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EL PERICON. SU MUSICA

JUAN MARIA VENIARD
(UCA - -CONICET)

Resumen

El presente trabajo continGa la serie de estudios que venimos publicando sobre la
musica de especies coreogréficas tradicionales de la Argentina, incluyendo su
origen musical. En el caso del pericén, danza de multiples parejas, analizamos su
masica a partir de los ejemplos que se poseen, los recogidos en el siglo XIX y los
difundidos en el estrado de espectaculo, siendo estos Gltimos los que constituyeron
la especie tradicional. Analizamos su relacién con la contradanza y con la mazurca.
Palabras Clave: Danza tradicional — Argentina — Analisis musical — Pericon.

THE PERICON. HIS MUSIC

Abstract

The present work is part of a larger published series addressing the music of
Argentinean traditional choreographic species and its origins. Regarding the
Pericén, dance of multiple couples, we analyse its music as from the examples
there are; those collected during the 19th century and the ones broadcasted at the
stand of the show, being the latter those which constitute the traditional species.
We also analyse its relation with the contredans and the mazurka.

Key words: Traditional dance — Argentina — Musical analysis. — Pericon.

* % %

El pericon es una danza criolla que ha sido conocida en el Rio de la
Plata desde fines del siglo XVIII, relacionada con aquellas otras criollas
danzadas en conjunto, que incluyan alguna figura de contradanza, entre
ellas el cielito y la media cafia. El pericén no fue danza salonesca —como
ocurrio con el cielito en la época de la guerra de la Independencia—, quedd
para salas y patios de campafia.

El baile en contradanza se lo considera tener origen en la country-dance
inglesa, pasada a Francia en el siglo XVIII como countre-dance y de alli a
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Espafia como ‘“contradanza”. Con una estructura musical peculiar y
coreografia que la distingue, tuvo la contradanza gran difusion en Europa y
América como danza de salén y también como danza general en fiestas de
campesinos. En muchos paises habria de convertirse, con caracteristicas
locales, en especie tradicional con caracter festivo y aln asi se mantiene.

El pericon se asemeja a la contradanza en que es danza de multiples
parejas en relacion de dependencia, en nimero par, las que lo hacen sueltas
0 enlazadas, participando de figuras generales. Para llevarlo a cabo debe
contarse con quien dé voces de mando para los cambios de figuras, que si
son muchos los bailarines se hara necesario un bastonero. En el pasado
fueron ocho los bailarines, posteriormente se amplié el nimero. En la
campafia se mezclaban danzantes de toda edad y solia hacerse al aire libre.

Si la contradanza estd formada por ndmeros cerrados —con una
estructura musical y coreografias correspondientes—, el pericén no los
posee, de modo que en él se hace, en forma encadenada, una serie de
figuras coreogréficas sobre un Unico discurso musical estructurado en
partes. Las figuras son conocidas por todos los bailarines y se han de variar
segun la orden del bastonero, que anuncia la préxima que habra de hacerse
y el instante en llevarse a cabo, a la voz de “jAhural...”. El bastonero
anuncia las figuras y dentro de ellas los movimientos. Estas figuras son las
generales de toda contradanza pero también lo son de otras danzas
tradicionales de multiples parejas, por lo tanto no son privativas de alguna
pero revelan cierta antigliedad. En algin punto, promediando el
desenvolvimiento de la danza, pueden tener lugar las “relaciones”, cuartetas
octosilabicas que se ofrecen las parejas en voz alta en el medio de una
ronda, primero el hombre y después la mujer. Por el modo en que son
dichas deben serlo de interés para todos, generalmente de caracter jocoso y
de pulla entre ellos si se trata de “relaciones pares”, que todos festejan. El
empleo de “relaciones” proviene de danzas populares espaiolas.

La musica en el pericon discurre a través de sus partes y de las figuras
coreogréaficas correspondientes, y se detiene en el extenso momento de las
“relaciones” solo en los instantes en que las parejas hacen su contrapunto.
Inmediatamente continda la masica y la circunvalacion a ritmo. De modo
que, musicalmente hablando, la duracién es variada pudiendo ser extensa,
sobre frases que deben necesariamente repetirse. Las repeticiones, en estos
casos, son aleatorias. No s6lo la debida repeticion de cada frase, necesaria
para hacer completo el desplazamiento de los danzantes, sino la infinita
repeticion de una de ellas en una extensa figura con variantes, cuando los
bailarines son muchos. De modo que en la préactica hay una forma
ampliada, que no es solo la que figura en la sucesion de las partes, con las
repeticiones obligadas, como puede verse en las ediciones para piano o para
guitarra. Esto es lo que da cardcter y encanto a la musica popular
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tradicional, maxime cuando estas repeticiones se hacen con adornos,
variaciones ritmicas o cambios de altura.

Es, al presente, danza conocida en la Argentina y en el resto de la
cuenca del Plata: Uruguay y Paraguay; en el sur del Brasil (zona galicha) se
encuentran elementos relacionados con el pericon en sus danzas
tradicionales. En Uruguay y Paraguay es danza de raigambre popular; en la
Argentina es danza de estrado, de espectaculo. En aquellos paises se halla
en el caso que presenta entre nosotros el chamamé o la chacarera, danzas de
la tierra que se bailan espontaneamente, en ciertas reuniones.

No conocemos, con certeza, la masica con que debidé bailarse el
pericén en el siglo XVl o atn en la primera mitad del siglo XIX. Poco nos
ha llegado de la segunda mitad, entre ello un ejemplo de gran difusion que,
al menos, pertenece a esta época. Su historia es bien conocida y se
relaciona con el drama gauchesco Juan Moreira. Esta pieza, sobre la novela
homoénima de Eduardo Gutiérrez, primero en pantomima y luego dialogada,
fue realizada por José J. Podesta. En ella tenia lugar una escena de fiesta
popular, en la cual se bailaba un gato con relaciones. El propio José (Pepe)
Podesta relaté que estando su compariia en Montevideo, el afio 1889, Elias
Regules (padre) que vio la pieza, le sugiri6 cambiar la danza por un
pericon: “...pero no lo conociamos y €l se comprometi6 en el acto a darnos
las lecciones necesarias. Fue cosa instantanea: al otro dia de mafiana el
sefior Regules congregd en nuestro local un grupo de guitarreros orientales
conocedores de la masica del Pericon, y él personalmente nos dirigié, con
tanta eficacia que esa misma noche, sin aviso previo, lo bailamos ante el
plblico con delirante suceso.” Juan Moreira se represento alli cuarenta y
dos veces, antes que la compafiia regresara a Buenos Aires, donde se la
daria, ahora para siempre, con este pericén.

Los Podesta, que eran hombres de pueblo, criados en ambas margenes
del Plata, no conocian el pericon, que en el Uruguay estaba muy escondido
en el interior del territorio y en la zona litoral de la Argentina hacia cerca de
cincuenta afios que habia desaparecido como danza popular vigente en la
campafia. La conocian, si, guitarreros orientales y un Elias Regules que
formaba parte de aquel ambiente de entonces, de autores y gente cercana al
espectaculo, que sefiala Mariano G. Bosch “muy dados a las gaucherias y
cosas del campo y las criollerias™. La intervencion de Regules, nativista
convencido y conocedor, da legitimidad a la masica que hicieron oir los
Podesta posiblemente con las mismas guitarras de los orientales, tomando
en consideracion que el gato y las décimas que se cantaban en escena eran

1 PODESTA, José J. 1930-2003: 57.
2BOSCH, Mariano G. , 1969: 40.
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acompafiadas también por guitarra. La coreografia no ha de haber
presentado ninguna dificultad para la troup de los Podest4, como lo prueba
el hecho de que lo aprendieron a bailar, suficientemente bien para hacerlo
ante el publico, en s6lo un dia. Se explica: bailaron nimeros habituales de
danzas de multiples parejas en relacion de dependencia, con similitudes de
contradanza —que sin duda esto les indicé Regules— que todos conocian,
como que entonces en el salén ain se frecuentaba la cuadrilla y estaba en
plena vigencia la de lanceros.

