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RESUMEN

En este trabajo estudio la historia local de un
género musical —el vals criollo- que tuvo una
amplia circulacion en la ciudad de Cérdoba du-
rante la primera mitad del siglo XX. En las dé-
cadas de 1960y 1970, fue incorporado al re-
pertorio de intérpretes cordobeses de folclore
que lograron difundir masivamente algunas de
sus canciones. Entre ellas se destacan los val-
ses criollos cuyas letras se refieren, frecuen-
temente, a personajes y lugares de la capital
cordobesa. En la primera parte de la investiga-
cion, parto de la hipotesis de que estos musi-
cos (compositores e intérpretes) lograron una
posicion privilegiada en el campo del folclore y
fueron difundidos masivamente en gran parte
porque emplearon las estrategias de legjtima-
cién que constituyeron y consolidaron el para-
digma clasico del folclore que describe Clau-
dio Diaz en Variaciones sobre el ser nacional
(2009). La segunda parte de la investigacion
estd destinada a la caracterizacién de musica
y letra de los valsecitos cordobeses maés repre-
sentativos y difundidos de la ciudad.

SUMMARY

In this essay | explore the history of a local mu-
sical genre —the creole waltz— widely known in
the city of Cérdoba during the first half of the
twentieth century. During the 60°s and 70°s,
the genre became part of the repertoire of folk
musicians of Cordoba with songs that reached
mass recognition. The most popular song type,
the creole waltz, usually has lyrics that depict
landmark city sites and typical characters of
Cordoba’s capital city. In the first part of my
research | intend to demonstrate that these
performers and songwriters reached a highly
privileged position in their field and received
mass recognition largely by their use of the
strategies of legitimation (that are described
by Claudio Diaz in his essay Variaciones sobre
el ser nacional, 2009), that shaped and con-
solidated the classic paradigm of folk music.
The second part aims to characterize the lyr-
ics and music of the most representative and
widespread “valsecitos” (little waltzes) of the
city of Cordoba.
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En el afio 197 1, la Revista Folklore titulaba “El Cordobazo del canto” a
una nota que tenfa como protagonista al conjunto folclérico “Los del Suquia”.
Este impactante titulo —a solo dos afios de la protesta cordobesa que precipitd
la caida del gobierno de facto de Juan Carlos Ongania— daba cuenta no solo del
éxito de ventas que habfa obtenido este grupo vocal-instrumental sino de que
habia logrado una popularidad que trascendia las fronteras de Cérdoba. Curio-
samente, alcanzaron proyeccién a nivel nacional con Cancién para una men-
tira de Aldo Monges, incluida en un disco simple editado por Microfon que se
ubicé en los primeros puestos de ventas del pais y que en junio de 197 1 llevaba

vendidos cien mil discos:

En su dltima aparicién, el influyente Boletin del Disco, publicacién de consul-
ta obligada en todos los niveles de la industria discogréfica, ubica a “Cancién
para una mentira’, por Los del Suquia, entre los primeros puestos de venta en
todo el pais. Esto es inusual. Hace mucho tiempo que un intérprete folkléri-
co no escala tales alturas que parecfan estar destinadas iz eternum —al menos
en el impreso sefialado— a los artistas eat locales e importados... Serfa absur-
do desconocerlo: al llegar este ejemplar a manos del lector el conjunto cordo-
bés derribé ya la barrera de los cien mil discos simples vendidos, una cifra es-

calofriante que contintia engrosindose...'

Ademis, Los del Suquia interpretaron la cancién en una escena de la pelicula
Argentinisima’ (fue dirigida por Fernando Ayala y Héctor Olivera con guién de
Félix Luna y estrenada en julio 1972).> Cancidn para una mentira fue empleada,
también, como cortina musical en el programa de televisién de nombre homé-
nimo al del film que conducia Julio Mdrbiz. Seguidamente, el Festival de Cos-
quin de enero de 197 1 consolid su proyeccidn artistica que continué con la
edicién del disco Long Play homénimo de la exitosa cancién. Este registro larga
duracién inclufa el vals Caballero de ley (registrado en SADAIC el 19/4/ 197 1)
del compositor cordobés Ratll Montachini cuya letra hace referencia a Jardin
Florido,* popular personaje de Cérdoba capital. Esta pieza tuvo gran acepta-

cién del publico, segtin refiere la misma publicacién:

1 Revista Folklore. N° 198. Junio de 1971. p. 12. Las palabras resaltadas estan asi en la publicacion.

2 Puede verse la escena del film en youtube:https:/www.youtube.com/watch?v=qcxkcQK54wk Consultada el 10 de
mayo de 2015.

3 Nota: Datos tomados del sitio web del cine nacional http://www.cinenacional.com/pelicula/argentinisima Consultado
10 de mayo de 2015.

4 Jardin Florido: caballero vestido de frac, sombrero de copa, un clavel en el ojal, zapatos combinados y baston que se
paraba en la esquina de 9 de Julio y Rivera Indarte, en plena peatonal cordobesa, y piropeaba a las damas.
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Lo curioso es que, como hemos dicho, no todo sucede alrededor de “Can-
cién para una mentira’. Como sefialdbamos antes, en el LP hay también un
vals, dedicado a un pintoresco y desaparecido personaje cordobés: ‘Jardin Flo-
rido’...el valsecito estd convirtiéndose ahora, lentamente, en un impacto de

nivel nacional.’

Ese mismo afio, salié a la venta otro de sus dlbumes que empleé como titulo
El Cordobazo del canto y que inclufa dos valses: Cdrdoba de antafio (registrado
en SADAIC el 4/5/ 1972) de Ricardo Arrieta y Cuando no me quieras de Catlos
Selva Andrade y José Maria Hoyos. Tanto Cérdoba de antasio y Caballero de ley
como el vals Plaza Colén (registrado en SADAIC el 11/3/ 1960) de Rubén Dario
Gamboa se convirtieron en emblemas del folclore cordobés y siguen escuchdn-
dose en los actos civicos que tienen a la ciudad como protagonista, tal es el caso
del 6 de julio, dia de su fundacién. Actualmente, el grupo que tiene mds pre-
sencia en los grandes festivales de folclore y en los actos puiblicos que organiza
el gobierno municipal o provincial es “Los Cuatro de Cérdoba”.

