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Resumen

Poitiers, invierno de 2000. Una conversacion entre
investigadores sobre la estrofa caracteristica del Martin
Fierro conduce, de pronto, a una performance. Una de

las mayores especialistas en la obra de José Hernindez
comienza a cantar los primeros versos del poema a partir
de la estructura ritmica y mel6dica del canto por cifra.
La escena pone en juego relevantes problemas te6ricos y
poéticos: relaciones entre oralidad y escritura, autoriay
performance, composicién e improvisacién, fonocentris-
mo y grafocentrismo. Todas estas cuestiones involucran,
ademas, otra que pertenece a lo que podriamos llamar la

poética de nuestra practica: la critica, ¢puede cantar?

Palabras clave: Martin Fierro / sextina / oralidad y
escritura / grafocentrismo y fonocentrismo / poéticas de

la critica

When the Critic Sings

Abstract

Poitiers, winter 2000. A conversation among scholars
about the characteristic stanza of Martin Fierro sud-
denly turns into a performance. A leading critic of José
Hernandez's work begins to sing the first verses of the
poem following the melodic and rhythmic conventions
of canto por cifra. The scene conjures vital theoretical
and poetic issues: the relationships between orality and
writing, authorship and performance, composition and
improvisation, phonocentrism and graphocentrism. All
these questions hint at another one that belongs to what

we might call the poetics of criticism: can the critic sing?
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Poitiers, invierno de 2000. Elida Lois se encuentra en el Centro de Investigaciones
Latinoamericanas de la universidad, dando los Gltimos toques a su edicién critica del Martin
Fierro para la coleccién Archivos. Una tarde, discute con algunos colegas la cuestion de la sextina
hernandiana. Ria Lemaire, titular, alli mismo, de la catedra de Literatura Brasilefla y Portuguesa
y del Acervo Raymond Cantel de literatura de cordel, no termina de entender c6mo se ha concebi-
do una estrofa asi: esa combinatoria no tiene antecedentes (piensa) en la literatura argentina (y
podria agregar: ni en ninguna otra en castellano o en portugués), con un verso inicial blanco (es
decir, libre) seguido de otros cinco con un esquema de rima por lo general aa bb a, o bien (ya que
aquel verso es parte del equilibrio del conjunto mayor y debe computarse como a),a bbccb. Y en
la sextina de Hernandez la relacién que entablan el verso libre inicial con el segundo, que se ten-
sa hacia su llamado de rima al tercero y al sexto (o en otros casos, casi siempre menos logrados,
al quinto), es indisoluble.

Ria Lemaire se ha orientado en los aflos 80 hacia los estudios medievales en Utrecht,
Holanda, doctorandose con una tesis comparatista. Después ha seguido trabajando en la rela-
cion de la literatura con las tradiciones orales —como en las cantigas galaico—portuguesas—y
cruzando esos problemas con los de género (en el marco de los llamados gender studies).

Desde luego, su desconcierto no podria considerarse inmotivado. Ante todo, en la lengua las
combinaciones estréficas regulares de seis y siete versos son infrecuentes y ninguna ha sido muy
exitosa; las de seis han tenido su presencia en italiano y en provenzal, pero en espaiiol suelen ser
salteadas en los inventarios, en los que se pasa rapido de los quintetos y quintillas a los octetos
y octavillas. Nadie sabe como surgio, en el complejo creativo de Herndndez, esa forma insoli-
ta. Capitalizando un aparente lapsus de Unamuno (que la llamo6 «décima»), Ezequiel Martinez
Estrada recogi6 una conjetura notable de Henry A. Holmes, que en 1923 habia arriesgado que
la sextina seria resultado de la decapitacion de los cuatro versos iniciales de una décima; pero
a partir de ahi el radi6logo de la pampa sigui6é pensando por su cuenta. Not6 que a veces, en las
décimas dialogadas de Ascasubiy Lussich, una voz enuncia una cuarteta y otra los seis versos
restantes, que asi quedan como una casual e involuntaria, anacrénica sextina hernandiana; o
que la distribucion tipografica azarosa en la primera edicién de Los tres gauchos orientales llega a
cortar el comienzo de una estrofa de diez a fin de pagina y deja en la siguiente una sextilla adven-

ticia. Y quiere suponer:

Es muy posible que Hernandez haya advertido, sobre todo en la lectura de los poetas gauchescos, que
regularmente los primeros cuatro versos, de preparacién, podian suprimirse con gran ventaja para la

concision del sentido. Pero atreverse a ello es acaso la mayor de todas sus osadias.

