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Programa

20, 21y 22 de agosto

Dicha actividad es organizada por el Academia del Folklore de Salta, Pro Cultura Salta, Mesa
Panamericana de Salta N° 2 y el Consejo Federal del Folklore de Argentina con el apoyo y colaboracion
del Museo del Museo de Antropologia de Salta y del CIOFF (Consejo Internacional de las
Organizaciones de Festivales de Folklore y Artes Tradicionales) dependiente de la UNESCO.

Programa
Dia miércoles 20 de agosto

09,00 hs. Acreditaciones — Responsables:

09,30 hs.

Palabras de Bienvenida a cargo del Presidente de Pro Cultura Salta— Dn. Agustin Usandivaras
09,35 hs.

Palabras de Apertura del Encuentro a cargo del Presidente de la Academia del Folklore de Salta
y Director Coordinador del Consejo Federal del Folklore Dn. José de Guardia de Ponté;
Vicepresidente Mundial del CIOFF — Alcides Hugo Ifran

Palabras de Autoridades Provinciales.

Locucion: Maby Pastrana

10,00 hes.

Mesa Debate: El Patrimonio Cultural Inmaterial — Su preservacion — Panelistas: Martin
Baca (San Luis) - Teresita Gutierrez (Salta) - Graciela Maria Caviglia (Patagones) — Gilberto
Méndez (Tandil) — Zulema Cafias (Mataderos — CABA) - Armando Pérez de Nucci (Tucuman)
— Moderador: José de Guardia de Ponté.

11,15 hs.
Disertacion “Folklore, Cultura y Etica

, Armando Pérez de Nucci (Tucuman)

11,45 hs.

Mesa Debate: Historia, Cultura y Folklore — Panelistas: Rosa Nohemi Ldpez de Pereyra
Rozas (Salta) - Armando Felipe Mendoza (Salta) — Rafael Gutierrez (Salta) — José Paz Garzén
(Tarija) —Moderador: Ernesto Bisceglia (Salta)

12,50 Hs.
Lunch de recepcion — Actuaciones Avrtisticas — Coordinacion Sergio Paredes
1) JuanJaime
2) Isabel Ramos
3) Serafin Quival y embajada artistica del COFFAR Regional Salta.
4) Grupo Musical AWANKAY DE LA PLATA (Marcos Castillo (guitarra) - Nahuel
Calandron (guitarra/voz) - Federico Hoopmann (voz/trompeta) - Modnica Dagorret
(piano/voz)

13,15 Hs. Cierre
16,00 hs. Apertura a la Asamblea General del COFFAR

Eleccién de un secretario de actas
Lectura de Orden del Dia — aprobacion



18,00 hs. Llamado a nueva reunién para el dia 21 de agosto a hs. 16,00.

18,15 hs. Reanudacion del Encuentro

Mesa Debate: Folklore y Comunicaciones — Panelista — Juan Carlos Bruselario (Rosario de
Santa Fé) - Cacho Lopez Velez (Salta) - Maby Pastrana (Salta) - Nancy Alux (Mendoza) —
Carmelo Alcoba Sanchez (Tarija) — Carlos Funes (Salta) — Moderador: Sergio Paredes

19,15 hs.
Disertacion "EIl Patrimonio Cultural Inmaterial - definiciones' de Alcides Hugo Ifran

19,30 hs.

Mesa Debate: La Danza Folklérica — Panelista: Norma Marcellari (Cérdoba) - Francisco Javier
Arias (Salta) — Yani Amador (Salta) - Fabricio Ceballos (Diamante - Entre Rios) - Marcela
Virginia Villan (Mar del Plata) - Modnica Noemi Lopez (Rafael Castillo — Prov. de Buenos
Aires) Moderador: Virgina Rossi (Tandil)

20,40 hs. Actuaciones Atrtisticas - Coordinacion Sergio Paredes
Julio Rodriguez Ledesma:
21,10 Hs.

Presentacion del Ballet Oficial de la Academia del Folklore de Salta “Tradicion Saltefia” a cargo
de Mercedes Villagra

22,10 hs. Cierre de Jornada
Dia Jueves 21 de agosto
09,00 hs. Acreditaciones —
09,25 hs. Palabras de Apertura de la Jornada por Armando Cruz Arce

09,30 hs.
Mesa Debate: La Musica Criolla Panelistas: Victor Leafio (Bahia Blanca) - Raul Chuliver

(Campana — BsAs) - Eduardo Surace (Tandil) - Marcela Cantola (Salta) — Moderador: Julian
De Micheli

10,15 hes.
Mesa Debate: La Identidad - Compuesta por representantes de los colegios: Santa Teresa —

Zorrillay Uzzi College.

11,40 hs.
Mesa Debate: El Criollismo y la cultura gaucha — Panelistas: Teresita Espindola (Salta) -

Carlos Oropeza (Salta) - Eufracina Torres (Salta) - Marcelo Morales (Salta) — José Acavedo
(Salta) — Margarita Isabel Gonzélez (Salta) Moderador: Julio Rodriguez Ledesma (Santiago del
Estero)

12,40 Hs. Reconocimiento a Dn. José Solis Pizarro — Arquetipo del Gaucho Saltefio.
12,50 Hs. Actuacion Foklérica

1) Julio Eduardo Bastos — Tinogasta — Catamarca
2) Raul Chuliver (Campana — Provincia de Buenos Aires)



3) Grupo de nifios, jovenes y adultos con capacidades diferentes de la Provincia de
Mendoza — Dirige Javier Angel Gimenez

13,35 hs. Cierre

16,00 hs. Apertura a la Asamblea General del COFFAR

Eleccion secretario de actas

Lectura de Orden del Dia — aprobacion

18,00 Llamado a nueva reunién para el dia 22 de agosto a hs. 16,00.

18,10 hs. — Reanudacién del Encuentro:

18,15 hs.

Mesa Debate: Etica y Cultura Panelistas: Carlos Colmenares (Salta) - Armando Pérez de Nucci
(Tucuman) - José de Guardia de Ponté (Salta) — Alcides Hugo Ifran (Rosario de Santa Fe) —
Ernesto Bisceglia (Salta) Moderador: Marcelo Teves (CABA)

19,15 hs.
Mesa Debate: Cuestiones del Folklore — Panelistas: Juan Marcelo Teves (CABA) - Jorge

Martorell Mestre (Salta) - Macaria Choque (Salta) — Claudia Saravia (Neuquén) — Florencia
Déavalos (Buenos Aires) - Leenay Bernhard Klaui (Finlandia/Suecia y Suiza). Moderador:
Raul Chuliver (Campana BsAS).

20,40 hs. Actuacion Foklorica

1) Sangre Gaucha — cuatro Integrantes. Roberto Zambrano — Fabian Alejandro Cérdoba y
Mariano Mirén. Ramén Claudio Reyes Vaca

2) Grupo FISQUE MENUCO, de Patagonia Norte.

3) Florencia Davalos

Dia Viernes 22 de agosto
09,00 hs. Acreditaciones —

09,25 hs.
Palabras de Apertura de la Jornada — Antenor Melgarejo (Formosa)

09,30 hs.

Mesa Debate: Folklore y Tradicién - Panelistas: Daniela Sierra (Tandil) - Héctor Garcia
Martinez (Buenos Aires), Antenor Melgarejo (Formosa) — Carlos Alegre (CABA) — Isabel
Ramos (Comunidad Coya) Moderador: José de Guardia de Poté

10,30 hs.
Mesa Debate: Educacion y Folklore - Panelistas: Laura Alejandra Mansilla (CABA) - Elba

Ester Herndndez (Mar del Plata) — Maria Laura (Salta) - Jualidn De Micheli (Salta) - Javier
Angel Gimenez (Mendoza) - Mirta Graciela Arévalos Zielonko (Paraguay) — Milton Emilio
Ramos Diaz (Tarija) - Moderador: Susana Noemi Gomez (CABA)

12,00 Hs.

Mesa Debate: Folklore y arte literario - Panelistas: Raul Lavalle (Buenos Aires) - Eduardo
Ceballos (Salta) - René Aguilera Fierro (Tarija — Bolivia) — Fanor Ortega Davalos (Salta —
Tarija). Moderador: Rafael Gutierrez.



12,40 Hs. Actuacion Artistica y ponencia de Oscar Augusto Berengan “Vidalita y Milonga”
Luego actuacion de Ana Laura Brizuela.

13,30 Hs. Cierre

16,00 hs. Apertura a la Asamblea General del COFFAR
Eleccion de un secretario de actas

Lectura de Orden del Dia — aprobacion

Cierre de Asamblea

18,10 — Reanudacién del Encuentro:

18,15 hs.
Mesa Debate: Folklore e Identidad - Panelistas: Maria Soledad Fernandez (CABA) - José

Alfredo Diaz Ramos (San Juan) - José Maria Diaz (Jujuy) - Niger Garcia Madrigal (Mexico) -
Julio Felix Carrasco Galvan (Tarija) - Norma Carvajal (CABA) — Luis Argentino Lopez
(Formosa) — Angel Carrizo (Tinogasta Catamarca) Moderador: José de Guardia de Ponté
(Salta)

20,00 hs.
Cierre del Congreso — Conclusiones — Entrega de Certificados.

Programa de la Gala de la Danza (Coordinacion: Mercedes Villagra — Sergio
Paredes)

21,30 hs. - Recepcion de Academias de Danza y posicionamiento.
21,50 hs. Entonacion del Himno Nacional Argentino.

22,00 hs. - Apertura del Acto - Palabras del Presidente de la Academia del Folklore de Salta —
Dn. José de Guardia de Ponté- Palabras del Presidente de la Camara de Diputados de Salta — Dr.
Manuel Santiago Godoy

22,10 hs. Desfile con banderas y estandartes de las Academias de Danza visitantes con una
breve resefia de su historia.

22,20 hs. Desfile de banderas y estandartes de las Academias de Daza de la Provincia de Salta
con una breve resefia de su historia.

22,45 hs. Se desarrolla un tema folkldrico por cada academia visitante que se muestra en
escenario.

22,10 hs. Todas las academias bailan tres temas - un gato - una chacarera y un escondido.
23,25 hs. Se finaliza con una zamba.

23,45 hs. Actuaciones artisticas - Coordinacion Sergio Paredes



1)
2)
3)
4)
5)

6)

Juan Jaime
Semilla de Pueblo
Chaparro Bravo
Grupo Quinoa
Los del Bermejo

Los Infernales de Gliemes



PONENCIAS



El Modelo Hibrido para la educacion Musical en contextos tradicionales

Julian A. De Micheli

Introduccion

La modernidad iluminista occidental recorrié un itinerario de plenitud que result6
hegemdnico durante por lo menos dos siglos, conllevando definiciones propias de
sociedad, moral y arte. El proceso de pos modernidad iniciado a partir de la revolucién
de las telecomunicaciones, el transporte y la hermenéutica cultural, ha desencadenado,
entre otras cosas, la complejidad en tales definiciones desde hace unos afos a esta parte.
Asi lo sostiene Quevedo, 2012

Los cambios con la posmodernidad se observan en multiples procesos y
estructuras. Pero tal vez la mas significativa sea la metamorfosis que viene
sufriendo en las Gltimas décadas, la forma politica que conocemos como
Estado Nacion. De manera general, podemos sefialar que el modo en que se
organiz6 la politica, la cultura, el orden juridico y las instituciones que
caracterizan a la modernidad, estan en crisis en todos sus aspectos

El resultante escolastico de tal ideal moderno iluminista occidental durante el siglo
XIX 'y gran parte del XX fue el modelo academicista de ensefianza aprendizaje. Se
perfild6 como univoco para todas las materias del conocimiento en general y la musica
en particular, respondiendo ademas, a un ideal moderno de educacion pero por sobre
todo, de ciudadano, de mentalidad.

La verdad, la verdad cientifica, era la pretension del iluminismo y en su modelo
educativo academicista se postulo con toda la magnitud del poder institucional
normalizador. Hoy la verdad cientifica, como pretension de verdad anica sin
desaparecer, se disip0. “Si hay un pilar, un elemento conceptual de mayor alcance
explicativo para entender al posmodernismo, es claramente, la nocion de muerte de la
verdad. En sus diferentes formulaciones, el pensar posmoderno se asienta sobre esta
incertidumbre, sobre el nihilismo que supone estar sentado sobre conceptos moviles”

(Barbero, 2003).

En este contexto, el modelo de educacion academicista ha entrado progresivamente
en crisis. En sus preceptos normativos, en su modelo curricular, en la idea de autoridad
docente, en la visién del sujeto de la educacién. En este sentido:

“La nueva realidad propone una re-definicion del sujeto de la educacion.
Asi, el sujeto cartesiano del conocimiento, base de la accion educativa de la
escuela actual, deja paso a un individuo que sufre de una constante
inestabilidad en su identidad, ya que no le aporta ninguna de las
instituciones sociales modernas, como ocurria con la Iglesia o el Estado(...)
Estamos ante un sujeto cuya autoconciencia es muy problematica, porque el
mapa de referencia de su identidad ya no es uno solo, pues los referentes de
sus modos de pertenencia son multiples, y, por tanto, es un sujeto que se
identifica desde diferentes ambitos, con diferentes espacios, oficios y roles”
(Barbero,2003).


http://virtual.flacso.org.ar/mod/book/tool/print/index.php?id=2217

Desde esta perspectiva, pensamos que el modelo academicista, permite y es plausible
de marcadas reformulaciones y aqui es donde se inscribe el modelo hibrido para la
enseflanza musical.

Un modelo que selecciona elementos programaticos educativos de distintos
paradigmas, que intenta resultar tan dindmico como la complejizacion de las
instituciones y los sujetos pretende; en definitiva una propuesta que decide recorrer el
sendero de la transversalidad de los saberes. Precisamente, “La superacion de esta
situacion pasa, entre otras cuestiones, por la incorporacién de una transversalidad que
rompa con el prejuicio que separa a las ciencias de las humanidades y por rescatar
aquel tipo de saberes que, no siendo directamente funcionalizables son, sin embargo,
socialmente Utiles, los saberes l6gico-simbdlicos, histdricos y estéticos. Los saberes
indispensables”. (Barbero 2003)

Partiremos necesariamente para nuestro constructo, del estudio critico de los modelos
tradicionales de ensefianza, emanados estos de las cosmovisiones tradicionales que se
inscriben como una linea histérica m&s o menos constante. Proyectaremos, asi, una
version critica de los elementos histdricos inscriptos en la tradicién de lo Ilamado
popular, su vertiente oral, intuitiva y colectiva.

Podremos decir entonces, que el modelo hibrido se postula como un modelo que
recorre la hermenéutica de las identidades tradicionales y latentes con sus sabidurias
trascendentales; Pero que solo es posible su propuesta, porque arriba suceden las
trasformaciones estructurales de un sistema capitalista liquido, posmoderno y por ende,
abierto al juego de transformacién-dominacion: Un mundo donde estan en juego las
definiciones de sociedad, moral y arte que inauguré la modernidad.

Nuestro modelo se postula propiamente para aquellos contextos educativos de
trasmision, en el binomio ensefianza-aprendizaje, que involucren el resguardo y la
revalorizacion de elementos musicales patrimoniales, y mas en general como aporte
critico para la trasmision musical educativa en términos generales.

Descripcion del modelo de ensefianza académico en sus fortalezas y debilidades

Las definiciones basicas sobre las que se articula el estudio académico de la musica
se engloban en nociones que resultan fundantes de la materia, de un tipo de estudio
sobre la materia, posible y parcial. Este modelo académico, parte de un enfoque
desglosado, seccionado o partimentado del fenémeno musical para asi abordar
progresivamente la materia en su sesgo racionalista y por ende, con pretensiones de
verdad universal. Situar el tiempo histérico de este modelo resulta fundamental para
entender su contexto y sus preceptos.

“Es la Modernidad el periodo historico que se va constituyendo a partir de una serie
de acontecimientos (econémicos, tecnologicos, sociales, culturales, politicos, legales,
artisticos, filosoficos y cientificos), que parecerian reflejar una transformacion radical
en el modo en que se hallaba estructurada la realidad del occidente europeo”
(Sztajnszrajber, 2012).

El modelo académico para la ensefianza musical, da prioridad en el estudio al
fendmeno fisico de las ondas sonoras, a la dimensién matemaética de las afinaciones, a
las relaciones ldgicas entre las sucesiones de notas que generan las escalas y también a
las caracteristicas fisicas de los elementos sonoros de los instrumentos. Y por supuesto,
al lenguaje musical univoco, a la experiencia alfabetizadora del aprendiz. Asi, el modelo



cientificista pareciera haber dado su impronta definitiva, en su vision tedrica analitica, a
la disciplina educativa en general y para el estudio musical en particular.

“Surge y se va estableciendo el capitalismo, se produce la revolucion
copernicana, se inventa y socializa la imprenta, los grandes descubrimientos
geogréficos, el Renacimiento, la filosofia racionalista... eventos que en
diferentes siglos van produciendo aceptacion y rechazo. Pero hay como una
unidad subyacente, la posibilidad de capturar una nueva imagen de la realidad
que aparece distinta a la acostumbrada. La Modernidad es, en este sentido
“secularizacion y desencantamiento” Sztajnszrajber, 2012

El desencantamiento remite a la desmitificacion de las cosas, la ciencia corre el velo
del misterio y pone luz, su entelequia, su razon. Se inicia el estudio de la disciplina con
la descripcion y el reconocimiento de las partes duras o estructurales. Desde este
modelo educativo musical, se identificara “el sonido” como aquella onda sonora que
discurren entre las particulas de aire, que se inicia desde el instrumento emisor para ser,
en su perceptibilidad, decodificada por el sistema auditivo humano y consecuente
organizadas internamente en su reconocimiento sensitivo. Asi serd que las
caracteristicas del sonido se agrupan por tono o altura, duracién, intensidad y timbre.
Todas variantes cuantificables.

¢Y queé sucedia en el quehacer musical concreto, en la creacion artistica durante estos
afios de esplendor moderno en Europa? Pues vemos el surgimiento de los grandes
maestros de la composicion, los dos siglos que para occidente se cristalizaron como el
de los proliferos creadores musicales con pretension universal de genios. Y en
consonancia, se impuso como paradigma un movimiento de creacién y una estilistica a
partir de una escuela determinada: la composicién occidental orquestada.

Es el tiempo de las grandes urbes burguesas europeas con sus teatros calculados en su
acustica para el éptimo desenvolvimiento del sonido, ademas de la organizacion social
estratificada en los lugares del teatro. Desde los palcos, pasando por los asientos hasta
Ilegar a las populares; orden social y progreso estilistico.

Arriba del escenario veremos en primer plano al hombre orquesta, el director y
muchas de las veces arreglador o compositor: EI modelo antropocéntrico en su apogeo,
el hombre que todo lo ve, porque todo lo ha creado intencionalmente, cada matiz
musical fuer articulada en el trabajo tedrico preparativo. Los instrumentos musicales
desplegados por secciones, arcos, bronces, vientos, ritmicos, coros, todos estos, a su
vez, organizados y clasificados en su registro, es decir agrupados por el rango de notas
que pueden emitir entre la mas alta frecuencia y la mas baja.

Por supuesto que resulta dificil creer que la produccion musical del legado de la
juglaria, o el artista del vulgo habia cesado en su produccion estilistica Muy por el
contrario eran aquellos elementos conectados con la creacion intuitiva y por sobre todo,
el manejo de las frases o motivos musicales histéricos, aquellos masicos de tradicion
familiar, de oficio, seguramente excelsos instrumentistas de feria y plaza, quienes
muchas veces inspiraban a los grandes creadores de la Europa iluminista.

Pero la legitimacion burguesa, organiza el discurso y los valores de la época,
estabilizando el par culto-popular siendo éste ultimo dibujado con el rasgo de la
carencia: el pueblo carece de educacion, de racionalidad, de riqueza, de oficio politico.
Es la burguesia, su musica y su teatro quienes quedaran como el tinte histérico a la
época.



Dentro de este modelo academicista, es el reversionado codigo de escritura y lectura
para el lenguaje musical formal: el pentagrama, quien se erigié como el legado mas
resonante y fundamental de los ultimos tres siglos en la historia de la mdsica. Un
sistema de escritura propio, universal, de reconocida capacidad de trasmision y
practicidad.

