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(Articulo)

El nacionalismo cultural en torno a la practica del baile :

Un estudio critico sobre el discurso folklorico de Carlos Vega’

Taro NAGANO™

Introduccion

4Qué nos pueden aportar hoy los estudios sobre el baile? En los tltimos
tiempos crece el interés por el baile como objeto de investigacién desde
distintos campos de estudio como Antropologia, Sociologia, Historia y
Estudios Culturales. No solamente los aspectos estéticos y kinéticos, sino los
aspectos sociales y semanticos de la danza ganan una atencién cada vez
mayor”. Pese a la aparente invulnerabilidad estructural de algunas danzas
estilizadas, su practica estd siempre sujeta a cambios sociales y a las
consecuencias de transferencia de un grupo a otro.

En este trabajo queremos resaltar el sentido de la definiciéon del
repertorio de las danzas folkléricas argentinas y una lucha por tomar
iniciativa en fijar el modelo de representarlas en el campo de su practica
urbana en relacién con el nacionalismo cultural.

En la Argentina de la primera mitad del siglo veinte, varias danzas de
origen rural se urbanizaron como consecuencias de la representacion teatral,
la ensefianza y la creacién de nuevos ambitos de practica. Por otro lado, las
danzas han sido el objeto preferente de estudios folkléricos junto a la musica
que las acompafia. Este creciente interés hacia el baile rural se explica en
principio por la reaccién nacionalista a la inmigracién y a la cultura
extranjera —sobre todo norteamericana- que llega a través de los medios de
comunicacién masiva. La practica de este tipo de baile tenia doble funcion

didactica de mostrar un ejemplo de nacionalidad y proveer oportunidades de
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integrarse en la cultura nacional.

Por lo tanto, mientras se expande la practica de estas danzas en el
ambito urbano, la actividad de registrar la cultura musical rural en que el
canto, lamusicay el baile forman un conjunto inseparable fue efectuada por
estudiosos del folklore. Son dos actividades motivadas por la misma
inquietud nacionalista sobre la cultura, complementarias pero contrastantes
en varios sentidos. Al comienzo parten del mismo tronco, pero se separan en
un momento dado, y a medida que ambas partes toman conciencia de su
propia misién, se produce una lucha por tomar iniciativa. Puesto que la
ejecuciéon del baile no deja ningidn rastro fuera de la memoria de los
ejecutantes y algunas esporadicas descripciones de quienes presencian, nos
surge, sobre todo, un problema metodolégico cuando queremos trazar la
historia del estilo del baile denominado variamente como folklérico, criollo,
nativo, tradicional, popular o llamado simplemente “folklore”. No hay mas
remedio que pedirle datos a la ciencia que parece no querer contarlo todo.

Carlos Vega (1898-1966) dej6é una admirable documentacién sobre la
historia del baile criollo argentino correspondiente al periodo anterior a 1900.
Vega es considerado uno de los maestros de la Etnomusicologia
latinoamericana. Sus estudios de las danzas, los instrumentos, y las melodias
son fundamentos imprescindibles para emprender cualquier estudio sobre el
fenémeno musical de la Argentina?. Y ademds formé muchas generaciones
posteriores de musicélogos bajo su tutela (Aretz 1991).

Sin embargo, Carlos Vega, quien trabajé més como folklorista, o
folklorélogo en su época, no se interes6 en la tarea de registrar la
reproduccion urbana del folklore. Mas bien fue uno de los estudiosos de
folklore més preocupados por distinguir las actividades de los aficionados de las
de los especialistas. Ello se debe a que fue en el campo de la musica y danzas
folkloricas donde los estudiosos del folklore se vieron obligados a luchar mas
por ganar su legitimidad y autoridad. A partir de las primeras décadas del
siglo veinte, se generalizd en la sociedad Argentina el hédbito de dar
comunmente el nombre de folklorista tanto a quien recoge miusica popular

con objetivo artistico como a los que interpretan esa musica, lo cual les
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molestaba a los estudiosos del folklore (Vega 1936 : 14-15).

Por evitar confusién Vega llama “proyecciones del folklore™ a todas
aquellas actividades que aprovechan el conocimiento de los hechos
folkléricos y afirma lo siguiente : “No hay que confundir el Folklore -la
ciencia— con las proyecciones —utilizacién de sus materiales para diverso

)

objeto-" (Vega 1944 :58). Luego enumera sus variedades como la
proyeccion politica, la proyeccion ética y la proyeccién estética.

Vega las coloca fuera de la actividad cientifica del Folklore, pero admite
que “sirven para robustecer la conciencia de la unidad nacional, para
contraponer las antiguas reservas morales a la expansién de reprobables o
inconvenientes ideas, usos y costumbres modernos, para difundir el
conocimiento de las especies folkléricas con fines artisticos” (Vega 1944 : 58
-61).9

Curiosamente Vega dedicé los ultimos dias de su vida a esbozar la
historia de la “proyeccién folklérica” argentina en el marco del movimiento
tradicionalista, (Vega 1981). A pesar de valiosos datos e reflexiones
suministrados por estos articulos reunidos en un libro péstumamente, su
alcance nos parece insuficiente en la medida en que su objetivo es sélo dar
énfasis al pensamiento del que se nutre dicho movimiento y explicar sus
consecuencias, y no toma en consideraciéon la iniciativa de quienes
intervinieron en el proceso. Sin embargo, esta insistente negativa al
protagonismo de los agentes de la “proyeccién” puede ser el punto de
partida de nuestra investigacion ya que esta practica discursiva revela la
existencia de una corriente muy potente que le llevé a Vega a hacer frente
por toda su vida®.

Por lo tanto emprenderemos una revisién histérica del discurso
folklérico de Vega para revisar la ideologia latente en su obra y explicar su
ambivalencia en cuanto al fenémeno de la proyeccién situdndonos en el
propio contexto histérico y social.