Interesante, porque es rasgo de la décima espinela una suerte de pausa entre los versos cuartoy
quinto, que favorece esa lectura sin lesionar la conexién fuerte que establecen los tiltimos seis
versos con el todo.

La cosa es que, apoyandose en la idea poética del canto («Aqui me pongo a cantar», «Con el
cantar se consuela»), Ria Lemaire intuyé que el problema podia tener algo que ver con el soporte
oral invocado en el poema. Y entonces obedeci6 a un impulso: le pidi6 a la argentina que cantara
el comienzo de la Ida.

Lo que sigue es magico. Elida canté:
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Aqui me pongo a cantar,
Aqui me pongo a cantar

Al compas de la vigiiela,

Que el hombre que lo desvela
Una pena estraordinaria,
Como la ave solitaria

Con el cantar se consuela.

¢Qué habia hecho, exactamente, la intérprete ocasional? Para captarlo, sugiero ponerle
acompafamiento de guitarra en cifra. Modalidad de rasgueo al servicio del canto, en la cifra la
guitarra no proporciona fondo constante a la voz sino que alterna la frase musical con ella. Y
sobre todo, exige o admite repetir el primer verso, o los dos primeros, segtin la necesidad de quien
canta en payada, a la medida de lo que va requiriendo ese armado mental en tiempo real que
llamamos improvisacion.

También podria haber entonado:

Aqui me pongo a cantar,
Aqui me pongo a cantar
Al compés de la vigiiela,
Aqui me pongo a cantar

Al compés de la vigiiela...

De ese modo, un verso se hace dos en la cifra; dos pueden hacer cuatro; cuatro o seis se hacen
siete; seis, siete u ocho pasan a ser nueve o diez: una estructura abierta, maleable en relacién con
la circunstancia. Isabel Aretz, documentindose en la escucha de muchas piezas y cotejando el
andamiaje poético con el musical, concluyb que la variante mas comiin es «la de siete frases que
por repeticién de una o mas (..), dan musica para una octava o una décima de la composicién
poética. Cada frase musical corresponde a un verso y cada nota a una silaba».

Oida la performance, «jEurekal», exclamo la del pedido, y se dio esta explicacién: el canto
recuperaria la naturaleza de la estrofa y su esquema de rima, ya que fundandose en ese médulo
de las civilizaciones orales que es la repeticién, permitiria montar una séptima cuyos dos pri-
meros versos riman entre si, segtin el esquema aa bb cc b. Al omitir ese comportamiento, el texto
escrito e impreso habria cercenado el primero de los dos versos con rima en a, quedando lo que
finalmente leemos: a bb cc b.

Raro. Porque si lo que alentara detras de la misteriosa sextina fuera una séptima, el resultado
no seria menos misterioso: solo evitamos dejar guachito el verso de arranque, que estaba sin
rima (jpero esa era su increible potencial); ahora bien, 1a conjetural estrofa de siete seria tan ajena
ala tradicién como la otra.