Cabe aca una digresion. En el Uruguay se dice haber noticia de que este
pericon fue dado a escuchar en una transcripcion para piano del musico
italiano —alli radicado— Gerardo Grasso, el afio 1887, esto es, dos afios antes
gue lo conocieran y lo difundieran los Podesta en su circo. De haber sido
asi, nada cambia en su posible autenticidad. Regules y alguno mas que lo
acompafiaba y también los guitarreros, podian conocer el pericon de toda la
vida o s6lo por haberlo escuchado de Grasso, o ambas cosas. Pero alli
estaba para ellos con toda la propiedad y cierta antigliedad, como para dar
caracter a una obra ubicada en la campafia de la provincia de Buenos Aires
casi veinte afios antes. De todos modos, esta inclusién parece ser anterior a
la edicidon que hizo Grasso de su version para piano, porgue hubiera sido—
el caso que viniera Regules con la pieza impresa.

Todavia hay algo mas. En 1893 vuelven los Podesta a Montevideo. Alli
dan la pieza criolla El entenao, de Elias Regules (¢padre?), que incluia el
pericon y, segin expresa José Podesta, entre los espectadores“[...] se
hallaba el doctor Alberto Palomeque, quien entre otras cosas, me dijo que
en Tacuarembo habia visto bailar el pericén, y que, en un momento dado,
los bailarines formaban guirnaldas y el pabelldn de la patria con pafiuelos
blancos y celestes. Me asegur6 que esto era de mucho efecto, aunque no
recordaba con exactitud como eran las figuras.” Debido a su sugerencia lo
“ensay0” al dia siguiente y, la misma noche, lo incluy6 en la danza. Y
agrega: “[...] gustd mucho y desde entonces quedd incorporado al pericon
la figura del ‘pabellén patrio”. Aparte de las “interesantes consecuencias”
—segln sus palabras— que tuvo esta figura, que han debido recrear segln sus
conocimientos de la contradanza por no recordarlo bien el informante,
tenemos aqui otra persona que legitima el pericdn, que vio bailar en
Tacuarembd, departamento del centro norte del Uruguay, bien adentro del
pais y cercano a la frontera del Brasil.

Este pericon de Juan Moreira se haria famoso. Después de su inicio en
Montevideo lo seria también en Buenos Aires y luego en gran parte del pais
por accion del mismo espectaculo de los hermanos Podesta. Tan seria asi
gue bien pronto fuese casi obligado, en toda obra teatral de ambiente

*PODESTA, José J. 1930-2003: 88.
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campero, incluir un pericon, con o sin relaciones, a veces con el agregado
de un gato, también con o sin relaciones.

El pericon de Juan Moreira lo conocemos por la version para piano
hecha por Gerardo Grasso. Tenemos en nuestro archivo ejemplar de la
tirada original, por la Litografia de la Escuela Nacional de Artes y Oficios,
en Montevideo, en sexta edicién, lo que revela su difusion entonces,
méaxime que enseguida salié otra de la misma imprenta con la musica
nuevamente grabada pero sin ninguna diferencia y nueva caratula. Estos
ejemplares —ya sefialado “Baile Nacional del Uruguay”— llegaron a Buenos
Aires, mas enseguida, en 1891, la casa Hartmann lo edité aqui y otras casas
editaron versiones para guitarra, también en 1891, una de Manuel Pérez
Romero y otra de Gaspar Sagreras*. De todas formas tuvo gran difusion por
todos los medios —cornetas de los cocheros de los tranvias, organitos,
bandas callejeras.

¢Cémo sabemos que esta version de Grasso es la del Juan Moreira? Tan
simple como que tradicionalmente y desde entonces, se cantd su frase
inicial con aquel: “Juancito de Juan Moreira / alcanzame la escupideira...”,
versos escatoldgicos con diferentes versiones y las rimas deformadas a la
portuguesa para disimular palabras indiscretas, totalmente consustanciado
con este drama gauchesco, donde Juan Moreira era popularmente conocido
como “Juancito”.

Este pericon, en compas de 3/8, tonalidad de La bemol mayor, escritura
para piano, indicado tiempo Allegro moderato, no estad formado por varios
nameros cerrados, como corresponderia a una contradanza, si lo fuera, sino
gue posee una estructura unitaria dividida en partes, con un discurso sin
solucion de continuidad con alguna repeticion de frase perteneciente a una
parte anterior —algo inexistente en una contradanza—, y que se repite da
capo para que los bailarines finalicen en la posicion en que iniciaron. Sus
frases son de ocho compases, con sub frases de cuatro compases. Esto es
general para danzas con coreografias variadas, que realizan figuras o
movimientos, en cuatro, ocho o dieciséis compases.

Si bien este pericon de Juan Moreira por Gerardo Graso, se editd escrito
en un sistema de dos pentagramas como es el obligado para el piano,
presenta una textura musical que es de guitarra. No es mas que una mera
traslacién al teclado del piano de musica para ese instrumento. Pero si lo
escuchamos con atencion podemos percibir, en alguna de sus partes, una
textura apropiada y hasta propia del arpa. Esto estaria manifestando un
origen bastante antiguo, al menos en esas frases musicales, porque el arpa,
en la mosica popular de las costas rioplatense, hacia tiempo habia
desaparecido. Bien podemos considerar que, como todo espécimen de

*GESUALDO, Vicente, 1960: 1031.
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mausica de tradicion oral, pudo sufrir un ensamblado de diferentes origenes.
Asi una parte y adn una frase, pudo venir de una danza determinada y
aquella que la complementa provenir de una férmula de acompafiamiento
de otra, con un definido punteo, que por satisfactoria quedaria ligado para
siempre. También, de tipos de acompafiamiento que, aunque nho
proviniendo de una frase tomada del arpa, sugieren una escritura de este
instrumento por valerse de formulas que le son apropiadas.

Las frases cuadradas que posee —en un antecedente y similar
consecuente—, en estructura obligada para la danza, presentan un bajo bien
marcado en todos sus tiempos, destacado el primero. La forma de este
pericon es la siguiente: A(a-b - ¢) — Puente —B(a-b)—- A'(b)-C(a-b)*
— A’(a -Puente-) — Trio(a - b) — Repeticion da capo hasta * — Coda. Se trata
de una forma comun en las danzas de salon del siglo XIX —por ejemplo la
mazurca—, que incluye un trio, como tantas de ellas. Sefialamos la
existencia de un trio, segun nuestra opinidn, porque presenta todas sus
caracteristicas e, inclusive, el de ser independiente de la forma en que se
halla, al no ser incluido en la repeticion desde el comienzo “al signo” (*).

De acuerdo a la estructura que presenta, estamos en condiciones de
sefialar que el pericon de la obra Juan Moreira no es una contradanza,
como se lo tiene considerado. Cualquiera que en cualquier parte del mundo
vea esta pieza musical —ignorando lo que se ha escrito de ella— en compas
ternario y con esta forma que indicamos, no puede de ninglin modo pensar
que se trate de una contradanza. ;Qué ha pasado, entonces? Debemos ir
despacio.

Podria suponerse que se tratd, antiguamente, de una musica de
contradanza bailada como tal y que cambi6, adoptando la forma musical de
las danzas de pareja independiente de salon, esto es: forma ternaria da capo,
con o sin trio y coda. Es mucha la diferencia entre ambas, sobre todo
porque la contradanza, en tiempos binarios, poseia variados numeros y
cerrados. La otra posibilidad es que se haya tratado siempre de una danza
en métrica ternaria, con la forma que hemos visto tan apta para danzar y tan
comun, y que lo haya sido con figuras de contradanza o similares, que no
seria esto ultimo caso unico, tampoco.