En el Capitulo I intentaremos ubicar el marco teérico de Vega en su
época y vincularlo con otras propuestas contempordneas con el fin de

extraer la estructura légica de su pensamiento. En el Capitulo II
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reflexionaremos sobre el sentido politico de determinar el repertorio local
del baile y pondremos de relieve la aportacién particular de Vega. Y por
dltimo, en el Capitulo III, analizaremos el cardcter supervisor de su discurso
dirigido a los “tradicionalistas”, es decir, aquellos que deseen representar las

danzas en el escenario.

1 Epistemologia del Folklore en la década de los 40
I — 1 Ciencia frente al diletantismo

En este capitulo primero queremos ubicar los planteamientos tedricos
de Vega dentro del mapa del estudio folkldrico de su época y resaltar luego
los puntos caracteristicos de ellos. A través de una lectura critica de las
publicaciones folkléricas de la década de los cuarenta, se puede constatar
que primero hubo una fuerte preocupacion generalizada entre los estudiosos
por lograr la formalizacién del Folklore como ciencia preocupados por la
necesidad de desvincularse del diletantismo.

Hacia mediados de la década del 40, varios estudiosos del folklore
intentaron formular sus ideas acerca de la teoria y metodologfa del Folklore®,
lo cual coincide m4s o menos con el inicio del segundo periodo del desarrollo
de los estudios folkléricos en Argentina (Blache 1986). Todos compartian la
inquietud de definir el objeto y el alcance de la ciencia. En los textos
producidos en la época, cada tratadista da cuenta de ella. Todos hicieron
llamamientos al fortalecimiento del Folklore como ciencia, por ejemplo, la
buisqueda del reconocimiento dentro del campo cientifico, la separacion de la
ciencia de otras practicas relacionadas con el folklore, la proteccién del
Folklore de los intentos de incluirlo en otras ciencias, etc.

Carlos Vega también se sentia alarmado ante esta situacién. Desde joven
Vega colabor6 en los diarios y revistas escribiendo sobre la musica. A pesar
de que fue practicamente autodidacta, la suerte de haberse incorporado al
Museo de Historia Natural en 1926 le llevé a formarse sélidamente rodeado
por naturalistas, arqueélogos y etnigrafos (Chase 1966). Sobre todo la
influencia intelectual de José Imbelloni fue decisiva en la medida en que por

é1 conocié los principios de la Escuela Histérico—Cultural de Berlin, a la que
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pertenecio el destacado musicélogo Curt Sachs (Roldan 1998).

Vega asumi6 el cargo del jefe del gabinete de Musicologia Indigena del
Museo de Ciencias Naturales en 1931 y desde entonces comenzé sus viajes
de investigacién a distintas partes de la Argentina y a los paises vecinos.
También fue designado auxiliar docente en la Facultad de Filosofia y Letras
y técnico de folklore del Instituto de Literatura Argentina (Roldan 1998).
Llegado al poder Juan D. Perdn, los estudios folkléricos consiguieron mas
respaldo institucional. En 1948 se creé el Instituto de Musicologia” bajo los
auspicios del Ministerio de Educacion y Vega ocupd la direccién (Carrizo
1953 ; Chase 1966). Con este suceso se completé la promocién académica de
Vega de la que se ha de sefialar su estrecha relaciéon con el poder politico
estatal.

Entre 1931 y 1946 Vega public6 4 monografias y una coleccion de
escritos musicoldgicos aparecidos en varias publicaciones periédicas (Garcia
Muioz 1987). La tercera de sus monografias titulada Panorama de la
mausica popular argentina (1944) incluia un ensayo sobre la ciencia del
folklore en el que Vega expuso su deseo de contribuir a la constitucion del
Folklore como ciencia. En cierto modo, él veia como ningin otro la amenaza
a la estabilidad del Folklore como ciencia auténoma porque los folkloristas
estaban en un “momento de incertidumbre con respecto a la indole y
finalidad de Ciencia del folklore” (Vega 1944 : 20). Por lo tanto afirma que “si
el Folklore no puede limitar su campo ni caracterizar sus hechos, podra ser
un pasa-tiempo, pero no serd una ciencia” (Vega 1944 : 20-21).

Otros autores también manifestaron inquietudes semejantes. Imbelloni
cree que el estudio folklérico estd en el umbral, o fase liminar, y que “reina
gran disparidad de visiones en lo que concierne a la materia, los fundamentos
y el método, de modo que se hace necesario algo que se parezca a una
convencion de puntos bdsicos o primarios” (Imbelloni 1943 : 11). Imbelloni
encuentra las causas de desorientacion en la conducta de las personas
atraidas por el Folklore y la evolucién de la investigaciéon folklérica. Por lo
tanto, Imbelloni elucida que en la primera etapa el impulso que motivaba los

estudios era el interés hacia “lo roméntico, lo pintoresco, lo nostalgico” y le
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faltaba “levadura cientifica”. En la segunda “nace el afdn de estudiar para
qué sirve este grano y este granero, y para cudl finalidad lo hemos recogido y
almacenado” (Imbelloni 1943 : 14).

La observacién de Imbelloni acerca del Folklore resulta interesante ya
que admite que el comienzo fue diletantismo. Para desprenderse del
diletantismo y constituir un campo académico auténomo, los estudiosos

debian diferenciar lo que es la actividad cientifica y lo que no lo es.

