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... Y o, Otoño, sólo quiero 
decir la misterinsa música en que flotamos 

Música que no es el rumor desprendido 
de las hojas, ni es la voz grave del viento: 
es la de tu silencio 
que nos lleva y nos trae corno hojas perdidas . .• 

(Juan L. Ortiz) 
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¡'La casa del deshollinador". Vlníllco 1,80 x 2,00. 

<Eq el muqdo de 

JOSE i)E MONCf<E 

. . . 
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Algo sucede. Pero lqué es? Todo 
parece claro, evidente, cotidia'no. 
Espacios arquitecturados, formas 
pulidas, contornos netos, lisibles, 
que definen "cosas ordinarias". 
Predomina el paisaje urbano, de 
calles silenciosas, donde todo está 
quieto, y la figura humana ausente. 
Este es el mundo de José de Monte. 
Aparente transposici<?n de la ' 
realidad objetiva, clara e inmediata, 
su pintura se caracteriza por la 
definición de estructuras formales, 
el control de sus atmósferas, una· 
gama tonal restricta y la reducción 
del objeto a su síntesis geométrica. , 
No pretende ocultar la procedencia 
de sus rat'ces. Heredero de la 
tradición italiana que converge en 
Córdoba con Spilimbergo, sus 
búsquedas continúan luego en la 
etapa europea. El diálogo directo 
con los maestros cuatrocentistas 
despoja su imagen de elementos 
;etóricos y la aproxima a la 
tradición de Carrá y Morandi. 
La producción del peri'odo parisino, 
evidencia esta búsqueda hacia una 
pintura "sin adjetivos", propuesta 
a partir de relaciones puramente 
plásticas, de ritmos y armon (as de 
tono y formas, donde nada 

. pintoresco distrae la composición 
ajustada. En esta metamorfosis el 
objeto cotidiano trasciend~ una 
realidad poética. 
Pero siempre, en las imágenes de 
De Monte se reafir:ma aquello de 
que la vida es la trama de la forma. 

Martha Nanni (Buenos Aires). 

~~JUAN A. PASTORINO O 
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Tra~eetoría 
JOSE DE MONTE. Trayectqria 

Pintor y grabador. Nace en italia en 1929. A la 
edad de seis años emigra a la Argentina con 
toda su familia. -
Egresado de la Escuela de Artes de la 
Universidad Nacional de Córdoba en 1953. 
Nombrado profesor de Pintura y Dibujo en la 
Escuela de Artes de la U.N.C. en 1954. 
Está radicado en Francia desde 1975. 

Premios: 

Primer Premio de Dibujo Salón Universitario 
de Artes Plásticas Latino Americano en 
Santiago de Chile. 1954. 
Primer Premio en la Primera Bienal de Pintura 
Arte Actual. Fundación Pipino y Márquez. 
Córdoba, 19t>8. 
Becado por el Fondo Nacional de las Artes para 
el estudio del "Lenguaje de la visión". Buenos 
Aires, 1959, 
Primer Premio de Pintura Vº Salón 1 KA. 
Córdoba, 1963. 
Primer Premio de Pintura Salón de Córdoba. 
Buenos Aires, 1968. 
Primer Premio de Pintura Salón de Córdoba. 
Córdoba, 1969. 
Primer Premio "City Bank". Córdoba, 1969. 
Primer Premio "Artistas Visuales del interior 
del país". Buenos Aires, 1973. 
Premia Nacional "Museo Dr. Genaro Pérez" 
de Pintura y Grabado, 1975. 
Mención Premio Benson and Hedges de 
Dibujo. Buenos Aires, 1978. 
Primer Gran Premio de Dibujo, 111 Bienal de 
Mal donado. Uruguay, 1979. 

Exposiciones individuales: 

1955 -Galer(a Espacio, Córdoba. Dibujos. 
1959 -Galerfa Ruber's, Buenos Aires. Pinturas 
1959 - Radio Nacional, Córdoba. Pinturas. 
1961 -Galer(a El Pórticn Buenos Aires. 

Pinturas 
1962 -Galer(a El Pórtico, Buenos Aires 

Pinturas.' 
1963 -Radio Municipal, Buenos Aires. F'intur.as 
1965 - "Centro Argentino por la Libertad de la 

Cultura", Buenos Aires. Pinturas. 
1965 - Gal en' a Feldman, Córdoba. Pinturas. 
1966 - Galen'a Lirolay, Buenos Aires. Pinturas. 
1968 - Galer(a Feldman, Córdoba. Pinturas. 
1970 -Casa de Córdoba, Buenos Aires. Pinturas 
1972 - Museo Dr. Genaro Pérez, Córdoba. 

Grabados, 
1973 -Galer(a Feldman, Córdoba. Pinturas. 
1974 -Museo "Dr. Genaro Pérez". Córdoba. 

Dibujos. 
1976 -Galer(a "A propos'· Par(s. Pinturas y 

dibujos. 
1977 - GaleríaJacqueline Storme. Lille 

(Francia). Pinturas y dibu¡os. 
1977 - Galer(a Galatea, Buenos Aires. Dibujos. 
19'78 Gal~1a J<icaueli.ne Storme, Lille 

(Francia). Pinturas y dibujos. 
1979 - Galería Ruth Benzácar, Buenos Aires. 

Pinturas. 

Salones y exposiciones colectivas: 

1953- Exposición de Cinco Pintores de 
Córdoba. Galería Paideia, Córdoba 

1954 - La pintura moderna en Córdoba. 
Sociedad Central de Arquitectos, 
Córdoba. 

1955 -Museo Municipal "Dr. Genaro Pérez" , 
Córdoba. 

1959 -Exposición colectiva "Museo Sívori", 
organizada por el Museo de Arte 
Moderno de Buenos Aires. 

1960 -Galer(a Van Riel, Buenos Aires. 
1961 - Invitado al "Premio Acquarone", Buenos 

Aires. 
1962 -Museo de Arte Moderno, R (o de Janeiro 

(Brasil). 
1963 - Vº Salón 1 KA, Córdoba. 
1964 -Galería de Arte Moderno, Córdoba. 
1966 -Premio Martini. Galer(a Martíó Basa, 

Buenos Aires. 
1969 -Exposición "City Bank", Córdoba 
1970 -Casa de Córdoba, Buenos Aires. 
1973 - Exposición de "Artistas visuales del 

interior del pa(s", organizada por la 
Municlpalidad.de la ciudad de Buenos 
Aires. 

"El último milagro''. Vlníllco 0,65 x o,54. 1979. 

1974 - Galer(a T., Amsterdam. 
1976 - Galería T., Amsterdam. 
1976 - "Grandes y Jóvenes de Hoy". Grand 

Palais, París. 
1976-"Homma a .• ," Galería Jacquelihe 

Storme, Lille (Francia) 
1976 - "17 Pintores Actuales". Galen'a Galatea, 

Buenos Aires. 
1977 - "Trabajos sobre papel", Villeparisis 

(Francia). 
1977 - "Grandes y Jóvenes de Hoy". Grand 

Palais, París. 
·1977 - Galer(a Jean Boghici "Primeiro encentro 

nacional das galerías de Arte". R10 de 
Janeiro (Brasil). 

1977-Galería JacquelineStorme, Lille 
(Francia). . 

1977 -Centro cultural de Villeparisis (Francia) . 
1978-Galery AGPA 78 , Washington (EE.UU.). 
1978 - "La estampa de hoy" 1973-1978, 

Bíblioteca Nacional, París. 
1978 - 23 Salón de Montrouge. Francia. 
1978 -Salón "Grandes y Jóvenes de Hoy". 

Grand Palais, París. 
1978 -14 Artistas Argentinos. Galería 

"Artcurial", Parfs. 
1978-Galer(a Ruth Benzácar. "Taller Arcueil", 

Buenos Aires. - · 
1979 - Galer(a N ina Dausset, Parfs. 
1979 - Galería Messine, París. 
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Claudia g~ 
Bo8ino 

10 



"El manicom io" (D ibuj o a grafito, 100 x 136· cm ) 

Entrar en el mundo de Claudia Bogino 
es acceder a un universo atemporal ,donde 
el espacio es infinito y el silencio majes­
tuoso . Este joven artista cordobés nacido 
en 1961 nos-sumerge en una realidad in­
quietante y febril, teñida de misticismo 
y dotada de profusión de si'mbolos que 
recuerdan tanto las vastas alegorías me­
dioevales como las visiones oni'ricas del 
surrealismo. 

Admirador de todas las escuelas pic­
tóricas, se reconoce influenciado por los 
grandes maestros clásicos y renacentistas 
y muy especialmente por el Caravaggio, 
de quien ha heredago la tuerza de un cla­
roscuro vigoroso, hábilmente ejecutado. 
Bosch, Miguel Angel, Bruegel han dejado 
huellas en el barroquismo de la composi­
ción, el formidable ma'nejo de grupos hu­
manos y la recurrencia a imágenes aluci­
nantes que d~notan una elaboración con­
ceptual asombrosa dados sus escasos años. 

Su inclinación artística se manifiesta 

desde muy temprana edad. Un viaje a 
Europa a los diez años contribuye a asen­
tar esta vocación naciente y desde los do­
ce inicia el estudio sistemático del dibujo 
y la pintura con Leopoldo Garrone. En 
1976 ingresa en la Escuela Provincia l de 
Bel!as Artes "Dr. José Figueroa Alcorta", 
donde cursa tres años . En 1978 realiza 
una muestra individual en Galería Feld­
man, Córdoba, y en 1979 es premiado 
por la Bolsa de Comercio de esta ciudad 
como uno de los diez jóvenes sobresa­
lientes del año. 

Tras haber incursionado en la naturale­
za muerta, el retrato y la figura, real iza 
actualmente un mural en el salón de actos 
del Colegio Nacional de Monserrat . Esta 
obra, un tríptico alegórico de la Conquis­
ta de América, mide 4,5 por 20 metros. 
En el panel central se desarrolla el surgi­
miento de la Nueva América y en los late­
rales la caída de los viejos imperios preco­
lombinos. Elaborada en base a una gama 
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de. tierras y dorados, se destaca en ella el 
empleo de la luz, una luz casi sobrenatu­
ral que crea intensos contrastes y efectos • 
de gran profundidad y dramatismo, acor­
des al tono épico e imponente del conjun- "':'°' 
~. ~ 

Esta experiencia como mural ista cuen­
ta con ciertos precedentes en la ejecución 
de pinturas de grandes dimensiones dona­
das al Colegio de Monserrat. Estando en 
Paraguay en 1979. Bogino real izó un 
proyecto de gran envergadura para el 
ábside de la iglesia de San José de Asun­
ción . 

Entre sus tareas futuras figuran dos mu­
rales a pedido de la Universidad Nacional 
de Córdoba, destinados a la Facultad de 
Odontología y al Pabel lón Argentina,de 
la Ciudad .Universitaria. Este último, otro 
tríptico, abarcará alegorías del arte, la 
ciencia y la religión. 

Claudio Bogino asombra por el magní­
fico dominio de la técnica y el esfuerzo 
sostenido con que se brinda a su labor. Su 
obra, de temática universalista, evidencia 
una precoz madurez y augura una trayec­
toria de brillantes realizaciones. 

Silvia Kohan 

NEBA' 

BACI FBIO 

"Bacanal" (Dibujo a grafito, ~5 x 135 cm) 

Fotos Daniel Ladrbn de Guevara 

HOTEL 
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Sólidamente afirmado en su vasta 
trayectoria de escultor, ceramista y 
docente, jalonada por numerosos 
premios en el orden nacional y 
provincial, Miguel Angel Budini 
fue y es un hombre preocupado por 
el quehacer cultural de su época, 
consustanciado con el arte como 
profesión de fe y oficio cotidiano. 
Nacido en Córdoba en 1911, 
su palabra da cuenta de la 
problemática de toda una 
generación y descubre una lúcida 
autoconciencia creadora, un 
saludable rigor y la vitalidad de 
quien practica el arduo ejercicio 
de la búsqueda. Muy 
recientemente, ha sido galardonado 
con el primer premio del 111 Salón 
"Ciudad de Córdoba" 1979. 

Indagando en la historia de su etapa 
formativa, surge un dato muy 
interesante a la luz de su posterior 
evolución: Ud. inicia su actividad 

· plástica como pintor y expone por 
'Primera vez en 1929, a los 18 años, 
en el Salón Fssce. Dos años des· 
pués, egresa de la Escuela Provincial 
de Bellas Artes "José Figueroa Al· 
corta". 

Es cierto, en esa época yo había 
tomado como especialidad la pintu­
ra . Recuerdo que fu 1 alumno de 
Gómez Clara: era un solitario, un 
alma pura y generosa. Tuvimos po­
cos diálogos. Nuestra relación fue 
distante, pero de gran respeto y 
comprensión . Cuando llegué a su 
curso, ya en los últimos años, él me 
preguntó por qué dibujaba yo así. 
Todo era cuestión de trazo. En esa 
época se hacía lo que se llamaba 
"trazo tendido" : el trazo único, 
continuo, que exige maestría y 
soltura. Era el Medardo Rosso, era 
el Vistolfi. Y yo tenía otro sistema, 
más constructivo, un poco a la ma­
nera de la escuela bourdelliana, la 
del hombre que descubrió la geome­
tría. Cuando Gómez Clara me hizo 
esta observaci'ón, no supe explicar­
le mucho: simplemente, le dije que 
así me gustaba, que así me salía . 
Esa fue nuestra única conversación 
en los dos años que me faltaban. 
Después, cuando pasaba por mi ta­
blero lo miraba y seguía. Yo sabía 
que lo mío estaba bien porque me 
pon (a muy buenas notas. Además, 
cometí la irreverencia de hacer mi 
primera exposición siendo alumno 
-eran paisajes, cosas que pintaba 
en el verano- y él sólo me dijo 
"bueno, amigo, Ud. ya se ha larga­
do", como diciendo ya no tiene 
arreglo, ya no tiene remedio. Lo 
demás. . . Había · que adivinarlo. 

GMIGUELc_ANGEL BUDINI 

LA ESCULTU.RA 

'/LA VID/t 
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"Cabeza de elocuencia". Escu1tura en n1erro ba-tldo. 

Luego se sucedieron otras muestras, 
tanto individuales como colectivas. 

Su paso por la pintura ha dejado 
ciertas huellas. La ~oloración de sus 
terracotas, por ejemplo, revela la 
sensibilidad del pintor. Pero el pin­
tor y el escultor pertenecen a dos 
ámbitos muy distintos, y el paso de 
uno a otro implica todo un cambio 
de lenguaje, de modalidad expresi­
va. lCómo se realiza en Ud. esa 
transición? 

Respeto mucho esa observación, 
porque es aguda. En realidad, el 

·verdadero escultor, el escultor de 
alma, es un daltónico: no ve el co­
lor. Y Rodin no lo ve(a, sólo acua­
relaba un poco sus cosas. 

Yo hice escultura desde el vamos. 
La primera mención que obtuve fue 
justamente por una cabeza, en Ro­
sario, en el año 29 ó 30. A esa edad 
uno recibe influencias y debe vivir 
un poco de lo que han vivido otros, 
de lo que se ve, del arrastre. Eviden­
temente, el hombre tiene que ela­
borar su personalidad teniendo un 
punto de apoyo que muchas veces 
no es otro hombre sino toda una 
época, una modalidad o un estilo. 
Por otra parte, aquí hay un agravan­
te y una connotación que haré con 
toda honestidad : en lo que respec­
ta a plástica, en esa época se yiv ía 
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en Córdoba una ortodoxia tan ce­
rrada y tan oscurantista que no 
permitía ver más que algunos aspec­
tos. Por ejemplo, el aspecto expre­
sivo, en el que Caraffa hizo especial 
hincapié. Tomó mucho de la escue­
la de Velázquez y luego de Fortu­
ny, el gran intimista europeo. Ade­
más, se produjo un vuelco hacia un 
impresionismo algo oscuro y un po­
co decadente ya, que ven (a de 
Europa a través del grupo de París y 
de Malharro, pero por muy interpó­
sitas v(as. Y mi generación comen­
zó a pintar asi'. Para nosotros ésa 
era la pintura, al punto que, en la 
Escuela de Bellas Artes no había 
literatura que superara a los impre­
sionistas e incluso las láminas con 
reproducciones eran arrancadas de 
los libros. 

Y es preciso pensar que, por esos 
años, ya se estaban desarrollando 
en Europa los movimientos de van­
guardia, con una orientación total­
mente revolucionaria. 

Efectivamente, y en relación a 
ese tema le diré que mi padre, que 
fue muy amigo de los artistas y 
constituyó mi grar apoyo, me llevó 
a todas las conferencias, incluyendo 
las de Marinetti, Einstein y Braga­
gl ia, el magnífico escenógrafo ital ia­
no. Po~ cierto, yo era sólo un chis:;o 

de 14 ó 15 años.· En ese momento 
venían figuras de primerísima cate­
goría y daban cor¡ferencias de al­
cance popular. Ya Marinetti trajo la 
semilla de una revolución, el Futu­
rismo, y leyó en el salón de. la Fa­
cultad de Ciencias Exactas el famo­
so Manifiesto, que provocó grandes 
discusiones y polémicas pues, según 
le decía, la época que se vivía era la 
del Medioevo en las artes plásticas 
cordobesas. No era quizás con ma­
las intenciones sino simpleme.nte 
por ignorancia. Los medios de co­
municación eran pobres y lentos. 
Llegaban algunas revistas españolas, 
"La esfera", "La Ilustración Espa­
ñola" o el "Blanco y Negro", con 
reproducciones de Romero de To­
rres y otros pintores románticos. 
Nosotros nos ilustrábamos por ese 
lado, con un material muy pobre 
y defectuoso. Pero compensába­
mos con otras cosas. No escuchá­
bamos rock ni fútbol pero leíamos 
a Baudelaire, a Chejov, a todos los 
poetas "malditos", como Lautréa 
mont ... Y también escuchábamos 
buena rr1úsica. Nuestra formación 
plástica ha sido ésa, incluyendo al­
gunos viajes a Buenos Aires, en los 
que algo se veía. Luego vinieron 
Vidal, Pedone y Malanca con un 
imp1esionismo un poco decadente; 
Vidal ~rajo algunas fórmulé;!S de 
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Eu ropá, y esa fue su época más fe-
1 i z. No ha sido un gran creador, un 
hombre de la vanguardia, pero sí 
ha sido un gran pintor. Un notable 
ejemplo en la pintura cordobesa por 
su laboriosidad y su constancia. 

lEn qué época comienza a dedicar­
se de lleno a la escultura? 

Tuve que distraer un poco de 
tiempo en vivir y mantener a mi fa­
milia. En ese momento obras de ar­
te no se vendían; había que hacer 
otras cosas: publicidad, dibujo cien­
tífico y anatómico. Yo seguía pin­
tando y dibujando y en el año 47 
me nombraron director de la Escue­
la de Cerámica . Debí intensificar mi 
actividad escultórica ya que, eviden­
temente, ali í había que ser, antes 
que nada, escultor. Hice una terra­
cota y luego otra y otra. Cuando 
me descuidé, casi insensiblemente, 
la gente comenzó a hablar del cera­
mista . y escultor Miguel Angel 
Budini. De hecho, ya había realiza­
do algunas experiencias en cerámi­
ca: teni'a mi horno y mi taller. Era 
la alquimia, el divertimento, la sor­
presa . Pero al ser responsable de 
una escuela debí asentar todo esto 
y ponerme a trabajar seriamente, es­
tudiar mucho y dar una demostra­
ción de mi capacidad en un área 
casi nueva . Hice una muestra en la 
Sociedad de Arquitectos. Ese fue 
el comienzo y luego ya no pude dar 
marcha atrás. No fue algo penoso si­
no placentero, pues en la cerámica 
podi'a ap!icar también mi pintura . 
Más tarde ~mpecé a mandar escultu­
ra a los salones, trabajando ya en ta­
maño~. más grandes. 

lOué materiales empleaba? 
Nunca hice piedra o madera talla­

da . Al comienzo yeso,luego algunas 
piezas vaciadas eíl fibrocemento y 
otras pequeñas en terracota. En Ra­
dio Nacional hay dos piezas m (as 
de yeso: la que tiene las manos al­
zadas es prácticamente mi prime­
ra figura grande. La envié al Salón 
Nacional y me dieron, un poco sor­
presivamente, el tercer premio. En 
pintura ya tenía algunos premios en 
el f\Jacional y había recibido tam­
bién un premio estímulo por Uña 
terracota, una figura andante. En el 
año 58 ó 59 comencé a experimen­
tar con la chapa (hierro br ddO) y 
ya después no la dejé, si., abando­
nar la terracota. 

lCómo se desarrolla su proceso de 
creación? lHay una intuición o 
imagen primera seguida de un ajuste 
más racional de la forma? Sabemos 
que Ud. fue el creador de la mate-

ria Composición Plástica en la .Es­
cuela Provincial y su obra, en su 
equilibrio formal, revela un claro 
dominio del sistema compositivo. 

Sí, es la geometría, un aspecto en • ., 
el que hice mucho hincapié con mis 
alumnos. Hay en Córdoba un gréln 
maestro y escultor, Ricardo Musso, 
cuya actuación en la escultura cor­
dobesa no ha sido muy amplia. Pero 
es un hombre que vale la pena oír 
Además, es una reverencia hablar de 
él si se piensa que ha sido alumnc 
de Bourdelle y que tuvo el priv il e-
gio, junto con otros, de llevarlo al 
cementerio. Una vez Musso me di jo, 
repitiendo palabras del gran maes-
tro : "encontrar la figura". Y, verda­
deramente, de la nada va saliendo. 
A veces la motivación es externa , 
viene ae afuera, de lo que se ve. 
Pero si yo, con el cerebro en blan-
co, me pongo a trabajar con un po-
co de arcilla, a la hora algo puede 
surgir pues la materia misma me va 
llevando: una vez hallado un resqu i-
cio expresivo, lo demás sale sol o. 

lNo realiza un grupo de bocetos 
previos a la ejecución de la obra? 

Esa es otra vía, quizás un tanto 
insólita. El artista tiene momentos 
en los que hace figuras estáticas, 
sentadas o en reposo; en otros, ne­
cesita la forma aérea, más dinámi­
ca. Cuando hice "La Paloma" esta 
ba en esa problemática de buscar 
la expansión de la forma y robarie 
al espacio. Entonces yo tenía un 
propósito, un objetivo, pero tam­
bién un ritmo o módulo que es el 
mío: que disloco una pierna, que 
le corto la cabeza, que el brazo se 
une casi independiente del cuerpo. 
Es decir, mi imagen. Juego con 
esas soluciones que, si bien so: i par­
ciales, van creando distintas varian­
tes y formando nuevas concepcio­
nes, armonías y actitudes. La fuen­
te de mi posibilidad creativa, la fi­
gura, ya corre muy poco pues 'yl"' 

E:JStoy muy distante. Sin embqrgo, 
trato de volver a el la. Mi obra ac­
tualmente sale de mí mismo. Yo es­
carbo y saco. Pero estoy trabajando 
dentro de un 1 Imite muy escaso, 
me manejo con elementos €¡Ue no 
son muy versáti19s. El pintor posee 
un universo más amplio : cua lquier 
cosa puede ser pintada, dentro de 
su estilo y concepción . Mi mundo, 
en cambio, es más cerrado y hermé­
tico. 

El hecho de focalizar toda la aten­
ción en la figura supone también 
una respuesta a ese encuentro con 
el propio ser que es el· arte. El ha·. 
llazgo de la imagen interior, a I~ 
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cual el artista, en un determinado 
punto de su evolución, comienza 
a acercarse sin alcanzarla nunca en 
su forma más perfecta. En esa me­
dida, el campo de acción se limita 
cada vez más. 

Es cierto y pienso que en todas 
las actividades ocurre lo mismo. Es 
el caso del atleta que ha saltado dos 
metros cinco y sabe que no va a sal­
tar tres nunca. Que a lo mejor salta­
rá dos con seis o con cinco y medio. 
Pero nadie logrará esos tres metros 
nunca. Entonces se está moviendo 
en un espacio muy pequeño. Las 
grandes figuras del deporte, de la 
carrera pedestre, del salto, del bo­
xeo, e incluso las del intelecto -el 
investigador que está con el micros­
copi o o con la ca lculadora electró­
nica- se están moviendo así. De 
al! í no pueden pasar. 
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Y al mismo tiempo, se oscila al bor­
de del abismo. Un abismo que, en 
su límite final, orilla la decadenci~ 
física y la vejez. 

Ni rnas ni menos. Y además caer 
en la repetición, con la involución 
que implica. Es una lucha perma­
nente, una tensión, un desafi'o. En 
estos días pienso irme al campo y 
dibujar un poco con mi mujer, que 
me ayuda mucho en estas cosas. 
Nunca hay que olvidar las fuentes. 

En el proceso que va desde su ima­
gen primera en escultura, relativa­
mente tradicional, hasta la imagen 
actual ~011 toda la búsqueda crea­
tiva y expresiva que pone en eviden­
cia- lsufrió alguna influencia espe­
cífica? lO fue sólo un proceso de 
decantación, de depuración inte­
rior? 

Sí, completamente. Yo veo, via­
jo, trato de ver tanto a los grandes 
maestros como a la gente joven. Pe­
ro cuando estoy en mi taller cierro 
la puerta y siento que estoy solo. 
He tenido más de una vez la tenta­
ción de imitar una escultura y ha­
cerla para aprender, luego romper­
la. Pero a la mitad ya le había meti­
do todo el Budini adentro y se aca­
bó la escultura. Ese proceso de que 
Ud. me habla lo he ido ·sufriendo 
por una exigencia o imperativo de 
mi búsqueda, acentúandose cada 
vez más la necesidad de lograr esa 
expresividad que tanto da en el ar­
te, que libera tanto. Incluso, la ex­
presividad a través de la síntesis ; yo 
siempre dije a mis alumnos que en 
esta actividad hay que aplicar la re­
gla de tres inversa: a más, menos, y 
a menos, más. 

En 1932 expuso en Córdoba un 
grupo llamado "Lechiguana". Ud. 
formaba parte de él, al igual que 
Meyer, Palamara, Castiglione, Alva­
rez, Guibourg y otros. Más allá de 
lo que significó Lechiguana en su 
momento, es un punto de referen­
cia que nos permite ubicarlo en los 
comienzos de su carrera, en el mar­
co de un grupo con ciertos objeti­
vos comunes y una visión del arte 
más o menos homogénea. lCuáles 
eran entonces sus inquietudes y as­
piraciones? 

Pienso que ese devenir que se 
opera diariamente, hora a hora . no 
es previsible. El individuo en la 
creación y en toda actividad del es­
píritu está viviendo algo imprevisi­
ble. Pero la naturaleza no da saltos. 
No creo en los artistas que hoy ha­
cen cubismo y mañana abstraccio­
nismo o informalismo, todos los is­
mos habidos y por haber y los que 
surgirán. Creo en los que cumplen 
una 1 ínea coherente, aun cuando 
lleguen a estados opuestos con el 
tiempo, siempre dentro de un pro­
ceso 1 ógico. 

Con respecto a la época 1..¡ue Ud. 
me cita, es la historia eterna de la 
gente de 20 años y de la gente de 
40. Había un grupo de jóvenes que 
estaba luchando por otra cosa fren­
te a los pintores tradicionales, con 
su carga de burguesía y sus preben­
das o privilegios. El joven era un po­
co el fiscal y el crítico de todo eso 
y no sólo por foctores soc1oeconó­
m icos c.;inu también estéticos, inte­
lectua1es y de convicciones. En to­
dos los órdenes se incubaba una re­
beldi'a que es natural y lógica, es la 
santa rebeldía de los jóvenes. Ese 
proceso, por cierto, fue muy fructí­
fero. Estaba Horacio Alvarez, una 
figura muy importante y muy poco 
conocida, alguien que se debe redes­
cubrir. 

Además de la pintura, la escultura y 
la cerámica len qué otros campos 
de la plástica ha incursionado? 

En 1955 presenté una carpeta de 
monocopias, en las que exploté as­
pectos folclóricos y figuras popula­
res . En esa época yo tomaba mucho 
temas de la vida cotidiana y los hice 
en paneles cerámicos. Paralelamente 
desarrollé una serie de monocopias 
con bastante acento popular. Lue­
go, por supuesto, el dibujo. Ahora 
justamente estoy por comenzar una 
serie, con témpera y algo de pincel 
seco. Es la imagen de mi escultura, 
especialmente la de la terracota. 
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lPodría hablarnos de su técnica en 
escultura? 

Con respecto a cómo surge el 
tema, según le dije, hay muchas vi'as 
y hay épocas que lo llevan a uno a 
hacer, a repetir temas, a insistir so­
bre actitudes. La otra parte es pura­
mente artesanal y tiene su riesgo. 
En el modo de proceder del pintor 

. hay mucho del impromptu, del mo­
, mento feliz, eso que los italianos 

lla,rl'.an "prima pintura". El ejemplo 
clas1co es el Tiépolo, el precursor 
del impr_esionismo. Al 1 ( no hay 
sombra ni claroscuro. Tiépolo pone 
color y ya está. Y creo que era Cé­
zanne quien decía que al cuadro hay 
que empezarlo y terminarlo. Y sí 
no, hacerlo otro día. Pero no 
insistir. 

En la escultura no ocurre lo mis­
mo. Es imposible desprenderse de 
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lo artesanal. Ya lo intentó Medardo 
Rosso pero, evidentemente, a su im­
presionismo escultórico se opone la 
estructura de Bourdelle y de Mes­
trovic, en la que todo está pensado 
y arquitecturado, todo está regido 
por u na geometr (a. Y o estoy en esa 
tesitura de la estructura y la volu­
metri'a, del equilibrio y esto requie­
re imponerle a la escultura una ar­
quitectura, una forma y una termi­
nación. Como agravante, se suma 
el hecho de que en esta forma tridi­
mensional las cosas deben sostener­
se por gravitación Hsica. Ese equili­
brio, esa sustentación física se 
transforma en una limitación. A eso 
hay que agregarle que tanto en la 
talla en piedra o madera como en el 
uso de materiales blandos hay una 
resistencia de material y una cohe­
rencia de material: no se pueden de-

jar cosas sueltas, todo debe estar 
bien pegado porque si no se destru­
ye. Ese es el gran enemigo del pro­
ceso artesanal, pues si bien se logran 

, formas y aspectos placenteros, e'I re­
sultado se aleja de la idea primitiva 
y espontánea, en donde todo debe 
estar dicho con dos dedos puestos 
asi'. Cada pieza que hago en terraco­
ta me deja amargado porque la -toco 
más de lo que debo. En el hierro no 
tengo esa preocupación, ya que la 
idea choca contra la chapa. La cha­
pa es dura, se golpea y no pasa. En 
la chapa no hay textura que valga: 
all ( sólo cabe arman ía de 1 (neas, 
slntesis y expresión. En ese calvario 
que es hacer y terminar la pieza 
-me refiero especi'ficamente a la te­
rracota- es preciso cuidar de que 
no se caiga o tuerza, de que no pier­
da esa intención a través de una fac­
tura que supone concluir la obra, 
ahuecarla cuidando que no queden 
fisuras y por último hornearla y 
quemarla. En cuanto a la colora­
ci_ón, generalmente uso engobes, 
p1 gmentos aplicados di rectamente 
sobre la terracota y luego cocidos. 

lCuál es el proceso en la chapa bati­
da? 

Como en la chapa yá hay una res­
ponsabilidad de horas de trabajo, la 
empresa es más vasta. Siempre hago 
un. estudio previo. Por lo general, 
primero un boceto peaueño y luego 
la pieza grande en arcilla, tal cual la 
quiero y pensando por supuesto, 
en la chapa. De ser posible, todo de­
be basarse en el cono cilindro y esfe­
ra, con algunas l.icencias que· me to­
mo. En este · momento tiendo a la 
carnosidad y a la redondez pero en 
el fondo todo parte de esas formas 
básicas. Cuando está terminada la 
figura en arcilla voy buscando los 
taceles o la molderla que me permi­
ta ir sacando pedazos. Ese estudio 
se hace sobre la pieza grande, bus­
,cando las posibilidades de :Jdapta­
ción de la chapa. Luego se puntean 
y ensamblan las distintas partes y se 
suelda con soldadura eléctrica. El . 
padre de este tipo de soldadura es el 
español Julio González, quien vivió 
la época del movimiento futurista : 
él lo hada muy a la española, con 
fragua y martillo. Ar:iu ( en Argenti­
na tenemos un buen escultor en 
chapa que es Eddie Torres y vive en 
Resistencia; también Lidia Juárez 
en Buenos Aires, pero ella usa la 
chapa delgada. 

¿Y esos reflejos irisados que logra 
en el metal? 

Es por el "pavonado". Cuando la 
pieza está limpia, se pule con abrasi-
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vos y se aplica sobre el hierro vivo 
un aceite -que puede ser de auto­
móvil o cualquier t ipo de aceite ve­
geta l o mineral- y luego se lo va 
quemando con el soplete. El irisado 
depende de la temperatura. Se pro­
duce un carbón que se incorpora a 
la oxidación creqda por E; fuego y 
se forman los verdosos, los 91 ises azu ­
lados y violetas e in~luso el negro. 
También estoy haciendo algunas 
piezas para bronce. Ah ( ya juego 
con más libertad que en la terraco­
ta, pues no existe el problema del 
ahuecado. Hago la pieza, la paso en 
yeso y se la ll evo al fundidor . El 
bronce es el rey de los metales para 
escu ltura. Permite no sólo esa rique­
za propia de la nobleza del material 
sino una gran va ri edad de pátinas y 
la máxima libertad. Por desgracia, -11:.----' 

acá la infraestructura para los escul­
tores es muy incipiente y siempre 
ha sido as(. Sin embargo, a nivel de 
talleres y de escue las observo un re-
nacer del interés hacia la escultura. 
Lo que ocurre es que la obra es di-
Hcil de hacer, de vender y de ubi-
car; el mercado es muy reducido y 
el artista debe vivir de su profesión. 
En Europa pasa lo mismo. El escu l-
tor tiene los mismos problemas, con 
la diferencia de que allá hay mas 
posibílidades, más tráfico y mayor 
utilizJción de la escultura, no sólo 
en el r:a mpo individual sino también 
en el diseño. En Brasil la escultura 
está en todas partes, en las calles y 
en las plazas. Aqu (hay un intento 
en Res istencia, gracias a la Comi -
sión Provi ncial de Promoción Ar-
tísti ca. Es realmente un ejemplo pa-
ra todo el pa:'s y para Buenos Aires, 
que vive achatado en una indiferen­
cia oficial y tambi én de la otra, que 
no es oficial y se ha convértido en 
un mercr1do cJe especulación. Esa 
Comisión también tiene otras acti­
vidades, entre ellas, la de promover 
va lores jóvenes. Es el caso de Fabri­
ziano Gómez , un muy buen escul­
tor que trabaja en madera. Lo en. 
viaron a Buenos Aires, donde trabó 
relación con Enrique Gaimari y a su 
lado aprendió mucho. Siendo yo ju­
rado del Salón Nacional recibió el 
Gran Premio y el gobierno del Cha­
co le pagó un viaje a Europa duran­
te un año. 

