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RESUMEN. Analizamos los “bailes paisanos” realizados por los aborigenes
mocovi (Santa Fe, Argentina) hasta mediados del s. XX, en el contexto de
festividades catdlicas. Este término identifica a una serie de danzas colectivas
circulares que combinaron, a nivel musical y coreografico, elementos de las
contradanzas criollas (cielito, pericon y media caiia) y de los cantos-danzas
propios de los mocovi. A partir del analisis musical y coreografico, nos
proponemos mostrar cdmo estas practicas condensaron influencias estilisticas
diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos “maestros” de baile y
musicos aborigenes que sintetizaron y reelaboraron dichas influencias en
nuevas performances musicales y corporales.

1. Introduccion

Partimos de considerar que el estudio de la mdsica practicada en los dltimos
50 afos por los mocovi'y otros grupos aborigenes del Chaco argentino, no
deberia escindirse del abordaje de la mdsica popular de los criollos de la
zona, dada la creciente influencia de esta dltima en las muisicas nativas.
Nuestro trabajo proponc analizar estas relaciones en un caso hasta ahora no
estudiado: los “bailes paisanos” de los mocovi de la provincia de Santa Fe
(Argentina), que fueron ejecutados hasta mediados del siglo XX. Dichos
bailes se realizaron en el contexto de las festividades de diferentes santos
catdlicos, siendo la de Santa Rosa celebrada el 30 de Agosto, una de las mas
importantes. Si bien en esta fiesta también se bailaban géneros folkldricos
de amplia difusion entre los criollos, los ancianos continuaban realizando
alli sus “bailes paisanos”, término que identifica a las danzas colectivas
circulares en las que confluyeron elementos pertenecientes a expresiones
propias de los mocovi'y también al folklore criollo de épocas anteriores. No
obstante esta combinacidn de rasgos estilisticos, el término “paisano” es
utilizado en laregiéncomo sinénimo de identidad “aborigen™. A partir del
andlisis de estos bailes y de las ejecuciones musicales que involucraban,

pretendemos demostrar que hasta mediados del siglo XX, la fiesta de Santa
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Rosa se conformé como un espacio sociocultural en el que puede apreciarse
tanto el proceso de integracién de los mocovi al mundo criollo como la
continuidad de précticas estéticas y significaciones culturales propias que
operaron como diacriticos identitarios. En este sentido, consideramos que
las formas en que los musicos y bailarines mocovi se apropiaron de diversos
componentes estilisticos y los articularon en nuevas mdsicas y danzas,
constituyen sutiles indicios para develar los posicionamientos y estrategias
operadas por el grupo en sus relaciones interculturales!.

Nuestra investigacion se basa en los trabajos de campo realizados entre 2002
y 2005 en 5 asentamientos mocovi santafesinos2, en los cuales documentamos
ejecuciones musicales, secuencias coreograficas y relatos que nos permitieron
reconstruir distintos aspectos de estos bailes y de su contexto. Una de las
motivaciones iniciales que guié nuestro trabajo fue contribuir al conocimiento
de las pricticas musicales de uno de los grupos aborigenes menos estudiados
de Argentina, y sobre el que no existian trabajos etnomusicolégicos previos.
Asimismo, a través de este estudio de caso, pretendemos realizar un aporte
mas general a la reflexidn sobre el papel de la musica en las practicas de
inclusion/exclusién social en las relaciones interétnicas y sobre el modo en
que las performances culturales pueden constituirse en expresiones
condensadoras de los rasgos caracteristicos de los procesos de construccién
identitaria de cada grupo y, también, en un medio para producir, cambiar
y/o utilizar estratégicamente dichos rasgos. Esta tltima dimension de la
prdctica musical, que autores como Behague (1998), Frith (1987) y Seeger
(1988) han destacado, adquiere particular importancia para el grupo étnico
al que nos referimos, pues en el imaginario criollo acerca de la composicién
étnica de la provincia de Santa Fe, se consideraba que eran muy pocos y
aislados los aborigenes existentes. Sin embargo, como veremos en las paginas
siguientes, los mocovi continuaron recreando sus lazos sociales y simbolos
culturales, y la ejecucion colectiva de lo que consideraron como sus musicas
y danzasfue una de las practicas fundamentales para lograr dicha continuidad.

2. Festividades anuales y canto danza-circular entre los grupos guaycuri

Los mocovi o mogoit, pertenecientes al complejo lingiifstico-cultural guaycuri
junto con los toba, pilagd y abipon, eran cazadores-recolectores semi-
némades con una organizacién social basada en unidades o bandas,
conformadas por dos o mds familias extensas cuyos miembros se consideraban
parientes entre si. De los grupos guaycurii existentes, los mocovi fueron los
que mds tempranamente sufrieron las consecuencias de los procesos de
colonizacién y evangelizacién -fundamentalmente a partir del siglo XVIII
por parte de los jesuitas y luego de los franciscanos-, asi como una rapida
incorporacion al régimen productivo, en términos de un proyecto oficial de
transformacion de aborigenes cazadores-recolectores en colonos “obrajeros”
(peones en explotaciones forestales) y agricultores™
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1. Cabe aclarar que esta
perspectiva teorico-
metodoldgica se inspira en
los conceptos de
“Intertextualidad” de Bajtin
(1989), “entextualizacion™ de
Hanks (1989), y “géneros
discursivos” segiin Bauman
y Briggs (1996), aplicindolos
al campo de las performances
musicales y danzas, segin
hemos desarrollado en
trabajos anteriores (Citro
1997, 2003).

2. “Cemunidad Aborigen
Qom Kayaripi™ de Calchaqui,
Colonia Dolores, Costa del
Toba, “Comunidad Aborigen
Llalec Lava” del Paraje
Kilémetro 94, Los Laureles
y “Barrio Mocovi” de Recreo.
De acuerdo al censo nacional
de pueblos aborigenes
(INDEC 2004-2005), la
poblacién mocovi en Chaco
y Santa Fe seriade 12.145
personas.

3. Los otros grupos
chaquefios que también
sufrieron una temprana
misionalizacién por parte de
los jesuitas, como es el caso
de los vilela y abipén,
terminaron desintegrandose
como pueblos. Por lo tanto,
el proceso historico de los
mocovi santafesinos,
constituye un caso especial
de reapropiacién y
resignificacién del
catolicismo en el drea
chaquefia.



ESTUDIOS

4.Porejemplo, el misionero
Caloni, refiriéndose a la
mision de Santa Rosa de
Calchines en 1856, sefala:
“(..) Y aunque haga mds de
35 afios que carecen de
sacerdotes, han conservado
siempre gran veneracion a las
cosas sagradas y a las
imdgenes de los Santos.
Tienen la costumbre de
feste jar €stas por tres o cuatro
dias continuos, danzando
alrededor de ellas™ (Caloni,
citado en Alemén 1997: 108).
Cabe aclarar que el texto de
Caloni, junto con otros
informes y cartas de los
misioneros franciscanos que
actuaron en la region
chaqueiia, sc hallan en el
Archivo del Convento de San
Carlos, en San Lorenzo,
provincia de Santa Fe. Hasta
el presente, este Archivo se
halla cerrado,razén por la
cual debemos basarnos en las
citas de esos manuscritos que
realizaron otros autores.

