






































































































































































































aquello que con más derecho le correspondía. Para que nin
guna sombra de concuspicencia cayera sobre su nombre. Nada 
pidíó a la vida más que su "ración de pájaro cantor", como 
dijo en gracioso modo criollo autenticando aquello otro de 
Nietzche, sobre el artista verdadero: no quiere más que su 
pan y su arte. 

Gran ejemplo fue y será siempre,. por otra parte, la va
lentía con que se jugó entero por sus ideas, aunque éstas va
lieran mucho menos que él. Y afrontó, impávido, la impopu
laridad que trocó el coro de alabanzas en vituperios. Y, en 
fin, ahí está su muerte, suprema ratio. Sobre el misterio de 
su suicidio se han hecho algunas conjeturas vanales, indignas 
de su categoría. Para nosotros sólo tiene una significación, un 
sentido, éste sí, digno de él. Es el acto trágico de una crisis 
espiritual profunda, que nos afecta a todos los de su tiempo, 
porque es una crisis de la historia. 
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NOTAS COMPLEiviENTARIAS SOBRE EL 

ROMANTICISMO, EL PREMODERNISMO, 

Y LA POESíA GAeCHESCA 

La adaptación del Romanticismo europeo al clima de la 
realidad americana, fenómeno que se comprueba en la Narra
tiva y en la Epica, no se produce en la poesía lírica. Y no se 
produce en cuanto la Lírica tiene de específicamente tal; es 
decir, de expresión de la subjetividad poética, ya sea puramente 
emocional o asuma un cariz más filosófico. Y advertimos de 
este distingo, porque la lírica de este período se nos presenta, 
en gran parte, tomando para sí la descripción de la natura
leza y las modalidades típicas de la vida regional hispano
americana, con lo que invade los dominios propios de la Na
rrativa, utilizando recursos que le dan el carácter de origi
nalidad objetiva comprobado en aquélla. 

Pero ésta, objetivista, no es, en modo alguno, la clase de 
originalidad, de autenticidad, que requiere la lírica, la que 
le es propia, específica, la subjetiva. En tanto que la poesía 
lírica se dedica a pintar cuadros naturales y típicos del am
biente americano, cultiva lo que es más propio de la Narra
tiva, y lo que ha dado a ésta su autenticidad de carácter, 
aun cuando su manera estética sea imitativa de la europea. 
Lo territorial, lo objetivo, ha dado a la Narrativa su auten
ticidad; pero no puede dárselo -no debe dárselo- a la lírica; 
porque los caminos· de la lírica son otros. La función de la lí
rica -su razón de ser- no consiste en decir en verso lo que 
ya se ha dicho o se puede decir en prosa; sino en decir preci
sam,ente aquello que la prosa narrativa no puede ni debe 
decir, porque no es tal su función ni su razón de ser, siendo 
éstas expresar lo subjetivo. Aclaremos que esto no implica 
que el poeta deba prescindir en absoluto de todo elemento 
descriptivo, sino que estos elementos han de estar supeditados 
y al servicio de la expresión subjetiva, que es su finalidad 
específica, y ha de ser, también necesariamente, su sustancia. 
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Y, precisamente, en cuanto la lírica romántica hispano
americana se aparta de lo objetivo regional para cultivar su 
materia propia, para expresar la subjetividad del poeta, en 
cuando canta estados de alma, pasionales o meditativos, 
-amor, dolor, entusiasmo, melancolía, ensueño, P:ensamien
tos-- pierde toda autenticidad literaria, se torna simple eco 
de la poesía romántica europea; repetición, imitación, de sus 
maestros favoritos. Don Ricardo Rojas ha comprobado que, 
en Echeverría y en Mármol, se dan, no solo constantes calcos 
poéticos, sino frecuentes versos enteros que son casi meras tra
ducciones de Lamartine y de Byron. Lo mismo, en mayor o 
menor medida, puede decirse de casi toda la poesía lírica his
panoamericana del siglo XIX. Cuando el calco no es de Bay
ron o Lamartine, es de Espronceda, Musset, Hugo, Becquer. 

No se supondrá que esta carencia de autenticidad poética, 
significa que los poetas americanos no experimentaran auténti
camente los estados de alma de que se alimenta la lírica; que 
no sintieran y vivieran esos sentimentos, pasiones, meditacio
nes, que procuran expresar en sus versos. Muy al contrario, 
fueron casi todos hombres de alma y de vida llenas de ardor 
y de ideal. Sus biografías prueban que su romanticismo era 
auténtico. Por eso alguna vez dijimos de ellos que "más que 
escritores ellos mismos eran personajes para un escritor". Vi
vieron apasionadamente los sentimientos y las ideas de su épo
ca; fueron héroes en más de una bella aventura de amor o de 
patriotismo. Y aún se da el caso de que algunos autores, como 
Mármol, hayan sido capaces de escribir una novela vigorosa y 
tan auténticamente americana como "Amalia" y al mismo 
tiempo versos tan flojos y calcados como los de sus "Cantos 
del Peregrino". 

No debemos parecer dogmáticos ni dictaminadores en un 
problema literario un poco desconcertante como éste que nos 
plantean los poetas hispanoamericanos del XIX. Pero nos pa
rece muy significativo el hecho de que la ausencia o la pre
sencia de originalidad en la literatura del continente, esté in
mediatamente relacionada con la ausencia o presencia del 
elemento objetivo nacional. Cierto que hemos constatado que 
no siempre la presencia de ese elemento supone autenticidad; 
pues se ha visto como Echeverría y Magariños Cervantes, no 
obstante sus honrados empeños de escribir poema y novela de 
carácter americano, pintando la vida del indio o del gaucho, 
y el paisaje de la pampa, del río o de los Andes, no pudieron 
sino disfrazar con las plumas o el chiripá nativos a los per
sonajes de Chateaubriand, de Lamartine o de Hugo, y como 
todo en ellos, incluso el paisaje, incluso sus versos, tiene un 
carácter literario libresco. 
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La sugestión literaria llegó, en algunos casos, a inhibir 
la intuición de lo objetivo original, interponiendo entre la con
ciencia y la realidad inmediata, las imágenes de la ficción 
transatlántica. Mas, si bien es cierto que el uso del tema ame
ricano no es si~";mpre garantía de originalidad, es también 
cierto que esta originalidad se encuentra sólo en produccio
nes donde ese tema existe, y nunca, o casi nunca, donde él 
está ausente y la expresión es puramente subjetiva. De lo cual 
se induce que toda originalidad -o, más exactamente, todo 
carácter americano- proviene de la propia realidad objetiva 
del continente, de su naturaleza, de sus costumbres, de sus 
tradiciones, de sus caracteres. Y este hecho que en el relato, 
en la novela, dada la mayor objetividad de su índole, es ga
rantía de su entidad literaria, en la poesía lírica, cuya índole 
es predominantemente subjetiva, se convierte en condición ad
versa, desvirtuante, por cuanto la supedita, como tributaria, 
a una categoría ajena. 