Actualmente Ud. trabaja metal y 
terracota siguiendo dos líneas o es­
tilos bien diferenciados. Sin duda, 
la naturaleza misma del material 
impone ciertas peculiaridades y li­
mitaciones, pero, al margen de ello, 
lqué piensa de esta dualidad? 

Creo que en mi escultura hay que 
determinar dos aspectos fundamen-
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Miguel Angel Budini y su "Figura",en hierro ba· 
tldo. 

usoceto de torso". Terracota. 

tale:. La escultura es grande porque 
es grande su proporción, por su , es­
p i'ritu estatuario; pero también por 
sus dimensiones fi'sicas. Esa es la 
gran escultura: la escultura de ma­
sas, donde ya no funciona el deta-
1 le, ese anecdotismo y esa nota pi­
caresca de la pequeña escultura. Es­
ta última, en cambio, es intimista. 
Es como la música de cámara que, 
para ser gustada, debe escucharse 
en un salón chico y con sólo cuatro 
o cinco músicos. Es la escultura que 
nan hecho los grandes maestros 
también, como Rodin. Cientos de 
piezas pequeñas en las cuales pon (a 

la intención, el erotismo y la sensi­
bilidad de la materia . Por supuesto, 
cuando hizo el "Balzac" o el "Pen­
sador" va no actuó bajo ese concep­
to. 

Yo insisto en esas dos formas ex­
presivas de mi imagen interna: por 
un lado, la mujer mundana, la dama 
1 iberal que goza de sus encantos y 
los exhibe, los muestra y festeja; 
por otro, la figura m (stica, la mujer 
universal. Estoy en un momento en 
que no sé si estoy haciendo la mejor 
escultura o es sólo un momento 
más de mi continuo maquinar co- ' 
sas. Trabajo con márgenes muy pe­
queños. Me estoy moviendo como 
ese bailarín de tango que baila en­
cima de una mesa. No /puede dar 
muchos pasos o se cae. Primero por 
mi temática, la figura . Yo quiero 
dimensionar mi obra en relación a 
mi condición de hombre. Y hay 
gente que opina que actúo dentro 
de una temática muy cerrada o li­
mitada, es decir, que me r:iuevo 
muy generosa y hábilmente con 
muy pocas cosas. Pues bien, voy a 
seguir moviéndome con muy pocas 
cosas porque creo que no tengo ne­
cesidad de apelar a otras. Voy a dar 
un ejemplo: cuando a Morandi le 
preguntaron por qué pintaba sólo 
botellas contestó "porque no nece­
sito hacer otras cosas, con las bote-
1 las yo me arreglo" . Otro que con­
testó lo mismo fue Marino Marini, 
el más grande escultor viviente, jun­
to con Manzú, de todo el mundo. 
Sobre sus "cavalieri" decla(ó que 
los hay para tres generaciones. 

Mi última obra es una "Victoria" 
en chapa y en ella, una vez más, 
tiendo a la forma redondeada. Pero 
como me concedo cierto margen de 
reacción, la próxima ... la haré cua­
drada. 

Patricia Rennella 



¿M.BUDINI 

Trayectoria 

Nació en la ciudad de Córdoba en 1911 . 
Egresó de la Escuela Provincial de f:lellas Artes 
"Dr. J. F. Alcorta" de esta c iudad en 1931. 

Antecedentes docentes 
Ejerció la docencia secundaria como profesor 
de Dibujo en colegios San José, Liceo 
Nacional Manuel f:lelgrano y Colegio Nacional 
Deán Funes entre los años 1935 y 1950. 
Fue profesor de Composición Plástica y 
Escultura en la Escuela de !:leilas Artes J. F. 
Alcorta desde 1942 hasta 1966. 
Fue director d~ la Escuela Provincial de 
Cerámica de Córdoba desde 1947 hasta 1956 
y vicedi rector de la Escuela Provincial de 
!:leilas Artes J. F. Alcorfa en los años 1961 Y 
1962. 
Designado inspector de Enseñanza Artística 
del Consejo General de Enseñanza Media, 
Especial y Superior de esta Provincia desde 
1962 a 1966. 
Desempeñó la dirección general de Cultura 
de Córdoba durante el año 1963. 

Antecedentes artísticos 
Premio Estimulo a "CAl::lEZA", escul tura, en 
el 11 Salón de Rosario. 1932. 
Premio "H. Cámara de Diputados de'ª Nación" 
en el Salón de Otoño de Córdoba, año 1936. 
Primer Premio a "QiJ IJOTE", •erracota, en el 
\ Salón de Artes Plásticas de Córdoba. 1951 . 
Mención Honorifica a "FIGURA ANDANTE" 
terracota , en el 41 Salón Nacional de Artes 
Plásticas de Ca pita! Federal. 1951. 
Gran Premio de Honor Adquisición a 
"GOR R ION", escultura, en el 11 1 Salón de 
Artes Plásticas de Córdoba. 1953. 
Tercer Premio a "DESPERTAR" , escultura, en 
el 44 Salón Nacional de Artes Plásticas de 
Capital Federal. 1954. 
Segundo Prem io a "RE POSO", escultura, en el 
15 Salón de Arte de Mar del Plata. 1956. 
Segundo Premio Adquisición a "FIGURA", 
escu ltura, en el 35 Salón de Rosario. 1956. 
Primer Premio Adquisición Intervención 
Nacional en la Provincia de Santa Fe a 
"FIGURA", escultura, en el Salón anual de 
Santa Fe. 1957. 
Gran Premio de Honor "Ministerio de 
Educación y Justicia de la Nación" a 
"FIGURA", escultura, en el 46 Salón Nacional 
de Artes Plásticas de Capital Federal. 1957. 
Tercer Premio en el Concurso Internacional 
"Monumento al Desarrollo Industrial 
Argentino" organizado por Industrias Kaiser 
Argentina, 1962. 
Tercer Premio Adquisición a "FIGURA", 
terracota, en el 11 Salón de Artes Plásticas de 

Tucumán, 1966. 
Primer Premio Adquisición a "FIGURA", 
fibrocemento, en el 12 Salón de Artes Plásticas 
deTucumán, 1967. 
Premio "Jockey Club de l::luenos Aires" a 
"FIGURA", escultura en hierrro batido, 
en el 56 Salón Nacional de Artes Plásticas 
de Capital Federal. 1967. 
Premio "H. Cámara de Diputados de la 
Nación" a "FIGURA", escultura en hierro 
batido, en el 60 Salón Nacional de Artes 
Plásticas de Capital Fed¡>ral. 1971. 

Primer Premio "Municipalidad de Rosario" 
adquisición, a "FIGURA", escultura en hierro 
batido, en el 43 Salón de Rosario. 1972. 
Primer .Premio "Municipalidad de Scinta Fe", 
adquisición, a "FIGURA"', escultura en h ierro 
batido, en el 1 O Ssilón l::lianual cleÍ Litoral y 
Centro de Santa Fe. 1972. 
Primer Premio de la Provincia de Córdoba y 
Primer Gran Premio Naciona l de Honor y 
Medal1a de Oro, Adquisición, a "AMERICA" 
escultura en hierro batido, en el Concurso 
de Artes Visuales del Interior, organizado por 
la Municipalidad de la Ciudad de f:luenos 
Aires. 1973. 
Gran Premio de Honor a "PALOMA", escultura 
en hierro batido, en el 64 Salón Nacional de 
Artes Plásticas de Capital Federal. 1975. 
Primer Premio "Ciudad de Córdoba", en el 111 
Salón Municipal de Córdoba a "EVA", 
escu ltura en hierro batido, año 1979. 

Ha realizado exposiciones individuales en los 
más importantes ce_ntros de nuestro pals, 
siendo las más recientes eh Rosario -años 
1973, 75, 77 y 79- y en Córdoba en los aifos 
1974, 76 y 79. 
Su obra figura en colecciones privadas 
argentinas y extranjeras y en los museos 
"Eduardo Slvori" de l::luenos Aires, Provincia\ 
de La Plata, Municipal "Juan !:l. Castagnino" 
de Rosario, Provincial "Rosa Galisteo de 
Rodríguez" y Municipal de Artes Visuales de 
Santa Fe, Provincial "Emilio Caraffa" y 
Municipal "Dr. Genaro Pérez"· de Córdoba, 
Provincial de Tucumán y de Santiago del 
Estero. 
Ha ejecutado obras escultóricas y murales 
cerámicos en paseos públicos, edificios civiles, 
religiosos , funerarios y oficiales. 
Ha actuado como jurado en diversas 
oportunidades, tanto en concursos como en 
salones provinciales y nacionales , destacándose 
particularmente su intervención en el jurado 
del Salón Nacional de Artes Plásticas de Capital 
Federal, en los años 1963, 64, 65, 66 y 77. 



Abr ir la pr imera página de "El 
Co razón de las Manzanas" supone 
i ngresar a un mundo se ncill o, pero 
sugeren t e y profundo en sus signifi­
cac iones . 

De all 1' surge la palabra, des nuda 
y sim ple, en un intento de trasce n­
der los l i'mites de lo c ircunstancial, 
y acceder lu ego de un impecabl e 
proceso de si mboli zación, a la esen­
cia de la inspiración poética. 

Susana Cabuchi, nieta e hija de 
árabes, bebió desde su infancia las 
fuentes de aquella cultura en las ac­
titudes , costumbres y conversacio­
nes cotidianas de sus mayores . 

La poeta reconoce ese origen y 
lo transforma en materia poética 
a través de un diálogo intemporal 
de profundas connotaciones filo­
sófi cas y simbólicas. 

Su poema "Carta a mis abuelos" 
es un ru ego suave y nostálgico don­
de proclama y agradece la fuente 
iluminadora de su ser : 

Vuelvan . 
Cübranmedesuiilioma 
volador 
como las arenas de Malula. 
Denme la luz 
los rostros y los nombres queridos 
que dejaron allá, 

Yo bendigo la tierra 
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que le han dado a mi alma 
y esta música 
ardiente 
como el sol de Damasco. 

Y luego, cuand o eleva la voz en 
la reafirmación de su estirpe para 
decir : 

Soy todos aquellos que me habitan 
desde los siglos, 
los que me dictan 
odios 
o ternuras, 
los que reclaman ser justificados, 
los que en la alta noche 
gimen 
o cantan. 
¡Oh, cuántos 
cuántos para ser contenidos! 

accede a un terreno donde todo el 
contenido filosófico oriental -que 
es evidente- cede paso a lo simbó­
lico. 

De esta manera es posible descu­
brir en otro plano significativo (y es 
alli' donde surge el si'mbolo). la pro­
fundidad temporal y espacial de su 
inspiración; la palabra-gesto que le 
viene como una prolongación de sus 
rai'ces ancestrales; en definitiva : la 
revelación de la fuente esencial de 
su ser poético . 

"El Corazón de las Manzanas" 

impl ica tamb ién un retorno al mun­
do de la infancia . . . a ese dulce pa(s 
donde "cada domingo era una so r­
presa de ciruelas " . . . Po rque su 
au t ora ha aceptado el m~gico desa­
fi'o de regresar a él por la senda de 
la creación: 

Los niños han entrado corriendo 
a preguntar 
quien quiere jugar al marinero: 
Y yo he aceptado. 
Yo quiero navegar en este barco. 

Casi siempre el viaje se produce al 
conjuro de una sensación u objeto 
del presente que opera como un 
puente en cuyo trayecto surge el 
recuerdo y la posibilidad de volver 
a ser por medio de la palabra evoca­
dora . .. Porque como tan bien lo 
dijera Octavio Paz , "la inspiración 
es lanzarse a ser, si', pero tall'.bién 
y sobre todo es recordar y volver 
a ser . .. .. 

"El aire caliente", "el patio de 
esta casa", "estos parrales", . .. son 
los si'mbolos que llevan impli'citos 
la idea del reencuentro, de la remi­
ni scencia de experiencias vividas. 

Entre el ayer evocado y el pre­
sente evocador hay un espacio don­
de la nostalgia ocupa un lugar pri­
mordial, donde la poesi'a adquiere 
una tenue cadencia elegi'aca. Esto 



sucede porque a la alegri'a del reen­
cuentro se opone la melancol la, la 
tristeza del tiempo y los valores 
aparentemente perdidos, transfor­
mados por la vida misma: 

¡Cómo se acordarán 
de este rectángulo de tejido amor, 
de estos r(os de tibias hebras 
cuando anden 
a golpes 

/ con la vida! 

Decimos "aparentemente perdi­
dos" porque "El Corazón de las 
Manzanas" no sólo simboliza el 
reencuentro con los valores de la ni­
ñez, sino también el descubrimiento 
de su permanencia interior y la po­
sibilidad de volver a reuní rse con 
ellos, -de "volver a ser"-, en una 
identificación que trasciende los l 1'­

mites temporales del hombre: 

Si vuelves, como entonces, 
con sombrero de piel y las manos/ 

con barro 
verás, que guardo aún 
el corazón de las manzanas. 

Esta tendencia simbolizadora, 
que en más de una oportunidad no 
pasa de ser una sutil sugerencia, se 
ahonda significativamente en sus 
"Paisajes", poemas que integran la 
segunda parte del libro. En ellos el 
lenguaje demuestra una mayor ela­
boración, y la descripción se enri­
quece con una que otra imagen de 
atemperado tono impresionista 
("Descienden mansamente/ los pa­
raca(das/ de los cardos ... ") . 

Sin embargo Susana Cabuchi no 
abandona la voluntad de s (ntesis 
lingü(stica que se evidencia en toda 
su poesi'a. La metáfora no aparece 
como un recurso técnico, antes 
bien, podr(a decirse que pasa casi 
inadvertida en cada poema para 
abarcar la totalidad de su significa­
ción. 

Y en un intento de contextuali­
zación global podr(a afirmarse que 
en conjunto todos sus paisajes con­
forman una metáfora asimilada sim­
bólicamente al acto de la creación. 

Esto tiene su origen y fundamen­
to en un proceso por el cual la pala­
bra pasa de la función evocadora a 
la simbólica; de la referencia indivi­
dual a la proyección cósmica. 

En efecto, en la descripción hay 
un intento de homologar al hombre 
con la naturaleza, cuyo sentido últi­
mo responde a una visión de la rea-
1 idad que trasciende lo espacial y 
accede a lo esencial humano, o más 

concretamente a la esencia del ser 
poético. 

La poeta describe y en esa des­
cripción eJ paisaje es una prolonga­
ción de su yo. 

Hay un si'mbolo que se distingue 
por su especial significación en el 
contexto poético: el si'mbolo del 
agua. 

Desde el aparentemente ingenuo 
interrogarse: 
¿Sabrá esta mansa lluvia 
que hace crecer el río? 

comienza a dar a la palabra un nue­
vo ángulo de apertura que introdu­
ce sutilmente en un ámbito de plu­
ralidad semántica, La palabra "llu­
via" remite intuitivamente a la idea 
de agua, del "agua que representa 
el origen y fundamento de las co­
sas". Y en un proceso de abstrac­
ción simbólica posterior "del agua 
que se insinúa como soporte de la 
cualidad primordial de la palabra: 
su transparencia y su 1 Imite". 

As( cuando Susana Cabuchi al 
describir el curso del r(o nos dice: 

allí creció. 
Y exigiéndole anchura a los sauzales 
modelando 
las formas de su viaje 
con seguro paso 
entre serio y jugando, 
con sonido de temblorosas voces 
y olores a humedad y pasto tierno 
desbordó transparencias. 

está describiendo a través de la rela­
ción simbólica agua-palabra, el pro­
ceso de su propio crecimiento en el 
camino de la poesi'a. 

Bien puede decirse de Susana Ca­
buchi que es una verdadera poeta, 
una artl'fice silenciosa que en cada 
poema se sumerge en el misterio de 
la creación. La palabra es su instru­
mento, y su ~ensibilidad el arma 
ron que la traba ja y la rescata para 
ofrecerla cargada de· nuevos y sor­
prendentes significados. 

Esperamos que "El Corazón de 
las Manzanas" sea el primer paso de 
un camino que la conduzca a lo que 
todo poeta debe aspirar: el logro de 
una obra que perdure en el tiempo. 

Graciela Frega 

SUSANA CABUCHI es una de las 
figuras femeninas más representativas de 
la poes{a joven del interior del paú. · 

Nació y vive actualmente en la ciudad 
cordobesa de Jesús Marza. Comenzó su 
actividad siendo aún adolescente, impul­
sada por el poeta A /[redo Martznez 
Howard, a quien reconoce como uno de 
sus maestros, junto a Alejandro Nicotra, 
Francisco Colombo y Man'a Wernicke. 

Desde entonces viene realizanC:r na 
intensa actividad cultural en favor de la 
difusión literaria. 

Sus primeras poesz'as aparecieron en 
El Taller del Escritor, del que formó 
parte activa junto a destacados nombres 
del ambiente. 

Tambiér, ha publicado en los diarios 
Córdoba, La Voz del Interior, La Prensa 
(Buenos Aires) y en la revista literaria 
local Laurel. 

Su labor como poeta ha merecido z'm­
portantes premios, entre los que se desta­
can: primera mención del concurso "Leo­
po/do Lugones", organizado por los SRT 
de la Universidad Nacional de Córdoba; 
mención de honor en el concurso litera­
rio de Obras Inéditas 19 74, organizado 
por la Municipalidad de La Matanza,· 
provincia de Buenos Aires; segundo pre-

. mio en el concurso de Poesza Inédita, 
organizado por la S.A.D.E. - filial Cór­
doba- en 1976; primer premio del Ter­
cer Salón del Poema Ilustrado realizado 
por la S .A.L.A.C. -filial Jesús Marza -; 
mención especial en el concurso Profe­
sor Urbano A /varez - R z'o Cuarto - en 
19 77; segundo premio en los Juegos Flo­
rales 1978, "Ciudad de Tafl' Viejo'', pro­
vincia de Tucumán. 

En 19 78 publicó su libro de poemas 
"El Corazón de las Manzanas", hábil-
1111.' 11te ilustrado por Hugo Bastos, por el 
rnal recibió ese mismo a11o la segunda 
111 e11ción de la Fundación Dupuy trén, en 
la ciudad de Buenos Aires. 
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I folklore y 
a literatura 

infantil 
Por : Oiga Fernández Latour 

r_, r'u r¡ r1J nadie puede 111os trarse indife ­
,,_,11te ante los proble111 as de la li te ratura 
i11íé111 t il . [ sr:ri tores, 111 aes rrns , soc iólogos , 
¡iJr\res, simples olJser-vaclor-es de las infan­
( iéis 1Hre,1as, touos de l)ernos senti rn os co11 -
11:ov1dos y responsal )les ¡ior lo ' ¡ue éstas 
r vcil 1en co l' 10 pri muras 11 npresi ones de su 
con tac to con el rnundo . Y si bien es ne­
cesCJr10 clt~stacar !o que los n ilíos 11 0 deben 
leer, vr-;r c1 o lr , es cl aro 1¡ue rn ás deberá· 
:ns1st i1-sf· en la fo L posit iva clel asunto: en 
darl es abundan temen te - de aquel lo que 
si convenga para la fonna ción ele persona­
l idacles normoles , para su perfecta as imi la­
ción a la criltura del pa ls que es su patr ia , 
par-a el me¡or desarrol lo de sus pos ibi lida­
des afec t ivas, intelec tuales y es téticas. 

El folklore , s1'ntesis c11ltural elaborada 
por generaciones, a través Lle los siglos , 
co11 elernentos que en cualquier tiernpo y 
desde cualqu ier parte han llegaclo al pue­
blo y que, adoptados y reelaborados por 
éste, lrnn podido perv iv ir asl en su trad i-
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c1 on, ofrece indudablemente, a qu ienes 
se preocupan por la literatura infantil, 
part iculares atractivos y garant las . 

E 1 hecho de que frecuentemente se caiga 
en posiciones extremas me obl iga a acla­
rar que mi "f ilofolklorismo" no me lleva 
a creer que toda la literatura para niños 
debe tener base folklór ica_ D icho esto 
puedo pasar a intentar un anál isis de los 
aportes que la tradici ón popu lar está en 
condiciones de brin dar a la l iteratura in­
fa ntil. 

Acle más de que, ante todo , debe ser 1 i­
terat u ra de ca l idad, dos son las condicio­
nes pri ncipales que, creo , ha de reun ir la 
buena literatura infant il: ser conveniente 
para los niños y de su agrado. 

De una manera general es di fi'cil d iscut ir 
la conveniencia de una 1 i teratura que vi n­
cu le a los niíios desde sus primeras lectu­
ras, con las esencias m ismas de la cultura 
de su tierra, que forme mentali dades ar ­
món icamente d ispuestas para r ompren­
der y aprovechar los bienes (y ;iun los ma­
les) que en lo tuturo van a influ ir en su vi ­
da, proven ientes del medi o, una lit erat ura 
que enlace su in fa ncia con la de sus pa­
dres y sus abuelos y que, en lugar de crear 
procesos de desa 1·raigo, fomente la uni ón 
de la sociedad por medi o de la fam ilia. 
Tampoco puede desconf iarse del efect o 
que produ Lca en las nuevas generaci ones 
un tipo de l i tera tura que durante siglos 
ha ven ido del ei tando a niños de tantos 
países. En suma , parece razonable afirmar 
que el folklore puede ser la base de una 
literatura conveniente y agradable para 
los niños . 

Sin em barg o, el problema es complejo. 
En pr imer lugar, los especialistas moder­
nos co inci den en la importancia de pro­
porcionar al niño una literatura endocul ­
turante (es decir que lo eduque sobre la 
base de los elementos propios del grupo 
cultural del cual ese n;ño forma parte), 
pero, para posib i litar su ex istencia, es ne-

cesario considerar múl tiples aspectos : el 
elemento humano en relación con el me­
di o social en que se desarrol la (gran ciu­
dad y sus diversos estratos; ciudad provin­
ciana y sus diversos estratos; comunidad 
aldeana, de cultura total o parcialmente 
folklórica); la presencia med iata o inme­
diata de literatura tradicional en el patri­
monio de dichos grupos sociales y sus 
elementos util izables para la edad infan­
til; los medios de difusión de que se dis­
pone en cada caso y su tipo (oral, narra­
tiva oral directa , radiotelefonla; oral y 
visual, televisión, cinematografi'a, teatro; 
escrito, libros; escrita y visual, tiras có ­
micas o de aventuras, publicaciones simi­
lares), et c. 

Asim ismo pueden ser diversos los fines 
de tal endoculturación. En el caso del ni­
ño de las grandes ciudades, ¿hacia qué 
folklore deberá tenderse? ¿Hacia la tota­
lidad del folklore del pals? lHacia la bús­
queda de un "folklore urbano" o por lo 
menos de una tradición urbana hecha de 
personajes y sucesos prop ios de la vida de 
la ci udad y aprovechables para los niños? 

En el caso del niño que vive en contacto 
con 1 a sociedad fol k o pertenece a el la, se 
ve claramente que es conveniente aprove­
char los elementos 1 iterar íos prop ios de 
su cultura y no dejarlos de lado como vul­
gares e inserv ibles _ En la práctica esto po­
drá cu mplirse en el aspecto oral si el 
maestro rural conoce el folklore de la re­
gión y se preocupa por ut il izarlo . Más d i­
fici l resultará aqu l la acci ón en cuanto a 
la l ite ratura escr ita, pues no abunda la de 
t ipo regional de carácter infant il y , sobre 
todo , no es en cant idad parejo su aporte, 
ya que hay zonas (como el Noroeste) so­
bre cuyo rico fol kiore se 'ha trabajado en 
todo sent ido más que en el de otras 
regiones del pals . 

En segundo lugar, un exagerado local is­
mo no debe l levarnos a prescindi r del l)X­

traordi nar io patr imon io d~ cuentos que 
han llegado a nosotros , no ya transforma ­
dos y adaptados por nuestro pueblo, sino 
a través de recopilaciones hechas en otros 
lugares del mundo . Estas h istor ias, en­
troncadas en su mayor parte con la ri ca 
tradi ci ón indoeuropea, son, aún sin re­
elaboración local, v1'nculos que unen 
nuestra cu ltura con sus leianas ra(ces en el 
tiempo y en el espaci o; su maravilloso via- . 
je hace también viajar, despierta deseos de 
conocer los mundos de la real idad y de la 
ilusión , enseña a soñar. Es verdad que el 
cuento folklórico es, por definición, una 
narraci ón en que no se local iza geográfica­
mente la acc ión, pero también lo es que 
cada narrador, aun sin proponérselo, tiñe 
su relato con los vivos tonos que provie­
nen de lo más representativo de su cultu­
ra . As (, por ejemplo , anota Mar(a Rosa 
Lida ., "la tarea dif(cil de separar distintos 
granos que impone Venus a Psique en la 
novela de Apuleyo, y la madrastra a 
Cenic ienta es reemplazada en las provin -



cias argentinas del interior, según observa 
la señora Berta Elena Vidal de Battini, 
por la faena no menos delicada y más 
propia de un pa(s ganadero, de limpiar 
las tripas de un corderito. Del mismo mo­
do varia curiosamente la lumbre de que se 
vale la niña para sorprender al pr(ncipe 
encantado, desde el candil de aceite de 
Psique hasta la cerilla del cuento portorri­
queño y el fósforo argentino y las velas 
del esperma de la versión chilena" . 
Y si las princesas que toman aloja y los 
quirquinchos aventureros resultan bue­
nos, graciosos e interesantes para los ni­
nos argentinos, no hay por qué privarlos 
tampoco de lo que han dejado en _los 
cuentos otras estructuras sociales y otras 
latitudes : el esplendor de las cortes, la ca­
baña de troncos perdida entre bosques de 
pinos cubiertos de nieve, los lobos y los 
osos de la estepa, la lámpara y la alfombra 
mágica del cuento oriental . 

En los últ imos t iempos en que los estu­
dios folklóricos han tomado gran impu l-

so, especialmente en América, y en que la 
búsqueda de una sans literatura infantil 
ha despertado ta_mbién creciente interés 
(tal vez por reacción contra el hermetis­
mo de tipo decadente que prevalece en las 
obras para adultos de algunas escuelas de 
vanguardistas), han aparecido varios estu­
dios que enfocan total o parcialmente los 
problemas de relación entre el folklore y 
la literatura para niños. Se encaran en 
el los, especialmente, los problemas del 
aprovechamiento del folklore en sus for­
mas didácticas. Esto es, sin duda, muy 
importante y debe constituirse en motivo 
de preocupación. 

Pero tal vez el aspecto más delicado 
del tema que nos ocupa sea el referente 
a las formas literarias que entretienen al 
niño en sus ratos de ocio: el juego, el 
cuento narrado en e·I seno del hogar, los 
libros y las historietas leidos durante las 
vacaciones o las convalecencias, el progra­
ma de televisión con que se les premia 
cuando han terminado sus deberes. En­
tonces es cuando pueden llegar a la vida 
del niño, con toda su plenitud de valores, 
los romances , las viejas historias y las ma­
ravil losas leyendas, expresiones de una li­
teratura verdaderamente pura, "arte por 
el arte" en su más amplio sentido, de ese 
que florece, ta l vez como en ningún otro 
caso, en las formas desinteresadas de la li ­
teratura infantil . 

¿De qué manera puede servir el fol kl o­
re a una literatura in fant il de tipo desinte­
resado? 

Sin entrar en planteas detallados, con­
sideraremos aqu ( dos formas principales 
de utilización de los materiales folklóricos 
en procura de una literatura infantil de 
orientación tradicional, tomando como 
punto de partida la distinción hecha por 
Augusto Raúl Cortazar entre Literatura 
folklórica, en que el folklore aparece 
"como una proyección, como ambiente, 
tema, carácter, elemento o episodio in­

a la obra particular de un 

autor culto y perfectamente determina­
do ... ", y el folklore literario, cuyos ma­
teriales, de carácter literario, en prosa o 
en verso, son, ante todo, folklore, es de­
cir que participan de los caracteres distin­
tivos de este tipo de bienes cu lturales. 

Asi' pues, el folklore proporcionará al 
escritor que desee crear literatura folklóri­
ca para el público infantil, el medio am­
biental, el tipo de sociedad y de cultura, 
las costumbres más características, los 
matices del habla, y todo otro elemento 
que les permita ubicar, dentro de un mar­
co locali zado en el paisaje nativo, la obra 
de ficción que a él le toca elaborar. Cuen­
tos, novelas, relatos y piezas de teatro 
costumbristas, nativistas o gauchescos 
abundan en la 1 iteratura para adultos. Po­
cas veces se han escrito obras de este ca­
rácter con destino a los niños y segura­
mente vale la pena intentarlo. El escritor 
que lo haga tendrá, en cuanto a temas y 
argumentos, completa libertad, pero, en 
cuanto a lo folklórico se refiere, afronta­
rá el compromiso de preocuparse profun­
damente por ahondar en el conoci n- : to 
de la zona donde localice su relato, estu­
diar la psi col og(a de sus habitantes parn 
no caer en deformaciones que induzcan 
al niño al menosprecio, conocer cómo, 
cuándo y dónde pueden mencionarse con 
propiedad costumbres y fiestas, o interca­
larse con acierto juegos y cantos •.. Los 
estudios del folklore nacional se hallan ya 
lo suficientemente adelantados como para 
que, quien lo desee, pueda obtener infor­
maciones precisas acerca de los patri mo­
nios de las comunidades folk en las regio­
nes más representativas del pa (s. 

Para la elaboración de obras de litera ­
tura folklórica, pues, el escritor puede uti­
lizar todo tipo de elementos procedentes 
de la cultura y de la sociedad de tipo folk 
y éstos han de servirle corno marco para 
el desarrollo de una trama por él ideada. 
El proceso de aprovechamiento del fol­
klore literario es distinto: se trata de utili­
zar los materiales que constituyen la lite­
ratura del pueblo y hacerlos servir a la li­
teratura infantil. 

Es necesario considerar aqu( dos tipos 
de material: las especies en verso (entre 
las cuales es fácil distinguir las que funcio­
nalmente llamamos ·~nfantiles") y las es­
pecies en prosa, que se presentan por lo 
general indiscriminadamente para niños o 
adultos. 

El material de folklore poético puede 
resultar sin duda de gran valor para µro­
cu rar el resurgimiento de una poéti ca in ­
fantil relacionada en gran parte con el 
juego (cuya decadencia es innegable en la 
sociedad urbana moderna) y acompañac.Ja 
por el canto, elemento cuya importancia 
en la formación estética del niño es impo­
sible desconocer. La belleza y contenido 
humano de los roman ces (cuento y can­
tar), la eterna gracia de los villancicos. la 
renovada emoción cielos versos de iuegos, 
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cuyos cqnsabidos incidentes no dejan si n 
embargo nunca de divertir , constituyen 
un patrimoni o que la primera infancia 
debe con ocer y que ha de const itui r una 
especie de reserva de bienes éticos y esté­
ti cos, aun cuando la vi da moderna haga 
pasar pronto a los niños a las etapas 
posteriores del deporte y la t elevisi ón . 

Las posibil idades de es tas formas de 
folklore li terario en verso (cuya util iza­
ción se real izará principalmente por me­
di os orales, dada la finali dad propia del 
canto-ronda y del canto-juego) se ven su­
peradas. en cuanto al logro de una verda­
dera inic iación 1 itera ria infant il , por las 

. que ofrece el fol klore literari o en prosa. 
Es bien sabido cuán vastas son, en este 

terreno las vi nculaciones entre la literatu­
ra infantil y el fol k lors , como que no 
puede prescindi rse de una mención del 
ejemplo inaugural de los hermanos Jakob 
y Wilhelm Grimm, compiladores y adap­
tadores de los famas Kinder-und Haus­
marchen, considerados por este y otros 
trabajos los primeros investigadores cien­
tíficos de esa disciplina. No entraremos 
aqu( a recordar las diversas etapas cumpli­
das por los estudiosos del cuento folklóri­
co , las diferentes tesis formuladas y las 
grandes escuelas surgidas en relación con 
este hecho, cuyos problemas interesan 
orofundamente a la historia general de la 
Literatura y la Filolog(a. Este tema ha 
sido tratado ya en gran cantidad de obras 
de muchos pa !ses y en trabajos de espe­
cialistas aryentinos. 

En la actualidad la novellstica es sin 
duda la especie folklórica que se halla más 
sistemáticamente estudiada en el mundo 
entero, puesto que se aplica casi exclusi­
vamente a sus materiales el llamado "mé­
todo histórico-geogrrífico'' de la escuela 
finesa, expuesto por Kaarle Krohn en su 
obra El método fo lkl órico, y cuyos fines 
son, en última instancia determinar el lu­
gar de origen del cuento y especialmente, 
establecer su "biografía" en el tiempo y 
en el espacio. 

La obra iniciada por el estudioso fin­
landés Antti Aarne, en cuanto a la orde­
nación tipológica de los cuentos, fue más 
tarde perfeccionada por el erudito norte­
americano S tith Thornpson, quien, ade­
más de ampliar ef índ ice de ti pos, confec­
cionó -un índice de motivos de cuentos 
folklóricos, susceptibles, como el tipoló­
gico, de ser ampliadú de acuerdo con los 
nuevos aportes que diversos paises vayan 
rea li zando al estudio de la novelíst ica fol ­
klórica mundial. 