Sin olvidar que un sistema de escritura nunca es ingenuo, que se inscribe dentro de una
I6gica propia, subrayando ciertos discursos y creaciones Yy postergando otros.
Coincidentemente o no, fueron postergados aquellos discursos creativos que no podian
ser encuadrados en estas formas que se impusieron 0 no reconocian tales ajustes.

En las caracteristicas propias al codigo de escritura ya vemos las reglas nuevas sobre
las que se articula el discurso de lo que vale y lo que no: en ese sentido describiremos el
sistema de escritura para la musica.

Por pentagrama comprendemos un sistema de lineas y espacios, dentro del cual las
notas discurren en intercalado o por paralelas. Pero ; Como funciona un pentagrama?
Dos ejes actlan sobre este tipo de escritura: un eje horizontal que explicita la
temporalidad. Aqui discurre la longitud de las notas expresadas a partir de diferentes
figuras. Es decir que las figuras representan diferentes valores de duracion. De mayor a
menor: redonda, blanca, negra, corchea, semis y fusas y los respectivos silencios para
cada una de las figuras. Pero a su vez toda ellas concatenadas en subdivisiones
proporcionales y constantes (una redonda equivales a dos blancas, una blanca a dos
negras y asi sucesivamente). Vale decir que en una obra musical cualquiera, escrita en
un pentagrama, observada en su composicion de proporcionalidades segun la duracion
de cada nota o silencio, es una ecuacion de resultado cero si su escritura es correcta.
Con ayuda del metrénomo como elemento guia de pulso, podremos ver como una
obra transita por los compases como division congruente y proporcional interna a una
obra.

Y por altimo un eje vertical, donde las notas segln su posicion de altura, definen su
registro; A mayor altura en el pentagrama mas aguda sera la nota y viceversa.

Los pulsos, el acento, la ligadura y el puntillo como accesorias en la escritura; el
calderon y las notas a contratiempo otorgando rudimentos para la expresividad; Vale
decir que cualquier matiz expresivo tiene su simbologia asignada; Porque el espacio de
la interpretacion también encuentra su organizacion y sentido en el ejercicio teorico de
la composicion previa.

Durante este periodo se establecieron definitivamente los parametros de la afinacion
normativa para la musica, toda una convencién con sus consecuencias. A tal fin se
implementaran diferentes rudimentos; las claves para la escritura definidas segin la
altura de los instrumentos involucrados, y el uso masificado del diapason: cuerpo
resonante determinando la afinacion del La 440 como afinacion universal.

Es largo y zigzagueante el camino del desarrollo histérico en la musica occidental
hasta arribar a esta convencion musical acerca del temple; En cuanto a la relevancia
como convencion formal de “afinacion”, fue tan necesaria para la igualacién de los
instrumentos de las grandes orquestas y filarmonicas, pero mas arbitrariamente también
trajo consigo la consigna de aquello que esta afinado y es audible y por ende, aquello
que no.



Por Gltimo, es pertinente recordar que este periodo histérico estilistico también se
establecen las reglas especificas al discurso u organizacion interna para la composicion
musical en occidente: la tonalidad y sus formas de armonia establecidas en un sistema
de tensiones y reposos. De a un tiempo a esta parte la musica masiva se ha organizado
en estos términos compositivos, (0 en contraposicion a estos términos en los quiebres
vanguardistas): Tensiones y reposos o dicho de otra manera: en acordes de tonica y
dominante. ;Y de donde surge este sistema de tensiones y reposos? Pues de las escalas,
de algunas escalas 0 modos griegos que han sido seleccionados histéricamente.

Por escalas entendemos la sucesion de notas con un orden interno, respondiendo a un
sistema de distancias o intervalos entre las notas mismas y la tonalidad como légica
derivada de la formacion de acordes. También aqui debemos remarcar el largo recorrido
historico desde los modos griegos de composicion, pasando por procesos y contra
procesos, desde las normativas medievales para las armonias permitidas y en
consonancia con lo celestial, hasta las forma de composicién basada en cantos y
contracantos con Bach como arquetipo.

Pero lo que nos importa destacar es el resultado hegemonico durante mas de dos
siglos para el mundo occidental: el discurso de las formas clasicista para la composicion

Para finalizar, diremos que el modelo académico para la educacion musical se define
como el cumulo o la cristalizacion de un largo recorrido histdrico del que se adjudica
digno heredero. Sin duda esto es innegable, tanto como que en este afan genealdgico los
recortes han sido evidentes.

Ya en el trabajo instrumental, este método se define por la constante y auxiliar
intermediacion teorica racionalista. Resulta inabordable la ejecucion de piezas sin el
constante apoyo de referencia textual de la obra o de un ejercicio técnico pensado para
tal o cual complejidad motriz sensorial. Se expresa dentro de un método de estudio de
piezas organizadas de menor a mayor complejidad, en donde el recorrido de la
comprension tedrico-analitica en términos holisticos de la materia, aumenta en paralelo
a la excelencia, calidad y complejidad de las obras en ejecucién por parte del
instrumentista.

Descripcion del modelo de ensefianza tradicional en sus fortalezas y debilidades

¢ Como podremos atestiguar el recorrido de lo popular si no ha sido materia digna de
lo observable? O mejor dicho ¢Podemos hablar de un modelo tradicional popular en
“algo” siquiera cuando en la misma esencia de lo popular esta la trascendentalidad de 10
no constante? Pues bien, este ha sido desde siempre el dilema de los movimientos
inspirados y motivados en la busqueda de lo tradicional como clave.

Quizés el romanticismo haya tenido la facultad de adjudicarse el protagonismo
histérico en occidente, durante casi dos siglos, dentro de esta corriente simbodlica de
interés por lo vulgar. Convencionalmente, se ha reconocido que el romanticismo
elabora su concepcion de pueblo a partir de una reaccion contra la fe racionalista, en
réplica al utilitarismo burgués, en la confianza en la fuerza revolucionaria del pueblo, la
reivindicacion del sustrato asociado a la nacionalidad, al alma que aglutina una unidad
simbolica. Es decir, a “Lo mads relevante es que se construye un nuevo horizonte en
donde adquiere el rango de cultura lo que viene o lo que posee el pueblo, asociandolo a



la creatividad, el ingenio, lo natural, la produccion y la actividad. Heredero por filiacion
sanguinea, el folclore es producto y tributo del romanticismo” (Uequin, 2012).

Asi con el advenimiento de los coleccionistas europeos del siglo XIX, en su busqueda
por la trascendentalidad del compilado alma-pueblo, tendremos nuevamente a la
tradicion en la agenda occidental; Eso si, ahora sistematizada, clasificada y de esta
manera muchas veces salvada del olvido mas ignominioso.

Tal movimiento llega a Sudamérica con toda su fuerza traducida en impulso
etnografico. Se inaugura asi la saga de las grandes recopilaciones de cancioneros,
poesias, leyendas y de mas. Tanto en Argentina como en gran parte de América, el
clima de época es el de una carrera desaforada para no perder un legado inscripto en los
lugares més alejados, cuanto més alejado mejor, todavia a salvo del imaginario
propuesto por el proyecto del Estado Nacional Moderno.

El pueblo se articula entonces, en el siglo XIX 'y gran parte del XX, como un objeto a
cristalizar, a capturar en su complejidad, pero en atencion a una definicion
histéricamente determinada que pretende ser realzada como la matriz autentica, lo que
muchas veces condeno a lo popular a su estancamiento y a la distancia, ademas de
servir a intereses politicamente controvertidos.

Durante el largo itinerario que abarca todo siglo XIX hasta nuestros dias hemos
podido presenciar las diferentes relecturas acerca de la complejidad de lo popular:
desde diferentes posicionamientos criticos se propone un modelo de la memoria, de lo
colectivo, de lo variante, de la improvisacion, la ocurrencia o lo suelto, respondiendo
mMAs una vision estructural, que a un puro esencialismo.

¢Qué es, entonces, lo popular? No puede identificarse por una serie de
rasgos internos o un repertorio de contenidos tradicionales, premasivos.
Ante la caducidad de las concepciones esencialistas de la cultura popular, el
enfoque gramsciano parecio ofrecer la alternativa: lo popular no se definiria
por su origen o sus tradiciones, sino por su posicion, la que construye frente
a lo hegemodnico.” Lo popular de un fenémeno debe ser establecido "como
hecho y no como esencia, como posicién relacional y no como sustancia"
(Canclini. 2005).

Pero remitir a la idea a la posicional del objeto popular, nos transfiere obligadamente a
la instancia comunicacional, a la socializacion interrelacional del fenémeno. Por eso nos
preguntamos ¢Quién puede manejarse en cddigo popular? Por definicion decimos: el
imaginario tradicional de vida remite a una idea de actuacion o performance. En este
sentido, la creatividad, el ingenio, lo natural, la produccion y la actividad, ya no son
parte de un espacio segmentado de la sociedad, ni aislado ni anacronico; Sino de quien
quiera participar. Participar desde la capacidad propia de la competencia y la actuacion
en el fendmeno popular. En este sentido, “Chomsky avanza al proponer una lingiiistica
del habla, distinguiendo en ella la competencia, que es la capacidad que desde muy
pequefios tienen los humanos de entender frases nuevas y de producir mensajes nuevos,
inéditos; y la performance, la actuacién, la realizacion de esa capacidad, entendiendo y
produciendo mensajes nuevos con una vieja lengua” (Barbero ,2003).

Pero entonces ¢Cualquier cosa puede ser popular? Resulta obvio que el arraigo de la
“cosa” como algo tradicional no sucede con todas las postuladas. Porque el espacio de



legitimacion y permanencia en el tiempo serd definido colectivamente. En otras
palabras: es el colectivo quien decide que elementos le pertenece y en calidad de qué.

“No puedo como sujeto entrar en contacto con lo nuevo, que se me presenta
en la interaccion social, si no encuentro en ello cierta familiaridad, con eso
que porto como herencia y que me permite participar de situaciones nuevas
que a priori me parecen desconocidas. Y ya que todo pensamiento es
repensamiento y toda transmision, retransmision, la transmision seria una
pagina escrita, un relato, que cuente la gesta de los predecesores, que cada
uno podra leer o rescribir a su manera. Construccion de la memoria colectiva,
herencia y transmisién son, entonces, inherentemente partes de un solo
proceso” (Torre, 2012).

El concepto de la construccion, el de la construccion colectiva, resulta fundamental
para entender la ligazon generacional entre aquellos que participan en este codigo,
desde esta perspectiva estructural de la tradicion. Todos vivenciamos lo nuevo, lo
desconocido, pero en la medida que podemos identificarlo con el proceso y el objeto
tradicional. ;Pero entonces si hay “algo” tradicional inmanente?

Para no explayarnos demasiado debemos conformarnos con una definicion dialéctica
del proceso de lo “popular”: toda una complejidad circular que articula la cosa como
objeto, la socializacion comunicacional colectiva y la tradicion como huella mnémica.

Ahora bien, ;Que podemos aventurar acerca del modelo tradicional de ensefianza? ;Y
en la disciplina musical? En principio debemos hacer el ejercicio de atemperar los
preceptos de un modelo formal, univoco, procedimental y causal. Muy por el contrario
debiéramos situarnos principalmente en el aspecto relacional de las cosas. Relacional en
diferentes planos. Un primer plano que corresponde a la posesion del conocimiento o
saber y el ejercicio de la praxis. Porque en este modelo de trasmision simbdlica la
teoria se construye a la par que se adquiere la practica en cada sujeto en particular o en
otras palabras, aquello que hago, de hecho de esta manera, va compilando la manera en
que entiendo como se hace aquello.

¢Pero como articular algin criterio de orden u organizacion con semejante espacio de
discrecionalidad individual? Aqui es donde se establece el segundo plano relacional. La
relacion que vamos a incluir comprende la del alumno y su maestro. La figura central
del maestro, anciano, mayor u autoridad, segun el espacio y la disciplina que estemos
tratando inmersa en tal modelo. Aqui quisiéramos rescatar la idea de Torre, Montinelli y
Pereira, 2012 quien sostiene que “Las culturas 4grafas, es decir, puramente orales, estan
depositadas en la memoria de los ancianos y en la eventual capacidad de transferencia
que el grupo de pertenencia posea. Por eso es tan conocido ese concepto de que “cada
anciano que muere es una biblioteca que desaparece”. Consecuentemente podemos
conjeturar que es un modelo que se establece a partir del criterio de validez que emana
de los mayores. Lejos de la des sincronizacion aparente, el lugar de los ancianos o
mayores para tal o cual disciplina, resulta central a la hora de generar criterio de verdad.

¢Y que hay con respecto a las posibilidades de describir algunos principios sobre los
que se articula el modelo tradicional de trasmision en la disciplina musical
puntualmente? En tal sentido resulta interesante indagar en diferentes lineas de
investigacion para el aprendizaje, que se han esbozado desde algunas vertientes de la



etnomusicéloga, por cierto vertientes bastante relegadas, dentro de la disciplina durante
el siglo XX.

Describiremos aqui el modelo de la Bi musicalidad del etnomusicologo
norteamericano Mantle Hood. El término Bi-musicalidad fue acufiado por el
musicologo estadounidense Mantle Hood y dado a conocer en un breve articulo
publicado en 1960. Su propuesta consistia en que tanto el musico como el investigador
occidental que estudien una cultura musical diferente a la suya propia, adquiera un
conocimiento practico de ella a fin de optimizar su comprension y su acercamiento al
grupo nativo.

Lo que nos interesa es que Hood describe las pautas tradicionales de aprendizaje
musical y que parte de la revalorizacion del concepto de musicalidad; definida como la
aptitud plastica del hombre del hombre para sentir y hacer musica. Consideraba a las
plasticidad como la mayor falencia entre el alumnado de los conservatorios
occidentales, en contraposicion a los musicos de las culturas orientales que toma como
modelo. Cita concretamente el ejemplo en Japon de los Mdsicos de la casa imperial de
Tokio, que luego de un prolongado y rigido entrenamiento estan capacitados tanto para
ejecutar musica tradicional japonesa como musica académica clasica occidental.

Propone entonces el aprendizaje de sus repertorios siguiendo las pautas tradicionales
de aprendizaje como la ejecucion de memoria, la improvisacion, la circularidad en la
ejecucidn y las variantes que posibilitaran un verdadero acercamiento y enriquecimiento
artistico.

¢Coémo se articulan las pautas tradicionales de aprendizaje en esta linea descriptas por
Hood? Como un modelo de aprendizaje, practico y tedrico a la vez, donde las mismas
reglas se van legitimando en un colectivo, que encuentra en el maestro, un referente
central pero polivalente, un modelo de creacion y rigurosidad en la préctica.

El maestro a su vez, remite a modelos conocidos para abordar lo inexplorado, o dicho
de otra manera: propone una modalidad de aprendizaje relacionado al movimiento
alegorico, utilizando la explicacion alegorica; el recorrido de los rios desde la vertiente
hasta la mar, la formacién de los vientos desde los cerros hasta los descampados, las
estaciones del afio con sus colores e impresion plasmada en la existencia humana, el
ciclo de la vida humana misma; en definitiva: el movimiento ,el juego, como principio
filosofico. Asi, “El movimiento forma parte intima del juego. Esto, en la cuestion del
arte refiere a la libertad de movimientos que en el arte implica el movimiento, que
ademas ha de tener la forma de un automovimiento. EI automovimiento es el carécter
fundamental de lo viviente en general” (Gadamer, 2006).

Esto ya lo describié Aristoteles, formulando con ello el pensamiento de todos los
griegos. Lo que estd vivo lleva en si mismo el impulso de movimiento, es
automovimiento. El juego aparece entonces como el automovimiento que no tiende a un
final o una meta, sino al movimiento en cuanto movimiento, que indica, por asi decirlo,
un fendmeno de exceso, de la autorrepresentacion del ser viviente. Esto es lo que, de
hecho, vemos en la naturaleza.

En el caso del método tradicional de ensefianza, los alcances de este juego
hermenéutico son definitivos, la practica misma entre el maestro y sus alumnos refiere a
una redefinicion constante de lo que hay que aprender: la obra no es fija, inmovil o un
punto de llegada. Muy por el contrario nos inscribe en un punto de partida, un constante
juego en movimiento donde la obra es el objeto de construccion en si misma.



Ahora bien ;Qué implica un modelo de aprendizaje musical donde la formalidad de la
referencialidad escrita o notacional se encuentra remplazada por al desarrollo practico
instrumental en clave colectiva y de produccion ludica? A las claras tendremos un
modelo que requiere un gran entrenamiento en el habito memoristico y auditivo.

Por eso la memoria se consolida como la facultad a desarrollar en el aprendiz, como la
herramienta metodoldgica por excelencia en este modelo tradicional; ademas de ser lo
que posibilita un legado de trasmision efectiva y por sobre todo, quién garantiza el
proceso social educativo en términos colectivos de produccion. “La memoria, como
capacidad de conservar determinadas informaciones, remite ante todo a un complejo de
funciones psiquicas, con el auxilio de las cuales el hombre esta en condiciones de
actualizar impresiones o informaciones pasadas, que €l se imagina como pasadas” (Le

Goff, s/f).

Resulta inesquivable dar trascendencia a la complejidad organizativa, cerebral y
motriz, que supone a la memoria como el recurso central de un proceso educativo. De
aqui derivan varias concepciones recientes de la memoria, que ponen el acento sobre los
aspectos de estructuracion, sobre las actividades de auto organizacion. Los fenédmenos
de la memoria, ya en sus aspectos bioldgicos, ya en los psicoldgicos, no son méas que los
resultados de sistemas dinamicos de organizacion, y existen solo en cuanto la
organizacion los conserva o los reconstituye.

Esto nos subraya puntualmente la importancia y complejidad del lenguaje o cdédigo
compartido entre los participantes del proceso educativo; mientras mas nos recostamos
en la capacidad de la memoria para aprender, mayor deben ser las variantes y la
especificidad terminoldgica del lenguaje empleado. Por ende, la particularidad del
proceso memoristico suponen una alta complejidad intelectual de nomenclatura.

A todo esto quien organiza los tiempos y modalidades, a partir de este juego
hermenéutico de apariciones de emergentes, es siempre el maestro. Pero sin olvidar que
el a su vez también ha sido aprendiz, o dicho de otra forma: en comunicaciéon con
aquello que lo inscribe en la tradicion, con aquello que legitima como parte de un
legado de continuidad. “El poeta es, por lo tanto, un hombre poseido por la memoria, el
aedo es un adivino del pasado, asi como el adivino lo es del futuro. El es el testimonio
inspirado de los «tiempos antiguos», de la edad heroica y, aun mas, de la edad de los
origenes” (Le Goff, s/f).

Pero (Como articular semejante masa critica de conocimiento a memorizar? Pues
bien, uno de los mecanismos mas utilizados para el aprendizaje o la memorizacion ha
sido la mnemotécnica en base al ejercicio circular y colectivo de repeticién. Sera
entonces la ejecucion y organizacion memoristica de los motivos musicales historicos la
base fundamental en el ejercicio de aprendizaje inicial. La complejizacion del estudio se
desarrollara consecuentemente a partir de las variantes y combinaciones (infinitas) de
estos motivos iniciales y como consecuencia las nuevas variantes mnemotécnicas para
su recordacion

Hablar de variantes nos remite a la espontaneidad, un elemento fundamental del
método tradicional, la capacidad de percepcion y reelaboracion de lo aprendido y por
sobre todas las cosas: la posibilidad de ahondar sobre la complejidad de los que ya
conocemos. Las resignificaciones en la musica se articulan en base a la posibilidad de
identificar en la memoria algo diferente y novedoso, pero remitido a algo que nuestra
memoria ya identifica como propio.



“La percepcion es una operacion que al mismo tiempo es un requerimiento
organico y aprendido. La conciencia confia, como es usual, en si misma, en
sus habitos; o, con mas exactitud, en su memoria actualmente operante, en
pruebas de consistencia efectuadas rapida e inconscientemente y sobre todo
ahorrando capacidades de atencidn cuando hace caso omiso: ver es no-ver. La
comunicacion puede fascinar la percepcion y por razon de ello dirigir la
atencion. Se advierte y por eso se tiene cuidado. No obstante esto opera lo
suficientemente rapido si la conciencia persiste en sus habitos aprendidos de
percepcion” (Luhmann, s/f).

