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RESUMEN. Analizamos los "bailes paisanos" realizados por los aborígenes 
mocoví (Santa Fe, Argentina) hasta mediados del s. XX, en el contexto de 
festividades católicas. Este término identifica a una serie de danzas colectivas 
circulares que combinaron, a nivel musical y coreográfico, elementos de las 
contradanzas criollas (cielito, pericón y media caña) y de los cantos-danzas 
propios de los mocoví. A partir del anál isis musical y coreográfico, nos 
proponemos mostrar cómo estas prácticas condensaron influencias estilísticas 
diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos "maestros" de baile y 
músicos aborígenes que s intetizaron y reelaboraron dichas influencias en 
nuevas performances musicales y corporales. 

l. Introducción 

Partimos de considerar que el estudio de la música practicada en los ú ltimos 
50 años por los mocoví y otros grupos aborígenes del Chaco argentino, no 
debería escindirse del abordaje de la música popular de los criollos de la 
zona, dada la creciente influencia de esta ú ltima en las músicas nativas. 
Nuestro trabajo propone analizar estas relaciones en un caso hasta ahora no 
estudiado: los "bailes paisanos" de los mocoví 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 
católicos, siendo la de Santa Rosa celebrada el 30 de Agosto, una de las más 
importantes. Si bien en esta fiesta también se bai laban géneros folklóricos 
de amplia difusión entre los criollos, Jos ancianos continuaban realizando 
al l í  sus "bailes paisanos'', término que identifica a las danzas colectivas 
circulares en las que confluyeron elementos pertenecientes a expresiones 
propias de los mocoví y también al folklore criollo de épocas anteriores. No 
obstante esta combinación de rasgos estil ísticos, el término "paisano" es 
util izado en la  región como sinónimo de identidad "aborigen'' .  A partir del 
análisis de estos bai les 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  conformó como un espacio sociocultural en el que puede apreciarse 

tanto el proceso de integración de los mocoví al mundo criollo como la 

continuidad de prácticas estéticas y significaciones culturales propias que 

operaron como diacríticos identitarios. En este sentido, consideramos que 

las formas en que los músicos y bailarines mocoví se apropiaron de di versos 

componentes estilísticos y los articularon en nuevas músicas y danzas, 

constituyen sutiles indicios para develar los posicionamientos y estrategias 

operadas por el grupo en sus relaciones interculturales1 . 

Nuestra investigación se basa en los trabajos de campo realizados entre 2002 

y 2005 en 5 asentamientos mocoví santafesinos2, en los cuales documentamos 

ejecuciones musicales, secuencias coreográficas y relatos que nos permitieron 

reconstruir distintos aspectos de estos bailes y de su contexto. Una de las 
motivaciones iniciales que guió nuestro trabajo fue contribuir al conocimiento 

de las prácticas musicales de uno de los grupos aborígenes menos estudiados 

de Argentina, y sobre el que no existían trabajos etnomusicológicos previos. 

Asimismo, a través de este estudio de caso, pretendemos realizar un aporte 
más general a la reflexión sobre el papel de la música en las prácticas de 
inclusión/exclusión social en las relaciones interétnicas y sobre el modo en 

que las performances culturales pueden constituirse en expresiones 

condensadoras de los rasgos característicos de los procesos de construcción 

identitaria de cada grupo y, también, en un medio para producir, cambiar 

y/o utilizar estratégicamente dichos rasgos. Esta última dimensión de la 

práctica musical, que autores como Behague ( 1 998), Frith ( 1 987) y Seeger 
( 1 988) han destacado, adquiere particular importancia para el grupo étnico 

al que nos referimos, pues en el imaginario criollo acerca de la composición 

étnica de la provincia de Santa Fe, se consideraba que eran muy pocos y 

aislados los aborígenes existentes. Sin embargo, como veremos en las páginas 
siguientes, los mocoví continuaron recreando sus lazos sociales y símbolos 

culturales, y la ejecución colectiva de lo que consideraron como sus músicas 
y danzas fue una de las prácticas fundamentales para lograr dicha continuidad. 

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

Los mocoví o moqoit, pertenecientes al complejo lingüístico-cultural guaycurú 

junto con los toba, pilagá y abipón, eran cazadores-recolectores semi­

nómades con una organización social basada en unidades o bandas, 

conformadas por dos o más familias extensas cuyos miembros se consideraban 

parientes entre sí. De los grupos guaycurú existentes, los mocoví fueron los 
que más tempranamente sufrieron las consecuencias de los procesos de 
colonización y evangelización -fundamentalmente a partir del siglo XVIII 

por parte de los jesuitas y luego de los franciscanos-, así como una rápida 
incorporación al régimen productivo, en términos de un proyecto oficial de 
transformación de aborígenes cazadores-recolectores en colonos "obrajeros" 

(peones en explotaciones forestales) y agricultores3. 

E S T U D I O S  

1 .  Cabe aclarar que esta 
perspectiva teórico­
metodológica se inspira en 
los conceptos de 
"intertextualidad" de Bajtin 
( 1985), "entextualización" de 
Hanks ( 1 989), y "géneros 
discursivos" según Bauman 
y Briggs ( 1996), aplicándolos 
al campo de las performances 
musicales y danzas, según 
hemos desarrollado en 
trabajos anteriores (Citro 
1997, 2003). 

2. "Comunidad Aborigen 
Qom Kayaripi" de Calcbaquí, 
Colonia Dolores, Costa del 
Toba, "Comunidad Aborigen 
Llalec Lava" del Paraje 
Kilómetro 94, Los Laureles 
y "Barrio Mocoví" de Recreo. 
De acuerdo al censo nacional 
de pueblos aborígenes 
(INDEC 2004-2005), la 
población mocoví en Chaco 
y Santa Fe sería de 1 2 .  145 
personas. 

3. Los otros grupos 
chaqueños que también 
sufrieron una temprana 
misionalización por parte de 
los jesuitas, como es el caso 
de los vilela y abipón, 
terminaron desintegrándose 
como pueblos. Por lo tanto, 
el proceso histórico de los 
mocoví santafesinos, 
constituye un caso especial 
de reapropiación y 
resignificación del 
catolicismo en el área 
chaqueña. 
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4. Por ejemplo, el misionero 
Caloni, refiriéndose a la 
misión de Santa Rosa de 
Calchines en 1 856, señala: 
"'( ... ) Y  aunque haga más de 
35 años que carecen de 
sacerdotes, han conservado 
siempre gran veneración a las 
cosas sagradas y a las 
imágenes de los Santos. 
Tienen la costumbre de 
festejar éstas por tres o cuatro 
días continuos, danzando 
alrededor de ellas" (Caloni, 
citado en Alemán 1997: 108). 
Cabe aclarar que el texto de 
Caloni, junto con otros 
informes y cartas de los 
misioneros franciscanos que 
actuaron en la región 
chaqueña, se hallan en el 
Archivo del Convento de San 
Carlos, en San Lorenzo, 
provincia de Santa Fe. Hasta 
el presente, este Archivo se 
halla cerrado, razón por la 
cual debemos basamos en las 
citas de esos manuscritos que 
realizaron otros autores. 