Las especies del folklore literario en 
prosa no comprenden solamente los cuen­
tos (aun cuando éstos constituyen la for­
ma más importante de la narrativa tradi ­
cional y la que más posibilidades ofrece a 
la literatura infantil), sino también las le­
yendas, los casos y las tradiciones, Algu­
nas de estas especies son, asimismo, sub­
divisibles. como la de los cuentos, entre 
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los que suelen distinguirse los maravillo­
sas; religiosos, animistas o de espanto; 
humanos; animal (sticos y encadenados( 1 ). 

La bibliograf ía del cuento folklórico, 
que se halla en nuestro pa(s particular­
mente actualizada(2), presenta un buen 
número de obras técnicas y literarias refe ­
rentes a las especies narrativas del fol klo­
re nacional. Dentro de esta bibliograf(a 
cabe destacar, por estar dirigidas al públ i­
co infantil, obras como la Antolog ía fol­
klór ica argentina. Para las escuelas prima­
rias, del Consejo Nacional de Educación; 
El folklore de los niños y Las hazañas de 
Pedro Urdemales, de Julio Aramburu, las 
Leyendas y epi$odios de la pampa, de 
Juan Manuel Cotta; Los cuentos de mama 
vieja, de Rafael Jijena Sánchez, infat iga­
ble trabajador en este tema, y varios tra­
bajos de Berta Elena Vidal de Batti ni, 
especial mente sus Cuentos y leyendas po­
pulares de la Argentina, Selección para 
niños. 

Hemos considerado hasta ahora la po­
sibilidad de creación de obras sobre temas 
y ambientes folklóricos (literatura folkló-

l. d e R ive Fischman. 

rica). y la de aprovechamiento o selección 
de materiales· folklóricos (folklore litera­
rio) con destino a los niños. Un tercer ca­
so el de reelaboración total o parcial de 
materiales auténticamente fol klóricos por 
escritores letrados nos queda aqu ( por ver 
y analizar. No me resul ta fác il decir si el 
fruto de esta tarea ha de poder calificarse 
decididamente como 1 iteratura fol klór ica 
(dada la ingerencia de un adaptador no 
fol k ) o si representarla una etapa interme­
dia entre ésta y el folklore l iterar io (ya 
que no se camb iar(an las caracter(sticas 
tradicionales del género ni las formas 
determinantes del est ilo). No es esto tam­
poco lo que más importa aqu(, sino des­
tacar el interés que esta forma de aprove­
chamiento de 1 os materiales fol kl óricos 
puede tener para la re¡il revitalización de 
las formas tradicionales de la 1 iteratura 
infantil . 

El escritor que emprenda el t ipo de 
reelaboración de los cuentos fol klór icos 
a que nos referimos no encontrará en el 
material con que trabaja ningún indicio 
de natural resistencia. La tradición ha 
cumplido desde siempre idéntica función: 



Los eruditos estudios y estad(sticas que 
han permitido la aplicación del método 
histórico-geográfico nos llevan al conoci­
miento de cuáles son los principales tipos 
de cambios sufridos por los cuentos en su 
incansable viaje a través del tiempo y del 
espacio, a saber: "a) olvido de un detalle ; 
b) adaptación o aclimatación de rasgos, 
episodios o cosas extrañas; c) moderni za­
ción de lo inusitado y arcaico; d) genera­
lización de un aspecto particular o parti­
cularización de un elemento de carácter 
general (una de las formas en que se ma­
nifiesta la influencia localista); e) altera­
ciones en el orden relativo de los episo­
dios integrantes; f) agregado de un pasaje , 
especialmente al comienzo o al fin del re­
lato; g) fusión de dos cuentos; h) conta­
minación de ciertos episodios, caracteres 
o ternas que transmigran de un cuento a 
otro semejante o paralelo; i) repetición de 
un episodio o multipl icación de los perso­
najes hasta alcanzar números de significa­
ción sacramental o mágica (3, 7, 12, etc.) ; 
j) cambio de la persona gramatical del re­
lato (tercera por pr imera y a la inversa) ; 
k) modificaciones obl igadas una vez intro­
ducido el primer cambio a fin de mante­
ner la coherencia de la narración ; 1) pol i­
zoi'smo , reemplazo de un solo an imal por 
var ios; 11) antropomorfismo, humaniza­
ción de personajes an imales; m) zoomor-

fismo, representación del hombre, o bien 
de tipos de caracteres humanos, por me­
dio de animales; n) egomorfismo, impulso 
que lleva al propio narrador a convertirse 
en héroe del relato; ñ) en general, adapta­
ción al medio, ya teniendo en cuenta el 
desplazamiento geográfi co, ya la moder­
nización de rasgos arcaicos, ya las pecu­
liares condi ciones del ambiente Hsico, hu­
mano y cultural(3). 

La apl icaci ón de cualquiera de estos 
procedimientos por parte de un adapta­
dor no distorsionará las esencias mismas 
del cuento, sino que constituirá una va­
riante más , parangonable a las difundidas 
por tradición oral. 

La selección acertada de los materiales 
folklóri cos , la creación de obras nuevas 
ambientadas en medios típicamente ar­
gentinos , la reelaboración de piezas tradi­
cionales para hacerlas más adecuadas a la 
mentalidad del niño actual , pueden pro­
porcionar sin duda muy buenos frutos , 
para lo cual, si bien la raíz en lo tradicio­
nal es f irme , se necesita incuestionable­
mente buena mano de artista por parte 
del autor. 

No puede dejar de insistirse en la nece­
sidad de no aburrir al niño con la abun­
dancia de moralejas y enseñanzas, de no 
cansarlo con descripciones innecesarias, 
de no presentarle falsos mundos en que 

los personajes tengan un carácter común 
de tontería para buscar el aniñamiento. 
Los cuentos fol klóricos son a veces extre­
madamente realistas y hasta crueles; nos 
sorprende que éstos sean muchas veces los 
que más gustan a los niños. Mas, si n nece­
sidad de caer en los extremos, es necesa­
rio mantener la literatura infant i l en un 
plano donde predominen los va lores esté­
ticos y donde el interés por el cuento mis­
mo tenga para los niños total va l idez . Por­
que, por lo demás, ellos saben muy bien 
que el c•Jento es una pu erta abierta al 
mundo de los ensueños, la posesión de to­
dos los poderes por medio de la imagina­
ción, la fuente de toda posibi lidad en ,, 1 

tiempo y en el espacio , pero sólo mientras 
dura su relato o su lectura, porque ningún 
niño duda que en ellos no se cree, porc¡ue 
los cuentos son cuentos. 

NOTAS 
(1) füuno C. Jacovella : Man·ual-1 .. nJía para el 

recolector. La Plata , 1951. 

(2) Susana Chertud i: Bibliografía del cuento 
folklórico. (en : Cuadernos del Instituto 
Nacional de 1 nvestigaciones Fol kl óricas, 
Nº 1, Buenos Aires , 1960). 

(3) Augusto Raúl Cortazar; El método históri­
co-geográfico y el estudio de los cuentos 
populares. 

25 



LA 
LITIBATUB.A 
·YILLUGAB 
Reflexiones en torno ::i la Narrativa de Córdob:J 

NOTA 11 

por: José Aldo Guzmán . 

L_ 
26 

El lu ~1ar y el hombre constituyen los dos elementos 
necesarios para que de su conf lu encia surja la acción 
qu e les otorga sentido y los lleva a trascender en el 
ti empo. La contemplación del lugar está seña lada por 
la evocación de las acciones que lo han distinguido en 
el ti empo y convertido precisamente en lugar, ex tra­
yéndolo del anonimato de la geografla inominada. Y la 
l iteratura cumple, en esa función permanente de la cul­
tura del hombre, la invalorable ac ti v idad de destruir el 
an onimato y de convertir lo particular en un iversal, es 
decir, lo accidental en permanencia. 

El espacio y el tiempo se t rascienden por medio del 
lenguaje que los seña la y los transforma de concrecio­
nes materiales, en produc t os de la cu ltura. 

Ouede c laro, entonces, que ocupqrnos de la narrativa 
que se ha escrito en Córdoba tiene en el mejor de los 
casos una sola just ificación la de ser un argumento 
para ocuparnos de la na rra tiva, cuyas caracterlsticas y 
condi c iones se proyectan ind iscutiblemente sobre to­
das sus parcelas 

..... . ... 
La sombra brillante y aún ll ena de riesgos y comp le­

jos de la obra de Lugones , se proyecta fata lmente sobre 
toda consideración que podamos hacer acerca de la na­
rrativa producida en Córdoba. Sin emba rgo, contempo­
ráneos de él, otros hombres dieron element os para que 
actualmente podamos tomar en consi deración la activi­
dad literaria de aquellos aí'\os 

Juan José Vélez, con "Manila" , pero fundamental­
mente Martln Gil , que en 190 1 publicó "ProsaRural" , 
ev idenc ian la existenc ia de una posibi l idod impor tante 
La obra de Martín Gil ll eqa casi hasta nuestros d las con­
fundida con sus traba jos- dedicados a la astronom la o a 
las discusiones cientlficas; y ambas, la l itera tura y la 
divulgación, siguen los pasos de una ciu dad que sr 
trélnsforma y constituyen, al mismo t iem po, la pantalla 
sobr·e la que se proyectan los modos de transformación 
y las ideas que los acompaí'ían Las dos formas de v ida 
cJe ;:irovincia que subsisten en nuestra actualidad están 
ya presentes en los relatos de Gil, de los cuales la evo­
cación rescata siempre con ale9r1·éJ " Una Novena en la 
Sierra" y " Noche de Perros". 

Pr. ro ya son los años de la apar ición de la que cons i­
deramos la única 2popeya ar~¡entina "La Guerra Gau­
cha" de Leopoldo Lugones, la obra en que el lugar y 
ios a~wntes no son productos de la realidad y del tiem ­
po sino de la plena actividad del !enguélj e. 

Desde aquellos ar'l os hasla el presente existe sólo un 
paso, un escil lón qu e salva la 1J>w1nsa obra de Gustavo 
Martínez Zuviría ( Hugo Wast ) , y ns1stimos a lo que ya 
ocurrió con !oda :a narrntiva e.Je Hispanoamérica: la 
transforrnocilJ11 de lo rura l en urhano. 

t:s el ámbito de las luchas del hombre lo que se va 
tr<insformando con el correr de los primeros años del 
si~¡ l o y por lo lant o se transforma también su simboli-
1ar:ión. 

Oc la misma manera que en el ámbito nacional pa ­
sa mos ·:!0, Ly nch o Güiraldes a Gá lvez y más tarde a 
r\1a ll eél . en Córdoba, con cierto atraso, el ámbito Q.e ra­
dicación de las acciones comienza a abandonar el 
r ;1mpo para acceder a la ciudad. 

Esta situc::ción se planteaba desde tiempo atrás; ya 
con "Manila" el ámbito ·1ctancial se divide entre la pri­
mit iva v illa de Cosqui'n y la ciudad Capital, sobre las · 
que vuela claramente percef)ti ble el fantasma de la tu­
berculosis. 

Pero si en Buenos Aires la dudad gana de finitiva-



mente la partida y se convierte en el lugar de la actan- inscribe claramente una visión del mundo con la pro­
cial idad, no ocurre lo mismo en Córdoba, ni en otros piedad de un est ilo, de una escritura diferente. Y esos 
lugares del i.nterior del pals en los que lo rural impone seres no son naturalmente abundantes, ni aqu í ni en la 
un claro dominio. Aquí la vida rural sigue teniendo vi- República Argentina; y es completamente natural que 
gencia, sigue siendo uno de los determinantes del as( sea, de lo contrari o el mundo ser ía una constante 
drama del hombre. Y cuando no se mantiene como interpretación. 
drama, como en "La Busca del Jardín" de Biancciotti , Desde aquel Lugones que convirtió su vi da en inter-
se transforma en evocación, como es el caso de los rela- pretación y conocim iento, son escasos los verdaderos 
tos de Osear Maldonado Carulla y en otros de Juan narradores que podemos señalar en nuestrn provincia. 
Filloy. Dejamos aquí de lado "Pampa" de Artemio Dos figuras que surgen de inmediato, con absoluta 
Arán, porque en realidad se trata más de una seri e de cl ari dad, son las de Polo Godoy Rojo -con indepen­
poemas en prosa que de una construcción narrativa. ciencia de su ori gen puntano y de la ubicación actan-

Y como la narrativa bebe del lugar para representa r cial de su obra en San Luis- y de Horacio Rodríguez. 
la lucha del hombre, la locali zación se hace casi inevita- Escritores que poseen una obra intensa y aprehens ibl e 
ble, lo que no debemos confundir es la localización ac- como una totalidad sign ificativa que impone cierta-
tancial, una evidente virtualidad lingüística, con la rei - mente una transformación y un conocimiento. 
teración de lo cotidiano; la narrativa con la·crónica en La transformación de lo real en observado, operada 
última instancia. · por medio del lenguaje narrativo, se proyecta necesa-

EI ejemplo más señalado de una excelente narrativa riamente sobre el conoc imiento del mundo qu e la obra 
de evocación lo encontramos en "El Tiempo más her- propone y actúa de esa manera sobre las estructu ras 
moso" , de Jorge Vocos Lescano, l!na contemplación axiológicas. Porque en realidad , en la narrativa, es la 
en la que la melancol (a y el paso del tiempo consti tu- sociedad la que se discute a si' misma, discu te los val o-
yen las fuentes de la creación . res sobre los que afirma su existencia y lucha contra to-

En el mismo ámbito de concepción l iteraria podr ía- do lo que se opone a su avance. 
mos ubicar a "Retablillo de Córdoba" de Godofredo La misma evocación de los pasados añorados consti-
Lazcano Colodrero, o a las "Memorias de una Ciudad tuye en esta actividad de la reflexión humana un modo 
Chica" de Jorge Orgaz. Son obras que procuran cierta- de tender hacia el domini o de la pureza y de la ilusión. 
mente el agrado de la recordación y quizá la ·revi sión de Las ubicaciones de lo narrado en el pasado o en el futu­
actos y hasta de sentimientos, pero que son previas a la ro no significan en reali dad fugas irresponsables, sino 
problematización de la existencia, es decir prev ias a la señalamientos de una necesidad con cuyo cu mplim ien­
realidad del conocimiento, aunque ubicadas cierta- to no acierta el presente. Porque la narrativa constituye 
mente en un nivel estético importante y señalabl e. un grado muy elevado de coherencia social y cultural. 

Y la provincia, rica en lugares y en modos de exi s- Y las luchas que enca ran los héroes de la narrativa se 
tencia , asoma siempre detrás de la 1 iteratura. Asoma encuadran dentro de esa coherencia y ponen de mani ­
ella y las provincias que la rodean. Y en este sent ido fiesta los modos de darse del mundo cotid iano, pero 
la literatura da cuenta de ámbitos que son más bien observados a través del prisma de la r:eflex ión y la va­
productores de situaciones, lugares en los que se lleva !oración . Y lo realmente important e es qu e en la obser­
a cabo una lucha . Ya se trate de la sierra, de la pampa vación de la figura que ofrece el prisma, no só lo el 
gringa o de la ciudad , los relatos describen la lucha del mundo ajeno al lector es el juzgado, sino el mismo 
hombre por trascenderse a sí mismo como realidad y lector como parte integrante y constitutiva de ese 
como condición. mundo. Una narrativa coherente y profunda es quizá 

Tar>to en las obras de Horacio Rodríguez, como erí la más clara manifestación de una sociedad cu ltural­
las de Polo Godoy Rojo, Jorge Washington Abalos, Ju- mente madura e históricamente consol idada. 
lio Torres, Francisco Colombo o Maximiliano Mariotti, Tanto Polo Godoy Rojo com o Horacio Rodríguez 
lo que cuenta es la lucha del hombre, el enfrentamien- han ubicado las acciones de sus relatos en un ámbi to 
to de un mundo que se opone al ideal y que se presenta rural y serrano, en un momento de transformaci<'- de 
siempre como un mmivo de inquietud y de misterio. la existencia cotidiana . 

Son muchos los hombres que han escrito y que escri- En el primero de los casos los héroes lu :::han por 
ben en la actualidad en la provi ncia de Córdoba, son abandonar una situación depr imente y degradante, en 
también muchos los que han llegado a ella desde otros el segundo una linealidad ética inamovibl e gu ía las 
sitios del pa(s y muchos los que la han abandonado de- aventuras de agentes literarios llenos rle representación 
jando parcelas de obras señalables, - el mismo Lugones y al mismo tiempo de asombro y admiración ante la 
realizó su obra desde la distancia. Los que son escasos creación . 
actualmente y en toda la historia de la pro,1incia son Se trata, sin duda, de una narrativa que abreva en lo 
los auténticos narradores; es decir aquéllos que han he- rural , pero que lo trasciende como mensaje para insta­
cho de la narrativa su forma de encarar y de interpretar larse en lo estrictamente axi ol ógico, corno corresponde 
el mundo en que viven , y de convertir la comunicación a la verdadera narrativa . 
de esa interpretación en una forma más de trabajo coti - En ambos .escritores el lenguaje cumple lúcidamente 
diana. su función de instrumento de la representación del 

Podemos menc ionar muchos norrbres que en el cur- mundo; pero tambi én, con la misma excelencia, la de 
so del tiempo jalonan nuestro rspacio literario, pero un medio de simbolizac ión y de va loración . Con ello se 
narrador no es un hombre que escribe alg~.mos cuentos, cumple el prin · ,. pc.;so del proceso de transformación 
sino al guien que elabora toda uná •'bra en la que se que implica la exis tencia de ia narrativa, qui zá el más 
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importante. 
La de Maximiliano Mariotti, otro de los importantes 

narradores actuales de Córdoba, es una obra que tiene 
a la ciudad como teatro de sus acciones, y casi como 
protagonista de una de sus últimas novelas, "Dulce­
mente Lila". En el la las calles de una Córdoba reciente­
mente ganada por la historia, forman parte de una lu­
cha sorda y sin arrojo ni valentla, por trascender ámbi­
tos más interiores que exteriores. Las calles de la ciudad 
imponen los 1 Imites y las· zonas de la lucha, más allá de 
las posibles reconstrucciones ambientales. Mariotti es 
sin duda otro de los importantes narradores de nuestra 
actua lidad. 

Pero no debemos olvidar la obra de Juan Filloy, to­
da una aventura narrativa en la que el lenguaje propone 
una perspectiva de con ocimiento y de ironía para las 

accionesde la cotidianeidad . 
Tampoco la de Daniel Moyano, quien con "Una Luz 

muy Lejana" ofreció uno de los testimonios primeros 
de la ciudad que nacla como escenario, no ya de la evo­
cac ión, sino del drama del hombre por reconocerse co­
mo tal en medio de la soledad y de l::is pasiones . La 
ciudad es el ámbito donde se ll eva a cabo la lucha que 
enfrenta la honestidad y la ir:ocencia con las mezquin­
dades propias de u: 1a v ida de simulaciones y fracasos. 
Las intenciones del héroe de "Una Luz muy Lejana" 
se ven constantemente confrontadas con 1 a realidad 
depri mente de una capital que aparecía al principio 
como una l u.~ . s ;r1 embargo la salida tampoco está 

fuera de la ciudad, allí sólo existe el desierto. El héroe 
intenta conocer una ciudad al tiempo que procura 
encontrar en el! a los elementos que consoliden su pro­
pi a ex istencia. 

Merecen señalarse tambi én dos importantes lib ros de 
relat os escritos por Enrique Luis Revol, "Conspirado­
res Todos" y "Los intrusos", parcelas de una obra que 
lamentabl emente no ha sido continuada, por lo menos 
en nuest ro conocim iento. 

La observación de nuestra actualidad inmediata nos 
propon e la ex istencia de un grupo importante de escri ­
tores que marchan en el camino de la narrativa : Juan 
Croce , Carlos Gili, Rubén Alonso Ortiz, Juan Coletti, 
Daysi Nocetti, Francisco Colombo, son escritores que 
reali zan una tarea importante y continua en el intento 
de representar las visiones del mundo del hombre ac­
tual, en un medio físico y social que ya está definiti­
vamente transformado. 

La evocac ión ha sido sustituida en todos los casos 
por la mirada aguda y penetrante del observador y del 
cri'tico . 

Eso ocurre tanto en las compl ejas tramas psicológi­
cas de Rubén Alonso Ortiz, como en la aparentemente 
simp le reconstrucción de sucesos que realiza en sus re­
latos Francisco Colombo, un escritor cuya obra señala 
en su brevedad toda una posibilidad cierta de calidad y 
desarrollo. 

Las formas de conocimiento han cambiado, la inge­
nuidad de la evocación ha desaparecido, y el drama 
preside 1 os modos de observación y de abstracción de 
la realidad. 

Se trata en todos los casos mencionados de obras 
parc ial es aún que proponen confianza en su constitu­
ción definitiva. Son parcelas de una representación to-
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tal que aún no se ha real izado, pero que ya nos ofrece 
formas representativas de su segura realización : lengua­
je consolidado, modos concretos / y reconocibles de 
observación de la realidad; en última instancia, una 
perspectiva y un estilo. 

Ya en las instancias finales de estas notas, es pruden­
te retomar nuestras consideraciones del comienzo. Len­
guaje y lugar no constituyen modos sencillos de ade­
cuación. 

En nuestro caso sólo han constituido una posibilidad 
de reflexión, y luego decir algunas palabras acerca de 
una parte de las letras que escriben o han escr ito hom­
bres cercanos en el espacio, a pesar del tiempo y de las 
migraciones. 

Y no debemos olvidar que lo que caracteriza a un 
narrador, más allá de la modestia en que se ha movido 
y se mu eve la edición de obras en provincias, es la con­
junción de dos existencias absolutamente imprescindi­
bles, obra y calidad. 

Por obra entendemos el trabajo o conjunto de traba­
jos que alcanzan a representar en forma compleja y co­
herente una visión del mundo en el grado más comple­
to posible de su manifestación. Por calidad la recurren­
cia en esa realidad lingüística de valores estéticos y ex­
traestéticos que justifiquen la representación . 

Y esto no es jamás el resultado de manifestaciones 
aisladas, sino el de toda una actividad que tiene por 
objeto convertir en lenguaje un modo de existencia y 
una voluntad, aún callada o ignorada, de trascendencia . 

La narrativa es, en última instancia, el resultado es­
t ético de una responsabilidad que tiene al lenguaje co­
mo lugar de manifestación, como posibilidad y como 
riesgo. 



Esta sección, además de orientar al lector acerca de las obras de los más im­
portantes escritores argentinos que publican en la actualidad intenta, espe­
cialmente, hacer conocer aquellos libros de autores del interior que no han 
hallado la difusión adecuada. Todos los escritores que deseen se publique 
un comentario cdtico de su obra, deben enviar un ejemplar a nuestra redac­
ción, datos personales y la posible forma de adquirirlo para que se lo haga­
mos conocer a nuestros lectores 

LA INVITACION, Beatriz Guido. Buenos 
A ires. Editorial Losada, 1979. 200 págs. 

Oue Beatri z Guido es una de las figuras 
claves de lo que se ha dado en llamar "Ge­
neración del 55" (con todo lo que ello 
implica) lo sabe cualquier adicto a la his­
toria literaria, asi' como los amantes del 
cine nacional saben que gran parte de su 
fama deriva de las excelentes versiones ci­
nematográficas -que en algunas ocasiones 
superaron al original literario- re¡¡I izadas 
por su ya fallecido esposo Leopoldo 
Torre Nilsson. Todos los lectores de sus 
obras saben, además, que siempre Beatriz 
Guido explora -con una moderada dosis 

'·de efectismo y con cierto esquematismo 
psicológico- el universo adolescente y 
describe una forzada "pérdida de la ino­
cencia" debido a culpas de adultos, en 
situaciones qu_e encuentran fácil correla ­
to en estructuras mayores de la sociedad. 
También saben, y esto tal vez sea lo más 
importante, que la escritora conoce y 

· maneja a la perfección el arte de narrar, 
y que siempre puede encontrar la forma 
de presentar novedosa, y hasta apasionan­
temente su tan reiterado nudo temático: 

La invitación, por cierto, no escapa a 
ninguno de estos considerandos. Aqui' 
también están los adolescentes, productos 
y a la vez v(ctimas (moderno fatalismo 
desacralizado) de un falaz contubernio fa­
miliar-de acuerdo a la axiologi'a de la' 
autora- que reúne clases antagónicas y 

extraríarnente cómp! ices . Si se ti ene en 
cuenta la ubicación temporal de la histo­
ria (1973), es fácil deducir qúe de ali( c: 
la alegor(a hay sólo un paso, que la auto­
ra no duda en dar en ningún momento, 
rodeando las situaciones de un inquietan­
te clima de violencia (el eficaz marco de 
la caza del siervo ya hab(a sido utili zado 
en aras del si'mbolo en aquel excelente 
filme español que fue "Furtivos") homo­
logable a la situación general del pai's, y 
donde juega un papel clave un oscuro tra­
ficante de armas erigido en nuevo Mes(as. 

Un deliberado ambiente de nostalgia, 
donde el binomio Humphrey Bogart­
lngrid Bergman reactualizan "Casablan­
ca" en un ingenioso contrapunto con la 
historia central, y las reflexiones del na­
rrador-protagonista, especie de "fisgón 
impertinente", acerca del oficio de escri­
bir, contribuyen 'a hacer aún más potable 
la lectura. 

EN RESUMEN: Beatriz Guido, tan ta­
lentosa y tan discutible como siempre , an­
te el último advenimiento del peronismo, 
reactua li za sus antiguas teor(as. Cabe re-• 
flexionar, sin embargo, que en esta opor­
tunidad, al no hablar y~ de su generación, 
sus requerimientos suenan algo impost;:i­
dos ... 

Inusual, por lo llamativa, la presenta­
ción en Losada. Muy cuidada la composi­
ción y diagramación. 

Carlos Federico Posadas 
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PAJAROS EN LA NIEBLA, Edgardo 
Pesante, Sama Fe. Fondo Editorial de la 
Provincia de Santa Fe. 1978. 94 págs. 

Esta colección de cuentos de Edgardo 
Pesante mereció, en 1970-, el premio "Mu­
nicipalidad de Santa Fe" y al año siguien­
te el premio provincial de narrativa "Al ci­
des Greca". Estos galardones avalaban 
"desde el vamos" la calidad de las narra­
ciones presentadas; No se trata de ese tipo 
de relatos impactantes, en los que el sus­
penso atrapa al lector a partir del segundo 
párrafo, sino, más bien, son historias 
donde todo pasa lentamente, donde la 

_agobiante existencia de los personajes es 
sabiamente transferida por el autor al cli­
ma de la narración y donde Pesante no se 
deja tentar casi nunca por la derivación a 
lo fantástico, aunque en la mayoría de los 
casos todos los hilos de la historia tiendan 
a esa -en este caso- fácil resolución na­
rrativa. 

Los protagonistas, maduros oficinistas, 
hombres frustrados, o alienados, de oscu­
ras· existencias que ya sólo esperan la 
muerte , remiten fácilmente al Akakiy 
Akakievich de El capote de Gogol, al 
Bartleby de Melvi l le y a tantos persona­
jes de Chejov, por citar solamente algu­
nos eiemplos sobresalientes de esa vasta 

LOS ABISMOS, Ana Emilia Lahitte. 
Santa Fe.. Edi ciones Colmegna. 1979. 
100 pág. 

Este libro de Ana Emilia La-hitte no 
puede ser le(do parcialmente porque a 
través · de cada poema descubrim9s una 
faceta nueva de su angustia creadora, en 
proceso descendente hacia 1 os abismos 
interiores a que hace · referencia el t(tulo 
de la obra. 

En el la los signos de la temporalidad 
_ inquietan con sus señales ·-inadvertidas 

por muchos- y van determinando los ne­
fastos 1 (mites de la . existencia h_umana. 
Límites !len.os de misterio, luces y som­
bras que jalonan la vida en uri inacabado 
seguir. entre impresiones -ya rebeldes, ya 
resignadas- que fluctúan entre "infiernos 
belli'simos" y presentimientos dichosos. 

Siguiendo esta línea, los treinta y cua­
tro poemas fueron agrupados en cuatro 
cap(tulos: 1) la inadvertencia, 2) las seña­
les, 3) los límites, y 4) los abismos. Sin lu­
gar a dudas hay un parangón entr.e esta 
estructu ración externa y el ahondamiento 
espiritual , va ciue la poeta incursiona 'en el 

tradición narrativa que describe existen- . 
cias opacas y ya casi sin sentido. 

El mayor mérito de Pesante es el ha­
_ber sabido encontrar la más perfecta co­
rrespondencia entre el tema a transmi­
tir y la forma narrativa empleada: la desa­
zón, el tedio, no se explicitan casi nunca 
en frases aclaratorias, sino que se sugieren 
y muchas veces se ·transfieren al lector, 
mediante esa narración lenta, donde lo 
acontecido es por lo general puro subjeti­
vismo del personaje y no sucesos exter­
nos. 

Son para destacar los relatos "El hom­
bre de la máscara sonriente", "Ese mu­
chacho que promete" y la narración que 
da t(tulo al volumen. 

EN SINTESIS: Cuentos escritos cor, 
perfecto dominio de las técnicas narrati­
vas, donde el clima depresivo y melancó­
lico responde a la definición "Vida: un 
tipo de suicidio muy lento", escrita por 
Millar Fernándes que sirve, feli zmente 
escogida, de epígrafe al volumen. 

La presentación, como la de todos los 
libros que componen la colección del 
Fondo Editorial, es poco 1 lamativa. La 
composición e impresión, muy cuidada 
y prolija. 

C.F.P. 

ámbito de la metafísica partiendo de una 
problemática existencial. 

· Un lenguaje ágil, mordaz a veces, y 
siempre apasionado, transporta el mensa­
je de esta poest'a en antítesis constante 
entre la destrucción y la .esperanza, es de­
cir, cara abierta a los devaneos tempora­
les. 

Los planteamientos metafóricos se re­
suelven a través de versos sugerentes, so­
brios y ricos en matices simbólicos, que 
ésbozan la concepción del tiempo como 
eternidad

1
de la vida como tránsito y del · 

retorno como inevitable y necesario. Tal 
vez por esto se ha dicho de "Los abis­
mos" que revelan influencias filosóficas 
orientales, o . bien, el pensamiento del 
eterno fluir her¡¡clitiano. 

En s(ntesis, la capacidad expresiva de 
Ana Emilia Lahit¡e plasma la fuerza de un 
espíritu lleno de_ preguntas y de ilumina­
ciones en poemas densos , inquietos e in-
quietantes. · 

Es muy buena la cobertura externa del 
· -libro y su diagramación resume la dinámi­

ca del contenido: ·. 

'.Noemí Evangelina Gasse 



POESIA INFANTOJUVENIL DEL NOA. miento de su sentido estético, que debe 
Salta. Ediciones "El Cardón". 1979 estar entrañado en la armonía de sus sen­

Esta antolog(a de poemas infantojuve­
niles fue realizado por Honoria Zelaya de 
Nader, Ema Carrizo de Soberón y María 
Eugenia Vi ria, tres poetas tucumanas que 
se abocaron a la dift'cil tarea de seleccio­
nar poes(as del norte argentino que "co­
rrespondieran a intereses espec(ficos del 
niño". 

Basaron su estudio en modernos crite­
rios pedagógicos tratando de d'eterminar 
si existía o no una producción infantoju­
venil llrica de valor en la zona, y arriba­
ron a la conclusión de que si', existe, pero 
dispersa y sin potencial apoyo; por lo que 
pretendieron, a través de esta publicación, 
de incentivar su cultivo, afirmando las ca­
racter(sticas generales del medio, ya que 
-como dicen las palabras iniciales del li­
bro- "Si el hombre es parte de la -tierra, 
cuánto más el niño que tiene ali( su 
cun¡i •.. ". 

La obra consta de poemas pertenecien­
tes a treinta y cinco autores, y fueron or­
denados observando la evolución de la 
psique infantil, y del consecuente creci-

timientos generales. 
Aluden primeramente a la etapa co­

rrespondiente a los cinco años, en donde 
predomina el gusto por lo maravilloso, a 
través de poesías sencillas, ricas en ono­
matopeyas y de tono' dulce y alegre. Para 
este período de las rondas y canciones es­
cogieron los versos de Raúl Mart(n Galán 
-entre otros-, poeta jujeño que tiene 
publicadas varias obras de literatura infan­
til. 

A partir de los se is años -dicen las an­
tólogas- el niño ingresa a primer grado y 
comienza el aprendizaje ae la lectura y las 
matemáticas. A esa edad le agradan las 
poes(as sobre animalitos u objetos huma­
nizados, el disparate y el número, que tie­
ne para él. un sentido cabal lstico. Se esco­
gieron para este ciclo , poemas como 
"Canción del sistema calendario", de la 
tucumana Selva Cuenca, que es un ejem­
plo de la visión estético-pedagógica de su 
autora, quien combina la enseñanza con 
ágiles juegos expresivos: claros, simples y 
armoniosos. 

Para los varones que oscilan entre nue-

PUBLICACIONES RECIBIDAS 

"A mi pueblo con un grito" Letras del Cuentistas: provinciales Excelente re-
este cordobés Publicado por el Instituto copilación a cargo de Eugenio Castelli, 
Gustavo Martínez Zuviría de Las Varillas, Luján Carranza y Adolfo A. Golz, de re­
este libro ofrece los poemas Y cuentos latos de los actuales escritores santafesi­
premiados en los concursos literarios que nos. La más completa muestra de la nue­
desde hace años viene organizando esa · va narrativa de esa provincia. (Santa Fe, 
institución. Fue ilustrado por Ana Mar(a Fondo Editorial de la Provincia de Santa 
Paternoster de Mago y prologado por F 1977 324 · ) e, , pags .. 
Efra(n U. Bischoff. (Las Varillas, Ed. G. 
M. ZuvirÍa, 1978, 144 págs.) . 

ve y diez años, ''.Pelota de trapo" de Do­
mingo Bravo, es un ejemplo significativo. 
Este escritor santiagueño captó el gusto 
de los niños de esa edad por los poemas 
que traducen algún asunto, escena o acti­
vidad a través de un velado argumento. 