Entonces entendemos como modelo tradicional para la ensefianza musical, una
practica colectiva de circularidad o repeticion frasistica, espontanea en cuanto a las
combinaciones que se articulan, original e irrepetible por esta misma espontaneidad y de
corte tutorial por la constante supervision del maestro durante el proceso.

Queremos incluir un ultimo concepto aqui resulta inesquivable: la intima relacion que
antiguamente existio (y existe) entre la masica, la poesia y la oracion. Aqui nos interesa
traer el plateo de Le Goff, s/f., quien sostenia que “La memoria medieval en Occidente
es la Cristianizacion de la memoria y de la mnemotécnica, subdivisién de la memoria
colectiva en una memoria litirgica que se mueve en circulo”. Por eso podemos
aventurar como sintesis que el modelo tradicional de aprendizaje, més alla de sus
relecturas y reelaboraciones actuales (0 mas bien en consonancia con estas), tiene su
originalidad histdrica y se articula dentro de una tradicion del pensamiento occidental
bien especifica.

Podriamos sistematizar esta tradicion de pensamiento en grandes lineas y
cronolégicamente: desde la mitologia clasica helénica, pasando por la tradicionalidad
oral medieval (tanto litargica como profana) trasmutando en la tradicién juglar y hasta
llegar al Romanticismo del siglo XIX y el de hoy.

Aqui inscribiremos un concepto més: la arbitrariedad de esta linea histérica no
excluye una constante; en este recorrido atravesamos todos movimientos donde las
conceptualizaciones acerca de los que es la forma de producir conocimiento o verdad,
aun permanece altamente intrincada con la produccion estética. En este sentido:

”Es evidente que antes de que se introdujera la designacion —disciplina
‘estética’~ hubo autores que concibieron la obra de arte como un tipo
especial de comunicacion: como ampliacion y complemento de la
comunicacion verbal (oral o escrita) a través de formas de transmisién mas
rapidas y mas complejas. No obstante, en el contexto de aquel entonces, se
trataba Unicamente de comunicacion de ideas, orientada a una mejor
representacion del mundo natural” (Luhmann, s/f).

“Por lo general, admitimos como dogma que la funcion del arte consiste
en expresar, y que la expresion artistica descansa sobre una certidumbre. Ya
sea el pintor o el masico, el artista dice. Dice lo inefable. La obra prolonga y
rebasa la percepcion vulgar. Lo que la segunda vuelve trivial y deja de lado,
la primera, coincidiendo con la intuicion metafisica, lo capta en su esencia
irreductible. Ahi donde el lenguaje comun abdica, el poema o el cuadro
hablan. Asi, la obra, mas real que la realidad, consuma la dignidad de la
imaginacion artistica que se erige en saber de lo absoluto. Incluso
descalificado como canon estético, el realismo conserva todo su prestigio”
(Levinas, 1994).



Vale decir entonces, que la mdsica emanada de un contexto tradicional de
transmision, producida en base a las reglas descriptas en ¢l orden de lo popular o “a la
manera de”, se inscribe como arquetipo o modelo explicativo de la realidad toda, o para
realidades no solamente artisticas. Las obras, en este sentido, se exhiben como sintesis o
cristalizaciones con pretensiones de verdad colectiva.

A modo de sintesis diremos que el método tradicional para el aprendizaje musical es
una préactica colectiva y tutorial, fija y espontanea, de estudio circular y en variantes, de
complejidad mnemotécnica y organizada, de especificidad en nomenclatura amplia,
inscripta en una tradicion historica y a la vez contemporanea, teorica en su especificidad
y préctica por definicion. De produccion estética e involucrada con criterios de verdad
ampliados.

Elementos seleccionados y organizados para el desarrollo de un modelo hibrido

Nos planteamos hacer un recorrido de seleccion, o mas bien de organizacion, entre
diferentes elementos de dos modelos para la educacion musical: el modelo academicista
y el modelo tradicional. En nuestra finalidad se encuentra la posibilidad de articular un
modelo de ensefianza aprendizaje hibrido, que permita concretamente trabajar en la
transmision educativa musical en el contexto de la mdsica tradicional. Y maés
generalmente, nos presentamos desde una posicion critica y propositiva, para aunar en
el esfuerzo comun de la comunidad educativa en general, por nuevos y originales
disefios curriculares y modalidades de trabajo, que agreguen valor y sabiduria al
colectivo social.

Nuestro enfoque si bien puede resultar original en el plano educativo musical, no
menos cierto es que presenta marcados antecedentes disciplinarios en corrientes de
investigacion que atienden a la complejidad del estudio cultural en general. Y que
también permitieron profundos procesos de reconfiguracion procedimental. Es el caso
de la antropologia y las teorias de la comunicacion en su finalidad analitica: el estudio
del fenémeno cultural.

Durante un tiempo se pensé que la bifurcacion entre la antropologia y la teoria de la
comunicacion correspondia a la existencia de dos modalidades separadas del desarrollo
cultural. Si por un lado subsistian formas de produccién y comunicacion tradicional, y
por otros circuitos masivos, parecia ldgico que hubiera disciplinas diferentes para
ocuparse de cada uno. Esta compartimentacion se ha vuelto insostenible.

Asi también ocurre en nuestro caso, con nuestro objeto de estudio: la transmision y el
estudio de la musica patrimonial en un contexto global y posmoderno como el presente.
Resulta insostenible plantear tanto una modalidad de trabajo “traduciendo” al
academicismo las pautas musicales de aquel, pero tampoco alcanza con un enfoque que
solo destaque el purismo tradicional de la expresion.

El contexto de trasmision hoy de cualquier representacion musical tradicional, resulta
innegablemente intermediado por los alcances de una modernidad devenida en pos con
todos sus preceptos y modelos racionalistas y masivos; pero que a la vez, en su
particularidad musical, permite la puesta en valor de las instancias tradicionales, que le
son propias, por sus caracteristicas estilisticas y expresivas.

En definitiva, la oposicion entre los estudios sobre lo popular de la antropologia o el
folclore y los que realizan sobre lo masivo los comunic6logos corresponde a menudo al



enfrentamiento entre dos operaciones basicas en la logica de la investigacion cientifica:
la induccion y la deduccién.

Concretamente en el trabajo musical, entendemos por método inductivo, un desarrollo
disciplinar mas intuitivo, espontaneo, practico, ejecutivo y memoristico de la musica. O
dicho en otras palabras, enmarcado en el método tradicional de ensefianza aprendizaje.
En este sentido, 9 “El inductivismo es practicado por quienes estudian lo popular a
partir de ciertas propiedades que suponen intrinsecas de las clases subalternas, o de una
creatividad que los otros sectores habrian perdido, o0 un poder de impugnacion que seria
la base de su resistencia. Esta concepcion inmanentista de lo popular lleva a analizarlo
siguiendo sdlo el relato de los actores.

(Garcia Canclini, 2005)

Mientras que por el deductivismo entendemos el trabajo mas tedrico, analitico,
racionalista generalista; en definitiva, practicas relacionadas con el manejo el sistema
lecto-escritura y toda la vertiente arreglistica y compositiva occidental moderna. O
dicho en otras palabras, enmarcado en el método academicista de ensefianza
aprendizaje.

El trabajo del modelo hibrido intenta inscribirse en términos sintéticos ante esta
dicotomia, ni esencialista ni academicista. En sintesis: un método que recorre las dos
direcciones de la produccion de conocimiento, la improvisacion musical pero también
aceptando e incorporando las reglas formales universales para el conocimiento musical.

Ahora bien ;Que inaugura este trabajo para la disciplina musical concretamente
partiendo de un enfoque metodoldgicamente ecléctico? Pues bien tendremos un estudio
instrumental intuitivo y notacional, espontaneo y rigido, tutelado y de estudio
individual, memoristico y de lectura formal, compositivamente abierto pero corregido a
reglas, de practica colectica y reflexién particular, alegérico o simbdlicamente amplio
pero también remitido al discurso musical especifico. En definitiva un modelo hibrido,
heterogéneo, mixto, entreverado. Lejos de las normativas impuestas por los saberes
especializados de otrora y mas cerca a lo transdisciplinar. Asi, 3 “La transdisciplina
nombra los nuevos problemas de frontera que rebasan el saber especializado. Se trata de
una encrucijada de agendas y de enfoques que estd exigiendo superar la mera
agregacion de saberes y de resultados.

En el fondo lo que se pone en juego es la capacidad de las instituciones académicas de
rebasar, en la docencia como en la investigacion, el plano de la renovacion de
contenidos o de técnicas, y afrontar el redisefio de los modos de produccion del
conocimiento” (Barbero, 2003).

Una modalidad transdisciplinar para la muisica, que se apoye en los saberes
academicistas, o logico- simbolicos del conocimiento hegemonico, pero que incorpore
también los contenidos historicos, inscriptos en la modalidad memoristica o tradicional
de aprendizaje, emparentada estas con los grupos colectivos ancestrales

“Mientras los saberes logico-simbdlicos estan en el ambiente y son
dispositivos de organizacion del conocimiento hegemonico, los historicos se
hallan devaluados y casi ausentes del entorno actual. Vivimos una fuerte
deshistorizacion de la sociedad en beneficio del presente y de su valorizacion
absoluta. No atravesamos s6lo una merma de horizontes de futuro, también
una peligrosa pérdida de memoria (...) Se trataria de encontrar claves en el
pasado para identificar y descifrar las encrucijadas del presente. Lo que hacen



de modo distinto las diversas culturas, en especial las indigenas, permeando
con su pasado la experiencia del hoy y la del mafiana” (Barbero, 2003).

De lo que se trata en el modelo hibrido, en definitiva, es de reconciliar tradiciones del
saber que en el recorrido historico han sido distanciadas de manera casi definitiva.

En este sentido nos proponemos, para la ensefianza musical concretamente, articular
por un lado la tradicion simbolica racionalista hegemonica del conocimiento y por otro
lado aquellos movimientos donde las conceptualizaciones sobre lo que es la forma de
producir verdad, ain permanece altamente vinculada a la produccion estética.

“El tipo de saberes indispensables y transversales podria llevar al antiguo
y bello nombre de saberes de la sensibilidad, que era el significado griego del
verbo aisthanesthai (sentir, percibir) y del adjetivo aisthétikos: lo que atafie a
la sensibilidad. Se trata de asumir los saberes que hacen parte de los modos y
de las estructuras del sentir, lo que significa empezar a valorar como saber
todo aquello que el racionalismo del pensamiento moderno relegé al campo
de la imaginacion y de la creacion estética, tenido solo por valioso por la
corriente romantica” (Barbero, 2003).

Conclusién

Podremos decir entonces, que el modelo hibrido se postula como un modelo que
recorre desde abajo la hermenéutica de las identidades postergadas y latentes con sus
sabidurias trascendentales; Pero que solo es posible su propuesta, porque arriba suceden
las trasformaciones estructurales de un sistema capitalista liquido, posmoderno y por
ende, abierto al juego de transformacion-dominacion. Porque lo que estd en juego son
las mimas definiciones de sociedad, moral y arte que inaugurd la modernidad.

Proponemos un estudio instrumental intuitivo y notacional, espontaneo Yy rigido,
tutelado y de estudio individual, memoristico y de lectura formal, compositivamente
abierto pero corregido a reglas, de practica colectica y reflexion particular, alegérico o
simbolicamente amplio pero también remitido al discurso musical especifico. En
definitiva un modelo hibrido, heterogéneo, mixto, entreverado. Lejos de las normativas
impuestas por los saberes especializados de otrora 'y mas cerca a lo transdisciplinar

De lo que se trata en el modelo hibrido, en definitiva, es de reconciliar tradiciones del
saber que en el recorrido historico han sido distanciadas de manera casi definitiva.

En este sentido nos proponemos, para la ensefianza musical concretamente, articular
por un lado la tradicion simbdlica racionalista hegemonica del conocimiento y por otro
lado aquellos movimientos donde las conceptualizaciones sobre lo que es la forma de
producir verdad, ain permanece altamente vinculada a la produccion estética.
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Resumen

El 111° Encuentro de Folklore realizado en la ciudad de Salta en el mes de agosto de
2012, propone en uno de sus considerandos que:

“debemos comprender que el Patrimonio Cultural Folklorico estd integrado por todas
las manifestaciones culturales vigentes, que viven cotidianamente en sus propios
portadores”

Este ha sido el motivo que me impuls6 poner en estudio, las vivencias compartidas con
un grupo de habitantes, en los afluentes de la laguna Ibera.

Habiendo visto en mi nifiez actividades de caza y pesca, como Unicos medios de
subsistencia, usos y costumbres, que son PATRIMONIO CULTURAL
IDENTITARIO de la region, me pregunto:

e ;Se conservan aun en la memoria como soporte de supervivencia, para los
grupos que viven de los recursos del rio?

e ;Existen saberes tradicionales guardados por sus portadores?

e Existen a pesar de las leyes impuestas por la sociedad moderna que los
desplaza?

e ;Cuales son los reservorios culturales que perviven en los lugares méas alejados?

e ;Son esos saberes tradicionales, aun hoy, el unico medio de subsistencia?

Ese es el motivo de este trabajo.

Prof. Gilberto Méndez
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CAZADORES CAZADOS
LOS BIENES CULTURALES INTANGIBLES
COMO UNICO MEDIO DE SUBSITENCIA

Este trabajo completa el realizado en la primera salida, para entrevistar al viejo cazador
de animales silvestres, en las riberas del rio Corrientes, dedicado a la Unica actividad
que conocia: La Caza y Pesca. Actividad que era también el Unico sustento de su
familia.

En la primera oportunidad me relataba sus vivencias en la caza de animales y los
precarios recursos con los que contaba, para obtener pieles y cueros. De como los
conservaba para luego venderlos en un almacén del paraje Ilamado Paiubre, cercano a
la ciudad de Mercedes, en la Provincia de Corrientes.

En un segundo encuentro, lo entrevisté en la ciudad de Curuz( Cuatia, donde concreté la
entrevista que completa la informacion aportada en el primer viaje y sumé la visita a un
paraje llamado “Las Tunas”

Esta investigacion la realicé en una zona geografica que abarca un amplio sector
comprendido por los rios Corrientes y Santa Lucia, que incluye el Paraje Yatayti Calle,
Colonia Chavarria y Colonia Santa Lucia, sumando ademas, los rios Mirifiay vy
Mocoreta. Todos afluentes naturales del rio Parana.

Completan el paisaje arroyos, lagunas y esteros, pequefios y grandes, riachos y arroyos,
muchos de ellos sin identificacion en los mapas.

El acceso restringido por la propia dificultad del terreno, hace dificil la llegada de gente
desde las ciudades mas cercanas. EIl estado virgen de ese ambito, dio lugar al
desarrollo de un eco sistema rico en especies animales y vegetales, que les da la
posibilidad de subsistencia a los grupos humanos afincados en sus riberas.

Anselmo Cuevas, nuestro guia, vive en una casa muy cerca de Santa Lucia, proximo al
rio en la zona de tierra firme. Hombre rudo, 47 afios, cinco hijos. Es hospitalario,
amable, humilde, reflexivo, de pocas palabras y muy observador.

En mi segundo viaje, en febrero de 2014, volvi cargado con dudas y preguntas que me
propuse descubrir en esa ocasion. Queria volver a ver y comprobar la lucha desigual
de aquel hombre, que se materializa en un equilibrio respetuoso entre la naturaleza que
todo lo da y el hombre que recibe y cuyo Unico objetivo es el bienestar de su familia.

La casa principal, piso de tierra, paredes de “tuyuti” (barro blanco) y techo de “capii “
(paja brava que crece en las islas) tiene las ventanas mirando al rio, esta separada apenas
30 metros de una gran explanada, por donde suben los dos botes de madera, que utiliza
con sus hijos para cruzar hasta las islas todos los dias.



Marta, su mujer nos espera con un pequefio platito con chipd y un mate, nos recuerda
de nuestro viaje anterior y le da alegria vernos y no lo disimula. El gran patio delante de
la casa esta prolijamente barrido y los hijos pequefios de Anselmo juegan.

La explanada de los botes que viéramos antes, ahora estd cubierta de agua y esta sucia
de camalotes y pasto flotando en la orilla. Este afio el rio se presenta mas crecido, como
hace muchos afios no lo hacia, nos cuenta Anselmo.

Los dos mayores aprendieron el oficio de pescar y cazar, observandolo. Con ellos sale
todas las mafianas al rio y aunque no es siempre generoso, es lo que saben hacer y eso
les alcanza para vivir. Vender algunas piezas de surubi o dorado, o algunos cueros de
carpincho, le da la posibilidad de mandar a sus hijos mas pequefios a la escuela

Pero aqui comienza la gran preocupacion de Anselmo. Todo lo aprendido y ensefiado
hoy est4 mal visto. Porque las leyes de “la gente de la ciudad” han decretado la muerte
lenta del mariscador y su familia, la posibilidad de integrarse a la sociedad que
consumia sus productos y, a través de la cercania de los poblados y las escuelas rurales,
darle la posibilidad a sus hijos de aprender a leer y escribir.

Hoy ese derecho tan sencillo y elemental para sus hijos le esta vedado, porque su
oficio ha sido declarado ilegal.

Escuchando los relatos de aquel hombre me llamo la atencién los detalles de los
métodos de caza y pesca que aprendiera, observando a su padre y que €l trasmitié a
sus hijos. El rio Santa Lucia, con sus afluentes es el escenario natural que les provee,
no solo el sustento para toda la familia, sino que les da la posibilidad de acceder a un
intercambio “comercial” con los productos excedentes. Siempre y cuando puedan
Ilevarlos sin ser vistos hasta sus clientes mas importantes: los restaurantes de comidas
autoctonas. Porque en todas las ciudades riberefias los platos tipicos a base de pescado
de rio son muy apreciadas por turistas y viajeros. Vaya aqui la primera contradiccion.

Por eso las grandes piezas de Dorado y Surubi, tienen un tratamiento especial. Aquella
tarde, uno de los hijos de Anselmo, contaba:

“Primero lo sacamos enterito y sin lastimarlos de las redes que dejamos desde el
atardecer al amanecer... Vivitos y coleando, lo que se dice, y de ahi lo metemos en una
jaula grande de madera, un cajén grande, mejor dicho. Bien cerrado lo mantenemos
en el agua dos o tres dias hasta que viene el patron (asi le llaman al acopiador) y se lo
vendemos. A veces llegamos a juntar hasta veinte grandes...”

En otros tiempos, no muy lejanos, era muy comun en las ciudades, la utilizacion de las
pieles finas provenientes de animales autdctonos como la nutria, el lobito de rio, los



cueros de yacaré y carpinchos. Eran por lo tanto muy buscadas por las curtiembres y
peleterias.

Ese era el motivo supremo. La venta de pieles y cueros que se podian conseguir
facilmente en las lagunas, rios y esteros del litoral. Los hombres y mujeres asentados en
pequefios conglomerados en ese ambito semi aislado, la mano de obra especializada
para conseguirlos.

La laguna del Iberd, es una extension de 13.000 km cuadrados, y cuenta con una
variedad incontable de arroyos, riachos y esteros, el rio Corrientes y el rio Santa Lucia
son sus afluentes més importantes y hoy es el refugio invalorable de esas especies,
que fueron por muchos afios el recurso de supervivencia de aquellos grupos humanos
diseminados en sus riberas.

Alli no existia la educacion institucionalizada. Sélo la transmisién oral y empirica de
los conocimientos de generacion en generacion y el resguardo celoso de los secretos,
hicieron posible encontrar en el siglo XXI, saberes, usos y costumbres de los antiguos
cazadores Yy recolectores, que sobrevivieron, siguen vigentes y sirven como sustento
de los que hoy hacen uso de esos bienes culturales.

Esto gener0 a traves de los afios, la necesidad de crear un sistema de vida propio, con
recursos tecnoldgicos sencillos, con valores morales y comunitarios afin a todos sus
integrantes, vinculado estrechamente a ese ambito agreste y hostil.