En este punto yo deberia deponer reticencias y darle final al cuento, rescatando la luz que arro-
ja sobre un método de indagacién: buscar, en la voz, una clave que se esconderia en la letra. Sin
embargo, tanto el remate de Lemaire como sus disquisiciones posteriores huyen de la posibilidad
de asir el meollo formal del poema, que se acababa de insinuar en el didlogo con Lois, y justamen-

te merced a la inspirada pregunta por el canto.
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¢Por qué? Hernandez conocia como pocos, quiza como nadie, la cadencia del decir de
los gauchos y su estetizacion en la voz de los payadores. Y como gran poeta que era, Supo
transcodificar esa cadencia en la escritura, lo cual exigia dos competencias: un buen oido para
captar las dindmicas de la voz; un trazo que supiera recrearla en un medio lineal reservado a la
lectura silenciosa o devuelto, tal vez, en espiral, a una oralidad de segundo grado, ya tamizada por
la letra. Estan en juego, entonces, dos regimenes, cada uno con su especificidad, aunque establez-
can intercambios y complementaciones: un incesante ida y vuelta.

Entonces, la idea de que esa sextina pueda ser, en realidad, una séptima, basada solo en la
experiencia de escucha de una lectura oral en la que la lectora, espontaneamente, habia decidi-
do duplicar, en modo de cifra, el primer verso, me parece poco aceptable. Me digo: los payadores
utilizan esa técnica que les permite, mientras reinciden mecanicamente en el verso anterior, ir
craneando el desarrollo de los siguientes. Pero en su cabeza la estructura con la que trabajan es
la combinacién original, sea una cuarteta, sea una octavilla (cuando no ocurre que, por cifra o
por milonga, trabajen directamente con la décima, que solicita un esfuerzo compositivo mayor).
No se les ocurriria pensar: ahora estiro a una séptima, ahora a una novena; seria confuso y no
ayudaria a armar en modo virtual el conjunto que enseguida habran de entonar; la funcién oral (y
situacional) de la repeticién no es agrandar, por caso, la cuarteta, sino darse tiempo para armarla
segundos antes de transformarla en una realidad vocal. Es mas: eventualmente también la déci-
ma puede repetir el primer verso, de modo que el todo hace once, sin perder por eso la entidad ni
la intencion de la estrofa de diez.

Bien. Hasta aqui, obedezco a mi intuicién, articulada con unos pocos saberes. ¢/Tengo derecho
a darla por buena y generalizarla, por méas eficaz que parezca su logica interna? Hum... No me he
dedicado al estudio sistemaético de la payada, como ha hecho, con rigor, Ercilia Moreno Ch4, con
un extenso trabajo de campo. Pero bueno, puedo mandarme mi propia tarea de chacrita consul-
tando al menos a un payador. Acudo a José Curbelo, refinado cultor del contrapunto y conocedor,
como pocos, de 1a historia del género y de sus intérpretes en las Gltimas décadas. Claro: como for-
mular correctamente la pregunta; o, de otro modo: c6mo no tender la trampa inductiva frecuente
de las encuestas de opinioén. Porque sin dudas Curbelo tendra su propia idea de la cosa, que no
se dejara contaminar por las sospechas de quien esta de paso en la materia, pero no conviene
siquiera tentar su cordialidad, si el interrogante exhibe las presunciones que lo motivan.

Ahi voy:

José, cuando un payador canta, en cifra, una cuarteta, y hace de sus cuatro versos, al final,
pongamos, siete, ;qué estrofa se le presenta en la cabeza?

Sin vacilar, responde:

Naturalmente, la cuarteta: esos mismos cuatro versos que en el canto habri de ampliar.

Adénde ira el buey que no are: Curbelo da su veredicto en dos octosilabos. Me siento habilita-
do para contarle el origen de la pregunta: un didlogo ocurrido en Francia hace un cuarto de siglo.
Y va en autos (o mejor, en carretas), ratifica su parecer.

Ahora, repaso. No se puede inferir una septilla payadoresca sobre la base del planteo aa bb ccb
(donde el par aa seria la secuencia «Aqui me pongo a cantar,/ Aqui me pongo a cantar»), porque
supondria consentir un pareado formado por un verso con ecolalia. La escucha histérica de la
payada —y eso se nota en las lineas y entrelineas de sus reglamentos, desde que comenzaron

a formularse a fines del siglo XIX— no podia admitir que la repeticién de un verso tomara el
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estatuto de un verso diferenciado, en condiciones de establecer una relacién de rima con el an-
terior. Se combatia, ademas, el exceso de cita de versos ajenos, y 1a autorrima (jla misma palabra,
en la misma tiradal), seria vista como un clisé: un modo de plagiarse a si mismo. En esta nor-
mativa se percibe tanto un cédigo propio de la tradicién como una manifestacién moderna del
derecho de autor.