En la última fase de la poes(a infantil, 
correspondiente a la primera adolescen­
cia, las dificultades se hacen más eviden­
tes, ya que el niño ahonda en la exalta­
ción de los sentimientos y el gusto por lo 
abstracto. Se escogieron para ellos poe­
mas plenos de lirismo, enseñanzas morales 
y hondura espiritual, como: "El viento 
carda las nubes" de la poeta tucumana 
Oiga Eugenia Flores, "Infancia" del salte­
ño José Fernández Malina, e 'Y palabras 
para el hombre que sostiene la voz" de 
Carlos Artayer. 

Sintetizando diremos que es muy bue­
na la ed ición del 1 ibro y que contiene un 
valioso material formativo, cuyo soporte 
básico se encuentra en el marco regional 
como premisa para atraer e interesar al ni­
ño por lo bello a partir de paisajes, seres 
o cosas que le son familiares. 

Noemí E. Gasse 

La huella de los pájaros Poemas de El­
vio Gandolfo, Raúl Garc(a Brarda, Jorge 
lsaias, Carlos Piccioni, y Al~jandro Pide­
llo, equipo formado en torno a las edito­
riales El lagrimal trifurca y La Cachimba, 
tal vez las de mayor personalidad del in­
terior del pai's en la última década. (Rosa­
rio, Ed. El lagrimal trifurca/La Cachimba, 
1978, 114 págs.}. 

LIBRERI A 
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Discos y Cassettes 
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Mariano Moreno 475 Planta Baja 

31 



32 

SRT 

"SERVICIOS DE RADIO Y TELEV ISION '' 
UNIVERSIDAD NACIONAL DE CORDOBA. 

LW1 Radio Universidad 
LV 80 Canal 1 O - Rivera 1 ndar te 170 - 2° piso - Tel. 31075 - 34878 
Telex 051-733 - SRTUC 
COR DOBA - Argentina 

VARIOS 

Congreso: 
En la ciudad de Córdoba el próximo 5, 6 
v 7 de septiembre de 1980, se llevará a 
cabo el PRIMER CONGRESO DE HIS· 
TORIA DE LA ANTIGUA GOBERNA­
CION DEL TUCUMAN en homenaje a 
D. José Luis de Tejeda y Guzmán, en el 
ter'cer centenario de su fallecimiento. 
La Junta Provincial de Historia de Córdo­
ba, invita a todos los estudiosos e intere­
sados a fin de que participen del mismo. 
Los temas incluyen lo cu ltura\, poi ítico, 
religioso, militar, socio-económ ico, etc ., 
que tuvo por escenario a esa zona en el 
período hispánico, hasta 1782. 
Se podrá participar como Miembro Acti­
vo u Oyente pudiendo solicitar el Regla­
mento en la sede de la Junta de Historia, 
calle 27 de Abri l 151 (50!)0) CORDOBA. 

SERVICIOS DE RADJO Y 
TELEVISION DE LA UNIVERSIDAD 
NACIONAL DE CORDOBA 
PREMIO LITERARIO "LEOPOLDO 
LUGONES" 

NOVELA 

PREMIO 
LEOPOLDO 
LUGONES 1980 

El premio literario "Leopoldo Lugones" seudónimo correspondiente. 
1980 de los S.R.T., será otorgado a la Los trabajos se entregarán personalmente 
mejor novela, sin límite de extensión. El en mesa de redacción de Jo s S.R.T., 
tema será libre. El primer y único premio Rivera lndarte 170 - l •piso - Cba. en el 
será de UN MILLON de pesos horario de 8 a 12 hs. o bien por carta 
( l .000.000) pudiendo el jurado discernir , certificada a la dirección mencionada. 
además, hasta tres menciones de honor. El plazo para Ja entrega del original y 
EJ "Leopoldo Lugones" está dirigido a copias se ex tenderá hasta .el 30 de 
escritores cordobeses o argentinos que octubre del corriente año, pudiéndose 
acrediten dos o más años de residencia efectuar el retiro de los mismos hasta el 
en Córdoba. 30 de diciembre de 1980. Vencido el 
Los trabajos, en idioma español, se plazo no habrá derecho a reclamación 
presentarán en original y tres copias alguna, procediéndose a su destrucción. 
mecanografiadas, a doble espacio y por Los S.R.T. se reservan el derecho de 
una sola cara de papel tamaño oficio. !publicación de los trabajos distinguidos, 
Los mismos, con seudónimo, serán así como también la pO$ibilidad de 
acompañados de un sobre cerrado que declarar "desierto" el concurso . 
contendrá los datos personales del La presentación de los trabajos importa 
concursante, n• de documento de la aceptación total de lo expuesto y el 
identidad y domicilio . En la parte reconocimiento inapelable del fallo del 
exterior del mismo se consignará el Jurado . 

LA POESIA 
SOPLA 
DONDE 
QUIERE. 

Ediciones LA VENTANA de la ciudad de Ro­
sario anuncia Ja próxima aparición de "POETl­
CAMENTE HA81TA EL HOM8RE" Se trata 
del texto de una conferencia que sobre F riedrich 
Holderlin pronunciara Martín Hiedegger en el 
año 1951 . 
La traducción pertenece a Ruth Fischer de Wal­
ker y la edición contiene asimismo una nota 
preliminar de Orlando F. Calgaro. 



., 
( 

' ~ 
• ') •. ,. 

-r 
.~ ' ,, 
~· . ..(. 

~ 
~ 

' ~- . , 
~· ,. > 

· : .~ 

·" 

'· 

J ~ -

.. 

t , .. , 
1 
~· 

=~ 

' ....... 
. 

t 
1-t. 

·~,, '· ... - . 

· .~~. 
: ;~;' 

' 
-



,3 directores 

Ji Enrique Muiño interpretó el papel del sacristán 
\1 Lucero en "La guerra gaucha". 

ílmes 

LEOPOLDO TORRES RIOS 
"LA VUELTA AL NIDO" 

Amelia l::!ence y José Gola en una escena de 
"La vuelta al nido". 

Siempre me ha resultado curioso 
observar cómo la vida de los artistas 
populares se entrelazan. 

Leopoldo Torres Ríos, padre de 
Torre Nilsson, era -en los tiempos 
del "Negro" Ferreyra- periodista 
de uno de esos diarios culturosos 
con que la Divina Providencia ha 
castigado a los argentinos. El cine 
de Ferreyra inundaba las pantallas 
porteñas y el cine de Ferreyra era 
como él mismo: sin un basamento 
intelectual, desordenado, pero 
típicamente argentino; razones más 
que suficientes para no ser tomado 
en serio por la elite intelectual del 
diario de Torres Ríos. Este era, a la 
sazón, encargado de la página de 
espectáculos. 

Un día -y a falta de mejor 
diversión- decide, con sus amigos, 
ir a "reírse un rato" con un filme 
del Negro Ferreyra. Y, 
efectivamente, fue. Pero al 1 í, en la 
intimidad de la sala, entre las luces 
y sombras de la pantalla, sucedió 
lo inesperado: nadie se rió, porque 
frente a sus ojos encontraron 
impresa la patética poesi'a de los 
barrios bajos. 

Torres Ríos contó que al salir 
tenía los ojos húmedos. Decidió 
dedicarse al cine. 

Hoy podemos decir -salvando 
las diferencias- que fue el 
continuador de Ferreyra en el 
rescate de las pequeí'ías historias de 
todos los di'as de nuestra gente. Su 
cine fue sencillo . Cuando tuvo que 
apuntar, apuntó al corazón. No se 
equ ivocó. 

"La vuelta al nido" es quizás su 
filme más logrado. Poético y cálido 
fue interpretado por Amel ia Bence 
y José Gola. 

La historia relata el alejamiento 
espiritual de un hombre con su 
esposa. La preocupación por el 
trabajo, la preocupación por los 
hijos, hacen que ese alejamiento sea 
paulatino. El filme es inusualmente 
lento, moroso, lleno de sagaces 
observaciones de la vida hogareña, 
pero lo más importante es la forma 
en que combina naturalidad, magia 
y cotidianeidad en las imágenes. 

Los rostros de Gola y la Bence, 
llenos de fuerza interior, resultan 
inolvidables en una mesurada 
interpretación. 

La pel (cu la no fue bien recibida 
en la época. El gusto era otro, más 
de acción. 

Hoy, "la vuelta al nido" es un 
hito en la historia del cine argentino. 



MARIO SOFFICI. 
"PRISIONÉROS DE LA TIERRA" 

Después de "Viento Norte" 
(1937) y "Kilómetro 111"filma la 
memorable"Prisioneros de la Tierra" 
( 1939) y en plena selva misionera 
sobre cuentos de Horacio Ouiroga. 
Este filme tiene una curiosa historia. 
Ulises Petit de Murat, novicio en el 
cine por aquel entonces, enfermo 
de tuberculosis es enviado a 
Córdoba. Por aquellos tiempos 
tener tuberculosis y estar 
desahuciado era más o menos lo 
mismo. 

En su forzoso retiro de 
Ascochinga, leyendo a Ouiroga, ve 
la oportunidad de unir tres cuentos 
y hacer un argumento 
cinematográfico. Ni lerdo ni 
perezoso lo escribe y remite a 
Soffici . Pasa largo tiempo sin 
obtener respuesta. Petit de Murat 
insiste. El resultado es el mismo. 
Sus compañeros del diario -Petit 
de Murat era también periodista­
deciden hacerle un homenaje a 
quien consideraban poco menos 
que un finado, publicando ~I guión 
e interesando a Soffici, quien 
accede de inmediato. 

Ya sano, Murat pregunta la razón 
de no haberle contestado a sus 
cartas. Soffici aseguró no haber 
recibido guión alguno. 

El destino 
La filmación iba a comenzar. 

Equipo y actores -José Gola 
interpretaba el papel central- se 
embarcan rumbo a Misiones. Al 
puerto va a despedirlos un joven 
actor: Angel Magaña. Un amigo 
decide hacerle una broma. Lo 
encierra en un camarote y lo deja 
libre cuando el barco ha soltado 

Francisco Petrone y Angel Magaña en una esce­
na de "Prisioneros de la Tierra". 

amarras. Magaña grita a su hermano 
-que asombrado habi'a quedado en 
el muelle- que desembarcará en 
Rosario y volverá. Pero no 1 o hace 
y continúa viaje con el equipo hasta 
Misiones. 

A pocos di'as de haberse iniciado 
la filmación, José Gola muere de 
peritonitis. Magaña lo reemplaza 
real izando, quizás, la mejor 
interpretación de toda su carrera. 

En "Prisioneros de la Tierra 
están los grandes temas de Ouiroga 
el amor, la locura y la muerte. 
Soffici hizo con ellos una gran 
tragedia en la que la tierra, el clima 
y el hombre se amalgaman 
inseparablemente. Ascética, dura, 
inconforme pero, al mismo tiempo, 
poética y veraz. 

Posiblemente, la mejor secuencia 
sea aquel la en la que el mensú, a 
fuerza de latigazos, obliga al patrón 
del obraje a subir en una pequeña 
balsa cortando de un machetazo la 
soga que la une a tierra. La balsa 
es llevada por el río mientras suena. 
a lo lejos, la sonata "Claro de Luna'' 
con el mismo sonido de disco 
raya1do y viejo que el mensú oía 
escuchar a su patrón todas las 
noches. L3 balsa se pierde, la 
canción también. 

Como diJera Domingo Di Núbila 
"lo mejor del drama hecho por 
Soffici es dejar que los elementos 
del mismo, sigan martillando 
interiormente hasta incrustarse en 
la conciencia". 

Del filme podemos decir el me1or 
de los elogios: a 41 años de su 
estreno conserva la frescura y 
vigencia originales. 
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Lucas ,Oemare, l:l ob Roberts y el camaró¡irafo Humberto Peruzzi durante el rodaje de "La guerra gaucha". 

LUCAS DEMARE - "LA GUERRA 
GAUCHA" 

En 1942 Lucas Demare, Enri que 
Muiño, El ías Alippi, el productor 
Enriqu e Fausti y otros fundan 
Ar t istas A rgentinos Asociados. 
Productora respaldada por los 
fl amantes y poderosos estudios San 
Miguel - de Machinandiarena- que 
surge como reacc ión al 
mercant il ismo imperante. "La 
guerra gaucha" fu e la primera 
producc ión de la nueva empresa . 

Basada en las narraci ones de 
Leopoldo·Lugones y guionada por 
Homero Manzi y Ulises Petit de 
Murat const ituyó el mejor de los 
éx itos del cine argent in o. 

Basta dec ir, para demostrar su 
va lor e importancia, que es la única 
pelícu la argentina reestrenada 
comercial mente, con éx ito, treinta 
años despu és de su reali zación . 

Filme épico de espléndida 
técnica y fotografi'a (Hugo 
Fregonese) tiene un reparto 

compuesto por: Enrique Muiño, 
Sebastián Chiola, Francisco Petrone, 
Angel Magaña y Ame! ia Bence. 

Los detractores del cine popular 
la consideraron el pr imer "western" 
argentino. Más allá de este mote 
despectivo "La guerra gaucha" 
significó un gran encuentro entre 
el público y los hacedores de un 
cine nacional. 

Comenzó entonces, una breve 
época de oro en que argumentistas, 
directores y actores plasmaron 
imágenes que calaron hondo dentro 
de la sensibilidad popular. La 
producción alcanzó las 56 películas 
anuales (la producción promedio 
siempre fue de 31 filmes por año) . 
Alrededor del 45, llegó la crisis del 
celuloide (a la Argentina se le 
rebajó la cuota del material sensible 
porque estaba copando el mercado 
latinoamericano en detrimento de 
Hollywood) y el esfuerzo creativo 
se interrumpió. 

CLUB DE CINE 
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DEL COLEGIO MEDICO 
DECORDDBA 
DEAN FUNES 672. 

Hoy, la fuerza de las imágenes de 
"La guerra gaucha" y la magistral 
interpretación de Enrique Muiño 
(el sacristán ciego) nos mueven al 
asombro y a la admiración . 

El aliento poético, casi CLJatro 
décadas después, aún subsiste. 
Torres Ríos, Soffici , D emare. Tres 
directores. Tres estilos diferentes. 
Uno el poeta de la cotidianeidad. 
Otro, el testigo social. Por ú !timo, 
el gran épico. Unidos entre sí por 
un denominador común: el amor a 
su gente, a su sociedad, a su historia. 

Todos ellos trascendieron su 
época y las fronteras del país. 

Me viene a la memoria aquel 
consejo que Tolstoi daba a los 
artistas: "Pinta tu aldea como es y 
serás universa I ". 

Jorge Mario Salvador 

''LA OPCION 
DE LOS 
M~TES .. ': 
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Av. Vélez Sársfield 4.800 

MATERIAS PRIMAS PARA LA INDUSTRIA METALURGICA 

CHAPAS- HIERROS-ACEROS. 

Córdoba 
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El árbol 
de los zuecos 

Muchos de nosotros hemos vivido éon los ojos empañados. Venía de presen­
cuando niños, quizás en las sobremesas ciar la admirable construcción -plano 

. invernales, las narraciones con personas tras plano- de esa obra maestra que es 
de nombres cantarinos, con almácigos Y "El árbol de los zuecos". 
vides. con establos y vendimias. Historias Su desarrollo es la continuidad sin pau­
de un largo viaje por el mar, de una vida sa de los días. Se suceden tres estaciones: 
de peripecias y esfuerzos increíbles. otoño, invierno, primavera. Un otoño que 

La campiña ita l iana crecía en la ima- fructifica en el trabajo duro, que se colo­
ginación cuando los abuelos la evocaban. rea en la campiña de belleza indescriptible 
Su nostalgia recalaba en lágrimas silen- hasta que los días grises comienzan a en­
ciosamente contenidas (quizás porque su friar la tierra, y el abuelo, mirando la luna 
corazón estaba dixtidido, pues amaban que su nieta señala, anuncia la llegada de 
profundamente la, Argentina). la nieve. 

Durante tres horas reviví aquellos mo- El invierno perfecciona las artimañas 
mentos de infancia que trajeron un viento del hombre -transmitidas de generación 
fresco y, también, la tristeza de lo que no en generación- para vencer el frío . El sol 
vuelve. Transportado caminé las calles , acorta las jornadas con su breve recorrido. 

40 

reflexiones 
después 
del cine 

. 1 

Las reuniones vespertinas en los establos 
se llenan de agujas que no cesan de tejer • 
de historias impresionantes, de miradas 
mansas, de bromas· y rostros sonrientes. 
La campiña es una blanca sábana que es­
pera mientras las vidas simples, los hechos 
diarios se amalgaman alimentados por la 
lluvia . Los árboles secos, las chispas que 
trepan la chimenea, un plato de polenta 
compartido con el pordiosero (aún más 
pobre que estos sufridos campesinos). Y 
las imágenes prosiguen. irrefrenables: los 
niños se tapan los oídos para no escuchar 
los chillidos de un cerdo abierto de punta 
a punta, los pasos cortos del estudiante 
camino a la escuela, los pequeños zuecos 
bajo el gran paraguas y entre los charcos, 



una carretilla cargada de ropa sucia di­
vierte a dos chiquillas en un simple traba­
jo-juego, un nuevo niño nace sin aux-ilios 
ni parteras, Ja fe salva a una vaca con agua 
bendita, la luz del candil alumbra al abue­
lo y a las semillas que abona bajo la nieve. 

Hasta que un día el frío comienzá a 
disminuir. Las miradas de los jóvenes son 
más amorosas. Sus encuentros más fre­
cuentes. Los almácigos son mosaicos de 
pelusas verdes. Una curandera lee el diag­
nóstico que aparece sobre el agua clara . 
Las letras crecen perfectas en el cuaderno 
del estudiante . La avaricia se enreda en las 
patas de un caballo . 

Un invierno . Tiempo suficiente para 
conocer la vida. Cuando la primavera des­
borda los campos, los jóvenes se unen. Se 
pintan los tomates y el abuelo con su nie­
ta serán los primeros en el mercado. La 
canasta brilla ante los ojos asombrados. 
(El oro del esfuerzo y de la generosidad 
de la tierra deslumbra más que el precioso 
metal) . 

El patrón, con su gesto adusto y pre­
potente, descubre el árbol cortado Y. des­
pide a quien considera un ladrón (qué su­
cedería con él si lo castigaran con la mis­
ma ley) 

El "ladrón" es un campesino que con 

el tronco del árbol ha fabricado los zue­
cos de su pequeño hijo que cam ina doce 
kilómetros diarios para ir a la escuela. 

En silencio, la noche se aclara en las 
ventanas. Un carro con la familia y sus 
míseros muebles se pierde en la campiña 
buscando otro lugar. En los rostros, en 
sus arrugas prematuras el ca llar echa raí­
ces. 

El traqueteo del pobre vehículo desa­
parece lentamente. Así termina esta pelí­
cula que tiene algo de nosotros mismos y 
que trasciende la simple revisión (casi do­
cumental) a la Italia de lfines de siglo para 
darnos cuenta de la tenacidad, el esfuerzo 
y la vitalidad de un pueblo que en el mis­
terio del nacimiento, en el retoñar y dar 
fruto encuentra la profunda razón de vivir. 

Ermannoülmi ha creado un monumen­
tal homenaje a los hombres y a la tierra. 
Al mismo tiempo, un llamado de atención 
ante las desigualdades y las intemperan­
cias, que en menos de un siglo, vemos in­
tensificadas. 

Los hechos cotidianos, con sus propios 
ritmos, marcan los "tempi" de la película. 
La cámara y el montaje nos sumergen en 
los mínimos detalles que son, quizás, lo 
significativo de un momento de la vida. 

FICHA TECN ICA 

Este pequeño universo puede ampliarse y 
abarcar a todos los hombres en el diario 
afanarse por sobrevivir, y en las pugnas 
calladas, en el amor crecido rudamente. 

"El árbol de los zuecos" nos ayuda a 
comprender y revalorar la capacidad de 
trabajo y de sufrimiento de los inmigran­
tes italianos que han poblado nuestro país. 
No es extraño que fueran ellos los que 
mejor se integraron a esta tierra y sus po­
sibilidades. 

Campesinos actuales vistieron las ropas 
de sus antepasados y marcharon al campo 
- que labran cada día- a reconstruir sus 
tareas bajo la dirección de Ermanno Olmi. 
Es importante destacar que el director 
realizó el guión, la fotografía, el montaje 
y la compaginación del film y, pienso que 
de esta elaboración unipersonal y casi ar­
tesanal, proviene la poesía qti:e emana de 
cada una de las secuencias de esta obra 
que, por unanimidad, recibió la Palma de 
Oro en el Festival de Cannes de 1978. 

La Radio Televisión Italiana (R.A.I.) , 
empresa del estado, debe enorgullecerse 
de las obras que auspicia y perm ite reali­
zar, "El árbol de los zuecos" es una de 
ellas. Y es también un ejemplo que los 
organismos oficiales de nuestro país de­
herían tener muy en cuenta .. 

Arturo Borio 

Títu lo: El árbol de Jos zuecos (J'albero degli zoc­
co li) 
Año: 1977 
Producción : R.A .1. (Radio y Televisión ital iana) 
Di rección: Ermanno Olmi 
Gu ión , fot ografía y mont aje: Ermanno Olmi 
Escenografía: Enr ico Tovaglieri 
Sonido : Amadeo Casati 
Música:de Juan Sebast ián Hach, arreglos de Fer­
nando Germani. 
Intérpretes: Campesinos y obreros de la campi­
ña de Lombardía. 
Duración : 3 horas. 

Casa Central: 
SOLARES 1136/50. T.E. 60586 
SAN VICENTE - (5000) CORDOBA 

. Sucursales: 
Boul. Los Granaderos y R. Núñez 
Cerro de las Rosas 
Av. Fuerza Aérea 2202 - Ruta 20 

LABORATORIO AUTORIZ ADO 
CON EQUIPOS AUTOMATICOS 
QUE ASEGURAN CALIDAD Y RAPIDEZ. 



lengua en el ni~et medeO 

Padres y docentes observan con creciente preo­
cupación las carencias en las distintas manifesta­
ciones lingüisticas que acusan los egresados del 
nivel primario y medio. _ 

No es tarea fácil detectar las causas y encontrar 
soluciones ya que muchos son los factores que han 
influido en este empobrecimiento del idioma. 

¿En qué momento comenzó el deterioro progre­
sivo de la enseñanza-aprendizaje de la lengua verná­
cula? ¿Dónde encontrar culpables? ¿Están perimi­
dos los contenidos, los enfoques, la metodología? 
¿Fracasó el docente al no recibir adecuada forma­
ción e información? 

Una respuesta concreta a estos interrogantes 
emana del Consejo Federal de Educación al redac­
tar los contenidos minimos que ya están en vigencia 
como experiencia piloto en algunas escuelas depen­
dientes del Ministerio de Educación. Es de esperar 
que la aplicación de los mismos sea uno de los me­
dios que contribuya a mejorar las falencias detec­
tadas. 

Si analizamos el panorama lingüi'stico 
del egresado del 7° grado, observamos que 
bien pronto el flamante alumno de la 
escuela media se topa con las primeras 
dificultades. En las exposiciones orales 
(método tradicional, en muchos casos 
mal empleado no sólo por el alumno, sino 
también por el docente en sus clases) no 
puede expresarse correctamente; los 
contenidos estudiados se agolpan en su 
mente, pugnan por salir a la superficie, 
pero él no encuentra las palabras ade­
cuadas. Tampoco logra responder con 
corrección a las interrogaciones for­
mu ladas por el profesor con el pro-

pósit o de ayudarlo. Balbuceos, muletillas, 
oraciones mal construidas, escasas de con­
tenidos y con errores de dicción, es lo 
único que obtenemos de un alumno asus­
tado, avergonzado, que sólo espera volver 
a su sitio, a veces disimulando con chan­
zas y bromas para ocultar su frustración . 

No mucho más coherentes resu ltar. las 
exposic iones cuando tiene que narrar oral­
mente sus experiencias personales. El ado­
lescente actúa como si estuviese "bloquea­
do" y en el momento de volcar por escri­
to los contenidos anteriormente citados, 
la situación no cambia, más aún, se agud i­
za por el aspecto ortográfico. 

• • • • • • • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • 
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Este cuadro no es privativo de la asigna­
tura Lengua, se hace presente en todas las 
demas. Com ienzan entonces las quejas de 
los distintos profesores quienes, pocas ve­
ces logran mejorar el estado lingüístico de 
sus alumnos y acrecentar el vocabu lario 
específico de las asignaturas. 

Comienzan a aparecer los distintos cul­
pables: la escuela primaria, el profesor de 
Lengua, el medio social y cultural del 
educando, la despreocupación y desinte­
rés de este último. 

Largos años transcur r ieron hasta que 
organismos oficiales, rectores, docentes y 
padres concientizaron el problema . 

Un rastreo de las comunicaciones so­
bre la enseñanza de la lengua, emitidas 
por el Ministerio de Cultura y Educación 
en los últimos años, revela una fa lta de in­
dicaciones y sugerencias sobre los conteni­
dos y enfoques metodológicos a seguir en 
la enseñanza de esta asignatura. 

A lo largo de estos años no han variado 
Jos objetivos ni las finalidades a cumplir. 
Estos siguen en vigencia, especialmente el 
que afirma: "El alumno debera expresarse 
con claridad, correcció n y precisión, oral­
mente y por escrito" (Fascículo 5 - Dispo­
sición N° 81 del 3-6-68, Departamento de 
Lenqua y Literatura). 

"Lograr que el alumno se exprese oral­
mente y por escrito ·con corrección" (Re­
solución N° 164 del 5-12-77) . 

También se insiste en que "la teoría 
gramatical debe abarcar solamente un ter­
cio del tiempo destinado a la asignatura o 
menos y siempre en función de un mejor 
uso de la lengua materna, sin dar lugar a 
disquisiciones minuciosas" (Disposición 
int erna N° 135n 1) . 

Esta coherencia en los objetivos for­
mu lados y en la distribución de los con­
tenidos no ha dado frutos en la práctica. 
Existe un virtua l desfasaje entre estos 
propósi t os y la densidad de los conteni­
dos gramaticales de los programas vigen­
tes. 

Carencias del egresado secundario en la 
expresión oral y escrita . 

La resolución N° 164/77 del Ministe­
rio de Cu ltura y Educación espec ifica cla­
ramente estas carencias de los alumnos 
del cic lo medio: 

- Aguda dificu ltad para expresarse 
oralmente por falta de dominio de las es­
tructuras básicas y del léxico. 

- Dificultad para interpretar el lengua­
je hablado. 

- La expresión escrita no akanza a sa­
tisfacer las exigencias mínimas para enca­
rar los estudios del nivel inmediato supe­
rior. 

- Incapacidad para leer con un nivel 
adecuado de comprensión y _rapidez . 

- Falta de conciencia del propio ins­
trumento lingüístico y de las posibilida­
des expresivas y comunicativas. 

- Falta de gusto por la 1 iteratura y por 

ende, de posibilidadPs para apreciar ele­
mentalmente los valores éticos, intelectua­
les y estét icos que ella encierra . 

Las carencias seña ladas por el organis­
mo oficial son las que el profesor advierte 
en el ejerc icio de la cátedra. 1 ntentaremos 
aquí, un anál isis de las posibles causas que 
las originan. 

Causas de las carencias lingüísticas 

Mencionaremos en primer lugar las cau­
sas intrínsecas al proceso educativo: 

Falta de directivas oficiales: ya se des­
tacó una larga ausencia de direct ivas ofi­
ciales sobre la enseñanza de esta asignatu­
ra. Sin embargo es necesario destacar que 
a fines de 1977 se hace evidente un cre­
ciente interés por lograr el mejoramiento 
de la enseñanza-aprendizaje del idioma 
nacional. Atestiguan esta preocupación 
una serie de documentos oficia les y cu r­
sos de perfeccionamiento destinados a los 
profesores de todas las asignaturas; en los 
mismos se bri ndan directivas y sugeren­
cias metodológicas para lograr un mejora­
miento en la expresión de los educandos. 
También se insist e en que el profeso r se 
empeñe en formar alumnos pensantes, 
reflexivos, con capacidad de juicio criti­
co. Este objetivo, cuyo logro es impor­
tante en todas las asignaturas, en len!')Ua 
no debe desc_\Jidarse en ningún momento 
para que el proceso de comunicación se 
cumola eficazmente. 

Actitud docente ante la corrección lin­
güística: los últimos documentos emana­
dos del Ministeri o de Cu ltura y Educación 
insjsten en que la cor rección idiomática 
no es privat iva del profesor de·: Lengu_a·y 
que debe efectuarse en todas las situacio 
nesdeexpresión oral y escrita, por TODOS 
los educadores . 

A este respecto cabe preguntarse: 
¿Ofrecen los profesores pautas sistemáti­
cas de corrección? ¿Amplían considera­
blemente el vocabulario específico de ca­
da asignatura? ¿son el los también verda­
deros modelos l ingüísticos? 

Falta de renovación en los contenidos 
y en la metodología: es necesar io que el 
profesor de Lengua no ins ista en demasla 
en los contenidos gramaticales dejando de 
lado la expresión ora l y escrita. No debe 
descuidar la práctica de la lectura com­
prensiva, silenciosa y en voz alta; la con­
versación sobre temas previstos y ocasio­
nales; la elocución; la práctica de la com­
posición en diversos tipos de lengua; los 
dictados de diagnóstico y recuperación; 
la enseñanza sistemática y ocasional de la 
ortografía . 

También es pobre, en ciertos casos, la 
metodologi'a empleada. El docente no 
crea expectativas favorables hacia la mate-



ria, la cual se convierte para el alumno en 
una asignatura poco interesante pero, a 
la vez, temida a lo largo del ciclo escolar 
y en los exámenes. 

Como ca.isas extrínsecas al proceso 
educativo podemos señalar : 

El ambiente socio-cul1ural del ewcan­
do: el ámbito social y cultural que rodea 
al alumno influye considerablemente en 
su expresión oral y escrita. El estudiante 
que proviene de un medio social y/o cul ­
tural desventajoso tendrá más dificulta­
des para mejorar su expresión. Esta afir­
mación no es categórica pues, en otros 
casos, la ventaja de contar naturalmente 
con un nivel lingü(stico más elevado o 
con la posibilidad de asistir a determina­
das manifestaciones culturales, no son 
aprovechadas en su totalidad. 

El docente deberá en todo momento 
aceptar y utilizar tanto las expresiones 
correctas como los términos del lunfardo, 
vulgarismos, barbarismos y vicios sintác­
ticos , a partir de los cuales enseñará al 
educando el oportuno buen uso de los 
mismos. 

Heterogeneidad lin~ ística: es nece­
sario no perder nunca de vista que el 
castellano en Argentina ha sufrido la in­
fluencia de otros idiomas extranjeros; 
entre ellos el italiano, el árabe, el fran ­
cés, el inglés . La superposición lingüís­
t ica en muchos casos resiente la expre­
sión, especialmente si se incorporan a la 
lengua ex tranjera las expresiones y térm i­
nos vulgares. 

La "moda" lingÜ ística: Charles Bal ly, 
en su obra "El lenguaje y la vida " afirma : 
"La. moda no perdona al lenguaje y lo 
ataca de múltiples maneras". Este autor 
se refiere luego a los distintos tipos de 
moda, por él detectados, literaria, sintác­
tica, de pronunciación . 

Parti cularmente nos referimos, como 
causas de las ca rencias de expresión, a los 
vocablos que, según las tendencias e inte­
reses utilizan los adolescentes y sus pares; 
a la terminología impuesta por los medios 
masivos de comunicación, los cuales la 
mayor parte de las veces no son modelos 
lingüísticos; a la incorporación de pala­
bras ex tranjeras, especialmente tomadas 
del inglés y el francés para sustituir acep­
ciones equiva lentes en nuestra lengua . 

Falta de control del medio ambiente 
familiar: esta causa pone de relieve la fal­
ta de preocupación y, por ende, de con­
trol del medio ambiente familiar en el que 
se desenvuelve el educando. La tarea de 
corrección linguistica no debe ser consi­
derada privativa de la escuela. Es necesa­
rio que la familia también lleve a cabo la 
labor de enmendar sistemáticamente las 
fallas más evidentes; realice un adecuado 
co ntrol de los medios masivos de comu­
ni cación y de las lecturas; incentive a 

sus hijos a la práctica consecuente de és­
ta última y les fomente la conversación 
espontánea y dirigida . 

Transgresiones lingüísticas de los me­
dios masivos de comunicación: muchas 
veces, los mensajes emitidos por alguno 
de estos medios revelan una falta de preo­
cupación en el aspecto que nos ocupa . 
El lenguaje de la propaganda recurre a 
veces a términos foráneos, alteraciones 
fonéticas o gráficas, vicios sintácticos. Se 
debería controlar con mayor celo el nivel 
lingüístico de los mensajes, ya que éstos 
ejercen una influencia considerable sobre 
el niño y el adolescente . 

Sugerencias metodológicas 

Antes de intentar un enfoque metodo­
lógico para suplir las carencias dignostica­
das, es necesario tener en cuenta que ense­
ñar lengua no significa enseñar gramática. 
Esta no debe suprimirse pues representa 
el orden y el control frente a lo arbitrario; 
pero no es conveniente abrumar al alum­
<10 con el estudio detallado de normas y 
reglas gramaticales. 

Por otra parte, la enseñanza de la gra­
mática debe realizarse en el momento 
oportuno y teniendo en cuenta el desarro-
1 lo mental del educando . Es de capital im­
portancia que el educador -modelo de 
correcc ión idiomática- domine la gramá­
tica y la interrelacione con los otros as­
pectos de la lengua. 

Estas afirmaciones, coincidentes con 
las de importantes lingüistas, nos sitúan 
frente a un hecho irreversible : la enseñan­
za de la gramática debe ser incidental 
y también sistemática a lo largo de los ci­
clos primario y medio y graduada según el 
desarrollo mental del educando. 

El docente debe tomar conciencia de 
la necesidad de encarar la enseñanza de la 
lengua y la literatura con nuevos enfoques 
metodológicos para lograr clases más acti­
vas, en las cuales se cumplan los objetivos 
propuestos . El punto de partida de esta 
nueva manera de enfocar la asignatura, ra­
dica en el buen criterio docente que le 
permita reordenar y depurar los progra­
mas adaptándolos a su propia realidad 
educativa. 