5. De alli la denominacién
de “canto-danza” para estas
expresiones, sugerida por
Ruiz (1985). y que aqui
retomamos.
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En lo que refiere a sus expresiones musicales y danzas previas a las
transformaciones de mediados de siglo XX, hasta el momento son escasos
los registros e informaciones encontrados que permitan reconstruirlas
fehacientemente. Las fuentes del siglo XVIII, principalmente la detallada
obra del misionero jesuita Paucke, ha silenciado esta dimension de la vida
sociocultural del grupo, aunque si enfatiza en la ensefianza de instrumentos
musicales europeos que el misionero impartié a los jévenes mocovi,
principalmente el violin (Paucke 1942-44{II}: 260-263), y realiza una breve
mencion sobre la ensefianza “de algunas danzas”, en las que los jovenes
“cantaban también en su propio idioma” (Paucke 1942-44 {I111}: 19-20).
Para el siglo XIX, si bien contamos con los escritos de los misioneros
franciscanos que han sido retomados por historiadores santafesinos (Zapata
Gollan y Alemdn, principalmente), se trata de breves referencias que solo
indican la presencia de danzas circulares en las festividades catdlicas
celebradas en las misiones®. A pesar de estas ausencias, es posible inferir
que las expresiones musicales y danzadas de los mocovi compartian ciertos
rasgos estilisticos con las de otros grupos guaycuru, sobre todo en lo referente
al canto-danza circular. Basamos nuestra hipdtesis en que este tipo de
similitudes pueden constatarse entre los otos grupos guaycuri mas estudiados,
los toba y pilagd, segtin los trabajos realizados por Ruiz (1985), Roig (1998),
Ruiz y Garcia (2001), Ruiz y Citro (2002), Citro (2006), y también, en la
presencia de estos rasgos en algunas performances mocovi de mediados de
siglo XX que hemos relevado. A partir del andlisis comparativo, los rasgos
compartidos que emergen son: simultaneidad de las expresiones vocales y
corporales, secuencias conformadas por varios cantos-danzas breves (entre
1-2 minutos), predominancia de ritmos binarios, formas melddicas en terraza
con unisonos e intervalos de 3% y 5°, y ausencia de texto verbal en el canto
o repeticidn de pocas palabras. En cuanto a la coreografia, los varones
formaban una ronda con sus cuerpos en estrecho contacto, el “capitan” o
“canchero” iniciaba cada canto, sumandose el resto de los performers,
quienes se desplazaban y cantaban simultdneamente, avanzando con el
mismo paso. Las mujeres permanecian primero fuera de laronda, observando
a los hombres, y a medida que elegian a alguno, se sumaban a la performance.
Larelacion establecida entre hombres y mujeres remite a uno de los elementos
distintivos de este canto-danza: era ejecutado especialmente por jévenes
solteros durante las noches y solia promover la unién sexual de las parejas,
siendo las mujeres las que tomaban la iniciativa.

Entre los toba y pilagd, estos cantos-danzas también se efectuaban durante
los encuentros festivos de las diferentes bandas, celebrados en la época de
maduracién del fruto de la algarroba (prosopis nigra) (Citro 2003). En estos
encuentros, se operaba la competencia y legitimacion de los liderazgos-
a través de las ceremonias de consumo masculino de la bebida de algarroba-,
se celebraban triunfos bélicos y otros rituales como la iniciacién femenina
o la iniciacion masculina a la bebida (Brausntein 1983). Asimismo, se
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fortalecian los vinculos de parentesco y alianzas entre bandas, por medio de
la concertacién de nuevos matrimonios, hecho que explica la practica del
canto-danza circular entre los jovenes.

Del andlisis de la obra de Paucke, surge que en el caso mocovi se habrian
efectuado encuentros festivos similares, tanto durante el verano, en la época
de la algarroba, como a principios de septiembre, cuando comenzaba el
tiempo célido y se iniciaba la recoleccién de la miel silvestre, con la cual
también se preparaba una bebida embriagante (1942-44{I1}: 197-199). No
obstante, al menos desde mediados de la década de 1920, los cantos-danzas
circulares de los joévenes habrian comenzado a ser paulatinamente
reemplazados por el chamamé, un baile de pareja enlazada de ritmo ternario,
vinculado a la polca, muy popular entre los criollos de la zona. Cragnolini
(1996) ha sefialado la temprana difusién de este género y de los instrumentos
con que habitualmente se lo ejecuta, guitarra y acordedn, entre los robu
chaquenos. Los dmbitos laborales rurales del Chaco austral (ingenios, obrajes,
plantaciones) fueron un espacio clave para la socializacién de géneros e
instrumentos musicales, pues en los mismos confluian no sélo los grupos
roba sino también los mocovi de Chaco y Santa Fe, junto con trabajadores
criollos provenientes de esas provincias, de Corrientes y también del vecino
pais del Paraguay. Los mocovi santafecinos a menudo sefialan que ellos “se
mezclaron mucho con los correntinos” y que. a partir de esta interrelacién,
se apropiaron del chamamé y otros géneros musicales. En suma, para
mediados de la década de 1950, el chamamé se habia convertido en el baile
preferido por los jovenes mocovi, sin embargo, los ancianos también seguian
practicando los “bailes paisanos” en sus fiestas.

3. La fiesta de Santa Rosa y los “bailes paisanos”

Si bien diferentes santos fueron objeto de culto y festividades -como San
Baltasar o San Antonio-, la fiesta de Santa Rosa se convirtié en la mas
popular entre los mocovi santafecinos. En la actualidad, muchos reivindican
a dicha fiesta como “propia” de su pueblo, incluso algunos sefialan que en
esa época del afio sus antepasados solian celebrar “la renovacién de la
naturaleza” con “sus propios rituales”, pero debido a la influencia catdlica,
esa celebracion luego “se mezcld con la de Santa Rosa”. Como vimos, la
obra de Paucke confirmaria esta coincidencia en las fechas.

Hasta la primera mitad del siglo XX, la fiesta era organizada por caciques
que congregaban a diversas familias en explotaciones forestales o estancias
criollas en las que los mocovi vivian y trabajaban, o también en los pueblos
formados en zonas misionales. Ademas de organizador de las festividades,
en muchos casos, el cacique también era misico o “maestro” de baile. En
términos generales, encontramos que éste actuaba como articulador de las
relaciones establecidas entre el grupo aborigen que lideraba y los diversos

ESTUDIOS



ESTUDIOS

6. En las poblacienes de
Colonia Dolores y Costa del
Toba atin hoy continia
efectudndose una procesion
con la imagen de la Santa. la
cual recorre las diferentes
casas recibiendo ofrendas.

7. Es interesante destacar que
el tango fue considerado por
los mocovi como un *“baile
de ricos™, en contraposicion
a sus propios bailes que.
segin decian, eran “‘de
pobres”. Seguramente, la
confrontacion entre un baile
practicado mayoritariamente
por criollos de zonas urbanas
y aquellos practicados por
trabajadores criollos y
aborigenes de zonas rurales.
contribuyé a construir esta
significacion de la misica y
la danza como indice de la
pertenencia de clase.