5. De allí la denominación 
de "canto-danza" para estas 
expresiones, sugerida por 
Ruiz ( 1 985). y que aquí 
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 l a  detallada 

obra del misionero jesuita Paucke, ha silenciado esta dimensión de la vida 

sociocultural del grupo, aunque sí enfatiza en la enseñanza de i nstrumentos 

musicales europeos que el misionero impartió a los jóvenes mocoví, 

principalmente el violín (Paucke l 942-44{II} :  260-263), y realiza una breve 

mención sobre la enseñanza "de algunas danzas'', en las que los jóvenes 

"cantaban también en su propio idioma" (Paucke 1 942-44 {III} :  1 9-20). 

Para el siglo XIX, si bien contamos con los escritos de los misioneros 

franciscanos que han sido retomados por historiadores santafesinos (Zapata 

Gollán y Alemán, principalmente), se trata de breves referencias que solo 

indican l a  presencia de danzas circulares en las festividades católicas 

celebradas en las misiones4. A pesar de estas ausencias, es posible inferir 

que las expresiones musicales y danzadas de los mocoví compartían ciertos 

rasgos estilísticos con las de otros grupos guaycurú, sobre todo en lo referente 

al canto-danza circular. B asamos nuestra hipótesis e n  que este tipo de 

similitudes pueden constatarse entre los otros grupos guaycurú más estudiados, 

los toba y pi/agá, según los trabajos realizados por Ruiz ( 1 985), Roig ( 1 998), 

Ruiz y García (200 1 ), Ruiz y Citro (2002), Citro (2006), y también, en l a  

presencia d e  estos rasgos en algunas performances mocoví de mediados de 

siglo XX que hemos relevado. A partir del análisis comparativo, los rasgos 

compartidos que emergen son: simultaneidad de las expresiones vocales y 
corporales5, secuencias conformadas por varios cantos-danzas breves (entre 

1-2 minutos), predominancia de ritmos binarios, formas melódicas en terraza 

con unísonos e intervalos de 3ª y 5ª, y ausencia de texto verbal en el canto 

o repetición de pocas palabras. En cuanto a la coreografía, los varones 

formaban una ronda con sus cuerpos en estrecho contacto, el  "capitán" o 

"canchero" iniciaba cada canto, sumándose el resto de los performers, 

quienes se desplazaban y cantaban simultáneamente, avanzando con e l  

mismo paso. Las mujeres permanecían primero fuera de l a  ronda, observando 

a los hombres, y a medida que elegían a alguno, se sumaban a la performance. 

La relación establecida entre hombres y mujeres remite a uno de los elementos 

distintivos de este canto-danza: era ejecutado especialmente por jóvenes 

solteros durante las noches y solía promover la unión sexual de las parejas, 

siendo las mujeres las que tomaban la i niciativa. 

Entre los toba y pilagá, estos cantos-danzas también se efectuaban durante 

los encuentros festivos de las diferentes bandas, celebrados en la época de 

maduración del fruto de l a  algarroba (prosopis nigra) (Citro 2003). En estos 

encuentros, se operaba la competencia y legitimación 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 iniciación femenina 

o la iniciación masculina a la bebida (Brausntein 1 983) .  Asimismo, se 
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fo rt alec ían los v ínc ulos de p aren tesco y alianz as entr e b an das, por m edio de 

la con certación de n uevos m at rimon ios , h echo que exp lica la pr áct ic a  del 

c an to - danz a c irc ular en tr e los j óv en es .  

Del an ális is de la ob ra de Pauck e, s urg e que en el c aso mocoví s e  habr í an 

efect uado enc uen tros fest ivos s imi lares, tanto duran te el v er ano, en la épo ca 

de la alg arro ba, como a pr inc ip ios de s ept iembr e, cuan do com en zaba el 

t iempo cálido y s e  in iciaba l a  r eco lecc ión de la m iel s ilv es tr e, con la cual 

t amb ién s e  p rep araba un a bebida emb ri ag an te ( 1942-44{11}: 1 97- 1 99). No 

obst ant e, al m enos des de m ediados de l a  déc ada de 1 920, los c antos- dan zas 

c irc ular es de los j óv en es habr ían com en zado a s er p aul at in am ent e 

r eemp lazados po r el ch am am é, un bai le de p arej a enlazada de r itmo t em ario, 

vin culado a la po lc a, m uy pop ular ent re los cr iol los de la zon a. Cr agno linj 

( 1 996) h a  s eñalado la t emp ran a  dif us ión de es te g én ero y de los ins tr um entos 

con que h ab itualm ent e  s e  lo ejecut a, g uitarra y acor deón ,  en tr e los toba 

ch aq ueños . Los ámb itos labo ral es r ur ales del Chaco aust ral ( ing en ios , obr aj es ,  

pl ant ac ion es) f ueron un esp ac io c lav e p ara la soc ializac ión de gén eros e 

ins tr um entos m us ic al es, p ues en los m ismos conf luí an no s ólo los grupos 

toba s ino t am bién los mocoví de Chaco y S ant a F e, j unto con tr abajador es 

criollos p rov en ient es de es as p rov in cias , de Co rrient es y t ambi én del v ec ino 

p aís del Par ag uay. Los mocoví s ant af ecinos a m en udo s eñalan que ellos "s e 

m ezc laron m ucho con los cor rent inos" y que, a pa rtir de est a  in terr elación , 

s e  ap rop iaron del cham am é  y otros g én eros m us ic ales . En s um a, p ara 

m ediados de la década de 1 950, el ch am am é s e  h abí a conv ert ido en el bail e 

pr eferi do por los j óv en es mocoví, s in emb argo, los anc ianos tam bién s eguí an 

pr act ican do los "b ail es p ais anos" en s us fiest as .  

3. La fiesta de Santa Rosa y los "bailes paisanos" 

Si bi en difer en tes s antos fueron obj eto de culto y f est iv idades -como S an 

Balt as ar o S an Anton io- , l a  fi es ta de S an ta Ros a s e  conv ir tió en l a  m ás 

pop ular en tr e los mocoví s an taf ecinos . En la actual idad, m uchos r eí v in dic an 

a dich a f ies ta como "prop ia" de s u  p ueblo , in cl uso alg unos s eñalan que en 

es a époc a del año s us ant ep as ados so lí an c elebr ar " la r enov ación de la 

n aturaleza" con "s us prop ios r it uales" , p ero debi do a la infl uenci a cat óli ca, 

es a celebración luego "s e m ezcl ó con la de S ant a Ros a" .  Como v imos, la 

o bra de Pauck e c on f irm ar í a es t a  c o in c iden c ia en las f ec has .  

Hast a la p rim er a m it ad del s ig lo XX, la fies ta er a o rg an izada por caciques 

que cong reg aban a div ers as f am il ias en exp lot ac ion es fo rest ales o es tanc ias 

cr iol las en las que los mocoví v iví an y t rabaj aban, o tam bién en los p ueblos 

fo rm ados en zon as m is ion ales .  Adem ás de o rg an izado r de las f estiv idades ,  

en m uchos casos , el cacique tambi én er a mús ico o "m aest ro" de bail e. En 

térm inos g en er ales ,  encontr amos que ést e  ac tuaba como art ic ulado r  de las 

r elacion es es tablecidas ent re el gr upo abor ig en que li derab a y los div ersos 

ES T U D IOS 
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6. En las poblaciones de 
Colonia Dolores y Costa del 
Toba aún hoy continúa 
efecruándose una procesión 
con la imagen Lle la Santa. la 
cual recorre las diferentes 
casas recibiendo ofrendas. 