Para lograr una enseñanza ef icaz de es­
ta asignatura, recomendamos especialmen­
te : 

- Interesar al alumno aprovechando 
la realidad que lo circunda. 

- Enfocar la enseñanza de los diversos 
aspectos de la materia en forma interre­
lacionada. 

- Partir siempre de la expresión oral y 
aprovechar la espontaneidad del alumno. 

- Insistir en la corrección ortográfica, 
ocasional y dirigida. Todo momento es 
bueno para destacar la grafía correcta de 
tal o cual término , explicando, si es posi­
ble, las causas de la misma. 

- Estimular la composición mediante 

• • ·­• • • • • • • 
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la elección de temas relacionados con la 
afectividad del adolescente. Una vez dis­
puesto favorablemente hacia esa tarea 
despertar el interés hacia otros temas. ' 

- Advertir sobre la necesidad de ras­
trear la expresión justa y adecuada al pen­
samiento, expresión que no siempre se 
logra de primera intención . 

- Acostumbrar al alumno a realizar 
continuamente ejercicios de sinonimia y 
sustitución para dar con el vocablo justo. 

- Practicar la lectura vivenciada de 
textos. 

- Seleccionar con criterio metodológi­
co los textos que se utilizarán durante el 
año. 

- Estimular la recitación mediante re­
cursos, por ejemplo, acompañamiento 
musical con guitarra. 

- En literatura, interesar al alumno 
con la lectura y análisis de obras de auto­
res regionales y contemporáneos. 

; ,,.) . ..... ... 

- t:n todo momento tener en cuenta 
la importancia de la conversación. El 
alumno expresará continuamente sus ideas 
y experiencias en. forma oral . 

- Como síntesis de lo anterior, lograr 
la expresión escrita de esos pensamientos 
Y experiencias. La carpeta de lengua no 
deberá convertirse en un cúmulo de regléls 
Y normas: deberá ser una carpeta de "vi -
vencías" . 

- Promover y estimular tareas extra­
programáticas. 

Ante la inminente aplicación de los 
co.n'.eni~os mínimos, elaborados por el 
Min1ster.10 de Cultura y Educación para 
cada asignatura, en el año 1978, es de 
esperar que éstos signifiquen una ver­
dadera renovación de los currículos y no 
apunten sólo a un cambio de nomencla­
tura en la organización de los mismos. 

Nora Gutiérrez de Castellano 
Graciela Recalde de Flores 

INSTITUTO ATLETICO 
CENTRAL CORDOBA 
JUJUY 2702 (5000). CORDOBR 

"La ilustración y _f ome11to 
de las Letras es la 
llave maestra que abre 
las puertas de In 
abundancia y lince 
fe/ices a los pueblos" 

e;..'"''ª' '' /1•\1' d.· ·"'" "'ª''"' 

g~:;~;1~LA AGUSTINA 
Cno.aJesus Maria Km.51/2 - CORDOBA. 
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BASES CONCURSO DE POESIA "LUIS 
JOSE TEJED A" 

La Dirección de Promoción Cultural de 
la Municipalidad de Córdoba llama a 
concurso a todos los escritores de lengua 
castellana residentes en Córdoba Capital 
y Provintja, con el objeto de premiar un 
libro de poemas inédito, que no haya 
recibido premio alguno hasta el 
momento. 
Tema: Es libre, pero el libro deberá estár 
construido alrededor de uno o varios ejes 
de significación, conf"igurando una 
unidad temática. 
Métrica: Libre. 
Extensión: El material presentado 
deberá adecuarse a la edición de un 
volumen de 80 páginas como máximo . 
Forma de presentación: Los originales 
deben enviarse en tres (3) copias 
mecanografiadas, escritos a doble espacio 
en una sola de papel tamaño oficio, 
firmado con seudonimo. Aparte, en sobre 
cerrado, se consignará nombre y apellido , 
documento de identidad y domicilio del 
autor; en el exterior de dicho sobre 
solamente debe fi$Urar el seudónimo 
elegido. Los trabajos se recibirán en 
sobre sin remitente en el Departamento 
de Letras de la Dirección de POEMAS, 
Avda . Gral. Paz 33 , 5000 Córdoba, hasta 
el día 30 de junio de 1980 inclusive . 
Jurado: Estará integrado por tres poetas 
y/o especialistas en literatura. Su 
dictamen reviste carácter de inapelable y 
deberá ser fundamentado . Los premios, 

por recomendación unánime, podrán 
ser declarados desiertos. El plazo para 
discernir los mismos se fija en sesenta 
días a partir del cierre de la recepción de 
obras. 
Premios: se establecen: 
PRIMER PREMIO:$ l.500.000.­
Diploma y Publicación. 
SEGUNDO PREMIO : $ l.000.000.­
DIPLOMA. 
Primera Mención Honorífica: Diploma. 
Segunda Mención Honorífica: Diploma. 

Publicación: La Municipalidad de 
Córdoba publicará el libro premiado en 
primer térmirio, entregándose 50 
ejemplares a su autor. 
El ganador del PRIMER PREMIO cederá 
sus derechos a la Municipalidad de 
Córdoba durante dos años, a fin de 
posibilitar la publicación de la obra. Los 
trabajos no premiados podrán ser 
retirados dentro de los 30 días de 
haberse adjudicado las distinciones. 
Pasado dicho plazo , no habrá derecho a 
reclamación alguna. 
Cualquier situación no prevista en la 
presente reglamentación, será resuelta 
por el jurado y/o la Dirección de 
Promoción Cultural , según sea su índole. 
Los premios serán entregados en acto a 
realizarse el día 10 de setiembre de 1980 , 
en que se cumple el 300- aniversario de 
la muerte del poeta Don Luis fosé de 
Tejed a. 

m 
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CONCURSO DE POEMAS INEDITOS 

BASES 
constar nombre y apellido , número 
de documento de identidad y 
domicilio del autor. 

[[ 

1-) Podrán participar en este concurso 
los autores residentes en la provincia 
de Córdoba , qu e no estén 
comprendidos dentro de las 
siguientes limitac iones: 
a) Ser empleado de la Dirección de 

Historia, Letras y Ciencias. 
e) No reunir algunas de las 

condiciones que fijan estas bases. 

2•) Los part icipantes deberán presentar 
no menos de tres (3) ni mas de cinco 
(5) poemas inédi tos, cuyo tema 
deberá referirse al paisaje urbano Y /o 
ru ral de Córdoba . 

3·) La s obras deberán ser presentadas en 
cinco (5) ejemplares mecanografiados 
á dob le espacio en papel tamaño 
oficio, en idioma castellano y 
firm ados co n seudó nim o . En sobre 
cerrado. adjunto - en cu yo exterior 
fig ura rá el seudónim o usado - se hará 

Agua mineral 

4•) Los trabajos podrán ser presentados 
hasta el día 13 de junio de 1980, en 
la Dirección de Historia, Letras y 
Ciencias - San Martín 165 , 2• Piso, , 
Pasaje Muñoz- Perso nalmente , de 
lunes a viernes, de 7 a 14 hs. o por 
correo . 

5•) Lo s trabajos serán juzgados por un 
jurado int egrado por : un (1 ) 
rep resentante de la Escuela de Letras 
de la Universidad Nacional de 
Córdoba; un (1 ) representante de la 
Escuela de Letras de la Universidad 
Católica de Córdoba, un (1) 
representante de la 
Sociedad Argentina de Escr itores 
filial Córd oba; un (1) representante 
de la Su bsecretaría de Cultura de la 
Municipalidad de Córdoba y un (1) 

Vinos 

representante de la Dirección de 
Historia , Letras y Ciencias. 

6·) El jurado deberá expedirse el día 30 
de j unio de 1980 . 

7•) El jurado seleccionará los trein ta (30) ' 
mejores poemas-<:uy os autores se 
harán ac reedores al Único premio 
instituido: su pu blicación en una 
Antología Poética de Córd oba. 

8·) La Diretción de Historia, Letras y 
Ciencias se reserva el derecho de 
publicar las obras premiadas en el 
término de un (1) añ o, a contar de la 
fec ha del veredicto respectivo. El 
autor o autores de la/s obra/s 
premiada/ s y publicada/s no recibirá/n 
en carácter de derecho de autor ·por 
dicha publi cación oficial. ningú na 
otra retribu ción fuera de una 
ca ntidad de ejemplares a determinar, 
de la obra editada . 

-UIEJO UIDEDO 

pura de manantial 
Siempre 
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e cor o 
(Primera parte de un trabajo sobre 
la historia del teatro cordobés desde 
la perspectiva de los elencos, gru­
pos, actores y puestas en escena) . 

• • 
SllJ ira 
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"Pintura en Madera" dP. lnqmar Bergman, puesta en escena por la Comedia Cordobesa en .el 
al'\o 1961. Dirigió Jorge 1-'etraglia. 

Al rededor de 1950, llegaban a 
Córdoba Luis Ney y Steven Weell, 
actor y director respectivamente. 
Holandés el primero, y alemán el 
otro, gozaban en Europa de cierto 
prestigio. Terminada la guerra, deci · 
den embarcarse hacia Argentina. 
Liegan a nuestro país y, como lo 
hadan la mayoría de los inmigran­
tes, permanecen un par de años en 
Buenos Aires, pero finalmente, a 
causa de haberle sido recomendado 
un clima mediterráneo a , uno de 
el 1 os por la enfermedad que pade­
ci'a, se radi can en Córdoba. Una vez 
instalados en nuestra ciudad, Ney 
y Weell organizan un elenco semi­
oficial, ya que contaban con una ra­
zonable subvención estatal, reali­
zando el estreno mundial en Córdo­
ba de Así en la tierra como en el 
cielo•, de Fritz Hoshwalder, que 
después estrenaría Luis Sandrjni en 
Buenos Aires. 

A partir de la iniciativa de "los 
alemanes", como eran llamados 
Luis Ney y Steven Weell, surge una 
historia con continuidad que tiene 
escasos treinta años de vida y que 
se ha caracterizado por una cons­
tante lucha contra las adversas con­
diciones del medio. 

La falta de apoyo oficial, la pre­
cariedad. de elementos técnicos, la 
indiferencia de las instituciones cul­
turales y el éxodo comprensible de 
actores y directores, han sido una 
constante en el teatro cordobés 
que, sin embargo, fue pródigo en 
la formación de talentos que hoy se 
ponen a prueba en distintos lugares 
del mundo . . 
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Ein un intento de acercamiento a 
estos treinta años de historia, y co­
mo lo indica el ti'tulo, vamos a re­
cordar sin ira. Para ello dividiremos 
al teatro cordobés en tres etapas a 
saber: 

1) Desde el comienzo hasta los a­
ños 60 : "La búsqueda". 

2) De 1960 a 1972: "La época de 
oro", y 

3) De 1972 a nuestros días: "El 
naufragio". 

Haremos una breve síntesis de la 
primera época, quedando para el 
próximo número las dos etapas res­
tantes. 

LA BUSOUEDA (La informa­
ción ha sido extraída de diarios y 
revistas de la época , corroborada 
por Fernando Lozano y, a veces, su­
ministrada por el propio Lozano ya 
que, desgraciadamente, es poco lo 
que ha quedado documentado). 

Hasta el momento en que "los a­
lemanes" Ney y Weell deciden radi­
carse en Córdoba, la actividad tea· 
tral se reduci'a a la ocasional vis ita 
de compañías porteñas. Una vez 
creada la que se llamaría "Compa­
ñía Cordobesa de Comedias", los 
estrenos se sucedieron: La viuda as­
tuta, de Goldoni y El mercader de 
Venecia, de Shakespeare, para cuya 
puesta se utilizó el lago que enton­
ces existía en el hoy Paseo Sobre­
monte, donde prácticamente se 
reconstruyó la ciudad italiana. En 
una ocasión, Amadeo Sáenz Valien­
te cayó a las aguas del lago por ser 
demasiado vehemente con la ac­
ción que desarrollaba. Este suceso, 

grave en su momento porque puso 
en peligro la vida del actor, es hoy 
patrimonio del anecdotario teatral 
cordobés. 

Hasta aquí lo que se conoce so­
bre la labor desarrollada por Luis 
Ney y Steven Weell, estos verdade­
ros precursores del teatro cordobés, 
a los que, injustamente, se ha olvi­
dado. Sólo se sabe que durante 
1954 volvieron a Buenos Aires, pe­
ro ya para ese entonces había sido 
depositada la primera semilla, iy 
había germinado! Se habi'a forma­
do el grupo "Siripa", al que se to­
ma de referencia como el primer 
grupo teatral con verdadera conti­
nuidad en nuestra ciudad. Una con­
tinuidad que, sin embargo, sufrió 
largos períodos de silencio, pero 
que, hasta hace poco, supo perdu­
rar. Por Siripa pasaron nombres 
importantes del movimiento tea­
tral: . Ma~io Mezzacapo, Jorge Mag­
mar, Ernesto Heredia, Alcides Car­
levaris, Miguel 1 riarte, María Ange­
la Reartes y José Santiago. 

Sin duda la puesta más recorda­
da de ese grupo fue Ha llegado un 
inspector, que tuvo el mérito de ser 
el verdadero primer éxito del teatro 
cordobés. Largas colas de especta­
dores durante muchísimo tiempo, 
dan testimonio de que hace ya 25 
años, existía un público ansioso e 
interesado en obras y puestas de 
buena calidad. 

En 1955, luego de la partida de 
"los alemares", la Dirección de 
Cultura le encarga a Nora Serrador, 
la formación de un elenco y de un 
seminario de teatro. En ese elenco 
estuvieron, entre otros, Elvira Tra. 
versi, gran actriz argentina radicada 
en Perú , Azucena Carmona, Miriam 
Perazzolo y Ricardo Smider. Sus 
puestas fueron Mariana Pineda, de 
Garc(a Larca; Los intereses creados, 
de Benavente, y Antígona, de Jean 
Anhouil. Nora Serrador cumplió 
una fecunda tarea como maestra de 
actores en nuestro medio. 

Y ya hemos llegado al año 1958, 
y vemos cómo todos estos intereses 
se canalizan orgánicamente en la 
formación de la "Comedia Cordo­
besa" que, en 1959, da a luz su ya 
legendario Locos de verano, de Gre­
gario de Laferrére, dirigida por 
Eugenio Filipelli. Allí estaban A. 
Carmona, M. Mezzacapo, Juan Car­
los Marlé, M. Perazzolo, F. Lozano, 
Mariel Jaime Maza (Masita) y varios 
más. En un fructífero año se suce­
den La Biunda, de C. Carlina; Los 
expedientes, de Denevi, y Nuestro 
Pueblo, de Wilder 



El seminario de arte dramático,·a 
cargo de Angel Franco, montaba 
La isla desierta, de Roberto Arlt, y 
Viaje feliz, de Wilder. 

Pero ... sucede algo muy común 
en estas lides del teatro: hay desin­
teligencias entre Filipelli y las auto­
ridades del ente oficial, por lo que 
Filipelli decide irse. El elenco en 
pleno lo apoya y se va con él, que­
dando vaci'a la Comedia Cordobesa. 
Los "desconformes" no quedaron 
de brazos cruzados, sino que forma­
ron el grupo "Arlequín" que, en 
una pequeña salita propia, estrenó 
Una ardiente noche de verano, 
i permaneciendo dos largos años en 

cartel! En esa época nace también 
"El Quijote", grupo de larga vida 
que, dirigido por Julián La Peña, 
lleva a escena Palabras en la arena, 
de B. Vallejo. 

Pero regresemos a la Dirección de 
Cultura. Los funcionarios descruza­
ron los brazos y, luego de la partida 
masiva del elenco oficial, deciden 
formar un preseminario para, desde 
ali(, reorganizar la Comedia Cordo­
besa. Para ello nombran directora a 
Adelaida de Castagnino y traen pro­
fesores de Buenos Aires. 

Hoy, a 20 años de distancia, de­
bemos reconocer que el esfuerzo va-
1 i ó la pena. Aquellos alumnos confi­
gurarían el espectro de los hacedo­
res del teatro cordobés en la década 
que se avecinaba, en "la época de 
oro": Carl os Giménez, Jolie Libois, 
Héctor Veronese, Dante Cena, Fer­
nando Lozano, Arístides Manira, 
Rosita Echenique, Roberto Golds­
chlager y María Angela Reartes. 

Con la mayoría de ellos se forma­
rla otra vez la Comedia Cordobesa, 
poniendo en escena El trigo es de 
Dios, de Pont Ferradas; Numancia, 
de Cervantes, y El jardín de los ce­
rezos, de Chejov, dirigidas, las tres, 
por Jorge Petraglia. . . 

Por el año 1962 comienzan a vi­
sitar nuestra provincia, directores 
de Buenos Aires, quienes logran 
diseminar por estas tierras el virus 
experimental que prende rápida­
mente entre los más inquietos, de­
seosos de renovar los aires cordobe­
ses. Este deseo de renovación, de 
experimentación es el que marca 
claramente el nacimiento de una 
nueva etapa, donde se sintetizarían 
los esfuerzos de toda la gente que 
hemos mencionado, confluyendo 
en los mejores años del teatro cor­
dobés. 

María Rosa Grotti 

FERNANDO LOZANO(*) 
Si tenemos que hablar de gente de teatro, de hombres de teatro 
que tengan la historia vivida del teatro cordobés, no podemos 
dejar de referirnos a Fernando Lozano. 
Treinta y cinco años, toda una vida transcurrida en los escena­
rios, pueden dar fe de ello. Desde los siete años, en que comen­
zó a trabajar en radio y con las .:ompañías teatrales que veni'an 
de Buenos Aires (Carlos Perelli,esposo de Milagros de la Vega, 
Fanny Brenna, etc.) , no se alejó nunca más de un escenario. 
Hizo programas de radio, radioteatro y trabajó en los más im­
portantes elencos de Buenos Aires al lado de las figuras más 
relevantes de la escena nacional. 
Pepe Lozano no sabe hacer otra cosa, pero sabe todo lo que un 
hombre de teatro debe saber. No solamente cómo se interpre­
ta un clásico o una comedia brillante, sino que también sabe 
levantar una escenografi'a en lugares donde parece imposible 
que se lo pueda hacer, sabe la dirección exacta que debe tener 
cada spot, sabe cómo colocar una "pata" para evitar que afore, 
conoce cómo hacer un telón corredizo con dos cámaras y, 
además, sabe cómo y cuándo decir la palabra precisa para evi­
tar una discusión de elenco. 
Ha escrito varias obras de teatro, ha trabajado en televisión, 
ha viajado por Europa con "El Juglar", ha .. . 
Seguramente olvidemos mencionar algo de lo que Pepe ha he­
cho, porque ... es un hombre de teatro. 
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El gran teatro 

En la segunda mitad del siglo 
XIX, la pujanza que se imprime al 
desarrollo polftico y económico del 
país se advierte también en el ámbi­
to cultural. 

La actividad teatral. de la gran al­
dea está a tono con las principales 
orbes del mundo occidental. Impor­
tantes salas se levantan en la ciudad 
de Buenos Aires, y sus estrenos sue­
len ser acontecimientos relevantes : 
en 1856, la compañ(a de Trinidad 
Guevara inaugura el teatro "El Por­

lfrico, entusiasta, viril, como convie­
ne a esas grandes y atrevidas pince­
ladas con que Dios ha querido ilu­
minar la tierra americana ... ". (3) 

Aprendiendo a caminar en criollo 

:l!f.::!!!!!!I~ venir"; en 1857 con La Traviata se 

Paralelamente a las representacio­
nes del gran teatro -accesibles·sólo 
a una minarla selecta- se realiza­
ban otras, de menor aliento pero 
más popul.ares, en los tabladillos, 
donde alcanzaron gran éxito las pie­
zas del llamado "género chico" es­
pañ al: zarzuelas, revistas 1 (ricas y 
otras "petipiezas", de notable difu­
sión, en la segunda mitad del siglo 
XIX, en Madrid. Con ellas se impu­
so el teatro por horas o por pieza 
que, por ser breves, pod(an repre­
sentarse varias veces al dla, en dis­
tintos horarios y a precios muy aco­
modados, lo que garantizaba su po­
pularidad. 

,José J. Podestá en su caracterización del 
Pa11a so criollo "Pepino el 118" • 
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pone en marcha el primer Teatro 
Colón; en 1865 una compañia dra­
mática alemana inicia las activida­
des de "El Recreo"; en 1870 abren 
sus puertas "El Alcázar" y "La Ale­
gria"; en 1872 El Trovador estrena 
el Teatro de la Opera; en 1892 el 
actual Teatro Odeón se inaugura 
con La Dama de las Camelias, etc. 
{ 1) Artistas extranjeros consagrados 
visitan el pa(s y 'ofrecen aqul sus 
espectáculos dramáticos y 1 (ricos . 
Basten, entre tantos, los nombres 
de Sara Bernardth y Eleonora Duse 
para advertir el nivel de esas repre­
sentaciones. 

Muy pronto, las compañi'as hispá­
nicas que difundi"an en Buenos Ai­
res el género chico, comenzaron a 
representar obras cortas de autores 
locales, que reflejaban nuestra real i­
dad con no poca i ron la o rasgos ca­
ricaturescos. Entre ellas-anteceden­
tes del sainete criollo- pueden ci­
tarse: De paso por aqu( (1890), de 
Miguel Ocampo, y De paseo en Bue­
nos Aires (1890). de Justo López 

Pero la descollante labor teatral 
realizada en Buenos Aires poco o 
nada ten la que ver con los -artistas 
y autores locales . Las compañi'as 
- al igual que los creadores-de as 
obras que presentaban- eran, en su 
mayorla, extranjeras. Los escritofes 

e_:G omara . Esta última escenifica­
- ba la gran vi'a porteña {"el teatro re-

e intérpretes nacionales sóto-=ftQura­
ban en casos muy aislados. LÓs pri­
meros, hasta debieron traducir~u5 · 
obras para que éstas llegaran al pú­
blico interpretadas por artistas- fo­
ráneos. Asl ocurrió, en 1891; .con 1 
fiori del morto e 11 nastro, de Ni co- ~ 
lás Granada, y, años antes, ~o~ 
rosa blanca, de MarHn Corona.do, 
que fuera estrenada en 1877 por la 
compañ i"a española de Hernán Cor­
tés, reconociendo el mismo autor 
que "le faltaba el sel lo argentino, 
ser cosa nuestra, hija de nuestra tie­
rra, con ambiente y personajes nues­
tros" . (2) 

Es importante destacar, al respec­
to, el interés demostrado por la Aca­
demia Argentina de Ciencias y Le­
tras -que por entonces regenteaban 
MarHn Coronado y Rafael Obliga-

do- en producir un teatro genuina­
mente nacional. En una de sus Me­
morias, correspondiente al bienio 
1876-1878, se lee esta exhortación: 
"Independicemos nuestro teatro de 
la influencia extranjera; hagámoslo 
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·presenfala hermosa Avenida de Ma­
yÜ,-que ahora se proyecta, encauza­
d.a de magn i'ficos edificios y corona­
d_9 en- la lejana perspectiva por un 

· moí11Jmento a: la libertad y el edi­
ficio dél emrgre5o, trenes y tranways 
:iéreos, etc.' ' (~) rezaba una acota­
ción -aríglral que la~arzuela La Gran 
'Tía, de Felipe Pérei y González 
-.ill! e fuera estrenada en 1889 en 
'Buenos Air.es- reflejaba la calle ho­
mónima de Madrid . En el mismo 
año de_1890 se estrenó La fiesta de 
don MarcoS, que Nemesio Treja, su 
-aulor, subtituló "ensayo cómico-11-
rico-local" y fue representado por 
la compañi'a española de Rogelio 
Juárez. 

Una interesante anécdota recogi ­
da por Juan José de Soiza Reilly, y 
que tuvo como protagonista al po­
pular Rogelio Juárez, ilustra cómo 
los artistas extranjeros deblan com­
ponérselas para interpretar ti pos ar ­
gentinos (especialmente porteños) 
en las petipiezas de autores locales. 

Se cuenta que un amigo fue a vi­
sitar al actor español y, con sorpre­
sa, lo encontró caminando sobre 
una cuerda--t¡ue habfa tendido en el 
piso de la l'labitación. Juárez expli-

í 



có -sin dejar de caminar sobre la 
cuerda, a lo compadrito-: "Estoy 
aprendiendo a caminar en criollo". 
(5) 

El teatro r ioplatense estaba ga ­
nando nuevos ambientes y nuevos 
personajes. El teatro, también , co­
mo Rogelio Juárez , estaba "apren­
diendo a caminar en criollo ". 

N uestra arena nacional 

El circo era otra de las opciones 
que, en materia de espectáculos, te­
n i'a el pueblo. Ofreda un variado 
programa (trapecistas, gimnastas, 
prestidigitadores, animales amaes­
trados, payasos, etc.) y las compa­
ñi'as soli'an presentarse en la ciudad 
de Buenos Aires en el Circo 01 lm­
pico, el Politeama Humberto Primo, 
el Ja rdi'n Florida y el Politeama Ar­
gentino, entre otros. 

En 1884 actuaban en el Politea­
ma Humberto Primo los hermanós 
Podestá, famosos acróbatas, y una 
de las mayores atracc iones la cons­
tituía José Podestá con su payaso 
Pepino 88. Pero dejemos al propio 
José Podestá -esta vez personaje de 
las Memorias de Enrique Garda Ve -
1 loso- que continúe la historia que 
lo tuvo como protagonista: 

Fue en el año 1884 . .. Estaban 
lo s hermanos Cario finalizando en 
el Politeama una temporada magní­
fica y quedan estrenar algún núme­
ro importante la noche de su bene­
ficio. Todos los amigos y los artis­
tas de la casa tenían puesto su em­
peño en sugerir ese número, cuando 
cierta mañana que conversaba con 
Frank Brown el boletero Alfredo 
Cattáneo . .. apareció en el vestíbu ­
lo Eduardo Gutiérrez. La presencie, 
del popularísimo escritor, puso fii; 
a las cavilaciones de Cattáneo quieu 

a raíz de devolverle los buenos días 
le d(:o: ''Don Eduardo: ¿por quJ 
no hace usted una pantomima de 
su Juan Moreira ? Ese sí que resulta­
ría un gran número de éxito no só­
lo para una velada de benetfcio, si­
no para infinidad de noches". 

-Efectivamente -con testó Gutié­
rrez-; ese seda un gran número; 
¿pero, quién va a interpretar en esta 
compañia de gringos el tipo de pro­
tagonista? Piense usted que el actor 
que se arriesgue a tal creación debe 
saber montar a caballo, tocar la gui­
tarra , bailar, vestir el chiripá, llevar 
el poncho y pelear . .. pelear a lo 
gaucho . . . 
-- Yo tengo ese hom bre -afirmó 

Cattáneo . 
- ¿Quién es él? 

- Pepino el 88, que trabaja en el 
circo Humberto Primo. Es un 
erial/azo de una sola veta, como 
el tronco del quebracho. (6) 
Le propusieron a Pepe Podestá e! 

papel de Juan Moreira y luego de 
"m ucho hablar y discutir" termina­
ron fusionadas ambas compañ las: 
los Hermanos Cario, del Politearr:J 
Argentino, y los Pod es tá, del Hum­
berto Primo. Eduardo Gut iérrez, 
por su parte, dividió en cuadros los 
principales capi'tulos de su novela, y 
comenzaron los ensayos de la pan­
tomima. 

"Como casi siempre ocurre en los 
ensayos generales, las cosas fueron a 
tropezones .. . U nánimemente, las 
personas invitadas al ensayo asegu ­
raron que a la noche siguiente nos 
matar1'a el públi co ... Y como ocu­
rre casi siempre tam bién en los vati­
cinios teatrales, todo resultó al re­
vés, pues alcanzamos un éxito coio­
sal, que yo lo presentt'a con una fe 
tan segura, que no me falló un 
punto ... ", recuerda José Podestá. 
(7) 

Por once noches y Jna tarde se 
repitió Juan M oreira a sala llena. 

La compañt'a partió luego hacia 
Brasil, donde tenla contratos pen­
dientes. Concluida esta gira terminó 
la fusión Lle los Cario y los Podestá, 
y, estos últimos, bajo el rubro Po­
destá-Scotti c0ntinuaron realizando 
sus espectáculos en Buen os Ai res y 
Uruguay. 

En marzo de 1886 se encon tra­
ban en Arrecifes (provincia de Bue­
nos Aires) cuando resolvieron vol­
ver a representar Juan Moréira . En­
tonces, el dueño del hote l donde se 
hospedaba la compañia -"un fran ­
cés muy simpático y muy inteligen­
te e instruido" (8)- les sugirió que 
le agregaran parlamentos a la panto­
mima. José Podestá . extractó de la 
novela de Gutiérrez los diálogos co-

rrespondientes a los cuadros que mi­
maban y, el 10 de abril de 1886, en 
Chivilcoy , se puso en escena Juan 
Moreira en versión hablada. 

El éxito fue extraordinario:' La fi­
gura del gaucho perseguido por las 
partidas y estafado por el pulpero 
gr ingo, calaba muy hondo en el al­
ma de los espectadores. Eduardo 
Gutiérrez, como años antes Hernán-. 
dez, · ref lejaba una rea lidad que no 
era ajena al público que asistla a las 
representaciones. 

El héroe romántico -integrado, 
desde luego, con visos reali stas a la 
acción de l drama- que debe luchar 
contra los embates de la injusticia , 
se convirtió en modelo, en arqueti­
po de la guapeza ga ucha, del coraje, 
del culto a la amistad, de la fuerza 
del hombre de tierra adentro, goza­
dor de la pampa, que se resis tla al 
avance del gringo y de la autoridad 
que pretende convertirlo en peón 
de estancia: 

Moreira.-Mi vida es andar vagan­
do , porque ya no encuentro un sitio 
do nde descansar a gusto. Mi vida es 
pelear siempre con las partidas y 
matar al mayor número de justicias 
que pueda, porque de la justicia he 
recibido todo el mal en esta vida, y 
por ella me veo acosado como una 
fiera, ande quiera que me dirijo; 
qué le hemos de hacer al dolor es 
preciso matar las penas, paisano'. . . 
(9) 

Pero este Juan Moreira i'dolo mi­
to casi, fue idealizado por Gutiérrez 
tanto ft'sica como moralmente. El 
autor mejoró el personaje que, en 
la vida real era un bandido que, a 
veces, servia a las autoridades y, 
otras, se entreteni'a en burlarlas. 

Lo que no imaginó Gutiérrez -ni 
t ampoco se interesó en comprobar-



fue el sitial de honor que ocupari'a amor de la / estanciera (s. XVI 11), 
su obra en la historia del teatro na- Las bodas de Ch ivico y Pancha ( 1823 
cional. ó 1826). Solané (1872) de Francis-

Eduardo Gutiérrez, cuya "exis- co Fernández y Los gauchos argen­
tencia marginal" (10) lo desvincu- tinos (1875). ·de Manuel Florencia 
laba de sus coetáneos del 80, dio, sin Lángara (12) . 
proponérselo, a esa generación, el Juan Moreira fue, al decir de Ri­
drama gaucho que le estaba hacien- cardo Rajas, el "punto de arranque 
do falta . de un nuevo proceso formador, ge-

las obras y de los actores" (13) . 
Con él la dramaturgia nacional re­
toma el camino de la vertiente po­
pular para no abandonarlo. De la 
arena del circo subirá al escenario 
y alli' fecundará la más brillante eta­
pa de nuestro teatro. 

A Juan Moreira le continuaron nuinamente criollo por la i'ndole de 
muchas obras de temática similar, 
pero de inferior cal id ad dramática, 
que le hicieron decir a Florencia 
Sánchez: "no quedó gaucho avieso, 
asesino o ladrón que no fuera 
glorificado en nuestra arena na­
cional" (11) . Pero ello sirvió, sin 
dudas, para que se ejercitasen en la 
arena nuestros artistas, en un proce­
so que muy pronto culminada en el 
escenario de un teatro . 

Creemos necesario destacar que 
el teatro argentino no nació con 
Juan Moreira. La vertiente dramáti­
ca popular en el Río de la Plata ya 
teni'a su historia el 10 de abril de 
1886 . La avalan, entre otros, El 

----------------------- -- -- -- -- - -- -- -=-==-== == = = = ==-= - --- -- -- - -- --- --------- -----------
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na,1967 . 

( 3) Citado por Angel Mazzei en D ramatur· 
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Existe entre el arte y el juego, lff. curioso parale­
lo que puede ser aprovechado para cultivar el senti­
miento estético en el niño. 

"Tanto el arte como el juego -según Kant- tie­
nen una finalidad sin fin" es decir que son activida­
des que se "despliegan por si' mismas". 

Arte y juego tienen numerosos puntos en co­
mún. Ambos exigen y consiguen a través de su 
práctica, una entrega total; viven, al desc:;artar el pa- . 
sado y el futuro, sólo el presenté. 1 

Pero arte y juego no son plenamente 1identifica­
bles, pues existe en el artista una preocupación 
constante por crear una forma armoniosa, bella y 
perdurable, para lo que necesita un especial sentido 
de la arman ía y del ritmo, elementos que el niño va 
adquiriendo en todos sus procesos de desarrollo. 

Sólo al alcanzar el pensamiento lógico, podrá se­
mejarse al artista. Pero aún no habiendo alcanzado 
esta etapa, podrá cultivarse su sentimiento estético 
a través de su "riqueza emotiva", que vibra ante to-. 
do lo que lo rodea. 

Es importante destacar que la educación artísti­
ca del niño contribuye a su integración armoniosa, 
pues pone el acento en la potencia creadora de to­
do ser humano. Por medio de ella expresa sus rela­
ciones emocionales con el mundo que lo rodea, se 
va adaptando, y, por lo tanto, favorece su mejor 
equilibrio y desarrollo emocional. 

Una educación artística encauzada desde los pri­
meros años daría por resultado la formación de in­
dividuos con capacidad creadora propia, con inicia­
tiva, con recursos y sin dificultades para relacionar­
se y desarrollarse en el medio en que le toque ac­
tuar. 

La educación artlstica será entonces un medio y 
no un fin en si misma. 