I —2 Evolucionismo y la teoria de ascenso y descenso de bienes
culturales

El primer paso para dar formalidad al Folklore fue definir el objeto de su
estudio. Entonces la definicién del pueblo como portador del folklore fue
discutida ya que se consideraba que el Folklore estudia el pueblo y el saber
del pueblo. La nocién del pueblo se descubrié en Europa a finales del siglo
XVII (Burke 1991), pero su implicacién varia segin época y lugar. En
cuanto a la Argentina de la década de los 40, podemos observar un
fundamento compartido por todos los folkloristas. De acuerdo con el
evolucionismo predominante hasta la aparicién del funcionalismo -y su
consecuente relativismo cultural- era muy comun suponer tres niveles a las
sociedades humanas seguin el grado de desarrollo cultural: sociedad
civilizada, sociedad media y sociedad primitiva. Al respecto Vega formula lo
siguiente : “Aplicado el término ‘superior’ a las clases ilustradas, queda el de
‘inferior’ para los grupos populares y para los etnograficos. Corresponderia
llamar estratos 'me-dios’ a los populares, como hemos hecho algunas veces”
(Vega 1944 :23). Entonces al Folklore le corresponde estudiar estratos
medios, es decir, el “pueblo”.

Los tratadistas como Vega e Imbelloni coincidian en que el objeto propio
de la ciencia del folklore es la “supervivencia”. O sea que, el fenémeno
folklérico emana del mecanismo que lo produce, la tradicién como proceso.
Dice Imbelloni que la “tradicién indica el mecanismo por el cual heredamos
los bienes que fueron propios de nuestros mayores, mientras pervivencia [=

superviviencia ; nota del citador] es la propiedad de esos bienes heredables,



T 7 VT A AR No.24 (20044F) 7

de conservar su forma a través del tiempo” (Imbelloni 1943 : 59). Por ello se
supone unas capas culturales superpuestas verticalmente. Como regla
general los que estan abajo imitan a los que estan arriba. De modo que las
capas que estan abajo representan los bienes culturales que pertenecieron al
“pueblo modelo” que va formando las capas superiores o nuevas. De tal
manera, “todas las formas del Folklore, incluidas las que nos parecen mas
rusticas, fueron un dia propiedad y ornamento de los jefes, cortesanos,
sacerdotes, caciques, comerciantes adinerado, maestros y artistas...”
(Imbelloni 1943 : 67).

Vega simplifica el esquema de Imbelloni en términos de dos estratos
superpuestos de modo vertical. De manera que “En el ambiente ‘inferior’
subsisten numerosos hechos que el estudioso, desde su plano ‘superior’,
descubre con extrafieza, porque intuye en ellos inferioridad explayada,
antiguedad sin extincién. Reconoce la inferioridad por comparacién” (Vega
1944 : 24). Segiin el modelo de Vega el investigador debe estar fuera del
dominio del objeto de la investigacion : “Las supervivencias soélo son
supervivencias vistas desde el plano de los grupos superiores” (Vega 1944 :
26).

Aplicado este modelo al estudio del baile, Vega formula una teoria de
ascenso y descenso de bienes culturales en la que se explica el origen de las
danzas vernaculas en términos de la transmision de ellas de la capa superior
a la inferior, lo cual refleja una fuerte influencia del pensamiento
difusionista : “El Folklore recupera al ‘pueblo’, protagonista y vivificador de la
Cultura, cuando procura establecer, mediante la comparacién de hechos
analogos alejados en el espacio, el desplazamiento de los hombres mismos”
(Vega 1944 : 58). Lo caracteristico del estudio de Vega es que le da prioridad
a la forma sobre el estilo y el significado. Entre estos tres aspectos que
constituyen la danza lo mas importante para €l es la forma coreografica que
los pueblos americanos heredan de Europa. Segun Vega, cualquier bien
cultural, la forma coreografica en este caso, se transmite en general del
centro a la periferia y del nivel superior al inferior (=descenso), salvo algunas

excepciones en que un individuo perteneciente a la capa superior tome
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elementos del pueblo (=ascenso) y los difunda desde el centro—superior®.
En este sentido Vega tenia una concepcién muy eurocentrista y clasista : la
capa superior le corresponde a Europa y la capa inferior a las Américas.
Dicho de otro modo, teéricamente Vega no reconoce al pueblo americano el
papel de creador y emisor.

I —3 Laexclusién de lo indio, lo africano y lo contemporaneo

En el periodo que nos ocupa, las orientaciones tedricas del Folklore se
dividian entre historicista y sociologista. El historicismo corresponde a una
tendencia que intenta reconstruir el origen y el desarrollo de los fenémenos
culturales desde la perspectiva del evolucionismo y difusionismo. En cambio,
el sociologismo es otra tendencia que trata de comprender los fenémenos
culturales en su integridad y sus funciones que desempefan dentro de una
sociedad a la manera del funcionalismo iniciado por Durkheim, Malinowski y
Radcliffe-Brown. Carlos Vega pertenecia al grupo de estudiosos que
concebia los hechos folkléricos en relacién con el pasado, y afirma que “el
Folklore es una ciencia histérica” (Vega 1944 : 21). De ahi que criticé a los
autores de “manuales” de Folklore como Van Gennep, Saintyves y Varagnac,
porque estos estudiosos europeos “insisten en que el Folklore es una rama de
la Sociologia”, lo cual fue erréneo para él (Vega 1944 : 44-7).

Por otro lado, Augusto Ratl Cortazar, cuyo planteamiento teérico
alcanzé mayor difusién en Latinoamérica, no dudé en afirmar que “la
Sociologia pasa a ser la ciencia tutelar” del Folklore (Cortazar 1942 :17).
Cortazar tenfa una vision amplia con respecto al estudio del folklore, y
pensaba que la integracion de las perspectivas de distintas disciplinas y la
incorporaciéon de nuevas propuestas teérico-metodoldgicas constituirian un
nuevo estudio integral del folklore. Por tanto, sostiene que el “método
puramente histérico parece hoy insuficiente y exiguo” (Cortazar 1942 : 50)
porque “al folklorista le preocupa lo actual, lo contemporaneo, lo recogible y
documentable como manifestacién viviente” (Cortazar 1942 : 50). Asimismo
critica la orientacién historicista que él llama “escuela antropolégica” ya que