En el presente trabajo he elegido abordar el estudio de la historia local de
un género musical —el vals criollo— que tuvo una amplia circulacién en la ciu-
dad de Cérdoba durante la primera mitad del siglo XX y que, en las décadas
de 1960y 1970, fue incorporado al repertorio de intérpretes locales de folclore
con el que consiguieron diferenciarse de las musicas folcléricas representativas
de otras provincias y regiones, y proyectarse a nivel nacional e incluso interna-
cional. No se trata de estudios de caso que permiten ejemplificar generalizacio-
nes tedricas; parto de lo singular pero con el fin “de comprender cémo los suje-
tos se apropiaron simbdlicamente del universo sociomusical en que vivieron”
(Musri, 20 13:59).

Muy poco se ha escrito sobre el vals criollo en Argentina. Carlos Vega habla
de la presencia del vals en nuestro pais desde los primeros afios del siglo XIX
incorporado primero como figura coreogréfica en el cielito, el pericén y la media
cafay luego independizado de las mencionadas danzas; pero no lo incluye entre
su lista de “especies” folcléricas (Vega, 1956:84). En el tomo 12 de La historia
del tango editada por El Corregidor, Sebastidn Piana escribié un capitulo titu-
lado “Del vals al vals criollo al «vals portefio»” en el que destina varias pdginas
a hablar del vals europeo, su llegada al Rio de la Plata y su refuncionalizacién de

danza en cancién hacia fines de la segunda década del siglo XX; también men-

5 Revista Folklore N° 198, junio de 1971, p. 15.
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ciona algunas caracteristicas del vals criollo, obras y compositores (Piana, 1994).
El articulo mds reciente sobre el tema se titula “El origen del vals campero pam-
peano y del ‘vals criollo’ nacional”. Fue escrito por Juan Marfa Veniard y publi-
cado en la Revista del Instituto de investigacién musicoldgica “Carlos Vega” en el
afio 20 13. En este trabajo, el autor hace afirmaciones respecto del origen del
vals campero que he cuestionado en un articulo publicado en la Revista Avances
del afio 20 14. Por tratarse de mi tema de tesis doctoral, algunos avances de la
investigacién han sido presentados en congresos y estdn disponibles en las actas
de los mismos o editados en revistas especializadas.®

En este trabajo me propongo, en primer lugar, mostrar cudles fueron las estra-
tegias que emplearon los compositores e intérpretes mencionados —entre otros—
para insertarse en el campo del folclore que en las décadas de 1960 y 1970 se
promocionaba por los medios masivos de comunicacién (discos, radios, televi-
sién, festivales, revistas); y en segundo término, caracterizar un ndmero signifi-
cativo de valses criollos de los compositores cordobeses cuyas obras han sido mds
difundidas desde las primeras décadas del siglo XX y hasta la década de 1970.
Como hipdtesis central, considero que, si bien es dificil explicar la aceptacién
masiva de una cancién o de un artista, en el caso de los grupos y compositores
cordobeses que se destacaron a nivel nacional e internacional, gran parte de ese
posicionamiento privilegiado se debié a que adhirieron a las estrategias de legi-
timacién que constituyeron y consolidaron el paradigma cldsico del folclore que
describe Claudio Dfaz en Variaciones sobre el ser nacional (2009).

A partir de la década de 1960 y con la realizacién del Festival de Cosquin,
Cérdoba, la ciudad capital de la provincia y su zona de influencias se erigié en
el gran escenario de la musica folcldrica a pesar de no contar con una mdsica
que la identificara como sucedfa con otras regiones y provincias del pais. Desde
hacfa por lo menos diez afios, la musica urbana que venfa adquiriendo cada vez
mds popularidad, al menos en ciertos sectores de la capital cordobesa,” era el
cuarteto. Este género® poco o nada tenfa que ver con la musica criolla rural que
los movimientos nativistas y nacionalistas de comienzos del siglo XX recopila-
ron y revalorizaron como la musica folclérica argentina. Por esta razén, durante
esa década, Cérdoba debid construir una identidad folclérica “de derecho”
que pudiera competir con otra identidad musical que venfa imponiéndose “de

hecho”: el cuarteto cordobés. En ese marco, el vals criollo jugé un papel impor-

6 En las referencias bibliogréficas incluyo los articulos sobre el vals criollo que he publicado.
7 Me refiero a los sectores sociales de los barrios de la capital mas desfavorecidos cultural y econémicamente.
8 Por razones de espacio, no me detendré en el proceso de surgimiento y difusién del cuarteto cordobés.
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tante en el proceso de dotar a esta ciudad de un género con el que se la pudiera
identificar. Dificil es responder por qué la eleccidn se incliné al vals criollo.” La
respuesta seguramente no es unfvoca pero entre otras razones, destaco la fuerte
presencia del vals criollo en Cérdoba asociada fundamentalmente a la ocasién
de brindar serenatas desde las primeras décadas del siglo XXy, por supuesto, la
aceptacién masiva que tuvieron algunos valses cuyas letras hacfan referencia a
lugares y/o personajes significativos de la ciudad.

Pocos fueron los grupos cordobeses que adquirieron trascendencia, y esto
sucedié una década después de haberse iniciado el Festival de Cosquin. Entre
ellos se encuentran Los de Alberdi, Los Cuatro de Cérdoba y Los del Suquifa.
Tanto el repertorio como el comportamiento de estos artistas dentro del campo
respondieron a los mecanismos de inclusidn propios del paradigma cldsico des-
cripto por Claudio Diaz y que sintetizo en los siguientes items: busqueda de
«identidades» y de «autenticidad», eleccién de «géneros» y su representacién
de regiones geograficas, sistema de «consagracién».La eleccién del nombre de
los conjuntos estuvo vinculada con la intencién de identificarse con Cérdoba:
Los del Suquia tomaron la denominacién del rio que atraviesa la ciudad; Los de
Alberdi, la de un barrio de la capital; mientras que el nombre de la ciudad pro-
piamente dicho fue elegido por Los Cuatro de Cérdoba. Estas elecciones evi-
dencian una caracteristica que los diferenciaba de otros conjuntos folcléricos
del pafs. Se trataba de un folclore mds urbano que rural: tanto la temdtica de las
letras de las canciones como la eleccién del repertorio y de los compositores son
representativos de una musica circunscripta preferentemente a la capital. Tal vez
esta sea una de las razones por las que los cordobeses —excepto habitualmente
Los Cuatro de Cérdoba~ llevan ropa de calle, formal y mds acorde a la moda
de la ciudad que a la del campo. La autenticidad de su repertorio se buscé en
la interpretacién de las creaciones de compositores cordobeses como José Igna-
cio Rodriguez —conocido como el Chango Rodriguez—, Rubén Dario Gam-
boa, Ratil Montachini, Aldo Monges, Ricardo Arrieta, entre otros. De esta lista,
podria singularizarse al Chango como el compositor cordobés por antonomasia.

