé che mondé
(mamé me mand6)

a yugud kumandé (a comprar porotos)
a yerero guard (cuando regresé]

o cafii che cambé

(se me perdié mi negra).

Mamé che mond6, mamé che mondé
a yugué . .

a yerero guaré. a yerero guaré

o kafii che ...

Recopilzién realizada en San Luis del
Palmar, 1948,

FORMAS:

DEL CHAMAME COMO
DANZA SOCIAL

En los balles de campo las personas se
organizan en grupos segiin su sexo. Las
' mujeres se sientan én torno a la pista,
mientras los hombres se relinen bajo los
arboles, junto al despacho de bebidas o ha-
ciendo compafiia a los mdsicos.

Tal vez por conservarse esa distancla,
alin tiene vigencia en muchas zonas de la
provincia la institucidn del “bastonero’.

Generalmente se trata de un hombre
maduro que toma a las damas de la mano
y las hace asirse a sus brazos. Luego las
distribuye, en medio de la algarabfa, entre
los mozos que estdn a la espera.

El bastonero, conoce por cierto, los inte-
reses que existen de por medio. Cada hom-
bre se encargé de hacerle saber su prefe-
rencia.

A pesar de ser el chamamé una danza
en que las parejas Individualmente crean
su coreografia y se prestan por ello a la
libre creacién de las figuras, existen algu-
nas formas muy antiguas de expresién so-
cial o de conjunto.

Son ellas la polca del pavo y el chamamé
con relacidén.
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POLCA DEL PAVO

Polca era la més antigua denominacién
del chamamé y sefialaba la’ raiz de esta
danza que posteriormente fue evolucionan-
do hasta sus formas actuales.

De aquella época data la polca del pavo
que es una modalidad muy divertida de
juego bailable.

Se inicia la musica y salen las parejas.
Un bailarin se para solo en la pista. En un
momento dado, golpea las manos y todos
deben cambiar de pareja. En medio de la
confusién el bailarin que estaba solo se
apodera de una dama, quedando otro baila-
rin sin pareja y calificado de "“pavo’.

Una y otra vez se repite el juego hasta
que la musica concluye.

CHAMAME CON RELACION

Resulta sumamente divertida la variante
del chamamé con relacién. El correntino es
ingenioso para esa clase de juegos verba-
les. El guarani otorga a las cuartetas una
gracia muy especlal, por sus giros y pecu-
liar estructura idiomética,

Las relaciones sirven para que el hombre
le haga saber su interés a la mujer que pre-
fiere y a su vez para que ella le anticipe la -
respuesta. Los que escuchan aplauden o_
sueltan la risa cuando algun mozo no tiene
éxito. Al parar la muasica é| dirfa lo suyo.

Ayer subl a un alto pino
a ver sl te divisaba

y como el pino era tierno
al verme llorar lloraba.

Sigue la musica para dar tiempo a la mu-
Jer de que piense en la respuesta:

En el medio de la mar
suspiraba un tungusu (pulga)
y entre suspiros decia
eguaté erasé nde sipe

(andé llorale a tu madre).

La musica continia y al detenerse otra
pareja se transforma en centro de la expec-
tativa general.

"
En el campo hay un yuyito
que se llama clna cina, “
es lindo el tatd mulita
pa' cruzar con esta china.

Esta vez fue el hombre el que tiré la pri-
mera pedrada a lo que la guaina contestard
rapidamente con otra graciosa cuarteta,




El chamamé con relacién es pues, una
variante que hace compartida la diversién.
Cualquier chamamé puede servir para or-
ganizar esta variante, Se corta la musica
para que cada cual Intervenga y tras cada
relacién se continda bailando hasta quu in-
tervenga el gltimo bailarin,

DIFUSION

La zona de influencia del chamamé se
extiende a las provincias que bordean al
Parana.

Desde Corrientes avanzé hasta el Chaco,
Formosa, Entre Rios, Santa Fe y Misiones.