Siendo la Lírica también ella, en sí misma, un género de 
muy diversas formas que, además de la diversidad de sus 
tonos -elegíaco, hímnico, satírico, descriptivo, madrigalesco, 
etc.- abarca en sus dominios desde la intimidad irracional, 
pasional hasta el pensamiento filosófico, se ha incluido aún en 
ella la Leyenda en verso, al modo de Zorrilla, modalidad de 
poesía que alcanzó en América amplia proliferación, y preci
samente por influjo de este modelo español, muy admirado y 
difundido en los países del Pacífico. No es que la "Leyenda" 
haya sido una especialidad de Zorrilla -aunque sí lo fue en 
España- puesto que ella es casi inherente al origen del Ro
manticismo que buscó sus temas -lírico-épicos-- en la tra
dición nacional de cada pueblo (y por reacción contra el mo
delo uniforme del clasicismo greco-latino). Grandes románti
cos alemanes, ingleses, franceses, italianos, cultivan el tema 
legendario, que un poco impropiamente se incluye en la Lí
rica, siendo evidentemente épica -narrativa- su verdadera 
naturaleza. Así es, por ejemplo, parte de la poesía de Byron 
y de Hugo. Y acerca de esta inclusión sólo cabe reconocer -a 
título de justificación- que el Romanticismo da su peculiar 
tono lírico a todo argumento narrativo introduciendo en él 
sus acentos hímnicos o elegíacos, propios de la expresividad. 
Ya sabemos que hasta el paisaje mismo fue para los románti
cos "un estado de alma". 

Dentro de la poesía hispanoamericana, ¿qué diferencia hay, 
por ejemplo, entre el "Tabaré" de Zorrilla de San Martín y 
"El Campanario" o "Huentemagu", del chileno Sanfuentes, con
siderado aquél dentro de la poesía épica y éstos de la lírica, 
por ser estos clasificados de "leyendas", del tipo de las de 
Zorrilla o del Duque de Rivas? Lo mismo cabe preguntarse a 
propósito de otras muchas Leyendas poemáticas, escritas en 
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América, siguiendo más o menos aquellos modelos, tales como 
"Loca de Amor" de Eusebio Lillo, "Muerte de Lautaro" y "El 
Bandido" de G. Blest Gana, "Cuentos de Verso" de Guillermo 
Matta, "El Sereno" v "El Máscara" de José Antonio Maitín, 
"Los Caciques Param'áconi" de F. Guaycapuru Pardo, los "Can
tos de Siboney" de José Fornaris. Sólo una diferencia de exten
sión, de desarrollo, y mayores en el poema épico, separan, ge
néricamente, a las citadas Leyendas en verso, de "Tabaré" o 
de "Celiar", o de "La Cautiva". 

Estas aclaraciones no responden a un mero prurito retó
rico, -que no interesaría mayormente- sino al fin de esta
blecer como en toda una vasta sección de la poesía romántica 
hispanoamericana, la intervención del elemento objetivo na
cional -paisaje, historia, costumbres- es lo que da -aunque 
no siempre- cierto carácter propio a la producción; el cual 
desaparece, en cuanto se deja el argumento nacional, el ele
mento objetivo, para concentrarse en la expresión, verdadera
mente lírica, de la subietividad humana, del corazón o del 
espíritu. · 

Así, compruébase leyendo a algunos de los más famosos 
líricos del período romántico que Olegario Andrade es, en sus 
cantos "Atlántida" y "Prometeo", un Hugo empobrecido, cuya 
flaqueza no puede disimular, sino que agrava la hinchada 
rimbombancia verbal del argentino. y que parece todavía un 
eco del abuelo Quintana. Su "El Nido de Cóndores", plagado 
de los mismos defectos, no alcanza a salvarse a pesar de can
tar en él episodio tan americano como el Paso de los Andes 
por San Martín. Indudablemente no es con bombo y platillos 
que se consiguen ni la grandeza ni la americanidad. 

Si de las alturas de lo grandilocuente y lo didáctico, ba
jamos al tono pasional y elegíaco, nos hallamos necesariamente 
frente a los dos mexicanos Manuel Acuña y Manuel María 
Flores, que llenaron todo el ciclo romántico hispanoamericano 
con las resonancias de sus versos de amor, a menudo cantados 
al piano y a la guitarra, en una sin par popularidad de época. 
Ni la hoy ya insufrible trivialidad de expresión verbal de am
bos poetas, les exime de la culpa de haber imitado demasiado 
-y quizás inconcientemente- a Musset, a Espronceda, y a 
otros, echando mucha agua a su vino. Y así el famoso "Noc
turno" de Acuña, que repetían apestosamente de una a otra 
punta de esta América, todas las señoritas de la clase media. 
En cambio, su coterráneo, el indio Altamirano, sin mejorar 
nada de calidad literaria, se dedicó a componer poemas des
criptivos, de tema regional, como las muy conocidas "La Flor 
del Alba", "Las amapolas", etc., en las que al menos se da 
una nota de color, como en aquellas otras de su predecesor, el 
noble mulato cubano Gabriel de la Concepción Valdés, "La 
Flor del Café", o "La Flor de la Caña". Este primer román-
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tico cubano, discípulo fervoroso del español Martínez de la 
Rosa, a quien dedicó "La Siempreviva", compuso también su 
"Xicontexcal", de tema hispano-azteca, una de las muchas 
leyendas que caracterizan aquel período literario y gracias a 
las cuales el Romanticismo tuvo algo que ver en la poesía 
con América. ' ' 

. En verdad este género de la Leyenda -que fue el favo
nto del Romanticismo poético en todo el Occidente -es la 
forma típica más estimable que esta escuela adoptó en la 
~oesía hispanoamericana. Aun cuando, a veces, su autenti
Cidad, como ~a ~~mos observado, _esté muy desvirtuada por 
la descaract~r~zacwn de lo caractenstico americano, cuyo tra
sunto poematlco es su único merecimiento -debido a la in
terferencia de lo literario europeo- y no obstante, asimismo, 
otro reparo que es menester no omitir: el de la virilidad de 
forma J?Oética que logra mantener en gran parte aquel valor 
sustancial. Este concepto no puede extenderse a lo lírico, pues 
tras la misma trivialidad de la forma -y la constante imi
tación- este género de composiciones carece del elemento 
temático nacional, quedando así privado de todo valimento. 

