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Algunas consideraciones sobre los sistemas tonales en los
cancioneros de Carlos Vega, a 45 aiios de la publicacion del
Panorama de la miisica popular argentina

En base a los avances realizados en las Gltimas décadas en el estudio de los
sistemas tonales utilizados por la misica europea a partir de la Edad Media, se
analizan melodias medievales, populares espaiiolas y criotlas argentinas, deter-
mindndose que en muchas de ellas subyace el sistema octomodal medieval, in-
cluso en casos que parecen responder al sistema de la tonalidad cldsica. Par-
tiendo de ese andlisis se examinan algunas afirmaciones de Carlos Vega en el
Panorama de la miisica popular argentina con referencia a su clasificacién de
los cancioneros heptafénicos y se propone la necesidad de un replanteo de al-
gunas de las premisas en las que ésta se apoya.

i

Some remarks on tonal systems in Carlos Vega’s “cancioneros
at 45 years from the publication of his Panorama de
la miisica popular argentina

Based upon recent researches on tonal systems and through a comparative
analysis of medieval European, Spanish popular and Argentine folk melodies,
this paper purports the underlying presence of the medie-val modal system in
some Argentine folk repertoires.

Some of Carlos Vega's statements regarding his clasification of heptatonic
“cancioneros” in his widely known Panorama de la miisica popular argentina
are examined under this light and a revaluation of some of the foundations on
which that work is grounded is propeosed.



Hace 45 afios Carlos Vegu publicaba su Panorama... Llevaba Vega
unos veinte afios dedicado a la recoleccion y estudio de los repertorios mu-
sicales tradicionales de nuestro pais. A partir de abundante material prove-
niente de las regiones que habia recorrido, propuso en esa obra una taxo-
nomifa que convirtié una masa enormemente diversa de melodias en un
complejo y ordenado edificio claramente sistematizado. Esta ardua tarea
fue posible gracias u su singular conocimiento de esos repertorios, a su s6-
lida formacién y también al vuelo, intuicién e imaginacién creadora que
Vega posey6 como pocos. Este sistema de los cancioneros musicales argen-
tinos, expuesto por primera vez en el Panorama... fue retocado y corregi-
do por su autor durante el resto de su vida, y sigue en uso hasta el dia de
hoy para el ordenamiento y estudio de la mdsica criolla tradicional. Asi-
mismo, el Panorama... se constituyé en texto obligado de los cursos de
folklore musical, y los cancioneros alli descriptos siguen siendo ensefiados
cuidadosamente en las catedras de la especialidad. Que esto sea asi es tes-
timonio elocuente del alto valor de esta creacion de Vega, sin duda alguna
uno de los logros fundamentales de su carrera profesional. Con todo, los
avances de la musicologia en los afios transcurridos desde el Panorama...
hacen necesario e! examen cuidadoso de los cancioneros y tal vez el re-
planteo de algunas de sus premisas, con vistas a una mejor comprension de
los repertorios involucrados. Al intentarlo ahora, quisiera que este trabajo
tenga el cardcter de un homenaje a la inspirada labor de Carlos Vega, de
quien tuve el honor y la fortuna de ser alumno en 1965, durante el dltimo
afio de su vida.

El tema es muy amplio y complejo, y no pretendo otra cosa por el mo-
mento que tomar un aspecto parcial y hacer algunas consideraciones. Que-
da para el futuro un posible relevamiento exhaustivo de los cancioneros a
la luz del estado actual de los estudios musicoldgicos. Me limitaré aqui al
tratamiento que Vega hace de los sisternas tonales y su influencia en el sis-
tema de los cancioneros, dejando de lado todo lo concerniente a los aspec-
tos ritmicos, fraseoldgicos y formales. Quisiera agregar que este trabajo no
es mds que un primer acercamiento al tema, y esta restringido a los reper-
torios basados en sistemas heptafonicos, por los especiales problemas que
éstos presentan, y también porque los cancioneros tritonico y pentatdnico
constituyen entidades claramente diferenciadas cuyos rasgos fueron defini-
dos con toda precision por Vega. En esos dos cancioneros sélo podria ob-
jetarse lal vez la existencia de ese desgraciado tercer modo del triténico,
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con su Unico ejemplo, por afiadidura defectivo, o ciertas teorizaciones de
dificil fundamentacién, como por ejemplo la derivacién de la escala penta-
ténica de la serie de armonicos naturales. Considero también que aquellos
repertorios que llegaron a América en épocas relativamente tardfas, como
por ejemplo las sucesivas promociones de danzas de saldn de los siglos
XVIII y XIX, responden claramente a la tonalidad mayor y menor cldsica
y no presentan mayores problemas en materia de sistemas tonales. Es por
ello que este trabajo estd referido principalmente a los cancioneros hepta-
fénicos mds antiguos: el gran grupo de los occidentales (ternario colonial
y criollo occidental en el Panorama...; pseudolidio-menor y mayor-menor
occidental en la tiltima clasificacién de Vega, que quedé inédita a su muer-
te); también al europeo antiguo y al que en 1944 denominé tentativamente
cancionero platense y luego desestimé. Para abordar el tratamiento de Ve-
ga de los sisternas tonales en esos cancioneros serd necesario antes preci-
sar los alcances del concepto de modo y definir las relaciones existentes
entre el sistema modal antiguo y el sistema de la tonalidad mayor y menor
clasica.