Es por eso la fuerte identidad que los representa. Son “los islefios” o “los
mariscadores” Asi como los “menchos” son los hombres de a caballo, y saben los
oficios de la ganaderia, ellos son hombres del rio, de los esteros y saben el oficio de
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“pescar”, “trampear”, “carpinchear” o de “huellear”.

Anselmo Cuevas nos lleva en nuestro segundo encuentro, un poco mas adentro de las
islas, a un paraje llamado “Las Tunas”, queria que conociera a otro mariscador, don
Antonio Vidal. Corpulento piel tostada y curtida, de 50 afios, 10 hijos y una ranchada
amplia, con varias casas bajas muy cerca una de otra, también de paja y barro, muy
prolijas todas. Alli habian armado sus hijos mayores sus propias familias y todos vivian
de la caza y de la pesca.

“Todo lo que hay en la isla, nos sirve para vivir, Patron, es para comer”

Me dijo con frases cortas y a la defensiva; temeroso por “el extraio” que llegaba a
preguntar. Pero la hospitalidad no tardo en hacerse ver y un rato mas tarde, la charla fue
mas distendida.

“Ya no es lo mismo que antes, ahora vienen los gendarmes y te quieren meter preso, no
te dejan vender nada. Nosotros cazamos para comer, alguna cosita le cambiamos al
bolichero, alla en Chavarria o lo llevamos escondido a Perugorria”



“Yo me crie aqui adentro y mi padre y mi abuelo, ellos me enseriaron. Todo nos da la
isla, todo lo que camina se come: yacaré, tatd, nutria, carpinchos, viracho y las que
vuelan también: garzas, chaja, patos, gallaretas y palomas, y todo lo que nada: dorado,
surubi, bagre, boga, sébalo, pacu. Todos lo cazamos para comer, como le dije. Algunas
las cambiamos en el boliche por la provista: yerba, azucar, fideos y esas cosas, pero ya
no las vendemos como antes, estd prohibido”

“Y juntamos miel con mis gurises, que son rapidos para treparse al darbol. Primero
juntamos unas hojas secas y le prendemos fuego, asi se van los camuati y capa
juntamos tres o cuatro latas esas como de pintura, hay cualquier cantida de miel.
Aparte juntamos el mamon que mi mujer hace dulce, de todo nos da la isla. Vio esos
arboles flacos que hay en la orilla, que crecen guachos, esos para la ranchada o por
ahi los vendemos alla en el boliche”

Antonio Vidal Y Anselmo Cuevas mantienen, sin saberlo, un patrimonio intangible que
representa valores desconocidos del folklore y cada dia en el uso de todo lo aprendido,
ponen en movimiento esa esencia intangible que es el saber tradicional”.

Asi fue como empez0 a contarnos cOmo cazar un yacaré.

“En el invierno es mds fdacil porque se lo puede ver echado al sol, en la orilla al bicho,
esta quietito por el frio y lo agarramos a machetazos y a palazos, es facil. Y si no
hacemos un anzuelo grande con alambre y le atamos un pedazo de bofe de carpincho y
lo dejamos toda la noche en el agua. A los dos o tres dias volvemos y seguro que hay
uno, para comerle nomas, porque el cuero no nos dejan venderle”.

Aquella noche nos preparamos para “carpinchear”. Dice Anselmo que hay que tenerle
paciencia “al bicho”; esa es la primera condicion. De héabitos nocturnos el carpincho se
deja ver con toda la manada. Toda la familia sale en busca de alimento y nosotros
estaremos esperandolos en la zona méas baja del rio. El agua en ese recodo de la isla,
méas 0 menos a mil metros del campamento, nos llega hasta los tobillos. Podemos
caminar mojandonos porque en esa época del afio, el frio no se siente.

Un par de perros, acompafian la salida. Van delante del grupo buscando el rastro,
ansiosos y muy rapidos, apenas los podemos seguir en la oscuridad, la pobre luz de las
linternas nos marcan en camino, pero no podemos ver exactamente qué hay mas alla de
las sombras.

Pero Anselmo y Julidn son “baqueanos” ellos si saben. Los dos llevan escopetas y
Pedro, el mas chico, esta a cargo de los perros y las trampas. Aungue no esta permitido
cazar, ellos saben que en las islas no existe el control estricto que tienen en la reserva
Iberd. Adqui todo es méas agreste, mas abierto, pero cuando le avisan que andan los
gendarmes, ponen trampas en cercanias de las madrigueras durante la noche, y a la
mafiana siguiente pasaran a ver, seguro que habra una presa para recoger.



“Hacemos un lazo, cuenta Pedro, con alambre de fardo, ese comun y lo ponemos a la
salida de una madriguera, el primero que aparece, se queda enganchado y tironea,
cada vez mas y mas fuerte, asi que solito se va cerrando el lazo y muere”.

El y sus dos hijos, pueden localizar una “colonia” de carpinchos, estudiarla a distancia
prudente, identificar por el comportamiento, cuantos son los miembros de esa
“colonia”, cuantos son los machos, las hembras y los jovenes. Pueden saber cuantas
hembras prefiadas existen y, por el “bulto” cuando serd la paricion. Pueden asi
marcarlas, porque no son presas disponibles, sino que hay que preservarlas, hasta
después de la paricion y mantendra el equilibrio natural de la “colonia”.

Y asi de sencillo es cazar una “curiyd”, esa serpiente gigante pariente cercana de la
anaconda, que habita en los esteros, puede llegar a medir hasta seis metrosy 20 cm de
diametro. Su cuero es muy preciado y cotizado pero, estando en peligro de extincion,
Antonio cuenta:

“Es facil de agarrarla, porque es media zonza, pero no se puede vender el cuero, estd
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prohibido, el dltimo lo vendi por 300 pesos hace mucho ya”.

He observado que hoy existe un timido “intercambio comercial” pero ilegal, de los
productos de la caza y la pesca, fuera de los margenes de las leyes escritas, con una
realidad que atenta contra su libertad, simplemente porque no quiere resignarse a vivir
“bajo patron”.

El avance de la sociedad urbana, con sus diferentes manifestaciones y necesidades de
poblamiento, la construccién de represas hidroeléctricas, la deforestacion, la tala
indiscriminada de bosques naturales y la ampliacion de las areas de cultivo, no s6lo han
deteriorado el medio ambiente, ocupado los espacios, sino que lo han transformado,
generando un desplazamiento obligado de las familias residentes, hacia otras areas
alejadas y muchas veces, sin tener a su alcance los productos que antes le servian de
sustento.

A cambio del abandono de su propio patrimonio hoy tiene ofertas de oficios con “salida
laboral” con la intencion de no dejar a los cazadores y sus familias, sumidos en la
marginalidad y la pobreza. Pero son sé6lo buenas intenciones, que no alcanzan a todos
los mariscadores.

Guias de turismo improvisado o convertidos en guarda parques, empleados agricolas y
en el peor de los casos, nuevos oficios que disgregan las familias, como los de peones
golondrinas o recolectores estacionales. Ofertas que sélo ocultan e intentan justificar su
avance sobre el medio ambiente.

Mirando las grandes lagunas artificiales que se construyen para la siembra del arroz,
inundando grandes extensiones de campos, con la construccion pequefios diques de
tierra llamados “taipas”, encontramos un nuevo oficio: El taipero.



Ese ambito ficticio, creado para la agricultura, se convirtio también en un ecosistema
donde se reproducen animales autéctonos como la nutria y el carpincho, patos, palomas,
garzas, que en ese lugar protegido por los productores, dejan de ser animales “en
peligro de extincion” para pasar a ser “una plaga” que hay que combatir.

Aqui aparece la figura del cazador perseguido, marginado y luego “convertido” en
mano de obra “atil”, empleado de la arroceras, aplicando sus saberes tradicionales
intangibles, que les fueran negados por las leyes escritas, que lo obligaron a esconder
para no ser perseguido por la justicia, obligado a renegar de ellas y “dedicarse a otra
cosa’.

Se vio obligado a perder el bien mas preciado del hombre, la libertad. Resignacion,
entrega y desamparo. Ser empleado. Ser Taipero.

“Tengo un primo (cuenta Julian) que esta en un campo, alla para el lado de Monte
Caseros, que dice estan todo el dia cuidando las “taipas”...dia y noche, se turnan con
otro. Porque el carpincho es de mds dariiino, rompe las “taipas” y se escapa toda el
agua, ademds el bicho se come los brotes, una desgracia, son...y si vienen una bandada
de patos hacen un desastre, se comen una hectarea o dos en un rato. Y para cuidar eso
estd el taipero, cuida las taipas y corre a tiros a los bichos”.

Con la creacion de la reserva natural Iberda, ese inmenso humedal que fuera su habitat
natural, donde creciera y aprendiera el oficio de sus padres y sus abuelos, hoy los obliga
a ser “empleados publicos”. Conocedor como nadie de las costumbres de los animales
y su entorno, es el “maestro” de los guarda parques.

Se ha convertido de “predador” en “protector” de la fauna, sin saberlo fue dejando su
propia identidad y sus tradiciones, para transformarse en “civilizado”.

Debemos preguntarnos:
¢Qué ha quedado guardado en su memoria?
¢ Qué saberes perviven de su bagaje cultural?

He querido tomar como eje disparador, para encontrar alguna respuesta, los
considerandos del I11° encuentro de Folklore realizado en agosto del 2012, en esta
ciudad, en el parrafo referido al Patrimonio Cultural Folklérico donde dice:

“debemos comprender que el Patrimonio Cultural Folklorico esta integrado por todas
las manifestaciones culturales vigentes, que viven cotidianamente en sus propios
portadores”

Si tomamos aquella consigna no puedo hablar de pasado, porque yo estuve ahi, apenas
ayer, hace unos pocos dias y vi , lo comprobe, existen, estan ahi. Los bienes culturales
intangibles NO cayeron en desuso y, a pesar del avance de los grupos urbanos
depredadores e invasores del medio ambiente, perviven cotidianamente y les sirve
como Unico sustento.



Son bienes culturales que forman parte de la propia conducta adquirida en forma
empirica y transmitida de generacion en generacion. Bienes culturales que se
transmiten hacia el interior de los grupos de pertenencia y por sobre todo son patrimonio
del grupo que los genera y por ende les da identidad.

Es decir: tuve la oportunidad de comprobar, en el tiempo compartido, que existen
grupos, pequefios y grandes, que forman conglomerados, con una sumatoria de
caracteres fisicos y actitudes laborales, relaciones humanas Yy espirituales regidas
absolutamente por el ambito.

He podido comprobar:
Que el ambito donde ocurren los hechos, es un ambiente ciclicamente inestable. El rio

Parana y sus afluentes, marcan desde siempre la vida de quienes viven a lo largo de ese
estuario, comprendido por lagunas, esteros, arroyos y riachos.

Es el rio con sus crecientes y bajantes, con sus ciclos naturales y estacionales el que
determina un aislamiento por largos periodos.

Son las crecidas y las bajantes las que dan y quitan al grupo humano, no sélo la
movilidad y la posibilidad de relacionarse con los grupos urbanos méas cercanos, sino
que le quita también, el sustento diario.

Este hecho estacional que deja a Anselmo Cuevas y Antonio Vidal sin recursos
tangibles, los lleva a generar usos y costumbres, habitos y modalidades de trabajo que
representan una cultura propia, con el objetivo comun de sobrevivir.

Antes de emprender el regreso don Antonio me dijo, no sin un dejo de tristeza:

“La lucha no es contra la naturaleza, ni contra el rio. La lucha mas dificil es contra la
gente de la ciudad que no respeta, viene, ocupa y destruye y no mira a la gente de aca”

“A veces vienen con papeles diciendo que son duerios de estas tierras y nos quieren
echar, pero nosotros nacemos y morimos en la isla. Vivimos de lo que nos da y
dejamos vivir a todos ;vio?”



Conclusion:

e Lacazay lapesca es el inico medio de subsistencia de los grupos asentados en
las riberas y afluentes de la laguna Ibera.

e Existen saberes tradicionales vigentes en sus portadores.
e Sobreviven a pesar de las limitaciones impuestas por la sociedad urbana.

e Marginados, perseguidos o excluidos, aun asi, los bienes culturales de los
hombres de las islas, estan ahi.

e Los viejos mariscadores, eligen vivir y morir en las islas, antes de perder su
libertad.

Prof. Gilberto Méndez



El aba guarani y la magia del atico

Por RENE AGUILERA FIERRO(*)

La nacion guaranitica, llamada por los antiguos quechuas chiriguanos o chiriguanae,
acepcion atribuida al Inca luego del suplicio del frio. Aunque investigaciones recientes
derivaria de la mezcla de Sirionos, Chaneses y guaranies. Como fuere, Esta parcialidad
aborigen se llama a si mismo Aba, Kumbae u hombre, tiene una serie de
particularidades que la diferencian de las demas etnias asentadas en la extensa llanura
chaquefia. El atico es una de las expresiones de alegria y jubilo del pueblo guarani,
segun sea el acontecimiento, la celebracion se inicia con un ritual apropiado al
momento. Atico quiere decir zapateo de muchos en grupos unidos en el monte, proviene
del guarani Ati que significa “reunion” y Koo “arboles, chaco, monte” 6 quizas Kau que
quiere decir “tomar bebida”, por lo que Atico se traduciria como “danzar unidos en el
monte” ¢ “bailar unidos mientras se bebe”. El mismo idioma guarani llama al maiz
“aticuy”. Como se sabe, la chicha se elabora de maiz y de algarrobo. La danza del atico
se desarrolla en circulos, tomados de la mano, actualmente, se intercalan hombres y
mujeres, mientras entonan una especie de canto.

Durante los Aretes o fiestas, se bebe un licor de maiz o de algarrobo fermentado,
Ilamada cahuye o cangui, en castellano equivale a chicha, se prepara en Yambuis o
tinajas y se sirve en porongos y mates. La danza del atico es acompasada por el Pin Pin
(bombo o tamboril) y el mimby (flauta), durante el éxtasis de la algarabia no es de
extrafiar que los hombres irrumpan con japapeos reiterados, intermitentes y
ensordecedores con lo que se pretende dar a la fiesta mayor realce y colorido. Es
probable que al decir atico, se refieran al estado de mareo por el alcohol de las personas
durante y después de las fiestas, puesto que Ati también quiere decir “Sienes”.

El atico, es la danza que se baila en todas las fiestas. Era costumbre celebrar el Arete
anual en la plaza principal de los poblados, alli se disponia una bateria de tinajas con
chicha semienterradas, los invitados de pueblos vecinos, debian permanecer en las
cercanias durante la vispera. Al romper el dia irrumpen a toda carrera y toman por asalto
los yambuis, las destapan y beben en silencio, para luego dar lugar al baile y canto. En
el centro de la Plaza a manera de Directores de Coros, dos de los mas ancianos
sostenian el Yandugua, un gran mazo de plumas de fiandu dispuestas a manera de
quitasol. Los hombres acostumbraban cortarse el pelo en redondo, es decir, desde media
frente hasta las sienes, mientras que el resto del pelo dejaban crecer y, curiosamente,
hasta el dia de hoy lo recogen en circulo sobre la cabeza, lo sujetan con una faja ancha y
larga, por lo comun de color rojo, esta faja Illaman Yapicliana, otros, amontonan el pelo
y sujetan con la “balaca”, es una especie de paniuelo. Los Aba-guaranies no se dejan
crecer vellos; siendo nifios no usaban ropa alguna, mientras que los adultos
acostumbraban llevar taparrabos tejidos de carahuatas (planta Bromileacea), los mas
acomodados usaban, especialmente para viajes, coleto y unas bragas anchas y cortas
hechas de piel de zorro, corzuela o de otros animales. La vestimenta de fiesta del
hombre es el Tiru, muy ancho y bastante largo, le cubria todo el cuerpo a manera de
cogulla, no tiene cuello ni mangas, es una frazada doblada y cosida por ambos lados, en
las que se deja aberturas para introducir brazos y cabeza. Por su parte las mujeres no se



cortan el cabello, excepto en ciertas ocasiones, dejan ondear libremente sus cabellos por
las espaldas, por delante les queda una coronilla oval, una vez crecido el pelo, se torna
lacio y tieso, con lo que forma un copete parecido al de algunas aves, este corte se llama
Yatira Normalmente, el peinado consiste en dividir los cabellos por detras en dos
mechones y lo anudan en la frente, el vestido se conoce como Tipoi, es un ancho costal
abierto en ambos extremos, una esquina del extremo superior se sostiene solo en uno de
los hombros y el otro pasa bajo las axilas, el vestido cae suelto cubriéndole hasta media
pierna. En las faenas caseras, el tipoi es soltado en la parte superior y ajustado a la
cintura quedando el dorso descubierto. Tanto el Tiru como el Tipoi son de algodon,
teflidos de color turquino oscuro o de amarillo. Las Kufias y Kufatais, sefioras y
jovencitas, gustan arrebolarse el rostro con aceites y uruc como colorante rojo, ornarse
el cuello y mufiecas con conchitas, piedrecillas de color y otros abalorios que consiguen.
La danza se organiza de la siguiente manera, los hombres forman una rueda, las Kufias
(mujeres) forman otro circulo, tomadas de las manos, se colocan alrededor de los
varones, las mujeres usan en sus sienes una especie de corona de color rojo y por detras
penden varios cordones de colores que terminan en borlas, este adorno es exclusivo del
Arete. El baile de los hombres consiste en doblar y enderezar la pierna derecha,
guardando el compas de los Yandlguas, mientras que el baile de las mujeres consiste en
dar alternativamente un paso hacia atrés y otro hacia delante, acompafiandolo con una
leve inclinacion del cuerpo. El canto es una secuencia informe de tonos, dificil de
describir, la mdsica, danza y libaciones cesa al cerrarse la noche, para empezar con
nuevos brios a la mafana siguiente. ElI Arete Guasu o fiesta grande del carnaval dura
varios dias, al agotarse la chicha de la plaza acuden a las reservas que se encuentran en
los diferentes ranchos.

La danza del atico a sido popularizada por los diversos grupos de bailes o ballets,
musica y coreografia que llegd a las escuelas, colegios, corsos carnavaleros, entradas
folkléricas, entre otras, de Oruro, Universitarias de la UMSA de La Paz y UAJMS de
Tarija de Bolivia

La denominacion Chiriguano es palabra quechua que significa Chiri “frio” y Guano
“estiércol” (aunque podria tratarse de wanaj que significa escarmiento), de todos modos
se trata de un término despectivo con el que los hombres de los Andes denominaban al
poblador de la selva. Mientras que él se llama a si mismo Aba o kumbae, es decir
“hombre”(los crucefios asimilaron el término camba para nombrarse a si mismos). Los
adultos, se horadan el labio inferior una Tembeta, es una especie de boton de hueso,
madera 0 estafio, la tembeta es simbolo de dinastia, nobleza y superioridad respecto a
sus semejantes y demas tribus, la tembetd es un adorno muy apreciado por ellos;
“Tembre” significa labio y “Ta” se expresa con un sufijo de futuro, en este caso en
alusion a la proyeccion de casta y solemnidad mas alld del tiempo. Para el pueblo
guarani Tumpa es el Dios Supremo y todopoderoso, sin embargo, no tienen templos,
altares, idolos ni vestigio de religion alguna, pero creen en el Afa o alma de cada ser
viviente, mientras que el Ipaya, es el brujo, sabio o médico, encargado de insertar las
Tembetas, esta operacion se la practica desde nifio. La autoridad méaxima es el Tubicha
o Capitan Grande, esta es una jerarquia hereditaria, esta refrendada por la Tembeta, el
Capitan es consagrado en una gran asamblea de todas las parcialidades de su dominio y
el encumbramiento se hace mediante una Ceremonia de Coronacion llena de
simbolismos y actos deslumbrantes dirigidas por el brujo. Las armas del aba guarani son
las flechas y la lanza, utilizadas en la pesca, la caza y la guerra, estas armas se
construyen extrayendo el corazén de los arboles de madera dura, son delgadas, agudas,



en las puntas terminan en forma triangular y dentellada en las esquinas, para que una
vez introducida no pueda arrancarse. Los pueblos guaraniticos se armaban para vengar
los robos, raptos, hechicerias y para luchar contra los Karais u hombres blancos,
defendian sus tierras y su preciada libertad. Karai en guarani significa, hombre blanco,
ladrén, sagaz, picaro; mientras que la palabra quechua “k hara”, tiene similar concepto,
asimismo, Tumpa es Dios en guarani y tupaj en quechua es augusto, supremo, superior.