8. Probablemente se tratara
de la sexta, cuarta y segunda
cuerda, aunque esta
informacion fue recordada
solamente por unos pocos
entrevistados. En ciertos
casos, para fabricar las
cuerdas se usaban tripa de
chiva uoveja o cables de
diferentes tamaiios.
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sectores de la sociedad criolla. Por ejemplo, como *“capataz”, era el
intermediario entre los “patrones” criollos y los aborigenes que se
desempeiaban como mano de obra rural. Sibien en esta celebracion podian
participar algunos criollos, incluidos los patrones, el cacique solia controlar
quiénes eran los concurrentes.

Para realizar una fiesta de Santa Rosa, una condicién indispensable era
poseer una imagen de la Santa. la cual permanecia colocada en una mesa,
a la manera de altar, durante los tres dias que duraba la celebracion. Alli, los
participantes efectuaban sus oraciones y ruegos y depositaban distintas
ofrendas, las cuales serian recogidas por el cacique®. Ademas de la imagen
de la santa, el organizador de la fiesta debia contar con la carne suficiente
para alimentar a los visitantes, la que generalmente era provista por los
patrones criollos. Como el caballo era uno de los alimentos favoritos. el
“asado de potro” se convirtié en un elemento distintivo de la fiesta mocovr.

Durante los tres dias que duraba la fiesta, se sucedian diferentes grupos
musicales, tanto aborigenes como criollos, y el baile solia durar hasta el
amanecer. Entre los bailes de pareja enlazada que se ejecutaban, ademas del
ya mencionado chamamé, se encontraba el soti o chotis (también vinculado
a la polca), los valses, e incluso algunos interlocutores mencionaron el tango.
La difusién de este ultimo género fue mas restringida, pues sélo era ejecutado
por algunos misicos criollos y habia pocas parejas mocovi que lo bailaran’.

En lo referente a los bailes circulares ejecutados exclusivamente por ancianos
y adultos mocovi, éstos se hacian al atardecer, al inicio de la fiesta. Un
elemento a destacar, es la variedad de performances que los mocovi hoy
subsumen bajo la denominacidn bailes paisanos, entre éstas suelen mencionar:

LI

“cielito”,

2 LI

sarandi”, “toncoyogo”,
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el bravo”, “la vizcacha” y el manik” o
avestruz. Hasta el momento, no siempre fue posible documentar las formas
musicales y coreograficas especificas que correspondian a cada una de estas
performances. La mayoria de nuestros interlocutores escuchd y vio estas
expresiones en su nifiez o juventud, pero no participé como ejecutante, por
lo cual posee un recuerdo muy genérico de las mismas. No obstante, el
testimonio discursivo que enfatiza el recuerdo acerca de la diversidad de
performances existentes, es un indicio que da cuenta de la prolifica creatividad
de los musicos y de los maestros que dirigian el baile. La musica estaba a
cargo de reconocidos miisicos aborigenes, varones mayores que ejecutaban
la guitarra y el violin, a veces con instrumentos construidos por ellos mismos.
Nuestros interlocutores relataron que se hacian violines y guitarras con
madera de curupi (drbol comin en la zona) y guitarras con la caja de
resonancia de lata. El guitarrista, y a veces también los bailarines, cantaban
breves letras en mocovi y/o castellano. Algunos musicos acostumbraban
ejecutar guitarras con tres cuerdas® y, posteriormente, para repertorio de
chamamé usaban la guitarra con seis cuerdas e incorporaban el acordedn.
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La celebracion del 30 de Agosto tuvo un rol fundamental en la reproduccion
de los lazos sociales entre los mocovi, pues fue el espacio que permitié
congregar cada aio a los grupos familiares dispersos. A medida que avanzaba
la colonizacidn, los mocovi se vieron obligados a una creciente dispersion
geogrifica, en busqueda de trabajo y tierra donde vivir, no obstante, la fiesta
fue la ocasion que permitia el reencuentro con los parientes, asi como la
formacion de nuevas parejas dentro del mismo grupo étnico. A mediados de
siglo, la danza de pareja enlazada (el chamamé) se convirtid en la prdctica
que favorecia el acercamiento de las jovenes parejas, reemplazando asi al
canto-danza circular que tradicionalmente habia cumplido esa funcién. El
hecho de que los jovenes ya no participaran de los “bailes paisanos” pero
si del chamamé, también se vincula con las estrategias de invisibilizacion
que ellos comenzaron a ensayar en esa época: el ocultamiento de su identidad
aborigen y, posteriormente, el corte en la transmision del idioma mocovi.
Seglin nos explicaban nuestros interlocutores, pensaban que de esa forma
les resultaria mas facil conseguir trabajo con los patrones criollos,
especialmente cuando tenian que migrar en biisqueda de nuevas oportunidades
laborales®. No obstante estas crecientes presiones aculturadoras, los mayores
conservaron la memoria de aquellas danzas practicadas en su juventud, y
las continuaron recreando en sus “bailes paisanos”. A continuacion, nos
centraremos en el andlisis mds detallado de dos de estos bailes, la vizcacha
y elcielito, en tanto casos contrastantes que muestran las maltiples influencias
estilisticas que confluyeron en estas performances.

3.1. El baile de la vizcacha

En relacion con el canto-danza de la vizcacha o wagGasag, transcribimos
el canto que ejecutd Modesto Gonzilez, un anciano de Los Laureles, en una
entrevista realizada en enero de 2005.

Transcripcion del canto de la Vizcacha

La vizcacha (lagostamus meximus) es una de las presas de caza habituales
de los mocovi'y, ademads, desempeiia un importante papel en su mitologia
como duefio originario del fuego, el cual es robado por el carancho o gagare
(polyborus tharus), para entregdrselo a los hombres. La letra en lengua
mocovi evoca este mito, pues los hombres reclaman aquel fuego robado,

EEY)

cantando: “vite’, vite’, vite’, vite’, iole’” ( “dame, dame, dame, dame mi

fuego”).

En las narrativas miticas guaycurii, el fuego aparece como un bien que es
obtenido gracias a la intervencion de un personaje que a menudo es identificado
con alguna especie de ave de la region. Generalmente, el fuego pertenecia
a una unica especie, hasta que este personaje lo roba y se lo entrega a los
hombres!0. La mayoria de los relatos enfatizan en que su obtencién permitié
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9. También incidié en esta
estrategia de ocultamiento, el
temor transmitido a aquellas
nuevas generaciones por sus
mayores, a partir del
enfrentamiento armado y la
posterior persecucion de los
mocovi ocurrida en 1904 en
San Javier, uno de los
asentamientos mds populosos
de la region (Andino, 1998;

Citro, en prensa).