En suma, forzoso es reconocer que en la lírica romántica 
-de la que hemos separado, en cierto modo, el género Leyen
da----;, es preciso llegar hasta José Asunción Silva, en las postri
menas de la época y ya en vísperas del Modernismo, para en
contrar una composición de valía; que tal es el "Nocturno" 
famoso, netamente romántico, de contenido y de tono no obs
tante sus novedades musicales de forma, por las que aluunos 
críticos le consideran precursor del Modernismo, en cuy:S vís
per~s aparece y desaparece, último joven suicida de la progenie 
pasional de Werther y de Larra. Aunque las atrevidas y sor
prendentes innovaciones estróficas del "Nocturno", ya insinuán
dose en otras composiciones suyas, y que le dan un luuar 
singularísimo en la poesía hispanoamericana sólo tienen rcla
ción :on la estética ?el Decadentismo fran~és a cuyos maes
tros sm embargo no Imita, pues su forma es puramente suva 
mérito muy singular. Y no sólo no les imita en la forma -sÓl~ 
coincide con ellos-· sino que está lejos de ellos en el "fondo" 
pues su poesía es de entronque netamente romántico. Dos in~ 
fluencias pueden percibirse en él, y especialmente a través de 
~se "Nocturno", el poema que le ha inmortalizado y que es 
I~dudablemente una de las cumbres de la lírica hispanoame
nca~a de ~odos los tiempos: la de Bécquer y la de Poe. De 
aquel provienen la levedad y la musicalidad de su verso tan 
ajen~ al énfasis elocuente de que adolece en general la poesía 
contmental del XIX; y de Poe el clima fantasmal y fatídico 
que -le emparenta con el Cuervo y la pálida Ulalume. 
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Junto a Asunción Silva, debe mencionarse también -aun
que no alcance su altura- al cubano Julián del Casal, tam
bién de esa generación de los últimos románticos, pero influen
ciado ya en parte por el Esteticismo francés del último cuarto 
del siglo. Esta influencia, que es notoria en el autor de "Nieve" 
y "Bustos y Rimas", sólo alcanza, empero, a la forma rítmica 
del poema, no a su sustancia ni a su contextura, que perma
necen siendo fundamentalmente románticas. La esencia del 
esteticismo francés -europeo- de Baudelaire en adelante, pa
sando por Mallarmé, Rimbeau, Verlaine y los maestros - no 
ha cuajado todavía en ninguno de estos líricos de transición, 
en quienes solo se percibe, como distintivo, el abandono de la 
elocuencia y la adopción de nuevos ritmos. Lo esencial, lo es
pecífico del esteticismo francés, que constituyó luego el llama
do Modernismo, no se incorpora a la poesía de este lado del 
Atlántico sino a partir de "Prosas Profanas", su iniciación. To
do lo anterior es romántico. 

Hemos citado estos dos nombres como los únicos que, ha
cia las postrimerías del Romanticismo y en vísperas de la re
volución modernista, se salvan de la común flojera que aqueja 
a la lírica romántica del XIX. No podemos citar, en cambio 
-y menester es aclararlo- a otros poetas del último tercio 
del siglo, tales como los mexicanos Díaz Mirón y Gutiérrez 
Nájera, no obstante haber alcanzado en su tiempo esa nombra
día que frecuentemente no es garantía de valor. Ambos fue
ron alcanzados por la influencia de las nuevas escuelas poéti
cas francesas, y de modo distinto aunque igualmente frus
tráneo. 

Díaz Mirón se incorporó algo del culto parnasiano, por la 
manera lapidaria de tratar el vocablo y el verso; pero adaptó 
tal estética a un tono de elocuencia sentenciosa y efectista, cu
yo resultado es un verbalismo enfático. Gutiérrez Nájera, por 
su lado, sólo llega a asimilarse lo más frívolo, decorativo y 
caduco del esteticismo francés fin-de-siglo; como si dijéramos: 
sus baratijas. Y con ello reviste un sensualismo "boulevardier", 
de americano en París. Sus versos carecen hoy de todo interés; 
pero en aquellos años sorprendieron a los lectores ingenuos 
por la novelería de su falso esteticismo. 

Mas, antes de dejar este campo de la lírica -para atender 
a otras formas literarias- hemos de hacer mención de otra 
variante en esa modalidad de la poesía elocuente, oratoria, de 
énfasis verbal, tan común en toda Hispanoamérica. De este 
mal aparecen atacados poetas de tan recia y compleja perso
nalidad como el argentino Almafuerte, cuyo patetismo filosó
fico -la más curiosa mezcla de cristianismo y de anarquismo, 
místico y ególatra al par-, hay que ir a encontrar detrás de 
una pujante verbalidad de tipo oratorio, que a menudo hacen 
de sus poemas encendidas arengas, o ya tremendos sermones 
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en verso. Sermones o arengas de una especie de apóstol revo
lucionario y cura gaucho que agrega al énfasis frío y lapidario 
de Díaz Mirón, un fervor profético y humano. Aquel rasgo de 
"compadrón" que, muy sagazmente, le observara su coterráneo 
Borges, efecto de su gauchismo intelectualizado ("Milongas 
Clásicas", se titula uno de sus libros), hacen de él y de su lírica 
un espécimen típicamente argentino, lo que no es poco decir. 
Y más sería si el exceso verbal y predicante de la mayoría de 
sus composiciones no perjudicaran en mucho la calidad poéti
ca de la obra misma en conjunto, que, sin embargo, alcanza 
momentos de grandeza. 