Recordemos aqui que Vega sustentd durante toda su vida las ideas di-
fusionistas que habian sido propugnadas por la llamada escuela histérico-
cultural de Viena, y ademads la teoria del descenso de los bienes culturales.
A estos precondicionamientos, que asoman constantemente en su obra, se
anade otro, resultante del estado de las investigaciones en lo referente a es-
calas y sistemas tonales en ese momento. La bibliografia que manejé Vega
al respecto incluia bdsicamente los trabajos de la musicologia alemana de
preguerra. Sustentaba €sta la tradicional ecuacion de modo con escala. Asi,
una vez analizada una melodia y organizados en forma de escala los soni-
dos que la integran, si la escala es heptafénica estaremos en presencia del
modo mayor o el menor modernos —si la formulacién de la misma coinci-
de con uno de éstos— de lo contrario se tratard de un modo que podrd o no
ser uno de los existentes en Europa con anterioridad al nacimiento de la to-
nalidad cldsica. En sintesis, segiin esta vision tradicional, que es atin hoy la
de la mayoria de los textos de teorfa musical, un modo antiguo (o “exéti-
co”) se da cuando una escala no coincide con los modos mayor o menor
clasicos. Para dar un ejemplo, una escala de fa con todos sus sonidos natu-
rales, incluso el si, serd un modo de fa (el modo griego de fa, el lidio), pe-
ro si tiene si bemol serd el modo mayor cldsico. Al mismo tiempo, esas es-
calas “antiguas™ o “exdticas”, esos modos griegos, gregorianos, medieva-
les o como se los quiera llamar, tienen la connotacién de algo remoto, le-




Musicologia Histérica 77

jano de nuestra experiencia diaria, distante de nosotros por lo menos en el
tiempo, y esencialmente diferente de nuestro familiar sistema tonal. Es co-
mo si hubiera existido una brecha que separase el mundo modal de la Edad
Media y el Renacimiento del mundo modemo signado por la tonalidad cla-
sica. Segln esta optica. lo tonal serd moderno, lo modal supervivencia de
algo muy antiguo.

Hoy sabemos que las cosas no son asi. Son al mismo tiempo mds sim-
ples v mas sutiles. Veamos entonces esta cuestion a la luz de las investiga-
ciones llevadas a cabo en las dltimas décadas. las que nos permiten hoy un
conocimiento preciso de los procesos seguidos por los sistemas tonales de
la misica europea partir de la Edad Media. Abundante documentacién, en
gran parte estudiada anteriormente, ilustra ininte- rrumpidamente el desa-
rrollo de la teoria musical desde por lo menos el siglo IX, y las fuentes mu-
sicales mismas completan el panorama.

El primer sistema tonal importante objeto de la atencién de los tedri-
cos es el Octomodal, expuesto en forma detallada alrededor del afio 1000.
No es éste el lugar para una exposicién pormenorizada del mismo en toda
su complejidad y sutileza; es necesario sin embargo considerar brevemen-
te algunos de sus rasgos fundamentales. Partiendo de una gama diat6nica
que admite dos posiciones alternativas para el si en el registro medio, si na-
tural y si bemol para nosotros, se formulan cuatro pares de modos cuya
constitucion intervdlica depende de la ubicacién de cada uno en la gama.
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La quinta por encima de cada una de las cuatro notas finales (finalis
equivale a ténica), constituye el niicleo basico de cada par. Se agrega a esta
quinta la cuarta superior, para constituir los modos 1, 3, 5y 7, los auténti-
cos, y la cuarta inferior para los modos 2, 4, 6 y 8, los plagales. Serdn ele-
mentos importantes de cada modo la finalis, la nota de recitacién o tenor,
las especies de quinta y de cuarta que lo constituyen y que dependen de la
ubicacién relativa del semitono, y determinadas configuraciones intervali-
cas. Se asocian con cada modo también ciertas férmulas melddicas, sobre
todo iniciales y cadenciales, que contribuyen al cardcter individual de cada
uno. Para un musico familiarizado con el sistema y los repertorios corre-
spondientes, cada uno de los ocho modos posee una individualidad propia,
un cierto color musical, tan perceptible como lo es para nosotros la difer-
encia entre el modo mayor y el menor. A modo de ejemplo veamos el
primer par de modos, ya que es al primer modo que pertenece la mayoria
de los ejemplos que veremos luego.