Con respecto a los «géneros» folcléricos, ayer y hoy, la permanencia de estu-
diantes universitarios de otras provincias, sobretodo del norte del pafs, favorecié
el intercambio de géneros y estilos. Esta ciudad también fue elegida por perso-
nas provenientes de otras localidades del pafs para desarrollarse laboral y profe-

9 Cabe aclarar que, si bien conocemos la procedencia europea del vals, hacia fines del siglo XIX y comienzos del XX
fue adquiriendo caracteristicas de la musica criolla y se integré al repertorio de los cantores nacionales o criollos junto
al tango y los demas géneros rurales.
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sionalmente. Sirvan como ejemplo algunos de los principales referentes del fol-
clore cordobés: Rubén Darfo Gamboa nacié en Goya (Corrientes); el Chango
Rodriguez pasé muchos afios en la Rioja; Victor Hugo Godoy, de Los Cuatro de
Cérdoba, es oriundo de Luan Toro en La Pampa. Ningtin género folclérico se
asociaba fuertemente con Cérdoba. Es por ello que, si reparamos en el reperto-
rio de los grupos consagrados, advertimos cierta variedad pero con el predomi-
nio de los géneros mds difundidos de nuestro folclore (zamba y chacarera), los
ritmos introducidos por El Chango (taquirari, marea) y el vals criollo. En todo
caso, la distincién estuvo dada en el color local de los textos y en la eleccidn de
obras de los compositores cordobeses, fundamentalmente el Chango Rodriguez
que puede ser considerado «el compositor cordobés».

Este esfuerzo por encontrar cémo identificar a Cérdoba por medio del fol-
clore debfa luchar, como ya dije con la popularidad que desde hacfa por lo menos
una década venia adquiriendo el cuarteto cordobés, cuya tradicién no lo ligaba
ni al gaucho nialo criollo especificamente, sino mds bien a bailes y mdsicas que
ingresaron con la inmigracién hacia fines del siglo XIX y principios del siglo XX
(paso doble, foxtrot, entre otros). En la década de 1960, el Chango Rodriguez
manifestd su preocupacién por el hecho de que Cérdoba no tuviera un ritmo
folclérico bailable; de alli su empefio en introducir un ritmo nuevo, la marea:

Para muchos la marea representaba un nuevo ritmo que no solo no se ade-
cuaba a las tradiciones sino que artisticamente no aportaba nada; el Chango la
defendfa y explicaba en la Revista Folklore: “Porque resulta que después, cuando
pasa la euforia del Festival, las chicas y los muchachos se van donde haya un toca-
discos y con un vasito de whisky en la mano escuchan y bailan musica beat...
Pero lo hacen no porque no sean argentinos, sino porque no encontraron lo que
necesitaban —expresarse bailando— en la zamba o la vidala."

Con respecto a la «consagracién», otro de los mecanismos de inclusién den-
tro del paradigma cldsico del folclore —siguiendo a Diaz—, los tres grupos de musi-
cos pasaron por las instancias de validacién “que se fueron generando entre los
afios ‘40 y ’60,...[a saber] las pefias, las audiciones especializadas en la radio (pri-
mero) y en la television (después), las revistas especializadas y, ya en los *60, los

grandes festivales” (Diaz, 2009:96). Cito s6lo algunos ejemplos a continuacién:

10 Giordano, Santiago y Alejandro Mareco. Habia que cantar...Una historia del Festival Nacional de Folklore de Cos-
quin. 2010. Cosquin: Comisién Municipal de Folklore, p. 82.
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Los Cuatro de Cérdoba comenzaron a actuar con ese nombre en 1969 y
hasta el 20 10, habfan editado mds de cuarenta discos. Durante las nueve noches
del Festival Nacional en Cosquin algunos afios organizaron su propia pefia en el
Club Ajedrez ubicado sobre la calle Catamarca al costado de la Plaza Préspero
Molina. Durante su larga trayectoria, lograron imponer una serie de canciones
del Chango Rodriguez. Entre ellas las mds conocidas y grabadas son la zamba
De Alberdi y la chacarera La patrulla. Una versién orquestal de esta tltima hecha
por Waldo de los Rios e incluida en el disco Miisica de Oro, Waldo de los Rios
y su orquesta “fue cortina musical de mds de un informativo agropecuario”."
En cuanto a la zamba mencionada, la lista de intérpretes que la han grabado es
extensa; solo por dar un ejemplo, forma parte del dltimo Compact disc (20 14) de
Rally Barrionuevo, Chango, dedicado integramente a canciones del compositor.

Figura 1. Tapa del disco Milsica de Oro de Waldo de los Rios y su orquesta.'*

11 Giordano, Santiago. “El Chango Rodriguez, mucho més que la suma de las partes”. Diario La voz del Interior.
Seccién Vos del dia 13 de julio de 2014. En http://vos.lavoz.com.ar/folclore/el-chango—rodriguez—mucho-mas—que—
la—suma-de—las—partes. Ultima consulta: 10/05/2015.

12 Imagen tomada de la pagina de internet: http://vocesdelapatriagrande.blogspot.com.ar/2009/08/waldo-de—los—
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Han viajado por “toda América del Sur, Canadd, Norteamérica y
Turkmenistdn”."?

Los de Alberdi: nacieron artisticamente en 1973. Su padrino artistico fue
El Chango Rodriguez, otro procedimiento empleado para presentarse en Cos-
quin, como sucedié con Mercedes Sosa de la mano de Jorge Cafrune. En 1974
fueron elegidos como la Revelacién del Festival de Cosquin y grabaron su pri-
mer disco LP, Cajita del Recuerdo. “En 1976 hacen un ciclo exclusivo por Canal
12, los sébados... Obtienen el premio al mejor conjunto de Jesis Marfa 76 y
Premio El Poncho del Festival” (Avedano, 1996:37—38).