Con respecto a la resonancia de Díaz Mirón, ha de anotar
se que su pseudo-parnasianismo enfático, su lapidario verba
lismo oratorio -así como su apostura ético-estética doctrinan
te-, marcan la culminación de una tendencia muy común de 
la lírica hispanoamericana del XIX y que, como tal, hizo es
cuela. Hubo -entre fines del siglo pasado y primeros años de 
éste--'- un Diazmironismo, así como hubo un Rubendarismo. 
Su influencia se percibe notoriamente no sólo en multitud de 
poetastros de toda laya, sino también en algunos de persona
lidad más valiosa. Uno de estos es Santos Chocano. Así en su 
primera época ("Iras Santas"), como en la segunda ("Alma 
América", "Oro de Indias") esa mezcla bizarra de enfatismo y 
lapidarismo verbalistas es muy visible. Pero a Chocano le sal
va, en parte, su "americanismo", es decir, la temática de ca
rácter objetivo vernáculo, a la que luego se dedicó por entero, 
significándose como uno de los más representativos intérpretes 
de la naturaleza y la tradición de sus tierras; y logrando en 
ello cantos como "Los Vientos del Perú" o "Los Caballos de los 
Conquistadores" -entre otros muchos-, en los que la sono
ridad verbal se estiliza en efectos orquestales legítimos. Bien 
que sea la suya una orquestalidad menos fina que la de Daría 
en su "Marcha Triunfal", y que la de Asunción Silva en su 
"Nocturno", más ruidosa, con algo de fanfarria, es innegable 
que responde al tono épico-heroico, .un mucho altisonante, que 
adoptan siempre sus poemas. Pero con él entramos ya en la 
corriente del Modernismo que dobla el cabo del Novecientos. 
Y es dentro de sus límites históricos que habíamos señalado 
al "Nocturno" de Asunción Silva como, tal vez, la única com
posición precedente, de entidad estética perdurable, en el gé
nero de la poesía lírica. 

LA POESIA GAUCHESCA 

La poesía gauchesca, es forma literaria de origen autóctono 
y exclusivamente propia de la región platense. Sus relaciones 
con el movimiento romántico se establecen por el hecho coin
cidente de haberse desarrollado en su mayor parte dentro del 
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ciclo histórico de esa escuela, la que a su vez abarca en el 
campo de la Poesía, la mayor parte del siglo XIX, y por el 
hecho de haber producido en ella una de sus dos obras ma
yores y más representativas: el "Santos Vega" de Ascasubi. 
La otra, mayor que ésta, y considerada no sólo como la obra 
máxima del o·énero sino como una de las obras máximas de 
la literatura l~ispanoamericana, el "Martín Fierro", de Hernán
dez, ya nada tiene que ver con el romanticismo, volviendo, en 
cierto modo, a la tradición realista de sus orígenes. 

Aparecida hacia 1811, en los días de la Revolución eman
cipadora, atraviesa la época literaria neoclasicista que imperó 
hasta 1835 (o 1840), pero sin participar en nada de sus nor
mas y al margen de la poesía culta; y atraviesa asimismo todo 
el período romántico, mas sin tener nada que ver con el Ro
manticismo, hasta que Ascasubi infunde el espíritu de esa ten
dencia literaria a su "Santos Vega". El mismo autor había, 
no obstante, escrito anteriormente, muchas otras composicio
nes gauchescas fuera de influencia romántica. Esta es la única 
con tal influencia, mas por ser una de sus culminaciones, es
tablece íntima vinculación histórica con esa escuela. El poema 
de Ascasubi, que asume el tipo de la "leyenda" romántica, 
aparece en el 72, aunque ya lo venia preparando desde mu
cho antes, como que en el 51 se publican fragmentos. 

Habiendo nacido, literariamente, con los "Cielitos" de Bar
tolomé Hidalgo, en las primeras campañas patrias de 1811, en 
el Uruguay, atraviesa pues la Ppoca neoclasicista que imperó 
hasta 1835 o 40 (fecha de publicación de "La Cautiva"), sin 
participar en nada de sus normas y al margen de la poesía 
culta. Pero Hidalgo hombre de ciudad, no es tampoco inventor 
del "cielito", la primera forma escrita de ese género que se 
conoce; y él mismo se encarga de atestiguarlo, al decir en su 
"Diálogo" (la segunda de esas formas, posterior al "cielito") 
de 1921: "-Aunque yo compongo cielos - y soy medio pa
yador ... " 

En verdad, siendo de origen netamente popular y anóni
mo, no tiene nada que ver con escuela literaria alguna, puesto 
que las escuelas son modalidades de cultura, de ciudad; y la 
poesía gauchesca original nace en el campo, al son de las 
guitarras andariegas, en las reuniones de las pulperías y de 
los montes, por obra de payadores analfabetos. 

La auténtica poesía gauchesca, la de los payadores anóni
mos que la crearon v la cultivaron, entre el último tercio del 
XVIII y primero del XIX -adoptando y adaptando las formas 
rítmicas y, en parte, el lenguaje acriollado, semi-dialectal del 
castellano importado por los Conquistadores-, sólo se conser
va en forma de folklore documental. Siendo analfabetos sus 
cultores no tuvo forma escrita. Se trasmitía de memoria, o 
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se in·ventaba por los propios cantores y guitarreros. A veces 
alguien se ocupaba en escribir algunas coplas de las que oía; 
y de ahí procede el material folklórico recogido postériormente, 
en sus varias estrofas y tonadas, principalmente la "milonga". 

La documentación al resnecto se ha obtenido casi toda 
en la Argentina, aunque, en su mayor parte, la poesía paya
doresca original se perdió en el viento de la Pampa y las Cu
chillas, al apagarse la voz anónima de sus cantores. La poesía 
gauchesca que existe como forma literaria, es obra de poetas 
cultos, de hombres de ciudad enamorados de esa expresión po~ 
pular campera, que imitaron la manera de los payadores, ha
ciendo suyos su estrofa y su lenguaje. 