10. Sobre este mito puede
verse Terdn (en Wilbert and
Simoneau 1988: 48-64) y
Citro (en prensa).
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1. El método de Nicolas
Ruwet de andlisis
paradigmatico, que elige la
repeticién como criterio de
segmentacién analitica, nos
parece especialmente idoneo
para €l caso. Dicho modelo
analitico, de uso corriente en
diversos repertorios es
retomado por Camara de
Landa para el campo
etnomusicoldgico (2004:
432-438).
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la coccion de los alimentos, especialmente de la carne, la cual se ingeria
cruda en ese tiempo mitico previo al del advenimiento de la humanidad. Asi,
estas narrativas poseen un importante valor en la cosmovisién de estos
grupos, pues constituyen uno de los simbolos que condensa el pasaje de la
naturaleza al orden humano de lo cultural.

A continuacién, analizaremos el registro sonoro documentado. Consideramos
que estc registro, expuesto en una textura monddica, presenta un alto indice
de repeticién como principio constructivo, como se advierte en la transcripcion
realizada sobre el modelo del analisis paradigmatico!!. Esto se evidencia en
distintos 6rdenes de andlisis: la reiteracion de un tnico texto breve que
guarda una relacién texto-musica estrictamente sildbica, la asociacién casi
constante de figuras ritmicas y texto (corchea-negra para vite, y corchea-
corchea para iole), regularidad en la acentuacién reforzada por la simultaneidad
de tres modalidades acentuales (dindmica, agégica y ténica), un disefio
melddico de tipologia similar en las distintas frases (siguiendo una linea
ondulante del tipo “dientes de sierra”), y el uso de una intervdlica estructurada
a base de 3** y unisonos (a excepcién de la cadencia final) que conforman
una melodia predominantemente trifénica (equivalente a un acorde perfecto
mayor).

En lo que refiere a la fraseologia, el canto-danza puede ser segmentado en
6 unidades, siendo las dos ultimas las tinicas que presentan una correspondencia
antecedente-consecuente, en funcién de su complementariedad (final
suspensivo y conclusivo, respectivamente, y figuracion ritmica que difiere
de las anteriores, presentando una aceleracion con fines liquidativos). Las
seis unidades son irregulares en longitud y la melodia se va acortando
progresivamente a medida que va perdiendo reiteraciones de la primera
palabra, lo que también produce el efecto de una aceleracidon liquidativa.
Los finales de cada unidad estdn dados por un cierre cadencial sobre la
palabra jole con funcidn suspensiva, exceptuando la dltima unidad (cierra
en su centro tonal por primera vez en una figura mds extensa). La segmentacion
general se percibe bdsicamente a través de dos factores: la pausa (tinico lugar
en que se produce) acompaifiada por una oclusién glotal (tipica de esta
lengua), y la reiteracién del vite que retoma la figuracién inicial (con excepcién
de las dos tltimas unidades) en un marcado comienzo anacrusico.

En suma, la repeticion evidenciada en los distintos niveles analizados, va
rigiendo el discurso melddico, brindando una sensacién de regularidad de
la que en realidad carece en términos distributivos (longitud de las frases).
A su vez, la combinacién del principio de reiteracion con el de variacién
minima y progresiva, va imprimiendo dinamismo a la melodia, la cual parece
ir “perdiendo” células a medida que va ganando velocidad, hasta reducirse
a su expresion minima.

En relacion con la coreografia de este canto-danza, los performers se
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desplazaban en rueda con pequeiios saltos, imitando el movimiento de la
vizcacha mientras cantaban, segtn los relatos. “iban a los trotecitos, medio
agachadito” o “pegando pataditas en el suelo”. Tanto en este caso como en
otros canto-danzas mads antiguos, los performers repetian un mismo tipo de
movimiento, aunque probablemente con variaciones estilisticas individuales.
El cacique Salvador Lépez. de la comunidad de San Javier, habria iniciado
este canto-danza:

Modesto Gonzilez: “Salvador Lépez era el musico de la
Vizcacha (...) al norte de San Javier hay una vizcachera grande
(...). Entonces el estudid y una noche se fue y las vizcachas
tenfan como una pista, y la luna sale, y se amontonan y bailan,
entonces ahf le copi6 él todo™.

En trabajos anteriores (Citro 2003, 2006), destacamos la importancia de las
danzas evocadoras de animalcs para el caso roba, tematica que. sin embargo,
no habia sido antes documentada ni analizada entre los grupos guaycurii.
Tanto en ese caso como en el mocovi, encontramos que ¢l origen de este
tipo de danzas suele vincularse a la observacién y “estudio” de las
caracteristicas fisicas, movimientos y habitos de cada animal. efectuados
por expertos cazadores. En los siguientes relatos de Modesto Gonzélez y de
Alfredo Saltefo (de Colonia Dolores), puede apreciarse una descripcién de
los hdbitos de la vizcacha y sus vinculaciones con el baile:

Modesto Gonzilez: “(...) ésos van a los saltos uno, uno, uno,
ésa es la Vizcacha. Porque dicen que la vizcacha donde hay
vizcacheral, por lo menos acd en Colonia San Pedro, ahi sale
la vizcacha de noche y cuando esta clarito, hay luna linda,
juegan, estan contentos porque hay linda luna. Entonces la
gente estudiaron como tenemos que hacer el baile a los saltos,
pegan la vuelta a los saltos, como esos bichitos que saltan,
juegan de contentos”.

Alfredo Saltefio: “(...) La vizcacha baila también, en la luna
nueva (...). Y después estd el guitarreo que tiene la vizca,
viudo le dicen, un vizcachén viudo, viejo, ya grande, grandote,
que sabe tener una cueva de donde esta la familia. ¢ viste?,
a unos 10 metros, quince metros y ahi vive solo, y hace una
cueva asi, inclinada asi, pero derecha, y alld abajo tiene un
pequeiio sétano donde duerme el sefior. Y de noche sale y se
asoma a la puerta de la cueva y empieza, yo no lo sé imitar,
pero hay uno que lo imita jtan bien!. como que estd tocando
la guitarra ;jpodés creer vos!? Y los otros bailan, no sé si
ellos saben bailar pero se paran las hembritas, todas las
hembritas, con otros mds chicos asi, se paran en dos patitas
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12. Nos referimos con este
término al modelo de
repeticion presente en la
musica clasica occidental, tal
como puede apreciarse
especialmente en el género
sonata. cfr. Kiihn (1992).
entre otros.
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y saben estar abrazados, y estdn danzando, jpero que!. Yo lo
viunasola vez, lo vi, pero gracias a Dios que lo vi (...). Se
cansaron las vizcachas de bailar y se fueron a dormir y al
otro dia fuimos y juna polvareda habia!”

En conclusidn, en la vizcacha se aprecian importantes similitudes con los
pardmetros musicales y coreograficos caracteristicos de los cantos-danzas
guaycuri mas antiguos: simultaneidad del canto y la danza, cardcter circular
de la coreografia, movimientos de imitacion de animales. repeticién de un
texto breve con referencias al universo mitico del grupo, utilizacién de
intcrvalos de unisonos y 3%, acortamiento progresivo de las frases musicales
a partir de la pérdida de células y la repeticiéon como principio constructivo
expresado en diferentes niveles, elemento este ultimo que no habia sido
destacado en trabajos anteriores. En este sentido, consideramos que en este
canto-danza el uso de la reiteracién no persigue un objetivo temdtico de
autoafirmacion!2, sino que remitiria a la idea de la “rueda”, en la continua
reutilizacion de sus células ritmico-melddicas y movimientos coreograficos.