Al inventar su sextina, Herndndez consumo una doble proeza: cre6 una forma escrita que no
provenia de ninguna fuente oral y que sin embargo equivalia maravillosamente, con ese verso
libre, a 1as necesidades repentistas del género oral del contrapunto; y concibié un texto que, por
su circulacién, tantas veces oralizada en la sociabilidad de las pulperias de campaila y de ciudad,
indujo a los payadores (como vio bien Borges y formulé cabalmente Josefina Ludmer) a adoptar-
Ia, al punto de que los reglamentos comenzaron a autorizarla como variante, junto con la coplay
la décima. jA qué mas puede aspirar un escritor! La naturaleza (humana) sigui6 imitando al arte;
la vida, a la literatura, es decir, a 1a vida siempre en busca de mas vida.

Se sabe que en la segunda década del siglo XX, en el marco de las conmemoraciones del
centenario de la independencia, el Martin Fierro fue puesto en el centro de la construccién de un
paradigma nacional. Contra toda evidencia, Leopoldo Lugones y Ricardo Rojas decidieron que
estaban ante una obra épica, por lo que Lugones proclamo, inverosimil, sus raices helénicasy
Rojas, obedeciendo a una supersticién del historicismo romantico, la instituyé como cimiento
de la literatura nacional: por eso alter6 la cronologia, ubicando a toda la gauchesca, de la cual el
poema de Hernandez era visible culminacién, antes de la etapa colonial, en el ordenamiento de
sus tomos de la Historia de la literatura argentina, no casualmente subtitulada «Ensayo filoséfico
sobre la evolucién de la cultura en el Plata». Del orden y la organizacién de una obra pueden deri-
varse consecuencias importantisimas, jhasta un nombre universal para la disciplina que se ocu-
pa del ser, como lo ilustra la constitucién de la metafisica! Y la historia de Rojas es su metafisica.
Para consumar su operacion, ambos escritores necesitaron obviar o secundarizar la relevancia,
en la composicién del Martin Fierro, de una agencia: un detalle de autoria literaria llamado José
Hernandez. Impiadoso, Borges demolié ambas suposiciones: la de 1a épica, la del payador. Y para
arruinar la fiesta nacionalista, defini6 el poema, en gesto provocativo, como novela, género inex-
cusablemente literario y caracteristico del siglo XIX. Antes que emprender un combate contra el
historicismo de Rojas, historizé con mayor precisién. Porque la obra de Hernandez se lee bien en

el contexto de la novela, y mal en el de 1a épica de base oral.

*

Valoro mucho el método Lemaire —su demanda de una prueba de canto para intentar abordar
un poema— pero quiero también entender lo que me parece su equivoco. Porque aunque acabo
de vincular el espejismo de un Hernandez payador con la coyuntura del centenario de la inde-
pendencia argentina en las versiones de Rojas y Lugones, de ningtin modo creo que ese pueda
ser el marco de una atribucién similar ocurrida en Poitiers en los umbrales del siglo XXI. Estd en
juego otro ecosistema cultural o, mejor, académico.

Copio, traduciéndolo, un fragmento en que Lemaire expone su punto de vista:

La anécdota ilumina una praictica corriente en el dominio de los estudios literarios, fundada en presu-

puestos actualmente definidos como escritocéntricos y que han criticado los investigadores que, en el

79



curso del siglo XX, se interesaron en las tradiciones orales. Tomando como base y punto de partida de
analisis, interpretaciones y teorias el texto—documento impreso, independientemente de su génesis,
este enfoque ha concluido generalmente por tratar sin reflexién critica previa todos los textos impresos,
incluso los que han sido dichos, dictados, declamados o cantados, y asi transcriptos o manuscritos, como

si se tratara de documentos «escritos» en el sentido actual del término, es decir; compuestos por escrito.