7. Es interesante destacar que 
el tango fue considerado por 
los mocoví como un "baile 
de ricos··. en contraposición 
a sus propios bailes que. 
según decían, eran "de 
pobres". Seguramente, la 
confrontación entre un baile 
practicado mayoritariamente 
por criollos de zonas urbanas 
y aquel los praclicados por 
trabajadores criollos y 
aborígenes de zonas rurales, 
contribuyó a construir esta 
significación de la música y 
la danza como índice de la 
pertenencia de clase. 

8. Probablemente se tratara 
de la sexta. cuarta y segunda 
cuerda, aunque esta 
información fue recordada 
solamente por unos pocos 
entrevistados. En ciertos 
casos, para fabricar las 
cuerdas se usaban tripa de 
chiva u oveja o cables de 
diferentes tamaños. 
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se ctores de l a  s ocie dad cri ol l a. Por e je mp l o, como " cap ataz",  e ra el 

i n termedi ari o en tre l os "p atron es" cri ol los y l os aboríg en es que s e  

dese mpe ñaban como man o de obra r ural. S i  bien en es ta cele bración p odí an 

p art icip ar alg un os cri ollos, i n cl ui dos los p atrones, el caci que s olí a con trolar 

qui énes eran l os con curren tes .  

Para realiz ar un a fi es ta de S an ta R os a, un a con di ci ón in disp ens abl e era 

p os eer un a i mag en de l a  S an ta, la cual pe rman ecí a col ocada en un a mes a, 

a l a  man era de al tar ,  duran te los tres dí as que duraba la ce le bración . Allí, l os 

p articip an tes efe ctuaban s us oracion es y rueg os y dep os itaban dis tin tas 

of ren das, l as cual es s erí an recog idas p or el caci que6 . Además de la i mag en 

de l a  s an ta, el org aniz ador de la f ies ta debí a  con tar con la carn e s ufi ci en te 

p ara al i men tar a los visi tan tes, la que g en eralmen te era p rov is ta p or los 

p atrones cri ol los . Como el caballo era un o de l os alimen tos fav oritos, el  

" as ado de p otr o" s e  convi rti ó  en un el emen to dis tin tiv o de la fi es ta mocoví. 

Duran te los tres dí as que duraba l a  f ies ta, s e  s ucedí an dife ren tes g rup os 

musi cales, tan to aboríg en es como cri oll os, y el baile s olí a durar has ta e l  

aman ece r. En tre los bailes de p areja enl az ada que se e je cutaban, ade más del 

ya men ci on ado chamamé, se en con traba e l  s oti o choti s  ( también vin cul ado 

a la p olca), l os v als es, e in cl us o  alg un os in terl ocutores men cion aron el tang o. 

L a  dif usi ón de es te ú lti mo géne ro fue más res tringi da, p ues s ól o  era e je cutado 

p or alg un os músi cos cri oll os y habí a p ocas p arej as mocoví que lo bailaran 7. 

En lo ref eren te a l os bail es cir culares ej ecutados ex clus iv amen te p or an ci an os 

y adul tos mocoví, és tos s e  hací an al atarde ce r, al ini ci o  de l a  fies ta. Un 

el emen to a des tacar, es la v ariedad de performances que los mocoví hoy 

s ubs umen baj o  la den omin aci ón bailes p ais an os, en tre és tas s uelen men ci on ar: 

" ci el i to",  "s aran dí'' ,  " ton coyog o" , "el brav o", " la viz cacha" y "el manik" o 

av estruz . H as ta el momen to, n o  s ie mp re fue p osi ble documen tar l as fo rmas 

musi cal es y coreog ráf icas espe cífi cas que corresp on dí an a cada un a de es tas 

performances. L a  mayorí a de n ues tros i n te rl ocutores es cuchó y v i o es tas 

exp resi ones en s u  niñez o juven tud, p ero n o  p arti cip ó  como ej ecutan te, p or 

l o  cual p os ee un recuerdo muy g ené ri co de las mis mas . No obs tan te, e l  

tes timoni o dis curs iv o que enfatiz a el re cue rdo ace rca de la dive rsi dad de 

performances exis ten tes, es un in di cio que da cuen ta de l a  p rolífi ca creativ idad 

de los músi cos y de los maes tros que di rigí an el bail e. L a  músi ca es taba a 

carg o de recon oci dos músi cos aboríg enes , v aron es mayores que e je cutaban 

la g uitarr a y el v iolín , a ve ces con ins tr umen tos cons tr ui dos p or el los mis mos . 

Nues tros i n te rlocutores relataron que s e  hací an vi ol in es y g uitar ras con 

madera de curupí (á rbol común en l a  zon a) y g ui tarras con la caja de 

res on an ci a  de lata. El  g ui tarr is ta, y a ve ces también los bail arines, can taban 

breves le tras en mocoví y/ o cas tel lan o. Alg un os músi cos acos tumbraban 

eje cutar g ui tarras con tres cuerdas8 y, p os teri ormen te, p ara rep ertori o de 

chamamé us aban l a  g ui tarr a  con s eis cuerdas e in cor poraban el  acorde ón . 
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La celebración del 30 de Agosto tuvo un rol fundamental en la reproducción 

de los lazos sociales entre los mocoví, pues fue el espacio que permitió 

congregar cada año a los grupos familiares dispersos. A medida que avanzaba 

la colonización, los mocoví se vieron obligados a una creciente dispersión 

geográfica, en búsqueda de trabajo y tierra donde vivir, no obstante, la fiesta 

fue la ocasión que permitía el reencuentro con los parientes, así como la 

formación de nuevas parejas dentro del mismo grupo étnico. A mediados de 

siglo, la danza de pareja enlazada (el chamamé) se convirtió en la práctica 

que favorecía el acercamiento de las jóvenes parejas, reemplazando así al 

canto-danza circular que tradicionalmente había cumplido esa función. El 

hecho de que los jóvenes ya no participaran de los "bailes paisanos" pero 
sí del chamamé, también se vincula con las estrategias de invisibilización 

que ellos comenzaron a ensayar en esa época: el ocultamiento de su identidad 
aborigen y, posteriormente, el corte en la transmisión del idioma mocoví. 

Según nos explicaban nuestros interlocutores, pensaban que de esa forma 

les resul taría más fác il  conseguir trabajo con los patrones criollos, 

especialmente cuando tenían que migrar en búsqueda de nuevas oportunidades 
laborales9. 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 continuación, nos 

centraremos en el análisis más detallado de dos de estos bailes, la vizcacha 

y el  cielito, en tanto casos contrastantes que muestran las múltiples influencias 
estilísticas que confluyeron en estas performances. 

3.1. El baile de la vizcacha 

En relación con el canto-danza de la vizcacha o wagGasaq, transcribimos 

el canto que ejecutó Modesto González, un anciano de Los Laureles, en una 

entrevista realizada en enero de 2005 . 