3.2. El cielito mocovi

En lo que respecta a las otras expresiones musicales que integraban los
llamados “bailes paisanos” -el bravo, el cielito, el sarandi y el toncoyogo-
hasta el momento no fue posible documentar las formas musicales y
coreograficas especificas que corresponderian a cada una. Como ya sefialamos,
la mayoria de nuestros interlocutores escuchd y vio estas expresiones en su
nifiez o juventud, pero pocas veces participaron de las mismas como
ejecutantes. Cada una de estas expresiones habria involucrado diversas
secuencias coreograficas y, durante el transcurso del baile, el “maestro” o
“bastonero” era el encargado de indicar los cambios de figuras a los bailarines.
Hoy suele rememorarse a estas coreografias como sumamente comple jas,
debido a la cantidad de cambios que contenian. Probablemente, de alli derive
también la dificultad para recordarlas en su totalidad, asi como el orden en
que se desarrollaban sus secuencias. No obstante, la mayoria de nuestros
interlocutores mocovi coincidieron en sefalar las siguientes figuras
coreogrdficas en ronda que formaron parte de estas danzas:

a) Ronda de todo el grupo: con hombres y mujeres ubicados
alternadamente y tomados de las manos.

b) Ronda de todo el grupo en “cadena’™ inicialmente hombres y
mujeres se ubican alternadamente, y los hombres comienzan a
desplazarse para un lado y las mujeres para el lado contrario,
tomdndose alternadamente con una y otra mano, hasta que volvian
areencontrarse con sus pare jas originales.
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¢) Ronda de parejas: cada pareja, tomada de las manos o el brazo,
avanzaba una detras de la otra.

d) Ronda de parejas: el bailarin colocado delante, tomaba por encima
de sus hombros las manos de la pareja colocada atras, luego
intercambiaban las posiciones.

e) Ronda de parejas en “remolino”: cada pareja efectuaba vueltas en
las que un integrante seguia al otro o, mientras uno permanecia en
el lugar, el otro giraba a su alrededor.

Algunas de estas figuras coreogréficas se habrian realizado con un paso
“zapateado”. Ademads de estas rondas, algunos sefialaron también el avance-
retroceso de parejas ubicadas en dos hileras enfrentadas y la figura conocida
como “cl puente’ la ronda se abre en un sector y uno de los que encabeza
la hilera pasa por debajo de los brazos de los otros integrantes. Gran parte
de estas figuras coreograficas se corresponden con las documentadas para
el “cielito, el pericon y la media cafa”!3, caracterizados por el musicélogo
Carlos Vega (1986, 1998) como *“contradanzas criollas”: bailes de origen
rural que se difunden especialmente en el siglo XIX y que se vincularian
con las contradanzas europeas que a partir del siglo X VIII se propagan en
Sudamérica!®. La existencia de una expresion denominada “cielito” entre
los “bailes paisanos”, evidentemente ya demuestra la influencia que habrian
tenido estas contradanzas entre los mocovi. Lo mismo sucede con la figura
del “bastonero”, que también era caracteristico de estas expresiones, indicando
los cambios de figuras coreograficas. De este modo, la separacién entre las
funciones del “maestro” que dirigia el baile, por un lado, y el cantor y
guitarrista, por el otro, representaria un importante cambio con respecto al
rol del “capitdn” de los cantos-danzas guaycuri mas antiguos, que
concentraban ambas funciones.

En la siguiente foto, se aprecia una danza circular de los “mocovide Santa
Rosade los Calchines”, publicada en el libro del historiador Bernardo Aleméan
(1997).

13. Como ejemplo de esta correspondencia entre las figuras coreogrificas, cabe sefialar que las
figuras a) y b), denominadas “rueda” o “cadena”, respectivamente, aparecen en los cielitos,
pericones y mediacana: la figurac) se la conoce como “lareja” en el cielito (Vega, 1986: 204);
la d) es conocida como “armas al hombro™, en el pericon antiguo que se bailaba en el Litoral
(Vega, 1986: 246); y la e) pareceria vincularse con la vuelta picaresca con la compafiera,
caracteristica del cielito y pericon antiguo (Vega, 1986: 206). Asimismo, el momento de zapateo
aparecia en el cielito y, probablemente también, en el pericon antiguo (Vega, 1986: 244).

14. Vega senala que a partir del 1700 se puede identificar una segunda promocion de muisica
europea de salon que llega a Sudamérica, y que abarcaria las danzas de pareja suelta, como el
Minué, la Bourrée y la Giga, y los bailes de varias parejas coordinadas, como la Contradanza.
Segiin el autor: “estas danzas arraigan en lo salones cultos, descienden a las reuniones de la
clase media, penetran en los ambientes suburbanos, invaden la campana, y hasta las aprenden
los indios y los africanos™. Para ejemplificar el caso indigena, el autor sefiala las ensefianzas de
“minuetes y contradanzas” que encararon algunos jesuitas (Vega, 1998: 287). Finalmente, Vega
destaca la influencia de la Contradanza europea que habria “engendrado en el Plata tres bailes
rurales -Cielito, Pericon y Media Cafa-"" aunque “la correspondiente muisica se entrepierde y
es sustituida por melodias de los dos estratos criollos” (Vega, 1998: 248).

ESTUD

o

S



TUD

47

oS / Integracion, Creatividad y Resistencia...

Lamentablemente, Alemdn no menciona la fuente de la que es tomada esta fotografia, ni ninguna otra

leyenda explicativa, mds que la denominacion de esta danza como “El Roquete”, término que nuestros
interlocutores mocovi no solian utilizar, pero que probablemente aluda a la denominacién local que
habria recibido alguna variacién de los “bailes paisanos” en el pueblo de Santa Rosa de Calchines.
Varios elementos pueden sefialarse acerca de esta imagen. En primer lugar, el contraste entre los
bailarines y bailarinas en ronda y los hombres que los rodean. La vestimenta de unos y otros, asi como
el hecho de que los bailarines estén descalzos y los observadores calzados, parecen indicar que se trata
de “paisanos” y “criollos”, probablemente patrones!. En segundo lugar, se aprecia la ubicacién de
los musicos a un costado (uno con guitarra y el otro con un objeto que no alcanza a distinguirse,
probablemente un violin) y, posiblemente, la del maestro de baile y/o cacique. Nos referimos a la
persona que estd descalza y con traje y sombrero oscuro, ubicada dentro de la ronda y en el medio de
la composicion de la foto. En esta figura, la combinacién del traje, similar al de los patrones criollos,
y los pies descalzos, como los paisanos de la ronda, parece simbolizar, a nivel de la imagen corporal,
la posicion que los caciques-maestros de baile habrian ocupado en las relaciones interétnicas, como
articuladores entre ambos grupos sociales y sus respectivas estéticas. Finalmente, otro dato interesante
que nos ofrece esta foto, es que entre los ejecutantes del baile predominan los jovenes. Es probable
suponer entonces que, para principios del siglo veinte, los jovenes todavia participaban en los “bailes
paisanos” y, a medida que con el paso del tiempo se difundié el chamamé y otros bailes de pareja, las
nuevas generaciones optaron por esos otros bailes, mientras que los mayores continuaron con la
tradicion del baile circular que habian danzado en su juventud.

