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Canto, musica y baile : la transformacion
del saber local en Argentina, 1906-1921

Taro NAGANO™

Introduccion’

En este trabajo abordaremos la produccién cultural de Andrés Chaza-
rreta (1876-1960), un intermediario cultural que servia de intérprete entre
lo local y 1o nacional, y asimismo, entre lo hegemonico y lo subalterno, en las
primeras décadas del siglo veinte.

Intermediario cultural es un término con el que nos proponemos in-
troducir una nueva temadtica. La historia cultural ha estado centrada siempre
en los pensamientos, actividades y producciones de un reducido nimero de
artistas e intelectuales. Sin embargo, poca atencién se ha prestado al papel
de las personas que se dedican a la codificacién, transformacion, reproduc-
cién y difusién del saber local. Por tanto, pretendemos modificar la presu-
posicién de que todo el proceso cultural emana del centro, al documentar el
proceso de negoéiacién entre distintos proyectos. Es cierto que la relacién
de poder afecta a la produccién cultural. Sin embargo el poder no funciona
de manera unilateral si se presta atencién al proceso : arte, proyecto y men-
saje constituyen las tres facetas del proceso cultural. Un mensaje mani-
festado se convierte en un proyecto cuando lo comparten otros. Después el
proyecto lucha por sumarse al Arte, con mayuscula, que es el dominio de las
culturas legitimadas. Por consiguiente es un proceso netamente sociolégico.

En Argentina aparecen las primeras manifestaciones de la Musica Na-
cional, es decir, el proyecto de nacionalismo en el Arte, desde fines del siglo

XIX. El nacionalismo cultural ganaba terreno cada vez que se alertaba sobre
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el aluvién inmigratorio y sus consecuencias. Sin embargo, entre la ciudad de
Buenos Aires y las provincias, existia una divisién grande" con respecto a la
perspectiva sociocultural. Mientras el Litoral cambiaba su fisonomia, el Inte-
rior permanecia estancado, asi decian. Por lo tanto en la década del 1910, al-
gunos intelectuales portefios no dudaban en negar la existencia de una
fuente musical original del pais, como veremos mas adelante.

Andrés Chazarreta descubrié una rica fuente musical en peligro de
desaparicién la campafa de Santiago del Estero. Después dio comienzo a un
proyecto de revitalizar las danzas verniculas encontradas en el ambiente lo-
cal en que vivia, que siguié creciendo a lo largo de casi 50 afios. Con su con-
junto y espectaculo del “Arte Nativo”, Chazarreta logré difundir su proyecto
por todo el pais. Sabfa conducirlo manteniendo una relacién estrecha con los
medios de comunicacién y los intelectuales. Aqui abordaremos el primer pe-
riodo del proyecto de Chazarreta, o sea, desde la proclamacién ptblica de su
actividad en 1906, hasta la llegada a Buenos Aires en 1921.

En el Capitulo I, describiremos el proceso de la formacién del conjunto y
la elaboracion del espectdculo teatral. Apuntaremos de qué manera se efec-
tda la transformacion del saber local para llegar a otros dominios. En el Ca-
pitulo II, nos aproximaremos al proyecto cultural de la elite respecto a la Mu-
sica Nacional. El debate de Nosotros nos otorgara un panorama del campo
intelectual y artistico contempordneo de Chazarreta. En el Capitulo III,

analizaremos la repercusion del Arte Nativo en Buenos Aires.

I  El Arte Nativo : un mensaje cultural
1 Chazarreta visto por otros

La vida y obra de Andrés Chazarreta fueron abordadas por distintos au-
tores hasta el presente. Existen cuatro biografias de notable valor?. Sin em-
bargo, la primera publicacién sobre el tema fue Juicios acerca de la obra
Jolklorica de Andrés A. Chazarreta, coleccién de articulos editada por el
mismo Chazarreta. Hay dos ediciones distintas (Santiago del Estero, Imp.
Grandi-Santiago, 1928 ; Buenos Aires, Imp. Lopez, 1949) y la segunda, mas
o menos el doble de volumen, es la ampliacién de la primera. Una publicacién
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muy particular, que carece tanto de introduccién como de las palabras fina-
les, contiene numerosos textos por orden de aparicién a fin de dar testimo-
nio de su actividad.

Estas dos versiones de Juicios tienen la misma finalidad : narrar y jus-
tificar el trabajo cultural de Chazarreta por medio de palabras ajenas. De
modo que, pese a su apariencia sin artificio ni intencién, tienen una potencia
efectiva. Los lectores se ven obligados a seguir los juicios ajenos antes de es-
bozar su propio panorama. Por tanto constituyen un corpus originario, del
cual se reproducen innumerables historias y juicios. Tienen su origen en los
libros de recortes donde Chazarreta juntaba las crénicas, las criticas y los
comentarios aparecidos en la prensa, que, para €él, servian de archivo y cu-
rriculo a la vez®. Los cuatro trabajos citados, sin excepcion, se basaron en
esta fuente, rica en informacioén pero opaca respecto al valor. Y ademés cada
trabajo se remite a los anteriores y constituyen una serie de narraciones rela-
cionadas entre si.

Todos sus biégrafos subrayan el éxito y la consagracién nacional de su
trabajo. Sin embargo, para salir de la repeticién de historias y juicios, debe-
mos apuntar al proceso de un proyecto cultural y documentar en ese marco
las transformaciones efectuadas. Por tanto, agregaremos otros textos que
evidencian el contexto, y retomaremos los documentos excluidos del corpus
original que son los fragmentos no publicados del libro de recortes.

Entre las biografias el trabajo del musicélogo Carlos Vega merece aten-
cién especial. La indudable importancia del trabajo de Vega se debe, en
primer lugar, a la erudicién del autor, al que se considera el primer expo-
nente del estudio sobre la musica y el baile populares argentinos hasta hoy ;
en segundo lugar, a la fuente original en que se basé, entre la cual se incluy6
una entrevista efectuada a Chazarreta en 1935 ; y en tercer lugar, a la origi-
nalidad y la rigurosidad del plan general del estudio. Vega esboza la obra de
Chazarreta en el marco del movimiento tradicionalista argentino. El tradi-
cionalista, segin Vega, “se manifiesta en plenitud cuando, después de acep-
tar la decadencia o la desaparicién de cosas o actividades de antano, toma

por modelo a los diversos grupos sociales histéricos que las animaron y se
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entrega a la empresa de vivificarlas en si mismo y en su contorno.” ¥ El tradi-
cionalista se coloca fuera del campo artistico y del campo cientifico® .