El mundo real del niño 

El ser humano se caracteriza desde su nacimien­
to por la posesión de una actividad que le es pro­
pia, el acto inteligente. 

Esta actividad mental evoluciona permanente­
mente pasando por diferentes etapas que conducen 
a una adaptación a nuevas situaciones condiciona­
das por los resultados de experiencias anteriores. 
Esta adaptación supo1:1e un aspecto afectivo y otro 
inteligente propiamente dicho, siendo el primero el 
impulso motor para que se realicen estas modifica­
ciones. 

El niño de edad pre-escolar, qu~ nos interesa es­
pecialmente, posee características muy definidas. 
Su pensamiento es preconceptual. Es egocéntrico, 
cada cosa se descubre a la luz de su pequeña expe­
riencia . El mundo respirará como él . Es analógico 
y animista. 

El niño, para poder organizar la realidad, necesi­
ta descubrir las relaciones invariables del mundo 
que lo rodea, fundamentalmente el tiempo y el es­
pacio. Este descubrimiento lo realiza en la medi ­
da en que se va alejando de "su mundo", para si-
tuarse en "el mundo". . 

Es necesario entonces brindarle toda clase de 
estímulos y oportunidades para que descubra, por 
el camino más natural posible, estos principios de 
invariación. 

El juego teatral sólo podrá desarrollarse en el 
término de un tiempo determinado, tendrá una du­
ración, es decir que necesitará elementos del campo 
temporal para existir. Una medida representada por 

"El arte es una forma de juego" 

Vikter Lewenfeld 

el niño 
' 

ese gran 
actor 

Sólo por medio del deslumbramiento y la alegr/a 
intima ante la emoción estética, el niño tendrá 
posibilidades de acceder a la comprensión y al 
goce, de los grandes valores ideales humanos. 
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un reflector que se enciende, los compases de una 
melodía, o simplemente una serie de golpes de 
pandero, darán al niño una noción empírica del 
tiempo. 

Si el movimiento necesita un tiempo para existir, 
no es menos cierto que necesita un espacio para 
evolucionar, ya que al ejecutarse ocupa un lugar 
y cumple una trayectoria que determina el empleo 
de elementos constitutivos del campo espacial. El 
manejo del espacio que nos rodea individualmente, 
con sus puntos elementales como adelante, atrás, 
arriba, y los desplazamientos hacia todas direccio­
nes y en diferentes niveles contribuirá en forma 
concreta al establecimiento de las constantes espa­
ciales en el preescolar. 

Siendo el juego teatral arte integral, ayuda al ni­
ño a descubrir las nociones de tiempo, espacio y 
movimiento. 

La creación 

Es acertado comparar el juego del n1no con la 
creación artlstica. En ambos casos una imagen 
aportada por el mundo exterior sirve de soporte pa­
ra la expresión de un estado de esplritu, (que pue­
de proceder de la afectividad, del deseo de poder, 
de una mera función intelectua l) . Esa imagen pue­
de ser visual (un paisaje, un objeto o una persona) 
sonora (una canción) , o más difusa, producto de 
un complejo en el que se asocian el sabor, el olor, 
la v isión, etc. 
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La expresión de este estado de espíritu puede ser 
el juego, garrapateo, trabajo anual o una obra de 
arte. Cualquiera que sea, permite librar una preocu­
pación que uno puede hacer compartir al resto de 
la sociedad. 

Entre el niño y el artista, sin embargo, subsiste 
una gran di férencia. 

El artista , gracias a su cultura, dispone de una 
multitud de imágenes que recibe del mundo. Se 
apoya en creac iones artlsticas anteriores . 

No ocu1·re esto con el niño. El, dispone de muy 
pocas imágenes adecuadas para estimularse: los per­
sonajes de la ca l le o de la plaza, el escaparate de 
una tienda, un cartel, un animal desconocido. 

Sin embargo el niño puede crear. ¿Y qué motiva 
al niño para que lo haga? Podernos enumerar una 
seri e de posibilidades: 
- La producción de acciones de la vida diaria (mo­

vim ientos naturales y generadores) 
- La representación de personajes cotidianos (pa­

pa, diarero, albañil etc.). 
- La imitación de animales conocidos (perro, gato, 

tigre, etc.) . 
- La imitación de plantas conocidas (flores, semi­

llas, musgo, etc.). 
- La interpretación de los fenómenos de la natura­

leza (viento, tormenta, etc .) . 
- La representación de objetos inanimados (pie­

dras, puentes, etc.). 
- La necesidad de la expresión de diferentes esta­

dos de ánimo (alegría, enojo, temor, susto, etc.). 
- El desarrollo de una idea conocida por el grupo 

(cuentos, poesía, hechos, etc.). 
-- El desarrol lo de un ritmo propuésto (visualiza­

ción por medio del movimiento). 
- El uso de una canción (tratada por su significa­

ción, ritmo, melodía, fraseo, etc .) 
- El uso de un instrumento de percusión (descu­

brimiento del manejo v ejecución) . 

• 
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- El uso de un elemento auxiliar (dE:·scubrimiento 
de sus posibilidades de aplicación). 

- La interpretación de un trozo musical (carácter 
tiempo, fraseo, etc.). ' 

- La posibilidad de comunicación con un compa­
ñero o con grupos (diálogo por parejas o por gru­
pos). 
Lo cierto es que en todo momento está presente 

el problema de la creación por parte del niño y se 
debe ~provechar toda oportunidad que se tenga pa­
ra estimularla y favorecer aún más la internaliza­
ción de las experiencias que lleva a cabo. 

El juego y el teatro infantil 
El niño juega y aunque los adultos creen que él 

lo hace sólo para entretenerse, todo lo contrario, 
su juego es el camino que utiliza para conocer el 
mundo que lo rodea y para recoger experiencias. 
Mientras está jugando, ejercita sus capacidades 
fi'sicas e intelectuales y, al mismo tiempo, plan­
tea y resuelve sus problemas. 

Los niños son adultos en potencia; todas sus 
aspiraciones están dirigidas hacia el universo inac­
cesible de los mayores. El niño juega al "adulto" 
a través de lo que éste tenga de más repr€sentati­
vo, lo "dramatiza" de algún modo para forjarse la 
ilusión de estar libre, de mandar, de decidir. 

El adulto debe a esos juegos de la infancia la 
mayor parte de su formación social, se acuerda 
de ellos comprando vajilla en miniatura y muñe­
cos para sus hijos. Ahora bien; aunque el niño ex­
perimente cierta alegria al poseer esos accesorios 
de juego, se las arregla muy bien sin ellos. A me-
nudo, el accesorio provoca el juego, no es un ele­
mento básico del mismo, es un buen auxil.iar, fácil­
mente transformable. 

Ese maravilloso poder creador del niño, que le 
permite encerrarse, en el mundo ideal del juego y 
vivir siguiendo el hilo de las ideas, lo debe, sobre 
todo, a un don natural de observación puesta al ser­
vicio de una imaginación siempre creadora. El es un 
ser nuevo. Todo lo que ve, lo que siente, lo que adi­
vina, conciente o inconcientemente, es una nove­
dad y, por consiguiente, se halla revestido de un in­
terés particular . Se trata primero de una observa­
ción sensorial, generadora de formas, de masas, de 
colores y sonidos . De una observación intelectual 
después, que desarrolla la curiosidad y la reflexión. 
Curiosidad rara vez satisfecha, renovada sin cesar 
y que molesta bastante al adulto a la edad del 
¿por qué7. 

Reflexión natural, más que razonada que permi ­
te al niño hallar por instinto, fuera de toda lógica, 
la solución del problema. 

Finalmente una observación afectiva que toca las 
cuerdas más sensibles de ese ser aparentemente su ­
perficial, y despierta los sentimientos más comple­
jos. 

Rico por todo lo que observa y registra, el niño 
es dueño de un mundo 1 ibre que se complace en re­
crear alrededor de si. Esta libre creación es el fruto 
de su inagotable potencial imaginativo. 

La realidad del mundo que lo rodea preside la 
concepción de sus juegos, pero transpuesta a su 
mundo personal, simplificada por las necesidades 
de la causa, recreada con los medios "de a bordo~' 
en cierto modo sublimada por su imaginación. 

La conducta de los niños en el teatro, el circo, el 
cine, durante toda la función, es la de unos especta-
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PAUTAS DE CONDUCTA DEL Nl~O DE EDAD 
PREESCOLAR (5 A~OS) 

- Manifiesta una total independencia en su 
conducta . 

- Está siempre ansioso de conocer real ida des. 
- Le gusta terminar lo empezado y ver los 

resultados. 
- Posee gran capacidad de autocrltica. 
- Le preocupan las situaciones colectivas. Coopera 

con los compañeros en la realización de 
proyectos, juegos, etc. Respeta normas 
establecidas por los demás. 

- Comparte sus pertenencias y es responsable. 
La rivalidad lo acicatea. 

- Posee gran dominio corporal. Es ágil, activo, 
seguro, con amplio dominio de la motricidad ' 
fina. Usa sus manos independientemente, 
distingue la derecha de la izquierda. Tiene la 
lateralidad definida . 

- Saltica con seguridad. Es capaz de efectuar 
movimientos muy sutiles. 

- Sus actitudes posturales son acabadas. 
- Su sistema neuro-muscular ya presenta gran 

maduración. 
- Hace econom i'a de movimientos y posee 

gracia natural. Muest ra mayor dominio y 
precisión en el manejo de elementos. 

- Sus desplazamientos entre los objetos 
circundantes los hace con mayor seguridad. 

- Realiza juicios prácticos de orden, sucesión y 
orientación . 

- Tiene capacidad de percepción de. orden, de 
forma , de detalle . 

-- Ent ra de lleno en la experimentación del campo 
del espacio total. Es capaz de trazar diseños en 
el espacio. 

- Posee dominio de la recta y la curva. Realiza 
cambios voluntarios de dirección, posición y 
nivel. . 

- Tiene en cuenta el desplazamiento de sus 
compañeros y puede combinarlo con el suyo. 

- Actúa con seguridad en dos dimensiones y 
puede incorporar intuitivamente la tercera, al 
marca r fo rmas en el espacio. Explora los 
volúmenes. 

- Puede combinar su espacio parcial con el total 
- Se ajusta con rapidez y seguridad a una realidad 

dada . 
- Tiene noción de pasado, presente y futuro. 
- Habla con precisión. Pregunta por el significado 

de las palabras . 
- Prefiere el juego socializado. Tiene capacidad 

para la amistad . 
- Tiene sentido de equipo y colabora en todo. 

NOTA: Este trabajo pertenece a un cursillo para 
docentes primarios, ciclo inferior, dictado en la 
ciudad de La Falda, por la Srta . Beatri z Aranda 
qui en reali zó la organización temática de la expo-
si ción . · 



dores ideales, pues sus reacciones están desprovistas 
de ideas preconcebidas, de juicios intelectuales y de 
sentido critico. 

Lo que ellos perciben es la vida, el movimiento, 
el color, la emoción, el ruido y sus impresiones se 
manifiestan al terminar el espectáculo, cuando se 
identifican en el juego, con lo que acaban de ver. 
La realidad se encuentra con el sueño, fuera de 
leyes y convenciones. Lo que el niño ve, es verdad, 
y él sabe todo lo que puede ser útil a su juego. Una 
rueda vieja entre las manos le basta para imaginar 
el resto. . , 

Es as( que el niño, por si mismo y dentro de s1 
mismo, afirma una personalidad dinámica Y. una 
sinceridad en la interpretación que envidia el me­
jor de los actores . 

Seri'a imperdonable si dejáramos agotarse esa 
fuente de energla creadora sin tratar de encauzar­
la, con un fin educativo, hacia el desarrollo de la 
creación artl'stica. Hay que conservarle al niño ese 
poder de evasión que encuentra en el mundo del 
juego, y hacerle descubrir las técnicas por medio 
de las cuales pueda tomar conciencia de sus posibi-
1 idades instintivas y cultivar en él todas las cualida­
des que le convertirán en creador. Con esta sol(l fi­
nalidad, el juego dramático es uno de los medios 
más seguros para conservar en el niño el gusto de 
la creación generosa que le procura el ju,ego, de­
sarrollando sus aptitudes de imaginación, .c:Je refle" 
xión, sensibilidad, sentido social, en el libre desen­
volvimiento de su cuerpo y de su esplritu. 

El teatro y la comunicación 

Para que haya comunicación son necesarios, un 

emisor, un receptor, un medio y un mensaje; y el 
juego teatral, posee todos estos elementos. 

Es evidente que el niño es el emisor más natural 
y espontáneo de todos los estados de ánimo, senti­
mientos, tensiones, deseos y necesidades que poda­
mos encontrar. De él aflora, casi sin trabas, su vida 
interior y sus juegos as( lo demuestran. 

Sus compañeros de juego, los adultos, toda la 
naturaleza, son receptores obligados a quienes van 
destinados sus esfuerzos. 

Lamentablemente con frecuencia su mensaje no 
tiene aceptación, cosa que lo perturba desalentán­
dolo y entristeciéndolo. 

Para comunicarse, el niño emplea una rara mez­
cla de vocablos, gestos y acciones que forman un 
complejo expresivo caracterlstico. El juego .es uno 
de los tantos medios que emplea para relacionarse 
con el mundo exterior y lo elige y utiliza para su 
comodidad y satisfacción, sin las inhibiciones que 
adquirirá más tarde. 

Los mensajes que transmite son múltiples, fre­
cuentes, desbordantes, ricos en contenidos e in­
quisitorios. Dan pauta de sus intereses y necesid~­
des, son tan importantes e inmediatos que necesi­
tan varios medios o v(as de comunicación para ca­
nalizarlos, ya que no se limitan a lo verbal sino que 
aplican en gran medida lo corporal. . . 

El juego teatral no es sólo un lenguaje expresivo 
más, sino que es uno muy importante; y su prácti­
ca no debe suspenderse, por el contrario debe fo­
mentarse, para brindar al niño mejores recursos 
que favorezcan su intercambio con el mundo que 
lo rodea y lograr una mejor integración con el gru­
po donde actúa. 

Potencia belleza y confortable amplitud interior del nuevo H.i·Lux, con 
1200 kgs. de carga neta y el más bajo consumo en su tipo. . . 

Su estilo combina diseflo de camioneta fuerte y ef1c1enc1a aerodmam1ca, 
IOCJ"ando una marcha segura y estable e~ toda c.lase de su~los. 

Tanto el motor como las suspensiones han sido fabricados teme~do en 
cuenta su utilización para trabajo pesado y el sist~":'ª de frenos tiene un 

reforzador de potencia que garantiza paradas rap1das ~ segur~s. Los 
detalles de confort tales como cinturones de segundad. aire 

acondicionado, .i.adio AM FM . casette auto reverso, parlantes lat~rales Y 
apoya cabezas, hacen que la llnea del Hi-Lux sea la de ~n veh1culo 

deportivo para un nuevo tr1bliador. fuerte y emoc1on1nte. 

Hay tres posibilidades para llegar a un T,byota; 

l. A través de su usado. 
2. Con una financiación de hasta 24 meses, desde el 2,99 % de interés. 

3. Planes especiales sin entrega Para flotilleros. 

CUANDO LLEGUE 
EL AÑO 2000 
TODAVIA ESTARA 
TRABAJANDO. 

VERSIONES DE 1Y2 TONELADAS PARA NAFTA Y GASOIL 
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(o 1:n íntento sociológico por diferenciar 
las distintas esferas 

del arte de combinar los sonidos) 

Nada resulta más irritante que el empleo del 
término "clásico" para reh - irse a aquel la música 
en la que la experiencia cuil:.Jral de la humanidad 
ha concentrado sus esfuerzos r11ás elevados. No sólo 
la palabra es inaqecuada por r :ircial (ya que impli­
cari'a reducir la más extrema diversidad de manifes­
taciones históricas a un único estilo, el del "clasicis­
mo" vienés de Haydn, Mozart y Beethoven). sino 
que parece un expedienté fácil para rotular y empa­
quetar lo que podda ser rápidamente relegado al 
desván del olvido. A este !clasificar para desligarse 
ayuda la impresión de "acabadc" que "clásico" 
evoca en el doble sentido de cosa perfecta y de co­
sa muerta, es decir a la que nada puede agregarse. 
Lo cual tiene su correspondencia con aquella situa­
ción concreta que Elemire Zalla comentaba en su 
Antropología negativa, la del conductor de ómni­
bus, que, cu;mdo en el incesante manipuleo de la 
perilla del aparato de 1 adio de su vehículo, daba 
por azar con una onda que irradiaba algo que so­
naba como "música clásica", de inmediato corre­
gt'a el desliz desviando el dial. Con ello se sustrat'a a 
la posibilidad de una experiencia distinta pero que 
reclamaba de él, para librar su riqueza, un grado de 
atención mayor que el habitual, y hada ostensible, 
en suma, un rechazo, que precisamente por su falta 
de reflexión resulta desde el punto de vista socioló­
gico tanto más significat ivo. 

La representación del mundo, que esa actitud 
revela aunque sólo sea oscuramente, es la de la exis­
tenci-a de una diferenciación social, o sea una mú­
sica de "los de arriba" y una música de "los de aba­
jo", a manera de compartimentos estancos, enfren­
tados en forma polar y sin posibilidad de mezcla, 
como otras tantas expresiones de la oposición que 

Por Héctor E. Rubio 

separa la sociedad estáticamente en dos clases an­
tagónicas. La relación real es, sin embargo, diná­
mica y por ello es posible que los sectores menos 
culturalizados puedan acceder, pero sólo mediante 
un adecuado proceso de apropiación, a la compren­
sión de productos que como consecuencia de un 
falso espejismo de la conciencia social aparecen 
como privativos de las capas privilegiadas. Pero aqué­
llos no solamente no les pertenecen a éstas con ca- , 
rácter exclusivo, sino que ni siquiera las representa­
ban, ·:.édvo en tanto ellas aciertan, en un momento 
histórico determinado, a articular sus intereses c1a­
sistas en coincidencia con los de la sociedad toda. 
Es cierto, en cambio, que el bienestar, el ocio y las 
mejores posibilidades educativas han reservado, 
desde siempre, para los sectores superiores (en el 
sentido de la geografía social).una mayor familiari­
dad con las manifestaciones culturales superiores 
(en el sentido cualitativo). 

Dentro de este contexto, lo.opuesto a la música 
de "los de arriba" serla la mt'.isica popular, término 
aún más equ (vaco y problemático, si cabe, que el 
del clásico. De los varios sentidos que la palabra 
puede reclamar se impone como el más inmediato 
el que lo liga con pueblo, vocab~o que a su vez 
muestra en nuestra lengua, como su traducción en 
otras, una caracteri'stica ambigüedad: alude tanto a 
la población entera sin distinción de estamentos, 
ni niveles, como en especial a las gentes humildes 
y aquellos grupos humanos que no están cultura­
lizados o sólo lo 3stán pobremente. Esta última 
acepción es la que utilizan los estudiosos del fol­
clore, cuando definen a éste como et patrimonio 
tradicional del pueblo y consideran como tal al 
estrato formado por quienes han sidó "menos alte-
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radas por ia educación y menos han participado del 
progreso" (1). De acuerdo con esta manera de ver , 
ninguna expresión vendrla a ocupar con más legiti ­
midad el compartimiento r:le la música pcpular en 
el eje de oposiciones rnúsica de los de arriba/ músi· 
ca de los de abajo que la música folclórica.Sin em-

bargo el presupue:.:to que separa en forma abstracta 
dos sectores: la sociedad instruida y culta y el pue­
blo propiamente dicho, para poner lo folclórico 
sólo en relación con éste, es a mi entender, sino fal­
so, por lo menos no central para la caracterización 
del fenómeno, y si en cambio, la oposición ciudad/ 
campo, puesto que son las napas rurales (más resis­
tentes al cambio y preservadoras de la tradición) las 
que componen el sustrato del cual el folclore se 
nutre. 

En el ámbito de la música popular corresponde­
rá, entonces, diferenciar expresiones tradicionales 
con bas.e de sustentación en los grupos. campesinos, 
de aquellas que viven y reciben su inspiración de 
los medios urbanos. Música folclórica viene a arro­
garse solamente una parte del complejo de mani­
festaciones que ,·ecutre la categori'a "música popu­
lar" y parecerla más correcto proyectarla en nues­
tro horizonte mental a aquel ángulo desde donde 
vendrla a distinguirse por oposición a las formas, 
que se revelan dinámicas, evolutivas, atentas a la 
ley del cambio y la variedad, sea por influjo de la 
moda o por su propio impulso de transformación. 
A estas últimas se las considera ciudadanas, corres­
pondan ellas al campo de la música ligera o de la 
música seria, tengan por lugar de difusión la sala de 
conciertos o el salón de baile. De haber homologa­
do música popular y música folclórica sobre la 
base de la caracterización de ésta como expresión 
de tipo tradicional de las gentes humildes e incul­
tas, hubiera sido necesario incluir por ejemplo el 
tango, no solamente dentro de la primera, lo que es 
obvio, sino también dentro de la segunda, lo que 
ningún folclorólogo, que yo sepa, aceptar,·a. 

· Dejando de lado el folclore, ligado a la tradición, 
conservador, rural, localizado, lo que resta hoy en 
el terreno de lo popular, la canción melódica y el 
"hit" de moda, el rock and roll y la música pop 
con sus parientes y derivados, los géneros propios 
de la orquesta tlpica, la llamada música de cuarte­
tos, etc., parece responder a rasgos comunes: ser 
música de entretenimiento, concebida para diver­
sión o distracción, y además b.:! ilable o al menos 
c;:..:e provoca al movimiento. Ella se atribuye el pa­
pel de exitar la sensibilidad, llevándola en ocasio­
nes hasta el paroxismo (desde la lascivia del tango 
hasta la histeria del pop). desatar los mecanismos 
motores, conduciendo casi siempre a un ejercicio 
en si' mismo, sin objetivo, más modernamente, a un 
desgaste solipsista (qué característico resulta el 
aislamiento de cada miembro de la pareja en lo que 
se llama "bailar suelto") ... y llenar las lagunas de 
la conversación, a la vez que suprimir el diálogo, 
reducida corno está toda la música a aquella fun­
ción que el cine mudo exigla de ella, el que sirva de 
fondo, esperando que ayude, en el mejor de los ca­
sos, a crear un "clima". 

Unas veces debe resultar inaparente, ¿quién es­
cucha, en verdad, la música en un local de esparci­
miento? y otras veces, ocupar todo el espacio, reso­
nar en todos los ángulos , para que no se note el va­
do, para que no salten el miedo, las inhibiciwes, :d 

frust rac·1on de la personalid3d al ienada. El ca rácter 
::istentóreo ·de una buem parte de la música actual, 
en verdadera competencia de sus medios instrumen­
tales para superar decibeles de intensidad, no hace 
si 110 patentizar, al servir de sucedáneo, el vaciamien­
to interior del hombre contemporáneo, sin diferen­
ciación de clases . Se está en presencia de una verda­
dera trivialización de la existencia y tal es el rasgo 
que define a dicha música, la trivialidad que surge 
del empobrecimiento deliberado de los recursos 
mu~icales, de su renuncia a una elaboración arti's-

+ica, de su monotonla e hipertrofia r;'trn.-.<. '- " · 'l 

degrada a una serie de efectos meram ente ~sti m~: ­
lantes (piénsese tanto en la música de cuartetos co­
mo en la pop, salvando las distancias). 

Por el lado de la música sentimental, "román t i­
ca" con su intencionada dulzura, la situación no re­
sulta mucho más favorable e igualmente se desem­
boca en lo trivial aunque por otras vlas, la acentua­
ción de lo "melodioso", el culto de la bella melo­
di'a, entendida como un elemento casi autónomo 
a costa de los otrss aspectos de la composición, 
una armonía, donde la disonancia ha perdido su 
fuerza de contraste, quedando aquélla reducida J 

una sucesión de blandas consonancias ce 1 abun­
dancia de exhuberantes terceras, en fin la cons­
tante recalda en lo convencional. 

En un momento histórico en el que lo bana 1 '10 
es más, desde hace mucho, privativv rJe ningur :i 

clase social, y aparece repartido por la sc.ciedad en ­
tera, los géneros de la música popular res0rvan para 
si', al menos en sus ori'genes. un carácter de diferen­
ciación social y generacion<-1. En ,1 Rhythrn and 
Blues, precursor del Rock and Roil, encontró su 
expresión la parte más denigrada del sector prole­
tario de las minorías r.~g. o:: de lo: Estados Unidos, 
así c0mo en Buenos Aires se desa,·rolló a princi~ 
pios de sígio el tango, m<lnifosiación del desencanto 
y del pes1mismu •1ita1 s0brevenido a las minorías in­
mir_::•dt01 ;,::_;de italianos. La diferencia radica en que 
el rHimer caso se ha distinguido por su agresividad 

59 



TUS 
TRANSPORTES UNIDOS 

DEL SUR 

TUP 
TR 'NSPORTES UNIDOS 

PAMPA S.R.L. 

Est:rerminaldeOmnibus Cba. 
Of.l - T.E. 45240 - Córdoba 

60 

y el segundo por su actitud resignativa. El conflicto 
con el mundo de los padres hizo su más explosiva 
irrupción en el Rock and Roll, entre otros géneros, 
según lo documentan títulos como My generation 
y líneas como "Hail! Hail! Deliver me from the 
Days of Old". Dentro de un marco más reducido 
y de características netamente cordobesas, la músi­
ca .de .cuartetos, generada, según se ' áfirma, en los 
centros chacareros de origen italiano en el sur de la 
provincia, no oculta que su destinatario es el sector 
trabajador y menos favorecido de esta sociedad. 
Que recientemente haya sido incorporada a las reu­
niones de la clase media, por snobismo, n·o implica 
una ampliación de la base social que la consume, ya 
.que la diferenciación de clases se hace más patente 
a través de la intención paródica con que en esos 
círculos se la baila. 

No sólo .la música popular, en la distinción de 
sus géneros, lleva la marca del sector social al que 
apunta y elige como receptor, sino que también, en 
varios casos, suele constituirse en vehículo de libe­
ración de represiones sexuales, cumpliendo el papel 
de descarga de tensiones, restableciendo un equili­
brio en el seno de la comunidad entre legalidad y 
transgresión o quebrándolo brutalmente (la fun­
ción social del arte es anfibológica}, asl como tam­
bién dando forma al sueño burgués del placer. Del 
agresivo empleo de la obscenidad en el Rhythm 
and Blues derivó el mito de la superioridad sexual 
del hombre negro sobre el blanco, a la vez que en 

· sus textos se difundieron ataques contra tabúes in­
violables de la sociedad bien constituida. Muchos 
de los primeros tangos, de quienes Lugones di[era 
que eran "reptil de lupanar", llevan la impronta de 
ese origen en los titulas, cuando hoy sus letras, de 
la más ruda sexualidad, han desapar.ecido. 

Los factores irritativos se suavizan, as( como la 
marca social que acompaña cada género en sus co­
mienzos, tiende a borrarse, si las manifestaciones 
tienen la s_uerte de perdurar en el tiempo, pero to­
davía mucho más y más rápido que por la obra de 
éste, por la acción homogeneizadora de las com­
pañías comerciales que todo lo transforman en 
mercancla, convirtiendo lo socialmente indigerible 
en digerible para la sociedad, colocando cada pro­
ducto al alcance de quien está dispuesto :i oblar por 
él y edulcorando y minimizando toda forma de 
rebelión como toda expresión de trascendencia en 
función del gusto más general. 

A este respecto han corrido pareja suerte la mú­
sica , "de arte mayor" como la "de arte menor"; so­
lamente tos productos de una y otra que responden 
a un grado mayor de autoexigencia, donde la radi­
calidad de sus planteas los vuelve irreductibles, pa­
recen haber escapado a ese proceso de cosificación 
que casi nada perdona. Quien hoy se asoma a la 
mayor parte de las casas de venta de discos, en­
cuentra al alcance de su mano grabaciones de todos 
los géneros, simplemente separadas para su mayor 
comodidad por asépticos cartones, que introducen 
la más irresponsable clasificación: música ligera, 
clásicos, jazz, folclore, ritmos melódicos (sic}, 
ritmos tropicales, etc. Beethoven, Vivaldi y Debussy 
se codean con Canaro y The Beach Boys y ya hace 
tiempo que se adoptó la costumbre de llamar 
"maestro" a van Karajan como a D'Arienzo y a 
Kostelanetz. 

Sometida a este proce·so de nivelación y de po-



pu larizaciór'I , una buena parte de la mus1ca ser ia 
(la más re iterada sobre todo, por más manoseada) 
corre el riesgo de trivializarse. Tal es el caso, si 
el tema in icial de la Quinta Sinfonla de Beethoven 
pasa a ser " el destino llamando a las puertas del 
genio", si la Marcha Triunfal de Aída de Verd i va a 
engrosar una colecc ión de marchas célebres, al lado 
de La Marsellesa o cualquier otra marcha patr iotí­
ca, si el Nocturno del Cuarteto N° 2 de Borodin se 
ejecuta como una pieza aislada, si se hace una selec­
c ión de los t emas "más importantes" del Concierto 
N° 1 para piano y orquesta de Tcha ikovsky y se les 
impone una nueva orquestación, porque: en el p ri­
mer caso se desplaza una cuesti ón específi camente 
estética a un terreno pseudob iográfico y se reduce 
el complejo mecanismo creador a una supuesta, 
au nque "genial" ocurrencia, en el segundo caso se 
sustrae un momento del contexto dramático al que 
pertenece, para minimizarlo como un ejemplo más 
de un género, en el tercer caso, en forma similar a 
al anterior , se extrapola un mov.imiento del todo 
orgánico del que es parte, para convertirlo, por re­
verencia a su "sentimiento", en una pieza de salón , 
como un vals o una romanza de tantas, y en el 
cuarto caso, se exacerban las debilidades de una 
obra, de suyo con fuerte tendencia al patetismo 
exterior y bombástico, al quitarle las contrapartes 
que relativizan en el interior del discurso, su énfa­
sis, quedando transformada en una serie de mo­
mentos "culminantes", es decir especialmente ex­
c itantes, a cuyo servicio se pone una nueva combi­
nación instrumental, como si ésta no fuera más que 
un ropaje que se puede cambiar a voluntad según 
haga trio o calor. 

Al manipularse una composición musical de esta 
manera, se la degrada, no porque se la haga descen­
der de su rango de música excelsa, reservada para 
élites, sino porque se la trata de música de diver­
sión, para esparcimiento de sus oyentes, desvir­
tuando su significado, insertándola en un marco 
diverso de aquel en que está destinada a ser recep­
tada. Se pierde así el carácter de referencia, que en 
una relación diádica, cada uno de los términos su­
pone para el otro, y se cae en una supuesta "demo­
cratización", que no es sino una expresión más de 
otras tantas formas con que se pretenden velar las 
diferencias reales en el interior de la sociedad. 

No es una diferencia de calidad la que separa la 
música popular de la denominada seria (en los ex­
ponentes de cada una corresponde si, en cambio, 
hablar de logros y fracasos, de más y de menas). 
sino en el carácter totalitario y universal de la ex­
periencia que propone la segunda, frente a la di­
mensión específicamente temporal dentro de la 
cual se mueve la primera . Podría decir que la mú­
sica popular nos hace tomar conciencia, sobre tó­
do cuando se la considera desde la perspectiva que 
da la distancia, de la condición única e irrepetible 
~-- •• ·~5 ·. ...... ... ,..,._.. ~ 
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de cada momento histórico, mientras que la música 
seria avanza desde las coordenadas que le fija la 
época que la genera hacia su sublimación , en un es­
fuerzo por abolir el deveni r inexorable. Es que sien ­
do ambas testigos de su t iempo, aquélla sucumbe, 
por lo general, a él, mien tras que ésta procura sus­
t raérsele, embriagada como está con su sueño de 
eternidad. De ah ( la necesidad de ser pensadas jun­
tas, como ya rec lamaba, aunque desde otros argu ­
ment os, Adorno (2) . 

Por su estrecha adhesión a lo tempora l , su depen ­
dencia de cambiantes circunstancias, su servidum­
bre ante un factor extraño, que le prescribe obser­
var un esquema rítm ico prefijado, en el caso de la 
música bai lable, o la reduce a la mera condición 
de acompañam iento frente a una melodi'a, en el ca­
so de la canci ón, resulta lo popular proyectado a la 
esfera de lo trivial . Pero se engañaría quien pensara 
que por definición, la música seria está exenta de 
trivialidad. ¿No es acaso trivial la marcha turca de 
la Sonata en La mayor del "divino" Mozart? ¿Qué 
es lo que, sin embargo, la salva de su intri'nseca tri­
vialidad? Su relación con el todo, la relatividad 
que le confiere su contrastación con los otros dos 
movimientos, el equilibrio que emana de tal rela­
ción, todo lo cual hace de la obra un microcosmos, 
que refleja, a través de un pensamiento que b11sca 
organizarse coherentemente en lucha con una far~ 
ma, e! vínculo del hombre con el mundo como to­
talidad llena de sentido, o sea la posibilidad de algu­
na manera de lo trascendente, que en el ejemplo de 
Mozart se da exento de todo misticismo La música 
seria se constituye como tal, a partir de la huida, la 
negación o la superación de lo trivial, es decir en 
lucha ante su amenaza, lucha en la cual a modo de 
un negativo, refleja los contornos de su antagonis­
ta, la música popular. 