15. En cuanto a la composicién de la totografia, los bailarines ubicados en primerplano giran sus caras, mirando a la cdmara.
Asi, esta composicidn no parece ser una toma del baile tal cual se lo habriarealizado habitualmente, sino especialmente preparada
para retratar la escena y sus diferentes participantes.
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En lo que respecta al cielito entre los mocovi, si bien no hemos podido
documentar e jecuciones musicales, si encontramos que Zapata Gollan (1989:
345), reproduce el texto de un “Cielito Chico” de los mocovi de San Javier!6:

“Sonsiona Valdés

De vuelta otra vez
Una mano al naré (atras)
La otra al noné (adelante)

La vuelta que diste

La diste al revés”.

Un elemento interesante de subrayar, es la manera en que el canto alude a
la complejidad del baile, al describir una supuesta equivocacién de una
participante durante la coreografia. Estos elementos nos sugieren que,
probablemente, algunas de las letras que se cantaban eran improvisaciones
que surgian a partir de los mismos acontecimientos que se suscitaban en el
baile. Este elemento de improvisacion asi como las alusiones al baile, también
estuvieron presentes en los origenes del cielito criollo. Vega sostiene que
éste se inicia a principios del siglo XIX y que alcanzé su apogeo durante la
época de las luchas por la Independencia: “El Cielito fue desde el comienzo
cancion de guerra, y sus coplas, en cuanto comentaban los sucesos del dia,
eran la gacetilla oral de los e jércitos” (1986: 150-151).

El autor lo define como una “danza de conjunto”, con “parejas
interdependientes™, con tempo de allegro en 6/8'7. Surgido en la zonas
rurales de la provincia de Buenos Aires, retorna luego a los salones urbanos
en la época revolucionaria y llegé a difundirse en los paises limitrofes a
través de los ejércitos libertadores; no obstante, hacia mediados del siglo
diecinueve habria dejado de practicarse en Buenos Aires y, hacia 1890, en
las zonas rurales del litoral. Asi, para Vega y otros autores, el cielito habia
desaparecido tempranamente como baile popular en Argentina. Por ello,
consideramos que la apropiacion de este género que los mocovr efectuaron
en sus Fiestas del 3@ de Agosto, constituye un hecho de especial interés para
el estudio de las interacciones entre las musicas aborigenes y folkldricas de
Argentina. Nuestra hipdtesis, es que la apropiacion mocovi de las contradanzas
criollas se realiz6 al menos por dos vias, probablemente complementarias:
por la temprana participacion de algunos grupos mocovi en los ejércitos
nacionales, al menos desde mediados de siglo XIX, y por la asidua relacion
de estos aborigenes con los trabajadores rurales y musicos correntinos,
quienes hasta mediados de siglo XX, todavia ejecutaban cielitos.

En relacion con la participacion de los grupos aborigenes en los ejércitos,
en la provincia de Santa Fe, ya “desde de 1812 se comienza a utilizar los
indios de los pueblos reducidos como refuerzo de las campaiias militares
contra los realistas, y sobre todo, de las luchas emprendidas en el largo
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16. Alcides Greca también
menciona este canto y lo
incluye en su pelicula "El
dltimo malén” (1917), pero
sin los términos nativos.
Tanto en el caso de Greca
como en el de éste y otros
cantos citados por Zapata
Gollan, no se mencionan las
fuentes de origen de los
mismos.

17. Vega sostiene que la
musica del “primitivo Cielito
bonaerense” se componia de
dos partes, una instrumental
en 6/8 y otra cantada en 4/8:
“La parte instrumental
consistia en una simple serie
de acordes de ténica y
dominante arpegiados o en
armonia ritmica, siempre en
pies ternarios (...), cuando
entraba el canto, este mismo
disefio podia continuar a
modo de acompaiiamiento,
pero con frecuencia cedia su
lugar a una férmula de
zamba (...). Constituian la
parte cantable cuatro frases
musicales en compis de 4/8,
una para cada verso de la
cuarteta, y otras cuatro para
la estrofa que llamamos
“estribillo”. Es decir, que un
cantobinariomarchaba sobre
un acompafiamiento
ternario” (Vega 183: 1986).
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18. Zapata Golldn (1989:
345-46) cita otros cantos
mocovi de la zona de San
Javier en los que se alude a
las vicisitudes de la vida
militar, aunque sin mencionar
las fuentes.

19. Yaen su texto de 1952,
Vega (1986:160) se
sorprendia de que en 1921,
cuando se formd la
“Coleccion de Folklore™,
desde diferentes puntos del
pais habian llegado “coplas
de los Cielitos de la
Independencia” y también de
“muchos otros de las
posteriores luchas intestinas
conservados por ancianos en
serie durante un siglo™,
aunque no musicas. Como ya
vimos, en ese libro no se
considera la posibilidad de
que el cielito siga
ejecutindose en Argentina
como misica popular. No
obstante, es muy probable
que las grabaciones de
Cielitos de SantaFe que logra
durante ese mismo afo,
hayan modificado parte de
esa postura. En tanto no se
menciona a estas grabaciones
en el citado libro, suponemos
que son posteriores a su
escritura.

20. No hemospodidorelevar
datos acerca de si estos
cielitos e jecutados en
Corrientes tambi€n se
bailaban. En el caso rmocovr,
Modesto Gonzidlez vinculd
los cielitos de Santa Fe
documentado por Vega
(1998), con el chamamé. De
hecho, dichos cielitos
presentan algunos rasgos
estilisticos que lo acercan al
chamamé (y lo diferencian
de los otros cielitos y
pericones que el mismo autor
documentd), como el tempo
mas rapido y la
instrumentacion, guitarra y
acordedn, en un caso, y
guitarra y bandurria, en el
otro.

21. En este sentido, también
habria que preguntarse si, en
los inicios del cielito criollo
en las zonas rurales
bonaerenses, no incidieron
formas coreograficas
autdctonas, ademds de las
influencias de las
contradanzas europeas que
senala Vega.
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periodo de las guerras civiles” (Aleman 1994: 178). En lo que refiere
concretamente a la militarizacién de los mocovi, encontramos que en el caso
de las Reducciones de San Javier y San Pedrito, para mediados del siglo
XIX, se habian conformado “Cuerpos de Lanceros Indigenas” al mando de
los caciques Raimundo Valdéz y Mariano Saltefio, respectivamente, los
cuales participaron en diferentes campainas militares (Aleman 1997: 110).
Estos caciques se integraron luego a las misiones de Santa Rosa de Calchines
y Colonia Dolores, dos centros misionales que jugaron un rol fundamental
en la difusion de la Fiesta de Santa Rosa y sus “bailes paisanos” (Citro, en
prensa). En suma, si tenemos en cuenta la participacién temprana de algunos
grupos mocovi con sus caciques en los ejércitos de la region y el papel de
los caciques como iniciadores de cantos y danzas, es muy probable que a
través de estas experiencias, se hayan incorporado algunas figuras
coreograficas, letras y/o musicas de los cielitos en los “bailes paisanos”.
Asimismo, cabe recordar que en los antiguos rituales anuales guaycurii, los
relatos de batallas y el destaque de las cualidades de los guerreros fueron
una parte sustancial de estas ceremonias (cfr. Dobrizhoffer 1968: 440 - 441),
por lo tanto, es probable que este género tuviese una particular recepcion en
aquellos caciques mocovi que, junto con sus grupos, se incorporaban a los
ejércitos nacionales!8.