Vega dedic6 los ultimos dias de su vida al bosquejo del movimiento tra-
dicionalista y en especial a la obra de Chazarreta, y no fue casualidad que se
detuviese en el tema de Chazarreta ya que fue éste el hombre que marcé un
hito en el movimiento tradicionalista.

Divide el desarrollo del movimiento tradicionalista en dos periodos : el
primero se inicia con la aparicion del Martin Fierro, poema de José Hernan-
dez que luego gener6 una serie de producciones y actividades tradicionalis-
tas cuyo centro fue Buenos Aires; el segundo, después de haber decaido el
primero con la Primera Guerra Mundial, surge desde las provincias con la lle-
gada del conjunto de Chazarreta a Buenos Aires®. Como veremos mas
adelante, la actuacién del conjunto de Chazarreta en el Teatro Politeama fue
un éxito indudable. En el momento de debutar al publico, el 16 de marzo de
1921, todas las condiciones ya estaban listas para su éxito. Vega enumerd los

factores del éxito de la manera siguiente :

1. “Ascenso universal de las Escuelas Nacionalistas Musicales, que opera
desde los planos intelectuales y artisticos superiores.”

2. “Actitud tradicionalista con su alta dosis de patriotismo exacerbado”

3. “Valores artisticos del especticulo”

4. “Gusto por lo pintoresco, el exotismo, y otros ismos” 7

El andlisis hecho por Vega es muy ttil como punto de partida, en la
medida que especifica las condiciones que fueron favorables a Chazarreta.
Sin embargo, su puntualizacién, muy esclarecedora, no se refiere a la inicia-
tiva de Chazarreta. Al respecto sélo anoté que Chazarreta fue un “profundo
tradicionalista” y un “empresario de notable visién”® y concluyé que su
meérito fue la “realizacion de la restauracién del espiritu nacional.” ¢

Sin embargo, nos interesa saber sobre lo que no mencioné Vega, es decir,
sobre la produccién cultural de Chazarreta.

2 Promocion de la cultura local
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(1)  Intermediario cultural
Para comenzar, intentaremos aclarar el papel jugado por Chazarreta en
el marco del nacionalismo cultural, y el proceso de la elaboracién cultural.
Como hemos mencionado, Vega caracterizé a Chazarreta de tradicionalista y
de empresario'®. Pero no fue sélo un hombre de accién ni un empresario cal-

culador. En objecién a esta calificacion, escribié Alen Lascano lo siguiente :

Era el prototipo del criollo habilidoso, mesurado y modesto en su pre-
sentacién, y transfigurado en funcién de intérprete frente al piblico. Por
eso se hacia querer de las multitudes, e impresionaba familiarmente en
el contacto amistoso. Y sin ser hombre de extraordinaria cultura, bus-
caba rodearse y cultivar el trato con los mas cultos : intelectuales, ar-

tistas, periodistas!?.

La palabra “intérprete” es sugestiva en cuanto a la funcién social que desem-
pefiaba. Chazarreta registré la musica y el baile vernaculos, y luego formé su
conjunto para presentarse en el teatro. Ademds publicé partituras, grabo te-
mas y actué en la radio. Fue hombre que tradujo el lenguaje local al lenguaje
nacional comun. Los cédigos locales sin escritura fueron registrados por €l en
el pentagrama, ordenados, seleccionados, y luego compaginados para consti-
tuir un repertorio.

Entonces, podremos proponer el término intermediario cultural 12)
para. designar el papel desempefiado por Chazarreta. En el &mbito local fue el
transmisor del saber nacional o supranacional. Docente de profesién, desde
los 20 anos hasta los 59, se dedic6 a la tarea de educar a los nifios y jéovenes
como ciudadanos. Y en su region fue también profesor de instrumentos musi-
cales de cuerda, como guitarra, bandurria y mandolin'®, después de estudiar
teorfa y solfeo y un numero de temas cldsicos. La autoridad de Chazarreta
emanaba del saber que se disponia, y de la imagen de la civilizacion que es-
taba detras de él. Por otro lado, supo contactarse con los intelectuales y la
prensa del centro, y ante el publico o en las recepciones, actuar como porta-

voz o intérprete del elenco. Por causa de esas competencias, llegé a trans-
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plantar el saber local a la sociedad nacional junto con su proyecto.

El saber nacional y el supranacional se transmitian por medio de la es-
critura con la que se archivaba y se ensefiaba. Pero Chazarreta se dio cuenta
de la existencia de otro tipo de saber oral, el canto, la musica y el baile es-
pecificamente, que estaba condenado a la desaparicién por carecer de la es-
critura adecuada. Chazarreta lo descubri6 con una mirada desde afuera igual
que la de los folkloristas o etndgrafos, pero al mismo tiempo veia desde aden-
tro ya que no se le impedia a ser participe en €él. Criado en la vida local, el sa-
ber local no le fue ajeno, pero el saber nacional y supranacional le permitia
verlo de otro modo. De ahi que se lanzé al trabajo de registrar el lenguaje
musical y coreografico en el ambito local.

(2) Descripcién, seleccién y compaginacion

En 1906 Chazarreta dio comienzo a su proyecto del Arte Nativo. Pero
fue sélo la exteriorizacién de su inquietud de “querer ser algo”,¥ y los prepa-
rativos ya habfan comenzado antes. Primero se manifesté un mensaje, y
luego lo sigui6 el proceso de produccion cultural. Bosquejaremos breve-
mente ese proceso basandonos en la tinica memoria publicada por Chazarre-
ta, en el diario La Nacidn (1/5/1921).

Nacido en la ciudad de Santiago del Estero, aprendi6é de joven a “ejecu-
tar a oido [sic]” diversos instrumentos, y ejecutaba el repertorio de las danzas
vernaculas. Luego estudié dos afios teoria y solfeo con un profesor espafiol,
pudiendo asi aplicar esos conocimientos a los instrumentos.! Adquirida la
competencia de leer y escribir musica, empezé a dar clases de guitarra y
mandolin en la vecindad, y ejecut6 trozos de musica clésica.!)

Después realizé un giro importante al encontrar la musica y el baile de la
campana santiaguefa, que recorria como inspector de escuelas. En ese mo-
mento sintié “la necesidad —segun palabras propias— de pasar al pentagrama
la musica de tantos cantos y bailes que en cada punto oi con sorpresa ejecu-
tar a gente aborigen”. Ese encuentro con el medio rural lo llevé a iniciar el
proyecto del Arte Nativo y comenz6 a registrar motivos populares.