En los dltimos tiempos su d4mbito de di-
fusién se amplié notablemente. Tréansito
Cocomarola afirmaba que el Chaco, Santia-
go del Estero, Norte de Santa Fe y Buenos
Aires son los mayores compradores de sus
discos, y de donde lo reclamaban una y
otra vez con su conocido trio correntino.

PROYECCION

Las pefias folkléricas, que en otras ciu-
dades convocan al culto de lo tradicional
como préctica efectiva de la musica, danza
y poesia nativas, y como espectéculo para
el curioso o el investigador, tienen en Co-
rrientes otra forma de concrecién,

Ello resulta de que el CHAMAME, el ras-
guido doble, el balseado, la charanda, etc.,
que son géneros muslicales de la region,
conservan su vigencla como necesaria y
espontanea expresién del sentir de un de-
terminado estrato social.

Para bailar el chamamé, basta ir a las
"pistas de baile"’. Son lugares comerciales
que cumplen en el suburbio de las ciuda-
des, en los pueblos del interior y en el cam-
po, las mismas funciones de las boites y
las disquerias,

El escenario de unas y otras, por cierto,
es bien distinto. Las pistas son plataformas
de tierra apisonada, ladrillo o portland que
el duefio del boliche acondiciona para co-
modidad de los bailarines.

Por lo general se extiende al aire libre,
bajo algunos drboles o estén protegidos por
un quincho de pajas. Donde no llega la luz
eléctrica, son iluminadas por |ldmparas de
querosén. Las rodean con muros o alam-
bradas.

En ellas el chamamé alimenta su vigen-
cia, no como espectéculo, sino como una
verdadera expresién cultural.

El chamamé bailado en el campo es sim-
ple y de posturas sencillas. El hombre ro-
dea a la mujer con su brazo sin apretarla
contra si, ambos conservan una gallarda
elegancia.

En los suburbios de las ciudades —segtin
Franklin Riveda— se baila el “chamamé
arillero”, que recibe la influencia de! tango.
El bailarin adopta una actitud semiencorba-
da, aprieta a la dama contra sf y le arrima
le mejilla. Coloca el brazo derecho, que
retiene la mano de la mujer, sobre la ca-
dera o sobre su hombro.

En los clubes y boites de las ciudades es
frecuente la irrupcién de uno o dos cha-
mamés kirei, Las parejas celebran la va-
riante con sapukay y zapateo. Pero convie-
ne advertir que estos chamamés son inter-
pretados por orquestas de jazz, con los ins-
trumentos propios de ese tipo de mausica.

Los compositores y autores de musica
correntina que dieron obras de contenido
cludadano prefirieron la forma de la can-
¢cién correntina o litoralefia que es una es-
pecie musical que responde mejor a la mé-
trica libre de la versificacién contempo-
ranea.

Esta opcién conserva diluida en su forma
melédico-ritmica, la raiz guaranitica, pero
carece de la fuerza tellrica del chamamé.
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EL CHAMAME EN LA LITERATURA

Donde aparece nuestra misica dando co-
lor y vibracion al paisaje, es en la literatura
regional,

Velmiro Ayala Gauna en su libro “Cuen-
tos Correntinos™ narra la historia de "Za
cuatro”, el pianista aleméan que por malos
azares fue a parar como “agregado’ en un
boliche de Capibara Cué.

“Callaron y escucharon la musica vibran-
te y apasionada de Chopin, pero que no en-
contraba eco en el alma simple de esos
seres agrestes.

Concluyd y esperd el aplauso estruendo-
so, el eloglo ardiente para esa real y ver-
dadera expresion de su arte. Alli en el
piano y con esa musica depurada era Gun-
ther Bernard el artista consagrado y no
cuando ejecutaba en el arrugado y asmatico
acordedn.

Pero sélo algunos {Muy bien! y jLindo
eh! premiaron su actuacién.
Amargado, pero vencido buscé en el ““Claro
de luna” de Beethoven el camino de la
emocion.