El primer modo, protus auténtico, o doérico, segln la terminologia
pseudo-griega, estd basado en la quinta de primera especie re-mi-fa-sol-la,
con el agregado superior de la cuarta también de primera especie la-si-do-
re. Re es la finalis; la el renor, y son sonidos estructurales fundamentales
los que integran la cadena de terceras por sobre la finalis: re-fa-la-do. El re
agudo marca el limite superior normal de su dmbito. El segundo modo,
protus plagal o hipoddrico, también con finalis re, tiene por tenor el fa, por
limite superior usual el 1a o su bordadura superior a semitono, y por limite
inferior el la grave. En ambos modos es importante también la subfinalis,
la nota anterior adyacente a la finalis, el do, al que llegan con frecuencia
las melodias antes de cadenciar en el re final. A los efectos de este trabajo,
quisiera subrayar especialmente la posibilidad alternativa del si natural y el
si bemol en el registro medio, existente en algunos de los modos. Aclaro
por qué digo algunos. Admiten el si bemol como alternativa del si natural
s6lo aquellos modos que no pierden su caricter esencial con esta transfor-
macién. O sea, en teoria, todos menos el séptimo y el octavo, los de sol,
mixolidio o hipomixoelidio, dado que es esencial a estos dos modos la ter-
cera mayor por sobre la finalis (si a un modo de sol le ponemos si bemol
estamos reproduciendo con toda exactitud la configuracién intervilica de
los modos de re; es decir que tendriamos un modo de re transportado sobre
sol, pero modo de re al fin). Los demds modos podrian transformar el si
natural en bemol sin perder su esencia. Ello estd explicitamente reconoci-
do por los tedricos y corroborado ampliamente en la musica medieval y
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renacentista, tanto litdrgica como profana. Como es bien sabido, la razén
prictica de la bernolizacion del si es evitar el tritono melddico en situacion
expuesta, dura disonancia fuera del estilo de estas rmiisicas. Vale decir que
tendremos modos de re con sexta mayor sobre la finalis y también con
sexta menor, muchas veces ambas en una misma melodia segiin el contex-
to. También modos de mi (tercero y cuarto, frigio e hipofrigio) con si nat-
ural o si bemol, y modos de fa (quinto y sexto, lidio € hipolidio) con cuar-
ta aumentada o cuarta justa. Se observara que un modo de re con si bemol
posee la misma configuracidn intervdlica que el re menor cldsico en su
variante sin sensible, y el de fa con si bemol es idéntico en su configuracién
al fa mayor clésico, incluyendo la sensible. Quisiera recalcar que durante
toda la Edad Media son mds frecuentes los modos de fa con cuarta justa,
es decir con si bemol, que los que poseen la cuarta aumentada, y que las
dos posiciones del si —bemol o natural- son igualmente frecuentes en los
modos de re.

Debo también referirme al tema de la transposiciéon modal. Tanto en el
repertorio gregoriano como en otros basados en el sistema octomodal se
dan con frecuencia casos de melodias escritas a otras alturas que las corre-
spondientes a la formulacién bésica del sistema. Aclaro que se frata funda-
mentalmente de una cuestion de escritura, ya que estamos hablando de
épocas y repertorios que no utilizaban un referente fijo de afinacién. Los
tedricos medievales también tratan este tema, especialmente Marchetus de
Padua, hacia 1320: Para los tedricos, y corroborado esto por la misica, se
pueden transportar los modos a aquellas otras posiciones compatibles con
su conformacién intervdlica, y posibles sobre la gama diatdnica con la
alternativa de los dos si, natural y bemol. Por ejemplo, un modo de re con
sexta menor, con si bemol, puede escribirse sobre la, es decir a X + 1, para
utilizar una terminologia modema y corriente. El mismo modo con sexta
mayor, puede transportarse a X — 1 y escribirse sobre sol con si bemol. Un
modo de mi puede llevarse a X — | y escribirse sobre la con si bemol, y un
modo de fa con si bemol a X + 1, es decir a do. Con el tiempo, y avanza-
da la Edad Media, se observan otras transposiciones modales que utilizan
alteraciones adicionales, ya fuera de la gama original, tal vez por el influ-
jo de la polifonia, que gradualmente necesité de otras alteraciones por
cuestiones de indole vertical relacionadas principalmente con la real-
izacion de las cadencias.