La poesía gauchesca escrita que conocemos comienza en 
Hidalgo, un escritor culto, hombre nacido y educado en el Mon
tevideo de los últimos años del coloniaje, empleado desde muy 
joven en las oficinas de la Real Hacienda, experto en cuestio
nes judiciales, que llegó a desempeñar bajo el primer Gobierno 
patrio de 1816 el cargo de Tesorero de la Nación, además del 
de Director oficial del Teatro de Comedias. Y, además de todo 
ello -y lo que más importa al caso-, autor de varias piezas 
de teatro llamadas "Unipersonales", escritas en verso rigurosa
mente neo-clásico, atiborrado de citas mitológicas y greco-ro
manas, como se estilaba entonces; y que, si no son prendas de 
talento poético ni dramático, atestiguan una cultura literaria 
que sus más empeñosos biógrafos suponen adquirió de maes
tros particulares, ya que su nombre no figura entre los alum
nos del Colegio franciscano San Bernardino, único centro don
de se impartían clases de Filosofía y Retórica. Como poeta 
culto, neoclásico, Hidalgo es mediocre; y muy inferior, no sólo 
a su ilustre coterráneo Acuña de Figueroa sino también a 
otros cultores de esa escuela, como Bernardo Berro (hermano 
del romántico Adolfo), autor de una horaciana "Epístola a 
Doricio", de calidad muy estimable, que se inserta en la pri
mera Antología uruguaya de 1836. Pero estaba destinado. a 
alcanzar la posteridad como iniciador de la Poesía gauchesca, 
cuyos "Cielitos" y "Diálogos" dieron la pauta del género a sus 
secuaces. Parecería que Hidalgo hubiera empezado a cultivar 
la manera gauchesca, tomada de los payadores anónimos, mo
vido por el deseo de hacer llegar al pueblo, al elemento rural, 
la voz de la Revolución emancipadora, hablándoles en su pro
pio lenguaje. Su primera composición de este tipo, un "Cielito 
contra los españoles", data de 1811. Los que compuso después 
son todos, como éste, de tema patriótico y se dedican en ma
yoría a celebrar las victorias de las armas americanas en las 
campañas por la independencia. Posteriormente, después de su 
expatriación en la Argentina ,;_donde murió de tisis y en po
breza, siendo joven- compuso otra forma de poema gauches-
co, que, este sí, parecería ser de su invención: el "Diálogo". ' 
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El tono de estas composiciones, así de "Cielitos" como de 
"Diálogos", es entre heroico y burlesco, pero nunca lírico. ~n
genioso, pintoresco, gracioso, cuajado de refr~n~s y sente?cias 
de sabor popular, su caráct~r es siempr~ ob]et~vo. y sena en 
vano buscar en ellas expresion de sentiiDientos mtiiDos, perso
nales. No hay en ellos tampoco narración ni desarrollo de ar
gumento alguno que lo acerque a la épica. _.A:sí es su carácter 
primitivo más directamente tomado del origmal popular, pa
yadoresc~. Ciertas formas líricas que asumió después, a media
dos del XIX, o más tarde, en manos de sus epígonos -todos 
iO'ualmente hombres cultos, urbanos, a veces doctores, que 
:doptaban la manera gauchesca- son frut?s.' bien de la in
fluencia romántica, bien de elementos folkloncos llegados del 
norte argentino, de una zona geo-histórica de cultivo indo
hispano. 

"' • • 
Tenemos que considerar a la poesía gauchesca en sus for

mas literarias escritas, tal· como han llegado hasta nosotros, 
incorporándose al acervo literario continental de la lengua. 
Porque la manera gauchesca original, primitiva, creada por 
los payadores analfabetos hacia el último tercio del~· den
tro del ambiente del coloniaje, se ha perdido en el viento del 
pasado, como la voz de sus cantores anónimos. De su trasmi
sión oral entre el gauchaje de la época anterior a Hidalgo, po
cas muestras folklóricas se han recogido. La mayor parte de 
la documentación del folklore nativo -entre los siglos XVIII 
y XIX- ha sido recoO'ida en el norte argentino; y poco es pro
piamente gauchesco, ~unque sea hispano-criollo; y a veces, his
pano-incaico. 

La poesía gauchesca que poseemos es obra de poetas cul
tos que se han apropiado la manera popular de los payadores, 
manteniendo una mayor o menor fidelidad a su carácter y 
lenguaje originales, e infundiéndole nuevas forn:a~, lite~arias 
de su invención. No hubo en el Plata una trasmlSlon directa 
de la tradición oral anónima a lo escrito, como parece ocurrió 
en España con la poesía juglaresca de los siglos medi~evale~, 
que dio orio·en al Romancero, el mayor monumento llterano 
en su géner~. Hidalgo, su iniciador, y los que le siguieTDn, es
cribieron sus versos a la manera de los payadores, pero nada 
es de un origen auténticamente payad~resco. Lo más próximo 
a la fuente original es Hidalgo, el pnmero, que era hombre 
de cnltU:ra neoclásica, nacido y formado en el ambiente colo
nial de Montevideo,. empleado de la Real Hacienda, experto en 
asuntos judiciales, Ministro del Tesoro bajo el primer gobierno 
patrio d~ Artigas y autor de varias piezas teatr~les p~tri~
ticas de riguroso estilo académico -plagadas de citas mltolo-
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gicas y grecorromanas- a las que dio el nombre de "UnipeF
sonales". Hilario Ascasubi, el autor del "Santos Vega", es di
plomático y representante del gobierno civilista qe Mitre en 
Europa (su "Paulina Lucero" es editado en París, a mediados 
del XIX). Hernández, el creador del "Martín Fierro", es pe
riodista y miembro del Parlamento. Antonio Lussich; que es
cribió "Los dos Gauchos Orientales" es un adinerado gentlem
farmer. Rafael Obligado, autor de otro "Santos Vega", hacia 
fines del siglo, es un literato porteño de alto rango, cuyas 
polémicas con el cultista academizante Calixto Oyuela, a pro~ 
pósito de lo nativo, alcanzaron más resonancia que sus propios 
versos. 

El origen colonial de la poesía gauchesca primitiva está 
suficientemente documentado. El lenguaje típico del gaucho 
es una mezcla de arcaísmos españoles del siglo XVI, traídos 
por los conquistadores y de corrupción del idioma en un medio 
popular ínculto y agreste, al que se agregan algunas voces de 
origen autóctono. Y su forma poética, la que iban cantando 
de pulpería en pulpería al son de las vihuelas·los payadores 
anónimos, es la copla española, octosilábica, unas veces rima
da, otras asonante, ya en estrofa de cuatro o de más versos, 
en el romance. Así se conservó a través de toda la producción 
del género cultivada por los poetas cultos. La décima es pos
terior. El poeta colonial Prego de Oliver, funcionario español 
de Montevideo (almojarife) que componía coplas de tipo po
pular hacia 1800, ha dejado muestras precursoras de ese gé
nero, aunque limitadas al ambiente urbano o suburbano; no 
son precisamente gauchescas, pero se acercan bastante porque 
reflejan modismos populares nativos. 