108

Mas los duros paisanos escucharon con
indiferencia y apuraron: “Vamos gringo ...
que se hace tarde ... "

Salieron y treparon al carro. Aniseto le
tendié la damajuana y le dijo:

—ijAhura metele a un chamamé! eso es
musica y no eso que estaba tocando...

Carlos Gordiola Niella en su poema “No-
che de Bailanta” traduce la emocion llena
de nostalgia de esta visién de Caa Cati, su
pueblo natal:

La risa dominguera tapé con cascabeles

el bostezo angustiado de toda la semana
y & la luz de la pista la plaza se estremece
surtidor de rumores en la quietud poblana.

Como cantando un réquiem a escobas
[y plumeros

con el briilo insclente de su seda barata
pasa la muchachita: los tacos pregoneros
y un arrebol mezquino manchandole la cara.

Fiesta de pueblo, fiesta de todos los que
: [tienen
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es espiritu en blanco, sin ansias de mafana,
y estdn libres del signo trazado con estrellas
en azul recuadro que marca la ventana.

Cémo quisiera a veces hallarme bajo un
[nombre

con sabor del almanaque y en noches
[esperadas

. girar panuelo al cuello, llevando en las

[espuelas
el ritmo cadencicso que peinan las guitarras.

Tener a flor de labios el chamamé y la rosa
para sitiar con ellos un'cuerpo de muchacha
y luego ese horizonte de verde sementera

y un rancho junto al lago bordado de
[espadadias . . .

Y ningdn mobiliario de recuerdos, ninguna

vajilla de quimera ni cosa sefialada.

Mas, ja quién le confio tanto lujo de
[insomnio,

este que torna jaula los muros de mi casa?

Puedo quemarlo, es cierto, puedo finar con
[todo

y empezar vida nueva. Pero, ;si fracasara?
A lo lejos se muere ya el compds de la polca
y el pueblo se acurruca bajo la noche clara.

“La Aldaba herrumbrada”

Armando Gémez Lopez en su cuento “La
Ciudad” nos muestra el sentimiento del
correntino que emerge de '‘su paisaje’ y
se encuentra con el ritmo extrafo de la mu-
sica ciudadana.

.......................................

“Desde la ciudad le liegd el ruido de una
muUsica estrepitosa, ultrajante, tuvo deseos
de llorar, de quedarse definitivamente con
esa imagen de la muchacha de la pantalla
de palmas, de que siempre un lento chama-
mé estuviera entre ellos, de que hubiera
muchos &rboles y péjaros, que las cosas
fueran dichas con ese idioma indio, limpio
y nuestro.”

Una nota similar aporta el poema “Justi-
ficacién del canto” de mi libro “También
Corrientes”.

Mientras td te electrizas con el jazz
y tus cabellos son-

como gritos de clarinetes

sueltos en el aire del rock and roll.

i

Y un viejo ric del norte

se desliza en tu sangre

con gemidos de negros torturados.
Mientras tu voz jadea

y el jazz elastiza tus miembros

y tu cuerpo se despedaza danzando.

Sangran mis manos y mis pies

y sangra mi alma

_sobre el cauce de los rios sufrientes
donde nuestro indios sudamericanos
descerrajaron gritos

contra la sorda voz de la conquista.

Mientras tu te electrizas con el jazz
serpentina de humo en el calipso
bailando justamente

tras el ojo estival de un cigarrillo,
termina de volcarse el vino oscuro
de otra embriaguez mas préxima

de mdusica profunda.

Un eco de "acordionas'’ y guitarras

nos sacude el romance de nuestro
[chamamé.

Y hay en los miembros que el norie
[deshilacha
del monte de espinillos

‘un rasguido punzante de espuelas
[nazarenas

que arrastran el compds alcoholizado
junto a las piernas fuertes
de la cunatai.

Porque el baile es hervor y fermento
[en los ranchos

Mezcla germinante de tabaco y chips,
cafia y perfume,

junco y naranjal

mientras la noche dobla, luna caliente
hacia el dia que atisba

sacudido de gallos.