Aun otro tema debo mencionar. El ambito de una melodia no nece-
sariamente abarca el espectro tedrico completo del modo correspondiente.
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Muchas melodias medievales se mueven en un ambito muy reducido. una
quinta o una sexta o alin menos, sin embargo, sus rasgos internos son ampli-
amente suficientes para una clara definicion modal. En una palabra, si bien
el sistema es heptafénico. las melodias no necesitan serlo. De la misma
manera, si yo canto do - do - do - re - mi - do. fa - mi - re - do - re; re - mi
- fa - sol - mi - do, re - fa - mi - re - do, sélo utilizo cinco sonidos, v sin
embargo estoy claramente en do mayor; a nadie se le ocurriria decir que la
melodia que canté estd en un modo pentdfono de do. Marchetus sistemati-
za esta cuestion afirmando que una melodia puede ser perfecta si cubre el
dmbito del modo en su totalidad, imperfecta si no llega a cubrirlo integramente,
pluscuamperfecta, si lo excede momentineamente, 0 mixta si cubre el 4mbito
del modo propio y €l de su pareja dentro del par auténtico-plagal. La carac-
terizacién modal depende mucho mis de los rasgos internos de la melodfa:
especies intervdlicas, finalis y tenor, encadenamientos de notas esenciales y
giros caracleristicos, entre otros elementos.

Veamos ahora cémo se llega desde este sisterna al de la tonalidad
mayor y menor. Como ya dijimos, el desarrollo de la polifonia durante ia
Edad Media tardia y el Renacimiento trajo aparejados cambios en el
lenguaje musical que implican el uso creciente de alteraciones accidentales
no incluidas en la gama original, y de transposiciones modales anterior-
mente no contempladas. Paulatinamente los giros cadenciales de tensién y
distensién van trazando sucesiones de sonoridades que prefiguran los
enlaces de acordes mds caracteristicos del sistema tonal clasico. Obvia-
mente no es €ste el lugar para entrar en detalles: sélo quiero subrayar que
fue un proceso muy lento y gradual, insinuado ya en el siglo XVI, y en
algunos aspectos aun antes. Durante el siglo XVII se van plasmando las
estructuras armonicas de la tonalidad cldsica, pero superpuestas a una con-
cepcidén ain modal en lo horizontal. Los tedricos seguirdn planteando sus
analisis en términos modales durante mucho tiempo, si bien simultinea-
mente va afirmindose el dominio de las progresiones arménicas tonales.
Insisto en esto: durante mucho tiempo la misica podra analizarse en tér-
minos modales o tonales, segiin la 6ptica empleada por el analista. Sélo en
el siglo XVIII emergerd plenamente la tonalidad cldsica claramente enten-
dida, aceptada y definida. Quedd asi completado un proceso que implica la
polarizacién de los ocho modos del sistema anterior en dos categorias
dependientes de uno de sus rasgos mas distintivos: la fndole de la tercera
por sobre la ténmica. A su vez. esos dos modos serdn transportables a
cualquier grado de la escala cromdtica, cosa que se logra gracias i la adop-
¢idn del temperamento igual.
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Qué ocurrid a rodo esto con los repertorios de la cancién monddica
popular, que nos inwresun especialmente en lo concerniente a este trabajo.
Tratindose de repertorios de transmisién oral, no podemos contestar la pre-
gunta en forma categorica. pero si estamos en condiciones de proponer
conjeturas. La gran era de los repertorios monédicos tuvo lugar en la Edad
Media. con las canciones trovadorescas y sus concomitancias y conse-
cuencias en paises periféricos. Se conservan muchas melodias de los siglos
X1 al XTV que con frecuencia coinciden en sus rasgos con las estructuras
del sistema octomodal. Es importante destacar que una buena cantidad de
ellas responden a los modos de re o de fa en sus versiones con si bemol, es
decir que coinciden en su intervdlica con los modos menor y mayor del sis-
tema cldsico respectivamente. Mas de una vez se ha pretendido ver en esto
una prefiguracion de la tonalidad moderna, un nacimiento medieval de la
tonalidad clésica, sin tener en cuenta que dichas estructuras intervdlicas
eran corrientes en el sistema octomodal, y que las diferencias entre ambos
sistemas van mds alld de meras cuestiones de escala. Existen también en
esos repertorios melodias cuyos rasgos son modales en el sentido mds
amplio del término, pero que no coinciden con ninguno de los ocho modos
expuestos por los tedricos. Podriamos postular la coexistencia en la Edad
Media del sisterna octomodal con otras estructuras modales tal vez popu-
lares y orales, posiblemente antiguas. Parece también probable que algunas
de aquellas canciones cortesanas imiten o se basen en el estilo de la can-
cién popular oral de entonces. Una vez que se produce la declinacion de la
cancién cortesana medieval, la polifonia y posteriores estilos académicos
de alto grado de elaboracién armdnica acaparardn la atencidn de tedricos y
compositores. S6lo escasos ejemplos de canciones monddicas populares
serdn anotados aqui y all4, hasta llegar a la era de la musicologia modemna,
de las grabaciones fonomagnéticas y de la recoleccién de campo. No es
suficiente la evidencia para determinar qué procesos sufrié la cancidén po-
pular a lo largo de los siglos; sélo podemos hacer conjeturas en base a las
canciones recogidas en épocas recientes y aventurar que en los ambientes
conservadores de la transmision oral sobrevivieron hasta hoy estructuras
modales medievales que en muchos casos sufrieron los embates de la tona-
lidad clédsica y los asimilaron en mayor o menor grado. Si tomamos, por
ejemplo. la cancién popular espafiola. nos encontraremos con la coexisten-
cia de antiguas estructuras modales de origen medieval, de estructuras
claramente tonales. v de hibridos. es decir. de estructuras modales que re-
gistran el impacto de la tonalidad cldsica en la sensibilizacion de la subfi-
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nalis, el agregado de notas cromdticas de adorno y la presencia de acom-
pafiamientos armonicos.