Tarija, agosto 03 de 2014

(*) René Aguilera Fierro, El autor es Presidente de la Union de Escritores y Artistas
de Tarija; Secretario General de la Union Latinoamericana de escritores”, autor de
dieciocho obras literarias, promotor y conductor radial de Programas culturales,
catedratico universitario, Ingeniero Forestal, Consultor Ambiental y Periodista
profesional; colabora con varios periddicos y revistas del pais y el exterior.
Organizador de los eventos anuales: Coloquio Literario-musical (Desde 1990);
Encuentro Internacional de Escritores (Desde 2008); Feria Nacional del Libro (desde
2009) y concursos diversos.

E.MAIL: reneaguilera50@hotmail.com



La leyenda del Ucumar

Por Felipe Mendoza (Lippe)
Sinopsis

La “Leyenda del Ucumar” cuenta la historia de Milagros, la chica ciega del pueblo, que
se pierde en el monte mas salvaje donde viven los seres mitolégicos de las leyendas
como el Lobizon, el Runa Uturunco, EI Duende, el Petey, el Toro Supay entre otros.
Todos ellos creados por el Diablo y arrojados al monte a sembrar terror y maldad entre
los hombres. Estando perdida, Milagros es salvada por el Ucumar justo cuando corria
peligro de muerte. Desde ese momento se convertira en la esposa del Ucumar, el
Hombre-oso del monte, el méas solitario y el méas peligroso de los seres creado por el
Diablo. Sufrira en cautiverio hasta el nacimiento del hijo de ambos, Milo-Jukumari, un
nifio de aspecto humano con la marca del Diablo aprisionado en su interior. “El Diablo
siempre quiso igualarse a Dios y en su fallido intento de crear a un hombre que lo
adorase, dio nacimiento a muchas criaturas abominables” con estas palabras se abre el
drama a la historia del Ucumar y su descendencia. ElI mitico ser sufrira las
maquinaciones del mismisimo Lucifer que tiene un interés muy especial por su pequefio
hijo humano. ElI maldito logrard que el Ucumar enfrente a su propio hijo como al
mayor de sus rivales. La tragedia se materializa cuando el pequefio deba salvar a su
madre del horror del cautiverio y enfrentarse por necesidad a la furia de su padre. En el
camino a la salvacion y la libertad recibiran ayuda de la Pachamama quien trata de
cambiar la maldad del alma del Ucumar. El enfrentamiento final dejara claro que Milo-
Jukumari puede ser muy peligroso y aterrador si deja libre su enojo desmedido. La
Leyenda del Ucumar es también la historia de las relaciones entre padre e hijo, de la
ilusion del amor y la triste desilusion, del engafio y la mentira que siembra el Diablo en
los corazones inocentes y principalmente es una vidriera de los mitos y leyendas del
norte argentino tratados con respeto y mucho cuidado de no traicionar su esencia tal
como se las conoce en el Folclore nacional.

El libro contiene la version libre de esta leyenda sudamericana salida de la pluma vy el
arte en vifietas del dibujante saltefio Felipe Lippe Mendoza. Ademas de la novela
grafica con la historia del Ucumar, esta edicion cuenta con una seccion de noticias de
diarios locales y paises limitrofes donde la aparicidn o avistamiento de este ser a través
de los afios sirve como testimonio en los medios graficos para los que no creen en
leyendas.

También se puede encontrar en el libro una galeria de Arte con los disefios de
personajes y una seccion de actividades para el docente y el alumno a partir de la lectura
de la novela gréfica.



Profesor de artes visuales y dibujante de historietas, Lippe es un artista de Salta que ha
publicado y expuesto sus obras por casi todo el Pais. También dirigid el corto de dibujos
animados “LA LEYENDA DE EL UCUMAR?”, estrenados en 2012 1. También realizo
una escenas animada para la serie ganadora del concurso del INCA, “EL
APARECIDO” de Mariano Rosa. También dirige un taller de Dibujos en el Museo
Arias Rengel de Salta Capital.

HISTORIAS DE LAS PULPERIAS

SEMANTICA DE LA VOZ PULPERIA
Es un tema muy debatido entre etimélogos, estudiosos e historiadores.

Quienes realizaron tal estudio disienten respecto al origen de la palabra, dividiéndose en dos
corrientes, segun lo expresa Jorge Bossio en su libro “Historia de las pulperias”.

a) Un grupo que puede denominarse “americanista”, encuentra su génesis en la voz
mexicana “pulque” o en la que proviene del Mapuche “pulct”.

b) Un segundo grupo sostiene que se origina en la voz latina pulpa, pudiendo ser
denominado “hispanista” considerando la transculturacion.

Los americanistas: Tito Saubidet en su trabajo “Vocabulario y Refranero Criollo” 1945 afirma
que “pulperia proviene de la voz Mapuche “pulcti — pulcu y pulcuy” con lo que designaban los
araucanos al agua ardiente; bebida que consumian los indios pampeanos y que se despachaba en
las pulperias.

Siendo que la palabra pulperia ya circulaba en 1600 y afios antes en las provincias espafiolas.

Segtin Gualterio Meyer Rusca en su obra “Voces indigenas del lenguaje popular” 1952 Dice que
“Es cierto que pulcy es voz Mapuche con la que los indios designaban la chicha de manzana,
pero ello no autoriza a aceptar que fuera el origen de pulperia”

Continuando con los americanistas la mayoria de los autores, coinciden en sostener que la voz
mexicana pulque da origen al termino pulqueria, surge esta afirmacién de lo expresado por Don
Juan de Soldrzano y Pereyra que en su “Politica Indiana” asegura que “Se ordeno o introdujo
gue en cada ciudad o villa se apuntasen o sefialasen tiendas que en Castilla se llaman de
abaceria y en las Indias de pulperias o pulquerias de pulque”

El pulque era una bebida alcoholica, especie de chicha que se obtenia de la fermentacion del
jugo del cogollo del magiiey o maguey que se practicaba mucho antes del descubrimiento de
América; surge entonces que el pulque fue una bebida regional que no trascendié a otras partes
de América.

Sin embargo la legislacion Esparfiola sobre la bebida, se refiere al pulque y aleatoriamente a la
pulqueria, en tanto cuando dictan normas sobre el comercio de abasto la referencia es siempre a
pulperia con lo que resulta una notable diferencia.

Algunos derivados de la palabra pulperia permiten aclarar el panorama. Pulpero se llama el
artefacto que sirve para obtener el jugo de la pulpa de los de frutos.



Segun Morinigo Marcos en el diccionario de americanismos de 1966 y Corominas dicen que
“pulque deriva de la voz azteca puliuhki que significa lo que estda descompuesto o echado a
perder”. Por su parte Corominas decia que “Pulperia era una voz empleada en casi toda América
sin duda derivada de pulpa”.

De todos modos resulta dificil precisar el lugar exacto en el que el termino pulperia haya sido
gestado por algun espafiol en una suerte de neologismo geograficamente americano.

Después de todas estas consideraciones sobre el origen de la palabra pulperia, agrego a modo de
anécdota lo siguiente: Charlando con un vecino el Sr José Lopez y su Sra Rosa Flekenstein
comentaban que la maestra de la escuela primaria mencionaba que los gauchos en las pulperias
bebian algo llamado orchata, bebida fabricada con almendras, pepitas de sandia o melon,
calabaza, etc, machacando y exprimiendo la pulpa con agua, sazonandola con azlcar. Lo que
me llevo a descubrir que esta bebida era originaria de Valencia y que se traslado a América
instalandose de manera exclusiva en Colombia y expendida en pulperias.

La pulperia en realidad era un comercio en el que también se vendia toda clase de géneros y
otros elementos de uso cotidiano de la poblacion en general.

Fray Pedro de Simon afirma en sus noticias historiales que pulpero es el que vende en publico
frutos de la tierra y de Castilla, ropas y cosas de comer (no guisadas). Por otra parte Tiscornia
dice que “Primitivamente el pulpero, en Europa, fue un vendedor de frutas y de su extracto
crudo, es decir de pulpa de frutos orientales que era el articulo principal de las farmacias del
siglo XVI” De modo que la base espafiola pulpa explica la derivacion de pulpero, pulperia y las
pone claramente en el terreno hispano criollo.

DESCRIPCION DE LAS PULPERIAS.

Muchas son las descripciones sobre las pulperias, realizadas por cronistas, viajeros y escritores.
La mas antigua dice Jorge Bossio es la que describe el Inca Garcilaso de la Vega: “Pulperos era
un nombre impuesto a los mas pobres vendedores”.

Casi todos coinciden en describir la pulperia como una casa o rancho de suma pobreza, algunas
tenian un elemento que las caracterizo con el tiempo, eran las rejas, que mas que elemento
decorativos sirvio de defensa ante las posibilidades de ataque de algun gaucho matrero, chispiao
por el agua ardiente.



www.danielzunino.com

Las rejas se las colocaba sobre el mostrador, las primeras fueron de madera y luego de hierro,
las que llegaban hasta el techo, tras las cuales se colocaba el pulpero y los dependientes si los
habia. EI mostrador tenia generalmente el ancho de un metro, con lo cual se prevenian contra
aquellos que tuvieran sable o facén de 14 pulgadas. Cuando el mostrador no era lo
suficientemente ancho era suplido por una tabla rebatible la que se debia levantar y cerraba
herméticamente en los momentos mas peligrosos quedando clausurado al exterior.

Otros aspectos de las pulperias fueron: El paisano, las reconocian desde la distancia, por una
banderita que segiin Emeric Vidal registr6 una pulperia con un trapo colorado enarbolado al
tope de una cafia de bambu a manera de sefial.

Leopoldo Lugones afirma en su obra “El Payador” que cuando en la pulperia habia carne la
bandera era roja ; y si habia solo bebida la bandera era blanca.

Otro elemento que caracteriz6 a las pulperias fue el palenque que primero fue de palo y mas
tarde se usaron las fuertes y gruesas cadenas de hierro sostenidas en los extremos por dos
postes, quiza traidas de algun barco encallado en el rio, en otras pulperias el travesafio lo
constituia una barra de hierro. Los pulperos preparaban a pocos metros de su negocio una buena
cancha para carreras cuadreras.



La figura del pulpero no era nada pulcra, en un medio tosco, no desentonaba con la de los
parroquianos. José Antonio Wilde los describia del siguiente modo: Durante el verano, se
ponian tras el mostrador en los primeros tiempos, en mangas de camisa, sin chaleco, con
calzoncillos anchos y con flecos, sin pantalon, con chiripa de sabana o de algun género delgado
0 de seda y algunas veces medias y chancletas.

En las pulperias de la ciudad, durante el verano se consumian refrescos, sangrias, vinagradas o
naranjadas, elaboradas casi siempre con productos traidos del delta del Parana. Estos refrescos
los preparaba el pulpero delante del parroguiano que lo solicitaba, colocando en un vaso
abundante cantidad de vino, base de toda bebida, luego le ponia azlcar, la que revolvia con una
mecanita de madera, finalizada esta operacion se le agregaba agua, tras lo cual se pasaba por un
embudo de lata u hojalata. Este procedimiento dice José Antonio Wilde se repetia dos o tres
veces en presencia del impaciente solicitante.

Los pulperos jugaban prudentemente con esta practica porque les permitia mantener viva la
atencion de los parroquianos que deseaban nuevas consumiciones en el verano; pues en el
invierno la costumbre llevaba al vino puro o al aguardiente que era la bebida predilecta del
criollo.

La pulperia, constituyo el punto de reunion del gauchaje y concluyo por ser el centro que
incorporo al campesino a la vida publica, como lo anota sarmiento en “Facundo”, cuyo tercer
capitulo lleva estos titulos: “Asociacion — la pulperia”



LA EPOCA DE LA INDEPENDENCIA

Durante la administracion Espafiola en el Rio de la Plata y algunos afios después de 1810 las
pulperias fueron el lugar donde se generaban los conflictos a raiz de la convivencia de mucha
gente diferente, que a la vez cumplian diversos roles en la sociedad.

Preocupados por esta situacion las autoridades deciden que los pulperos colocaran mostradores
a la puerta de las pulperias, esos mostradores debian ser elevadizos de modo que cerraran por
ambos costados las puertas y los orificios de entrada a fin de que ninguna persona pudiera
ingresar al interior del cuarto o esquina donde se hallaba la pulperia.

También se dispuso aplicar multas a las pulperias que no cumplieran con lo ordenado, lo que
trajo aparejado un conflicto, a tal punto que los pulperos, comenzaron a organizarse, tal es asi
que don Juan de Almeria representando al gremio de los duefios y administradores de pulperias
solicitaba se modificara la decision de los mostradores por los perjuicios que su colocacion
ocasionaban.

Después de muchas gestiones que llevo afios, se decidié suspender por un breve lapso la
aplicacion de tal medida y las pulperias aparte de proveer mercaderias continuaban con la junta
de gente, generalmente naturales de la region, pues la musica a través de la guitarra era para el
hombre que vivia en Buenos Aires de una trascendencia espiritual.



Pasado el tiempo después de 1810 las nuevas autoridades no revisaron la politica de gobierno en
esta materia y recién en abril de 1812 se reactualiza el viejo pleito de los pulperos, quienes esta
vez enfrentaron a las autoridades surgidas después de mayo de 1810 y luego de muchas
negociaciones se llego a un acuerdo terminando asi un largo y muchas veces postergado juicio
entre las autoridades espafiolas y ahora las nacionales. Este problema perdura hasta 1822,
principalmente en la provincia de Salta ; por la negacion a pagar impuestos (Archivo Historico
de la provincia). Ver anexo.

Los pulperos no comerciaban honestamente pues Hernandez describe en Martin Fierro que: “La
experiencia le habia ensefiado al gaucho Fierro que los libros del pulpero eran una suerte de
trampa en la que caian los criollos en su pobreza”. Los pulperos cambiaban, cueros o plumas de
avestruz por la mercaderia, Fierro dice al respecto:

“Y caibamos al canton

Con los fletes aplastaos

Pero a veces medio aviaos
Con plumas y algunos cueros
Que ay nomas con el pulpero
Las teniamos negosiao

Con todo esto Luis Franco en su obra el otro Rosas 1945 dice “Quiera que no, la pulperia
representa una sucursal de la civilizacion de la pampa”.

Olimpo Curti en su trabajo “Libertad de comercio” 1958 al exponer sus teorias en defensa de la
libertad de comercio, califico a las pulperias y al pulpero como artesano de nuestro progreso



dedicandole un canto de alabanza y de admiracion, aunque en su trabajo no incluyo el
pensamiento de José Hernandez

LAS PULPERIAS EN SALTA

Sabemos que desde tiempos coloniales existia un nutrido movimiento comercial a escala
regional e interregional, pues se ubicaban sobre los caminos que conectaban la pampa
rioplatense con los mercados de las minas de plata Alto peruanas.

Segun Mariano Zorreguieta en sus apuntes histdricos transcribe en el capitulo 22 la fundacion
de Oran que en el articulo 19 de los libros de acta fundacionales dice: “Se sefiala en beneficio
del ramo de propios las composiciones de 6 pulperias que podrdn mantener para el abasto
publico, pero las demés que se habilitasen contribuiran con su majestad con arreglos unas y
otras la real ordenanzas de intendencias”.

Es asi que las pulperias se fueron extendiendo en todo el Noroeste.

Francisco Centeno dice: “Que en aquellas épocas el trayecto que va desde Cabeza de Buey
,Cobos y Campo Santo los gauchos solian reunirse en las pulperias de esos lugares los dias
domingos ,para participar en las tabeadas, carreras cuadreras y otros entretenimientos”.

Ediberto Oscar Acevedo expresaba: “Por debajo de los mercaderes, que eran vinculados con el
comercio ultramarino, que movilizaba grandes capitales, existia un grupo social en su gran
mayoria, eran trabajadores manuales, militares de baja graduacion, curas rurales, tenderos
pobres y pulperos quienes proveian de la mercaderia que podian comprar e importar.

Pilar Gonzalez Bernaldo dice que la pulperia tal como la encontramos en Salta durante el siglo
XIX presenta las siguientes caracteristicas.

1) Despacho de bebidas y casa de venta de menudeo al mismo tiempo
2) Para las autoridades de las pulperias eran el medio tradicional de reunion y centro de
socializacion, para lo cual se procuro organizar un control, pero poco se pudo hacer.

Pero a través de los impuestos fiscales, se logro delimitar o establecer lo que era una pulperia 'y
lo que debia venderse en ella. Las calificaban como establecimientos minoristas donde se
expendian articulos agrupados en tres rubros.

1) Bebidas alcohdlicas para el consumo en el lugar o bien para llevar en pequefias
cantidades.

2) Efectos de ultramar por escaso capital.

3) Efectos del pais.

También podian ofrecer articulos manufacturados a nivel local como velas, jabones, pan y
quesos; los pulperos se encontraban dispersos en la ciudad, en los barrios de la ciudad y en la
campania.

La ciudad significaba una base para las operaciones, tanto para los grandes comerciantes como
para aquellos que tenian pequefias tiendas o pulperias,

La gran mayoria de los pulperos se dedicaban a la atencion personal de sus negocios, sin
embargo, varios de ellos alternaban esta actividad con la de ser pequefios operadores
comerciales, por eso encontramos que algunos de ellos realizaban viajes a diversos puntos de
Bolivia y Cuyo. El pulpero gozaba de cierta relevancia ante los ojos de la comunidad menos
pudiente, ya que podia vender de fiado articulos bésicos de consumo y otorgar pequefios
préstamos. Provenian de estratos sociales diferentes, al analizar la lista nominativa de pulperos
(ver anexo) ninguno de ellos figuran emparentados con la elite local, pero existia un grupo de
importantes comerciantes, que eran integrantes del Tribunal de Comercio .



Hacia mediados del siglo XIX el importante crecimiento del mercado de la ciudad de Salta,
obligo a las autoridades a legislar y diferenciar con mayor regularidad los distintos tipos de
establecimientos. Sin olvidar que en las primeras décadas del mismo siglo, las pulperias fueron
distinguidas en dos clases: de primera y segunda categoria, de acuerdo al monto invertido en
efectos de ultramar.

Por otro lado se tenia en cuenta también las condiciones edilicias, y estas variaban desde un
cuarto o pieza con mostrador y mesas para la atencion al publico hasta pequefios espacios en los
umbrales de modestas casas.

Por su tradicién de sociabilidad popular las pulperias fueron identificadas por las autoridades
como espacios de dudosa reputacion y prohibieron la entrada a los hijos de buenas familias, por
lo tanto las penalizaciones por permitir tales atrevimientos eran significativamente gravosas. Si
hubiese permitido en su taberna la entrada de tales hijos sufriria una multa de nueve pesos. Las
peor consideradas segun Pilar Gonzalez Bernaldo, fueron las periféricas, frecuentadas por vagos
y malentretenidos, donde se ejercian actividades ilicitas tales como el trafico de objetos
hurtados, casa de empefios, juegos de envite o la promiscuidad.

Emma Raspi en su trabajo sobre tenderos y pulperos de Salta y Jujuy dice: “En Salta durante las
décadas de 1850 y 1860 el comercio se triplico, con respecto a lo registrado a principio de siglo.
Las pulperias conformaron una parte muy importante del comercio urbano. Afirma también que
en la década de 1850 la legislacion se hizo mas rigurosa no solo se controlaba la venta y el
consumo de bebidas durante las ceremonias religiosas o de los dias festivos de la ciudad si no
que a esta altura finalmente se prohibi6 el consumo de bebida en los locales de las pulperias,
causa por la que gradualmente las pulperias fueron perdiendo su papel como punto de
concurrencia.

Sin embargo esta prohibicion encontré nuevos causes en el creciente nimero de cafés y billares
gue ofrecian atraccion al publico principalmente masculino.