Los del Suquia: la primera formacién de este grupo es del afio 1963. En 1968
fueron elegidos para cantatle a Jacqueline Kennedy, primera dama de los EEUU
y al afio siguiente ganaron el primer premio en el Festival del Encuentro de Bara-
dero en la Provincia de Buenos Aires. En 1970, en el Programa de TV Argenti-
nisima que conducia Julio Marbiz se les otorgé el Disco de Oro por la venta de
mds de 100.000 unidades de su primer disco simple Cancidn para una mentira.
En 197 1, la revista Folklore N°. 198 les dedic6 una importante nota, ya comen-

tada. Participaron en cinco peliculas argentinas y realizaron giras internacionales.*

1. HACIENDO UN POCO DE HISTORIA

A comienzos del siglo XX, el vals en Cérdoba desempefié dos funciones princi-
pales: por un lado, continué siendo una pieza instrumental destinada al baile;
y por otro, fue adquiriendo el cardcter de una cancién popular (no necesaria-
mente conectada con la danza) cuya ocasién favorita de interpretacién fueron las
serenatas. Algunos valses probablemente se crearon como valses instrumentales
a los que posteriormente se les agregé letra. Tal es el caso de Viaje a Argiiello de
Ciriaco Ortiz padre, quien fallecié en 1942. Este vals fue editado como pieza
instrumental por VIVONA-AMERICO-A" y ha seguido siendo interpretado
hasta nuestros dfas. Posteriormente, fue registrado en SADAIC el 10/06/ 1955

a nombre de Manuel Juan Garcia Ferrari, “Lito Bayardo”, autor de la letra, y de

rios-musica—de—oro.html [Ultima consulta: 10/05/2015]. Puede escucharse en el sitio. https://www.youtube.com/
watch?v=LsavnRhngFc [Ultima consulta: 10/05/2015]..

13 Entrevista a Victor Hugo Godoy en el programa ‘Noche y dia’ de Cadena 3, http://www.cadena3.com/conteni-
do/2010/06/15/55672.asp consultada, 29 de junio de 2010.

14 http://www.losdelsuquia.com/historia.html. Ultima consulta: 29/06/2010.

15 Nota: No he podido encontrar la fecha de edicién de la partitura.
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Angel Ciriaco Ortiz, compositor.'® Ademds de Ciriaco Ortiz, destaco los nom-
bres de Cristino Tapia (189 1— 1972), Edmundo Cartos, Ricardo Arrieta y Radl
Montachini como compositores y/o intérpretes de valses criollos cordobeses. En
cuanto a intérpretes, el ddo Tapia—Orellana, formado por Cristino Tapia y su
esposa Elisa Orellana, ocupé un lugar preponderante en las primeras décadas
del siglo XX; durante los afios 1920 a 1950 Edmundo Cartos ( 1897 1983) fue
considerado el “Trovador de Cérdoba”, y su voz y calidad interpretativa fueron
destacadas en varias de las composiciones dedicadas a esta ciudad; el “Chango”
Rodriguez también fue reconocido como intérprete tanto en el canto como en
el manejo de la guitarra con la que se acompafaba.

Cronoldgicamente, corresponde hablar en primer lugar de los valses de Cris-
tino Tapia de quien he analizado cinco piezas, cuyas letras y musicas fueron crea-
das por Tapia: Tendrds que lorar, Mi hijo; Desconocida, Mi ambicién, Mi bella
Buenos Aires; y otras tres, cuyos autores y compositores no he podido precisar:
Aves cautivas, Floves silvestres, Cortando flores pero que fueron interpretados por
este autor en dudos que integré. Todos se inician con una introduccidn, en la
mayorfa de los casos de dieciséis compases, que se repite como interludio entre
las dos partes con letra. Cada parte consta de dos secciones. La primera (a)" se
repite igual o con cambios leves pero con diferente letra y la segunda (B), repe-
tida o no, funciona como estribillo."® Esquema:

Introduccién. Primera parte: a a (a”) B [B];" Interludio. Segunda parte: a
a(a’) B [B]*

16 Tal vez quien registré el vals es el famoso bandoneonista cordobés, cuyo nombre completo era Angel Ciriaco Ortiz
Barrionuevo, apodado “Ciriaquito”, y que fallecié en 1970, segun informacién tomada de la pagina web Todotango
http://www.sadaic.org.ar/index.php?titulo=Viaje+a+Arguello&nro_obra=&autor=&iswc=&b_enviar_form.x=448&b_
enviar_form.y=16&area=busqueda&subarea=resultados&capitulo=B%C3%BAsqueda+de+Obras+y+autores&tipo
=abierta Ultima consulta: 19/05/2013.

17 Empleo letras minUsculas cuando se repite musica pero cambia el texto; y mayusculas cuando letra y musica se
reiteran sin cambios. Los paréntesis indican una interpretacion alternativa de la letra inmediatamente precedente; los
corchetes denotan secciones opcionales.

18 Excepcién en Tendras que llorar ya que no tiene estribillo propiamente dicho pero en las estrofas impares el Ultimo
verso es siempre el mismo “en vez de reir, tendras que llorar”. En él se condensa el deseo del yo lirico que subyace
en todo el texto.

19 Nota: el paréntesis indica que pude repetirse la seccidn pero con variantes. El corchete senala que puede repetirse
la seccién B.

20 En el caso de Tendras que llorar solo tiene dos secciones, a 'y a’. La primera seccion a consta de cuatro motivos
sobre un plan armonico |I-V-I-V-I; y a’ presenta tres motivos donde se introduce el IV grado y cierra con dos motivos
en los que se produce la cadencia V-I. Mi hijo por su parte, tienen seis estrofas de cuatro versos cada una. La primera
seccion (a) abarca dos versos y le sigue (a’) para los otros dos (ambas en modo mayor), con repeticion del Gltimo verso
para pasar al modo menor. Las estrofas impares no funcionan como estribillo pero contrastan con las pares por estar
en la tonalidad homdnima menor.
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Predomina el modo menor,?' aunque a veces, como en Flores silvestres, la
ténica se hace mayor en el segundo verso luego de una primera presentacién en
modo menor ( er verso); frecuentemente el contraste con B se obtiene al pasar
al modo Mayor (Flores silvestres, Cortando flores). Otro recurso consiste en termi-
nar el verso con que se cierra una seccién en modo menor y repetirlo para con-
vertirlo en mayor (Mi hijo). El estribillo de Aves cautivas introduce una secuen-
cia arménica que es frecuente en algunos géneros folcléricos como el bailecito o
el carnavalito; me refiero a un pasaje por los grados VII y III para cerrar con la
cadencia V-I. Las estrofas responden a una estructura de versos de igual métrica
y rima. Las frases musicales son claras, por lo general, a razén de una por verso
y de cuatro compases de 3/4.% El ritmo armdnico generalmente cambia a razén
de dos grados por verso (al principio y al final del mismo) y suele acelerarse a
un acorde por compds (de 3/4) en el dltimo verso de la estrofa que cierra una
seccién, como en Mi ambicion.