sus conclusiones son “exageradas” (Cortazar 1942 : 16).
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Es evidente que ni Vega ni Cortazar identifican la orientacion
historicista con la metodologia de la Historia propiamente dicha. Lo que hay
que subrayar aqui es el modo de concebir el fenémeno cultural. Se trata de
un particular modo de explicar el fenémeno folklérico, como lo hemos visto,
en términos de “supervivencia” de las formas culturales antiguas en el
“pueblo”. Entonces, segin Vega, “el sociélogo busca las consecuencias de la
relacién entre los hombres y el folklorista observa expresiones particulares
de pasadas etapas culturales, incluso las instituciones mismas” (Vega 1944 :
50). Desde este contraste lo que resulta claro es que a Vega le interesan
menos la actualidad, la contemporaneidad y las consecuencias de la relacién
humana que las expresiones de pasadas etapas culturales. Ademads, a pesar
de la dife-rencia en concebir el fenémeno folklérico, ambos tedricos
coincidian en la idea de que la Sociologia estudia la “sociedad civilizada”
mientras el Folklore estudia la “sociedad media”.

Por otro lado, todos los tratadistas estaban de acuerdo en que la
Etnografia queda fuera del dominio del Folklore. Entre los tres tipos de
sociedad humana, el dltimo tipo “primitivo” es el objeto de investigacion
etnografica”. A diferencias de los antropélogos europeos que encontraron la
sociedad primitiva en ultramar, los americanos la descubrieron dentro de sus
territorios nacionales. Al respecto Vega formula claramente su objeto de
estudio de la manera siguiente : “Danzas indias y africanas se conservan
hasta hoy, tan puras como han podido, en los cerrados grupos sociales que
en algunos lugares del continente escaparon a la penetracién espiritual del
europeo y del criollo. Su estudio corresponde a la Etnocoreografia (sic). Las
variedades criollas sobrevivientes en la situacién folklérica constituyen el
objeto de nuestra atenciéon” (Vega 1956 : 17).

Asi queda demostrado que el discurso folklérico se constituye, tanto
para Vega como para otros estudiosos de la época, en el espacio donde no
cabe lo contemporéneo, lo indio ni lo africano. Entonces el lugar privilegiado
para el Folklore serfa denominado lo criollo sin mds fundamentos razonables
que esta divisién de trabajo'?.
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I Aspectos politicos de la determinacion del repertorio criollo
OI— 1 Proliferacién de nombres del baile criollo

En comparacién con otras temdticas del Folklore, los estudios de Vega
siempre se vieron amenazados ante la rapida urbanizacién!? de la musica y
las danzas rurales. Respecto a la practica de danzas, ya desde los finales del
siglo XIX empezaron a surgir algunos centros tradicionalistas en Buenos
Aires en que se bailaba danzas criollas que obtuvieron nuevo significado desde
que el drama criollo tuviera gran éxito (Vega 1981). En 1921 marcé otro hito
importante la llegada a Buenos Aires de la compariia del Arte Nativo dirigida
por Andrés Chazarreta. Este docente procedente de una provincia del
noroeste argentino representé numerosas danzas regionales en el escenario,
muchas de las cuales eran desconocidas en la ciudad de Buenos Aires
(Nagano 2001). El impacto de las danzas criollas y su posterior socializacién
en centros, pefias y academias genera otro campo de practica en la urbe, en
el que la tradicién llegé a ser algo que se aprende y se disfruta de manera
institucionalizada e indirecta. Este nuevo campo de practica urbano necesita
manuales, partituras o grabaciones por ejecutar el baile, ademds de la fabrica
de calzados, indumentaria y ornamentos tipicos.

Como ya hemos sefialado, cabe notar que este nuevo campo de
actividad se caracteriza por su fuerte connotacién nacionalista. Aunque seria
equivoco encasillar toda la practica entera en el dominio de la ideologia, no
se puede negar la existencia de la expectativa general de descubrir nuevas
formas de expresion artistica. Por ejemplo, uno de los criticos que presencié
el estreno de la compafiia de Chazarreta en Buenos Aires sugirié la
“posibilidad de crear un arte coreografico argentino” (Chazarreta 1949).
Entonces, es natural que tanto los aficionados como los profesionales de
baile criollo infirieran que las danzas vernaculas fuesen productos originales
de la Argentina.

Ademds cuantas mdas danzas se encuentren, mds riqueza cultural se
afianza para la Argentina. Entonces todas las variedades que se encontrasen
en el pals con sus propios nombres fueron definidas como “criollas” tal como

lo harian con especies de nuevas plantas descubiertas. Como consecuencia,
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el repertorio argentino de danzas criollas se fue ampliando en las primeras
décadas del siglo veinte agregandose danzas regionales por una parte, y
creando “danzas folkléricas nuevas”, o sea, danzas inventadas combinando
libremente los elementos tradicionales por otra parte'?

Esta concepcién naturalista, o “determinismo geografico” al decir de
Vega, fundé la base de la proliferacién de danzas tradicionales en el siglo
veinte. Entonces hubo intentos de hacer taxonomia adecuada con el fin de
poner en orden la confusién. Por ejemplo Jorge M. Furt public6 un ensayo

titulado Coreografia gauchesca en 1927 manifestando lo siguiente :

Pareciéme increible la afirmacién de tantas especies coreograficas
distintas —nuestros “folkloristas” a cada nombre hallado, agregan a su lista
una danza original- ante la visién de piezas con gran similitud de detalle y
de conjunto (Furt 1927 : 7).

Desde el punto de vista de las formas coreograficas y sus componentes, no
existe mucha variedad de danzas en el repertorio criollo argentino. Pero,
como en muchos casos se tiende a darle una denominacién propia a una
variante en la misma especie, el tema de la taxonomia del baile tradicional se

complicaba bastante y causaba confusion.