Esta situación no ha existido, sin embargo , desde 
siempre . Hasta la época de Juan Sebastián Bach la 
música depend la de un marco institucional, de 
quien procedla la demanda y dentro del cual aqué­
lla venia a insertarse, para mayor realce de las cere­
monias y deleite de los poderosos. Sus relaciones 
con el medio social, al que se dirigla, eran objetivas 
y un (vacas, y de ahí también le ven la el carácter 
objetivo a ese arte. Lo banal no penetraoa su esfe­
ra, tan unitario y cerrado e'ra su estilo, fundado en 
el gusto exclusivo de la clase que lo sostenla, pero 
su distancia respecto a las expresiones populares no 
debla ser, con todo, tan grande como ha venido a 
serlo después. Fue necesario que el artista perdiera 
su seguridad en el seno de la s9ciedád, que el arte 
se convirtiera en un libre ejercicio que reponde a 
los dictados de la subjetividad, en suma que uno y 
otro fueran precipitados en el mercado donde con­
curren la Qferta y la demanda, para que la unidad 
estillstica se rompiera, y se compusiera música "dis­
tinta" según se destinara a un sector más o meí1os 
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0x igente del público, según fuera dirigida a aficio­
nados o a conocedores, según respondiera a la au ­
t oex igencia del autor o sólo procurara el goce del 
consumidor . Todavía en Mozart es posible una sín­
tesis que conjuga la soberana 1 ibertad del creador 
con el puro placer sonoro, como !o ejemplifican 
desde la Pequeña Serenata Nocturna hasta La Flau­
ta Mágica. Después ya no es más posible y cualquier 
apelación al efecto se convierte en concesión al pú­
blico, en disminución de la calidad; a esa mezcla de 
trivial y sublime deben mucho de lo que les es ca­
racterístico las .obras de Chopin y de Liszt, de Ber­
lioz y de Wagner, de Tchaikovsky y de Sibelius, re­
servando para el final aquél que hace de esa oposi­
ción un abismo consciente y trágico, Mahler. 

Es sobre ~odo desde ~'-:1ubert y el Romanticis­
mo que la profundidad se considera reñida con la 
ex pres ión directa de la alegria, y el carácter alegre 
en la música pasa a ser sinónimo de ligero, liviano, 
trivial, del cual el compositor con pretensiones se 
defiende pertinazmente: ali í gana su producción el 
raro privilegio de ser designada en sentido propio 
música seria. Al optar ésta por la acentuación de lo 
sombrlo, la revelación de los ~etorcimientos del 
alma, el lenguaje indirecto y saturado, evitando la 
ri.sa franca y permitiéndose sólo la ironía (observese 
ia e'vulución que va desd<::? Beethoven hasta Schon­
berg y Strawinsky) para rlerivar luego hacia una 
expresión seca, especulativa, asexuada (desde . la 
Escuela de V iena hasta Stockhausen y Xenak1s). 
queda frente a ella un ámbito, en el que a la ten­
sión del esplritu , debe responder la distensión, a 
la complejidad de la elaboración, la manifestación 
espontánea, a la negación del momento, la inmer­
sión en él . Los valses de Johann Strauss (padre e 
hijo). con su tributo a lo melodioso y su ideali­
zadora invención de un mundo de ensoñación, tie­
nen su contrapartida en la severidad constructiva 
del estilo de cámara de Brahms y en el desarrollo 
de la disonancia armónica en las creaciones de 
Liszt, Wagner y Scriabin, que conduce fjjlla disolu­
ción del lenguaje tonal. No obstante, unas y otras 
corresponden a una general inspiración rom¿ntica, 
es decir basada en la referencia a los sentimientos 
y proclive a deslizarse en lo sentimental. 

El ··ock and roll, cpmo !a música pop, con su li-

beración de los instintos y sus concomitancias con 
el mundo de la droga, tienen su contrapartida en 
la estricta programación de los parámetros que in­
tervienen en la creación de la música electrónica y 
la relación con las matemáticas de compositores 
como Xenakis, que otorga a sus obras un aspecto 
de superior racionalidad y abstracción. Es común a 
ambas tendencias, sin embargo, la referencia a la 
técnica, hasta una Intima dependencia de élla, as! 
como la valorización del ruido en tanto material 
sonoro y no más ya como su negación. Pero, de 
la misma manera que resultaba faba pensar la 
música, dividida en dos esferas estáticamente en­
frentadas, sino que el movimiento que vincula lo 
popular con lo serio es el de una relación dialécti­
ca, por igual seri'a falso creer que es posible pasar 
sin más de u na a otra, acceder por u na suerte de 
marcha progresiva y "pedagógica" hacia los terri­
torios más elevados y complejos, como si una fue­
ra la expresión inferior y menos desarrollada de la 
otra . Sólo cuando se entiende que de su diferencia­
ción ellas extraen su dinámica propia, se está en 
condiciones de comprender su especificidad. 

Por ello, todo intento de verter la obra de crea­
dores conocidos en moldes propios de la música 
popular, en un afán por divulgarla, traiciona pro­
fundamente su sentido y la distorsiona. Los argu­
mentos de quienes afirman que es una forma de 
hacer que, por lo menos , los grandes nombres y los 
títulos importantes lleguen en difusión masiva a los 
más amplios sectores, son inconsistentes. Divulga­
ción vale por vulgarización en cualquiera de los ca­
sos, sea en las versiones vocales, por lo demás res­
petuosas de la letra, de composiciones de Bach rea­
lizadas por los Jubilee Singers o de la conversión en 
bailables de la Quinta Sinfoni'a de Beethoven o de 
la 40 de Mozart en atroces deformaciones por Wal­
do de los Ri'os. Los otros motivos más espúreos, a 
la vez que más cercanos a la verdad, de tales mani­
pulaciones, por conocidos, no creo necesario men­
cionarlos e.qui'. 

!) V. definiciones semejantes en p. ej. Augusto Raúl Cor­
tazar. iQué es el folclore? 

2) Theodor W. Adorno, "Uber den Fetischcharakter in der 
Musik und die Regression des H6rens" en Dlssonanzen 



El hombre y su paisaje: una propuesta 
que se transparenta como el aire y se hace 
evocación en la lluvia del otoño. El 
aliento del peregrino que no encuentra 
una estación para hacer un alto y 
contemplar su soledad, es también el 
signo del hombre, un tema para su 
poesla existencial . El desafío que depara 
la coherencia y el trabajo constante, es el 
arte, la expresión interior que se da a los 
otros. 
"Las actitudes, tanto en las disciplinas 
artísticas como en el simple oficio de 
vivir, no tienen términos medios : uno 
debe definirse todos los días y, en 
consecuencia, adoptar determinaciones, 
decidir jugar toda una experiencia y un 
bagaje hacia el futuro. El verdadero 
creador enfrenta el problema en forma 
cotidiana ... ", decla Hamlet Lima 
Quintana, a propósito. Es la magia de una 
nota musical, de un poema, de una 
imagen rítmica que va dibujando los 
sentimientos a través del tiemp0. Y las 
emociones, entonadas en cientos de 
abrazos amigables, de miradas furtivas, de 
prolongados silencios, son portadoras de 

· la verdad. 
Y si despegamos los ojos y colocamos los 
oídos en la frontera misma de la creación, 
aparece entonces, un equilibrio, un ritmo 
deltodo musical y un nombre: Remo 
Pignoni . Toda tentativa de ubicarlo en el 
campo de la música, necesariamente debe 
partir de apreciar al músico en la plena 
posesión de sus facultades .creadoras 
Precisamente son ellas, las que vienen a 
iluminar la sencillez de las formas 
populares que en él habitan con la 
multiplicidad de recursos de su 
personalidad, una personalidad embebida 
tanto en las fuentes diversas de la cu ltura 
musical de Occidente como en el entorno: 
la geografía paisajística y humana de su 
pueblo. 
"Tenía nueve años cuando mi padre 
- que era 'gringo' y llegó a la Argentina 

REMO 
PIGNONI 
Como 
cajita 
de música 

poco antes de la guerra del catorce- , me 
llevó a tocar el tambor en la banda del 
pueblo ... ",dice entre la nostalgia y la 
alegría, sentida la primera, siempre 
chispeante la segunda . Para Pignoni, esas 
imágenes que evocan recuerdos y 
vivencias, son el punto donde se ordena . 
una paz madurada en el sentimiento, vivo 
y lccuaz, con una presencia difícil de 
creer, no as( la imaginación que la 
produce, dándole vida plenamente. 
El hombre inquieto que nunca dejó sw 
Rafaela natal, -provincia de Santa Fe-, 
se escapaba para asistir a los conciertos 
más importantes que ofrecía la actividad 
musical del momento y así, almacenar 
datos expresivos. El pianista, que a su 
formación de tal le debe un contacto con 
la gran literatura del instrumento de 
todas las épocas, fue así recogiendo 
experiencias que después fructificar(an de 
un modo particular, casi único. 
" .. . Porque amo al prójimo, le doy lo 
mejor que tengo: tocar el piano. Pero mi 
pretensión no es la de un pianista: no 
qu iero exhib irme. Quiero que 'oigan' mi 
música. Quiero que me dejen mostrar 
cómo veo nuestra música folklórica, que 
es como resumir el enorme cariño que 
tengo por ella; también significa el orgullo 
inmenso que tengo por vivir en esta 
tierrri", afirma serenamente, con cierta 
modestia. 
La llanura con sus árboles y animales 
rodeando a la casa pequeña que cobija a 
algunos hombres olvidados por lo 
cotidiano del vivir, tiene un estilo 
inconfundible en la chacarera ("En 
séptima"); un cariz singular en el gato 
("Chumbeao"); una particular 
tristeza en la zamba ("Como queriendo"); 
una delicada fisonomía en el bailecito 
("Coyita m(a"); una poética madurez en 
la huella ("Por el sur"); un estilo 
inconfundible en el chamamé 
("Llegándome a ella"). Y es ali{ donde 
este hombre explora su posición de 

músico popuiar, lo que et.¡uivale º 
signi f icar el contacto más vivo con las 
raíces del arte musical, a través de todas 
las formas de este nivel con un grado de 
asimi laci ón y adecuación que aparecen 
"solamente cuando el artista pertenece 
también a la excepción " (Ha 111 let Li ma 
Quintana). 
Así entonces, no le resultan desconocidos 
los senderos del folklore nacional, del 
tango y del ja zz en sus formas más 
avanzadas, desterrando de su ámbito 
creado,· , las concesiones fáciles . Como 
definía Jorge Molma "todo va siendo 
receptado por las FINISIMAS ANTENAS 
del artista, que va a emp1ear este material 
transmutado en la original configuración 
de su propia obra . Adentro suyo estaban 
los ritmos de nuestras danzas y cantos 
tradicionales . Y en ellos, trasvasa el 
resultado de una vasta experiencia, sin 
hacerles perder la gracia sencilla y 
profunda de sus orígenes . Basta oír sus 
chacareras, bailecitos o gatos, por ejemplo, 
para apreciar su innata sabiduría formal: 
pensamiento musical seguramentP. 
expresado, sin aditamentos vac10s y sin 
omisiones desequilibrantes. Basta ponerse 
en contacto con el mundo rico de su 
armonía, que viste al giro melódico con 
un color que expande y profundiza el 
gesto orig inario, sin caer en la exageración 
pedante. Este campo depara también a 
Pignoni, el ha/ lazgo imprevisto, el acorde 
que sorprende para recrear y para 
iluminar con nueva luz lo ya recorrido . .. " 
Cuando el sol vuelve a despuntar sobre su 
ciudad natal, Remo Pignoni se nutre de lo 
cotidiano para su aporte al folklore, 
palabra con cientos de sign ificados que 
pocas veces tuvieron una real y verdadera 
dimensión como en este caso. "Es 
cuestión de tener honestidad -con uno 
mismo y poder gozar con lo que se tiene 
sin desear las cosas que tienen los demás. 
Sobrellevo mi vida teniendo un espíritu 
de hur-itldad y una sene de ahogos en la 
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garganta .. . ", cuenta y pinta el paisaje 
de su calidad humana que responde 
íntegramente a su obra y se traduce en 
el oyente que se siente atrapado por el 
tratamiento del ritmo, alcanzando los 
límites de los más imponderables 
mat ices. "Para el lo, basta escuchar con 
atención. Todo en él es claro, como es 
clara y definida su música. Y la calidez y 
la calidad humana son condiciones 
indispensables para que, sin pausas, uno 
pueda reconocer a los semejantes a través 
de una canción, una frase musical, una 
ternura trascendente", escribía Hamlet 
Lima Quintana en la contratapa del 
disco que Oualiton le editara . 
bajo el nombre de EL HABITANTE DEL 
SILENCIO. Y es precisamente allí, 
donde, como cajita de música, las notas 
suaves y delicadas, encuentran la precisa 
armonía para alimentar I¡¡ leyenda del 
solitario, del profeta en su propia tierra, 
del hombre qtJe escapó del bullicio para 
internarse en las sombras del silencio 
creador. Pues el habita11Le, auténtico y 
desprovisto de moralejas, aviva la llama de 
la alegria pese a que le "es muy difícil 
encoritrar un lugar donde se pueda pensar 
con el corazón ... " 
Y el pianista, embebido en su tierra, 
sumergido en las tradiciones, en las 
leyendas, en el paisaje brillante de los 
hombres que pueb1an'Su región, descubre 
y hace suyo el oficio de vivir, pasajero y 
libre. La confluencia de todos estos 
elementos y muchos otros, hacen 
, descubrir aliartista en toda la dimensión 
de sus posibilidades creadoras, más allá .de 
la tecnica que aplica en la ejecución. Y 
caben al 1 í, la traducción de las más 
diversas atmósferas: el acento épico, la 
indagación de·los misterios del paisaje, la 
ternura profunda emergiendo de un 
refinado m;:ineio del sonido, la aleqre 
convicc1on de que "estoy orgulloso de lo 
que he hecho, porque me dieron cosas 
positivas ... " y la muerte subyacente, 
como prolonoación de l;:i vida misma. 
A t ravés de los años, Pignoni ha 
construido una obra perdurable que 
muchos conocen , pero que permanece al 
margen de los grandes mecanismos de la 
difusión masiva. 
"No me gusta caminar de rodillas. 
Ninguno de los difusores de los llamados 
"productos comerciales" se va a interesar 
por mi música . Mi música tiene un juego 
que imperiosamente necesita capacidad. 
Es una inmodestia , pero es cierto que 
para ellos, tiene un nivel que se parece a 
un impedimento ... " Por eso mismo, 
también la vigencia de su honestidad, la 
coherencia de sus ideas , el profundo 
acervo nativo de sus notas musicales que 
se filtran despaciosamente por los poros 
de la piel, cual tenue lluvia sobre la tierra . 

REMO PIGNONI 

Discípulo del maestro Luis E. Ricc i, su va­
liosa actividad creadora la comparte con letris­
tas y poetas de renombre internacional: José 
Pedroni, Armando Tejada Gómez, Hamlet 
Lima Quintana, León l:lenaró.s, Ar iel Petrocelli, 
Alberto Domenella, Mario Vecchiolo y otros. El 
sello Qual iton, ha editado un larga duración con 
17 temas de su autoría: EL HABITANTE DEL 
SILENCIO. Como profesor, ha desempeñado 
una destacada labor docente-musical. Grupos 
vocales e instrumentales como "l:luenos Aires 8" 
y "Opus 4'', han incluido en sus repertoríos, al­
gunos temas suyos. El Instituto Superior de Mú­
sica de Santa Fe, depend iente de la Universidad 
Nacional del Litoral, exige a sus alumnos. en el 
examen final, la inclusión de algún tema suyo. 
Invitado por SADAIC, realiza en. l:luenos Aires. 
un recital que denominó "Propuesta para el 
folklore". en 1975 y dos años después actúa 
en el Centro Cultural Genera l San Martín , en las 
Jornadas de Cultura Santafesina . Varias de sus 
composiciones, fueron transcriptas para dos 
guitarras por los músicos Martínez Zárate y 
Enrique "Quique" Núñez. En la actualidad y 
siempre en su Rafaela, sigue componiendo y 
haciendo recitales en los pueblos vecinos, cu­
yas recaudaciones le .permiten vivir austera­
mente junto a su familia 

Y entonces , siempre es él mismo, con 
toda su humanidad, con toda esa 
capacidad de amistad que ofrece sin 
retaceas, con toda su inquietud 
apasionada que luego traduce en música, 
modulada por su talento. Y allí 
encontramos un deliberado 
inconformismo, una búsqueda atrevida, 

"insólita e intuitiva, no conocida .por 
·aquéllos que se extasían en tos grandes 
nombres . Y las estrellas de la noche, 
brillan mejor cuando están cerca de los 
ojos y la sensibilidad . Y Remo Pignoni, 
está cerca, rozando la piel, compartiendo 
una caricia por el amor , una lágrima por 
el dolor o, simplemente, viendo el 
atardecer que se va lejos, haciendo 
nuestros esos momentos en que la 
expresión humana es más completa. "¿o 
es que una dicha así impalpable es 
siempre triste?" (Juan L. Ortiz) 

Juan José Gorasurreta 
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GARLO LEGNAZZI 
Cario Legnazzi es el autor de "Fin del 

día", nuestra fotografía de tapa que par­
ticipara en una exposición en Singapur. 
También a él pertenece 'la fotografía de 
tapa del número anterior. 

Este excelente artista-fotógrafo nació 
en Italia, en octubre de 1932. Radicado 
en Córdoba, ha recibido innumerables 
premios y menciones a lo largo de su ca­
rrera. Entre muchos otros: 

1964 - Mención de Honor en el concur­
so panamericano "Argen". 
Primer p~mio, tercer premio y 
Premio especial en el concurso 
"Capturando Imágenes" de Ca­
nal 12 TV Córdoba. 

- Título de A.F.l.A.P. (Artiste de 
la Federación 1 nternational de 
L'Art Photographique). otorga­
do por la Federación 1 nternacio­
nal del Arte Fotográfico con se­
de en Berna (Su iza). 

1967 - Premio Medalla de Bronce en el 
Salón 1 nternacional de la "Pho­
tographic Association de Hong 
Kong". 

- Título honorífico de "Expositor 
de Honor del Salón 1 nternacio-

TAIANTO 
AMOBLAMllMTOS 

f1llrl1:1clin 1 P1dlll1 

nal" de la Peña fotográfica Rosa­
rina . 

1968 - Primero y segundo premio del 
Concurso fotográfico nacional 
de la Cooperativa de Fotógrafos 
profesionales de la Argentina. 
Primero y Tercer premio, y tres 
Menciones de honor en el Con­
curso Fotográfico de la Direc­
ción Provincial de turismo de 
Córdoba. 

- Muestra individual en los Salones 
de Agfa-Gevaert de Buenos Aires. 

1969 - Primer premio Salón internacio­
nal de México . 
Atiende a importantes empresas 
pr ivadas y oficiales de Córdoba. 
Contrato con la Dirección de His­
toria, Letras y Ciencias de la Pro­
vincia para relevamiento de los 
monumentos históricos. 

1976 - Tercer Premio Salón Internacio­
nal de San Pablo Brasil. 

1979 - Tercer Premio en el Sé!lón Inter­
nacional "El Niño y la Mujer" en 
Ceylan - Colombo. 

CORDOBA. 
COLON 359 

·1:-. 54 (a la calle>. 
T.E. 31193 

JUEGOS DE LIVING.DORMITORIO Y COMEDOR. 



El hombre entró en el local 
sombreado y ruidoso; era un negro 
alto, corpulento, joven y de buen 
porte; la amarronada piel de la cara 
raramente tersa, brillaba 
acompasadamente al destello de los 
quinqués. 
Ya en el salón se detuvo y giró 
lentamente la cabeza reconociendo 
la semipenumbra a su alrededor; a 
sus oú:los llegaba el ruido de la 
agitada excitación del prost{bulo, y 
la animación que la música prestaba. 
tenta mucho que ver con ello; cinco 
hombres de cplor la lanzaban 
alegremente desde la apenas 
levantada tarima, tañendo y 
soplando sus instrumentos, en el 
rincón más iluminado de la sala. 
El pianista golpeteaba con 
entusiasmo las teclas intentando 
obtener un pasable sonido, pero el 
tañedor de banjo era quien se 
mostraba más habilidoso e 
inspirado, obteniendo melod{as 
adornadas de vertiginosas escalas, 
ruidosamente festejadas por los 
parroquianos; estas escalas hactan 
de sostén a largas y cansadas notas 
que exhalaba quejumbrosamente el 
clarinetista, sombrz'a pincelada en 
medio de la excitante música. Una 
desvencijada caja que alguna vez 
[uera un contrabajo, soportaba 
rudos y sincopados golpes que en 
principio se dirigi"an a hacer vibrar 
las gruesas cuerdas y acordaban con 
los redobles del parche y el 
monocorde bum-bum del bombo. 
El todo sonaba alegre, vivaz, 
entusiasta, como un aire de marcha; 
de momentos, el um-pa del piano, 
reforzado por el golpeteo parejo del 
contrabajo y el bombo recordaban 
le fuerza rítmica del rag; pero hab{a 

•••• 
Por el Dr. Osvaldo Mazzola 

como un vaivén; un pulso interior 
que lo diferenciaba de aquél y que 
los bailarines todavía no alcanzaba1 
a expresar en figuras coreográficas 
definidas, sintiendo solamente el 
impulso de bailarlo. 
El recién llegado avanzó hacia la 
tarima, oyendo como fascinado, 
atentamente abstra{do, los sonidos 
del quinteto. Se detuvo, quedó 
inmóvil hasta que, al terminar, salió 
de su silencio, agitándose 
torpemente mientras reta y ·hablaba 
a la vez a los músicos; éstos le 
reconocieron y con gestos 
amistosos le invitaron a compartir 
el pequeño estrado; recién entonces 
el visitante extrajo, levantando el 
brazo izquierdo, un envoltorio de 
papel que comenzó a desenrollar 
con cierta displicencia, mientras 
continuaba la conversación. Surgio 
entonces un trozo de gruesa tela y 
luego una bruñida corneta, la 
mostró orgullosamente; 
exclamaciones y silbidos de 
admiración fueron sintéticas 
opiniones. 
En el salón se produjo un silencio, 
todos quedaron pendientes de la 
presencia, en la tarima, de ese mozo 
joven y fornido; cosa rara, no dieron 
muestra de impaciencia por la 
demora en seguir con el baile. Ese 
hombre era Alguien . .. Y lo vieron 
conversar en voz baja, erguirse 
embocando el instrumento. esperar 
atentamente ta voz marcando el 
tiempo del comienzo . .. 
Allz~ en ese burdel de Storyville, en 
la ciudad de Nueva Orleans, al filo 
del siglo se volvió a escuchar el 
estentóreo y musical voceo que de 
su corneta arrancaba quien con el 
tiempo serta el prim1~r mito del jazz: 
Buddy Balden . 



Esta ficción trata de reseñar el 
ambiente, los protagonistas y las 
circunstancias, testigos de un hecho 
real, del casi desconocido -por in­
documentado- origen de la música 
del 'jazz. Se conocen sí, los elemen­
tos inmediatos que participaron en 
él -melódicos, armónicos y rítmi­
cos-; los instrumentales, a través de 
una evolución quecomienza en ban­
das de desfile, de circos, de baile, de 
espectáculos y finaliza en una sin­
gular utilización de la polifonía, del 
sonido de los vientos, de la marca­
ción rítmica. Todo esto nos lleva a 
tener que retroceder en el tiempo ... 

SWING LOW, SWEET CHARIOT (ME­
CETE SUAVE, DULCE CARROZA) 

El caballero con ropa de viaje que sal­
ta ági lmente a la barcaza, ·es un sagaz 
observador de lo ci rcundante , memorioso 
y pulcro, que recopila en un diario todo 
aquello que conmueve su esp(ri tu , se trata 
de W. H. Russell . 

El corto viaje que real iza ra para atra­
vezar un canal en la zona de las islas de 
?ort Royal, frente a las costas de Georgia, 
sería inolvidable y por eso lo detallaría 
escrupulosa mente: 

" Los remeros, al tiempo de doblarse 
sobre los remos para realizar la tarea. se 
distraían cantando al un(sono una verda­
dera melod(a negra .. . Era una especie de 
madrigal bárbaro, en el que un cantor ini­
ciaba el canto y era seguido por los demás, 
repitiendo en coro el estribi llo lleno de 
primitiva expresión y melancol la". 

Profundamente extrañado, admirado 
por la desnuda belleza de ese canto, fija 
en su memoria sus versos, que pertenecen 
a un "spiritual" ,(al que musicólogos pos­
teriores individual izan), y los reproduce. 
Es más, el viajero no sólo se encuentra 
conmovido y excitado por lo que está 
viviendo, sino que al dejarlo escrito tes­
timonia que ha escuchado algo distinto a 
lo habitual, que escapa a la tradición del 
canto coral (religioso o profano), dotado 
de un vigor y una fuerza que debfa coor­
dinar muy bien con los movimientos rlt­
micos, acompasados, del grupo de reme­
ros. 

Profundizando la búsqueda de refe­
rencias concretas sobre el origen de los 
spirituals, algunas de ellas apuntan tes ­
timonios originados en el último tercio 
del siglo XVI 11, pero aún sin la denomina­
ción que los identifica. Entonces sólo 
eran "salmos cantados por los negros", es 
decir que el nombre aparece a posteriori. 

Tratamos de explicar que en su origen 
los "spirituals" fueron cánticos religiosos. 
Aunque las opiniones de distintos especia­
listas y estudiosos del tema no es coinci­
dente, puede anotarse una etapa europea 
-sajona en realidad- que proporciona 

todos los elementos que, captados por la 
población importada de Africa se visten 
con una impronta muy particular . Sajón 
en su origen, el "negro spiritual" adquiere 
su fisonomla particular con la introduc­
ción de elementos netamente africanos: el 
ritmo hot y el especial carácter poi ifónico 
afro . 

LOS TRABAJOS Y LOS SONIDOS 

De los cantos de trabajo (work songs), 
que perduran hasta nuestros d(as por la 
transmisión orai, se puede rastrear , en al­
gunos casos, su remoto origen en el con­
tinente africano. Su esquema rítm ico es 
un todo que se integra adecuadamente 
al trabajo donde se lo utiliza, presentando 
as( muchas variantes. El negro es músico 
por antonomasia, tiene sentido musical 
nato (con ello no queremos decir que en 
cada negro haya un composi tor en poten­
cia) por ancestro , por mosaico genético 
posee respecto a otros grupos étcnicos y 
raciales, una especial tendencia, una afi­
nidad a todo lo que sea asoc iación de so~ 
nidos : los capta, los relaciona entre sí, 
los vincula al medio que lo circunda, al 
trabajo que está real izando. · 

Las canciones de trabajo tienen origen 
y divu lgación universales, pero la ten<;len­
cia del africano es crear su música para ca­
da ocasión, aun la más elemental, la más 
domést ica, hace que el canto de trabajo 
afroamer icano tenga caracterlsticas iné­
ditas. 

En América, el esclavo, por su con­
dición cons iderado animal de trabajo y 
mercadería de trueque, debió remontar 
muchas contrariedades para salvaguar­
dar su esencia humana. Un pilar de su 
recuperación y del paulatino ascenso en 
la consideración de los esclavistas , fue la 
especial. única y auténtica condición mu­
sical . 

La tradición del continente perdido se 
mantuvo con fuerza, por razones de ais­
lamiento, durante muchos años, las re­
dadas depredatorias ·de los traficantes de 
esclavos, el transporte en los barcos ne­
greros y la venta en los mercados ameri­
canos, que no .tenía en cuenta vínculos 
regionales, tribales o familiares, determi-
116 que cada esclavo (que debla inte­
grarse a un lote vendido) debla compartir 
su existencia con otros pares de los que 
desconocla hasta la lengua. Este aislamien­
to, y la impotencia que generaba. halla­
ron en el canto su válvula de escape. 

No resulta desacertado inferir que esta 
circunstancia hizo de poderoso factor de 
cohesión entre las distintas etnias y origi­
nó un inédito modelo cultural americano. 

i iVUELVE AFRICA!! 

La valoración estética occidental, utili­
zada para calificar el fenómeno musical, 
no tiene aplicación en la música negroafri­
cana pues en ésta se parte de un concepto 
de funcionalidad integral (cotidiano , in­
merso en el entorno socio-dramático de la 
comunidad) ajeno al nuestro : la música 
no es buena ni mala, simplemente sirve, o 
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no, a los fines utilitarios, es todo. 
Tampoco tiene sentido lo que enten­

demos por "bello" o "hermoso" en la 
emisión del canto; en cambio, es impor­
tantísimo que cumpl'a su rol cuando en 
una ceremonia religiosa o secular exprese 
el sentido mágico del momento y se inte­
gra al marco humano y natural de el la. 
Esto es comparab le a la obra del venecia­
no Gabrielli, que para el ambiente de la 
Piazza y la Catedral componía la música 
de las orqu estas y los coros, atendiendo a 
la d ispersión del sonido en los espacios 
abiertos y a los ecos y resonancias, en los 
cerrados. La diferencia puede resumirse 
en estos co nceptos: 

La música afr icana coral no t iene autor; 
es una recreación colectiva, espontánea, 
basada, o no , er{ esquemas prev ios. 

El sonido está en el paisaje, por lo tan­
to el canto forma parte de él, no es su 
adorno ni su complemento; no se adapta, 
se integra . 

El sentido r ítm ico, variadísimo por su 
funcionalidad, con una métrica de valores 
desiguales (hasta coexistir patrones distin­
tos de un mismo trozqf) donde además 
del canto se utiliza el batir de palmas y la 
percusión de diferentes tambores. 

La voz humana, que es el inst rumento 
fundamental, fo rma parte de un grupo 
(coro) . La forma más conocida es la deno­
minada de llamada y respuesta que se ha 
mantenido vigente en América hasta cons­
tituirse en una de las caracter ísticas fun­
damentales de t oda la mús ica que reconoz­
ca influencia africana. 

A l hablar del coro lo hacemos dándole 
el sentido de "conjunto de personas reu­
nidas para cantar, regoc ijarse, alabar o ce­
lebrar alguna cosa", destacando lo espon­
táneo y natural que t iene el término. 

"No hay distintas partes de canto tal 
como lo entendemos nosotros - dice Wi­
lliam Francis Al len (1 )-, mas sin embar­
go parecería que no hay dos personas que 
estuv iesen cantando la misma cosa . El can­
tor principal comienza las palabras de ca­
da verso -a menudo improvisando­
mientras que los otros, que le forman la 
base, intervienen con el estribillo uniéndo 
se también al solo, cuando las palabras les 
son conocidas. Al comenzar la base el 
cantor principal frecuentemente se de­
tiene, dejando que el resto de las palabras 
sea adivinado, ocurriendo también que las 
mismas son dichas por otro de los cantan­
tes. Los que forman la base, por su parte, 
parecerían seguir sus propios caprichos, 
comenzando donde se les ocurre y dejan­
do de cantar a su antojo, haciendo una es­
ca la más alto o más bajo (si es que el tono 
inic ial era demasiado alto) o atacando 
otra nota que esté en acorde con el resto, 
de modo que se produzca el efecto de una 
marav ill osa complicación y variedad que, 

-<i pesar de todo, mantiene el tiempo más 
perfecto y crea en rarísimas ocasiones al ­
gu na nota discordante. Y lo que hace to­
dav ía más difícil desenmarañar el hilo de 
una melodía en esta intrincada mal la es 
que. a semejanza de los pájaros, con no 
poca frecuencia producen sonidos que no 
pueden ser representados exactamente 
por los de la escala (2). abundando en li-

( 
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gaduras entre las notas, (3) en giros y ca­
dencias que no tienen notas articuladas" 
(4) 

La cita nos aporta elementos para en­
samblar el pasaje de lo africano neto a lo 
afroamericano , destacando el sentido de 
alguno de ellos. 

SI PUEDES CANTARLO, BAILALO .. . 

¿Y la danza? No podemos olvidar esta 
importante manifestación cultural que en 
el A frica tiene el mismo sentido y funcio­
nalidad que lo reseñado para la música. 

El negro africano no concibe la música 
sin la danza, expresión corporal del soni­
do. Aquí también el concepto privativo 
es funcional y no estético, decimos ex­
presión corporal y no expresión coreo­
gráfica . Para explicar mejor· esta idea po­
demos decir lo siguiente: ningún dialec­
to africano posee una palabra o una frase 
que signifiqu e "arte". Por ello decimos 
que todo aquello que no está en función 
de una actividad o tarea, carece de senti­
do en A frica Negra. 

El esclavo procuró seguir la tradición 
danzante y se vio obligado (por su condi­
ción servil) a irla modificando, recreando 
o reinventando. De lo importado primiti­
vamente hasta lo identificado a principios 
del siglo X IX, hay un proceso de diversi­
ficación, según regiones y etnias. que ha­
cen que carezca de sentido la enumera­
ción de nombres de danzas, ya sean ori­
ginadas en la América española o en lasa­
jona. 

En un artículo aparecido en el diario 
"The Nation" el 30 de r.1ayo de 1867, un 
escritor anónimo, describe una ceremonia 
religiosa: " ... el verdadero shout tiene lu­
gar el día domingo o en noches dedicadas 
a alabanzas durante la semana, ya sea que 
la reunión religiosa se efectúe en la capi lla 
o en alguna cabaña . Es muy posible que 
más de la mitad de la pob lación de una 
plantación se reúna a la vez ... los bancos 
son empujados contra las paredes term i­
nada la ceremonia formal. •·iejos y jóvenes, 
hombres y mujeres ... tcr:los permanecen 
en pie en el centro del lugar y cuando em­
pieza a sonar el sperichil (la música para 
la danza) com ienzan primero a caminar 
alrededor arrastrando los pies, unos de­
trás de otros, formando una rueda. El 
pie apenas si es leva ntado del suelo, 
avanzando principalmente en una espe­
cie de salto o movimiento a tirones que 
agita a todos los vociferantes y pronto los 
hrice transpirar a chorro~ 

A veces danzan si lericiosainente, al 
tiempo de arrustrar los pies. cantan el coro 
del "sp i ritual" y otras veces hasta la mis­
ma canción es cantada por los bailarines. 
Con más frecuencia, una banda formada 
por varios de los mejores cantantes y por 
los bailarines cansados, se ubica en uno de 
los costados de la habitación para formar 
la "base" o hacer el fondo a los otros, 
cantando el cuerpo de la canción y gol­
peando las manos o éstas en las rodillas. 
Tanto la canción como la danza son ex­
tremadamen1e enérgicas y. a menudo. 

cuando el arrebato se produce en mitad 
de la noche, el monótono golpe de los 
pies contra el suelo impide dormir en un 
radio de media milla. 

Estos shouts. o ring shouts (porque lo 
bailaban arrastrando los pies y formando 
un círculo o anillo de bailarines) o tam­
bién los walks arounds (pasear o caminar 
alrededor, con pasos cortos y enérgicos, 
"apisonando" el suelo) indican que pese a 
la evolución, hay elementos que permane­
cen constantes, inmodificados en la dupla 
música-danza; uno de ellos, de directa 
connotación para la música jazz , es el rit­
mo hot. 