Quisiera sugerir ahora que serfa perfectamente posible que idénticos
procesos se hayan operado en América con las estructuras melddicas lle-
gadas originalmente de Europa. Dependiendo de factores sociales, fun-
cionales, etc., algunas estructuras melédicas habrian mantenido intacta
hasta hoy su esencia modal; otras habrian incorporado elemeantos tonales,
y con el tiempo el embate de la tonalidad cldsica habria hecho que se com-
pusieran melodias netamente tonales en su estructuracién. Ello habria sido
posible por la base comiin de ambos sistemas, que, insisto, no correspon-
den a mundos conceptuales separados y distintos sino a un tnico mundo
que sufrié lentos procesos de transformacion.

Para ilustrar la pervivencia en Europa y en América de estructuras

melddicas modales de origen medieval, he seleccionado algunos ejemplos
que pertenecen todos a una unica configuracién modal, correspondiente al
primer par de modos. Los he tomado de repertorios medievales, de can-
ciones populares ibéricas y de canciones criollas argentinas recogidas por
Carlos Vega. Los rasgos comunes a todas estas melodias son los siguientes:
1) forma de extenso arco que parte de la finalis para, en general, volver a
ella; 2) importancia fundamental de la nota la, el tenor del primer modo, y
del encadenamiento de terceras re - fa - la o re - la- do;
3) presencia del si bemol, que, como se recordard, es sonido corriente en los
modos de re; 4) delimitacién clara de la quinta re - la y de la cuarta la - re;
5) ocasional utilizacidn del encadenamiento secundario mi - sol o do - mi
- sol para lograr contraste y variedad.

Ejemplo 1: Vega CFA p.220. Vidala {Catamarca)
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Ejemplo 2: Schindler Nro. 963. Larangeira (Tuizela, Bragance, Portugal)
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Ejemplo 4: 1718, Cuncidn de peregrinos a Santiago
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Ejemplo 11: Vega PMPA p. 193, Nro. 920. Vidala

Ejemplo 14: CSM 376
—B- — Illwi}"ﬁi  — F"L—;ﬁ—';—r—h——‘"f

)

Ejemplo 15: Schubarth y Santamarina Nro. 97. Romance (Pereda, Caudin, Ledn)
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' A sugerencia de la Dra. Maria E. Grebe. G. Huseby decidid retirar este ejemplo del rabajo. dado que se
trataria de una antigua meledia aymara sin conexién posible con el sistema octomedal europeo (Nota de
la revisora)
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En los ejemr los ofrecidos por Vega. se loma como sobreentendido que
las melodias estan en re menor. Incluso en aquéllas que no tocan el si, Vega
pone el bemol en clave. No estoy diciendo que esta interpretacion sea erra-
da; los acompanamientos armonicos con toda seguridad son tonales y con-
firman la idea de re menor. Pero las melodias al mismo tiempo pueden ser
interpretadas en el primero o segundo modo del sistema octomodal:
antiguas estructuras melodicas modales sobreviviendo en una era tonal, en
medio de acompanamientos en que la guitarra rasguea sucesiones tonales
de acordes. al lado de melodias creadas incorporando los rasgos tonales
que 1ban penetrando en el repertorio.