Transcripción del canto de la Vizcacha 

La vizcacha (lagostamus meximus) es una de las presas de caza habituales 

de los mocoví y, además, desempeña un importante papel en su mitología 

como dueño originario del fuego, el cual es robado por el carancho o qaqare 

(polyborus tharus), para entregárselo a los hombres. La letra en lengua 

mocoví evoca este mito, pues los hombres reclaman aquel fuego robado, 
cantando: "vite ', vite ', vite ', vite ', iole "' ( "dame, dame, dame, dame mi 
fuego"). 

En las narrativas núticas guaycurú, el  fuego aparece como un bien que es 
obtenido gracias a la intervención de un personaje que a menudo es identificado 

con alguna especie de ave de la región. Generalmente, el fuego pertenecía 

a una única especie, hasta que este personaje lo roba y se lo entrega a los 

hombres 10. La mayoría de los relatos enfatizan en que su obtención permitió 
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9. También incidió en esta 
estrategia de ocultamiento, el 
temor transmitido a aquellas 
nuevas generaciones por sus 
mayores, a partir del 
enfrentamiento armado y la 
posterior persecución de los 
mocoví ocurrida en 1 904 en 
San Javier, uno de los 
asentamientos más populosos 
de la región (Andino, 1 998; 
Citro, en prensa). 

10. Sobre este mito puede 
verse Terán (en Wilbert and 
Simoneau 1988: 48-64) y 
Citro (en prensa). 
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1 1 . El método de Nicolás 
Ruwet de análisis 
paradigmático, que elige la 
repetición como criterio de 
segmentación analítica, nos 
parece especialmente idóneo 
para el caso. Dicho modelo 
analítico, de uso corriente en 
diversos repertorios es 
retomado por Cámara de 
Landa para el campo 
etnomusicológico (2004: 
432-438). 
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la cocción d e  los alimentos, especialmente d e  l a  carne, l a  cual se ingería 
cruda en ese tiempo mítico previo al del advenimiento de la humanidad. Así, 

estas narrativas poseen un importante valor en la cosmovisión de estos 
grupos, pues constituyen uno de los símbolos que condensa el pasaje de la 

naturaleza al orden humano de lo cultural. 

A continuación, analizaremos el registro sonoro documentado. Consideramos 
que este registro, expuesto en una textura monódica, presenta un alto índice 
de repetición como principio constructivo, como se advierte en la transcripción 

realizada sobre el modelo del análisis paradigmático1 1 .  Esto se evidencia en 
distintos órdenes de análisis :  la reiteración de un único texto breve que 
guarda una relación texto-música estrictamente silábica, la asociación casi 
constante de figuras rítmicas y texto (corchea-negra para vite, y corchea­
corchea para iole), regularidad en la acentuación reforzada por la simultaneidad 
de tres modalidades acentuales (dinámica, agógica y tónica), un diseño 
melódico de tipología similar en las distintas frases (siguiendo una línea 
ondulante del tipo "dientes de sierra"), y el uso de una interválica estructurada 
a base de 3as y unísonos (a excepción de la cadencia final) que conforman 
una melodía predominantemente trifónica (equivalente a un acorde perfecto 
mayor). 

En lo que refiere a la fraseología, el canto-danza puede ser segmentado en 
6 unidades, siendo las dos últimas las únicas que presentan una correspondencia 
antecedente-consecuente, en función de su complementariedad (final 
suspensivo y conclusivo, respectivamente, y figuración rítmica que difiere 
de las anteriores, presentando una aceleración con fines liquidativos). Las 
seis unidades son irregulares en longitud y la melodía se va acortando 
progresivamente a medida que va perdiendo reiteraciones de la primera 
palabra, lo que también produce el efecto de una aceleración liquidativa. 
Los finales de cada unidad están dados por un c ierre cadencia! sobre la 
palabra jale con función suspensiva, exceptuando la última unidad (cierra 
en su centro tonal por primera vez en una figura más extensa). La segmentación 
general se percibe básicamente a través de dos factores: la pausa (único lugar 
en que se produce) acompañada por una oclusión glotal (típica de esta 
lengua), y la reiteración del vite que retoma la figuración inicial (con excepción 
de las dos últ imas u n i dades )  e n  un marcado comienzo anacrúsico.  

En suma, la repetición evidenciada en los distintos niveles analizados, va 
rigiendo el discurso melódico, brindando una sensación de regularidad de 
la que en realidad carece en términos distributivos (longitud de las frases). 
A su vez, la combinación del principio de reiteración con el  de variación 
mínima y progresiva, va imprimiendo dinamismo a la melodía, la cual parece 
ir "perdiendo" células a medida que va ganando velocidad, hasta reducirse 
a su expresión mínima. 

En relación con la coreografía de este canto-danza, los performers se 
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d esplaza ban en rueda con p eque ños salt os, i m itand o el m ov imient o d e  la 

viz ca cha m ient ras canta ban. se gún los re lat os, "i ban a l os t rote cit os, med io 

ag achad it o" o " peg and o  pat ad it as en el s uelo". T ant o en e ste cas o como en 

otr os cant o-danza s m ás ant iguos, l os perjormers repetían un m ism o tip o d e  

movimient o, a un que p roba blemente con var ia ci one s e st ilí st ica s ind iv id uale s. 

El ca ci que Salv ad or L ópez, de la com un idad de San Jav ie r, ha bría in iciad o 

e ste cant o-d anz a: 

Mode st o  G onz ález: "S alv ad or López e ra el músico de la 

V izc ac ha ( . . .  ) al n ort e d e  S an J avi er h ay un a viz cachera grande 

( . . .  ). Ent on ces el est ud ió y un a n oche s e  f ue y l as v iz cachas 

tení an com o un a p ist a, y la lun a s al e, y s e  amont on an y bail an, 

ent on ces a hí le copi ó é l  t od o". 

En t raba jos ante ri ore s  (Cit ro 2003, 2006), de st acamos la imp ort an cia de la s 

d anz as ev ocad ora s  de ani ma les pa ra e l  ca so toba, tem áti ca que, sin e mbarg o, 

n o  habí a sid o  ante s d ocumentada ni  ana liz ad a  ent re los grup os guaycurú. 

T ant o en ese caso como en e l  mocoví, en cont ramos que e l  ori gen de e ste 

t i po d e  d anz as sue l e v in cularse a l a  obse rva ci ón y "e st udi o" de la s 

cara cte rí st ica s fí si cas, mov imient os y hábit os de cad a  an imal, efe ct uad os 

p or expert os cazad ore s. En los si guiente s relat os de Mode st o  G onz ález y de 

A lfred o S alt eño (de Col on ia Dol ores) , p uede ap re cia rse una de scrip ción d e  

los h á bit os de l a  v iz ca cha y sus v in cul a cione s con e l  bai le :  

Modest o G onz ál ez :  " (  . . .  ) ésos v an a los salt os un o, un o, un o, 

és a es la Vizcacha. Porque d icen que la viz ca cha d onde hay 

v iz cach era l, p or l o  men os acá en Coloni a S an Ped ro, ah í s al e  

la v iz cacha d e  n oche y cuand o est á  clarit o, hay l un a  lind a, 

j ue gan , est án content os p orque hay linda lun a. Ent on ces la 

gente est ud iaron cómo t ene mos que hace r el ba ile a l os s alt os, 

pe gan la v uelta a l os s alt os, como es os bi chit os que s alt an, 

jue gan de content os". 