El historiador Bernardo Frias dice: “de 115 pulperias se redujeron a 53 después de 1860, pues
ocupaban casi todas las esquinas de la ciudad hallandose en todos los barrios.

Podemos decir entonces que la pulperia como su personaje inmediato el pulpero, represento un
periodo destacado de la historia nacional, periodo que no se inicia en los acontecimientos
emancipadores, si no con la fundacion misma de las ciudades que luego conformaron la
estructura politica del pais.

Bossio expresa: La pulperia fue el recinto anénimo para hombres anénimos que construyeron
palmo a palmo nuestro pais, es el recinto que dejo un grupo humano que se llamo el gaucho o el



criollo, que muchas eran despreciados no solo por su forma de vivir si no por el tenor de sus
canciones que no eran inmorales, simplemente resultaban arengas que se leian a modo de
cancion acompafadas por guitarras relacionadas con la politica del momento. El cancionero
popular dejo a través de nuestra historia documentos que muestran la inventiva popular o la
poesia inspirado en fuertes sentimientos patridticos”

Pienso que a traves de su historia esta actividad comercial, no solo fue cuna de canciones de
animo politico con tintes de rebeldia social, sino que también estimulo la gestacién de una
literatura popular que se reflejan actualmente en historias como la Pulpera de Santa Lucia y La
rubia Moreno de Santiago del Estero, donde se entremezclan el amor y el galanteo de quienes
fueron protagonistas de aquellas ¢ircunstancias vividas en la época.

ANexos



Documentacién de Pulperias en Salta
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INTRODUCCION

El presente trabajo es un ensayo, una reflexion seria acerca de los conceptos de
“folklore” y la “Folklorologia”. Ademads, tiene como uno de sus objetivos plantear una
nueva hipotesis que nos permita ampliar tanto la comprension de estos conceptos como
el campo de accion en el cual se desenvuelve el trabajo del folklorol6go.

Creemos que es necesario comenzar, o continuar, con el desarrollo de este tipo de
trabajos para plantear nuevos enfoques epistemoldgicos que nos permitan dar cuenta de
los nuevos problemas gque nos plantea la modernidad.

Otro objetivo planteado, aunque somos conscientes de que es algo ambicioso, es el de
ir sentando las bases de la Folklorologia para lograr el reconocimiento y ganar, cada vez
mas, un lugar autébnomo dentro de las ciencias sociales.

La investigacion folkldrica, con intentos de rigor cientifico, no es algo novedoso y
tampoco lo es la Folklorologia, cuya terminologia viene sonando desde hace por lo
menos 60 afios. Pero lo que si es nuevo, en términos académicos y universitarios, es la
aparicion del folklor6logo formado en la universidad, es decir, el “Licenciado en
Folklore” cuya formacion se obtiene en la actual U.N.A (Universidad Nacional del Arte,
ex IUNA), en el Area Transdepartamental de Folklore, Buenos Aires, Argentina.

Hasta este momento quienes se dedicaban, y por supuesto siguen y lo pueden seguir
haciendo, eran investigadores sociales de otras ramas cientificas tales como la
antropologia, letras, sociologia, etc. y aficionados interesados en el tema.

Ahora, aparece un nuevo actor social y cientifico, por eso estamos convencidos de los
planteos gue se proponen en este ensayo, porgue los tiempos han cambiado y debemos
comenzar a realizar nuestros aportes, desde la Folklorologia, para seguir conociendo y
revalorizando las culturas tradicionalizadas. Y no solamente la de Argentina, sino
proyectando nuestra mirada integra hacia el mundo, porque las culturas tradicionales de
cada territorio no son algo aislado sino en permanente vinculacion con otras culturas de
otros territorios, y con el pasado, el presente y el futuro.



INTERPRETACION DE LA PALABRA “FOLKLORE” Y SUS
CONSECUENCIAS.

La palabra “folklore”, creada el 22 de agosto de 1846 por Williams Jhonn Thoms,
originalmente tiene dos acepciones posible. Una hace referencia a la etimologia de la
palabra y otra a su definicidn conceptual.

Comenzaremos analizando la primera. Etimologicamente hablando “folklore”, que fue
un neologismo en el momento de su creacion, surge de unir dos palabras, a saber, “folk”
y “lore”. La primera puede significar gente, pueblo, vulgo, humanidad, etc; mientras
que la segunda podia interpretarse como conocimiento, saberes, sabiduria, etc. Asi, la
uniéon de las dos palabras, es decir, “folklore” se tradujo generalizadamente como “la
sabiduria del pueblo”.

Ahora bien, respecto de la segunda acepcién, que es realmente la que nos interesa
particularmente, fue también Thoms quien explicd, en su carta dirigida a la revista El
Ateneo, que con la creacion de esa palabra queria hacer referencia a “aquel sector de
las Antigtiedades y de la Arqueologia que abarca el saber tradicional de las clases
incultas en las naciones civilizadas” (“...the traditional learning of the uncultured
clases of civilized nations”) (Magrassi-Rocca, 1991: 31). Es decir, hace una aclaracion
conceptual sobre el significado correspondiente a la palabra “folk” (respecto de la
palabra lore la Unica salvedad que hace es aclarando que no se trata de todos los
conocimientos sino de los tradicionales), la cual refiere no a todas las personas sino a las
que pertenecen a “las clases incultas”, que ademas se encuentran dentro de “las
naciones civilizadas”. (1").

Asi, para los cientificos de la época el concepto de folk quedé asimilado al de pueblo y
este a su vez al de inculto aunque, en casi todas las traducciones que encontramos, esta
palabra fue reemplazada por “popular”, cuestion cuyas consecuencias explicaremos
luego.

Si bien ha habido algunos intentos de analisis de estas palabras y las consecuencias que
ellas conllevan, creemos que aun estos intentos no han sido suficientes, y por lo tanto
debemos seguir insistiendo en ello para explicar los errores con los que nos
encontramos en la actualidad a la hora de definir conceptualmente, no que significa sino
principalmente, quiénes son los portadores de esos “saberes tradicionales”.

Hay varias cosas que debemos identificar y analizar respecto de algunas de las palabras
utilizadas en la definicién original de folklore, ya que éstas no son arbitrarias sino todo
lo contrario, son sumamente subjetivas respecto de la ideologia de quién las utiliza.

En primer lugar observamos y leemos la frase “clases incultas” (uncultured clases),
esto significa que para Thoms los portadores originales de los conocimientos folkldricos
eran ese sector de la sociedad considerados sin cultura. Si Cultura es, en lineas generales
sin entrar en demasiados detalles, “todo lo que el hombre agrega a la naturaleza™; no
existe ser humano sobre el planeta Tierra que no posea una cultura propia compartida
con los integrantes de la sociedad en la que vive. Todos poseemos distintos tipos de
saberes referidos a los modos de como hacer las “cosas”, por ejemplo, la forma de
construir una vivienda, cdmo cazar determinado animal, como vestirnos para
determinadas ocasiones, algunos podran saber mas que otros sobre como cultivar la



tierra, etc; y lo que es mas importante, la cultura de una sociedad esta constituida por la
suma de los saberes de todos.

Pero, los parametros con los que se media si una sociedad era mas “civilizada” 0 mas
“salvaje” eran los prejuicios impuestos por los intelectuales del “positivismo”. En los
albores del siglo XIX, ambos términos, cultura y civilizacion eran empleados casi de
modo indistinto, sobre todo en francés e inglés. Esto nos lleva a la reflexion de la
segunda frase, “de las naciones civilizadas”. Es que el siglo XIX estuvo invadido por
las ideas de “Orden y Progreso”, entendidas estas ideas como las bases ideoldgicas de
una sociedad y quienes no compartieran estas ideas eran consideradas sociedades
incivilizadas. Y es justo recordar que estas “sociedades incivilizadas” (y por lo tanto
necesitadas de recibir a como dé lugar las ideas del progreso), eran tanto los paises
latinoamericanos, los africanos, y los asiaticos.

Con lo cual, hilando muy fino, podriamos incluso llegar a concluir que estos paises
“incivilizados” ni siquiera poseian un “folk-lore” que debia ser “rescatado”, ya para
ello habia que pertenecer primero a una nacion “civilizada” y dentro de ella, pertenecer
ala “clase inculta”.

Otro problema semantico al que nos enfrentamos, continuando con el analisis en el
mismo sentido en el que lo venimos haciendo, es de la utilizacion de la frase “clase
popular” en reemplazo de “clase inculta”. Lo primero que resalta a “simple vista” es el
término “clase”.

En sociologia, laclasees un tipo de estratificacion social basada en criterios
econémicos o educativos. Desde el punto de vista econdmico son comunes las
expresiones “clase alta”, “clase media” y “clase baja”, alusivas a los tres bloques en
los que se suele dividir a la poblacién segin su riqueza. Quiza sea desde el segundo
punto de vista, es decir, el educativo, desde donde Thoms hace su distincion de “clase
inculto” (culto — inculto). Como quiera que haya sido la intension el autor, lo cierto es
que, por lo menos sabemos que “clase inculta” no es lo mismo que “clase popular”.
Entendemos que, hoy por hoy, el término “popular” fue, y es, utilizado como un
eufemismo de pobreza. Y sabemos muy bien que una cosa es pobre o rico y otra muy
distinta es referirnos a alguien como culto o inculto (aunque como ya aclaramos no
existe la persona inculta), y en ese caso estaremos haciendo alusién al mayor o menor
nivel de instruccidn académica que tenga la persona.

Esta cantidad de malas interpretaciones, para nosotros, es lo que ha provocado que
siempre se haya asociado el concepto de “folklore” con la gente pobre, marginal, del
campo, etc. de modo tal que podriamos establecer las siguientes relaciones, a saber:

Folk ==== pueblo ====== clase inculta ===== clase popular (eufemismo de pobreza)
Lore ==== sabiduria==== cultura ===== cultura tradicional.

Y sin olvidarnos, ademés, de la condicion original de “civilizado”, cuya concepcion
también fue utilizada aun en los afios 50"y 60" tanto por Bruno Jacobella como por
Augusto Raul Cortazar para los temas de la investigacién folkldrica en Argentina.


http://es.wikipedia.org/wiki/Sociedad
http://es.wikipedia.org/wiki/Sociolog%C3%ADa
http://es.wikipedia.org/wiki/Clase_social
http://es.wikipedia.org/wiki/Sociedad
http://es.wikipedia.org/wiki/Clase_alta
http://es.wikipedia.org/wiki/Clase_media
http://es.wikipedia.org/wiki/Clase_baja

LA DEFINICION DE “FOLKLORE”

Si quisiéramos hacer una investigacion inductiva y buscar todas las definiciones con
que, a partir de Thoms, se reinventd o redefinié la palabra “folklore”, seguramente
terminariamos escribiendo un libro realmente muy extenso. Un ejemplo de ello es el
libro de Alfredo Povifia, quien ya en el afio 1953 publica una nomina con 39
definiciones de cientificos dedicados a la investigacion folklorica (Povifia, 1953: 41). Y
es que la razon por la cual se han escrito (y seguimos escribiendo) tantas definiciones
radica, como explicamos anteriormente, en las diversas interpretaciones conceptuales en
las que derivo la original.

Es que el tema es realmente muy complejo porque involucra cuestiones ideoldgicas,
econOmicas, politicas y sociales; y ademas es un tema muy caro al sentimiento de la
gente.

Cierto es que, de marera mas 0 menos precisa, todas las personas tienen una idea de lo
que significa la palabra “folklore”. Lo normal es que la gente, cuando no sabe la
definicion precisa, lo defina por medio de la enumeracion de algunos de los elementos
que componen el “folklore”. Asi, por ejemplo, la gente dice: folklore es lo que tiene que
ver con nuestras danzas, cantos, costumbre, etc. y como siempre es infaltable la frase
romantica: “lo nuestro” (1!!), sin saber realmente qué es “lo nuestro”.

Analizando este problema de la definicion, en Argentina encontramos que la palabra
mas autorizada fue durante mucho tiempo, y para muchos lo sigue siendo, la del Dr.
Augusto Raul Cortazar, quien realmente dedic6 su vida como nadie a la investigacion
folklorica.

Cortazar no da una definicion precisa de lo que es “folklore”, sino mas bien lo
caracteriza, de manera tal que en lineas generales, dice que lo folkldrico es lo que se
caracteriza por ser popular, empirico-indictivo en cuanto a la captacion de sus
fendmenos y oral en su transmision, colectivizado, funcional, tradicional, andnimo y
localizado.

Escrito por ¢l mismo en su libro “Qué es el Folklore”, Cortazar argumenta que esta de
acuerdo con las definiciones europeas (a diferencia de las concepciones que ya se venias
trabajando en EEUU), propuestas para lo que seria considerado folklore y que por lo eso
no incluye, o excluye, como portadores de nuestro folklore nacional argentino tanto a
los pueblos originarios como a los habitantes de la ciudad y los inmigrantes. Desde ya
aclaramos que nuestra intencion no es, bajo ningin punto de vista, criticar
negativamente las ideas de Cortazar, pero si debemos mencionarlas para explicar luego
por qué no estamos de acuerdo en que se siga investigando lo folklorico en el marco del
paradigma cortazariano.

Para empezar consideramos, al igual que el investigador espafiol Luis Viana, que “todos
somos folk o gente” (Diaz Viana 2000: 19), y en consecuencia, asi como consideramos
que no existe nadie sin cultura también afirmamos que no existen individuos que no
sean también portadores de una “cultura tradicional” 0 sea, portador de un folklore.
Por lo tanto, no importa si la persona que realiza tal o cual practica folklorica es de
“clase inculta”, “clase culta”; o si es “clase popular”, “clase baja”, “clase media”. “clase
alta”; o si vive en el campo 0 la ciudad; e incluso si esa persona pertenece a los pueblos



originarios o no. Porque como sefiala Colombres, trayendo a otro investigador, “para
Albert Marinus, los hechos folkl6ricos son hechos sociales, a la par que los linguisticos,
economicos, juridicos o culturales, y como ellos cumplen una funcién en el organismo
de la colectividad.” (Colombres, 1987: 129); y las sociedades estdn formadas, lo
decimos una vez mas, por todos los individuos.

Por otro lado, también debemos entender que la palabra “folklore” sencillamente es un
nombre que designa un conjunto de “cosas”. Entonces, la pregunta es ;cuales son esas
“cosas” que en conjunto forman el folklore de una sociedad? En principio la respuesta
es todo aquello que forme parte de la “cultura tradicional de una sociedad”. Asi de
simple. Este conjunto de hechos culturales tradicionales, su vez, lo podemos subdividir
internamente en tres grandes sub-grupos: “de indole espiritual - como los relativos a la
concepcion del mundo, a las creencias, a las artes-, de indole social - como el lenguaje,
los usos y costumbres, las fiestas y ceremonias-, o de indole material - como las
distintas maneras de utilizar los recursos naturales, desde los extrahumanos —animales,
vegetales, minerales-, hasta los humanos —técnicas corporales, destrezas-, y desde las
formas méas simples de aprovechamiento hasta las méas complejas de
transformacion. ”(Latour de Botas, 1986: 12).

Ahora bien, hay algo en lo que si vamos a estar de acuerdo con el Dr. Cortazar, y es en
la diferencia que €l hacia diciendo que “todo hecho folklérico es un hecho cultural, pero
no todo hecho cultural es un hecho folkl6rico”. Es decir que lo que se debia estudiar y
analizar era entonces, el proceso de folklorizaciéon que iba sufriendo un hecho cultural
hasta convertirse en tradicional (folklérico). Y esto nos lleva a otra reflexion o pregunta,
(no sera que lo que hay que observar es el “proceso de tradicionalizacion” de los hechos
culturales? (Sacar del medio la palabra “folklorizacion” porque es mas lo que confunde
que lo que aclara). Lo que debemos entender, contrariamente a lo que opinan muchos,
es que “el folklore” no es algo pueda “morir” porque siempre hay creaciones culturales
nuevas, y por lo tanto factibles de ser tradicionalizadas por la sociedad.

Entramos asi en el problema de definir el “proceso de tradicionalizacion”. Cortazar
sostenia que para que algo fuera tradicional debia de haber perdurado por lo menos tres
generaciones o haber cumplido por lo menos 100 afios desde el comienzo de su practica.
Por ejemplo, una practica era considerada tradicional si era reproducida por el abuelo,
su hijo y su nieto. En la actualidad el concepto de “tradicional” se va modificando ya
que los medios de comunicacion y transmision de la informacion no son los mismos que
hace 50 afios, sino que, debido a los avances tecnologicos de las telecomunicaciones la
informacion nos es transmitida de una manera impresionantemente rapida. De hecho en
la modernidad en la que vivimos estamos dia a dia “bombardeados” de informacion de
toda indole. En un trabajo realizado por Ana Maria Dupey y Marta Blache, respecto de
la tradicion, nos dicen: “La tradicion ya no se concibe como la marca diacritica mas
distintiva de lo folklorico sino como el esfuerzo que realizan los agentes sociales para
situar, en tiempo y espacio, las manifestaciones folkloricas con el objeto de mantener
vigentes los efectos sociales y culturales; en particular en términos de su papel
simbdlico en la afirmacion y negociacion de las identidades grupales. ” (Dupey-Blache,
2007: 308), (el resaltado es nuestro). Es que la caracteristica principal de lo tradicional
no €es una cuestion cuantitativa como puede ser la cantidad de afios transcurridos, sino



mas bien cualitativo referida al “grado de identificacion” que el sujeto obtiene
reproduciendo determinada practica folklorica. Esa cualidad “identitaria” es la que hace
que las personas sientan un “sentido de pertenencia” a un determinado grupo social; a
su vez, estos grupos sociales pueden ser: el grupo barrial, el grupo provincial, el grupo
nacional; visto de esta manera el “folklore” puede ser: un folklore barrial, un folklore
provincial, un folklore regional o un folklore nacional (e incluso si se quiere también
podriamos llegar a encontrar un folklore continental.)

ALGUNAS HIPOTESIS CONTEMPORANEAS

Por supuesto que en los dltimos afios se han intentado nuevas hipotesis respecto del
tema de la definicion de folklore. E incluso en los &mbitos académicos internacionales
también han comenzado a proponer nuevos términos y definiciones. Tal es el caso
propuesto por la UNESCO refiriéndose al “Patrimonio Cultural Inmaterial e Intangible”
A continuacion transcribiremos algunas de estas nuevas propuetas:

a) “El folklore (en un sentido lato, la cultura tradicional), es una creacion
originaria de un grupo y fundada en la tradicion, expresada por grupos o
individuos reconocidos como respondiendo a las aspiraciones de la comunidad
en cuanto éstas constituyen una manifestacion de su identidad cultural y
social. Las normas y valores se transmiten oralmente, por imitacion o por
otros medios.” (UNESCO,

1982: 1).

b) “el hombre en su interaccion social trata de integrarse con otros préximos,
fisica, cultural y emocionalmente, para constituir grupos de identidades. Esta
identificacion se cumpliria seguin una doble ecuacién: el hombre se identifica
con el grupo mas o menos amplio en que despliega su actividad, y este grupo
se diferencia del resto de la comunidad mediante la adopcion de determinados
comportamientos especificos. Estos mecanismos de identificacion vy
diferenciacion no deberan estar previstos en el marco institucional de la
sociedad a al que pertenecen. Deberan también seguir pautas de
comportamiento incorporadas desde las generaciones precedentes al acervo
cultural de dicho grupo de interaccién inmediata. La manifestacion se da en
un ambito fisico aungque no necesariamente tiene que tener una localizacién
geografica especifica™. (Blache - Magarifios de Moretin, 1980: 3).