Me he limitado a una tnica estructura melddica, ciertamente una de las
mds corrientes. Por cierto que hay otras, correspondientes a otros modos
del sistema. La existencia de las mismas estructuras, ¢ incluso de melodias
que presentan notables semejanzas en Espafia, en la Argentina y en reper-
torios medievales, prueba la pervivencia del sistema octomodal en nuestros
dias. Al mismo tiempo nos sefiala la necesidad de replantear toda clasifi-
cacién de melodias que no tome en cuenta este factor. Y volvemos asi al
Panorama...

A la luz de lo que antecede, veamos rdpidamente algunas afirmaciones
de Vega que necesitan ser corregidas. Muchas de ellas son puntuales, pero
aun asi, deben ser sefialadas.’

Empecemos por el Cancionero Platense, que Vega propone como
restos de un viejo sistema tonal, y que luego desechd, aunque sin dar
razones. Cito textualmente:

“No se trata esta vez de un cancionero sino de restos de un viejo sistema
tonal, mas precisamente, de vestigios modales. La audaz relacién de ori-
gen que sugieren y, en consecuencia, la singularidad de su presencia en la
Argentina, el misterio de su perduracién y la serie de sus etapas o rutas de
transplante, conforman en tales vestigios un verdadero enigma folkléri-
c0.” (Vega 1944: 217 y ss.).

- Las cilas que siguen han sido tomadas wdas del Panoraina... al que corresponden los nimeros de pdgina
que menciony.
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Y, mis adelante:

*...una forma lirica en que entreasoman algunos modos andlogos a los
de la antigiiedad cldsica: el dono, el hipodorio... Nada mas que restos, y
s6lo en el orden modal. Todas las demds caracteristicas de la especie en que
es0s restos sobrevivern, pertenecen al Criollo occidental.”

Agrega luego: ™...y ya sabemos que tales modos griegos son extrafios
a ambas corrientes progenitoras.” Y mds adelante:

*...admitida la general influencia de la Antigiiedad en Espafia, nada
tiene de extrafo la importacion de tales modos por los conquistadores. En
la misma Peninsula subsisten. Si, pero soy enemigo de las soluciones hero-
icas. (...) en tercer lugar, la relacién greco-argentina, aun a través de
Espaiia, exigiria condiciones inicas, fuera de todas las posibilidades cono-
cidas, lejos de todos los procesos verificados. Sin negar mucho y afirman-
do menos, prefiero quedarme frente al misterio.” (1944: 218).

Los ejemplos que Vega proporciona para ilustrar este capitulo no son
otra cosa que melodfas de estructuracién modal que, a diferencia de
muchas otras en los cancioneros occidentales, no admiten una inter-
pretacion tonal. No existe enigma ni misterio alguno, ni tampoco ninguna
relacion greco-argentina a través de Espafia. Como hemos visto, lo Unico
de griego que tienen los modos del sistema octomodal es el nombre. Nada
tuvo que ver en esto la Antigliedad clasica; hoy sabemos que los verdaderos
modos griegos eran bien diferentes de los medievales. Los dos ejemplos
dados por Vega corresponden a modos transportados. El primero coincide
con un ddrico sobre la (no hipodorio, como lo identifica Vega); el segundo
estaria en un hipodorio sobre la.

Ejemplo 18: Vega, Nro. 1513

=

:
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Ejempio 19: Vega, Nro, 1514

Podemos as{ fundamentar la inexistencia del Cancionero Platense, ya
que segtin el propio Vega. todos sus demds rasgos coinciden con el Criollo
Occidental. Vega mismo no parece haber sabido qué hacer con estos “restos”,
ya que no vuelve a mencionarlos en versiones posteriores de su clasificacion.

Muchos de los ejemplos que Vega proporciona para ilustrar el Ternario
colonial y el Criollo occidental admiten una interpretacién modal; sefialaré
algunos en los que la estructura modal es especialmente notoria, o en los
que incluso el andlisis modal explica rasgos poco légicos desde un punto
de vista tonal.

La melodia 220 (1944: 170).

Ejemplo 20: Vega, Nro. 220
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es un ejemplo perfecto del quinto modo, del lidio, con su insistencia en el
tenor, do, su estructura intervdlica basada en el encadenamiento fa - la - do,
todo ello denro de un dmbito que no excede la sexta. De estructura muy
semejante, y perteneciente al mismo modo es la melodia 303 (1944: 168) .