Con respecto al carácter de esa primitiva poesía payado
resca, cabe observar que, tal como la conocemos, era de tema 
descriptivo, narrativo, de crónica, y con más tendencia a lo 
burlesco que a lo sentimental. La milonga-tonada, la más co
nocida en todo el campo rioplatense, es un recitado rítmico, 
al son de la guitarra, con repetición de los versos medios o fi
nales de cada estrofa. Los payadores, en verdad, parecen haber 
sido sólo cronistas que cantaban en las ruedas de las pulpe
rías, de los fogones, sucesos del pago, o improvisando coplas 
satíricas. Las famosas "payadas" -tal como las vemos, asi
mismo, en "Martín Fierro"- eran justas de ingenio, en las 
que los contendores en medio al círculo de los oyentes, y entre 
trago y trago de ginebra, ponían a prueba su facilidad de ver
sificadores rústicos y su agudeza para preguntar y responder. 
El tono lírico, íntimo, quejumbroso, parece haber estado casi 
ausente de esa poesía payadoresca primitiva, y sólo más tarde, 
en la segunda mitad del XIX, y en clima rm;nántico, cundie
ron formas tales como la vidala y el triste, que parecen tener, 
sobre todo la primera, una ascendencia en los yaravíes incaicos. 
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Los "Cielitos" y "Diálogos" de Hidalgo, de 1811 a 1822, 
son todos de tema patriótico, de carácter objetivo, y entre he
roicos y burlescos. Los cielitos desafían o satirizan al enemigo 
o celebran los triunfos de los ejércitos emancipadores. "Cielito 
contra los españoles" (el primero que escribió, inaugurando la 
manera gauchesca); "Cielito contra los Portugueses"; "Cielito 
a la victoria de Chacabuco", Cielito celebrando la entrada de 
las tropas de San Martín en Lima. Los "Diálogos" entre Chano 
y Contreras versan todos sobre cuestiones públicas de la épo
ca. Prevalecía, pues, en sus primeros tiempos el carácter social 
y político. Este carácter y esta temática se mantienen asimis
mo a través de las largas versadas de Ascasubi, hasta llegar al 
"Santos Vega". Así son "Martín Lucero, el payador argentino 
en el pago de su amigo Martín Sayago", dado en Montevideo 
en el 46, durante el Sitio Grande impuesto por los ejércitos 
de Oribe y de Rosas, siendo él uno de los proscritos argentinos 
que luchaban contra la Tiranía, uniendo el ejercicio de las 
letras al de las armas. Así en "Trovas de Donato Jurao, el gau
cho argentino", y en "Trovas de Paulina Lucero", del 48 y del 
55. Así, finalmente, en el más extenso "Paulina Lucero, o los 
gauchos del Río de la Plata cantando y combatiendo contra 
los tiranos de las Repúblicas Argentina y del Uruguay" (de 
1833 a 1855) y que es en gran parte recolección y corrección 
de los anteriores. Esta edición aparece en 1872, hallándose ya 
el autor en París y en misión oficial de su Gobierno. Y allí 
mismo, en pleno París y en función diplomática, termina y 
publica "Santos Vega o los Mellizos de la Flor", en la cual se 
aparta del tema político, pues trata solamente de "Rasgos dra
máticos de la vida del gaucho en las campañas y praderas de 
la Rpla. Argentina, de 1778 a 1808", según reza el subtítulo. 
Es decir, en época y ambiente todavía coloniales, y completa
mente fuera de las luchas políticas que se inician en las cam
pañas de la Independencia. La vida de Santos Vega, el Paya
dar, tipo representativo, arquetipo, creado por Ascasubi en este 
poema -que, como dijimos, tiene todo el carácter de las típi
cas "leyendas" románticas americanas-, permite al autor de
sarrollar en un plano literario más alto, más libre, más pura
mente estético, sus facultades de poeta gauchesco trazando al 
mismo tiempo un cuadro vivísimo de costumbres y de paisajes 
nativos. 

"Martín Fierro", la obra que se eleva como su más cabal 
expresión sobre este ciclo de la poesía gauchesca -siendo, 
asimismo, la más original producción de la Literatura Hispano
americana-, aparece en pleno período romántico, contempo
ráneamente al "Santos Vega" de Ascasubi, pero no es román
tica, sino realista .. Tiene, poéticamente, el desnudo y recio rea
lismo que sólo puede hallarse en algunas piezas primitivas del 
Romancero; pero más descarnado y más áspero todavía. Este 

212 

realismo es lo que, en primer término, da a este poema épico 
su _auten~icidad y su carácter tan singular, en esta y en cual
qmera Literatura. Al despojarse de la visión romántica del te
ma -a través de la cual está concebido, sin mencrua de sus 
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propws valores, el otro gran poema gauchesco, el de Ascasubi-
el verdadero carácter de lo gauchesco aparece en toda su cabal 
originalidad. La misma severidad de la forma, la sobriedad del 
lenguaje; despojados de todo tropo literario, íntegramente fiel 
a sus ongenes, es expresión de su autenticidad sustancial. Pai
sajes, tipos, costumbres, caracteres, conflictos, todo aparece en 
su versión más directa y exacta. Hernández no es sólo el cono
cedor más profundo y más lúcido del tema que trasunta -
aquel que ha ido al fondo de la realidad humana y social de 
su tema-, sino aquél que lo da en forma más perfecta. Eso 
es lo que le da su tremenda fuerza, su vigor descarnado y 
amargo, su perdurable solidez, esa contextura ciclópea de to
dos sus cantos y de cada una de sus estrofas. 

Históricamente considerado, comprendemos · que Santos 
Vega encarna la figura estética del Payador en el ambiente 
de su edad de oro, en medio a aquella "égloga cimarrona" del 
pastoreo que diría el decadente Herrera v Reissia esa edad a " o> 
que el mismo Hernández alude, con nostalgia simple, en el 
Canto de su Libro. Esa en que lo tomó para su "leyenda" el 
gauchesco romántico y que llega, históricamente, hasta me
diados del siglo. "Martín Fierro", en cambio, trasunta la época 
de decadencia del gauchismo, cuando su antiguo señorío del 
territorio, su libertad primitiva y semibárbara, el feudalismo 
caudillesco y patriarcal de su Edad Media, caen ya bajo la 
prepotencia ciudadana de la civilización que avanza, some
tiéndolo, y a cuya ley sólo se adaptará, transformándose. Ta
les las desventuras, despojos, imposiciones, persecuciones que 
Hernández denuncia y son el cuadro de una realidad hasta 
entonces ajena a la literatura; pero que ha de constituir la 
tónica de la próxima literatura narrativa y teatral en prosa, 
de tema campestre tal como la encontramos en el cuento de 
Javier de Viana y en el drama de Florencia Sánchez, aunque 
ya bajo la escuela naturalista. Otra cosa. 