Edmundo Cartos se destacé mds como intérprete que como compositor.
Los dos discos longplay que grabé suman veinticuatro cortes de los cuales die-
cisiete son valses, y de estos, en cinco de ellos intervino como autor. Estos son
Sin ti, Mi dngel'y Oid el vals (Recordando serenatas); Cérdoba mia 'y China cuar-
telera (Cérdoba mia). En estas cinco piezas las estrofas son de cuatro versos de
métrica regular y rima asonante generalmente en los versos pares. Frecuente-
mente la estrofa finaliza con un verso agudo que contribuye a que el cierre sea
contundente.”® A cada uno de ellos le corresponde una idea musical de cuatro
compases. La estructura de cada vals, excepto Sin # que comento mds abajo,
consiste en una introduccién de 16 compases (solo la introduccién de China
cuartelera tiene veinte compases)** seguida de una parte cantada compuesta por
dos estrofas con igual musica o con una pequefia variante en la segunda, a con-
tinuacién de las cuales se presenta una seccidn contrastante de una estrofa (o
dos, como en Oid el vals). A este bloque le sigue un interludio cuya musica es
la misma que la empleada como introduccién, tras lo cual se repite una o dos
veces el bloque cantado pero con distinta letra y siempre separados por el inter-

ludio. El esquema es el siguiente:

21 Nota: Mi ambicion esta integramente en modo mayor.

22 Nota: el ritmo bésico de acompanamiento del vals es un compéas de 3/4 en el que el primer tiempo corresponde
al bajo del acorde, en tanto el segundo y el tercero completan la armonia; sin embargo el ritmo arménico y el fraseo
melddico (acentos) suelen sugerir un compas de 6/4.

23 Las estrofas de Mi angel son de 8 versos de 6 y 7 silabas pero, en realidad, como el cuarto y el octavo son de
terminacion aguda, puede pensarse como dos estrofas de 4 versos cada una que constituyen una unidad musical.
24 Me baso en las versiones de Edmundo Cartos.
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Introduccién; aa [2'] b [b] interludio aa [a]] b [b] {interludio aa [a'] b [b]}*®

Sin ti no difiere sustancialmente de los demds, solo que es mds sintético ya

que la parte con texto solo tiene dos estrofas cuya musica es semejante. Esquema:
Introduccidn a @’ interludio a @’ interludio a 2 interludio a 2.

Por su parte, Oid el vals tiene la particularidad de que la tercera repeticién
no incluye la seccién b.?® Probablemente se deba a que b termina en el V grado
que se resuelve solo con la repeticién de a. Esquema:

Introduccién; a 2’ b b; interludio a 2’ b b; interludio a

La curva melddica de las secciones “a” describe un arco que parte de una
idea en la tdnica, a la manera de un planteo inicial, y en los dos versos siguientes
genera una tensién que se resuelve en el cuarto. La seccién “b” introduce algin
elemento contrastante (armdnico o melddico) que suele abarcar las ideas musi-
cales de los dos primeros versos para resolver la tensién en los dos que siguen.

“Sin ti”y “Oid el vals” estdn concebidos en modo Mayor mientras que los
restantes se desarrollan en modo menor. Los inicios de frases suelen ser anacri-

sicos o acéfalos (4 o 5 corcheas); el ritmo es sencillo:

Figura 2.

y es frecuente la presencia del patrén de la sarabanda:

0 ),

Figura 3.

Con respecto al plan armdnico, las composiciones cuya ténica es menor, comien-
zan la primera seccién “a” en la ténica menor durante todo el primer verso con
un efimero paso por el V (I-V-I-I como en “Mi dngel”); generan tensién en el
segundo introduciendo generalmente el IV y cierran el cuarto verso en cadencia

25 La llave indica que toda la seccion puede no estar.
26 En este sentido se asemeja a los valses de las orquestas tipicas en los que la seccion A funciona como estribillo
y cierre de toda la pieza.
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V-I. El contraste de la seccién “b” se logra, en los tres valses analizados, con el
patrén armdnico descripto en uno de los estribillos de un vals de Cristino Tapia
(VII-ITI-VII-III)? tras el cual, cierra el dltimo verso con cadencia V-1 o IV—
I-V-1. Los dos valses en modo mayor, Sin ti y Oid el vals, constan de dos uni-
dades musicales diferentes o semejantes. En Siz #, la segunda seccién @, difiere
de a porque se acelera el ritmo armdnico que recorre la melodfa.?® Si bien nin-
guna estrofa funciona como estribillo propiamente dicho, la segunda, la cuarta
y la sexta terminan en un verso en el que solo cambia el sustantivo nicleo del
sujeto “qué triste estd el rio (bosque; cielo) sin ti”. La dltima estrofa (octava)
redne a esos tres sustantivos y finaliza con un verso en el que aparece el senti-
miento del yo poético: “por ello quisiera morir”. Por su parte, Oid el vals intro-
duce una seccién b que se inicia con una melodia ubicada en un 4mbito mds
agudo que el del comienzo de a y armdnicamente en los dos tiltimos versos de
la seccién b va al V/V y resuelve en el V.