Ejemplo 21 Vega, Nro. 303, Mote
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Hemos mencionado ya la vidala 920 (Ejemplo 11} caso arquetipico del

primer modo.
Los ejemplos de canciones en el modo mayor pertenecientes al Criollo
occidental son especialmente interesantes desde nuestro punto de vista. La

melodia 574 (1944: 197)

es descripta por Vega como en fa mayor con terminacién en la tercera. Aun

Ejemplo 22: Vega, Nro. 574

cuando el acompafiamiento confirme esta interpretacion, creo que esta
melodia responde en si misma a una estructuracion modal, y corresponderia
en tal caso a un tercer modo, frigio, transportado sobre la (y con el consigu-
iente si bemol). Es interesante sefialar que en el repertorio gregortano exis-
ten melodias en frigio o hipofrigio cuya configuracién interna hace pensar
en un modo basado una tercera por debajo de la finalis real, la que sdlo se
insinda llegando al final de la composicién. En una palabra, lo mismo que
ocurre en el caso de esta melodia. Se repite idéntica conformacién en la
melodia 19 (1944:; 198)

y enla 521 (1944: 199},

Ejemplo 23: Vega, Nro. 19
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confirmando esta antigua estructura de existencia anterior a la codificacién
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Ejemplo 24: Vega Nro, 521

del sistema octomodal. El ejemplo correspondiente a la melodia 11467

Ejemplo 23: Vega, Nro. 1467

E
L

constituye un caso claro del sexto modo, el hipolidio, con sus especies de
cuarta y de quinta perfectamente delimitadas. Pero tal vez la instancia mas
elocuente es la proporcionada por la melodia 1407 (p. 200),

Ejemplo 26: Vega, Nro. 1407

que Vega da como una curiosidad. con comienzo y final sobre el acorde de
dominante. Haciendo abstraccién del acompafiamiento, podriamos consi-
derarla en el tercer modo, frigio con si bemol. La dificultad de asociar esta
estructura melddica a un acompaiiamiento tonal explicaria la aparente tor-
peza de iniciar y terminar la pieza en la dominante.

Comprobada asi la presencia de estructuras modales en los cancioneros
de Vega, cabria sugerir una explicacidn alternativa para el fenémeno mas
relevante de aquéllos, el canto por terceras paralelas con superposicién del
modo mayor y el menor. En su dltima clasificacidn Vega utiliza el térmi-
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no seudolidio-menor para describirlo. Creo que podriamos descartar el
“seudo” y hablar de la superposicién del quinto modo y el primero (lidio
y dérico), con el s1 natural o bemol seglin las necesidades contextuales.
En todo caso, en nada nos ayuda esto para determinar el posible origen de
esta configuracién tan singular, tal vez una de las estructuras melddico-
armonicas mads originales y hermosas de la musica criolla. En su afin
difusionista Vega define el canto por terceras paralelas como una técnica
europea, y sugiere una posible relacidén con el gymel, peculiar manera de
agregar una voz a intervalo de tercera a una melodia litiirgica, que se prac-
ticé en forma no escrita en las Islas Britdnicas en la Edad Media. Me
parece una relacién algo aventurada, ya que salvo el paralelismo de ter-
ceras no existe ningin otro rasgo comin entre ambos repertorios.
Tampoco presentan la bimodalidad caracteristica del pseudolidio-menor
los ejemplos de canto en terceras paralelas que se dan en la misica po-
pular espafiola. Los casos que he podido encontrar en las colecciones
publicadas se encuentran todos en el modo mayor. (No podriamos acaso
pensar en una creacion original americana, a partir de estructuras melédi-
cas modales originalmente venidas de Europa?

Quisiera comentar algunas otras afirmaciones de Vega en el
Panorama... Al referirse al sistema tonal del cancionero Binario colonial
(1944: 231) se refiere a una escala menor hexatdnica que habria sido
absorbida por la menor europea. Mds abajo, acertadamente considera que
las melodias que descienden a la cuarta inferior de la ténica implican la
supervivencia de “aquellas escalas antiguas que tenian la ténica entre dos
dominantes.” Aquello que Vega denomina escala menor hexaténica
parece haber sido sencillamente el primer modo, el dérico, en melodias
de 4mbito imperfecto. Creo que no se justifica hablar de escala hexat6ni-
ca en casos como éste.

Pasemos al Europeo antiguo (1944: 267 y ss.). Afirma Vega: “Le lla-
mamos antiguo porque su dispersién continental europea supone un
remoto estrato comun, antes «culto»”, y mds abajo, “casi totalmente eli-
minado del plano superior por la misica polifénica habia descendido ya
en la Peninsula, a los dominios del pueblo”. Difusionismo y descenso de
los bienes culturales se combinan aqui, pero creo que podemos al menos
dejar estas afirmaciones en tela de juicio, ya que su autor no las funda-
menta. Dice también que “(es) la dnica miisica popular espafiola que
arraigé en América”. Creo que son todas afirmaciones temerarias.
Demostrada la profunda relacién existente entre estructuras melddicas
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medievales, espafiolas populares y criollas, no veo razon para eliminar la
posibilidad de contactos entre los repertorios espafioles y los criollos todo
a lo largo de su historia. Los diversos grados de influjo de la tonalidad
cldsica que observamos en los repertorios criollos parecerian ser el efec-
to de un constante embate, y dificilmente podian haber sido elementos
constitutivos de sus estructuras ya al comienzo de su hipotético descenso
cultural y geogréfico desde Lima.