"Martín Fierro", la obra más singular, dijimos, de la lite
ratura americana, aparecida en apogeo romántico -siendo 
antirromántica- hacia el 1972, y contemporáneamente al 
"Santos Vega" de Ascasubi, nace sin influencia alauna de es
cuela y sin interferencias literarias. Y da, en los do; tipos prin
cipales de la obra, además de los otros, todos auténticos, Fierro 
y el Viejo Vizcacha, cada cual en su respectivo capítulo de con
sejos, los caracteres opuestos y conviven tes del· gaucho noble, 
ho~rado, caballero, y del "vividor", del "pícaro", ambos perpe
tuandose en sus descendientes, hasta nuestros días. Y tan pro
ducto espontáneo de la propia realidad del medio geosocial, 
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ambos, como en los grandes poemas épicos primigenios de los 
pueblos. Es el único que da al tipo gaucho, a su medio natural 
y social, a sus caracteres, su autenticidad histórica, documen
tal, teniendo como norte más definido, no tanto un propósito 
estético -aunque haya alcanzado valores estéticos perdura
bles- como un espíritu de reivindicación humana, que pone 
en el poema, pero vivientes, en acción, aquellas verdades y ale
gatos que ya había puesto, o ponía después, como armas polé
micas en sus esforzadas campañas periodísticas y parlamen
tarias. Hernández fue el único defensor del hombre de campo 
nativo. en la época de reacción política antigaucha, que ins
piraban Mitre y Sarmiento, en su plan "civilizador". Bien ins
pirado, sin duda, pero tal vez demasiado unilateral y arbitra
rio en su radicalismo. 

Frente a esa crisis sociológica del desenvolvimiento inter
no argentino-platense -en la segunda mitad del siglo pasado, 
después de la caída de Rosas- el Luis XI argentino- en que 
culminó el feudalismo caudillista gauchesco, empezando lo que 
se llamó "la reconstrucción nacional" bajo la égi.da menciona
da Mitre-Sarmiento - el poema de Hernández asume, es evi
dente, un sentido de protesta y reivindicación del gaucho, de 
quien el autor se erige en el gran abogado. -No hay que ol
vidar los recios artículos de polémica publicados por Hernán
dez en la prensa argentina y uruguaya, antes y después de 
aparecer "Martín Fierro"; como, asimismo, algunos de sus pro
yectos y discursos políticos en el Congreso de su Patria, y des
de su banca de Senador. No hay que olvidar la defensa, el 
panegírico que había hecho del "Chacha", el último caudillo 
de tierra adentro, alzado nada menos que contra Sarmiento, 
y a quien éste sacrificó en aras de su civilismo europeizante. 

Es curioso comprobar como los dos libros más notables 
que se han escrito en la Argentina: el "Martín Fierro" de 
Hernández y el "Facundo" de Sarmiento, han nacido, no de 
una idea puramente literaria, sino de una finalidad comba
tiva social y política. Si acerca del "Facundo" eso es ya obvio, 
en cuanto al Martín Fierro, no es menos evidente. Así, des
pués de terminar la Primera Parte del poema diciendo que 
ha cantado a su modo "males que conocen todos - pero que 
naides cantó", termina la Segunda con otra advertencia de 
la misma índole, diciendo que si así canta, "naides se crea 
ofendido", pues, "no es para mal de ninguno - sino para 
bien de todos". 

Empero, Hernández sabía muy bien que había escrito algo 
mucho más valioso. en sí mismo que un alegato circunstan
cial, y que su obra tenía virtudes de perduración literaria. Así 
lo declara, explícitamente, en el canto I de la Segunda Parte 
diciendo: "Lo que pinta este pincel - ni el tiempo lo ha de 
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borrar". Y luego, en otra estrofa: "Más que yo y cuantos me 
oigan - más que las cosas que tratan - más que lo que ellos 
relatan- mis cantos han de durar. -Mucho ha habido que 
mascar - para echar esta bravata". · 

Cierto que quien habla ahí, es Fierro, el personaje y no 
el autor directamente, como tal. Pero esto es sólo un conven
cionalismo literario (legítimo). Hernández era -aparte de su 
genialidad de escritor-, hombre de sensatez y responsabilidad 
bastantes para no incurrir en desmanes egolátricos. La afirma
ción de la permanencia de su obra, es conciencia de su entidad 
y está hecha en el mismo plano de austeridad literaria que 
ésta. 

Austeridad, decimos, que, conviene advertirlo, no impide 
ni la gracia ni el humorismo, cuando se requieren, en muchos 
pasajes del poema como aquel, el más célebre, que se refiere 
al Viejo Vizcacha y sus consejos; humorismo amargo, por cier
to; como el mate. 

Rafael Obligado, uno de los epígonos tardíos de la moda
lidad gauchesca persiste, hacia fines del XIX, apartándose del 
realismo del "Martín Fierro", en el cultivo de la tradición y 
la manera románticas, legendarias. El nuevo "Santos Vega" 
de Obligado se desentiende de la realidad gau,chesca auténtica, 
para dar una estilización literaria, demasiado culta y conven
cional, del motivo, en sus "Tradiciones Argentinas". Es, el su
yo, un "Santos Vega" de salón. Lussich, Del Campo, De María, 
y otros, en esta otra banda del Plata, se mantienen más cerca 
de Ascasubi y de Obligado que de Hernández, en la ya ana
crónica decadencia del género, apenas sostenido en el lenguaje. 

* 
* * 

Hemos hablado de poesía gauchesca. ¿Por qué sólo poesía, 
y no literatura gauchesca, en general, incluyendo otros géne
ros? En primer lugar porque la poesía tiene su origen en la 
propia forma payadoresca, popular, en que se manifestó con
servando casi siempre su propia estrofa; luego, porque la 
poesía está íntegramente escrita en lenguaje gauchesco, así 
en su narración como en su diálogo. La Narrativa platense, 
que en su mayor parte trata temas gauchescos, es decir, del 
campo, sólo usa aquel lenguaje en el diálogo de los personajes; 
pero el autor narra en correcto y culto castellano. El uso del 
gauchesco en el diálogo es imprescindible para no desvirtuar 
las características regionales de los tipos. Lo mismo y por las 
mismas razones, hacen todos los novelistas y cuentistas de las 
otras regiones americanas. Cada narrador da, en el diálogo, 
el lenguaje propio de la región, usando también a veces al
gunos de sus vocablos en la parte narrativa,· para dar mayor 



carácter y color a ciertas cosas típicas. En el Teatro el pro
blema se complica; porque, siendo todo diálogo las piezas de 
ambiente gauchesco están íntegramente escritas en ese lengua
je. Sin embargo, no se admite que haya un teatro gauchesco, 
como hay una poesía porque también aquí el lenguaje está 
impuesto por el carácter de los perso~ajes, del ambiente. En 
el Plata se dice de esas piezas Teatro Nacional, como se dice 
de las otras cuyo carácter y lenguaje son cultos. Pero lo más 
frecuente, tratándose de este género, es que intervengan en 
la misma obra personajes del campo y de la ciudad, gauchos 
y cultos, y cada cual hable en su manera. Así lo vemos en 
"M'hijo el dotar" y "Barranca Abajo" de Florencia Sánchez, 
para citar las más representativas; o en "El León Ciego" de 
Ernesto Herrera, otra de sus piezas mejores, pudiendo asimis
mo citarse a continuación las de Payró, Granada, Moratoria, 
y otros. 