Veamos que nos dice Ventura R. Lynch en su tomo Costumbres del
indio y del gaucho, en su obra La Provincia de Buenos Aires hasta la
definicion de la cuestion capital —esto es: 1880, que es cuando escribe—, en
el capitulo que analiza las décadas del cincuenta, sesenta y setenta, con
datos que ha conocido directamente y ejemplos musicales “que copiamos
fielmente del original”. Del pericon sefiala que “es otro de los lindos bailes
del gaucho” °, dandole vigencia para ese periodo y no indicando que se

s LYNCH, Ventura R., 1883: 24.
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trate de una contradanza. Indudablemente que ha llegado a conocerlo pero
todo parece indicar que para 1880 era ya un recuerdo.

De su coreografia, Lynch sefala: “Denominan a la primera figura
demanda o espejo y que casi es lo mismo que la que nosotros hacemos en
la primera de la cuadrilla, la segunda llamada postrera es igual al baile de
dos haciendo lo que ellos designan con el nombre de alegre ® Acé tenemos
entonces dos figuras: una semejante a una de cuadrilla —tipo de contradanza
de salon—y otra a la de los bailes de dos. Prosigue: “Esta figura concluye
con el canto y valsan hasta sus respectivos puestos”, esto es: sigue baile de
dos y concluye el canto. Contintia: “La siguiente es la cadena, consiste en ir
valsando comenzando por la derecha y corriendo pareja por pareja hasta
encontrar la propia.” Y prosigue: “Por fin la ultima es el Cielo. Cada
individuo coloca su compafiera frente a él. Esta vez hacen el alegre con
castafietas y valsan hasta quedar colocados en la primera posicion.” La
figura del “cielo” es exactamente, segun lo indicado por cronistas, la de la
danza conocida por “cielo” o “cielito”. De manera que segun Ventura
Lynch, tenemos cuatro figuras: una semejante a una de cuadrilla; otra como
los bailes de dos; otra (la “cadena’) asimilable a danzas varias de conjunto,
inclusive contradanza; y una de “cielito”, que no solo conformaba el cielito
danza, sino que formaba parte del minué montonero o federal, en idéntica
forma. Por lo tanto, de contradanza en la coreografia sélo tenemos la
primera figura, aunque similar. Bien poco para caracterizarlo como tal, ain
en este aspecto.

Queda también sefialado que en el pericon, como en todas las demas
danzas de pareja, inclusive el cielito, habia canto. Sabemos que éste estaba
a cargo del guitarrista, también encargado de sefialar los cambios en las
figuras. Lynch, que no sefiala la existencia de relaciones, da ejemplos de
letras para cantar que tienen “el metro de la seguidilla”, versificacion
espafiola de uso en la musica popular. Sefialemos que la seguidilla, con sus
tan particulares versos de siete y cinco silabas, da caracter especial a la
masica, al menos por los acentos que, en los versos de cinco, presenta en
las silabas pares y se reflejan en aquella.

Lynch ofrece dos ejemplos de pericdn y esto es de gran valor. Ambos
ejemplos estan escritos en compas de 3/4. En el primero’ posee dos frases
de ocho compases, con repeticion. La primera es un disefio de
acompafiamiento, la segunda es frase melddica. Curiosamente encontramos
ya aca algo que se presenta como caracteristico del pericon y que mas
adelante tomaran otras danzas de imitacion criolla —como el vals “criollo”—,
que es el alternar una frase que hemos llamado “de acompafiamiento”, con
frases melddicas. Podemos pensar que lo consignado haya sido toda la

® Ibidem.
"1bidem.
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musica de este pericon o sélo un fragmento. El segundo ejemplo®, “Tempo
di Wals”, tiene la siguiente forma: A(a - b) —B(a- b) — A'(a) — C(a) - B"(b)
Repeticion da capo. Como puede observarse, posee —con las habituales
variantes que presentan los diferentes ejemplos de danzas del mismo
género— la misma forma que el pericon de Juan Moreira. Esto nos indica
no sélo la autenticidad de aquél, sino que ésta era la forma que tenia el
pericon y se reconocia como tal. Y esta forma del pericon reconocido como
tal, hasta lo que sabemos de los ejemplos que tenemos, no es de
contradanza.

En el analisis que hemos hecho de cuadrillas hallamos que el primer
nimero de ellas y a veces también el tercero, presentan la forma A—-B - A
— C — A, con variantes, que es la del caso del pericdn de Juan Moreira. De
manera que pudiera decirse que el pericon seria un primer nimero de
cuadrilla, sin trio, que seria sefialar que el pericon aparecié después que lo
hizo la cuadrilla, esto ya entrado el siglo XIX, en que habria sucedido
entonces este cambio y que, ademas, cambid la métrica de la danza —de
binaria a ternaria— que es algo imposible como es disparatada esa
suposicién. Es mas ldgico suponer que se trata de una danza con la forma
musical comdn de muchas, inclusive nimeros de cuadrilla, que presenta las
coreografias generales de las danzas de varias parejas (cuatro u ocho) que
no estan muy lejos de las que poseian la contradanza y sus descendientes la
cuadrilla y los lanceros, danzas por cierto famosas en el siglo XIX y de
conocimiento general.

Ahora bien, el pericon de Juan Moreira, que es solo instrumental, nos
llegd con una coreografia de contradanza que parece no poseia la del
gaucho, segin Ventura Lynch. Ya vimos la historia: un dia tuvo en el
escenario coreografia de cuadrilla o contradanza, y mas tarde alli otra
figura del mismo tipo, de quien la sugirié aunque no la recordaba bien.
Veamos las que indica el propio José Podesta, que preparé quintillas de
cuatro versos como voces de mando, las que reproduce en su libro de
memorias. Resumimos: 1- Formar espejo; 2- balanceo y romper girando; 3-
media cadena de mujeres; 4- puente de hombres; 5- pasan las mujeres; 6-
balanceo 7- cadena y rueda grande; 8- armas al hombro; 9- avance de
hombres; 10- avance y media vuelta; 11- otra media vuelta, a la comparfiera;
12- gran rueda para las relaciones “quien sepa y pueda”; 13- ronda, mujeres
al centro; 14- coronar; 15- romper contramarchando y preparar pabellon;
16- formar pabellon; 17- contramarcha a la izquierda y reverencia®’. Hay
notables diferencias con las figuras que sefiala Lynch.

8 LYNCH, \/entura R., 1883: 25.
9PODESTA, José J. 1930-2003: 96-97.
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Otra personalidad que se ocup6 de las danzas criollas, con similares
saberes y en forma contemporanea de Lynch, fue el musico Arturo Berutti.
Originario de San Juan, residente en Mendoza y Buenos Aires, tenia
conocimiento directo de muchas especies coreogréaficas de las que se ocupa.
Las describe en una serie de articulos publicados en la revista que sostenian
los jovenes musicos argentinos del primer nacionalismo musical, El
Mefistofeles, a mediados de 1882. Su aparicion es anterior a la del trabajo
de Lynch. No nombra al pericon. Se revela que no lo habia visto ni oido.*

Hay un dato importante que manifiesta Berutti en uno de los articulos
que da a publicidad, con el titulo general de Aires nacionales. Se refiere a
la Mariquita muchacha, danza de multiples parejas, y de su coreografia
sefiala: “cada caballero con su correspondiente comparfiera a la derecha,
enseguida se saludan y dan principio a la primera figura que es hacer una
cadena como la de la primera parte de Las Cuadrillas de nuestros salones.”
Esto es exactamente lo que dice Lynch de la primera figura del pericon y
gue sefialamos como Unica de cuadrilla que poseia. Por lo que se
manifiesta, ni siquiera le era privativa. Con relacion a la media cafa sefiala
de una de sus figuras: “...todos los bailarines dan una vuelta redonda como
la de los Lanceros, pero sin hacer cadena, hasta llegar a colocarse en el
lugar donde principiaron™, que es lo que Lynch sefialé para la tercera
figura del pericon, que acd puede quedar justificado por lo que de
contradanza puede tener la media cafia. Pero, de todas maneras, se trata de
figuras generales.

En relacién con esto que estamos viendo, nos hallamos en posicion de
colegir que aquello que de contradanza que hoy posee el pericon, viene de
una coreografia de estrado, de espectaculo, tal cual se hizo un dia y se sigue
haciendo hasta el presente con esta y otras danzas, que por algo existen los
maestros del rubro.