A lfred o Salte ño: "( . . .  ) La v iz cacha baila t am bién ,  en la lun a 

n uev a ( . . .  ). Y desp ués est á  el g uit arreo que t iene l a  v iz ca, 

v iud o l e  d icen, un viz ca chón vi ud o, viej o, ya gr ande, grand ote, 

que sabe tene r un a cueva de d onde e st á  l a  f ami lia, ¿vi ste? , 

a un os l O met ros, quin ce met ros y ah í vive sol o, y hace un a 

cuev a así, in clinada así, pe ro de re cha, y all á a ba jo tiene un 

pe que ño sót an o  d onde d ue rme e l  se ñor. Y de n oche sa le y se 

asoma a la p ue rt a  de la cuev a y e mp iez a, y o  n o  lo sé imitar, 

pe ro hay un o que lo imita ¡ tan bien ! ,  como que est á t ocand o 

l a  guit arra ¿ ¡ p odé s cree r v os! ? Y los ot ros bai lan , n o  s é  s i  

ell os s aben bai lar p ero se p aran las hembrit as,  t od as la s 

hem brit as ,  con ot ros más chicos as í, s e  par an en d os pat ita s 

E S T U D I O S  
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1 2. Nos referimos con este 
término al modelo de 
repetición presente en la 
música clásica occidental, tal 
como puede apreciarse 
especialmente en el género 
sonata. cfr. Kühn ( 1 992). 
entre otros. 

Integración, Creatividad y Resistencia . .  

y saben estar abrazados, y están danzando, ¡pero que ! .  Yo lo  

vi una  sola vez, lo  v i ,  pero gracias a Dios que lo  v i  ( . . .  ) .  Se 

cansaron las vizcachas de bai lar y se fueron a dormir y al 

otro día fuimos y ¡ una polvareda había!" 
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En conclusión, en la vizcacha se aprecian importantes s imilitudes con los 

parámetros musicales y coreográficos característicos de los cantos-danzas 

guaycurú más antiguos: simultaneidad del canto y la danza, carácter circular 

de la coreografía, movimientos de imitación de animales, repetición de un 

texto breve con referencias al universo mítico del grupo, utilización de 

intervalos de unísonos y 3as
, acortamiento progresivo de las frases musicales 

a partir de la pérdida de células y la repetición como principio constructivo 

expresado en diferentes niveles, elemento este último que no había sido 

destacado en trabajos anteriores. En este sentido, consideramos que en este 

canto-danza el  uso de la reiteración no persigue un objetivo temático de 

autoafumación 12,  sino que remitiría a la idea de la "rueda", en la continua 

reutilización de sus células rítmico-melódicas y movimientos coreográficos. 

3.2. El cielito mocoví 

En lo que respecta a las otras expresiones musicales que integraban los 

llamados "bailes paisanos" -el bravo, el cielito, el sarandí y el toncoyogo­

hasta el momento no fue posible documentar las formas musicales y 

coreográficas específicas que corresponderían a cada una. Como ya señalamos, 

la mayoría de nuestros interlocutores escuchó y vio estas expresiones en su 

n iñez o juventud, pero pocas veces participaron de las mismas como 

ejecutantes. Cada una de estas expresiones habría involucrado diversas 

secuencias coreográficas 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 coreografías como sumamente complejas, 

debido a la cantidad de cambios que contenían. Probablemente, de allí derive 

también la dificultad para recordarlas en su totalidad, así como el orden en 

que se desarrollaban sus secuencias. No obstante, la mayoría de nuestros 

interlocutores mocoví coincidieron en señalar las siguientes figuras 

coreográficas en ronda q ue formaron p arte de e stas  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 l as mujeres para el lado contrario, 

tomándose alternadamente con una y otra mano, hasta que volvían 

a reencontrarse con sus parejas originales. 
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c) Ronda de parejas: cada pareja, tomada de las manos o el  brazo, 

avanzaba una detrás de la otra. 

d) Ronda de parejas: el bailarín colocado delante, tomaba por encima 

de sus hombros las manos de la pareja colocada atrás, luego 

intercambiaban las posiciones. 

e) Ronda de parejas en "remolino": cada pareja efectuaba vueltas en 

las que un integrante seguía al otro o, mientras uno permanecía en 

el l ugar, el otro giraba a su alrededor. 

Algunas de estas figuras coreográficas se habrían realizado con un paso 

"zapateado". Además de estas rondas, algunos señalaron también el avance­

retroceso de parejas ubicadas en dos hileras enfrentadas y la figura conocida 

como "el 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 coreográficas se corresponden con las documentadas para 

el "cielito, el pericón y la media caña" I 3, caracterizados por el musicólogo 

Carlos Vega ( 1 986, 1998) como "contradanzas criollas": bailes de origen 

rural que se difunden especialmente en el siglo XIX y que se vincularían 

con las contradanzas europeas que a partir del siglo XVIII se propagan en 

Sudamérica 14_ La existencia de una expresión denominada "cielito" entre 

los "bailes paisanos", evidentemente ya demuestra la influencia que habrían 

tenido estas contradanzas entre los mocoví. Lo mismo sucede con la figura 

del "bastonero", que también era característico de estas expresiones, indicando 

los cambios de figuras coreográficas. De este modo, la separación entre las 

funciones del "maestro" que dirigía el  baile, por un lado, y el cantor y 

guitarrista, por el otro, representaría un importante cambio con respecto al 

rol del "capitán" de los cantos-danzas guaycurú más antiguos, que 

concentraban ambas funciones. 

En la siguiente foto, se aprecia una danza circular de los "mocoví de Santa 

Rosa de los Calchines'', publicada en el l ibro del historiador Bernardo Alemán 

( 1 997). 

1 3. Como ejemplo de esta correspondencia entre las figuras coreog¡áficas, cabe señalar que las 
figuras a) y b), denominadas "rueda" o "cadena", respectivamente, aparecen en los cielitos, 
pericones y media caña: la figura c) se la conoce como '"la reja" en el cielito (Vega, 1 986: 204); 
la d) es conocida como "armas al hombro'', en el pericón antiguo que se bailaba en el Litoral 
(Vega, 1 986: 246); y la e) parecería vincularse con la vuelta picaresca con la compañera, 
característica del cielito y pericón antiguo (Vega, 1986: 206). Asimismo, el momento de zapateo 
aparecía en el cielito y, probablemente también, en el pericón antiguo (Vega, 1 986: 244). 
14. Vega señala que a partir del 1 700 se puede identificar una segunda promoción de música 

europea de salón que l lega a Sudamérica, y que abarcaría las danzas de pareja suelta, como el 
Minué, la Bourrée y la Giga, y los bailes de varias parejas coordinadas, como la Contradanza. 
Según el autor: "estas danzas arraigan en lo salones cultos, descienden a las reuniones de la 
clase media, penetran en los ambientes suburbanos, invaden la campaña, y hasta las aprenden 
los indios y los africanos". Para ejemplificar el caso indígena, el autor señala las enseñanzas de 
"minuetes y contradanzas" que encararon algunos jesuitas (Vega, 1998: 287). Finalmente, Vega 
destaca la influencia de la Contradanza europea que habría "engendrado en el Plata tres bailes 
rurales -Cielito, Pericón y Media Caña-" aunque "la correspondiente música se entrepierde y 
es sustituida por melodías de los dos estratos criollos" (Vega, 1998: 248). 