Veamos. El aporte excepcional de Milman Parry y Albert Lord a los estudios homéricos —Parry
en la década del treinta y Lord de ahi en adelante, continuando en la misma linea— produjo un
giro decisivo en la consideracién de la épica tradicional europea. Concretamente, ambos esta-
blecieron que el universo de la oralidad no explicaba meramente el vehiculo de transmisién de
los poemas sino en particular su composiciéon misma, por lo cual el estudio de esa épica a partir
de pautas propias de la literatura incurria, en efecto, en una distorsién grafocéntrica. No eran
elucubraciones: fueron a indagar la practica de los cantores guslaris balcanicos, en Kosovoy
Macedonia del norte, donde Milman, con una grabadora, produjo miles de registros. Buena parte
de lo que hoy sabemos sobre la (mal) llamada literatura oral viene de ahi, por ejemplo, el hecho
de que lo que antes se veia solo como figuras literarias era ante todo una serie de férmulas orales
vinculadas con la mnemotecnia y la escansién del verso. Y eso impact6 en los estudios de las
gestas europeas antiguas y medievales, desde Gilgamesh hasta la Chanson de Roland (de las que
se ocupo el propio Lord). Lord ha explicado clarisimamente, en El cantor de cuentos, que su corpus
reunia piezas irrepetibles, y que hasta los intentos de transcripcion in situ (ya recurrieran al
artificioso dictado del cantor —que devenido informante debia detener un continuum para reca-
pitular a pedido del copista—, ya al esquivo y precario registro de los taquigrafos) extraviaban su
materia, ligada indisolublemente a la circunstancia, a la relacién inmediata con los oyentes, a la
fisiologia del cantor.

Ahora, la nocién de grafocentrismo es crucial, siempre y cuando se entienda como critica a
la perspectiva centralizadora, cuando corresponde (y no como repulsa a aquello en lo cual se
centra), que en este caso consistiria en exportar las técnicas de estudio de 1a materia escrita e
impresa a objetos cuyo soporte compositivo es intrinsecamente oral, y que solo llegan a la es-
critura por la via de la transcripcion. Seria absurdo aplicarla a quienes estudian, con las herra-
mientas de la critica, el Quijote, la «Oda a un ruisefior», La tierra baldia, Macunaima, méas alla de las
reminiscencias o proyecciones vocales que suscita su lectura.

Por fuerte que sea la relacién del Martin Fierro y de toda la gauchesca con la tradicién oral, los
dos poemas de Hernandez, los cielitos de Hidalgo, la prosa y la poesia periodistica de Luis Pérez
y de Ascasubi, el Fausto de del Campo, el matrero de Lussich pertenecen al gran cauce de la litera-
tura del siglo XIX. Herndndez no puede confundirse con Per Abat. Y si solo se conociera la edicién
critica del Martin Fierro hecha por Lois, se veria con qué detallismo maniatico cotejo, verso por
verso, todas las ediciones en vida de Hernandez. Y como volvid a hacer notar que Hernandez
atendié minuciosamente, con obsesién de autor letrado y oficio técnico de editor, a los menores
detalles del texto —la tipografia, 1os signos no alfabéticos, los topogramas— y, mas tarde, a las
alternativas de la distribucién de los folletos y hasta a perseguir la pirateria que perjudicaba sus
intereses mientras contribuia a expandir sin cesar los alcances de la obra.