Este pericon llegé a los Podesta sin el canto, de modo que lo que
conocemos es la parte instrumental, que tiene claras frases de
acompafiamiento y otras con un giro melddico. No tuvo la parte de canto
porgue no se le aporté en la ocasion. Los guitarreros no la dieron fuese
porque ya para entonces no se la recordaba o no fueron capaces de
ofrecerlo.

El pericdn original se hacia en guitarra. Para lograr mayor caudal sonoro
se empleaba mas de una. Podesta sefnala a “un grupo de guitarreros” que
trae Regules. Serian méas de dos. Lynch, en sus transcripciones que son para
guitarra, indica para una de ellas: “La segunda guitarra acompaiia en el
tono.” Lo mas comun serian tres, incluyendo el guitarrero cantor y dador de
ordenes. Méas adelante se emplearia, en la campafia, el acordedn. Si hemos

1 BERUTTL. Arturo, 1986: 341-360.
1 Op. cit. : 346.
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sefialado una sonoridad de arpa en algunas frases, debe entenderse gue esos
acompafiamientos habrian de provenir de algunos tomados de este
instrumento, todavia muy empleado en el centro del pais y otrora en su
litoral, acompafiando otras especies tradicionales.

La primera frase musical es la conocidisima con la que se canto
popularmente —porque no es mas que un acompafiamiento— el “Juancito de
Juan Moreira...” y que caracteriza este pericon:
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Ejemplo n° 1: Juancito... (frase completa)

Su consecuente, otra frase similar, es una figuracion para instrumento de
cuerda punteada, de acompafiamiento de la danza, con simple arpegio de
bajo estructurado en dos compases necesarios para completar los dos pasos
basicos de la danza. Toda la obra estd configurada de esta manera, con
frases que son de acompafiamiento y alguna que presenta melodia
acompafiada, como hemos sefialado.

De la frase inicial, como algunas de las que contindian, puede sefialarse
gue es semejante a las frases habituales de las viejas contradanzas (bien
marcado todos los tiempos, destacado el primero, melodia acompafiada de
muy claras cadencias, etc.) pero también lo es de todas las danzas de salon
de los siglos XXVIII y XIX y en especial, en relacion con el pericén, del
vals, la redowa y la mazurca.

Asunto aparte merece, en este pericon, la consideracion del trio. Ya
sefialamos en cuénto se diferencia dentro de él, faltando agregar que
también presenta un cambio de tonalidad: de La bemol mayor, que es el de
toda la obra —salvo una inflexion en menor (una frase de acompafiamiento
en parte B)—, pasando a Re bemol mayor. Ademas, en el trio se encuentra la
Unica frase lirica de toda la danza. A esa le hallamos reminiscencia de
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tonada cuyana —de las que son en tiempo ternario—, por su giro melédico,
las sincopas de tiempo y aun por el acompafiamiento que discurre por
terceras paralelas, que no se escucha en otro momento. Pero hay algo mas,
aparte de estas reminiscencias, que nos parece encontrar: las frases de este
trio son de mazurca. Dicho claramente: en el trio tenemos mazurca. Pero
también observamos que, por ejemplo, en el cierre de la frase ¢ de la
primera parte (A), cabe perfectamente un cierre cadencial de mazurca. Para
el caso del trio viene a significar que al menos esta seccidén no puede ser
anterior a mediados de la década del cuarenta, en que fue conocida esta
danza en Buenos Aires.

Esta relacion entre la mazurca y el pericon ha de prolongarse en el
tiempo, como si este primer ejemplo no fuera una interpolacién
extemporanea, de modo que presenta aspectos de interés que deben ser
considerados. En el ejemplo segundo que da Lynch, “que se toca tanto en
esta Provincia como en el interior y en la Banda Oriental” y se lo brinda un
uruguayo, encontremos cierres cadenciales similares a los de mazurca. No
podemos establecer algo méas que eso en relacion, pero esta indicando una
similitud que luego seria aprovechada, en forma no premeditada. Veremos
mas adelante la relacion que se establece entre el pericon y la “ranchera”, y
también con la rancheira, que es también un tipo de mazurca.
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Ejemplo n° 2: segunda frase del trio

Veamos algo también interesante. Una cuarteta que circulaba entonada
por calles de Buenos Aires por la década del ochenta, decia: “Mafiana por
la mafiana / me voy a las Cinco Esquinas, / a tomar un mate amargo / de la
mano de mi china”. Esta copla de raigambre hispana, hacia referencia a las
cinco esquinas que aun se forman en las calles Juncal y Libertad, siendo
éste un lugar peculiar de la ciudad. De esta cuarteta obtuvimos la melodia
con que se cantaba, segun los recuerdos de quien la escuchara de su abuela,
nacida aqui hacia 1878%. Contrariamente a lo que habria de suponerse, no

12 Informante: Alberto Sorcio.
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lleva melodia de milonga sino de pericén. Pareciera que haya sido de este
modo originariamente, dada la fecha de nacimiento de quien la recordaba
desde su infancia y que no haya existido la posible influencia del pericén
que difundieron en Buenos Aires los hermanos Podestd, que ha sido
después de 1890. Los dos primeros versos se cantaban en ella con melodia
semejante a la primera semifrase del pericon de Juan Moreira. Aunque
hubiera perdido su originaria melodia de milonga a favor de la famosa del
pericon, estd sefialando una adaptacion extraordinaria, porque pasariamos
de una melodia de tiempo binario aplicada a una cuarteta octosilabica, a
una de tiempo ternario. Por esta dificultosa adaptacién y la universal
difusién de esta frase o su inicial semifrase, es que creemos hallarnos ante
un uso de esta melodia anterior a la difusion de la pieza Juan Moreira. Esto
viene a significar que, dada la universal dispersion que parece mostrar,
habria de ser, al menos en esta frase o en su primera semifrase, una cita
comun que vino a incluirse en ambos ejemplos.

Este pericdn siguio6 siendo popular en Buenos Aires por la difusion de la
pieza teatral, aun en la campafia, y por nuevas ediciones de su musica, pero
se difundié otro, compuesto para ser representado en otra obra criolla —de
los varios que debe haber habido, para no repetir en una nueva pieza el de
Juan Moreira. Asi aparece uno en competencia, a favor de la gran difusion
que aquel tenia.

Pericén Por Maria

En el afio 1900, Antonio D. Podesta estrend su “boceto lirico” Por
Maria. En él, dado su caracter de pieza campera, se bailaba un pericon,
segun ya se estilaba entonces como medio de lograr éxito de taquilla. Al
pericon seguia un gato, en la escena del baile. La obra no se representd
mucho. El estreno fue en noviembre, al cierre del afio teatral y se daria siete
veces en las temporadas de 1901 y 1902 y algunas mas en el interior del
pais®. Pero el pericon de esta obra tuvo mayor fortuna que otros que
pudieron hacerse con el mismo fin. En mayo de 1902 la revista Caras y
Caretas reprodujo una pagina musical bajo titulo EI Pericén, sin indicacion
de autor. No se trata de una reproduccion de hoja impresa sino
manuscrita, pero no de copista, como hubiera sido lo normal para el caso,
sino de aquello que podriamos considerar un limpio original, con todas las
abreviaturas de uso en aquellos afios (por ejemplo, el signo de repeticion de
compaés), en escritura a mano alzada y al correr de la pluma. Sefialemos que

3 PODESTA, José J. 1930-2003: 104.
Y Caras y Caretas, n° 178, 10 de mayo de 1902.
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pocos numeros mas adelante, la misma revista publicé un gato escrito de la
misma forma y por la misma mano que el anterior. Del gato se sefiala que
su autor es Antonio D. Podestd. Ambas paginas fueron acompafadas por
fotografias de bailarines vestidos a la vieja usanza gauchesca. En el
segundo caso se sefiala que son de la compafiia de los hermanos Podesta y
una fotografia que ilustra el gato pertenece al grupo que bailaba el pericon.