El valor de las recopilaciones hechas por Chazarreta fue muy cuestio-
nado por los estudiosos, ya que carece de datos especificos como la fecha,



118 Canto, musica y baile

origen e informante ; no distingue los temas recopilados de los temas de su
autorfa ; existen irregularidades en la escritura musical. Ademds Chazarreta
no hizo, segin Vega, pesquisas especiales ni viajes de coleccién.!”

Sin embargo su objetivo no fue la investigacién cientifica ni el registro
riguroso. Estaba convencido de “hacer revivir’ 18) ] arte nativo, y por eso la
descripcion debia ser practica. Chazarreta aclara esa diferencia con sus
palabras. Refiriéndose a su primer arreglo musical dice : “la llevé al penta-
grama tal cual es y serd, conservando con esa fidelidad el sabor de sus moti-
vos silvestres” 1 (el subrayado es nuestro). Lo importante fue la posibilidad
de ejecucion, lo cual le requiri6 familiarizarse con la musica y el baile primero,
v luego pasarlo al pentagrama. Al respecto escribié lo siguiente : “prosegui
con mi trabajo sin descansar un solo momento, pero pensando para mis
adentros que una recopilacién folklérica no se hace sin conocer a fondo los
motivos de los aires y sin vivir una vida intensamente provinciana.” 2

No cabe duda de que su recopilacién folklérica no fue una investigacion
sistemdtica ni de gran escala. Mds bien fue la acumulacién del saber local,
siempre con vistas a la representacion teatral, sacado de los vecinos, amigos,
musicos, huéspedes, corresponsales, etc.2!

Chazarreta publicé en su vida 11 dlbumes musicales para piano. Sus
composiciones (arreglos) fueron sencillas e ingenuas al tratar de que, segun
él, sus motivos “no cambien ni varien su parte musical.” Cabe destacar que
precisamente esta sencillez ayuda a los ejecutantes interpretar lo justo y lo
necesario. Ademas cada dlbum fue un panorama musical del norte argentino,
con el canto, musica y baile. Por ejemplo, Primer Album Musical publicado
en 1916 contenia numerosas danzas tipicas de la regién, con algunas danzas
histéricas y otras de las provincias colindantes, que impresionaban por su ni-
mero, novedad y variedad.

Queremos llamar la atencién al hecho de que no todo lo que hizo fue re-
gional. A esta altura ya habia un germen del deseo de dibujar el mapa musi-
cal del pais. De todos modos, el sentido de la compaginacién fue muy grande
en estos dlbumes, ya que el nimero habla por si solo si se da por sentado que

cada pieza tiene el mismo peso.
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3 Acceso a los medios de comunicacion
(1) Estrategias

En 1911 el proyecto cultural de Chazarreta pasé de lo personal a lo
colectivo al organizar el conjunto. Este estaba formado por treinta y cinco
personas, segiin recordé Chazarreta.

La presentacion en el teatro fue sin duda uno de los medios més efi-
caces de la comunicacién social en aquel entonces, ya que la actividad teatral
fue el objeto de atencién de la prensa y del publico. Chazarreta siempre
buscé presentarse en el mejor teatro de la ciudad.??> Con un mes de anticipo
al debut en Santiago, la prensa local dio cuenta del primitivo espectédculo,
que luego evolucionaria agregando modificaciones y ampliaciones hasta
debutar en Buenos Aires.?

Cabe destacar que la prensa local anoté que los espectdculos serian
“novedosisimos”, ya que todo el personal del conjunto era criollo, con sus ins-
trumentos tipicos de la orquesta??, su traje caracteristico de otros tiempos y
su repertorio variado, incluso unas danzas desconocidas.?® El proyecto por
entonces era limitado a revitalizar las danzas criollas de antafo. El plato
fuerte era el nimero de las danzas y el concierto de la guitarra por Chaza-
rreta??’. No habia canto propiamente dicho.

Entre ocho parejas de baile destacaban dos bailarines de edad avan-
zada : Antonio Salvatierra, eximio bailarin de malambo?”, y Narcisa de Le-
desma, una veterana que contaba ya 74 afos. Sin embargo un cronista de £l
Siglo anoté el mal efecto que habia causado la presencia de “ancianos de
verdad”, a pesar de su destreza, habilidad y expresividad. Y asi escribi6 :

Las Compariias Teatrales son tanto mas interesantes cuanto mayor sea

la juventud, lozania y belleza de sus componentes.?

Debe haber sido un gran consejo para Chazarreta, que luego agregaria un
elemento de “juventud, lozanfa y belleza” para el espectaculo : la cancionista
Patrocinia Diaz%). Pero no sustituy6 a los bailarines veteranos con otros

jovenes ya que el efecto de la extrafieza fue positivo por una parte, y la expe-
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riencia y la madurez fueron insustituibles por otra. Y ademas, Narcisa de Le-
desma iba a ser simbolo de la autenticidad del espectaculo hasta 1930.
(2) Ascenso social

Como hemos dicho, Chazarreta buscé siempre presentarse en el mejor
teatro de la ciudad. Sin embargo, para su debut, el Gobierno de Santiago del
Estero le nego el uso del Teatro 25 de Mayo, recientemente inaugurado,
proclamando que su Conjunto no era “de primer orden.” 3 Después, cuando
su actuacién en el Belgrano de Tucumén se suspendié por orden del Inten-

dente municipal, un cronista anoté lo siguiente :

Espectaculo que seria pasable en circo, no debe subir a la escena de un

teatro donde concurre la gente mas culta3.

El proyecto de Chazarreta tenia que enfrentarse siempre con este tipo de vi-
sién clasista’?. Pero justamente por esta razén, el teatro podia convertirse en
el jurado del proyecto. La aprobacién en el teatro prometeria el ascenso so-
cial. Por eso, desde el principio Chazarreta apunto al escenario de Buenos Ai-
res.