C) “es la expresion —principalmente ideologica- de un modo de produccion o
formacion socio-econémica determinada, pero no en su sentido puro,
inmediato 0 mecanico, sino en ultima instancia; es decir, el modo de
produccion o formacién socio-econdmica (combinacion de modos de
produccion puros), manifestadas en relaciones técnicas y sociales de
produccion subsistentes en épocas posteriores (puras o combinadas con las
nuevas condiciones econdmicas), dando lugar a expresiones culturales



(ideologicas) especificas o combinadas; puestos en manifiesto finalmente en
“hechos”  folkloricos con caracteristicas propiamente ideologicas (ritos,
costumbres y actividades no econdémicas, artes, artesanias, etc), vy
secundariamente econoémicas (rezagos de costumbres econdémicas, etc.), que
por ser costumbres pretéritas son también manifestaciones ideologicas”.
(Melgar Vasquez, 2008: 63)

Por ultimo unas palabras de Eduardo Galeano, referidos al concepto de cultura popular,
pero que bien podria aplicarse a folklore.

d) “Para Eduardo Galeano, la cultura popular es un complejo sistema de
simbolos de identidad que el pueblo preserva y crea”. (Colombres, 1987: 18).

Haremos un breve repaso por estas cuatro definiciones y haremos algunos comentarios
respecto de cada una de ellas (sobre todo explicando por qué no estamos de acuerdo en
su totalidad con cada una de ellas), porque con algunos conceptos planteados por
supuesto que si estamos de acuerdo. En la primer definicion que planteamos, es decir, la
propuesta por la UNESCO vemos que de la misma se desprende un concepto de
folklore como “algo” que se crea especificamente para que sea folkldrico y la tradicion
aparece como una suerte de ingrediente que debiera ser agregado “desde afuera” a una
receta para producir ese “algo”. Las sociedades no crean directamente lo folklérico sino
que dichas creaciones, en principio, formaran parte de la cultura de la sociedad y quizas
logren ser tradicionalizadas, (folkloricas). Luego, dice quiénes o quien reproduce tales
expresiones aclarando que puede ser un grupo o un “individuo”. Seria un error hablar de
“individuos” porque lo que determina que “algo” sea folklorico es la practica social,
colectiva o grupal, o como sea que se lo quiera llamar. Las “normas y valores” son
cuestiones que nada tienen que ver con una definicion de lo es “folklore”. En todo caso
serén cuestiones anexas.

La segunda definicién propuesta es con la que méas estariamos de acuerdo en cuanto a su
planteo. Quiza su Gnico “pecado” sea el ser muy “rebuscada”, o sea, con la utilizacion
de palabras y conceptos bastante complejos de entender en una primera lectura. Las
definiciones, de lo que sea que se quiere definir, deben ser lo mas precisas y
comprensibles posibles. La definicion de Blache habla de: “el/ hombre”, “grupos”,
“interaccion social”, “identidad”, “diferenciacion”, “comportamientos especificos”,
“no institucional”, “generaciones precedentes”, ‘“no necesariamente localizados”.
Nuevamente nos encontramos con algunos conceptos que son caracteristicas y por lo
tanto no necesitan estar en la definicion; en todo caso sera algo segundario de explicar o
para tener en cuenta. Por ejemplo, al “ser humano” se lo puede definir como: “Los seres
humanos son, desde el punto de vista bioldgico, una especie animal cuya denominacion
cientifica es Homo sapiens”; pero se define como: “es lo que tiene dos piernas, dos pies,
dos brazos, puede pensar y razonar, etc...”, eso seria solamente nombrar sus
caracteristicas. Para el caso de nuestra segunda definicion, tales caracteristicas serian las
de “no institucional”, “generaciones precedentes”, “localizado o no”. Ademas, al
caracterizar algo social como lo folklorico, es complicado por las mismas



transformaciones que van sufriendo las sociedades con el paso del tiempo. Y lo que ayer
era considerado una caracteristica esencial, hoy ya no lo es o puede no serlo mas
adelante.

La tercera definicion es sin duda la de mayor complejidad en cuanto a su comprension,
pero no por ello deja de ser sumamente interesante el planteo que se propone.
Claramente observamos la influencia de la teoria marxista, ya que la definicion es
planteada en términos de: “modo de produccion”, ‘“‘formacion socio-economica”,
“relaciones técnicas y sociales de produccion”, “manifestaciones ideologica”. Esta
definicion, de alguna manera es muy similar, a la concepcion de Gramsci, quien
pensaba que el folklore era la principal herramienta que poseian las clases bajas para
enfrentase al poder de las clases dominantes. Melgar Vésquez utiliza el término
“expresion”’; es decir, que el hombre por medio de ‘“hechos folklorico” puede
expresarse y estas intenciones de expresion pueden ser conscientes o inconscientes, 0
sea, estar cargas de ideologia 0 no. Y cuando el hombre se expresa es libre. Pero el
problema de la definicion radica como dijimos en su excesiva complejidad conceptual.
Por altimo, la cuarta definicion propuesta por Eduardo Galeano, que en realidad es para
definir “cultura popular”; es la mas simple y precisa de todas las definiciones. Esta
también podria ser una definicion aplicable a “folklore”, siempre y cuando hiciéramos
la salvedad de hablar de “cultura tradicional popular”; y entendiendo como popular la
de absolutamente todos los integrantes de una sociedad.

Pareceria ser que siempre, en casi todas las definiciones, hay que aclarar cuél es el
significado con el que se utilizan determinadas palabras. Es que el uso del lenguaje es
algo arbitrario, y depende solamente de quien estd escribiendo. Quien propone una
definicion, a su vez, también esta eligiendo con qué palabras va a explicar lo que se
pretende explicar.

Las definiciones tienen que tratar de ser objetivas, sin ambiguedades o que acarren
discusiones interminables. Claro que el tema de la objetividad es muy dificil porque
estamos tratando temas sociales, por eso tales definiciones deben ser “dinamicas” no
“estaticas”. Es decir, hay que entender que la “cultura folkldrica” no es algo que pueda
“morir”, eso pasara el dia que el hombre no exista mas sobre la tierra.

HACIA UNA NUEVA HIPOTESIS

La intension de este trabajo es proponer una nueva hipotesis (que quedard a la
consideracion de la comunidad cientifica), que nos permitira tanto ampliar la
comprension de lo que se entiende hoy por “folklore”, a su vez nos permita desarrollar

la investigacion dentro de un nuevo marco epistemologico para la Folklorologia.

Nuestra hipoétesis es la siguiente:



Folklore: “es el conjunto de las manifestaciones culturales historicamente
tradicionalizadas que se producen en un determinado territorio, dando
sentido de identidad y pertenencia grupal a sus habitantes”.

A su vez, esta hipdtesis propuesta nos permite reducirla a una proposicion mas sencilla
y coloquial a modo de respuesta rapida y clara para la gente no especializada en el tema:

Folklore: “es el conjunto de manifestaciones culturales tradicionales de los habitantes
de un determinado territorio”

Es nuestra intension, al plantear esta nueva hipdtesis, cambiar radicalmente el punto de
vista “tradicional” desde el cudl se ha investigado siempre, es decir la “sociedad”. Si
bien es cierto, y no puede ser de otra manera, que el objeto de estudio sigue siendo el
comportamiento social las investigaciones folkloricas resultarian mucho mas
enriquecedoras si partimos del: analisis de un determinado territorio, elegido para ser
investigado, y a partir de él estudiar las manifestaciones folkléricas que se producen y/o
reproducen dentro del mismo. Esta es la premisa desde la cual parte nuestra
investigacién, que nos permite ampliar el campo de accion y analisis al no estar sujeto a
un “determinado sector de la sociedad”. Al poner el foco de observacion en el
“territorio” (Supongamos una provincia), se investiga a toda la sociedad que lo habita,
de manera tal que nadie pueda quedar excluido ni por pertenecer al “campo” o a la
“ciudad”, ni por ser “clase baja”, “clase media”, “clase alta”, etc. No seria tan
importante quién realiza la manifestacidn sino quienes se sienten identificados con ella.
Un ejemplo claro de esto es el “tango”, ya sea que se practique o no por todas las
personas, lo cierto es que todos habitantes del territorio argentino nos sentimos
identificados ante el mundo a través del “tango”.

Para nuestra grata sorpresa, y por suerte luego de habernos planteado esta nueva
hip6tesis, fuimos al diccionario inglés para ver coémo la propia lengua inglesa define el
“folklore”, y dice: “fokl-lore: the traditional stories, customs, etc of a particular area or
country”. (Longman Dictionary, 2003: 621).

Otra ventaja de nuestra hipdtesis (recordemos que epistemoldgicamente toda nueva
hipdtesis es un intento de responder los cuestionamientos o problemas que no se puede
responder desde el paradigma cientifico reinante en el momento de la investigacion),
tiene que ver con la cuestion cronolégica. La palabra “histéricamente”, en la hipétesis,
tiene una relevancia sumamente importante ya que le da el dinamismo necesario que
debe tener una investigacion folklérica. Bajo este precepto de lo historico la
investigacion podria comenzar, si asi lo requiriera, desde el origen historico de la
creacion de la manifestacion folklérica investigada. Por ejemplo, si queremos investigar
la manifestacion folklorica conocida como “el culto a la Pachamama” que se festeja el
dia 1° de agosto, tendremos que recurrir al estudio de los pueblos originarios que
gestaron dicha manifestacion. Es decir, que lo pasado y “muy pasado”, la historia
cultural tradicionalizada del territorio analizado, también forma parte del campo de



accion del folklorologo. Con esto queremos decir que el analisis del contexto social de
produccion de una manifestacion folkldrica gesta por los pueblos originario de nuestro
territorio también es de la competencia de la Folklorologia.

El sentido de “identidad” y “pertenencia grupal” son, en realidad, caracteristicas
propias de a la condicion de “tradicionalidad”, y si bien podrian no estar en nuestra
definicion, como es el caso de la segunda hipotesis derivada de la primera, creemos que
no esta demas hacer esta aclaracion dentro de la misma hipoétesis para evitar discusiones
futuras sobre el concepto de tradicionalidad. (que ya explicamos mas arriba con las
palabras de Blache-Dupey).

LA FOLKLOROLOGIA

Ya en el afio 1953, Alfredo Povifia en un articulo de su libro, se preguntaba “;por qué
folklore y Folklore; y no folklore y Folclologia?” (Povifia, 1953: 2). Esta pregunta la
realiza porque, como es evidente (y siempre lo ha sido), no se puede nombrar de la
misma forma al objeto de estudio y a la ciencia que lo estudia. Es como decir: la
Antropologia es la ciencia que estudia la antropologia; o la Sociologia es la ciencia que
estudia la sociologia.

La primera pregunta que uno se hace es ¢se puede estudiar cientificamente el folklore?,
y si la respuesta es afirmativa, ¢;coOmo debiera llamarse? La respuesta a la primera
pregunta es afirmativa, es decir, el folklore de un territorio (segun nuestra hipotesis), si
es algo que se puede estudiar cientificamente, y esto ya ha sido demostrado por diversos
investigadores.

Y la respuesta a la segunda pregunta es la “Folklorologia”. Este nombre es tan valido
como como: Antropologia, Sociologia, Politologia, Comunicologia, Psicologia,
Tecnologia, Climatologia, Astrologia, Epistemologia, Bibliotecologia, etc, asi como con
la letra F tenemos: farmacologia, filologia, fisiologia, fitologia, fitopatologia, fonologia,
fraseologia, frenologia; desde la “a” a la “z” (zoologia), no hay menos de 157 palabras
terminadas en “logia”, pasando por palabras que también suenan raro: semasiologia,
piretologia, perisologia, paidologia, otorrinolaringologia, monadologia, malacologia,
histerologia, helmintologia, haplologia, edafologia, etc.

Héagase el esfuerzo de leer todas las palabras que hemos escrito como ejemplo (por no
poner las 157), luego mencione la palabra folklorologia; y vera que no es tan extrafia
como antes. Entonces, ;cudl es el problema de que la ciencia que estudia “el folklore de
un territorio” se llame Folklorologia? Que sea algo dificil de pronunciar no es la
respuesta.

Por otro lado, podemos también pensar lo siguiente: si ya existe algo que se llama
“Ciencias Sociales” y ademas existe la Sociologia, ;por qué siguen existiendo la demas
ramas cientificas?, ¢La Antropologia Social no es parte de la Sociologia? EI objeto de
estudio de cualquiera de las ramas de las ciencias sociales es la “sociedad”, y la
Folklorologia no es una excepcion al contrario, entonces la diferenciacion esta en las
variaciones de los analisis y resultados que se obtienen de investigar el mismo objeto.



La Folklorologia busca, también, conocer y dar respuesta al interrogante de “cémo, en
un determinado contexto histdrico y social, se produce y/o reproduce la interaccién
de las relaciones sociales mediadas por las précticas folkldricas de un territorio™. Y
este es el objetivo principal de la Folklorologia.

En cuanto a su objeto de estudio esta dicho en la misma hipotesis de la definicion
propuesta; es decir, “la cultura historicamente tradicionalizada de un territorio”.

Y en relacion a la metodologia adoptada para su andlisis vamos a coincidir con lo
planteado por Alejandro Melgar Vasquez, o sea, el “materialismo historico” o
“método dialéctico”. Porque no se trata simplemente de hacer un analisis descriptivo de
la manifestacion folklorica (que estd muy bien para el que lo quiera hacer y terminar ahi
su investigacion, no es nuestro caso), sino avanzar hacia el conocimiento historico-
social del hombre. Como decia Del Hymes: “Y mds alld de los modos de expresion y de
la comunicacion como tal, los intereses del folklore se extienden a asuntos de identidad
y de sistemas de valores, de raices y aspiraciones; dicho brevemente, al significado que
los materiales folkloricos tienen para los que los tienen y los usan.” (Del Hymes, 1975:
62).

La tarea del folklorologo no solamente “consiste en una labor permanente de
diagndstico sobre la cultura tradicional de las diversas areas detectables —en nuestro
caso — dentro del territorio politico de la nacion Argentina y en un procesamiento de
esos datos para que puedan ser utilizados por otras disciplinas... ” (Fernandez Latour
de Botas, 1986: 11), sino que somos nosotros quienes también debemos utilizar esos
datos con nuestra disciplina, la Folklorologia.

Las sociedades cambian, no se “civilizan” ni “evolucionan” ni “progresan”;
simplemente vamos cambiando y en el camino vamos adquiriendo nuevos conocimiento
gue nos permiten conocer mas sobre los comportamientos de la naturaleza y el hombre.
Y cambian los paradigmas que encierran ese cumulo de conocimiento.

Segun el esquema, de como avanza el conocimiento cientifico, que planteaba Khun:

Enigma - ciencia norma (paradigma) — anomalias — crisis — revolucién — nuevo
enigma — ciencia normal (dentro del nuevo paradigma) — ...

Creemos que estamos en ese momento de la crisis-revolucion y pasaje hacia un nuevo
paradigma, porque desde Thoms, pasando por los afios 50"y 607, a la actualidad la
sociedad mundial ha cambiado y necesitamos un nuevo paradigma para dar respuesta a
los nuevos interrogantes. La aceptacion de los cambios de paradigmas, dentro de la
comunidad cientifica, no es facil siempre habra obstaculos hasta que sean mas los
adherentes al nuevo paradigma que los defensores del paradigma anterior.

Debemos hacer de la Folklorologia una ciencia mundial, pero sin perder de vista la
mirada americanista, y colaborar en la transformacién social hacia los ideales del
“sumaj qamana”, es decir, “el vivir bien” de la sociedad.
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EL POETA PERSONIFICA A SU GUITARRA
Por Raul Lavalle

Como no sé tocar instrumentos musicales, solo de un modo exterior intento
percibir la entrafiable unidon que se da entre el poeta y sus liricas cuerdas. Tal sentir lo
expresa de modo muy peculiar la célebre tercera estrofa de la primera parte del Santos
Vega de Rafael Obligado:

Dicen que en noche nublada,
si su guitarra alguin mozo

en el crucero del pozo

deja de intento colgada,

llega la sombra callada

y, al envolverla en su manto,
suena el preludio de un canto
entre las cuerdas dormidas,
cuerdas que vibran heridas

como por gotas de llanto.

Pienso que debe haber otros antecedentes literarios de tal personificacion, pero
me quedo nada mas con el viejo Anacreonte, lirico griego del siglo VI a.C. En realidad
el texto que citaré es de Anacreontea; vale decir, un pequefio corpus de poemas que han
Ilegado a nosotros bajo el nombre de Anacreonte, pero que no son de él sino de época
bastante posterior.

Quiero hablar de Atridas
y quiero cantar a Cadmo,
pero la lira en sus cuerdas
solamente resuena amor.
Mude una vez las cuerdas

y cambié yo toda la lira:



entonaba yo de Hércules
los trabajos... mas la lira
devolvia a cambio amores.
iAdids entonces, vosotros,
héroes! Que en verdad ella

solo sabe de cantar amores.

Est& todo muy claro: por mas que el poeta quiera exaltar en versos de alto vuelo
a los héroes de la épica, la lira* con sus cuerdas solamente responde con temas de amor.
Pero —ja no engafiarse!- las lides amorosas pueden ser mas duras que los mentados
trabajos de Hércules. Empecemos un recorrido poético de personificaciones, con una
cancion italiana de los *70, Chitarra, suona piu piano, con letra de Franca Evangelisti y
musica de Marcello Marrocchi y Nicola Di Bari.

Chitarra, suona piu piano:

qualcuno puo sentire.

Soltanto lei deve capire,

lei sola deve sapere

che sto parlando d’amore.

Cantano i grilli nel grano

e un passero sul ramo;

nessuno dorme questa sera,
nemmeno lei a quest’ora

stringe il cuscino e sospira.

La luna é ferma nel cielo,

la lucciola sul melo;

chitarra mia, suona piu piano;

anche se incerta la mano,

suona chitarra che ¢ I’ora.

L’ora di darle tutto il bene che ho nel cuore,
di dirle addio per sempre o perdonare
e amarla come un altro non sa fare;
I’ora di respirare un poco d’aria pura:
un prato € verde quando € primavera,
il sole e caldo e poi scende la sera.
Per noi la notte odora di fieno,

io dormo sul suo seno.

! La palabra griega, que translitero, es barbitos, un instrumento de muchas cuerdas.



Dio, come batte il suo cuore!
La gente sogna a quest’ora:
dormi, chitarra, che ¢ 1’ora.

El pedido a las cuerdas es de intimidad, pues en cosas de amores solo debe
escucharme mi dulce amada. No obstante, acompafia una hermosa sinfonia de la
naturaleza, en un momento que parece el de la primera noche: de alli viene sera, del
latin serus, ‘de la hora tardia’, ‘del atardecer.” Aunque sera es ‘noche’, no parece noche
profunda, pues todavia se oye algun canto de pajaro entre los violines de los grillos.
Como en una suerte de moderna discoteca (una boite, se decia antes) el aire libre, las
luciérnagas alumbran. Es el momento, guitarra mia, con la Luna compafiera de los
amantes como testigo, de decirle cuanto la quiero a la que espera, mi enamorada.

No sé como es el perfume del heno (la notte odora di fieno); mejor me puedo
imaginar el latir del corazon bajo el seno amado. Pero de todas estas cosas no es facil
encontrar un confidente humano; en cambio me parece natural personificar la guitarra.
Incluso para quien, como Yyo, no sabe cantar, la masica y sus acélitos acompafian en las
buenas y en las malas: “attraverso la mia voce / si espande e amore produce”, canta
Bocelli en Vivo per lei.

La guitarra es instrumento tanguero, pero hay otros, como el celebrado en
Bandonedn arrabalero, que tiene letra de Pascual Contursi y musica de Bachicha. Este
altimo nombre cubre la identidad Juan Bautista Deambroggio (1890-1963),
bandoneonista y compositor.

Bandonedn arrabalero,
viejo fuelle desinflado,

te encontré como un pebete
que la madre abandono,

en la puerta de un convento,
sin revoque en las paredes,
a la luz de un farolito

que de noche te alumbro.
Bandonedn,

porque ves que estoy triste

y cantar ya no puedo,
VoS sabés
que yo llevo en el alma



marcado un dolor.

Te llevé para mi pieza

te acuné en mi pecho frio:
yo también abandonado
me encontraba en el bulin.
Has querido consolarme
con tu voz enronquecida
y tus notas doloridas
aumento mi berretin.