Realidad en las curvas de nuestra
[correntina,

Tierno araza su pecho

repartido entre tierra, hombre y milagro.

Canto envolvente y rojo del guarango

que nacié para hablar la lengua de los

[péjaros,
y amanecié en su sangre
por madurarla combado en la guitarra.

El chamamé conforma las figuras
modeladas con sangre del indio reducido.
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Transito Cocomarola,
baluarte del chamamé, En
este mes se cumple
el tercer aniversario de
su muerte.

Y hay un vaho vital que desperezan las
[cordionas.

El chamamé es paisaje

dibujado en el polvo de las pistas.

Ya amago © sapukay

ya conguista o recelo.

Ala caida del sombrerc para mirar a sclas
o0 amanecer de ceibos en fa cara morena.

Todo el sereno ritmo se quiebra en zapateo.
Se abre un duelo entre faldas y bombachas
y el poncho como un ala

se desliza inflamado

cefidor que aprisiona a la inocencia.

Mi color se alza en brazos hacia un &rbol
[futuro.

Un temblor ancestral hard su savia
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ahora que nos resta un hueco enorme
para llenar de canto.

De: ““También Corrientes’

El autor de tantos inolvidable temas de
musica correntina, Osvaldo Sosa Cordero,
en su libro “"Romance Guarani' incluye el
siguiente poema:.

CHAMAME

La tarde filtra zafiros

sobre el suefic de los pastos.

Un abanico de teros o
se agita sobre el pantano.

Se mezclan grises y aniles

bajo el alero del rancho

donde un paisanc que puso

su jornada sobre el campo




pulsa la vieja cordiona
y con ella sigue arando.

Los hondos ojos se beben
en silencio aquel ocaso;

la agreste polifonia

le penetra hasta las manos
y van los dedos entonces
apretando y apretando
como requiriendo el zumo
de algun motivo increado.
Y alli el estero y el monte
con su prodigio de péjaros
y el mugido y el relincho
y el palmar y los naranjos.

Caballitos invisibles

van galopando en los bajos
y un son dulce y primitivo
sale volando hacia el campo.
Hombre, paisaje, sosiego
todo es unc amalgamado
para dar en chamamé

lo que callan mis paisanos.

Franklin Riveda, profundo conocedor del
ser correntino, ha logrado en su poema
“CHAMAME", una descripcién minuciosa
y llena de colorido, de nuestra danza.

Con el mecer de las guainas
y hamacar del kuimbaé

se van soltando despacio

las notas del chamamé.

l.eve el quebrar de cintura

pausa hamacada en el paso,

la dama, se hace guitarra

que el hombre pulsa en su brazo.

Dulce y recio contenido
con un floreo insinuado
que se corta de reperite
en compés balanceado,
funde su voz dominante
~el sensual acordedn

en el desgano aparente

de que hace gala el vardn.

Hay suficiencia tranquila,
profundidad de remanso,
girando siempre en redondo
con engafoso descanso.

De pronto pican las botas
incipiente taconeo!

ta ta - ta ta ta
tata - ta ta ta

y en respuesta, roza el suelo
la guaina en su escobilleo:
chiqui - chi-chi-qui

chiqui - chi - chi - qui
mientras marcan las guitarras
acompasado rasgueo:

tumbs - ta - tum - bé
tumbd - ta - tumbé

Flamean sobre los hombros
flecos del amplio pafuelo
y las bombachas son alas
que se remontan del suelo:
tatd - ta ta t4

chiqui - chi - chi - qui
tumbg - ta - tum - b4 ...