En lo que respecta a la otra via de apropiacién del cielito, los vinculos con
los correntinos, nuevamente encontramos en el libro de Vega algunos datos
importantes. El autor sefiala que cuando en 1944 recorri6 parte del territorio
del Paraguay, lindante con Corrientes, encontr6 que el cielito, alli denominado
“Cielito de Santa Fe”, “Santa Fe” o “Cielito Chopi” tenia “‘plena vigencia
folkldrica” (1986: 177). Afios més tarde, en 1952, graba en Corrientes dos
ejecuciones del “Cielito de Santa Fe” (Vega 1998), con musicos de esa
provincial!®. Cuando algunos interlocutores mocovi escucharon dichas
grabaciones, recordaron que esa musica, la cual definieron como “tipo
correntina”, solia ser ejecutada en sus fiestas, incluso en un caso se mencion6
a musicos mocovi que la tocaban, cuyo padrastro era correntino. Asi, la
estrecha relacién con trabajadores correntinos y la formacién de parejas
mestizas, que al menos desde principios del siglo XX se venia operando,
también habria incidido en la difusidn de estas misicas y formas coreograficas

entre los mocovi 20,

A pesar de que las influencias de las contradanzas criollas parecen indudables,
tampoco habria que descartar la posibilidad de que algunas de las figuras
coreograficas de los bailes paisanos también pertenecieran a danzas anteriores
propias de los mocovi, pues las rondas e incluso la denominada “‘cadena” o
“encadenado” tiene una amplia difusién en diferentes grupos étnicos (cfr.
Sachs 1980). En otras palabras, pensamos que las interacciones podrian
haberse dado en diversas direcciones?!. En relacion a este punto, consideramos
que el caso del cielito mocovi, también nos permite plantear algunos de los
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Iimites del modelo de difusién de los géneros musicales que proponia Vega.
El autor priorizaba un modelo “hacia abajo”, de “descenso de los bienes
culturales” (cfr. Ruiz 1998), es decir: “desde los colonizadores a los
colonizados”, de “lo urbano a lo rural”, desde “las clases sociales mds
acomodadas hacia los sectores marginados™ (cfr. Vega 1998: 262). Si bien
determinados géneros cargan con un prestigio y legitimacion social que
favorece su difusion e influencia en sectores sociales subalternos, es posible
también que en estos ultimos se generen expresiones propias y/o que incidan
en las de los sectores mas legitimados. En suma, mds que la bisqueda, casi
siempre infructuosa, de un unico origen con sus lineas de difusién, pensamos
que aquello que debe destacarse en el andlisis, son los procesos complejos
en los que los elementos estilisticos provenientes de determinados géneros
y asociados a determinados grupos sociales, son retomados, reelaborados y
resignificados por otros, generando asi nuevas musicas y danzas. Tal es lo
que habria sucedido entre los musicos y “maestros de baile” mocovi, quienes
a partir de su propia creatividad transformaron las contradanzas criollas y
las significaron como “bailes paisanos”, es decir, propios de su pueblo. En
este sentido, una de las caracteristicas de las contradanzas (tanto de las
europeas como de las criollas o aborigenes) que habria favorecido esta
apropiacion creativa del género, es que se prestan facilmente a la creacion
de nuevas figuras y combinaciones coreograficas, a partir de las indicaciones
del maestro o bastonero que las dirige, asi como de nuevas coplas, a través
de la improvisacion de los cantores.

Para finalizar, un ultimo elemento que queremos remarcar dentro de estos
procesos de reapropiacion, es la seleccion de las figuras coreograficas, pues
el vals enlazado, que también formaba parte de los cielitos y pericones, no
fue introducido en el “baile paisano”, pero si la mayoria de las figuras en
ronda. Asi, el caracter circular de estas danzas se habria convertido en un
factor decisivo para su apropiacion por parte de los mocovi, pues es significado
como el rasgo estilistico dominante que remite a sus propias danzas. En las
entrevistas, nuestros interlocutores solfan insistir espontaneamente en que
“los bailes indigenas siempre fueron a la rueda”, y de este modo, la “ronda”
o “rueda” era percibida como “la” forma quasi natural que debia poseer un
baile indigena22. Nuestra hipétesis es que el caracter circular de la coreografia
estaria estrechamente vinculado a la reiteracién como principio estructural
del discurso musical (segun pudimos ver en el caso de la vizcacha), en tanto
ambos contribuyen a reforzar la certeza de la identidad de una forma que
“siempre vuelve” sobre si misma. Es importante destacar que las danzas en
ronda, al poner en estrecho contacto a todo un grupo, suelen favorecer la
conexion y unién de los performers. Ademas, la repeticion simultanea de
un mismo movimiento corporal junto con el principio de reiteracion musical
en un canto coral al unisono, también se asocian con las relaciones de
acercamiento e igualdad entre los participantes. Por eso, consideramos que
las formas coreograficas y musicales que adquieren estas expresiones, habrian
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22. Las coreografias
circulares también les habrian
permitido a los mocovi
diferenciarse de los bailes de
pareja independiente,
practicados por los criollos
en esa mismaépoca. En tanto
las contradanzas ya no
habrian formado parte del
folklore vigente entre la
mayoria criolla, estas
expresiones pudieron ser
significados como “bailes
paisanos”, es decir, propios
de los mocovi, pues mas alld
de sus posibles origenes,
fueron combinaciones creadas
por sus propios musicos y
maestros de bailes que sélo
ellos ejecutaron en esa época.
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23.Turner denomind
communitas a este peculiar
modo de interaccion social,
aeste“lazoque une ala gente
por encima y mds alld de
cualquier lazo formal™ (es
decir, mds alld de sus roles
habituales en la vida
cotidiana, que tienden a
diferenciarlos y
Jjerarquizarlos), y que
presentan un caracter
“igualitario. indiferenciado,
directo” en los que predomina
laemocién, el juego y el arte
(1974: 54). En otro trabajo
(Citro en prensa), analizamos
cémo en los relatos de
nuestros interlocutores
mocovi predomina esta
percepcion de las fiestas del
30 de Agosto como un
espacio favorecedor del
communitas.