Por otra parte, los intelectuales fueron otro medio que le permitié
aumentar el valor de su proyecto. Chazarreta, siempre atento a las circun-
stancias, no dejé pasar la visita del escritor Leopoldo Lugones por Santiago,
en 1913, sin concederle una audicién privada en su casa®®. Después, a
pedido de Lugones, le envié sus materiales de miisica. Lugones, por su parte,
los incorporé a un ensayo sobre la musica popular argentina, y lo publicd,
primero en una revista de Paris, y luego en El Payador (1916). Ricardo Ro-
jas también incluyé la mdsica escrita por Chazarreta en su Literatura Ar-
gentina : I Los gauchescos (1917) para verificar las notas particulares de la
musica vernicula.3¥

(3) Divulgacién

En los dlbumes musicales de Chazarreta se puede hallar otra prueba de

su asiduo contacto con los intelectuales. Numerosos nombres de intelec-

tuales locales y nacionales figuran en la dedicatoria. Ademas algunos le apor-
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taron las letras de canciones.?” Las letras escritas por ellos, junto con su
prestigio, lo beneficiaron al atenuar la nota de disonancia. Entonces las can-
ciones regionales, cantadas con la voz fina y premiada de Patrocinia Diaz,
fueron el arma de promocién.

La publicacién de partituras y albumes fue una de las tempranas ac-
tividades de Chazarreta. Su Primer Album musical salié a la venta, por
suscripcién, en 1916.3¢ En la tarea de buscar editorial y promocionar su es-
pectdculo, Chazarreta viajé a Buenos Aires en 1917, sin conseguir su objetivo.
Sin embargo, logré comunicar su intencién a la prensa, y una nota extensa
apareci6 en la revista Comentario 3 El diario La Vanguardia también
anuncio su visita y publicé algunas de sus paginas musicales® .

Mientras tanto, Chazarreta reorganizé su Conjunto de Arte Nativo y
segufa actuando en Santiago. En 1918, agreg6 otra iniciativa a su proyecto.
Cre6 un Conjunto Infantil de baile, lo cual le permitié llegar a los escenarios
antes vedados®”. E1 Conjunto Infantil, al que solia concurrir hijos de familias
acomodadas,'” desarrollé otro tipo de espectaculo de la disciplina e ingenui-
dad.

I El Nacionalismo Musical : Arte y su proyecto
1 Cuarta encuesta de “Nosotros”

Antes de ocuparnos del acontecimiento de la llegada del Conjunto de
Arte Nativo a Buenos Aires, nos detendremos a echar una mirada al am-
biente cultural de la Capital. La sociedad porteia, sujeta a la obligada in-
fluencia de Europa, acababa de comenzar la bisqueda de sus propios valores,
y se discutia sobre la posibilidad de un Nacionalismo Musical, dentro del
marco del Arte.

Durante el afio 1918 la revista Nosotros realizé6 una encuesta titulada
“Nuestra musica y el folk—lore [sic]”, a causa de los comentarios enviados por
unos lectores quienes rechazaron las ideas americanistas de Gastén O. Ta-
lamén. Esta revista que integraba a intelectuales de la generacién anterior
con jévenes desconocidos, se caracterizaba por ser receptora de todas las vo-

ces?V). Por lo tanto, el andlisis de la encuesta podria proporcionarnos un
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panorama del campo intelectual, sobre todo de Buenos Aires, en lo referente
al tema del Nacionalismo Musical.

Talamén fue critico musical de Nosotros y manifestaba ideas america-
nistas en sus articulos. Convencido de la posibilidad de crear la Musica Na-
cional, Talamén llamo la atencién del lector al referirse al escaso aprecio que
ella inspiraba al ptiblico.*® Esto se debe, segiin él, a que las obras carecen de
una personalidad que armonice con las condiciones sociales y geograficas en
que vive el compositor.43)

Por esta razén, Talamén sugirié a los compositores la receta para salir
del estancamiento :

El estudio del folk lore [sic] conjuraria este peligro y daria nuevos impul-
sos al arte nacional (...) Ademads, la difusion y divulgacién de esos estu-
dios, las piezas menores y faciles que de ellos surgieran, prepararian en

el publico un ambiente propicio...4

Sin embargo, un colaborador anénimo atacé duramente estas ideas, y sefialo,

a su vez, el peligro de aferrarse al folklore :

...s1 desde ahora, siguiendo esa llamada nueva escuela, los compositores
argentinos escribieran sobre temas indios, (...) no podrian avanzar ni
perfeccionar su arte, estarian condenados a dar vuelta siempre dentro

del mismo circulo, limitando las expansiones del temperamento®®.

Visto el enardecimiento de la polémica, la redaccién de Nosotros
pregunt6 a los musicos, intelectuales, literatos y criticos, enviando un circu-
lar que indagaba acerca de la posibilidad de crear un arte musical tipico ba-
sado en el folklore, y qué tendencia deberian seguir los compositores ameri-
canos.”® El resultado de la encuesta fue asi: la mayoria, 19 sobre 28, crefa
en la posibilidad ; la mayoria, 17 sobre 28, opinaban que deben seguir la ten-
dencia que le resulte a cada cual de su propio temperamento?” . Talamén ex-

presé su satisfaccién por el resultado, y anadié que en otros paises de Amé-
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rica también imperaba el mismo criterio®®.

A sélo dos afios del calor del Centenario de la Independencia, el resul-
tado no fue nada sorprendente. Eran momentos de un nacionalismo en boga.
Sin embargo, junto a esta constatacion, nos interesa analizar los distintos ma-
tices con que contestaron los opinantes y las opiniones a veces desviadas de
la encuesta, para poner de relieve los puntos de enlace en medio de la diver-
sidad de posiciones.

2 Folklore como materia prima

En primer lugar, debemos aclarar en qué medida el folklore tuvo impor-
tancia en estos debates. En uno de sus textos Talamén habia llamado al folk-
lore la “materia prima” para la Musica Nacional*¥ En la respuesta de la en-
cuesta muchos opinantes coincidieron con esa mirada, y recurrieron a térmi-
nos econémicos tales como “explotar” o “acrecentar”.%

Pero, desde luego, fueron los compositores quienes manifestaban de-
seos de utilizar esos recursos para sus obras. Por ejemplo, uno de ellos
subraya la necesidad de inspirarse en el folklore “para conocer los tesoros in-
sospechados que contiene en ritmos y giros melédicos”.5 Otro compositor
cree que los compositores deben “dejar rastro de su espiritu” ademas de “i7-
terpretar y asimilar su sentimiento”.? Los compositores querian sacar
provecho de los elementos utiles para su creacién artistica. Puesto que la
mayorfa de ellos, nacidos en Argentina o en el exterior, se formaron en
Europa, sus modelos fueron compositores rusos, checos, hiingaros o espafio-
les que tenian fama a nivel internacional. Entonces, habia que encontrar algo
consistente y “descubrir —como manifestaba uno de ellos— donde radica su
emocién y espiritu” en vez de “transcribirlos copiandolos literalmente.” 5
Pero hubo también un alerta sobre la dificultad de hacer musica nacional sin
“pasar por el fino tamiz de la técnica moderna.” 5