En la lectura, «Aqui me pongo a cantar» re—presenta en el silencio de 1a pAgina el mundo del

canto, no lo realiza en la actistica, por mas que esta pueda ser, desde ya, una deriva ulterior. «Las
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coplas me van brotando/ Como agua de manantial» habla de la improvisacién: no improvisa; si lo
creyéramos, nuestro desliz metodolégico tendria un caracter ambiguo: grafocéntrico, si inducido
por la lectura literal; fonocéntrico, si la mediacion casi instantidnea de la produccién repentista
invadiera la percepcién de la escritura. Y, de nuevo, el problema no serian lo fénico ni lo grafico
en si mismos, sino imputar sus rasgos a algo que se resiste en ellos. Se trata, entonces, del error
de poner el centro alli donde no est4, y en idealizar un soporte o un género condenando otros,
como hizo Rojas, cuando apunt6 a prop6sito de J.H.: <Estamos en éI tan lejos del imitador litera-
rio, como estamos cerca del mas genuino aeda popular». La literatura se asocia a la mala literatu-
ra; la payada y el canto, a sus realizaciones genuinas. En este sistema cerrado y autosuficiente, se
excluye de lo oral toda retérica y del canto toda imitacién.

A partir de otros puntos de partida, Angel Rama se enred6 sesenta afios después en una tram-

pa semejante:

Aunque la gauchesca transit6, desde sus origenes, por la escritura, 1a usé como puente para recuperar

la oralidad en cuyo cauce se habia forjado. La escritura no puede considerarse su especifica forma de
produccién, como lo atestigua la tarea de los «payadores» contemporaneos improvisando sobre cafiama-
z0s estroficos tradicionales, sino simplemente un registro —imprescindible en la época moderna— para

permitirle expansién mas amplia, otra vez dentro de la oralidad propia de su condicién.

Esta idea de la escritura como simple registro de la oralidad conduce derecho a la denuncia
contra un presunto grafocentrismo cometido por quienes no adhieren a la reduccién. La dicoto-
mia se habria de expandir en La ciudad letrada (1984), de gran radiacién en las Giltimas décadas.
Sostener que la verdad reprimida reside en lo oral y hacer de la escritura una tecnologia de la
opresioén, como lo asume, con la obra péstuma de Rama, una bibliografia copiosa, pone de mani-
fiesto un proceso de banalizacién de los estudios culturales, y es una tesitura ajena a todo trabajo
material: con la escritura o con la oralidad. Sin contar con que una legién de enunciadores de
consignas lapida (desde luego, en libros y papers) 1a escritura, sin ocuparse en lo mas minimo
(salvo en la propaganda de la fe) de las realizaciones orales.

En 1982 Walter Ong analiz6 lGcidamente la interaccién entre las distintas tecnologias
de la palabra, como las denomind, y Lemaire cita algunas de sus conclusiones. En un libro
reciente, Moreno Ché detecta un fenémeno notable, cuya comprension disuade de todo analisis
maniqueo: el acceso de muchos payadores a las nociones de estrofa, metro y rima por la doble
via de la tradicién oral y 1a lectura. En entrevistas con viejos practicantes del arte repentista,
comprob6 su reconocimiento de que la captura del concepto de estrofa tuvo mucho que ver con
la imagen de la disposicién de la pagina: de los espacios en blanco que veian cada tantas lineas
entre agrupaciones de versos; y 1a aprehensién de la métrica ya no solo por una perfecta intui-
cibén sonora, sino por la visién del ancho de la columna impresa, delimitada por los margenes, y
en particular el blanco de la porcién derecha, al fin de cada linea.

Podriamos imaginar que, mientras pulsa la guitarra, el payador da forma a las palabras que
habran de emerger un instante después, y esas palabras se agrupan en versos que se le aparecen
antes, mentalmente, no solo en su virtualidad sonora, sino en una imagen visual que le indica en
escaneo relAmpago qué espacios lleva cubiertos y cuéles le falta llenar, que ya esté llenando, que

estd a punto de emitir en la articulacién de la voz.
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Eltaco en la brea # 22

Posdata

Papeles de investigacién - SCHVARTZMAN, Cuando la critica canta 75-82

Para el tiempo en que entregué los originales de «Cuando la critica canta», la casa de la cantante

estaba a pocos kilémetros de la mia y su voz al alcance de una llamada telefénica. Elida Lois ha

muerto el 17 de agosto de 2025. Quisiera dedicar estas paginas a su querida memoria.