I — 2 Sistematizacion del repertorio local

Uno de los aportes importantes de Vega al estudio de las danzas fue la
elaboracién de clasificacion de danzas locales siguiendo la linea y la
metodologia  fijadas por Furt. Primeramente, Vega descart6
contundentemente el determinismo geografico de algunos folkloristas que
crefan que la peculiaridad ambiental crea tal o cual danza, y present6 otro
modo de explicar el origen de las danzas acorde con su teoria. El atribuyo
origen europeo a todas las formas coreograficas del baile criollo sin
excepcion.

Segtn su teoria de ascenso y descenso de bienes culturales, la danza

pasa de un salén superior a otro inferior, pero nunca “de pueblo a pueblo”
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(Vega 1956 : 186). Entonces, a pesar de la emigracién de grupos humanos a
América y contactos con los aborigenes, ninguna danza que no fuera europea
llegé a tener popularidad en el salon, es decir, de manera socializada. Como
hemos visto, Vega no niega la posibilidad de la existencia de danzas no
europeas en ambitos reducidos como familia y comunidad, pero eso no
afianza la practica generalizada en salones. Reiteramos que el foco de
atencion de Vega es la forma, no el estilo o la manera de hacer. En cuanto al
estilo admite la influencia indigena o africana, y sélo en esa medida, o sea en
estilo o en manera se puede suponer la originalidad americana!®

Vega sistematiza las danzas segin criterios morfolégicos y cronolégicos.
La clasificacién morfolégica divide las danzas en : 1. danzas individuales ; 2.
danzas colectivas; 3. danzas de pareja. El dltimo de los tres grupos, las
danzas de pareja, es el dltimo invento del hombre segin Vega, y los
subdivide en 5 categorfas: a. danzas de pareja suelta independiente,
picaresca y apicaradas; b. danzas de pareja suelta independiente,
sefioriales ; c. danzas de parejas interdependientes, animadas ; d. danzas de
pareja enlazada; e. danzas de pareja abrazada. Las subdivisiones
corresponden a las épocas en que las danzas llegaron de Europa a América
en orden de aparicién y Vega llama “generacion” a cada una de las unidades
(Vega 1956).

Esta clasificacién morfo—cronoldgica le sirvié a Vega para determinar las
rutas de transmisién de las danzas. En relacion con el actual territorio
argentino, habia tres centros de promocién de danzas segin Vega : Lima,
Santiago de Chile y Buenos Aires. La mas antigua de las generaciones, el
grupo de danzas picarescas, habia llegado de Lima y de Santiago al noroeste
argentino, mientras que en la regiéon de Buenos Aires predominaron las
danzas de generaciones posteriores. De manera que la dispersiéon de
distintas especies coreograficas no se explica por condiciones geograficas
sino por los “profundos y complejos procesos histéricos” (Vega 1956 : 20). A
través del estudio minucioso de documentos histéricos, Vega corrobora el
desenvolvimiento de las formas coreograficas en el pasado nacional al mismo

tiempo que refuerza su tesis de descenso y ascenso de danzas.
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Entonces la constitucién del repertorio local le resulta algo azarosa a
Vega y lo més importante seria la estructura global. Esta perspectiva
histérica le permite a Vega despejar localismos y de recuperar nexos
perdidos para con el “panorama en toda la extensién continental y a lo largo
de siglos” (Vega 1956:20). En este punto Vega parece negar toda la
posibilidad de suponer la constitucién de un repertorio nacional de danzas,
pero tenemos que recordar que su especulacion tedrica gira en torno a las
formas coreograficas. Entonces otros elementos como estilos y maneras
afianzan y justifican la ostentacién del repertorio nacional o regional.

Por ejemplo, en un ensayo sobre el Tango Vega concluye que la
coreografia de dicho baile es argentino por su manera de bailar con cortes, o
sea la suspensién del desplazamiento, y por haber integrado todo tipo de
figuras coreograficas (Vega 1956 : 193-204). Pero hay mas. Otra razén por la
que el Tango podria ser calificado “argentino” es el hecho de haber triunfado
en Paris. Para Vega, a quien le interesa mas el fenémeno de transmision de
danzas de un espacio a otro que la prictica en un determinado espacio
geografico, el reconocimiento por parte de salones de Europa, estrato
superior segtin su concepcién, tiene mucha importancia. No es que Vega no
tenga nacionalismo, sino que toda la maquinaria suya de teorfa y metodologia

no le permite sentir facilmente la satisfacciéon de tener una cultura propia.

I Documentacion, reconstruccion y representacion.
II— 1 Publicacién de “folletos”

Hasta ahora hemos comprobado que Carlos Vega se mantuvo critico al
nacionalismo facil de la gente. Es cierto que su rigor cientifico no le permitia
oscurecer la razén, pero en cuanto a la labor de divulgacion, se le nota mas
explicita su disposicién a fomentar la conciencia nacional a través de las
danzas criollas.

Aparte de los trabajos teéricos, la comprobacion histérica de su teoria y
la investigacién en campo, Vega dedicé también muchos esfuerzos para
difundir su conocimiento especializado entre no especialistas. Podemos

recordar que se creé un ambiente propicio para la divulgacién del folklore
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durante el régimen populista del gobierno de Perén (Carrizo 1953 : 28). A
partir de 1944 Vega empez6 a publicar folletos del baile criollo —que llegaron
a contar 23- cada uno de los cuales fue dedicado a una danzal?. La
publicacién de los folletos corresponde a la demanda de material dedicado a
las danzas.

En 1939 el Consejo Nacional de Educacién decide incorporar el material
folklérico a la ensefianza primaria, en cuyo programa la musica y la danza
forman parte importante junto con otros materiales verbales y Iidicos, y el
Consejo Nacional de Educacién edit6 Antologia folklérica argentina al afio
siguiente. Este hecho implica la creacién de un nuevo campo de practica de
danzas entre los escolares, ademds de pefias y academias que ya habian
comenzado a funcionar. En 1946 el Consejo Nacional de Educacién aprueba
un programa de las danzas nativas en que designan el aprendizaje de las
danzas segin grados (Moya 1972:184). Atendiendo al aumento de la
demanda del publico, se publicaron muchos manuales coreogrificos del
repertorio criollo. Una de las primeras publicaciones del manual fue
Coreografia descriptiva de las danzas mativas (1941) por Andrés
Chazarreta.