De Ricardo Arrieta analizo los tnicos dos valses que estdn registrados en
SADAIC a su nombre, Cérdoba de Antarioy Tranvia del recuerdo. Puede parecer
escasa esta produccién pero se trata de dos piezas que han sido muy interpreta-
das — mds arriba comenté la difusién de la primera. Cérdoba de antario: la par-
titura impresa por Edifon,” tiene una introduccién de 16 compases articulada
en dos frases musicales de ocho compases cada una. La primera estd construida
sobre el siguiente plan arménico: I menor; IV; VII; 1II; la siguiente se inicia
con un motivo de dos compases en el V grado al que le sigue otro motivo en I
para cerrar con una idea que va del V al I menor. La seccidn cantada consta de
dos partes separadas por el interludio que repite la musica de la introduccién.
A cada una le corresponden dos estrofas de cuatro versos alejandrinos con rima
asonante en los pares que son de terminacién aguda; le sigue una estrofa de seis
versos de igual métrica y rima que las dos precedentes en la primera parte y una
de cuatro, en la segunda. Una misma musica se emplea en las estrofas 1y2,yen
la 4y 5. A la estrofa de seis versos le corresponden tres frases musicales, a razén
de una cada dos versos, siendo las dos tltimas iguales. En la segunda parte, la
tercera estrofa introduce una nueva frase musical para los dos primeros versos

y repite la dltima frase de la primera parte. Esquema:

27 El VIl 'y el lll grado pueden entenderse como V- | de la tonalidad relativa mayor a la tonalidad principal del vals.
28 Sin ti. Armonia de la primera estrofa: | — VIl 5ta aumentada — 16 = 1 // 1 =V/Il =1l =1l /N =V =V =V -IV=IVm -1 -1;
armonia de la segunda estrofa: [ =V — 1 =1 /V/Il=VAI =1l =11 //II=Nm—=1=VII=VI-V - 1.

29 Cordoba de Antafo. Letra y muUsica de Ricardo Arrieta. Grabado por Los del Suquia en Microfon. Buenos Aires:
Edifon. Copyright. MCMLXXII.
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Introduccidn: a (4 versos) a (4 versos) b (2 versos) c (2 versos) c (2 versos)
Interludio: a (4 versos) a (4 versos) d (2 versos) c (2 versos)

Casi todas las frases tienen un inicio acéfalo de cinco corcheas, reiterdndose el

D L3 ] I ]

N | 1 I |
Figura 4.

disefio en distintas alturas en diez ocasiones (frases 0 motivos) y una variante

Figura 5.
que aparece dos veces en las frases c. Ademds del comienzo acéfalo, predominan

dos patrones ritmicos en 6/8:

g L JEI |6J J’J J?

Figura 6. Figura 7.

Desde el punto de vista arménico, la seccién a se mueve en los grados I
menor, IV, V, 1. El contraste de la seccién b estd dado por la presencia de una
melodfa que introduce un pasaje con el giro armdnico ya presentado en la intro-
duccién y que pasa por VII y III para resolver en V7, I menor. La frase ¢ parte se
construye sobre una armonfa que hace [ - IV7 =1 -V — V7 — 1. Para d vuelve
a emplear un giro sobre el VII- III- V7-1.

Tranvia del recuerdo: este vals consta de trece estrofas de cuatro versos hep-
tasilabos cada una, siendo el dltimo verso siempre de terminacién aguda. Las
mismas se agrupan en dos partes separadas por un interludio de 16 compases
que es el mismo que opera de introduccidn a la pieza. La primera parte incluye
las cuatro primeras estrofas seguidas de un estribillo de tres estrofas. La primera
y la segunda estrofa son diferentes musicalmente; la tercera es igual a la primera
y la cuarta varia el final modulando a modo mayor para dar paso al estribillo,
enteramente en mayor. Este presenta dos unidades musicales nuevas: la primera,
para la quinta estrofa de la cancidn; mientras que las siguientes dos estrofas tie-

nen précticamente la misma musica pero diferente letra. Tras el interludio, se
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inicia la segunda parte que reduce el niimero de estrofas a dos, musicalizadas
como la segunda y tercera de la primera parte, mds el estribillo, al que la inter-
pretacién de Los del Suquia repite con variantes la musica de la sexta estrofa

(segunda del estribillo) Esquema:
Introduccién: aba b’ C D D’ Interludioab CD D” D’

Las frases melddicas de todas las estrofas tienen comienzos acéfalos de cinco
corcheas. La musica de a consta de dos frases semejantes sobre el siguiente plan
arménico: I - IV —-I-I1-II -V —I-1. El contraste que genera b se logra con el
giro melédico que en el final de la estrofa va al VIl y termina en el III. En cam-
bio, el final de b’ va al V y resuelve en el I mayor. La primera estrofa del estri-
billo, seccién C, se desarrolla en modo mayor: parte del II, va al V que resuelve
en I y repite la cadencia V-I. La melodifa en D cambia el plan armdnico de la
siguiente manera: [V=VII-I-I-V/II-II-V-I-I. La variante en D’ consiste en
llevar el cierre melédico hacia la octava superior en el dltimo verso.

Los valses mds conocidos de Rubén Dario Gamboa son Lunita de San
Vicente y Plaza Colén. Este tltimo ha sido grabado por diferentes intérpretes
pertenecientes a distintos campos de la musica popular cordobesa®. El andli-
sis que realizo estd basado en la partitura editada en 1960 por Mundo musical
ediciones y distribuida por la editorial Julio Korn (Buenos Aires). En la parti-
tura no estd escrita introduccién alguna pero las versiones de Edmundo Car-
tos y de Los del Suqufa incluyen 16 0 19 compases, respectivamente antes de
que comience a cantarse la letra. La cancién consta de dos partes separadas por
un interludio cuya musica es igual a la introduccién en las versiones escucha-
das. Cada parte tiene dos estrofas y una tercera que funciona como estribillo.
En el esquema de la estructura poético musical que detallo, cada letra se corres-
ponde con una estrofa:

Esquema: Introduccién ( 16 compases)
Primera parte: a @ B; Interludio; Segunda Parte: a 2’ B.
Casi todos los motivos de las frases de la seccién a son acéfalos de cinco cor-

cheas seguidos de una blanca con punto sobre la que recae el acento y que coin-

cide con palabras agudas. Cada una de las cuatro frases del estribillo consta de

30 Ademas de las versiones de Edmundo Cartos y Los del Suquia, en la década de 1950 fue grabado por el Cuarteto Leo.
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tres motivos anacrusicos de tres corcheas que cierran en una blanca con punto
que también se corresponde con un verso agudo. El ritmo arménico cambia casi
siempre de un motivo a otro a razén de dos acordes por verso Im V-V Im. El
IV grado solo aparece en el antedltimo verso de la segunda estrofa.

El vals Lunita de San Vicente fue editado en 1968 por Ediciones Musica-
les Relay (Buenos Aires). Como el ejemplo anterior, la partitura indica dos par-
tes y cada una consta de dos estrofas con musica semejante en modo menor y
un estribillo también de dos estrofas que se entonan en la tonalidad homénima

mayor. El esquema que resulta es el siguiente:
Primera parte: a @ B; Segunda parte: a 2 B.