Leyendo la dificultosa grafia de la danza primeramente publicada,
venimos a ver que se trata del pericén de la obra Por Maria. Aqui se lo
presenta como el pericon genérico aunque no es el del drama Juan Moreira,
el primero y conocido por todos. Dada la importancia del medio donde
aparecio, nos animamos a decir que alli tuvo su espaldarazo y ahora
tenemos un nuevo pericén que ha de perdurar, bailable como el anterior. Al
respecto, por medio de las fotografias se sefialan figuras. Son ellas segin el
orden en que aparecen: “Espejo”, “Molinete”, “Coronar”, “Armas al
hombro”, “Formar pabellon”, “Corona entrelazada”, “Final”. En la
publicacién posterior del gato, aparece una fotografia que pertenece a la
serie anterior de los bailarines del pericon. Lleva la leyenda: “Castafietas”.

Este pericon de Antonio D. Podesta aparecido en Caras y Caretas tiene
su interés musical, porque carece de una parte que se halla en el que luego
fuera editado con la firma de Gaetano Grossi como arreglador para la
escritura pianistica y que es el que ha quedado hasta el presente; tampoco
tiene el gato que en esa edicidn se presenta al final y que no aparece en la
revista por no corresponder. No significa esto que en la obra no se lo
hiciera, porque se sefiala que en ella habia pericén seguido de gato y asi
parece ser segun la copia, donde al final falta un compéas que, sin duda,
llevando un acorde final era también el inicial (en anacrusa) de la danza que
seguia. El agregado en la escena de esta otra danza, que no es de conjunto y
es de lucimiento de una pareja, ha sido sin duda para ofrecer un final méas
vivo al cuadro, con fines de lograr mayor aplauso. Cabe sefialar que el gato
que se reproduce en numero posterior de la revista, de autoria de Antonio
Podesta, no es el que luego aparece asociado con el Pericon por Maria.

Desde el punto de vista musical, el Pericon por Maria, en su version
definitiva, no posee ninguna relacién melédica con el de Juan Moreira.
Escrito en 3/4, tonalidad de Fa mayor, posee la forma: Introduccion — A —
B-A - C - B - Coda, que es exactamente la misma que presenta el
pericén que da Ventura Lynch, del que no creemos haya pretendido tomar
ejemplo de la forma®.

1 . . .z

® No consideramos las dos frases y coda de gato, que aparece a continuacion en
esa version. Nota: Puede consultarse cualquiera de las ediciones de la musica que
existen, que son todas idénticas, reproducidas por diferentes medios.
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De la version definitiva poseemos una edicién, sin indicacion de
editor, que consideramos la primera. Alli se lee: “Por Maria. Boceto Lirico
Nacional de Antonio Podesta. Pericon y Gato. Arreglado para piano por G.
Grossi.” De esta misma poseemos una onceava edicion con la misma
caratula, que trae las indicaciones de las figuras y las voces de mando, que
ahora se hacian necesarias porque habia quienes deseaban bailarlo. A las
ediciones de este pericdn nos parece que hace referencia este comentario
periodistico de 1906, que hemos publicado en una ocasion: “...un Pericon
cuya venta ha sido de 20.000 ejemplares, mas o menos, al precio de 50
centavos, produjo a su autor la simpatica suma de diez mil pesos!! "*°.

Otros pericones

En julio de 1891, segin informacién de Vicente Gesualdo, salio
impreso, por la casa Hartmann, la obra titulada El Pericon, “Capricho” para
piano por Francisco Hargreaves. En la caratula de la edicion se lee:
“Pericon. Baile Nacional del Litoral Argentino y Uruguayo. Transcripto
por...” Vemos que todavia no es “pericon nacional”, sélo “baile nacional”,
pero se indica su ubicacidn territorial. Por otro lado —cuestion de venta— se
sefiala que se trata de una transcripcién cuando, en realidad, es una fantasia
0 capricho pianistico sobre temas de aquella danza. Esta realizado sobre
semifrases del pericon de Juan Moreira. El autor ha evitado iniciar —luego
de una introduccion “Imitando la guitarra” con la frase ya tan
popularizada del “Juancito de Juan Moreira...”, que le hubiera quitado
seriedad a su obra. Alterna frases y semifrases puramente de
acompafiamiento con otras de caracter melddico, similares al del drama
gauchesco.

De los primeros afios del siglo es la edicion de Escucha chinita mis
lamentos, “Pot-pourri de Aires Criollos Populares” de Enrique Astengo,
que incluye una larga cita del pericon de Juan Moreira, el Unico pericon
gue parece entonces conocerse. Reproduce de éste, en compas de 3/4 y
tonalidad de Sol mayor, las tres frases que conforman la parte A y una de B.
No habia consideraciones a Gerardo Grasso ni a José Podesta,
presentandolo como “aire criollo popular”. Se halla en la necesaria
adopcién de lo popular rioplatense, proveniente de una banda del Plata que
pasa a la otra.

De 1910 es otra fantasia que hemos encontrado, que refiere a esta
danza. Se trata del Pericdn argentino, obra para piano del muasico italiano
Elmérico A. Fracassi, pianista, compositor y profesor, radicado en el medio

¥ Revista Musica, n° 5, 1 de marzo de 1906.
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bonaerense. En la edicion se sefiala “Obra original de...”, advertencia de
que no se trata de un arreglo, y “Compuesto en el afio 19107, que parece
indicar una obra musical mas, de las tantas que se hicieron, con motivo del
centenario patrio de ese afio. La obra es similar a la de Hargreaves pero no
toma frases del pericon de Juan Moreira. Ciertamente han pasado veinte
afios. Las frases melddicas tienen reminiscencias camperas que, en cuanto a
pericon, parecen ser originales. Se presentan éstas alternando, como parece
corresponder, con frases de acompafiamiento, que predominan, dentro de
un pianismo de lucimiento. Esta obra, como la anterior de Hargreaves, no
aporta elementos a la danza pericén pero sefiala su difusion.

En 1910, con motivo de los festejos del Centenario, el pericon es
considerado danza de moda por los extranjeros que visitaron Buenos Aires
en esa ocasion, los que sefialan el auge que adquirieron las canciones y los
bailes nacionales, en particular el pericén, sin duda por las audiciones que
de este ultimo se hicieron en recepciones oficiales. Al respecto, un album
con musica local para piano que editd, como homenaje al Centenario, la
tienda “A la Ciudad de Londres”, incluia el de Grasso.

Para estos festejos del Centenario llegé al pais, en representacion del rey
de Espafia, la que se haria tan popular infanta Isabel de Borbdn. Entre las
fiestas y homenajes que se le hicieron, hubo una velada literario-musical en
el Teatro Avenida. En el programa figuré un pericon bailado por las
principales actrices de las compafiias espafiolas que actuaban en la ciudad,
vestidas con trajes tradicionales de cada una de las provincias espafiolas,
haciendo parejas con bailarines locales. Puede haber sido acompafiado por
orquesta porque, entre otros nimeros del programa, se puso en escena una
zarzuela.

El dia 20 de mayo se le ofreci6 a la Infanta una excursion a la estancia
de Leonardo Pereyra, en la linea férrea a La Plata. Después del almuerzo,
luego de un paseo por los considerados mejores jardines de propiedad
privada del pais, se presentaron los bailarines de la compafiia de Pablo
Podestd, dirigidos por él mismo, para danzar un pericon. El
acompafiamiento instrumental estuvo a cargo de una orquesta que habia
amenizado el almuerzo. Suponemos que debe haberse tratado de la musica
del pericon Por Maria. Lo curioso es que la Infanta pidié una pelicula
cinematografica de la danza, que pensamos habra visto filmar alli, y solicitd
una copia de la musica “para agregarlo a su archivo personal”. Luego se
baild un gato y hubo canciones criollas acompafadas de guitarra’’.

También el pericon contd por entonces con un nuevo elemento de
difusion. Hacia 1910 se grabd en disco fonogréafico un Pericon y gato, que
hace suponer sean los que se bailaban en la pieza Por Maria®.