24.Esta capacidad de las
performances de convertirse
en simbolos identitarios,
podriarelacionarse con la
idea de “icononicidad de
estilo” que Feld asigna a
ciertas expresiones musicales
de los Kaluli. Este autor,
retomando a Becker. sefiala:
“We might call iconicity the
nonarbitrariness of any
methafor. Methafors gain
power -and even ccase being
taken as methafors- as they
gainiconicity or ‘naturalness”
(...) In more social terms,
people do not experience
their aesthetic beliefs as
merely arbitrary and
conventional; they feel that
they are natural, proper and
moral” (citado en Feld 1994:
132).
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sido proclives a generar aquellas experiencias de unidad, compaifierismo e
igualdad que Turner (1974) definié como communitas, en tanto uno de los
lazos sociales predominantes en muchos rituales?3. Tal vez por ello, estos
bailes llegaron a convertirse en un simbolo identitario de la unidad del grupo,
en metafora y, a la vez experiencia, de ese sentimiento de communitas que
fue recreado por los mocovi en sus fiestas rituales hasta mediados del siglo
XX. Y a pesar de que estos bailes fueron reemplazados luego por otras
expresiones, hoy sigue siendo recordados y valorados: el poder de la metéfora
avin perdura?4,

4. Reflexiones finales

El estudio de las expresiones musicales y danzas del pasado, no solo adquiere
relevancia al permitir documentar y describir un componente fundamental
del patrimonio cultural de los distintos grupos socioculturales, sino que
también puede convertirse en una valiosa herramienta analitica, al brindar
indicios sobre los posicionamientos y estrategias socioculturales encaradas
por un grupo en determinados periodos de su historia. En este sentido, al
marcar ciertos hitos de la posible genealogia de expresiones como el cielito
o la vizcacha, no fue nuestra intencidn pretender reconstruir su difusion
histdrico-geogrifica -por ejemplo, a la manera de los estudios dif usionistas
del ya mencionado Vega (1952) o los de Kurath (1960), para la danza- pero
si destacar como en estas performances confluyen elementos estilisticos que
suelen provenir de géneros diversos, practicados por distintos grupos
socioculturales. Justamente, en la manera en que los misicos y bailarines
se apropian y resignifican estos diferentes elementos, articuldndolos en
nuevas performances, podemos encontrar aquellos indicios que permitan
aproximarnos a las estrategias operadas por cada grupo en sus relaciones
interculturales. Asi, vimos que en el caso de la “vizcacha”, los principales
pardmetros musicales y coreograficos remitian a performances mocovi del
pasado, y laletra del canto era significada en relacién al universo mitico y
a las précticas de subsistencia propias del grupo. En las coreografias de los
otros bailes, en cambio, apreciamos la influenciade las contradanzas criollas,
probablemente incorporadas a partir de la participacion de los mocovien los
ejércitos nacionales y, posteriormente, a través de sus vinculos con correntinos
y paraguayos. En la estética de los “bailes paisanos”, podemos ver condensados
entonces los cambios socioculturales vividos por el grupo en sus relaciones
con distintos agentes de la sociedad hegemonica, incluyendo tanto las
estrategias de integracion que estos tltimos operaron, como lasde resistencia
encaradas por lo mocovi, paracontinuar recreando elementos que consideraron
propios de su identidad cultural, tal es el caso del baile circular, la utilizacion
de parametros pertenecientes a la propia tradiciéon musical y las letras en
lengua nativa.

A pesar de las fuertes presiones aculturadoras que condujeron a los jovenes
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de mediados de siglo XX a invisibilizar su identidad étnica, seguramente,
escuchar y observar el canto-danza circular de sus mayores, les permitia re-
actualizar el sentimiento de pertenencia al pueblo mocovi. De hecho, son
esos mismos jovenes de ayer, los ancianos que hoy recuerdan y reivindican
a esos “bailes paisanos” como expresiones propias de los mocovi. Como
sostenia Turner (1992: 81), en las performances rituales se pone particularmente
de relieve el caracter reflexivo de la agencia humana, es decir, las personas
pueden conocerse mejor a ellas mismas a través de sus propias actuaciones
o, también, a través de la apreciacidon de las actuaciones generadas y
prescntadas por otros. Por eso, tanto la participacion en los “bailes paisanos”
como su apreciacion, son capaces de inducir esa peculiar reflexion sobre la
pertenencia a un colectivo mayor, con una identidad histérica compartida
y en constante transformacion.

En conclusién, este andlisis nos permitid constatar que aquellos grupos que
en ciertos contextos -como en las relaciones laborales con los criollos-
invisibilizaron su identidad aborigen, en otros, recrearon una ritualidad
propia, aunque enmascarada bajo las formas de una festividad catdlica. Asi,
la reconstruccién y andlisis de la performance de los bailes paisanos nos
permiti6 develar la persistencia de procesos de continuidad y reelaboracién
de la identidad étnica, bajo la apariencia de una supuesta asimilacion a la
cultura criolla rural, una asimilacién que incluso la misma antropologia ya
daba por sentada. Por eso, sostenemos que uno de los aportes que el estudio
etnomusicoldgico puede efectuar a las ciencias sociales, es que ciertos
episodios y significaciones culturales que a veces /as palabras de nuestros
interlocutores olvidan o estratégicamente invisibilizan y/o reconfiguran,
pueden ser inferidos por los modos en que las muisicas y danzas fueron
ejecutadas (Citro 2003).

Finalmente, este analisis también intentd mostrar que entre las supuestas
formas "tradicionales” de las practicas musicales y danzas de un grupo
aborigen y su desaparicion y reemplazo por nuevas formas provenientes del
campo de la musica popular, suelen generarse procesos intermedios de
creacioén y transformacion de los géneros. Pensamos que no es este un dato
menor, pues no siempre estos procesos fueron documentados y, en ciertos
casos, ello ha contribuido a generar una visién dicotémica del cambio
musical, pensandolo fundamentalmente en términos de “pérdidas” e
“imposiciones”. Por el contrario, pensamos que la creatividad de los performers
aborigenes es también un factor fundamental en los procesos de transformacion
estética como los aqui resefiados y, dicha creatividad, puede operar como
una forma de resistencia cultural (Comaroff 1985) en los contextos
postcoloniales, especialmente cuando otras formas de confrontacién directa
con los intentos hegemonizadores han fracasado. Asi, cuando ante las
presiones aculturadoras se torna inevitable la incorporacion de estéticas y
valores de la sociedad mayor, siempre persiste el poder de elegir qué se
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incorpora y como se lo resignifica y transforma en el propio grupo, creando
nuevas formas. No es extrafio entonces. que después de 50 afios de hegemonia
del repertorio criollo de chamamé entre los mocovi santafesinos, ellos hayan
comenzado a crear grupos musicales que componen sus propios chamamés,
cantando su propia historia. En estas voces, también se expresa la memoria
cultural de aquel pueblo, una memoria que, a través de nuevas creaciones,
sigue resistiéndose a ser totalmente colonizada. Como dice el conjunto
“Retofios de mi Pueblo”, en la glosa del chamamé “Alma Mocovi”, que da
nombre a su primer CD:

Como un drbol fuiste cortado,
oh valeroso pueblo mocovi,
mas tus raices fueron escondidas
en el seno de la tierra
v de aquel tronco brotd
una esperanza viva en nuestro ser.

Somos el retoiio de aquel tronco,
alegre pueblo de mi querer,
en nuestra notas musiqueras,
sentir el alma mocovi,
tus hijos asi te dicen,
dale fuerza a tu corazon.
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Anexo

"La Vizcacha" (Wagaisaq)
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