Melédicamente, el inicio acéfalo de los dos primeros versos tiene el mismo
disefio melddico que el vals anterior (Plaza Colén). Los versos tres y cuatro tam-
bién se corresponden con frases acéfalas de cinco corcheas que reposan en el
siguiente compds en una negra. Los versos impares de cada una de las estrofas
del estribillo se inician con una anacrusa de una corchea y los pares son téticos

Por dltimo, considero a Rail Montachini, autor de Caballero de ley, otro de
los valses con los que frecuentemente se representa a Cérdoba. Su letra se cen-
tra en un cordobés a quien se lo conoce por el apodo “Jardin florido”. Este vals
suma diez estrofas y no tiene estribillo. Para el andlisis poético-musical, me baso
en la versién de Los del Suqufa. También se articula en dos secciones (seis estro-
fas la primera y cuatro, la segunda) separadas por un interludio de 18 compa-
ses idéntico a la introduccidén (en realidad la melodifa punteada en la guitarra
abarca 16 compases, precedidos por dos compases de ritmo de vals). La corres-

pondencia entre estrofas y secciones musicales responde al siguiente esquema:
Introduccién, a, b, ¢, d, ¢, d; interludio, a, d, ¢, d.
Todas las frases son acéfalas de cinco corcheas y le siguen 1 frecuentemente

los patrones en 6/8:

Figura 8.

La melodfa de a tiene dos frases, la primera parte del V grado, va a ténica menor,
luego; la segunda IV-VII-III. Cada una se despliega en dos versos. Las dos frases
deb recorren el siguiente plan arménico: [IV-IV-I-I; y V-V-I-1. La musica de
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la tercera estrofa, ¢, introduce el giro mencionado en los valses inmediatamente
anteriores, que en los dos primeros versos va de I grado al VII para cerrar en el
III. En los dos versos siguientes hace IV-IV-I. El plan arménico que recorre

la melodia en d a razén de dos acordes por verso es: [-IV-IV-I-I-V-V-I-1.

2. ALGO SOBRE LAS LETRAS DE LAS CANCIONES

Los valses criollos en general musicalizan, casi sin excepcidn, textos poéticos en
los que predominan los versos liricos, aunque hay algunos poemas narrativos.
El contenido expresa, por una parte y como tema preponderante, <<el amor
hacia una figura femenina>> (todas las veces que los adjetivos o sustantivos per-
miten establecer el género, el yo-lirico es un varén); y por otra, <<la nostalgia
por lugares, modos de vida y personas que ya no estdn>>.

a) En el tema del amor hacia la mujer, la figura femenina estd idealizada y
se la nombra con vocativos tales como “dulce nifia”, “nifa de mis suefios”, “mi
amada”. En los textos de los valses contempordneos a letras de tango nunca se
la menciona como “una mina” o “una percanta’; por el contrario es la novia fiel,
la muchacha inocente y virtuosa. El sentimiento que prevalece en las poesfas es

el sufrimiento por la imposibilidad de estar con la persona amada:
No te olvides de mi (Fabiano Domingo)*!

Tan triste,
me dejé cuando se marché
que ya nada calma el dolor

que su ausencia me dio.
Sin ti(Edmundo Cartos)

Yo miro cruzar la corriente
que marcha hacia el mar a morir,
y viendo las olas te clamo

qué triste estd el rio, sin ti.

31 En el disco Recordando serenatas de Edmundo Cartos figura como autor del vals No te olvides de mi Don Fabian;
pero en el CD Valsecitos de antes de Los Cantores del alba editado por PolyGram en 2007, el nombre que aparece es
Domingo Fabiano.
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Del tema de la tristeza que provoca la ausencia de la amada se desprenden
subtemas tales como la nostalgia por un pasado feliz generalmente al lado de

la mujer amada:
Ofd el vals (Edmundo Cartos)

Pero aquellos suefios tan hermosos
que hicieron nuestras mutuas alegtfas,
aquellas flores, aquellos dfas,

se fueron ya para jamds volver.

Otras letras exaltan la belleza fisica y espiritual de la mujer amada y de lo

que ella representa en la vida de quien la ama:
M;i dngel (Edmundo Cartos)?

Perdona dulce nifa,
perdona si me acerco
temblando de mi alma
llevdndote hasta ti.
Pero tu bella imagen
estd en mi pensamiento
no sé ya desde cudndo

quizds de(sde) que te vi

b) La nostalgia estd presente en letras que recuerdan con apego, simpatia o
melancolifa una ciudad, un barrio; o0 a un personaje, u objeto representativos de

un lugar y de un tiempo pasado. Ejemplos:

32 En la tapa del disco Long play no figura el nombre de los autores de los temas y no he conseguido la contratapa; pero
el hijo de Edmundo Cartos afirma, en la entrevista que le realicé, que la letra le pertenece a un poeta colombiano cuyo
apellido cree que era Flores; y la muUsica, a su padre.
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Cuatro pueblitos (Arturo Cuel y Lépez)

A Unquillo y Mendiolaza,
a Villa Allende y Salddn
quisiera toda la vida

poderles siempre cantar.

Lunita de San Vicente (Rubén Dario Gamboa)

Mi Cérdoba querida, nidito de campanas,
te canto desde el alma, con todo el corazén
la dulce serenata, suefio de tus barriadas,

besaron las guitarras de quien fue tu cantor

Plaza Colén (Rubén Dario Gamboa)

Vieja Plaza Colén
en frente a la Normal,
sus aflos pasardn

llevando mi ilusién...

Cérdoba de antaiio (Ricardo Arrieta)

Ciudad de mis amores, antigua y religiosa;
la de la bella estirpe y casta doctoral
te conoci asomando tus crestas al barranco

del pozo que es el centro vital de la ciudad.

Tranvia del recuerdo

(Letra y musica: Ricardo Balbino Arrieta; Miguel Angel Gutiérrez)

Tranvia del recuerdo
que vuelves en los suefios
de viejos cordobeses

que no te olvidardn.
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Caballero de Ley (Ratl Fernando Montachini, “Rudy Milano”)*

Calle Nueve de Julio esquina Rivera Indarte,

corazén elegante de mi docta ciudad

Quién no lo conoce ahi va jardin Florido*

y en el ojal prendido su infaltable clavel.

3. CONCLUSIONES

3.1.