E S T U D I O S  
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Lamentablemente, Alemán n o  menciona l a  fuente de la que es tomada esta fotografía, n i  ninguna otra 

leyenda explicativa, más que la denominación de esta danza como "El Roquete", ténnino que nuestros 

interlocutores mocoví no solían utilizar, pero que probablemente aluda a la denominación local que 

habría recibido alguna variación de los "bailes paisanos" en el pueblo de Santa Rosa de Calchines. 

Varios elementos pueden señalarse acerca de esta imagen. En primer l ugar, el contraste entre los 

bailarines y bailarinas en ronda y los hombres que los rodean. La vestimenta de unos y otros, así como 

el hecho de que los bailarines estén descalzos y los observadores calzados, parecen indicar que se trata 

de "paisanos" y "criollos'', probablemente patrones 1 5 .  En segundo lugar, se aprecia l a  ubicación de 

los músicos a un costado (uno con guitarra y el otro con un objeto que no alcanza a distinguirse, 

probablemente un violín) y, posiblemente, la del maestro de baile y/o cacique. Nos referimos a la 

persona que está descalza y con traje y sombrero oscuro, ubicada dentro de la ronda y en el medio de 

la composición de la foto. En esta figura, la combinación 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 posición que los caciques-maestros de baile habrían 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 jóvenes. Es probable 

suponer entonces que, para principios del siglo veinte, los jóvenes todavía participaban en los "bailes 

paisanos" y, a medida que con el paso del tiempo se difundió el chamamé y otros bailes de pareja, las 

nuevas generaciones optaron por esos otros bailes, mientras que los mayores continuaron con l a  

tradición del baile circular que habían danzado en su juventud. 

1 5 .  En cuanto a la composición de la fotografía, los bailarines ubicados en primer plano giran sus caras, mirando a la cámara. 
Así, esta composición no parece ser una toma del baile tal cual se lo habría realizado habitualmente, sino especialmente preparada 
para retratar la escena y sus diferentes participantes. 
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En lo que respecta al cielito entre los mocoví, si bien no hemos podido 

documentar ejecuciones musicales, sí encontramos que Zapata Gollán ( 1 989: 

345), reproduce el texto de un "Cielito Chico" de los mocoví de San Javier1 6: 

"Sonsiona Valdés 

De vuelta otra vez 

U na mano al naté (atrás) 

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 equivocación de una 

participante durante la coreografía. Estos elementos nos sugieren que, 

probablemente, algunas de las letras que se cantaban eran improvisaciones 

que surgían a partir de los mismos acontecimientos que se suscitaban en el 

baile. Este elemento de improvisación así como las alusiones al baile, también 

estuvieron presentes en los orígenes del cielito criollo. Vega sostiene que 

éste se inicia a principios del siglo XIX y que alcanzó su apogeo durante la 

época de las luchas por la Independencia: "El Cielito fue desde el comienzo 

canción de guerra, y sus coplas, en cuanto comentaban los sucesos del día, 

eran la gacetilla oral de los ejércitos" ( 1 986: 1 50- 1 5 1 ). 

El autor l o  define como u n a  "danza de c o nj unto",  c o n  " parejas 

inrerdependientes", con tempo de allegro en 6/8 17 .  Surgido en la zonas 

rurales de la provincia de Buenos Aires, retorna luego a los salones urbanos 

en la época revolucionaria y llegó a difundirse en los países limítrofes a 

través de los ejércitos libertadores; no obstante, hacia mediados del siglo 

diecinueve habría dejado de practicarse en Buenos Aires y, hacia 1 890, en 

las zonas rurales del litoral. Así, para Vega y otros autores, el  cielito había 

desaparecido tempranamente como baile popular en Argentina. Por ello, 

consideramos que la apropiación de este género que los mocoví efectuaron 

en sus Fiestas del 30 de Agosto, constituye un hecho de especial interés para 

el estudio de las interacciones entre las músicas aborígenes y folklóricas de 

Argentina. Nuestra hipótesis, es que la apropiación mocoví de las contradanzas 

criollas se realizó al menos por dos vías, probablemente complementarias: 

por la temprana participación de algunos grupos mocoví en los ejércitos 

nacionales, al menos desde mediados de siglo XIX, y por la asidua relación 

de estos aborígenes con los trabajadores rurales y músicos correntinos, 

quienes hasta mediados de s iglo XX, todavía ejecutaban cielitos.  

En relación con la participación de los grupos aborígenes en los ejércitos, 

en la provincia de Santa Fe, ya "desde de 1 8 1 2  se comienza a utilizar los 

indios de los pueblos reducidos como refuerzo de las campañas militares 

contra los realistas, y sobre todo, de las luchas emprendidas en el largo 

E S T U D I O S 

1 6. Alcides Greca también 
menciona este canto y lo 
incluye en su película "El 
último malón" ( 1 9 1 7), pero 
sin los términos nativos. 
Tanto en el caso de Greca 
como en el de éste y otros 
cantos citados por Zapata 
Gollán, no se mencionan las 
fuentes de origen de los 
mismos. 

1 7 .  Vega sostiene que la 
música del ··primitivo Cielito 
bonaerense" se componía de 
dos partes, una instrumental 
en 6/8 y otra cantada en 4/8: 
"La parre instrumental 
consistía en una simple serie 
de acordes de tónica y 
dominante arpegiados o en 
armonía rítmica, siempre en 
pies ternarios ( . . .  ), cuando 
entraba el canto, este mismo 
diseño podía continuar a 
modo de acompañamiento, 
pero con frecuencia cedía su 
lugar a una fórmula de 
zamba ( . . .  ). Constituían la 
parte cantable cuatro frases 
musicales en compás de 4/8, 
una para cada verso de la 
cuarteta, y otras cuatro para 
la estrofa que llamamos 
'"estribillo". Es decir, que un 
canto binario marchaba sobre 
un acompañamiento 
ternario" (Vega 1 83: 1 986). 
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1 8. Zapata Gollán ( 1 989: 
345-46) cita otros cantos 
mocoví de la zona de San 
Javier en los que se alude a 
las vicisitudes de la vida 
mi litar, aunque sin mencionar 
las fuentes. 

19. Ya en su texto de 1952, 
Vega ( 1 986: 1 60) se 
sorprendía de que en 1 92 1 ,  
cuando se formó la 
"Colección de Folklore'', 
desde diferentes puntos del 
país habían llegado "coplas 
de los Cielitos de Ja 
Independencia" y también de 
umuchos otros de las 
posteriores luchas intestinas 
conservados por ancianos en 
serie durame un siglo", 
aunque no músicas. Como ya 
vimos, en ese l ibro no se 
considera la posibilidad de 
que el cielito siga 
ejecutándose en Argentina 
como música popular. No 
obstante, es muy probable 
que las grabaciones de 
Cielitos de Santa Fe que logra 
durante ese mismo año, 
hayan modificado parte de 
esa postura. En tanto no se 
menciona a estas grabaciones 
en el citado libro, suponemos 
que son posteriores a su 
escri tura. 