Recorta el acordedn

su breve compds més vivo
y entre los tacos del mozo
juega un redoble incisivo:

tirata - ta ta ta tatita
Sin soltarla de la izquierda

mientras ella escobillea
4gil la saca del costado
y en su torno zapatea:

tirata - ta - ta - ta - tatéta,
sintiendo con la otra mano
que su cintura cimbrea,
Entra y sale a les costados,
gira y sale y se florea:
térata - ta - ta - ta -tatdta
Aunque atento a sus figuras
siempre piensa en su pareja
pues luciendo ante los otros,
él, a su dama corteja.

En el extremo del baile
como si fuera respuesta
a un consabido convite,
otro redoble contesta.

Y otro més alld replica
telegrafiando su aviso

y sordeos ecos recorren
retumbante sobre el piso:

parédpa - pa - pa - pa - papépa
pardpa - pa - pa - pa - papdpa
Se van llamando de lejos

hasta que al cabo se juntan
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y al bailar apareados
sus maestrias despuntan.

Media vuelia de la dama

y por detrds zapateo:

parépa - pa - pa - pa - papapé
vuelta al frente de improviso

a seguir su escobilleo.

Sin soltarse, giran ambos

hasta juntar las espaldas

y al reclinar las cabezas
kablanse botas y faldas.

Crece un sordo retumbar
de sementales en celo

y el baile toma contornos
de contrapunto y de duelo.
Sube del parche del piso

la percusién retobada

y sobre el taco que escarba

su galladura tapada

prende el compéas jactancioso
alardes de desafios,

y el ritmo afila invisible

sus espolones bravios.
Pérara - rarapa - parara
parara - rarapa - parara

—Néike, néike, Zalazar!. ..
—No te quedes, Canterito!. ..

Coronel, zapatealo
como siempre, porasito!

... pérarars - rarapa - parar-&

Y entre volecs de faldas
y hamaques del kuimbaé
en un suspiro concluyen
las galas del chamamé.

ACTUALIDAD DEL CHAMAME

El chamamé como musica y danza ha ga-
rnado en el pais numerosos adeptos. lLas
empresas grabadoras de la Capital Federal
valoran el amplio mercado conquistado por
este' ritmo desde la mesopotamia hacia
Chaco, Formosa, Santiago del Estero, Santa
Fe y Buenos Aires, a través de las placas
de Osvaldo Sosa Cordero, Transito Coco-
marola, El Cuarteto Santa Ana, Raulito Bar-
boza, Tarrago Ross, padre e hijo; el dio
Verdn-Palacios, Isaco Abitbol, Los Herma-

nos Sena, Avelino Flores, las voces de .

Juancito el Peregrino, Maria Elena y Ramo-
na Galarza, considerada una de las figuras
mas auténticas del cancionero correntino,
y otros tantos autores o intérpretes de co
nocida trayectoria. '

Pero es en el corazén de la provincia,
donde la musica fluye naturalmente desde
profundos cauces, que el movimiento auto-
ral gesta lo que posiblemente sera el de-
finitivo lanzamiento de la musica correnti-
na hacia el ambito nacional e internacional.

Edgar Romero Maciel demostré con su
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“Rapsodia Correntina” y otras de igual ni-
vel, que estos arcaicos ritmos latinoameri-
canos pueden ser transportados como pro-
yeccion folkiorica con grandes perspec-
tivas.

Dalmiro Alberto Baccay, musicélogo y
compositor de real valia, no ha tenido ain
las posibilidades para un eficiente contacto
con el publico y permanece en el silencio-
so retiro de su afan creador, con una obra
de gran proyeccion y seriedad.

En lo que respecta a la elaboracién de
las letras, corresponde sefialar una nueva
orientacién que tiene, como exponentes a
Julidn Zini y a Cacho Gonzélez Vedoya.

Tal como en 1800 recibiera el pueblo co-
rrentino el aporte de la polka europea, con
la que elaboré su chamamé y luego la mi-,
longa para crear al rasguido doble, el indis-
cutible cardcter de esta poblacién de raices
indigenas no se cierra a las influencias ex-
ternas y lejos de rechazarlas o dejarse do-
minar por ellas, las recibe y las transforma
en el crisol dominante de su propio fuego.
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