Siendo consecuente con la intencién expresada al comienzo de este articulo de
que el estudio de los casos particulares —de los valses criollos cordobeses— per-
mita conocer el contexto en el que se dieron ciertas précticas musicales y com-
prender los procesos a través de los cuales los tres grupos folcldricos estudiados
alcanzaron una posicidn destacada entre los principales exponentes del folclore
masivo durante las décadas de 1970 y 1980, expongo las conclusiones en sen-

tido retrégrado al del desarrollo.

Sucinta caracterizacion del vals criollo en Cérdoba

Los valsecitos cordobeses que se incorporaron al repertorio de los grupos folclé-
ricos comparten las principales caracterfsticas musicales que permiten identificar
al género vals criollo. En primer lugar destaco como un rasgo relevante la rela-
cién entre el tipo de acompafiamiento en guitarra o en piano® y la melodia por
encima de esa base armdnica. La linea melddica estd construida en base a unos
pocos esquemas ritmicos y recurre frecuentemente a férmulas de inicio (como los
comienzos acéfalos de cinco corcheas) o de cierre (como el arpegio, generalmente
ascendente en el dltimo compds de una de las partes) y al uso de progresiones.
En cuanto a la estructura poético-musical, todos los valses cordobeses
considerados constan de una introduccién instrumental y la amplia mayorfa

se estructura en dos partes separadas por un interludio que emplea la misma

33 Registrado en SADAIC el 19/04/1971.
34 Jardin Florido: ver nota 4.
35 Ver nota 25.
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3.2.

musica de la introduccién;® solo tres de los valses de E. Cartos (O7d el vals, Sin
ti'y Mi dngel) tienen tres partes. Teniendo en cuenta la presencia o no de estri-
billos, pueden clasificarse en dos tipos:

Valses con estribillo: en este grupo se encuentran los ocho valses de Cris-
tino Tapia, los dos de Rubén Darfo Gamboa y uno de Ricardo Arrieta (once
valses en total).

Valses sin estribillo: en este conjunto se encuentra un vals de Arrieta, los
cinco valses de Edmundo Cartos, y el e¢jemplo analizado de Radl Montachini
(siete valses en total).

Generalmente las frases musicales se corresponden con los versos, y las sec-
ciones con las estrofas. El contraste entre secciones suele darse a nivel arménico
por el cambio de modo.

En relacién con los textos, predominan las estrofas de cuatro versos de igual
métrica y rima asonante en los versos pares o entre el primero con el cuarto y
el segundo con el tercero. Es muy comin que al menos el dltimo verso de la
estrofa termine en palabra aguda. La temdtica de los textos no escapa a tratar el
tema del amor hacia la mujer que es el que prevalece en los valses criollos; pero el
rasgo distintivo de los cordobeses es la nostalgia por lugares, personajes, objetos

del pasado de la ciudad; y la exaltacién de Cérdoba y sus localidades serranas.

La construccidn de una identidad folclérica cordobesa

El proceso por el cual el vals criollo adquirié gran popularidad a partir de su
inclusién en el repertorio de los grupos folcléricos cordobeses mencionados en
este articulo podrfa entenderse como un ejemplo de “tradicién inventada” en

los términos en que la define Eric Hobsbawm, es decir como:

[...] un grupo de précticas, normalmente gobernadas por reglas aceptadas
abierta o tdcitamente y de naturaleza simbdlica o ritual, que buscan inculcar
determinados valores o normas de comportamiento por medio de su repeti-

cién, lo cual implica automdticamente continuidad con el pasado.””

36 Esta estructura en dos partes (primera y segunda) separadas por un interludio instrumental es la mas frecuente en los
géneros folcléricos coreogréficos (zamba, cueca, chacarera, gato, huella, triunfo, etc.)

37 Hobsbawm, Eric y Terence Ranger. La invencion de la tradicion. Traduccion castellana de Omar Rodriguez. 2002.
Barcelona: Critica, S.L. p. 8.
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Para que el vals —de procedencia indudablemente europea— pasara a for-
mar parte del conjunto de géneros que se aceptaron como folcléricos debieron
producirse por lo menos dos procesos: en primer lugar, los musicos adaptaron
el vals a las caracteristicas de la musica criolla o tradicional; y por otra, emplea-
ron las estrategias de legitimacién del género que resultaban funcionales dentro
del campo del folclore. Volviendo a la definicién de Hobsbawm, las principales
précticas que permitieron insertarse a los grupos cordobeses en el circuito de la
industria cultural fueron: la eleccién de los géneros (entre ellos, el vals criollo)
y los compositores, la temdtica y estilo de los textos, y la estética elegida para el
espectdculo. Por otra parte, aceptaron las reglas que se habian ido generando en
el proceso de consolidacién del campo del folclore con el fin de ocupar un lugar
destacado entre los agentes. Y finalmente, una vez alcanzado el éito masivo,
los grupos repitieron las prdcticas por medio de las cuales habian logrado posi-
cionarse privilegiadamente.

Ademds, no dejarfa de mencionar la importancia que puede haber tenido el
aspecto exclusivamente artistico en la aceptacién del puiblico. Es decir que el éxito
de un vals como Caballero de ley interpretado por Los del Suquia puede haber
tenido bastante que ver con las elogiadas cualidades vocales de Cacho Iriarte,
la voz de tenor lider del grupo; y por qué no, con la acertada adecuacién de la
melodia a la letra. Algo semejante podria decirse de Cdrdoba de antafio inter-
pretado por Los Cuatro de Cérdoba,® cuyo arreglo resalta la fuerza y emocién
con que la melodfa expresa una letra en la que el yo lirico evoca con nostalgia
lugares, leyendas, personajes, costumbres “y la guitarra criolla de Don Cristino
Tapia [que] /dejé para mi Cérdoba su vals sentimental”.?

Esta construccién del valsecito criollo asociado a Cérdoba capital ha per-
manecido invariable y circunscripta précticamente a los grupos folcléricos loca-
les mencionados en este trabajo y a un grupo finito de obras que se reiteran en
las actuaciones. El fenémeno responde a una idea esencialista de la tradicién a
la que hay que preservar sin modificaciones. Mientras tanto, el cuarteto cordo-
bés sigue liderando las preferencias de los sectores populares y actualizdndose en

cuanto a nuevas canciones, nuevos intérpretes y renovados estilos.

38 Los del Suquia también han grabado Cérdoba de antano.
39 Ultimos dos versos del vals Cérdoba de antario de Ricardo Arrieta.
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