20. No hemos podido relevar 
datos acerca de si estos 
cielitos ejecutados en 
Corrientes también se 
bailaban. En el caso mocoví, 
Modesto González vinculó 
los cielitos de Santa Fe 
documentado por Vega 
( 1998), con el chamamé. De 
hecho, dichos cielitos 
presentan algunos rasgos 
estilísticos que lo acercan al 
chamamé (y lo diferencian 
de los otros cielitos y 
pericones que el mismo autor 
documentó), como el tempo 
más rápido y la 
instrumentación, guitarra y 
acordeón, en un caso, y 
guitarra y bandurria, en el 
otro. 

2 1 . En este sentido, también 
habría que preguntarse si, en 
los inicios del cielito criollo 
en las zonas rurales 
bonaerenses, no incidieron 
formas coreográficas 
autóctonas, además de las 
influencias de las 
contradanzas europeas que 
señala Vega. 
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período de las guerras civiles" (Alemán 1 994: 1 78) .  En lo que refiere 
concretamente a la militarización de los mocoví, encontramos que en el caso 
de las Reducciones de San Javier y San Ped.rito, para mediados del siglo 
XIX, se habían conformado "Cuerpos de Lanceros Indígenas" al mando de 
los caciques Raimundo Valdéz y Mariano Salteño, respectivamente, los 
cuales participaron en diferentes campañas militares (Alemán 1 997 : 1 10). 

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 difusión de la Fiesta de Santa Rosa y sus "bailes paisanos" (Citro, en 
prensa). En suma, si tenemos en cuenta la participación temprana de algunos 
grupos mocoví con sus caciques en los ejércitos de la región y el papel de 
los caciques como iniciadores de cantos y danzas, es muy probable que a 
través de estas experiencias,  se hayan i ncorporado algunas figuras 
coreográficas, letras y/o músicas de los cielitos en los "bailes paisanos". 
Asimismo, cabe recordar que en los antiguos rituales anuales guaycurú, los 
relatos de batallas y el destaque de las cualidades de los guerreros fueron 
una parte sustancial de estas ceremonias (cfr. Dobrizhoffer 1 968: 440 - 441 ), 

por lo tanto, es probable que este género tuviese una particular recepción en 
aquellos caciques mocoví que, junto con sus grupos, se incorporaban a los 
ejércitos nacionales 1 8 . 

En lo que respecta a la otra vía de apropiación del cielito, los vínculos con 
los correntinos, nuevamente encontramos en el  libro de Vega algunos datos 
importantes. El autor señala que cuando en 1 944 recorrió parte del territorio 
del Paraguay, lindante con Corrientes, encontró que el cielito, allí denominado 
"Cielito de Santa Fe", "Santa Fe" o "Cielito Chopf' tenía "plena vigencia 
folklórica" ( 1986: 1 77) .  Años más tarde, en 1 952. graba en Corrientes dos 
ejecuciones del "Cielito de Santa Fe" (Vega 1 998),  con músicos de esa 
provincia 1 9 . Cuando algunos interlocutores mocoví escucharon dichas 
grabaciones, recordaron que esa música, la cual definieron como "tipo 
correntina", solía ser ejecutada en sus fiestas, incluso en un caso se mencionó 
a músicos mocoví que la tocaban, cuyo padrastro era correntino. Así, la 
estrecha relación con trabajadores correntinos y la formación de parejas 
mestizas, que al menos desde principios del siglo XX se venía operando, 
también habría incidido en la difusión de estas músicas y formas coreográficas 
entre los mocoví 20. 

A pesar de que las influencias de las contradanzas criollas parecen indudables, 
tampoco habría que descartar la posibilidad de que algunas de las figuras 
coreográficas de los bailes paisanos también pertenecieran a danzas anteriores 
propias de los mocoví, pues las rondas e incluso la denominada "cadena" o 
"encadenado" tiene una amplia difusión en diferentes grupos étnicos (cfr. 
Sachs 1 980). En otras palabras, pensamos que las interacciones podrían 
haberse dado en diversas direcciones21 . En relación a este punto, consideramos 
que el caso del cielito mocoví, también nos permite plantear algunos de los 
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límites del modelo de difusión de los géneros musicales que proponía Vega. 

El  autor priorizaba un modelo "hacia abajo", de "descenso de los bienes 

culturales" (cfr. Ruiz 1 998) ,  es decir: "desde los colonizadores a los 

colonizados", de "lo urbano a lo rural'', desde "las clases sociales más 

acomodadas hacia los sectores marginados" (cfr. Vega 1 998:  262).  S i  bien 

determinados géneros cargan con un prestigio y legitimación social que 

favorece su difusión e influencia en sectores sociales subalternos, es posible 

también que en estos últimos se generen expresiones propias y/o que incidan 

en las de los sectores más legitimados. En suma, más que la búsqueda, casi 

siempre infructuosa, de un único origen con sus líneas de difusión, pensamos 

que aquello que debe destacarse en el análisis, son los procesos complejos 
en los que los elementos estilísticos provenientes de determinados géneros 
y asociados a determinados grupos sociales, son retomados, reelaborados y 

resignificados por otros, generando así nuevas músicas y danzas. Tal es lo 

que habría sucedido entre los músicos y "maestros de baile" mocoví, 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 características de las contradanzas (tanto de las 

europeas como de las criollas o aborígenes) que h abría favorecido esta 

apropiación creativa del género, es que se prestan fácilmente a la creación 

de nuevas figuras y combinaciones coreográficas, a partir de las indicaciones 

del maestro o bastonero que las dirige, así como de nuevas coplas, a través 

de la improvisación de los cantores. 

Para finalizar, un último elemento que queremos remarcar dentro de estos 

procesos de reapropiación, es la selección de las figuras coreográficas, pues 

el vals enlazado, que también formaba parte de los cielitos y pericones, no 

fue introducido en el "baile paisano", pero sí la mayoría de las figuras en 

ronda. Así,  el  carácter circular de estas danzas se habría convertido en un 

factor decisivo para su apropiación por parte de los mocoví, pues es significado 

como el rasgo estilístico dominante que remite a sus propias danzas. En las 

entrevistas, nuestros interlocutores solían insistir espontáneamente en que 

"los bailes indígenas siempre fueron a la rueda", y de este modo, la "ronda" 

o "rueda" era percibida como "la" forma quasi natural que debía poseer un 

baile indígena22. Nuestra hipótesis es que el  carácter circular de la coreografía 

estaría estrechamente vinculado a la reiteración como principio estructural 

del discurso musical (según 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 sí misma. Es importante destacar que las danzas en 