Una pieza teatral hay, sin embargo, distinta a todas las 
otras, a la que habría que clasificar de netamente gauchesca; 
y no sólo por su ambiente y lenguaje, sino por su especialísima 
forma y por su origen, que tienen mucho de folklórico. Nos 
referimos a "Juan Moreira", el espectáculo circense, adaptado 
de uno de los novelones popul:1.res de Gutiérrez, y que a fines 
del siglo pasado se representaba en las carpas de la compañía 
de cómicos ambulantes formada por los hermanos Poct:está, 
quienes eran, en verdad, sus autores; pero autores siempre en 
inventiva, pues la obra misma evolucionaba, desde algunas es
cenas simples, primitivas, a mayores enriquecimientos de epi
sodios y bailes y cantos, con los que iba creciendo. En con
junto estaba compuesta de episodios de la vida del personaje 
novelado por Eduardo Gutiérrez, en los que se intercalaban 
cantos y bailes criollos, payadas. pericones y cuanto elemento 
folklórico dentro de su carácter, pudiera colorear y amenizar 
el espectáculo, cuyo público, ingenuo y netamente popular, so
lía intervenir con su entusiasmo, en las escenas. Todo eso de
sapareció antes de morir sus promotores, quienes, del Picadero 
(que así también se llamaba a ese escenario, tal vez porque 
en él participaban jinetes), pasaron luego a ser los primeros 
intérpretes, en teatros urbanos, de las obras de Florencia Sán
chez y de otros autores cultos. Pero de todo eso quedó en la 
tradición popular -ya que no en la literatura- la figura de 
un nuevo tipo de gaucho que con Santos Vega y Martín Fie
rro (aunque inferior a aquéllos) componen una trilogía repre
sentativa. Juan Moreira, aureolado luego por la leyenda popu
lar que se fue formando a su alrededor y cuyo principal ges
tor es su primer biógrafo: Gutiérrez, es personaje real. Existió 
un gaucho de tal nombre y de tal fama, cuyas andanzas die
ron que hacer a la policía después del tiempo de Rosas. Su 
nombre y figura han quedado como prototipo del gaucho aven-
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turero y burlador de la autoridad (aunque, en el fondo, hon
rado y víctima de una injusticia), que mucho abundó, por 
cierto en aquel tiempo; y no sólo en los campos mismos cuanto 
en los arrabales de los pueblos y las ciudades, donde cundían 
sus pendencias y sus hazañas. 

Quedamos pues en que, salvo esta pieza, por su índole ex
cepcional (que tampoco forma parte de la literatura pues no 
fue escrita), la Narrativa y el Teatro rioplatenses de tema y 
diálogo gauchescos, no pueden integrar en cuanto géneros una 
Literatura Gauchesca así denominada; como lo es, por las ya 
expuestas razones la Poesía de ese tipo, cuyas características 
acabamos de anotar. Y aclaramos que si le hemos dedicado 
tanta atención, dentro de este Esquema, no es por ningún mo
tivo de preferencia nacional, que no está en nuestra Norma, 
sino porque se trata de un fenómeno muy especial dentro de 
la literatura hispanoamericana, y que ha dado origen a obras 
del más alto interés. 

Estanislao del Campo -como luego los ya mencionados 
Lussich y Alcides De María, hacia el final del siglo- siguen 
en cierto modo la manera de Ascasubi, conservando en parte 
el diálogo inaugurado por Hidalgo, pero derivando cada vez 
más hacia lo meramente pintoresco del tema, tal como ya apa
rece en el "Fausto" la muy difundida composición del primero 
de los autores citados en este párrafo. Y sustituyendo lo au
téntico del lenguaje del campo (que, según testimonio de Her
nández "no es ladino sinó cuando está mamao") por el uso 
de vocablos e imágenes de cufí.o literario y retórico, adaptados 
a fábula gauchesca. El género decayó así, padeciendo de este 
mal. Mas, antes de morir, en las décimas de sus últimos epí
gonos, tornándose una cosa siempre más floja, convencional y 
verbalista -después de haber alcanzado su cima en el poema 
de Hernández-, tuvo, sin embargo un último repunte en la 
poesía de El Viejo Pancho, seudónimo de J. Alonso y Trelles, 
un espafí.ol radicado desde muchacho en el Uruguay, quien 
adoptó una manera semigauchesca, un poco inspirada, no en 
los clásicos del género, sino en los poetas regionales y campe
sinos de Espafí.a, Gabriel y Galán y Vicente Medina. "Los Aires 
Murcianos" de este último, han dejado huella en la manera 
gauchizante del autor de "Paja Brava", cuyo mérito consiste 
no en haber seguido cultivando el gauchiparlismo pintoresco 
:le sus cófrades criollistas de "El Fogón", sino en haber toma
io para sus composiciones el habla y la vida de los paisanos 
ie su "pago" rural, ya semi-agrícola, ya algo cambiado su am
biente por la civilización cercana, muy lejos de aquellas primi
tivas y bravías costumbres del pastoreo cimarrón que dieron 
origen a la poesía gauchesca de los antiguos (y de aquellos 
bravíos caracteres de la época). En la poesía del Viejo Pancho 
hay ya trilladoras, acordeones y bombachas -en vez de carre-
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tas, guitarras y chiripaes- por lo cual es todavía dudoso si 
su poesía puede ser incluida en el género gauchesco, o debe 
ser, mejor, clasificada como simplemente rural. Este autor 
cultivó también, no obstante, en sus primeros tiempos, la otra 
manera, la tradicionalista y ya retórica, de su círculo gauchi
zante de "El Fogón". 
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