Sin embargo, los folletos de Vega no segufan el modelo de aquellos
manuales de danzas que describian sélo el desarrollo de la coreografia, los
elementos del baile y a veces la musica y las letras. Estos folletos, destinados
a aficionados de danzas, cuentan con el mismo plan para suministrarles todo
tipo de informacién necesaria : Clasificacion, Historia, Origen, Msica,
Coreograffa, El espectdculo, Cronologia, Caracter y Bibliografia. Adem4s una
concisa definicion o descripcién de la danza encabezaba cada folleto.

Lo cierto es que los datos histéricos ocupan siempre mas de la mitad del
espacio por lo que esta publicacién resulta poco practica para los que deseen
aprender las danzas. Su objeto era méas bien suministrar informaciones ttiles
e indispensables para una representacién deseable, y lo expresa claramente :
“Como estas explicaciones estdn destinadas a la exhumacién tradicionalista,
y especialmente a la escolar, se supone la organizacién de espectdculos.”
(Vega 1986, Tomo II: 350. De aqui adelante se indican las paginas en la
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citada edicién). En los folletos, Vega se refiere a menudo a las desviaciones
cometidas por los “tradicionalistas” y las reprocha. Lo que se intenta es
reconstruir la autenticidad histérica y factual. Cualquier artificio

tradicionalista detectado es descartado por el autor.

II— 2 Reconstruccion del pasado coreografico

Comparados con otros escritos de Vega dedicados a fines musicoldgicos,
los folletos del baile criollo resultan interesantes en la medida en que se
revela directamente su preocupacién por la conducta de los aficionados, y
también por los profesionales del baile, presente en todo momento. Sin
embargo, igual que en otros estudios musicol6gicos, no se refiere a los
individuos que ejecutan las danzas ni cémo y en qué circunstancias las
ejecutan. Por otro lado, mientras Vega detalla los testimonios acerca de una
danza encontrados en los documentos y las memorias de ancianos
escuchadas por él, no toma en consideracion los datos histéricos
correspondientes al periodo posterior a 1900 ya que por entonces comienza
el movimiento tradicionalista que, segin su teoria, debe ser colocado fuera
del proceso folklérico. Entonces, de las informaciones recientes se utilizan
solamente partituras musicales y descripciones coreograficas como posibles
fundamentos de la representacion.

Con respecto a la seleccién de danzas enfocadas a la publicacion, lo que
se pone de relieve es que hay mas intenciones de reconstruir el repertorio
histoérico de la region que de proporcionar a los ejecutantes una vision
equilibrada del repertorio actual. Muchas danzas referidas son ya extintas
desde el punto de vista social, pero tienen importancia para Vega en tanto
que prueban la congruencia de su perspectiva teérica de ascenso y descenso
de bienes culturales que retina las Américas con el Viejo Mundo.

Una de las consecuencias llamativas de la perspectiva de Vega es que se
distingue el folklore historico del vivo. Es decir, hay folklore que ya no tiene
vigencia y hay otro que sigue vigente. Por ejemplo, el Cudndo es una danza
que pertenece al folklore histérico “que no se ejecuta hoy en ningun lugar del

territorio argentino (ni fuera de €él) como danza del repertorio social
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moderno campesino o ciudadano”, pero existen “numerosos recuerdos de su
pasada boga en gran parte de las provincias y territorios nacionales” (Tomo
[:293). En cambio, el Gato es “uno de los pocos bailes folkléricos vivos” que
“se ejecuta espontaneamente hasta nuestros dias en remotas aldeas del
noroeste argentino” (Tomo II : 143). En principio la practica moderna de los
tradicionalistas es excluida del folklore vivo, por lo cual se refiere al
Escondido como baile que “subsiste por tradicién en lejanas aldeas atn
incontaminadas por la <folkloreria> portefia” (Tomo II : 321).

De estas afirmaciones resulta claro que en general Vega no daba crédito
a los trabajos de los tradicionalistas. Sin embargo, la postura de Vega es
contradictoria cuando elogia la reconstruccién de la danza Condicidn por
los tradicionalistas de Catamarca en 1916. Evidentemente la Condicicon
forma parte del folklore histérico que “parece haber tenido escasa resonancia
en los circulos cultos de las provincias y, probablemente, ninguna en el
ambiente popular”, como reconoce Vega (Tomo I:351). Sin embargo, el
hecho de que la tradicién popular conservara la memoria de que el héroe de
la Independencia nacional bail6 esta danza con una dama catamarquena llevé
a un grupo de tradicionalistas locales a reconstruirla. Esta labor fue
evidentemente la de proyeccién folklérica ya que se trata de la
reconstruccion consciente de una tradiciéon extinta. Sin embargo la
diferencia con las tareas de otros tradicionalistas fue que quienes
desempefiaron la reconstruccién fueron de familias distinguidas de
Catamarca, y lo llevaron a cabo a base de la memoria de una anciana que
también pertenecia al mismo rango.

En el folleto dedicado a la Condicion, Vega publica la version
catamarquena del 1916 que él mismo reconstruye reuniendo los recuerdos
personales de quienes intervinieron en el acontecimiento, y afirma que es “la
version auténtica que nos llegé por tradicion oral” (Tomo I:372. El
enfatizado es nuestro). Aqui emplea Vega el término “oral” de una manera
muy peculiar, a fin de designar que las informaciones fueron recogidas
directamente de los protagonistas sin ayuda de los escritos. Pero si se trata

de un término folklérico, el proceso de transmisién oral debe ser el de
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imitacién espontdnea atraida por su “superioridad”, segtn la terminologia de
Vega.