7 La Prensa, 21 de mayo de 1910.
18 Caras y Caretas, n° 701, 9 de marzo de 1912.
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En 1913, en un catélogo de discos Atlanta figura grabado un Pericon
Mar del Plata, por Pedro José Palau, musico espafiol radicado en Buenos
Aires, autor de masica ligera y también de obras criollas, composicién ésa
gue no hemos encontrado.

A fines de la década del veinte o hacia 1930, aparece un pericon con el
titulo El dltimo gaucho, con letra de J. M. Velich y musica de Antonio
Bonavena. Posee forma A — B — A" (que se repite) — Coda, con frase en
menor en la segunda que integra la parte B. Se trata de un pericon que sigue
los lineamientos de lo que se supone, ya pasado treinta afios de conocido,
debe constituir esta danza.

Alrededor de 1930, la casa editora de Natalio Héctor Pirovano edita el
pericon Por Maria “en lujosa edicion de papel superior”, segiin anuncio
que también sefiala: “Este nuevo ejemplar contiene todas las voces de
mando del Bastonero, las rilaciones [sic] y el canto para el Gato Final,
como también una serie interesante de indicaciones para el baile.”

Tiene difusion por entonces, en edicion econdmica, la que realizara la
casa Julio Korn, que trae también las voces de mando, que s6lo en lineas
generales siguen a las originales de Podesta. Por lo que hemos visto
tampoco éstas quedaron estructuradas en forma definitiva, no obstante la
difusion que en este caso tuvieron, pareciendo ser que cada director de
danza ha buscado aquello que estimé méas conveniente para lucimiento de
su conjunto. Es general que la danza se inicie con una entrada de las parejas
y se termine con la figura del pabell6n de la patria, también con variantes
gue parecen ser bastante posteriores, como formar con los pafiuelos la
escarapela nacional.

Ubicado cronoldgicamente mas tarde, es otro pericon original, también
de una obra de escena, titulado Paja brava, perteneciente a la comedia
Sentimiento Gaucho, con letra de Ivo Pelay y musica de Francisco Canaro.
La obra fue dada en 1942, estimamos que como estreno. El pericon fue
editado en version para piano con letra indicada, con dedicatoria “Al
publico uruguayo” y su musica trae a la memoria el de Juan Moreira. Se
observa también aca que todavia estaba vigente el terminar el cuadro con
un breve gato. Seria el momento de sefialar que esto del agregado de esta
danza en el estrado, que luego se refleja en ediciones y grabaciones, hizo
creer a alguno que el pericOn tradicional finalizaba con un “aire de gato”
[sic].

Y Catdlogo de miisica para piano. Buenos Aires: Casa Bottacchi, s/f, p. 15.
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Pericén y ranchera

A mediados de la década del veinte, hizo su aparicion la ranchera en
Buenos Aires %, Este tipo de mazurca se bailaba generalmente por parejas
independientes. En nuestro trabajo publicado a que hacemos referencia,
seflalamos varios tipos de rancheras, entre las que son mas urbanas y las
méas camperas. Dentro de estas Ultimas hay algunas que podriamos
denominar “apericonadas”, segun se nos ocurre ahora. Estas tltimas poseen
no solo carécter criollo, sino la estructura y ain frases de pericon. En ese
trabajo hemos sefialado algunos titulos con estas caracteristicas, como La
mentirosa, musica de Lito Bayardo, Cadenita de amor, musica de C.
Marcucci, Maiz frito, musica de Cabral, y otras.

Presenta interés ver algunas relaciones entre rancheras y el pericon. Hay
varias de ellas que tienen frases de pericén, sin duda para darle el caracter
criollo que se pretendia en esta nueva especie. Si bien en alguna hay citas
de las de Juan Moreira, en otras hay claras frases de pericon que no
pertenecen a los conocidos. Este es el caso de Maiz frito, que posee la
forma A(a-b)-B(@) -A(b-a-b)-B@)-A(b-a-b)-B(a)-A(b),
con todas frases que se repiten. Las frases b, asi de A como de B, son de
pericon. Como puede observarse, esta ranchera esta formada por solo tres
frases y la que tiene mayor presencia, mas que las otras dos juntas, es la que
remite al pericon. De modo que aqui la filiacidn es clarisima.

Las rancheras Torta frita y La cosquillosa, la primera con letra de V.
Candeloro y la segunda de Brancatti, ambas con musica de Carlos Bravo —
el autor de Mate amargo, que fue la primera “ranchera”- son simples y con
frases de pericon que le prestan sabor criollo; La potranca, musica de
Grassi, es otra ranchera que tiene una primera frase de pericon que le da
carécter; Seguile la pista, musica de Francisco Lauro, tiene en sus frases
mucho de pericon. Con Me enamoré una vez, ranchera con letra de Lito
Bayardo y musica de Francisco Canaro, tenemos un acabado pericon con
musica original. Su forma es: A(a-b -b") —Puente—B(a-b-b")-A(a-b
-b") — Puente —B"(@" - b - b") El a de A, tiene caracter de introduccién vy,
cuando se repite, de intermedio. El canto se encuentra en la parte B. Todas
sus frases son de pericén, salvedad hecha del puente.

Cadenita de amor, subtitulada “Ranchera de mi corazén”, letra de
Nicolas Trimani y musica de Carlos Marcucci, esta indicada: “Gran
Ranchera con Motivos de Pericon”. Tiene su segunda frase (b de A) tomada
de la primera semifrase del pericon de Juan Moreira (el famoso
“Juancito...”) con cierre diferente, propio de mazurca. Esta frase tan

? Ver nuestro trabajo “La mazurca y la ‘ranchera’ en Buenos Aires, ciudad y
campafia”. En Revista del IIMCV n° 28, 2014. p. 277 y ss.
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reconocida como de pericdn, aunque frase de acompafiamiento, viene a ser
bailada como mazurca-ranchera e integrada a una danza de este tipo. Pero
no solo hay esta cita. Toda la ranchera presenta masica de pericon. Quien la
escuche puede pensar que se trate de esta danza, y hasta sin notar que posee
frases de mazurca. Esto ha sido el interés de los autores, porque la letra
describe un baile de pericon: “Que formen las compatfieras / enfrente de sus
gauchitos / y arranque la bastonera...” Su forma es: A(a - b - a) — B(a) —
A’(b) — A(a - b). Como hemos visto, la finalizacién en una frase que no sea
a de A, es general tanto para el pericon como para estas rancheras. Los
autores, conocedores de los géneros populares, vieron la posibilidad de
fundir las dos especies. El publico lo acepté como que, aparte de la versién
para guitarra, poseemos la 13a. edicién de la version para piano. Pero
tenemos en esta composicion algo mas, por cierto curioso. La semifrase que
indicamos remite al pericon de Juan Moreira, es igual a aquella que
sefialamos se entonaba en la cuarteta “Mafnana por la manana...”
Nuevamente cruce. Evidentemente que esta ranchera, compuesta a fines de
los afios veinte, ha tomado aquella melodia de la cuarteta, que era de
pericon y relacionada con el del drama gauchesco. Aungue sea sélo por esta
cita, le da entidad a aquella melodia recordada.

Un paréntesis. En una reunién de gente entendida, entonamos esta
cuarteta que se suponia, por su letra, debia haber sido por milonga. Antes
de decir que era con melodia de pericén, una estudiosa conocedora de
nuestra musica, dijo: “jEsto es ranchera...!”, sin medir, por el acto reflejo,
la distancia de los afios, pero muy revelador por cierto, para nuestro caso.