Anoto

Ria Lemaire conté su conversacién con Elida Lois en

el articulo «Textes canoniques entre oralité et écriture:
nouvelles filiations / nouvelles approches» («Textos canénicos
entre oralidad y escritura: nuevas filiaciones / nuevos
acercamientos»), publicado en Escritural. Ecritures d’Amérique

latine, nimero 2, diciembre de 2009.

Las referencias a Ezequiel Martinez Estrada corresponden a
Muertey transfiguracion de Martin Fierro (primera edicién, 1948;
segunda, con modificaciones, redistribucién del contenidoy
un epilogo que no se deberia saltear, 1958). De aqui he tomado
también la hipotesis de Henry Holmes sobre la sextina, que
formuld en el libro Martin Fierro: An epic of the Argentine, de 1923
—y que Martin Prieto tuvo el buen criterio de incluir en su

Breve historia de la literatura argentina (2006).

Para quien quiera entender o ampliar lo relacionado con la cifra:
la etnomusicoéloga Isabel Aretz brindd una esclarecedora des-
cripcién, con ejemplos en pentagrama y testimonios directos de
cantores y payadores, en El folklore musical argentino (1952). En su
Documental folklérico de la provincia de La Pampa (folletoy discos,
1975, reeditado en DVDs en 2021), Ercilia Moreno Cha reproduce
un registro tomado en Colonia Emilio Mitre: «<acompaifidndose
con guitarra, Severo Gémez, empleado de Vialidad nacional, in-
terpreta con mucha elegancia una cifra de tres octavillas, de letra
no improvisada; en Aqui me pongo a cantar...» El arte payadoresco
de Argentina y Uruguay (2016), caracteriza el canto en cifra mas
bien como recitativo cantabile, cuando no consiste directamente
en un recitado; y admite que por momentos «la décima es can-
tada en once frases musicales, que resultan de la repeticién del
primer verso», por lo que, como se ve, y coincidiendo con el dicta-

men de Curbelo, la cifra impar no cambia su condicién estréfica.

La Historia de la literatura argentina de Ricardo Rojas se publico

entre 1917y 1922. Las conferencias de Leopoldo Lugones en el
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teatro Odeén de Buenos Aires, en 1913, se recopilaron en el libro
El payador, de 1916. Desde entonces, ambas obras han tenido

varias ediciones.

Borges consagré mucho tiempo a pensar la gauchesca, pero

la observacién sobre los encuentros cercanos entre el género

y las payadas de contrapunto la formuld con nitidez en una
conferencia en el Colegio Libre de Estudios Superiores, en 1951,
sobre «El escritor argentino y la tradicién», que fue a parar, con
el mismo titulo y algunas modificaciones, a la segunda edicién,
de 1957, de Discusion. Alli, al recordar la caracterizacién que
hizo Rojas de Hernandez como payador, la califica de «habil
error», y concluye: «Es probable que ahora la poesia gauchesca

haya influido en los payadores».

La mencién de Josefina Ludmer recupera sus elaboraciones
en El género gauchesco. Un tratado sobre la patria (1988 y

reediciones).

De Angel Rama he citado Los gauchipoliticos rioplatenses
(primera edicién 1976) y La ciudad letrada, que no alcanzé a
concluir, y que sali6 en 1984, con reediciones posteriores.
Claudia Gilman, gran conocedora de la obra de Rama, le dedicé
un brillante ensayo, «<América Latina, ciudad, voz y letra», en la

revista Prismas, en 2006.

He mencionado a Walter Ong por su obra de 1982, traducida
en 1993 como Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra;y a
Albert Lord por el libro The Singer of Tales (El cantor de cuentos),
de 1960, donde también refiere las investigaciones de su

maestro Milman Parry.
La charla con José Curbelo, cuya buena disposicién agradezco
mucho, tuvo lugar en el bar «Los Galgos», de 1a ciudad de

Buenos Aires, el 16 de octubre de 2024.
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