ronda, al poner en estrecho contacto a todo u n  grupo, suelen favorecer la 

conexión y unión de los performers. Además, la repetición simultánea de 

un mismo movimiento corporal junto con el principio de reiteración musical 

en un canto coral al unísono, también se asocian con las relaciones de 

acercamiento e igualdad entre los participantes. Por eso, consideramos que 

las formas coreográficas y musicales que adquieren estas expresiones, habrían 
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22. Las coreografías 
circulares también les habrían 
permitido a los mocoví 
diferenciarse de los bailes de 
pareja independiente, 
practicados por los criollos 
en esa misma época. En tanto 
las contradanzas ya no 
habrían formado parte del 
folklore vigente entre la 
mayoría criolla. estas 
expresiones pudieron ser 
significados como "bailes 
paisanos"', es decir, propios 
de los mocovr. pues más allá 
de sus posibles orígenes, 
fueron combinaciones creadas 
por sus propios músicos y 
maestros de bailes que sólo 
ellos ejecutaron en esa época. 
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23.Turner denominó 
communitas a este peculiar 
modo de interacción social, 
a este "lazo que une a la gente 
por encima y más allá de 
cualquier lazo formal" (es 
decir, más allá de sus roles 
habituales en la vida 
cotidiana, que tienden a 
diferenciarlos y 
jerarquizarlos), y que 
presentan un carácter 
"igualitario. indiferenciado, 
directo" en los que predomina 
la emoción, el juego y el arte 
( 1 974: 54). En otro trabajo 
(Cirro en prensa), analizamos 
cómo en los relatos de 
nuestros interlocutores 
mocoví predomina esta 
percepción de las fiestas del 
30 de Agosto como un 
espacio favorecedor del 
communiras. 

24.Esta capacidad de las 
performances de convertirse 
en símbolos identitarios, 
podría relacionarse con la 
idea de "icononicidad de 
estilo" que Feld asigna a 
ciertas expresiones musicales 
de los Kaluli. Este autor, 
retomando a Becker. señala: 
"We ntight call iconicity the 
nonarbitrariness of any 
methafor. Methafors gain 
power -and even cease being 
taken as methafors- as they 
gain iconicity or 'naturaJness' 
( . . .  ) 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 1 994: 
1 32). 
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sido proclives a generar aquellas experiencias de unidad, compañerismo e 

igualdad que Turner ( 1 974) definió como communitas, en tanto uno de los 

lazos sociales predominantes en muchos rituales23 . Tal vez por ello, estos 

bailes l legaron a convertirse en un símbolo identitario de la unidad del grupo, 

en metáfora y, a la vez experiencia, de ese sentimiento de communitas que 

fue recreado por los mocoví 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 metáfora 

aún perdura24. 

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 analítica, al brindar 

indicios sobre los posicionamientos y estrategias socioculturales encaradas 

por un grupo en determinados períodos de su h istoria. En este sentido, al 

marcar ciertos hitos de la posible genealogía de expresiones como el  cielito 

o la vizcacha, no fue nuestra intención pretender reconstruir su difusión 

histórico-geográfica -por ejemplo, a la manera de los estudios difusionistas 

del ya mencionado Vega ( 1 952) o los de Kurath ( 1 960), para la danza- pero 

sí destacar cómo en estas perjormances confluyen elementos estilísticos que 

suelen provenir de géneros diversos, practicados por dist intos grupos 

socioculturales. Justamente, en la manera en que los músicos y bailarines 

se apropian y resignifican estos diferentes elementos, articulándolos en 

nuevas performances, podemos encontrar aquellos indicios que permitan 

aproximarnos a las estrategias operadas por cada grupo en sus relaciones 

interculturales. Así, vimos que en el  caso de la  "vizcacha", los principales 

parámetros musicales y coreográficos remitían a performances mocoví del 

pasado, y la letra del canto era significada en relación al universo mítico y 

a las prácticas de subsistencia propias del grupo. En las coreografías de los 

otros bailes, en cambio, apreciamos la influencia de las contradanzas criollas, 

probablemente incorporadas a partir de la participación de los mocoví en los 

ejércitos nacionales y, posteriormente, a través de sus vínculos 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 hegemónica, incluyendo tanto las 

estrategias de integración que estos últimos operaron, como las de resistencia 

encaradas por lo mocoví, para continuar recreando elementos que consideraron 

propios de su identidad cultural, tal es el caso del baile circula¡; la utilización 

de parámetros pertenecientes a la propia tradición musical y las letras en 

lengua nativa. 

A pesar de las fuertes presiones aculturadoras que condujeron a los jóvenes 
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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 permitía re­

actualizar el sentimiento de pertenencia al pueblo mocoví. De hecho, son 

esos mismos jóvenes de ayer, los ancianos que hoy recuerdan y reivindican 

a esos "bailes paisanos" como expresiones propias de los mocoví. Como 

sostenía Tumer ( 1 992: 8 1 ), en las perjormances rituales se pone particularmente 

de relieve el carácter 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 apreciación de l as actuaciones generadas y 

presentadas por otros. Por eso, tanto la participación en los "bailes paisanos" 

como su apreciación, son capaces de inducir esa peculiar reflexión sobre l a  

pertenencia a un colectivo mayor, c o n  u n a  identidad histórica compartida 

y en constante transformación. 

En conclusión, este análisis nos permitió constatar que aquellos grupos que 

en ciertos contextos -como en las relaciones laborales con los criollos­

invisibi I izaron su identidad aborigen, en otros, recrearon una ritualidad 

propia, aunque enmascarada bajo las formas de una festividad catóLica. Así, 

la reconstrucción y análisis de la performance de los bailes paisanos nos 

permitió develar la persistencia de procesos de continuidad y reelaboración 

de la identidad étnica, bajo la apariencia de una supuesta asimilación a la 

cultura criolla rural, una asimilación que incluso l a  misma antropología ya 

daba por sentada. Por eso, sostenemos que uno de los aportes que el estudio 

etnomusicológico puede efectuar a las ciencias sociales, es que ciertos 

episodios y significaciones culturales que a veces las palabras de nuestros 

interlocutores olvidan o estratégicamente invisibilizan y/o reconfiguran, 

pueden ser inferidos por los modos en que las músicas y danzas fueron 

ejecutadas (Citro 2003). 

Finalmente, este análisis también intentó mostrar que entre las supuestas 

formas "tradicionales" de las prácticas musicales y danzas de un grupo 

aborigen y su desaparición y reemplazo por nuevas formas provenientes del 

campo de la música popular, suelen generarse procesos intermedios de 

creación y transformación de los géneros. Pensamos que no es este un dato 

menor, pues no s iempre estos procesos fueron documentados y, en ciertos 

casos, ello ha contribuido a generar una visión dicotómica del cambio 

musical , pensándolo fundamentalmente en términos de " pérdidas" e 

"imposiciones''. Por el contrario, pensamos que la creatividad de los perjormers 

aborígenes es también un factor fundamental en los procesos de transformación 

estética como los aquí reseñados y, dicha creatividad, puede operar como 

una forma de resistenci a  cultural (Comaroff 1 985)  en los contextos 

postcoloniales, especialmente cuando otras formas de confrontación directa 

con los intentos hegemonizadores han fracasado. Así, cuando ante las 

presiones aculturadoras se toma inevitable la i ncorporación de estéticas y 

valores de la sociedad mayor, siempre persiste e l  poder de elegir qué se 
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incorpora y cómo se lo resignifica y transforma en el propio grupo, creando 

nuevas formas. No es extraño entonces, que después de 50 años de hegemonía 

del repertorio criollo de chamamé entre los mocoví 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 

"Retoños de mi Pueblo", en la glosa del chamamé "Alma Mocoví", que da 

nombre a su primer CD: 
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