Con la ranchera La mentirosa, letra de Lito Bayardo y musica de José
Luis Padula, se produce el paso que ya no puede sorprendernos. Del
pericon de Juan Moreira toma la primera frase de la parte B, que ubica,
similar al ejemplo anterior, como segunda frase de A. Nuevamente una
frase reconocida como de pericén —aunque también de acompafiamiento—
viene a integrarse a una mazurca-ranchera. Pero no queda en esto el
resultado de una hermosa ranchera, en la que su autor parece haberle
guerido dar un aire criollo con la consabida frase, porque todo lo demas,
original, es también pericdn. Posee la forma: A(a-b-a)-B(a-a")-A'(a-
b)-B(a-a") —A"(a"), una de las tantas formas de ranchera, que permite en
este caso también serlo de pericén. La frases b de A, son las tomadas del
pericon de Juan Moreira, haciendo semifrases en mayor-menor; las frases a
y a’, de B, son de pericdn sin esta filiacion. De modo que se oye todo a lo
largo de la composicion claras frases de pericon. En el A’, tiene lugar el
canto. Pero hay mas. Hemos visto que, con el tiempo, esta ranchera paso a
ser bailada como pericon, porque hubo quien vio que se prestaba
perfectamente para ello. Asi Gltimamente se la registra, en grabaciones,
como Pericon “La mentirosa”, perdiendo su condicion de “ranchera”.
Tenemos, entonces, un pericon méas en el escaso repertorio de esta danza,
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gue viene a ser tan de autor y original como el de Por Maria. Con esto,
podria suponerse que éste fue el camino que siguio6 el de Juan Moreira en
su origen: de mazurca a pericon.

Hemos visto, ademas, en una grabacion realizada en fiesta popular en
Las Heras (Mendoza), bailar una ranchera con letra que inicia: “Banderita
de la Patria, blanca y celeste....”, que no hemos podido ubicar, y hacerlo
como pericon con todas sus figuras. Es otro ejemplo de la correlacion que
existe entre mazurca y pericon.

Es el momento de definir aquello que entendemos por “frase de
pericon”, distinguida, dentro de la ranchera, de la que no lo es o no lo es
tanto. En primer lugar hay que recordar que el tiempo del pericon es
moderado y que en la ranchera es mas vivo y, a veces, acelerado en
grabaciones. De modo que hay que apreciar estas frases, en la ranchera, en
el tiempo del pericén. Como hemos sefialado, es frase de ocho compases
formada por dos semifrases, constituidas, a su vez, por dos incisos, que son
la base de su estructura. Presenta acompafiamiento muy marcado en todos
los tiempos, destacando el primero. EI movimiento es isdcrono: no
corresponde un rallentando en ninguna de sus frases, algo que posee en
comun con otras danzas. Mas tiene una particularidad en los acentos. En
principio, como sucede en la mazurca, se marcan bien todos los tiempos.
Pero la acentuacion no es igual y pareja. En unos hay apoyos en el tercer
tiempo y, en otros, un claro acento en el segundo —lo que es también comun
en la mazurca— y muchas veces esto aparece sefialado en las ediciones.
También se percibe y se hace necesario, un acento cada dos compases (por
incisos) y, en este caso, hay un acento natural que falta (vendria a
convertirse un 3/4 en 6/8, métrica ésta comin de muchas danzas,
incluyendo las criollas). La acentuacion es también segun la figuracion: si
la marcha melédica va hacia una nota aguda, alli habra un apoyo, sea en el
segundo o tercer tiempo. De manera que hay variedad de acentuacién, aun
en la misma frase. Pero ésta se ha de mantener, al menos, por cada dos
incisos.

En el pericon tiene importancia el acompafiamiento, considerando que
se trata de musica instrumental para marcar los pazos de danza. De modo
gue, como hemos sefialado —y aun para la ranchera—, habra frases con estas
caracteristicas, que no son para acompafiar el canto, cuando lo haya, sino el
desplazamiento de los danzantes. El canto ha de seguir la linea del
acompafiamiento.

Frases de pericon genuinas o, al menos, que podamos considerarlas con
cierto origen en musica tradicional, son sélo las que ofrece Wilde y las del
Juan Moreira. Las demas son recreaciones. Pocas son aquellas: siete en
Wilde, entre los dos ejemplos —dos sin la linea del grave—y cinco en Juan
Moreira, sin contar las dos que forman el trio, que son frases de mazurca
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aun en el acompafiamiento. Pero sin embargo, viendo unas y otras,
podemos encontrar algo que hace que una frase quede adscripta a lo que
percibimos como “pericon” y, lo mas interesante, asi también lo
percibieron aquellos que compusieron pericones o rancheras con esta
filiacion o, por su medio, pretendieron darle caracter criollo a su pieza
musical.

La frase “pericon” mas acabada, para el conocimiento general en la
época en que esto se produjo, fue la del “Juancito..”, que hemos
reproducido. Es una frase de acompafiamiento que, sin embargo, adquirio
letra popular callejera. Esta claramente formada por incisos, que se repiten.
Pero obsérveselos bien, los incisos son anacrudsicos. Las dos primeras notas
en el inicio (La y Do) son de entrada, pudieron no estar. El pueblo, con su
intuicion, no las cantd: el “Juan-ci-to...” parte de la tercera figura y la vocal
acentuada cae en la primera del compas siguiente. La linea melédica grave
acompafia. Las segunda y tercera frases, en forma idéntica. Las partes B y
C tienen de diferencia que sus incisos son acéfalos; B, presenta un pase al
modo menor de su tonalidad, recurso muy del acordeén y, por lo tanto, de
otras especies, que ha quedado, como hemos visto, para los pericones. No
reproducimos esto y el resto, que pueden ser consultados en cualquiera de
las numerosas ediciones que existen.

Las frases y semifrases suelen presentar cierres cadenciales que, sin ser
privativos del pericon, le son caracteristicos: descenso por grado conjunto
en voz superior o destacada. También hay ascenso por grado conjunto en
los bajos, octavados, recurso del arpa y del acordedn. Pero algo que
distingue a las frases de pericon es el bajo que procede constantemente con
el arpegio desplegado del acorde, en estado fundamental o inversion. En el
pericon de Juan Moreira esto ya se ve en la segunda frase:

Ejemplo n° 3: Juan Moreira, segunda frase
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Las notas repetidas o las figuraciones breves, en la voz superior, remiten
al punteo de la guitarra. Debemos sefialar que en las repeticiones de frases
se acostumbraban estos adornos. También la reiteracion de valores
puntillados que, entre paréntesis, caracterizan igualmente a la mazurca. En
el pericén Por Maria —aunque recreacion, fue considerado acabadamente
como tal— aparecen sincopas reiteradas, algo también comln en danzas de
salon y musica criolla tradicional. Estos son elementos que reunidos
definen, en la escritura y auditivamente, las frases de pericon.

El pericon en Paraguay, Chile y Brasil.

En la Republica del Paraguay se registra en la actualidad un pericon,
con este nombre, bailado en fiestas muy populares de tradicién y en actos
escolares. Se baila generalmente de ocho parejas, que era la forma
tradicional, y también por multiples parejas. Parece tener la caracteristica
de ser siempre con relaciones y esto aparenta ser lo mas interesante del
baile, porque se interrumpe la musica —generalmente a cargo de una “banda
de campafia” o a veces también con arpa y guitarras — al cabo de cada frase
musical o dos frases, para que esto tenga lugar. A cielo abierto se baila
descalzo y en otras ocasiones asi las mujeres y los hombres calzados. En
estrados las mujeres bailan con calzado blando.

Musicalmente este pericdn posee una Unica melodia formada por dos
frases musicales, que se repiten con su cierre cadencial correspondiente. No
hay méas que eso. La primera (antecedente) es, con la ligera variante de no
presentar valores puntillados, la misma inicial del pericén de Juan Moreira,
no asi la segunda que presenta una frase que no tiene esta procedencia.
Estas dos frases constituyen el tradicional, porque también en algun caso se
toman dos frases del de Juan Moreira, por ejemplo de su parte B. Cabe
preguntarse por el origen de la primera frase: ¢es la suya frase musical
anterior a la difusion del drama gauchesco o proviene de éste?; ;tiene
origen comudn con el de la campafia uruguaya? Lo mismo nos hemos
preguntado ante casos semejantes de algunas rancheiras brasilefias, al
estudiar la “ranchera”. Damos las dos frases musicales, que suelen
presentarse con pequefias diferencias, en escritura nuestra, tomada de
audiciones, en la misma tonalidad que la publicada del Juan Moreira para
mejor comparacion:
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Primera frase:

A S ———— . ——— T — 1 S ——— —— - — 1

— e e R
S —'-. I o ® o 1® _gwgl

Ejemplo n° 4: pericon paraguayo

Debemos sefialar, de paso, que Federico Riera, en su libro Recuerdos
musicales del Paraguay®, escrito en 1958, no nombra el pericon entre las
danzas tradicionales de su patria, por mas que lo hace con diecisiete de
ellas y explica varias vigentes, no obstante la brevedad de su trabajo. ¢Para
entonces no habia noticia de él, ni siquiera del pasado? En este caso se
trataria de una recreacion dentro de los Ultimos cincuenta afios, con frases
musicales del acervo popular o citas del pericon de Juan Moreira.