Resulta claro que imitar al folklore no estaba en sus objetivos. Para
transformarlo habia que recurrir a la creatividad y la técnica.®® Precisamente
la creatividad y la técnica son los dos elementos del Arte sin los cuales no se
distingue de las demads actividades. Por consiguiente, resaltar la importancia

del folklore implica dar énfasis a la iniciativa del compositor. Desde el punto
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de vista del publico, es menester esperar la llegada de “genios” para que ela-
boren la materia prima.’® Sin embargo, desde la misma concepcién podria
deducirse una evaluacién negativa. Por ejemplo, habia voces en contra del
folklore ya que se trataba de un “elemento pintoresco de primer orden ;*” o
que no basta a “construir, por elaboracién artistica, una musica tipicamente
argentina.” 5

De todos modos, lo cierto es que entre los artistas e intelectuales se
compartia la idea de que era necesario tener tanto “materia prima” como
compositores capaces con el fin de crear obras de arte. Y ambas cosas atn
estaban por llegar.

3 Localismo pampeano

Otro punto clave del debate de Nosotros fue la posibilidad de explo-
tacién del folklore. Talamén advertia la “carencia, en los cantos populares
‘hoy conocidos’ -y son pocos— de ciertas cualidades, de ciertos modos de ex-
presién,”  y pregonaba la necesidad de la recoleccién sistematica del folk-
lore. Semejantes opiniones se hicieron eco de su reclamo. Y ademés se enfa-

tizaba en la recoleccién con fidelidad :

Debe penetrar en la intimidad del pueblo, anotar el mayor niimero posi-
ble de traducciones, buscar sus caracteristicas comunes y los giros no-

vedosos o personales, para llegar asf a precisar la forma genuina...®”

Sin embargo, habia otras opiniones que dudaban de su provecho debido a la
ignorancia o indiferencia. A través de lectura de las respuestas resulta evi-
dente que los motivos populares conocidos en Buenos Aires eran escasos y
parciales. Publicaciones de partituras y su repertorio eran muy reducidos
respecto al nimero y variedad.®”’ Por tanto cada uno manifestaba su evalua-

cion en base a su limitado conocimiento, como lo prueba la cita siguiente :

La invariable tristeza de los temas llamados criollos, es, pues, a mi juicio,

el enemigo mas terrible con que tendremos que luchar.®?
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Cabe subrayar que en varias respuestas negativas se remitia a esta “tristeza”

o “monotonia”. Uno de los opinantes se aventuré a decir asi :

El Folklore argentino no existe, porque no puede considerarse como tal
la musica denominada ‘criolla’, ‘gauchesca’, ‘los tangos’, ni ‘los estilos’,
que son derivados —todos, sin excepcién- de cantos y bailes espafio-

les.5

Todas las especies referidas son de la regién pampeana o alrededor de la ciu-
dad de Buenos Aires.

En medio de esta polémica, dos antropélogos desplegaron sus teorias
del folklore. El primero, un lingiiista de renombre, descart6 la idea de que el
aspecto musical del folklore argentino pudiera ser una fuente de inspiracién
va que el folklore propio ain estaba en desarrollo, salvo algunas excepcio-
nes® . Por otro lado, el segundo, un arquedlogo, sugirié que la musica folk-
lérica montafiesa, desconocida en Buenos Aires, tendria alto valor mientras
la musica de la llanura era simple producto de importacién®. De todos mo-
dos, ambos coincidieron en enfatizar la necesidad de una investigacién cien-
tifica.

La intervencion de estos antropdélogos es digna de mencién en la medida
que nos recuerda la parcialidad de los opinantes. Ellos expresaban su
pensamiento nacionalista sin darse cuenta de su localismo. Los antrop6logos
simplemente indicaron el hecho de que habia otras regiones que debian ser
tenidas en cuenta.

Para completar este panorama de opiniones, cabe destacar que habia
tanto pesimismo como optimismo hasta el extremo. Unos aseguraban que
América carecia de ricas tradiciones,” % y otros dudaban la necesidad de la
busqueda ya que bastaba con lo que existia.?” Todo lo dicho manifiesta de

manera elocuente la generalidad de la ignorancia e indiferencia.

I Recepcién del Arte Nativo
1 Entre la simpatia y el exotismo
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(1) Inauguracién de una critica

El Conjunto de Arte Nativo dirigido por Chazarreta no tenia anteceden-
tes del mismo tipo en Argentina. Entonces, su llegada a Buenos Aires en
1921 inaugur6 un campo de escritura adonde se fueron registrando una serie
de textos : crénicas, criticas, comentarios, etc.®®) Diarios y revistas publica-
ron notas en torno a la actividad del conjunto en el Teatro Politeama de Bue-
nos Aires. Es evidente que el espectéculo suscité gran curiosidad en el ptib-
lico. Las notas que apuntaban el programa del espectaculo, el elenco, los ele-
mentos llamativos y la reaccién de los espectadores amplificaron el éxito del
espectéculo.

Sin embargo, el respaldo de los intelectuales fue decisivo para su €xito y
consagracién. Ellos, con sus firmas, le otorgaron el necesario atributo de
prestigio. Ricardo Rojas, idedlogo del nacionalismo cultural argentino, es-
cribi6 un extenso articulo para La Nacion el dia del estreno del conjunto.®
Al describir la escenografia, Rojas evocé la obra del pintor costumbrista
Gutiérrez Gramajo, y su propio libro El pais de la selva (1907) donde des-
cribié poéticamente el paisaje, la vida y las costumbres de Santiago del Es-

tero. Después de sefialar aparente pintoresquismo, expresa asi su impresion :

Al contemplar la escena del Politeama, comprendi que estdbamos en
aquella penumbra deleitable de la emocién colectiva que es el folklore,
cuando el espiritu humano va a salir de la realidad para transfigurarse

en las esferas del arte.

Rojas vio en el espectdculo el germen del arte primitivo capaz de generar
obras de arte superior, por eso lo identificé con el “coro dionisfaco”, del cual,
segun él, nacio la tragedia griega. Chazarreta y su conjunto fueron el agente
de “transplantar el repertorio estético de nuestros campos a la escena teatral
de las ciudades”.