Es cierto que Vega salvé del olvido el hecho histérico de una versién
coreogréafica, pero seria dudosa la pertinencia de calificarla de esta manera
desde el punto de vista folklérica al que se recurre siempre. Si esta danza no
tuvo resonancia ni en el ambiente popular ni en el culto, épor qué merece la
atencion del Folklore? Ademas lo citado en el texto contradice al principio de
no utilizar los documentos posteriores a 1900. Entonces, la arbitrariedad de
incluir esta danza en una serie de folletos de los bailes tradicionales seria
justificada por su teorfa del “ascenso” de bienes culturales y por ser el hecho
de conmemoraciéon de dos momentos del fervor patridtico :la guerra de
independencia y el centenario de la declaracién de la independencia nacional.
Hoy nos es dificil constatar hasta qué punto Vega respondia a la demanda de
la sociedad, pero lo cierto es que se refiere a su posible utilizacién en “films,
piezas teatrales o simples espectaculos de cardcter histérico” (Tomo I : 373).

Otro ejemplo similar es el de la Sajuriana de la que se cree que el
Ejército emancipador llevé de Argentina a Chile en 1817. Vega no encontré
ningun documento histérico ni un testimonio de la tradicién oral en
Argentina. Sin embargo, a base del escrito de un memorialista chileno realizé
investigaciones en Chile, en archivos y en campo, y llega a concluir la
difusién de la Sajuriana en las provincias de Cuyo, regién colindante con
Chile, entre 1815 y 1850. Ademds public6é una version musical conservada en
Chile y una coreografica especulativa cuya atribuciéon a la supuesta
Sajuriana argentina del 1817 seria cuestionable. Este caso, mucho menos
consistente que el anterior con respecto a la nocién de folklore, resalta el
deseo de Vega por llenar el vacio histérico con el fin de dar sustancia a un
documento histérico, es decir, un escrito. Aqui el discurso cientifico esté al
servicio de sus teorias en vez de dirigirse a la sociedad y la gente.

Evidentemente el discurso folklérico de Vega acerca de las danzas es
muy contradictorio. Por un lado pretende formular la verdad cientifica
independientemente de las ideas falsas y desnaturalizaciones cometidas por

los ejecutantes de las danzas, y por otro lado tenia qué decir sobre lo que se
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hace y queria agregar lo suyo a esa actividad. A pesar de su pose aparente de
neutralidad cientifica, Vega imponia su ideologia eurocentrista y clasista
desde la posicién privilegiada que le concede la autoridad académica.

En cada folleto la seccién del Espectaculo instruye al lector qué imitar y
qué evitar. Las sugerencias tratan de indicar el perfodo, la extensién
geografica y el ambiente social adecuados para situar mejor la representacion.
También se refiere a las maneras de bailar que recomienda evitar. Todo ello,
visto desde la 6ptica de quienes practican las danzas —tradicionalistas, segun
Vega— pareceria una traba que no les permite desarrollar su creatividad y

les impone el deseo de controlar su préctica.

Conclusioén

En este ensayo hemos intentado analizar de manera critica el discurso
folklérico de Carlos Vega con el fin de poner de relieve la historicidad de su
marco tedrico con especial atencion a su funcién supervisora frente al
discurso y la practica de los tradicionalistas.

Su teoria de ascenso y descenso de danzas connota una concepcion
eurocentrista y clasista tipica de Europa decimonénica. Entonces su marco
tedrico, que podria parecer menos nacionalista que otros de la época, por
ejemplo el de Cortazar, en realidad se basaba en la conviccion de la
superioridad de la civilizacién europea. La consecuencia légica de esta
perspectiva fue poner énfasis al estudio histérico de formas coreograficas
introducidas en el continente americano.

Los estudios histéricos de Vega sobre las danzas excluyen
sistematicamente de su perspectiva el campo de la practica, es decir, la
dimensién sociolégica del baile, por no reconocer la capacidad creativa a los
agentes de esa practica. Pese a los multiples viajes de investigacion
realizados, las observaciones directas fueron utilizadas de manera
complementaria a los documentos histéricos en la mayorfa de sus escritos.
La vigencia actual le preocupa menos mientras se dedica a buscar registros
histéricos como un arquedlogo que fuera excavando la tierra en busca de

objetos. Sin embargo su preocupacién constante por impedir la
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desnaturalizacién de las danzas nos permite ver el proceso social en que la
practica se desenvuelve negociando su lugar propio con el discurso
SUpervisor.

A pesar del anacronismo de la teoria y la parcialidad de sus estudios, el
legado de Vega sigue siendo colosal. En Argentina nadie ha escrito tanto
sobre el baile regional como lo ha hecho Carlos Vega, y se le debe a él la
creacion del Instituto Nacional de Musicologia donde se acumulan dia a dia
registros y estudios etnomusicol6gicos. Quizas se haya ampliado bastante la
literatura sobre el tango en los tltimos veinte afios’ y hay algunos intentos
valiosos de la aproximacién a la temética del baile popular contemporaneo!®.
Pero todavia hay un vacio por llenar entre la etnomusicologia y el estudio del
baile popular, aun dejando a un lado el baile artistico y el comercial.

En cuanto al tema de la recepcion del estudio de Vega entre los propios
tradicionalistas, es muy dificil medirlo ya que se requiere una vasta tarea de
revisar publicaciones especializadas, proyectos culturales y materiales
didécticos a los que el discurso folklérico de Vega podria haber afectado
directa o indirectamente. Como posibles pasos a seguir, podriamos prestar
atenciéon a los materiales como manuales de danzas para examinar la
resonancia del discurso de Vega. En el mismo sentido podriamos intentar
una investigacion en las instituciones como la Escuela Superior de Danzas, el
Ballet Folklérico Nacional, tanto como en las academias y agrupaciones de
baile privadas.