,SIENTO EL SPIRITU! 

El concepto de hot involucra no sólo 
la conjunción música-danza y sus conse­
cuencias, sino también la creé_lción de un 
determinauo ambiente. 

Aquí nos encontramos con un retorno 
al Africa a través de la "posesión por el 
espíritu" que se da actualmente en el vu­
dú y la macumba. 

Esta "posesión" tiene la apariencia del 
trance hipnótico, y el ritmo hot de la 
danza-música es el aporte indispensable 
para lograrlo. Al constituirse en un ele­
mento habitual, por lo necesario, su co­
tidianeidad, su reiteración a través de los 
tiempos, le hace perder el significado má­
gico y lo transforma en el factor "per se", 
en el fundamento de la reunión negra. El 
ritmo hot está presente en toda manifes-
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tación, religiosa o secular , pública o pri­
vada, su rgiendo espontáneamente de la 
danza y la música 

Es el nexo que nos va llevando en el 
tiempo desde las primitivasdanzasdeAfri­
r.::a a través de los shouts , el cake walk y 
de este al ragtime para llegar al JA ZZ pro­
piamente dicho. Es como si mostráramos 
los hitos .de un camino: el camino del 
ritmo hot , que no es el único. 
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CARITAS PINTADAS 

El l lamado negocio etiópico , una de las 
denominaciones del minstrel show (espec­
tácu lo de los trovadores) es floreciente a 
mediados del siglo XIX. 

Ta l movimiento duró casi todo el sig lo, 
condición excepcional que habla de su 
arraigo y popu lar idad . No hubo poblado 
de Estados Unidos sin recibir la v is ita de 
alguna de estas compañías en sus constan­
tes recorridas. 

¿Cuál fue el secreto del negocio etió­
pico? ¿Por qué tuvo vigencia durante un 
lapso tan prolongado7 ¿cómo pudo per­
sistir pese a las cambiantes costumbres, 
gustos, y modas , de todo un siglo? ¿Qué 
fue el negocio etiópi co? 

Los avisos de los periódicos neoyorki­
nos de comienzos de 1843 pueden dar 
una introducc ión y una expl icación. Ell os 
mencionaban el "histór ico estreno" . . . de 
la "nueva, origina l , grotesca y extraordi­
nariamente melodiosa banda etiópica ll a­
mada " Los Trovadores de Virgi nia" (The 
V irginians Mi nstrels) que se habla "orga­
nizado'' hacia poco . .. "por cuatro ami­
gos" y cuyo espectácu lo se anunciaba co­
mo "un entretenimiento exc lusivamente 
de trovadores .. . ...:ompletamente exento 
de vulgaridades y otros rasgos objetables 
ql.' 9 han caracterizado hasta ahora las ex­
centricidades de los negros". Los cuatro 
actores-cantantes aparecían en el escena­
rio con los rostros tiznados con corcho 
quemado, según era tradición por enton­
ces, luciendo vistosas ropas para entrete­
ner a los concurrentes con una combina­
ción de canto, bai le, parloteo, a la mane­
ra negra y en ese dialecto, acompañándo­
se ell os mismos con un banjo, un vio l ln, 
castañue las de hueso (bones) y un tam­
bor il , f inalizando el acto con un bai le 
general y un zapateo. 

La expl icación nos indica que se trata­
ba de darl e un carácter más " honorable" 
al espectáculo , jerarqui zándolo respecto 
de lo que se hacia hasta ese momento . El 
rostro tiznado era condición fu ndamenta l 
e ineludible. Se t rataba de renegar humo­
r íst icam ente el lunfardo , los gestos, y 
también la música y la danza del negro . 
Vemos as( cuánta t rascendencia tuvo, en 
la d ivulgación de la música afroamerica-
na, el negocio etiópico. ' 

Aquí el cake-wal k tomó sus alas para 
llegar a ser considerado una especie de 
danza nacional, compartiendo 'salones con 
mazurcas, valses y otras bailes europeos. 

El espectáculo de los trovadores sirvió 
de caldo de cultivo para que se fuera ela­
borando y tomando punto el ragtime . Es­
ta música-danza, es el conjunto de una se­
ne de elementos ya mencionados como el 
rirmo hot, el cake-wal k, el banjo y el agre-

"El cake walk fue orig in2r iamente una danza de las 
plantaciones, nada más que un feliz mov imiento que 
los esclavos efectuaban con música de banjo porque no 
podían permanecer quietos. Se real izaba generalmente 
los d ías domingo, cuando había poco trabajo y cuando 
tanto los esclavos jóvenes como los viejos ·vestían con 
lo mejor que tenían para pasear y hacer cabriolas mien­
t ras daban vueltas alrededor de un lugar. Trataban de 
im ita r las maneras finas de los blancos que habitaban 
en la "casa grande" pero sus dueños que los miraban 
desde cerca para divertirse. no advertlan el hecho. Se 
supone que allí se originó la costumbre de que el due­
ño diera un pastel como premio a la pareja que se mo­
vía con mayor empaque"* 

Este relato es una fresca pintura de la vida mundana 
del esclavo de las plantaciones, y ha sido generosamen­
te explotado en su pintoresquismo por el cine_ En él 
hay que llamar la atención sobre dos características 
fundamentales: la utilización del banjo, instrumento 
de origen africano, difundid lsimo entre los esclavos, y 
la espontaneidad creativa también vinculada al Africa 
Cake Walk significa "paseo del pastel" y la anécdota 
lo explica. 

* Citado en: They all played ragtime, Blash y Jan is. 



gaoo de un aconfecimfonto inédito y tras­
cendente : la liberación de los escl avos, 
que comienza a realizarse progresivamente 
a f ines de la década de 1860. 

Luego de la guerra civil norteamerica­
na, el desplazamiento poblacional intensi­
vo arranca de las plantaciones sureñas, pa­
ra ir a las ciudades industriales del centro 
y norte, contribuyendo además a la for­
mación del rag y a la eclosión de los blues. 

LA BANDA DE RAGTIME DE ALEJAN­
DRO 

Luego de un período de gestación de 
aproximadamente 20 años, donde del 
baf"!jO pasa al piano , y mientra-s va defi­
niéndose el perf i l coreográfico, el ragt i­
me se convierte en algo más que moda: 
locura nacional primero, luego interna­
cional , es la mú sica popular más d ifun­
dida que hace de puente entre los dos si­
gl os_ 

Por pr imera vez, y es propio mérito, 
una pléyade de músicos negros, pianistas 
o composit ores , toma estado público ga­
nando el reconocim iento de creadores 
destacados: Scott Jopl in , Thomas Tu rtin, 
James S. Scott , Lui s Chauvin , pueden ser 
nombrados entre tantos. 

Y casi está el Jazz si no fuera porque 
los blues nos están llamando ... 

Esta es nuestra 

(1) Wi ll iam Francis Allen, Sl ave songs of the 
Un ited States, (en co laboración con P. Ware 
y Lucy Me K im Garr ison) , Nueva York, 
1867. 

(2 ) Escala diatónica de Occidente, pues la afri­
cana es pentáfora con ciertas variantes. 

(3) Conocida ahora como b lues, notas o notas 
de los blues comunes a otras formas musica­
les afroamericanos. 

(4) La entonación en falsete de los cantantes ne­
gros actuales tiene ese or igen y los instru ­
mentos que cumplen función melódica en 
las orquestas de jazz hacen lo mismo a tra­
vés de l rubato, el glisando y del voceo. 

Asesórese en cualquiera 
de las casas del Banco 
Faro Coop. Ltdo o bien 
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JLa 
influtncia 

bumanística 
inglega 

tn el 
ámbito 

patagónico 

Por Virgilio Zampini 

La contribución humanística de un 
país a la cultura de otro podría entender­
se de dos maneras principales: como apor-
1te a lo ya implantado o como determi­
nante de su irnplantación. 

Reviste especial interés poner en evi­
dencia este segundo modo de la influencia 
inglesa, tomando como escenario el ámbi­
to de la actual provincia del Chubut, en 
cuanto su significado no se restringe a lo 
meramente local sino que posee dimen­
sión argentina. 

La circu nstancia de que la región pata­
gónica represente un ritmo y un tiempo 
distintos dentro de nuestro acontecer h is 
tórico, así como el hecho de que ocupe 
hoy un lugar prominente entre las preo­
cupaciones nacionales, constituyen fac­
tores que asignan mayor relieve a la corres­
pondiente contribución inglesa. · Sobre to­
do porque ha sido a través del 1 ibro -ese 
componente esencial del humanismo- có­
mo esta contribución fue básicamente 
concretada . 

Así se moviliza a una corte 

Thomas Falkner había nacido en Man­
chester en 1702, en el seno de una familia 
calvinista. Veintinueve años más tarde se 
embarcó como médico en una nave negre­
ra que se dirigía al Río de la Plata. Ya en 
Buenos Aires, enfermó gravemente y hu­
bo de ser atendido en un hospital religio­
so. Cuando sanó, decidió incorporarse a la 
Compañía de Jesús, en la que se ordenó 
sacerdote en 1739. La docencia, las mi­
siones y aun el ejercicio de la medicina en 

72 

. - .. ··: -. 
' .... . 

- ........ ....... '"' .. . -
• L ..... ~ 

- .·. -. -·-- ..... , 
' .. -·-

distintas regiones del país ocuparon sus 
años hasta que por orden del rey Carlos 
111 los jesuitas fueron expulsados de to­
dos los dominios españoles. 

Falkner regresó a Inglaterra en 1768 y 
allá concluyó su vida a los ochenta y dos 
años. Entre sus muchos escritos, dejó 
"Descripción de la Patagonia y lugares ad­
yacentes de Sur América" (1774). 

Próximo a su residencia, vivía Manuel 
Machan, un español que estudiaba inglés 
y que el mismo año de la edición del libro 
de Falkner lo tradujo al castellano y lo 
envió dedicado al rey Carlos 111 con un 
prólogo en el que le decía " . .. le ofrezco 
al servicio de Su Majestad por el amor y 
reconocimiento con que le vivo" ( 1) . 

En uno de los párrafos del texto podía 
leerse, con relación a la Patagonia: " . . . si 
alguna nación intentara poblar estas tie­
rras, ello sería causa de perpetua alarma 
para los españoles" (2) . 

La frase movilizó a la corte hispana . 
Lo cierto es que toda la región de la ac­
tual Argentina era entonces un sector mar­
ginal de los dominios borbónicos y, en lo 
que a Patagonia respecta, no existía nin­
gún poblamiento estable en todo su ámbi­
to. Las 1 íneas de fortines para defenderse 
de los malones indígenas apenas se exten­
dían en la zona norte de lo que es ahora 

· la provincia de Buenos Aires. 
La observación de Falkner tuvo larga 

resonancia. Desde.pedidos de informes a 
ministros y funcionarios hasta la elabo­
ración de un programa estratégico basado 
en ''que los ingleses o sus colonos insur-
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gentes no piensen establecerse". Final­
mente, las órdenes reales se concretaron 
en la fundación de una serie-de fuertes en 
la costa patagónica, que tuvieron por asien­
to: la boca del río Negro, la bahía de San 
Ju 1 ián y el gol fo de S9n José, y de los cua­
les sólo habrá de perdurar el primero, or i­
gen de la ciudad de Carmen de Patagones . 

En Chubut, el Fuerte de San José, em­
plazado sobre la orilla sur del golfo homó­
nimo, llevó una prec.aria existencia desde 
su inicio en enero de 1779 hasta su des­
trucción por los indios en agosto de 1810. 
Perduró sin embargo su recuerdo en la to­
ponimia que circunda ese peculiar acciden­
te costero que es Península Valdés : Golfo 
San José, Golfo Nuevo, son nombres im­
puestos por aquellos expedicionarios. El 
gobierno argentino, por lo demás, acaba 
de declarar como "lugar histórico nacio­
nal" el sitio donde estuvo emplazada la 
fortificación. 

En la capilla del fuerte, vale la pena se­
ñalarlo, aparecieron un día fijadas unas 
coplas que podemos considerar como la 
primera literatu ra que expresa , de manera 
popular, la soledad y la angustia que pro­
vocaba la infinita estepa del sur: 

·"Si de aquí no nos salimos, 
con destino a otro puerto, 
téngase por muy de cierto 
que todos aquí morimos. 



Si el embarco se dilata 
con sofísticas razones, 
se verá la tropa alta 
y con muy justas raciones . .. "(3) 

El habitante de hoy, el viajero circuns­
tancial o el turista que se detiene en el pa­
raje, no siempre imaginan que en el prin­
cipio de esa realidad que los sorprende y, 
humanamente los enriquece, están unas 
breves 1 íneas escritas en lengua inglesa. 

El libro que decidió la colonización del 
Chubut 

Las potencias marítimas europeas, ab­
sorbidas por las guerras napoleónicas y las 
de la independencia americana, hablan im­
puesto un prolongado paréntesis a sus ex­
pediciones científicas al Atlántico Sur . 
Fue la marina inglesa la que reanudó esta 
actividad en el decenio de oro que se des­
pliega de 1826 a 1836. 

A esa época corresponde el célebre via­
je del capitán Robert F itz Roy al mando 
de la nave "Beagle". Su deseo de trazar el 
correcto perfil de nuestrns costas, aún 
impreciso cuando no fantástico, lo movió 
a alquilar una pequeña embarcación en 
Carmen de Patagones : la "Liebre''. A su 
bordo, uno de sus tenientes, J.C. Wick­
ham, encontró la desembocadura del rlo 
Chubut incorporándola a la carjografía, 
en la que todavía no constaba (1833). Y 
remontando su curso, arribaron hasta un 
punto acerca del cual dirá el informe que 
redacten : ''. .. el río y la región circun­
dante , contemplados desde el terreno en 
anfiteatro del lado sur, ofrecían hermoso 
aspecto y deben ser sitio muy adecuado 
para una co lonia" (4). 

Eran las primeras palabras esperanza­
das que se escribían a la manera de una 
simiente, y gracias a que se transformaron 
en un libro, mantuvieron su poder germi­
nal durante tres décadas. 

Organizado el país de acuerdo con la 
Constitución Nacional de 1853, su poi íti­
ca inmigratoria convocó a los hombres li­
bres del Viejo Mundo. Y entre quienes 
respondieron a este llamado se contaron 
los colonos del país de Gales. 

La Patagonia continuaba siendo una 
región en la que no había podido cumplir­
se un proceso de poblamiento similar al 
de las otras regiones argentinas. Su vasto 
territorio era todavía dominio de las tri­
bus araucanas y tehuelches, y nuestra ciu­
dad más austral era Carmen de Patagones. 

En Gale3, un núcleo reducido de diri­
gentes deseaba orientar un movimiento 
co lonizador hacia América , pensando que 
era éste un modo de preservar el patr imo­
nio representado por la secular cu ltwa 
ce lta . ¿Hacia qué punto dirigirse? La lec­
tura del libro de Fitz Roy definió la meta. 

"Con el tiempo, maduró la idea sobre 
la necesidad de fundar una colonia galesa, 
y los colonizadores, teniendo en cuenta 
todos los factores, se pusieron de acuerdo 
sobre la Patagonia como sitio apropiado 
para su establecimiento. Más que nada es­
ta predilección por la Patagonia se debió 
al testimonio del almirante Fitz Roy, que 
había recorrido las costas de América del 

Sur en el año 1833, y había elogiado mu­
cho el valle del Chubut. Había hablado 
también en forma muy favorable de Gol-
fo Nuevo como fondeadero" (5). Así se 
expresó Abraham Matthews, uno de los 
protagonistas de la empresa. 

Otra vez, breves 1 íneas de un texto en 
lengua inglesa se conv ierten en el factor 
desencadenante de una epopeya .poblado­
ra. Con la diferencia de que, en este caso, 
a partir del desembarco, en 1865, de fa­
milias de co lonos del país de Gales, se ini­
ció para Chubut la etapa de su definitivo 
poblamiento. Desde esa fecha, y como 
consecuencia directa de ese hecho, tuvo 
lugar la fundación de los primeros pueblos 
argentinos del Chubut: Rawson (1865), 
Gaiman (1874), Trelew (1886) y Puerto 
Madryn (1886) . Y con ellos, aparec ió un 
peculiar matiz en la conformación huma­
na de la región que es posible comprobar 
todavía . 

Como un indicio de lo que efectiva­
mente sign ificó este aporte en el orden 
cultural, baste señalar que estos colonos 
inauguraron el periodismo, la escuela 
primaria y post primaria, e introdujeron 
la imprenta ya en 1878. 

Por lo que hace a la escuela primaria, 
cuyas clases se impartieron una década 
antes de que se programara la Conquista 
del Desierto, importa mencionar que sus 
niños aprendieron a leer con los recortes 
que el maestro Richard Berwyn logró ha­
cer de los periódicos traídos desde Gran 
Bretaña. 

Quizás el más importante reconoci­
miento brindado desde 1 nglaterra sea el 
escritorio de roble con plaqueta de bron­
ce donado en 1910 por el primer ministro 
David Lloyd George a la Escuela Interme­
dia de Gaiman. Fundada por los colonos 
galeses en los albores del siglo, en sus au­
las se real izaron las primeras representa­
ciones patagónicas de las obras de ~ha­
kespeare en su lengua original. 

En cuanto a la valoración argentina, 
nada más elocuente que las palabras del 
ministro del 1 nterior del presidente Mi­
tre, Dr . Guillermo Rawson, en su memo­
ria correspondiente al año 1866. 

"La primera consideración que salta a 
la vista, al fijarla sobre este hecho, es el 
poder que tienen en sí las instituciones 
libres para realizar , sin más esfuerzo que 
la comprensión de lo bueno y lo útil, em­
presas que han fracasado a pesar del apo-
yo sin 1 ímites que tuvieron en la época de 
las autoridades coloniales. Empleó la co-
rona española sacrificios considerables de 
sangre y caudales para no alcanzar a reali-
zar la suspirada ocupación y población de 
la Patagon ia , especia lmente en el último 
tercio del pasado siglo, en que toda aque-
l la costa fue dividida én dos gobernacio-
nes, de las cuales sólo han quedado rastros 
en la historia y en el plantel del Carmen, 
pequeña aldea desval.ida ha~ta hace po-
cos años. Entretanto nosotros, a la som-
bra de nuestras in.-;t itt 1ciones liberales y 
hospitalarias, fundarnos en aquel las apar­
tadas regiones, a ¡:;oca costa, un isstable­
cimiento civil izado que extenderá el do­
minio real de la República y hará que fla­
mée el pabellón argemino en aquellas cos--



• tas hasta ahora yermas y despobladas, y 
será a la vez un ánimo para traer la vida 
civilizada a los salvajes moradores de aque­
llas llanuras" (6). 
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Vale decir que, gracias al testimonio de 
un viajero inglés, la Argentina podía con­
tar con una coloniza'ción de característi­
cas únicas, que significaba la implantación 
de ·1a cultura occidental en pleno desierto. 

Como símbolo y síntesis de este hecho, 
val\:]a el monuf!'l_ento levantado por los co­
lonos en el pueblo de Gaiman, en 1892, al 
celebrarse el cuarto centenario del descu­
brimiento de América . Un obelisco de pie_~ 
dra se asienta sobre una base cuadrangular 
en la que se colocaron cuatro lápidas de 
mármol blanco. Cada una de ellas, en dis­
tinto idioma, ofrece su homenaje al capi­
tán de la "Santa María": en castellano, en 
galés, en italiano y en inglés. 

Otros dos ejemplos podrían ilustrarno~ 
acerca de las facetas en las que se mostré 
la influencia inglesa. Uno de ellos: el de 
los diarios de viaje escritos por los colo­
nos en inglés y que son ahora no sólo pá­
ginas de un indudable valor como fuente 
documental, sino los primeros textos en 
los que se habla del paisaje interior del 
Chubut. Así, el diario de Richard Ellis, 
que narra las alternativas de los instantes 
iniciales de la colonización de 1865. O el 
de John Murray Thomas -cuyo nombre 
ha quedado en la toponimia patagónica­
que hace otro tanto con lo referente a la 
expedición descubridora de los valles cor­
dilleranos en los que hoy sueñan y crecen 
Esquel y Trevelin . 

El otro ejemplo lo tomamos del ámbi­
to religioso. La iglesia anglicana constru· 
yó dos templos en el Valle de Chubut . El 
de la zona rural, aún en pie, po_see el ()b­
jeto cu ltural europeo de mayor antigue­
dad en la zona: se trata de la campana, 
enviada por feligreses de Gran Bretaña y 
que contaba con tres siglos cu.ando s~ la 
colocó en el actual campanario. Su ins­
talación inspiró a uno de los colonos un 
poema cuyos versos, según la antigua nor­
ma de la poesía aliterada, ligaban las dos 
orillas del Atlántico. 

El otro edificio, ubicado en la ciudad 
de Trelew, fue demolido y, cuando en la 
década del cuarenta se inició la construc­
ción de una cap illa católica, ventanas y 
pilas bautismales del templo anglicano 
pasaron a formar parte de dicha capilla. 
Casi como un eco de lo que hacía dos cen­
turias ocurriera con la propia vida de Tho­
mas F al kner. 

En suma, el proceso humano, orienta­
do desde las observaciones de Robert Fitz 
Roy, cubre un amplio espectro cultural 
que signa t::rnto las grandes 1 íneas fund.a­
doras con 10s pequeños rasgos de la exis­
tencia· cotidiana, y en ambos casos evi­
dencia una tonalidad diferente que acre­
cienta el patrimonio argentino. 

U na carta geográfica inglesa orientó la fun­
dación de Comodoro R ivadavia 

La influencia de F itz R oy, empero, no 
quedaría aquí co ncluida . Quizás con~e-~ga 
volver sobre el sentido de sus aprec1ac10-
nes, por cuanto la circunstancia de que in-

tegrase su expedición Charles Darwin, en­
sombrece para muchos la imagen de la 
Patagonia que se proyecta de aquel viaje 
de 1833. Con respecto al luego célebre 
naturalista, es un acto de justicia insistir 
en que nunca consideró la región como 
"tierra maldita", sino que, hablando de la 
esterilidad que presentaba su extensa me­
seta, apeló a la metáfora de una maldición . 

Darwin participó de los sentimientos 
de Fitz Roy; sintió profundamente nues­
tro paisaje del sur y, con seguridad, el in­
tercambio de sus perspectivas enriqueció 
la visión estimulante que nos dejaron. Bas­
te recordar cómo vuelve sobre el tema 
William Henry Hudson en su libro "Días 
de ocio en la Patagonía": 

"Hacia el final de la famosa narración 
de Darwin sobre el viaje del 'Beagle', hay 
un pasaje que para mí tiene un interés y 
significado especial . Es el siguiente : Evo­
cando imágenes del pasado, veo que las 
llanuras de la Patagonia pasan frecuente­
mente ante mis ojos; sin embargo todos 
dicen que son las más pobres e inútiles. 
Se caracterizan sólo por sus rasgos nega­
tivos, carecen de viviendas, agua, árboles 
y montañas; no tienen más que algunas 
plantas ehanas. lPor qué entonces -y es­
to no me ha sucedido a mí únicamente­
esos áridos desiertos se han posesionado 
de tal modo de mi mente? ¿Por qué no 
producen igual impresión las pampas, que 
son más fértiles, más verdes y más útiles 
al hombre? Apenas puedo analizar tales 
sentimientos, pero ello tal vez se origine 
en· parte en la 1 ibertad que otorgan a la 
imaginación. Las llanuras de la Patago­
nia son ilimitadas, apenas accesibles y, 
por lo tanto, desconocidas; dan la sen­
sación de haber sido así por muchos 
siglos y no se vislumbra límite a su du­
ración en el futuro. Si, como suponlan 
los antiguos, la tierra chata estaba ro­
deada por una extensión de agua infran­
queable, o por desiertos calientes hasta 
lo intolerable, ¿quién no miraría con 
emoción profunda, aunque indefinida, 
hacia estos confi nes del saber humano?" 
(7) . 

Cuando Borges pasó por Comodoro 
Rivadavia, en 1922, no pudo menos que 
sentir lo que en ese infinito paisaje de 
soledad representaba un 1ard In. Y escri ­
bió el poema que incorporó, sin temor, a 
su "Fervor de Buenos Aires": 

"Zanjones, 
sierras ásperas, 
médanos, 
sitiados por jadeantes singladuras 
y por las leguas de temporal y de 

/arena 
que desde el fondo del desierto 

/se agolpan. 
En un declive está el jardín. 
Cada arbolito es una selva de 

/hojas . 
Lo asedian vanamente 
los estériles cerros silenciosos 
que apresuran la noche con su 

/sombra 
y el triste mar de inútiles 
· /verdores. 



Todo el jardín es úna luz 
/apacible 

que ilumina la tarde. 
El jardincito es como un día de 

!fiesta 
en la pobreza de la tierra". 

lOué había tras el rostro de ese Como­
doro R ivadavia, de cuya entraña comen­
zara a brotar petróleo quince años antes 
de que pasara Borges? 

A fines del siglo XIX, un grupo de 
agricultores del valle inferior del Chubut 
proyectó la colonización de la región con­
tigua a los lagos Musters y Cohué Huapi. 
Satisfechas las tramitaciones oficiales, se 
pusieron en marcha hacia el nuevo desti­
no y, en diciembre de 1898 se levantaban 
las viviendas inaugurales de Colonia Sar­
miento. El patrocinador de la empresa y 
guía de los colonos -cinco familias gale­
sas y una polaca- se llamaba Francisco 
Pietrobel 1 i, un veneciano emprendedor 
que había 1 legado al Chubut para trabajar 
en la obra del ferrocarril Puerto Madryn­
Trelew. 

Colonia Sarmiento era una población 
mediterránea. Varios centenares de kiló­
metros la separaban del núcleo abastece­
dor del Valle del Chubut. Necesitaba pues 
su propia salida al mar. 

Dejemos la palabra a Pietrobelli, talco­
mo narró los hechos en su 1 ibro "Explora­
ciones y Colonizaciones de la Patagonia 
Central": 

"Tuve que hacer diversos viajes, y ellos 
me convencieron de un hecho de impor­
tancia muy significativa. No se habría 
podido tener un progreso satisfactorio de 
la Colonia, si no se hubiese hallado una 
comunicación más directa con el mar. En 
mis viajes de abastecimiento pude calcular 
también que, con nuestros medios de ca­
ballos y carros, si los hubiere, por cada ki­
logramo de mercadería transportada se 
tendría un gasto de 13 a 15 centavos, via­
jando más allá de una distancia de 366 ki­
lómetros. 

Disponiendo de escasos medios en 
aquellos primitivos tiempos de la Colonia , 
era imposible soportar un gasto semejan­
te, al cual debía agregarse la desvaloriza­
ción de los futuros productos, debido a la 
dificultad del transporte y, por lo tanto, 
del relativo comercio de ellos. 

IRGLIS 

Preocupado por este asunto y estu d ián­
dolo con mi modo de ver, comprendí que 
la única solución beneficiosa estaría dada 
por la de encontrar una salida más directa 
hacia la vía marítima, desembocadura que 
yo creí encontrar sobre la rada Tilly, geo­
gráficamente más cercana, y en condicio­
.1es de favorable fondeo para pequeños 
navíos, dato que he reconocido leyendo 
el libro "Derrotero" del conocido Fitz 
Roy" (8) . 

Animado de este propósito, Pietrobelli 
emprendió el camino desde Colon1a Sar­
miento hacia la costa atlántica llevando 
"como orientación la carta naútica de 
Fitz Roy". Era el año 1899. La llegada al 
sitio buscado la narró así: 

"Continuando el trayecto me encontré 
cerca de una punta que más que otra pe­
netraba en el mar. Guise ir alrededor, pe­
ro no me fue posible porque estaba muy a 
pique sobre el mar; volví a intentar su­
biendo de nuevo por la parte opuesta, con 
mi ·carta de prospección en la mano y, en 
tal momento, cada afán y cada fatiga se 
disiparon, porque constaté que me halla­
ba precisamente frente a la rada Tilly, y 
que la punta que penetraba más que nin­
guna otra en el mar y más característica 
que todas era Punta Marqués. 

"Existe la felicidad verdadera , y yo la 
he sentido constatando exactamente con 
el dibujo topográfico de Fitz Roy, que 
era la rada precitada ". 

La redacción del veneciano, ubicada en 
su contexto, no necesita otro comentario. 
Importa sí, reseñar lo que ocurrió después. 
Viajó .a Buenos Aires, interesó a hacenda­
dos y gobierno, y como cu lminación de 
todo, obtuvo la sanción del decreto que 
disponía el trazado de la ciudad de Como­
doro Rivadavia en el sector de la costa 
atlántica al que arribara orientado por la 
carta de Fitz Roy. 

Dibujando el rostro que vio Borges en 
1922, insinuándose en las multiplicadas 
voces de las torres petroleras del núcleo 
urbano mayor de la Patagonia argentina, 
hemos podido descubri.r las anotaciones 
creadoras del capita•n de la nave "Beagle". 

Testimonio de la soberanía argentin.a en 
una región desconocida 

El que ingresa en la Casa de Gobierno 
de la ciudad de Rawson, puede apreciar, 

o 
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sobre .una de las paredes laterales del hall confió la misma bandera "de su barco, el primer hombre blanco que cruzó longi-
de entrada, un mural que lleva por título que había paseado por todos los mares tudinalmente el territorio patagónico in-
"EI juramento de Casimiro Biguá". Con australes" ternándose por los valles precordil leranos. 
ciertas reminiscencias de la obra "Las ¿Cómo supimos de ese encuentro de Musters había nacido en 1841, y a los 
lanzas" de Velázquez, el autor ha repre- Casimiro con sus hermanos de raza, en- treinta años editó en Londres su libro, en 
sentado la reunión de caciques aborígenes cuentro en el que todos proclamaron su una de cuyas páginas refiere minuciosa-
que tuvo lugar en noviembre de 1869 en condición de habitantes de un territorio mente el ep isod io del "juramento de Ca-
la actual localidad de José de 3an Martín argentino? ¿Quién testimonió el hecho, simiro Biguá" en el que tomó parte acti-
(Chubut). tan significativo por haberocurrido en una va : "Caí en la formación -dice- como 

En esa oportunidad, las distintas tri- zona donde no existía aún ocupación efec- soldado raso, aunque Casimiro había 
bus tehuelches partic iparon de un peculiar tiva ni habían sido enarbolados antes los tratado de inducirme a que hiciera de ca-
encuentro. Eran sus jefes : Casimiro Bi'guá, colores nacionales? pitanejo". Y se demoró también en Ja des-
comandando los del sur; Chiquichan, le ~ "En abril de 1869, el azar me lleve? a cripción del paraje: 
del este; H inchel, los del norte. Todos es- nuestra remota colonia de las islas Malvi- "Nuestro campamento estaba situado 
tuvieron concordes en proclamar a Casi- nas con ei propósito de tomar allí un pa- en un gran valle herboso regado por una 
miro como jefe principal, hecho que por saje para Buenos Aires donde debía arre- corriente que fluía hacia el este para per-
otra parte reconocía el gobierno ai:gen- glar unos asuntos comerciales . . . Yo había derse al fin en un gran pantano. Ese 
tino, que le había concedid6 el grado de le(do ya. con delicia, durante mi estancia valle, que podía tener unas doce millas 
teniente coronel. en la costa sudorienta! de América, la de largo por cuatro quizás de ancho en 

Y como señal de su dominio, que era a obra de Mr. Darwin sobre la América del su parte más extensa, estaba limitado por 
la vez el de la Hepública, sobre aq.ueHos Sur . . . y abrigaba desde entonces un colinas que se acercaban estrechándolo en 
hombres y territorios en los que aún no se fuerte deseo de penetrar, si era posibl-e, sus extremos oriental y occidental. Hacia 
había establecido otra autoridad ni pobl-a- en e~ poco conocido interior del país. En el noroeste y hacia el norte, las colinas 
ción. Casim iro hizo flamear 1ma bandera esa circunstancia pareció que al fin se que merecían casi el nombre de montañas, 
argentina. p¡:esentaba una._ ocasión favorable para eran particularmente escabrosas. sobre to-

El pabellón de Casimiro tenía su hiSl'-'- realizar el acariciado proyecto de atrave- do en las cumbres .. . " 
ria. El indio lo había recibido ere mam¡1s· sdi' el país desde Punta Arenas hasta el 
del capitán Luis Piedra Buena, ·con quien R-ío Negro ... " (9). De esta manera, un marino inglés, en 
viajara a Buenos Aires para reóbir de Mitíe Así escr-ibió en su obra "Vida entre los su lengua materna, abrazó 1 iterar iamente, 
su gradación militar y el pomposo títul·o patagon~" el capitán inglés George Cha- en un gesto descubridor, un paisaje y un 
de "Cacique General de San. Gregario" worth Musters, quien pudo concretar ese hecho que, sin su pluma, se hubieran per· 
De regreeo, er.a en 1864, Piedrá Buena le mismo año su propósito, y se convirtió en dido . Y hoy seríamos un tanto más pobres. 
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Vlrgilia Zampinl .es llce11claáo en Let,ras y ·aleta, 
cátedras en el l11stltuto Universitaria· de Treiew· 
y en la Universidad Nacional de la Patagonla. Se 
ha· desempeñado como director de Cultur<1 de la 
provincia del Chub1:1t y es actualmente asesor 
del Consejo de- Ed1u;aclón de dicha provincia . . · 
Algunos de sus cuentos y poemas han sido !l"'-· . 
bllcados por dlarlOi chubutenses. El ensayo 
"Influencia humanística Inglesa en el ambllo 
patagónico" -Inédito,- fue premiada en el cer­
tamen cincuentenario de la Asociación Argenti-
na de Cultura Inglesa, Buenos Aires, por un 
jurado íntegrado por Fryda SchuJ.tz de Manto­
vanl, Jaime Rest y Enrtque Pezzoni. 
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así guardainos 

la historia ... 

porque somos respetuosos de 
nuestro pasado, 
estamos comprometidos 
con el presente 
y tenemos fe en 
el poroenir 
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