De todos modos, valorando esa obra de “enorme trascendencia para la
nacionalidad”, Rojas asume el papel de propagador del mérito del espec-

taculo :
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El espectdculo que hoy se ofrece al publico de Buenos Aires no de-
fraudard ni la curiosidad, ni la emocién de quienes vayan a verlo con
simpatia. (...) Si alguno resultara defraudado, es porque fué con el cora-

zon vacio.

La afirmacion de Rojas fue tan influyente como decisiva en materia de critica
del espectdculo. Un comentarista de La Montafia escribié, con cierto

cinismo, lo siguiente :

Después del elogio que anticip6 a los méritos de esta troupe netamene
aborigen Ricardo Rojas, nosotros, modestos “plumiferos”, cremos [sic]

prudente callar, y aplaudir con é1.70)

Muchos otros comentaristas adoptaron esta actitud y reprodujeron, de ma-
nera tanto explicita como implicita, las observaciones y valoraciones articula-
das por Rojas en sus textos.

La prensa de la época no conté con un lenguaje adecuado para describir
la puesta en escena de Chazarreta. El uso de la palabra “folklore” no estaba
en uso fuera del reducido dmbito de los intelectuales. Prueba de ello es un
error cometido por un cronista, quien escribié “Gock’lore” en lugar de “folk-
lore.” ™ Los comentaristas hicieron uso de comillas, letra itlica, paréntesis,
paréfrasis, etc. Cuando se agotan todos los recursos, se ven en el caso de re-
currir al vocabulario de distanciamiento : exdtico, raro, extraio, etc. Desde
luego, este modo de empleo de palabras implica la percepcién negativa, pero
el exotismo es ambivalente en la medida en que la diferencia es atraccién
también. Por eso, serfa mas apropiado suponer que el exotismo y la simpatia
constituyen dos polos opuestos entre los cuales existe distintos grados de
atraccién por lo otro.”” Habia desaprobacién como lo prueba la siguiente
cita :

Ver presentarse en ptblico una compariia de aborigenes es para Buenos
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Aires, cosa mas que rara.”

Este critico estaba en contra del folkorismo. Por tanto, admitiendo que en las
provincias existia gran cantidad de melodias a la espera de la recoleccion,
manifiesta que “eso no indica que al hacerlo encontremos una nueva forma
que sirva de orientacién para la futura musica nacional”.

Pero generalmente la critica y el comentario hicieron coro al elogio de
Rojas. En muchos casos los comentaristas dieron énfasis a los rasgos de sim-
patia. Precisamente este lenguaje de aprobacién y de simpatia, promovido
por distintos motivos, jugé un papel imprescindible para el advenimiento del
Conjunto de Arte Nativo.

(2) Tangofobia, Yanquifobia y Nacionalismo Musical

Ricardo Rojas no fue el tnico intelectual que respald6 al conjunto de
Chazarreta con palabras. Habia otros factores a favor del éxito del espec-
taculo. Eduardo Zicari resalté el valor del espectdculo desde el dngulo de lo

moral del baile :

Sus danzas, eminentemente espirituales, estdn desposeidas de las inten-
ciones erdéticas y el abrazo, por el contrario, se ausentan para dar paso a
la inocencia y al candor. Sélo se percibe esencia ética en sus movimien-

tos, sugestiones estéticas, gracia y afabilidad.

iQué ejemplo para el abrazo lujurioso del tango que inquieta y desorbita

a nuestra sociedad!...”™

Semejante tangofobia estd presente en la prensa de la época y, al mismo tiem-
po, se pronuncian elogios al repertorio coreogréfico del conjunto. Para la
elite cultural, el tango, el lugar donde confluyen lo extranjero con lo marginal,
fue sfmbolo de turbulencias culturales, por lo menos hasta su legitimacién
por via Europa.

Otro objeto de repudio eran ritmos y danzas de importacién. Muchos rit-

mos y danzas llegaban con la cinematografia y el jazz band procedentes de
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Estados Unidos. El critico de La Epoca opiné que las danzas que se vieron
en el especticulo fueron “mds dignas, por cierto de difundirse en nuestro
pais, que ciertos bailes de salén, adefesios acrobaticos y epilépticos que nos
vienen del extranjero.” ™

El Nacionalismo Musical, desde luego, fue otro factor de simpatia por el
espectédculo. Julidn Aguirre, compositor considerado el iniciador del nacio-

nalismo folklérico en Argentina,™ escribi6 :

El perfume de argentinidad, el hdlito de patria que se respira oyendo es-
tas canciones del Norte de la Reptiblica hace pensar en lo impostergable

y necesario de su coleccién y seleccién artisticas.

La Rioja, Salta, Catamarca, Entre Rios, deben encerrar tesoros andlogos
que no conocemos y que enriquecerian con notas nuevas las inspiracio-

nes de los compositores argentinos.””

Cabe destacar que el énfasis estd en la produccién artistica.’™ Aguirre inter-
pret6 el espectdculo como muestrario musical de la provincia de Santiago del
Estero. Sin embargo, lo que realmente le llamé la atencién no fue el ele-
mento musical sino el coreografico. En cuanto a la musica anoté su pobreza y
mediocridad.

Por otra parte, Gastén Talamén, autor del debate desarrollado en No-
sotros, aplaudi6 también la iniciativa de Chazarreta y afirmé que fue “una
revelacién sensacional y fecunda para el publico y para los artistas”.”® Ta-
lamén observa que el norte argentino ha formado un folklore “variadisimo,
admirable, caracteristico, de indiscutible unidad espiritual” y sugiere la posi-
bilidad de crear un “arte ibero—americano tnico” debido a la semejanza con
el folklore del Ecuador, Pert y Bolivia.

Lo cierto es que la llegada del Conjunto de Arte Nativo de Chazarreta
signific el descubrimiento del repertorio musical nortefo, sobre todo su ele-
mento coreografico, hasta entonces desconocido.

(3) Apoyo del publico



130 Canto, musica y baile

A la legitimacién concedida por artistas e intelectuales, se suma el
apoyo del publico. Todos los indicios demuestran el éxito contundente del
Conjunto de Arte Nativo en Buenos Aires. Desde el debut al ptiblico, el 18 de
marzo de 1921 en el Politeama, las entradas para cuatro funciones se ven-
dieron por completo.