A través de desarmar y modificar el discurso de Vega, y
complementando lo que falta en sus estudios, podriamos situarnos al punto
de partida para encararnos al presente del baile que no sea una mera
realizacion de coreografia, sino algo que nazca en cada momento en una
circunstancia determinada contando con todos los recursos posibles. De todo
lo que se hace, muy poco queda registrado en formas escrita, grafica o
audiovisual : la mayor parte queda grabada en la memoria y el cuerpo de
quienes bailan. Aunque sea una tarea ardua, tenemos que reconstruir
histéricamente el lugar de la practica del baile no solamente en el supuesto

contexto original sino también en todos los dmbitos derivados. A mi me
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interesa abordar tales temas como la sistematizacién de ensefanza de baile,
la organizacion de espacios y la dialéctica de la conservacién frente a la
innovacién. Quisiera que este trabajo sirviera de predmbulo a otros proximos

en que se intentarfa profundizar en estos temas.

* Una primera versién de este articulo fue presentada en el Congreso de LASA en
Dallas, 2003. Agradecimientos a la profesora Ana Maria Dupey del Instituto
Nacional de Antropologia y Pensamiento Latinoamericano, Argentina, quien me ha
estimulado siempre por sus conversaciones esclarecedoras. También les debo a
dos jurados anénimos por sus criticas acertadas. Por ultimo le doy gracias a Juan
Miguel Benavides de la Universidad Seisen por haberme corregido el texto.

** Departamento de Lengua y Literatura Espafiolas, Universidad Seisen. E-mail :

nagano@seisen—u.ac.jp

Notas

1) Aqui nos interesa especialmente la agenda de estudio propuesta por Jane
Desmond : “trazar la historia de los estilos de la danza y su expansion de un
grupo a otro, o de una regién a otra, junto con los cambios que sufren en la
transmision, puede ayudar a revelar las cambiantes ideologias ligadas al discurso
corporal” (Desmond 1997).

2) Con respecto a los planteamientos tedricos de Vega, ya se ha empezado su
actualizacién por sus sucesores (Moreno Ché 1986 ; Aretz 1991 ; Gémez Garcia
y Eli Rodriguez 1995; Rolddn 1998), y cabe destacar que Gravano (1983)
intenté conceptualizar y legitimar la “proyeccién folklérica” para reconciliar la
ciencia con la practica. Por otra parte Chasteen (1996) critica los planteamientos
de Vega por negar toda la influencia creativa de la cultura popular.

3) Este término acuiiado por Vega fue tomado por otros investigadores con fines
diversos. Sobre el aspecto véase Pérez Bugallo 1999, pp. 72-73.

4) La tendencia a discriminar entre la ciencia y la practica nos recuerda el
debate en Estados Unidos en torno a la préctica llamada “Folklore publico”, o
“Folklore aplicado”. Segin Kirshenblatt—Gimblett (1992), los estudiosos
del folklore en EE UU comparten una errénea dicotomia de separar la ciencia y
la practica a pesar de la estrecha relacién e interdependencia de las dos. La

academia suele encerrarse en si misma e ignora que la practica también cuenta



TT v T A ) HHIFEER No.24 (20044F) 21

con su propia tradicién intelectual. Esta tendencia dificulta investigar el folklore
en el sector publico como un fenémeno propio con su cardcter propio.

5) En Nagano (2001) se ha mencionado a la inquietud de Vega por explicar con
meticulosidad la razén del éxito de Andrés Chazarreta, uno de los precursores de
la “proyeccion”.

6) Con respecto a la discusién que se desarrolla en este parrafo, hemos utilizado
los siguientes documentos : Cortazar 1939 ; Cortazar 1942 ; Cortazar 1944 ;
Cortazar 1948 ; Jijena Sanchez y Jacovella 1939 ; Imbelloni 1943 ; Vega 1944 ;
Povifia 1944.

7) Hoy se llama el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” en homenaje
a su fundador.

8) Véase el caso de la danza Condicién de la que se discute en ITI-2.

9) Con respecto a la relacién entre la Etnologia y el Folklore se refieren todos
los autores. Véase Cortazar 1942, p.18 ; Jijena. Sanchez y Jacovella 1939, p.14 ;
Imbelloni 1943, pp.24-5 ; Vega 1944, pp.42-44 ; Povina 1944, p.35.

10) En cuanto a la etiqueta “criollo”, parece que Vega no estaba conforme en su
uso. La sustituye por “tradicional”, “folklérico” o “popular” en distintas ocasiones
sin llegar a tener un solo término (Moreno Cha 1986). Para evitar confusién
hemos preferido designar “criollo” al tipo de cultura o sociedad del que Folklore
se especializa, y “folklérico” al tipo de pensamiento o método cientifico del
Folklore.

11) En cuanto a las consecuencias y el alcance de la urbanizacién del repertorio
criollo, véase Moreno Cha 1987.

12) Por ejemplo, el manual de Berruti, mis usado y divulgado, contiene 51
especies de danza. Cf. Berrutti 1987.

13) Por ejemplo Vega insiste en negar la influencia africana en la musica popular
argentina en sus trabajos iniciales. Véase Vega 1936.

14)  En 1952 el Instituto de Musicologia edité todo el material publicado e inédito
con el titulo de Las danzas populares argentinas, con una introduccion e
indices en un solo volumen. Se incluyen los siguientes titulos : E1 Malambo, El
Solo inglés, La Campana, La Danza de las cintas, El Carnavalito, El Cielito, El
Pericon, La Media Cafa, El Cuando, La Sajuriana, La Condicién, E1 Montonero o
Federal, La Zamacueca, La Zamba antigua, El Gato, La Mariquita, El Pala Pala, El
Bailecito, La Resbalosa, El Triunfo, La Huella, Los Aires, La Chacarera, El
Escondido, La Calandria, El Pajarillo y La Firmeza.

15) Abundan publicaciones sobre el tango argentino, pero merece la pena
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empezar por Savigliano 1995.
16) Por ejemplo, Pujol 1999 : Florine 2001.
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