De Chile se dice que llegé el pericon en el pasado y que algo de éste hay
en la actualidad. Nos hemos informado de la existencia de una danza
llamada genéricamente “pericona” que conoce variantes, cada una con su
designacién de lugar, en el sur de este pais, mas precisamente en el
archipiélago de Chiloé. Es una danza, en general, en tiempo binario, pero la
hay en ternario también, que bailan dos parejas que pueden replicarse, con
un acompafiamiento instrumental constante, con una figuracion ritmica
similar al de nuestro malambo en aquellas que son binarias. No vemos que
ninguna guarde relacion con estos pericones rioplatenses que conocemos ni
que tampoco la tenga con la contradanza o la cuadrilla, ni en la mdsica ni
en la coreografia. Hay un punto de contacto con el viejo pericén, en cuanto
gue se cantan estrofas de cinco o siete versos en quintillas pero, como
sefialamos, esto es general en el canto popular de origen espafiol.

En el sur del Brasil (zona galcha) no se baila el pericon pero hay mucha
relacion con él en la rancheira, que es un tipo de mazurca similar a nuestra
ranchera. Hay varios tipos de rancheiras, inclusive de distintas regiones,
pero cabe decir que en éstas se alternan las frases puramente de
acompafiamiento con las melddicas, como en la ranchera y el pericon.

Lo interesante es que algunas rancheiras, como se dio en la Argentina
con su similar, tienen frases de pericon, inclusive tomadas de la primera
frase del de Juan Moreira, que presenta ésta una distribucion geogréfica

2L RIERA, Federico, 1959.
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notable fuese, como dijimos, anterior o posterior a la difusién de la obra de
los Podesta. En ocasiones, cuando la musica hace estas citas de pericon,
que son generalmente de las frases de acompafiamiento, los bailarines
hacen figuras diferentes de las que venian haciendo, por ejemplo un
zapateo del vardn frente a la dama. También es interesante hacer notar que
las bailan indistintamente como danza de pareja independiente o haciendo
figuras de conjunto, acercandose en esto Ultimo al modo de bailar el
pericon. Al respecto cabe decir que la ranchera Mate amargo, de Bravo —
gue la han adoptado como rancheira tradicional— la bailan de este modo,
como pericon y, ademas, hemos hallado el caso de que haya frase muy
parecida a la de esta ranchera. De modo que han encontrado lo mas natural
el danzar estas mazurcas-rancheras con figuras de contradanza, sin dejar de
ser mazurcas. Procedimiento que pudo aplicarse al pericon en su inicio o,
ya en el Uruguay, para la época de los Podesta.

El pericon uruguayo y el pericon argentino

En la actualidad se reconoce la existencia de dos pericones —esto es: la
musica— a los que se les adjudica autenticidad. Son los ya sefialados de las
piezas Juan Moreira y Por Maria. El primero es el que se ha denominado
“Pericon nacional” y es conocido como “baile nacional del Uruguay”, que
vendria a ser el unico alli. Pero también a éste se lo considera en la
Argentina cuando se habla de pericon.

Los uruguayos tienen muy en claro su situacion con respecto al pericon
desde fines del siglo XIX. El suyo, “nacional”, es el de la pieza Juan
Moreira, con una cierta autenticidad y antigliedad, que sefialamos.
Conocido en la Argentina también fue aqui “pericon nacional”, que era
designacion que ya tenia agregada. Difundido el de la obra Por Maria,
hubo quien denomino a éste “nacional argentino” aunque no se abandond el
otro a los uruguayos. Los puristas de aqui designaron al oriental
“rioplatense”, porque no se podia ignorar el arraigo del “Juancito de Juan
Moreira...” en nuestras costas. A esto agregamos la posibilidad de que esta
melodia ya hubiera estado también antes ac4, como hemos indicado.

Ambos pericones, que son los Unicos dos conocidos ampliamente en la
margen occidental del Plata, tuvieron su origen y punto de difusion en la
escena teatral, y lo fueron por accion de los hermanos Podesta, uruguayos.
El primero de ellos ostentando cierta autenticidad; el segundo, obra original
de autor.

En la actualidad estos pericones y algin otro nuevo que aparecio, son
considerados ejemplos de nuestra danza “pericon”, que ademas es
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“nacional” porque asi lo quiere la designacion que lo acompaia y la figura
del pabell6n nacional adoptada por José Podesta con los colores uruguayos,
que también son argentinos por lo que de hermanos tenemos. De este modo
se harén presentes en fiestas patriéticas escolares y de algunas asociaciones
de tradicion, como danzas de espectaculo. Sus cultores estiman estar en
presencia de danzas antiguas —como se considera por ejemplo a la
condicion—, con su coreografia y masica tradicionales. Hemos visto que
esto no es asi. Poco sabemos del primitivo pericon y lo que hoy se hace en
un estrado es s6lo un vistoso reflejo de aquél.

Sin embargo no falté el funcionario publico que, demostrando pocos
conocimientos al respecto, propusiera a esta danza la categoria de
“nacional” pero ahora con fuerza de ley. Como si esto fuera necesario y
produjera algin cambio en el devenir de la propia danza. La ley nacional
sancionada lleva el nimero 26.297 y es de fecha 14 de noviembre de 2007.
No es muy especifica por cierto. Dice asi: “Art. 1. Declarase danza nacional
argentina, la danza pericon. / Art. 2. Comuniquese...” Habran existido
consideraciones en la comision que la tratd o algin intercambio de
opiniones. No lo hemos averiguado. Tampoco los castigos a los
desacatados de esta ley.

No se especifica en la norma legal cual pericon es el nacional. Si el de la
pieza Juan Moreira, de José Podesta, considerado como propio en el
Uruguay o el de Antonio D. Podesta de la pieza Por Maria, que son
aquellos que han sido siempre los Gnicos tomados en cuenta. Con esto se
Ilama a engafio respecto de la musica, porque ambos que fueran, en su
masica no son genuinos, ni en su coreografia tampoco. Por lo tanto, el
Estado manda con fuerza de ley considerar nacional una danza que no
poseemos realmente, que es s6lo una noticia histdrica. Estimamos que de
haberse visto la necesidad de elegir una danza con caracter de simbolo
patrio, debid hacerse con alguna otra con mayor autenticidad, privativa de
nuestro pais y con cierta genuina vigencia en su territorio.

Recapitulando

El pericon es una danza que, frecuentada popularmente en el siglo XIX,
con referencia documental desde fines del siglo anterior, posee elementos
comunes —en forma estructural, frase musical y coreografia— con otras
danzas tradicionales de iguales caracteristicas, que presenten forma
tripartita, movimiento moderado, tiempos ternarios de subdivision binaria,
elementos estos que no permiten asociarlo a la contradanza. En cuanto a su
antigliedad, de él no poseemos mas que frases musicales que provienen de
la segunda mitad del siglo XIX y, ain en parte, por lo que posee de
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mazurca, sélo con la antigliedad de ésta en el Rio de la Plata. Su actual
coreografia es de estrado y data de 1890. Con ese caracter se mantiene al
presente, justamente como danza de espectaculo, no danzada
espontaneamente por el pueblo.

* % %
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