Por esta razoén, los empresarios del teatro decidieron prolongar las ac-
tuaciones del conjunto, que llegé a presentarse en el Teatro Colén, indu-
dablemente la mejor sala del pafs, y comparti6 el escenario con la Banda Mu-
nicipal. Parte de la recaudacioén de estas funciones se destiné a los inundados
de la provincia de Santiago del Estero®®. Luego el conjunto realizé una gira
por La Plata, Montevideo, Santa Fe, Parand, Rosario, terminando en Cérdoba
a mediados de julio.

El éxito fue el resultado de la concurrencia de numeroso publico al tea-
tro. Las crénicas dan cuenta de la expectativa en los primeros dias. En la
audicién especial para la prensa, la funcién se interrumpia muchas veces por
pedido de repeticion de algunas piezas® | y también hubo gente que subia al
escenario para participar del baile®?. La mayoria de la concurrencia vino a-
traida por la novedad del espectaculo. Sin embargo, habia otro tipo de espec-
tadores que sentfan nostalgia y afioranza.?® Eran los provincianos residentes
en Buenos Aires, de cuya presencia no se ha otorgado muchas paginas en la
historia argentina.

Representando el sentimiento de ellos, José Gauna, un intelectual san-

tiagueno, escribi6 lo siguiente :

Surgen los recuerdos y evécanse las horas de felicidad idas para no
volver jamds ; emerge del fondo de las cosas palpitantes, el hogar, la

casa, la quinta, el honesto y pudoroso amor tamiliar...3"

Mas tarde, cuando otros artistas provincianos empezaron a llegar a Buenos
Aires, los provincianos residentes tuvieron mas poder de movilizacién. Pero
por el momento permanecian en la sombra.

2 Repercusion
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(1) Impresion de ingenuidad

Pese a que se calific6 de modesto, el espectdculo tenia varios factores
de simpatia. Ante todo, el ideal de la integridad fue el mensaje principal, y
atrajo la atencién del publico. El espectédculo se desarrollaba alternando sus
tres elementos: el elemento poético (canto), el elemento musical
(orquesta) y el elemento coreografico (baile). Por cierto el especticulo se
manifestaba lo que le faltaba a la sociedad de Buenos Aires : la armonia y la
unidad. Asi, el mérito del espectaculo fue el de representar la integridad.
Para la presentacion en el Politeama el elenco fue de mas o menos 20 perso-
nas. Entre ellos habia integrantes capaces de intervenir en 6tros elementos :
bailarines que cantan, cantores que bailan, etc. Un cronista vio ahi la homo-
geneidad, y Rojas reconoci6 la imagen arménica de la mitologia griega.

Es cierto que habia expectativa del primitivismo entre el ptblico. Pero la
intencion de Chazarreta fue mas que ello. Queria representar las notas par-
ticulares sin mengua del refinamiento. Chazarreta se esmeré en excluir la di-
sonancia, la rudeza y la irregularidad en el espectéculo. La mayoria de los es-
pectadores no advirtieron esa sutileza, y lo exdtico atrapé su mente. Se
destacaba una especie llamada la “vidala” entre las canciones, con una melo-
dia triste y hermosa que hacia notar la influencia indigena, y acompanada de
un tambor tipico. Se calificé de agradable, fresco e ingenuo.

Sin embargo la voz que la interpretaba, la cantante Patrocinia Diaz, era
muy a gusto de la época, y la impresién del agrado, frescura e ingenuidad le
debian en gran medida. Si no hubiera sido ella, no habria dado la misma im-
presion. Al respecto un colaborador anénimo escribi6 lo siguiente en Ultima

Hora :

..la senorita Diaz canta bien; su expresién es bastante comunicativa ;
pero canta como cualquier metropolitana que se dedicase a ello ; los
verdaderos santiaguenos agrestes y rudos tienen “idioma”, al que le lla-
man “quichua” [sic]; es necesario, pues, que la Patrocinia cante la
vidalita en quichia, con todo el sentimiento de los nativos del norte y asf

se habré llegado a realizar el préposito que se busca...8
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Es evidente que Chazarreta no tenia el propésito de llegar a tal extremo.
Pero esta observacién nos releva la intencién y la estrategia de Chazarreta :
una voz fina, comunicativa y estilizada para adornar canciones simples y e-
x6ticas para la mayoria. Si habia algo de ingenuidad, era de naturaleza simu-
lada.

Hubo también criticas al artificio de esa ingenuidad simulada. El critico
de Orfeo advirti6é que “en ese conjunto carece ella [=Patrocinia Diaz] de la in-
genuidad que caracteriza a los demds.” 39 Por otra parte, La Nacion repro-
ché su “inclinacién al ademan y a la sandunga de las tonadilleras”, y sefialé el
mismo tipo de “irregularidades” en la orquesta también.5”

Ante un publico que esperaba ver solamente la ingenuidad en el espec-
taculo, ni Patrocinia ni la orquesta, bien preparadas y elaboradas, fueron ele-
mentos sin artificio. A veces chocaba la expectativa del publico con la inten-
cion del espectaculo.

(2) Sorpresay admiracion

Entre los tres elementos constituyentes del espectaculo de Conjunto de
Arte Nativo, el elemento coreografico suscité tanta admiracion como extra-
fieza.8® Se escribié mas sobre el baile.?? El espectador percibié la novedad y
la variedad de danzas. Pero en realidad, lo que les parecian novedosas y va-
riadas fueron sus denominaciones y sus férmulas.*’

Sobre este rasgo ficil de percibir se escribié mucho. Pero habia una
danza que quedaba al margen de otras danzas. En el citado texto Rojas llamé6

la atencion del publico al referirse a una de las piezas mas impresionantes :

“el malambo”, baile extrafio por su nombre or su composicion, pues
)

no entran en él mujeres, y lo miman tres hombres solos.

Cabe destacar que fue “extrano por su nombre y por su composicién”. Rojas
admite que esta pieza no se somete a la nomenclatura de las danzas popu-

lares ni a la férmula coreogréfica que rige a las demas.
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Bailan estos por turno (...) ; no hay dibujo determinado, y la gracia con-
siste en no repetir los movimientos ; de suerte que los pies van diciendo
la alegria, la impaciencia, la burla, el furor, la esperanza o la deses-
peranza de aquellas almas en celo, hasta que alguno queda duefio del
campo. Asi resulta este pequefio drama una continua creacion, piedra

de toque del ingenio y de la destreza.

Esta pieza, el malambo, fue el elemento m4s explosivo de sorpresa y admira-
cién del espectdculo. En el malambo se vieron la creatividad, la espontanei-
dad y la irrepetibilidad, las que no permitirian describir su coreografia. Era
puro movimiento del cuerpo y por eso era el baile por antonomasia.®”’ Cabe
destacar que algunos cronistas lo compararon a la coreografia acrobatica de
bailarines rusos.