Vega también dedica largos parrafos a explicar la imposibilidad de un
influjo directo del canto gregoriano sobre los repertorios criollos, incluso
sobre el europeo antiguo. Se simplifica la cuestion si lenemos en cuenta
que el gregoriano no constituyé un fendmeno musical separado y total-
mente diferente de otros repertorios que le son coetdneos, como parece
desprenderse de las explicaciones de Vega, sino que comparte su sistema
tonal, el octomodal, con buena parte de la miisica popular espafiola y
criolla.

Son claramente modales también algunos de los ejemplos que Vega
presenta para ilustrar el Europeo antiguo. La melodia 338 (1944: 274)

Ejemplo 27: Vega, Nro. 338
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una Salve, pertenece al sexto modo, y la 337 (1944: 275),

Ejemplo 28: Vega, Nro. 337
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una Alabanza, constituye un ejemplo éptimo del cuarto modo, con su ca-
racteristico final en la aparente tercera de la tonalidad.

Por razones de espacio y de tiempo, no puedo detallar todas las afir-
maciones de Vega que habria que modificar si partimos de la concepcién
de modo y de tonalidad que hemos expuesto. Pero quisiera incluir una cita

mas:

“...bastaba con oir, una vez siquiera, la misica de las danzas y las can-
ciones populares espafiolas, por una parte, y la de las criollas, por la otra,
para advertir que apenas pueden hallarse dos expresiones mds deseme-
jantes. Lo asombroso es que haya sido posible Insistir en la relacién genéti-
ca de dos grupos de cancioneros musicales —el espaiiol y ¢l criollo— que no
tienen la mis remota analogia ni de estructura intermna ni de efecto.” (1944:

325)

Creo que los comentarios huelgan.

El examen de los materiales que Vega dejé preparados para una nueva
edicidn del Panorama..., con cambios sustanciales, y que se conservan en
el Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega” de la Universidad
Catdlica Argentina. muestra que la confusién en materia de sistemnas
tonales lo acompaiié hasta el final. En un interesante capitulo en el que
replantea la clasificacién de los cancioneros en términos de analogias de
cardcter, Vega afirma lo siguiente: *.. la clasificacién por el criterio tonal
conduce a cuadros efectivamente esclarecedores. Sus desventajas, en cam-
bio, son visibles, cuando el material se produce constantemente en escalas
de siete notas o en los mayores y menores clasicos. No es diffcil distinguir
las escalas modales antiguas de los plagales profanos...” Sigue hablando de
escalas y oponiendo los modos antiguos al sistema tonal cldsico. Y agrega
a esta confusién la hermética nocién de “plagales profanos™, que confieso
me resulta ininteligible.

En este primer contacto con el tema creo haber demostrado que existe
un sustrato modal medieval presente hasta hoy en algunas manifestaciones
de la miisica criolla tradicional, asi como también en ciertas canciones pop-
ulares espafiolas. Queda claro ademads que muchas melodias aparentemente
tonales poseen estructuras internas propias del sistema octomodal
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medieval, y que en el pardmetro exclusivamente melédico ambos sistemas
no son ncesariamente incompatibles. Si bien el replanteo que aqui se pro-
pone dificilmente conduzca a cambios de fondo en la clasificacién de los
cancioneros, dado que el aspecto tonal es s6lo uno de varios determinantes
fundamentales, esta nueva visidn de los sistemas involucrados deberia lle-
var a un cambio de 6ptica. A modo de colofén, tiene razén Vega cuando
afirma, en una de las citas comentadas mds arriba, que la misica de las dan-
zas y canciones populares espanolas y la de las criollas es totalmente dese-
mejante, al menos en lo que hace a su cardcter; se equivoca en cambio al
decir que estos dos grupos de cancioneros no tienen la m4s remota analogia

de estructura interna.
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Abreviaturas utilizadas en los ejemplos musicales:

Vega PMPA: Vega. Carlos. Panorama . . .

Vega CFA: Vega. Carlos. Las canciones folkioricas

Schindler: Schindler, Curt: Folk music and Poeiry . . .

GR: Graduale Romanum

1718: Andn. Les chansons des pélerins . . .

CSM: Cantigas de Santa Maria

Garcia Matos et al. CPPM: Garcia Matos, Manuel. Cancionero Popular de
la provincia de Madrid

Schubart y Santamarina: Schubart, Dorothé y Antén Santamarina.
Cdntigas populares.