De todos modos, el impacto del baile no es atribuible al malambo so-
lamente. Habfa otras danzas de pareja, otros atractivos de la expresividad fe-
menina, picardfa, humor, gracia, amargura, etc. Todo ello afianzé el cum-
plimiento del primer periodo del proyecto cultural de Andrés Chazarreta.
Pero lo cierto es que el baile, que a veces desbordaba la regla que fijaba
Chazarreta en el espectdculo, reveld su peculiar belleza e impresionaba a los
espectadores. E]l mensaje de Chazarreta llegé a un numeroso publico, y al-
gunos cronistas proclamaron hasta la “posibilidad de crear un arte
coreogréfico argentino.” %)

3 Formalizacién del proyecto

El proyecto cultural del Arte Nativo culmina con la presentacién en el
Politeama de Buenos Aires y subsiguiente gira por otras ciudades. Después
se haran otras presentaciones y giras con nuevos elementos, y siguen su
marcha hacia adelante.

Pero, al haberse cumplido ya el objetivo de llegar a Buenos Aires, el
proyecto se formaliza. E1 mensaje ha penetrado al corazén de Buenos Aires.
El proyecto que se venia agrandando desde lo personal a lo colectivo, de lo
colectivo a lo local, empieza ya a tener alcance nacional.

Entonces, con el crecimiento del proyecto, el saber local recopilado por
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Chazarreta se va a transformar mas ain. Apuntaremos brevemente algunos
hitos importantes en el periodo posterior.

Primero, el proyecto se multiplica en distintos lugares del pais con
nuevos elementos y con otros exponentes. El proyecto de Chazarreta serd
siempre el modelo de otras iniciativas. Cantores, musicos y bailarines se diri-
gen a la ciudad buscando una oportunidad. Se desprenden algunos artistas
del conjunto de Chazarreta para probar su suerte.

Segundo, se va multiplicando el nimero de las danzas en base al reper-
torio coreografico que fijé Chazarreta. Nuevos exponentes aportan lo suyo, y
apareceran maestros del baile que inventardn danzas.nuevas.

Tercero, proliferardn guias didcticas para la préctica del baile : manual
de danzas, partitura, grabacion, etc. Chazarreta hara su aporte grabando y
actuando en la radio. Ademas un trabajo importante serfa la publicacién de
Coreografia descriptiva de danzas nativas *

Cuarto, de acuerdo con lo anterior, nace una prictica social nueva res-
pecto a las danzas. Se crean recintos como la academia, la pefia (club) y el
festival. Chazarreta crea su propia academia de baile en Buenos Aires (1941).
Por otra parte, el conjunto de baile nativo del cual fundé la base Chazarreta
serd la matriz de otros conjuntos. Los conjuntos profesionales, que se llama-
rén “ballet” intentaran incorporar técnicas teatrales y coreograficas.

A consecuencia de todo ello, se produce un resurgimiento de la préactica
de las danzas vernaculas en distintos 4mbitos sociales, lo cual serd el objeto

de préximos estudios.

Conclusion

En este trabajo bosquejamos el proceso de la formacion de un proyecto
cultural local y su recepcién nacional en relacién con otro proyecto mas
privilegiado. Prestamos atencion a un sujeto social al que llamamos interme- .
diario cultural, y documentamos su produccién cultural, reivindicando el pro-
ceso de produccién en vez de trazar la biografia.

Algunos dirfan que hay contradicciones en la produccién cultural de An-

drés Chazarreta. Como hemos visto, el espectaculo del Arte Nativo causé un
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desencuentro de la expectativa del publico con la intencién de Chazarreta, y
el factor extraestético contribuyé a su éxito, como ha sefialado Vega. El
desencuentro se debe a que la divisién social y la falta de conocimientos
como consecuencia de ella, no le permitiesen a muchos espectadores ver y
verificar la intencién del espectdculo. Simplemente lo tomaron tal como lo
vieron. Por otra parte, las actividades de Chazarreta, siempre condicionadas
por los medios de comunicacién, le obligaron a transformar, reorganizar y
simplificar los materiales con que trabajaba. Las contradicciones emanan de
la percepcién errénea de su autenticidad.

Lo cierto es que Chazarreta dio escritura al patrimonio musical local
para poder trasmitirlo a través de los medios de comunicacién. Desde ahi
empezo6 la nueva fase de la musica y coreografia verndculas. A pesar del
desencuentro y de la limitada recepcién en lo estético en contraste con lo
ideolégico, no podemos pasar por alto del sentido de este desenvolvimiento
que provoco la inversién del flujo del saber en la sociedad argentina. En este
sentido, es muy significativa la aparicion de la préctica de las danzas ver-
néculas en Buenos Aires en el periodo posterior.

La experiencia musical es tanto individual como colectiva. A través de la
musica uno puede imaginar un grupo humano, y hasta puede participar en él
de un modo. Por eso la musica ha sido siempre el tema preferido del nacio-
nalismo cultural. Hablar de la musica nacional supone la existencia de alguna
fuente legitima para construir la base de la musica para todos. A partir de la
Europa decimonoénica, se buscé esa fuente en el folklore. Pero la misma
fuente sirve para consolidar la identidad de un grupo social, muchas veces
del lugar de origen, que reclama la propiedad de ella.*¥ Una vez lograda la
meta, ya no permanece en el mismo lugar : se expande, se nacionaliza y se
populariza.

El proyecto del Arte Nativo llegé a nacionalizarse, y, por decirlo asi, a
popularizarse a medias. De todos modos, presumimos, por lo menos, que he-
mos evidenciado el proceso de la nacionalizacién. El proceso de la divulga-
cién aun queda por corroborarse y corresponde al periodo posterior a 1921.

De modo que debemos seguir la tarea de la documentacién ampliando la pers-
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pectiva e incorporando nuevos elementos. Seria necesario bosquejar la gene-
alogia de las précticas relacionadas y registrar voces de los cultores en cada

cual.

* Mi agradecimiento a todos los que han ofrecido un apoyo incondicional a este
estudio. En particular a Fabio Carabajal, a la familia Chazarreta y la Casa—Museo
Andrés Chazarreta, que me permitieron entrever el antepatio de lo santiaguernio.

** Profesor contratado del Instituto de Educacién Audiovisual de Lenguas de la
Universidad de Keio. E-mail : taronagano@dream.com
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