En el tango Contursi lleva la prosopopeya a un extremo, pues el instrumento
devino nifio exposito. Quienes gustamos de las cosas que se piantan, nos alegramos al
encontrar en la calle un libro, una postal, un descolado mueble viejo o cualquier otro
trasto. Necesitariamos vivir en el palacio de la reina de Saba, para dar cabida a objetos
que padecieron la muerte de la memoria. Pues bien, inmensa mezcla de alegria y tristeza
sera para un tanguero ver abandonado al bandone6n, icono de la musica del arrabal:
tristeza por verlo mal; gozo por poder recuperarlo.

Nuestro protagonista recoge su criatura musical, la cura y la acuna. Hay
recompensa que merece la pena, porque a la luz del mitico farol es transportado a la
mausica de las esferas, a una lluvia de estrellas, a un concierto en la luna. La marca de su
dolor se mitiga en ese instante, porque las penas sanan con las Musas. Sones roncos y
tristones, como acompafiando al amigo ejecutante, deja oir: nadie, ni la vieja, consuela
como él. Sera el objeto méas valioso del pobre cotorro desarreglado.

Ahora vamos al folklore, pero con una composicion que no es del todo ajena al
tango, porque es de Carlos Gardel y versos de Alfredo Le Pera: el estilo Guitarra,
guitarra mia:

Guitarra, guitarra mia,

por los caminos del viento
vuelan en tus armonias
coraje, amor y lamento.
Lanzas criollas de antafio
a tu conjuro pelearon,

mi china oyendo tu canto,
sus hondas pupilas

de pena lloraron.
iGuitarra, guitarra criolla,



dile que es mio ese llanto!
Azules noches pamperas
donde calmé sus enojos,

hay dos estrellas que mueren
cuando se duermen sus 0j0s.
Guitarra de mis amores,

con tu penacho sonoro

vas remolcando mis ansias
por rutas marchitas

que empolvan dolores.
iGuitarra noble y querida,
calla, si ella me olvida!
Midiendo eternas distancias
hoy brotan de tu encordado
sones que tienen fragancias
de un tiempo gaucho olvidado.
Cuando se eleva tu canto,
jcomo se aclara la vida!

Y a veces tienen tus cuerdas
caricias de dulces

trenzas renegridas.

iComo ave azul sin amarras
asi es mi criolla guitarra!

Carlos Gardel fue un cantor criollo, un “cantor nacional.” Después se hizo cantor
de tango. Esto nos recuerdan los que saben,? para que podamos saborear mejor una
cancion criolla que elogia las arménicas cuerdas. Pocas cosas me gustan mas que las
guitarras de Barbieri, Riverol y Aguilar, acompafantes del Morocho del Abasto. No sé
tocar ni guitarra ni piano ni bombo legliero, pero puedo jactarme de que, cuando éramos
jévenes, una hermosa muchacha me canto, al son guitarrero, la memorable Trago de
sombra, de Eduardo Fald. Lloro también ahora de emocidn, como la chinita que bafia
sus mejillas con llanto.

La amada tiene la belleza de todas las chinitas pampeanas, con brillantes trenzas
y 0jos negros hechiceros como estrellas. ;Como conmover y conquistar a semejante
ricura? Yo fracasaria, pero el cantor no, pues en su voz pone lo lirico y lo épico. Le
habla de las noches azules y de la bravura de los que antafio lucharon por el velo patrio.
Y ese héroe no fue otro sino el gaucho, ese gaucho que ahora es victima del olvido, uno
de los peores enemigos. Al centauro criollo no lo domaron ni realistas ni leguas de

? Puede leerse, a este respecto, el articulo “El cantor del tango: su evolucion en el tiempo”, de Ricardo
Garcia Blaya (http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/cantor_nacional.asp).



http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/cantor_nacional.asp

recorrido, sino la indiferencia de nosotros mismos. Todo caballero andante tiene su
dama y su escudero. Nuestro pionero también, pues la guitarra es su comparfiera en las
armas y en las letras.

Si, la guitarra criolla deviene ave: sus notas son como un penacho de un pajaro
azul. Sinestesia llamaban antes a la conjuncion de sensaciones. Las hay aqui tactiles,
visuales y auditivas. Y también, mediante el embrujo de las cuerdas, olemos las
fragancias del tiempo de antes. ;Como no va a considerar amiga el cantor a su guitarra?
Ahora vamos en busca de Atahualpa Yupanqui y su Guitarra, dimelo tu:

Si yo le pregunto al mundo,
el mundo me ha de engafiar.
Cada cual cree que no cambia
y que cambian los demas.

Y paso las madrugadas
buscando un rayo de luz.

Por qué la noche es tan larga,
guitarra, dimelo tu.

Se vuelve cruda mentira

lo que fue tierna verdad.

Si hasta la tierra fecunda

se convierte en arenal.

Y paso las madrugadas etc.

Los hombres son dioses muertos
de un templo ya derrumbado:

ni sus suefios se salvaron,

solo una sombra se da.

Y paso las madrugadas etc.

En soledad de campos y montes, el gaucho se hace preguntas existenciales. No
tiene filésofos que lo ayuden; o si, porque algtn eco halla en su guitarra. A lo mejor ella
no le responde, pero al menos lo escucha y acompafia en la inquietud. Es mas, lo Gnico
que en el fondo le queda es un soliloquio al son de las cuerdas. Pero terminemos nuestra
recorrida con Guitarra trasnochada, con letra y musica de Arsenio Aguirre.

La noche me esta envolviendo
con su lunita color de plata.



De lejos me trae el rio
un rumor suave de aguita clara.

iQué noche, vieras qué noche!
La cordillera, toda nevada;

la luna se hace pedazos

sobre las cumbres de la montaria.

iAy, guitarra trasnochada!
Canta conmigo mis afioranzas,
contale cuanto la quiero

a la que espera, mi enamorada.

Semilla, te has hecho arbol;
flores y nidos fueron tus ramas;
el tiempo quiso traerte

hasta mis manos hecha guitarra.

Amiga, mi leal amiga,

que con mi alma lloras o cantas,
la noche se esta volviendo

puro recuerdo, pura nostalgia.

De muchas cosas se puede hablar con la guitarra criolla. Pero un gaucho de los
cerros argentinos, en paisaje bellisimo de argentada luna, piensa especialmente en su
ansiosa enamorada. No puede estar con ella, no puede enviarle cartas, pero los vientos
le llevaran los acordes y la dulce voz del afecto; ademas de la musica de la naturaleza,
especialmente representada en el rumor del arroyo fugitivo. Pero el instrumento, igual
que su portador, tiene historia. Primero fue semilla; después, con mucha paciencia de
Natura, se hizo arbol; luego devino guitarra; por fin, se humaniza, se vuelve capaz de
llorar y de cantar con nosotros y de devolvernos el pasado perdido. Nuestro bellisimo
folklore puede enorgullecerse con toda justicia de sus poetas.

*khkkk

Las cosas sienten con nosotros, segun ensefian la poesia y la cancion populares.
Si cualquier cosa puede sentir y vivir, mucho mas la guitarra, compariera de todo cantor;
pero mucho méas —en nuestro sentir nacional— del gaucho. El hizo la patria grande a
lomos de un animal que le fue inseparable. Pero en sus manos no solo habia rienda y
facon. Eso era necesario, mas no lo era menos el lefio sonoro. Vino desde muy lejos,



pero se aquerencié aqui; se arrimo al palenque y supo paladear la méagica pocion del
palo y la yerba. jGuitarra, guitarra mia! Pero no solo la lira de la pampa se hizo persona
viva. En la pluma de Oscar Mazzanti (por otro nombre, Oscar “Cacho” Valles, autor de
la letra que musico Pedro Favini en El duende del bandoneon) llegamos al paroxismo de
las personificaciones, pues el bandoneon le pide a su amigo y amo Miguel Simén un
trago de vino, para poder seguir acompafiandolo.

Su fuelle por ahi le pide tomar
un trago en el mostrador:

sera que tendré reseca la voz
de puro trasnochador.

Raul Lavalle

autonominado saltefio



EL BILINGUISMO EN EL PARAGUAY
Por MIRTA GRACIELA AREVALOS ZIELONKO

La vigencia del bilingliismo paraguayo marca la originalidad cultural de nuestra nacion.
Paraguay logré insertarse en el mundo hispanoamericano con una nueva identidad,
fijada mediante un proceso de aportes y asimilaciones mutuas entre los conquistadores y
nuestros ancestros, sin sufrir un brusco despojo de sus raices ancestrales. Mientras los
espafoles introdujeron su lengua, los tupi guarani la asimilaron y enriquecieron con la
suya: el guarani.

A traves de los diversos acontecimientos sociohistoricos, la lengua guarani logré
sobrevivir y hasta hoy es la més empleada en la comunicacion cotidiana. Gracias a su
uso constante, no desaparecié a pesar de las persecuciones para eliminarla, y en 1992 la
Convencion Nacional Constituyente la reconocié como una de las dos lenguas
nacionales oficiales mayoritarias de Paraguay. Dicha Convencidn también asumio la
realidad bilingue del pais, como se refleja en el articulo 140 de la Carta Magna, en el
que se reconoce que tanto el castellano como el guarani son oficiales.

La lengua guarani es la Unica lengua indigena hablada por la mayoria de una poblacién
no indigena, y es la primera lengua amerindia que accede al estatuto de lengua oficial de
Estado en el continente americano. Convive con el castellano en relacion armoniosa,
enmarcada dentro de un cuadro juridico que garantiza la igualdad y la equidad para
ambas lenguas en el territorio nacional.

EL LEGADO TUPI GUARANI

Los pueblos tupi guarani no dejaron vestigios de su cultura material. A diferencia de las
otras culturas amerindias que ofrecieron una serie de elementos culturales similares a
los de la cultura europea, como ciudades, palacios, templos, objetos de arte, etc., los tupi
guarani han legado su lengua, y con ella toda su cultura.

Las raices mas profundas del universo cultural guarani estan tramadas de palabras. La
palabra constituye la piedra angular de la esencia del propio ser humano, de la vida y
del sentido que esta cobra en su existencia.

PARAGUAY PLURICULTURAL Y BILINGUE

La nacion paraguaya es pluricultural, ella esta constituida por una poblacién mestiza.
Alberga una gran diversidad de comunidades, muchas de las cuales ya convivieron con
los guaranies en la época precolombina y otras fueron incorporandose a ella a través de
los tiempos.

En la actualidad, el reducido nimero de componentes, que apenas alcanza el 1% de la
poblacion total del pais, no impide que los pueblos indigenas mantengan sus costumbres
y que conserven una identidad cultural y linguistica propia.

Las familias linguisticas amerindias del Paraguay actual son:

Familia Zamuco: Ayoreo, Chamacoco.

Familia Mascoi: Angaité, Guana, Lengua Sanapana, Toba-Mascoi.

Familia Mataco: Choroti, Chulupi o Nivaclé, Maca.

Familia Guaicuru: Toba-Guaicur.

Familia Guarani: Chiriguano o Guarayo, Tapieté, Mbaya, Pai Tavytera, Guayaki.
Paraguay es bilingiie porque el castellano y el guarani modelan la identidad actual. Asi
como se habla del guarani paraguayo se habla también del castellano paraguayo. El
castellano europeo sufrio en Paraguay numerosas modificaciones fonéticas,
gramaticales y léxicas bajo la influencia del guarani.



El castellano es la lengua de la comunicacion internacional y durante mucho tiempo adn
seguira manteniendo un papel preponderante en la transmision de los saberes
universales.

El espafiol es la lengua que utilizamos para relacionarnos con la comunidad
internacional, pero el guarani es indudablemente la lengua que prevalece en la
comunicacion cotidiana.

El uso cotidiano del guarani en la oralidad le brindé amplios espacios de libertad que
contribuyeron al surgimiento de diversas variantes de la lengua. El estilo caracterizado
por su extrema abundancia en préstamos lexicales y fraseolégicos del castellano se
denomina yopara (mezcla). El yopara es el registro mas usado en las zonas urbanas, que
acoge a una parte importante de la poblacion rural en desplazamiento, por razones
generalmente econémicas, mas habituada al uso cotidiano del guarani en su medio.

El Paraguay es conocido como pais bilingtie debido a la gran extension del guarani y el
castellano en su territorio y en su poblacién, pero en realidad es un pais multilingie y
multicultural, porque se habla en el pais 14 lenguas en total. Por encima de esta
situacion se extiende el bilingliismo guarani/castellano que tiene las siguientes
caracteristicas: es diatépico porque bafia todo el territorio nacional; es diastratico porque
penetra todos los estratos sociales; es diacrénico dado que es producto de hechos
histdricos irrevocables; y es diglésico en el sentido de que ambas lenguas tienen sus
areas preferenciales de uso. El fendmeno del bilinguismo digldsico involucra inclusive a
culturas minoritarias.

A nivel nacional, el grupo que se declara bilinglie guarani/castellano es el mayoritario
(58,36 %); el segundo lugar ocupa el grupo monolinglie guarani (27,66 %); el tercer el
monolingue castellano (8,21 %); y el cuarto, los hablantes de lenguas de minorias
culturales (5,56 %).

El bilingliismo paraguayo ha generado mucha polémica entre los estudiosos por su alta
complejidad. Algunos niegan su existencia por el hecho de que el Estado no es bilingte
y tampoco el ciudadano. Ciertamente es dificil encontrar individuos bilingies
coordinados, en decir aquellos que entienden, hablan, leen y escriben con eficiencia en
ambas lenguas oficiales del pais.

El caso es que el nivel de competencia linglistica de quienes nos declaramos bilingles
es muy bajo, es un bilingtiismo incipiente porque no fuimos alfabetizados en nuestra
lengua materna —guarani para la mayoria— y consecuentemente somos analfabetos en
nuestra lengua propia.

En contrapartida, hacemos uso muy elemental del castellano porque se nos ha ensefiado
como si fuera nuestra lengua materna sin serlo, y por tanto, la mayor parte de la
ensefianza se ha echado a perder. En suma, todos fuimos traicionados por el sistema
educativo nacional.

EL BILINGUISMO DISGLOSICO EN PARAGUAY

El bilingliismo paraguayo es digldsico, al menos si se puede sostener esta aparente
contradiccion, porque las dos lenguas nacionales y oficiales: el castellano y el guarani
no gozan de igual estatus, estatuto o prestigio social.

Por su parte el guarani sigue relegado a la intimidad del hogar, de la amistad, de la
confianza, y de los momentos de reproche de ira o rechazo.



ASPECTO POLITICO

El mayor avance del idioma guarani en el Paraguay se registré en las Ultimas décadas en
el aspecto politico

En el afio 1992 una Convencion Nacional Constituyente deroga la Constitucion Politica
del Estado vigente durante la Gltima dictadura de 35 afios y promulga una nueva,
elaborada con la participacion politica de todos los sectores de la sociedad. Esta
Constitucion eleva al idioma guarani al sitial de lengua cooficial del Estado en todo el
territorio nacional y en igualdad total con el castellano (Art. 140 de la CN). Al mismo
tiempo la Constitucién dispone que la educacion formal se realizara en la lengua oficial
materna del educando (Art. 77 de la CN). Con esta disposicion la Carta Magna revoca el
viejo sistema de ensefiar a leer y escribir al nifio monolinglie guarani en lengua
castellana; un atropello a la dignidad humana perpetrada por el Estado paraguayo
durante 187 afios de su vida independiente como una continuacion sin variantes, lisa'y
Ilana del sistema educativo colonial. Sin embargo este precepto constitucional no se
pudo implementar hasta la fecha por causa de diversos factores, pero principalmente por
el boicot avieso de los dirigentes de la educacion nacional que prefieren seguir con el
viejo sistema colonial. El articulo 140 de la Constitucion Nacional del Paraguay dispone
en su Gltima parte que la ley reglamentara el uso de las lenguas oficiales; pero el
dictamiento de esa ley reglamentaria llevé nada menos que una lucha de 18 afios para
que el Congreso Nacional sancionara la Ley de Lenguas, promulgada el 29 de diciembre
de 2010. Por medio de esta ley fue creada la Secretaria de Politicas Linguisticas y la
Academia de la Lengua Guarani. Actualmente se encuentra en proceso de designacion
el plantel inicial de miembros de la Academia de la Lengua Guarani que esperamos sea
instalada dentro del presente afios.

EL BILINGUISMO EN EL SISTEMA EDUCATIVO

La ensefianza bilingtie marca el punto de partida fundamental para el despegue hacia el
desarrollo cultural de nuestro pueblo. Porgue con la ensefianza bilinglie el paraguayo va
a tener la oportunidad de aprender su idioma materno y al conocer bien su lengua
materna que es la lengua de su comunicacién familiar y de rutina, ha de conocer mejor
también el castellano, y podra manejar con fluidez y con la competencia debida ambos
idiomas oficiales de su patria y asi, dentro de algunos afios, con la implementacion de la
ensefianza bilingiie, vamos a tener individuos bilingles coordinados y van a desaparecer
los paraguayos linglisticamente conflictuados. Al cabo de algunos afios vamos a tener
paraguayos que conocen en forma adecuada la lengua castellana, con posibilidad de
acceder, a través de ella, en forma inmediata a la cultura universal.

Pero también ese paraguayo va a conocer en forma adecuada el idioma de sus ancestros,
para dejar de reprimirse y de retraerse en su propia tierra, y de esa forma sentir
seguridad de que no se le va a sustraer el idioma que él quiere como suyo. El guarani
tiene mucho que ver con la autoestima de la poblacion mayoritaria del Paraguay.

EL BILINGUISMO EN PARAGUAY, (UNA REALIDAD POSIBLE???

Con la promulgacion de la Ley de Lenguas, Paraguay aspira a cambiar una
realidad: romper el desequilibrio entre los idiomas oficiales, el guarani y el
castellano, donde si bien el primero es mayoritario, lo habla un 86 por ciento de la
poblacién, no alcanza areas formales del Estado ni espacios de poder.



De esta manera, el gobierno busca hacer efectivo el mandato constitucional que en 1992
proclamo al Paraguay como un pais pluricultural y bilingiie, un concepto que es meollo
de las discusiones en torno a como revalorizar el guarani y terminar con el bilingliismo
diglésico, es decir, un sistema donde una de las lenguas tiene un tratamiento superior a
la otra.

Aunque es la lengua materna de la mayoria, los docentes no quieren ensefiarlo porque
no hay suficientes libros ni informacion didactica y la poblacion lo considera una
tradicion oral que se aprende en casa y en la calle, no en los claustros.

Recién en el afio de su Bicentenario Paraguay empieza a trabajar con la cuestion
bilinglie, mediante la reglamentacion de una ley que impone, entre otras cosas, la
creacion de una Academia de la Lengua Guarani para definir un alfabeto y una
gramatica oficial.

El arte musical de los aborigenes

A larica diversidad cultural de las naciones indigenas de esta extensa region --
expresada en las numerosas familias linguisticas que poblaron y pueblan el Chaco y el
sur del actual Paraguay-- se une un conjunto de coincidencias en la manera de hacer
musica en la vida cotidiana.

Ademas de las practicas ya sefialadas de celebracion y animacion para la superacion de
las propias dificultades (aspectos relacionados con la funcién social de la musica), se
agregan las formas de expresion que resaltan por unir en un todo el acto de expresion:
texto, canto, danza y ejecucion musical en una sola actividad, sobre todo cuando se
llevan a cabo las grandes ceremonias de la comunidad como, por ejemplo, las
curaciones, las orgiasticas, las propiciatorias o las celebraciones por logros obtenidos.

Investigaciones arqueoldgicas y etnograficas, realizadas a comienzos del siglo XX, han
permitido obtener valiosos registros de varias parcialidades hoy desaparecidas y de otras
que, a pesar del tiempo transcurrido y las influencias de la cultura occidental, logran
mantener algo de su estilo original. En todas ellas, la frase musical se percibia
claramente, con diferentes grados de complejidad, de acuerdo con las etnias, pero las
mismas eran de libre construccién y su desarrollo se producia por reiteracion, con
variaciones.

El acto musical se repetia durante largo tiempo hasta finalizar por cansancio fisico de
los participantes o por pérdida de interés gradual del grupo. La necesidad del menor
esfuerzo mental y de cohesion grupal para las canciones y danzas colectivas suponian
un predominio absoluto del ritmo binario, cerrando el circulo ritmico con el menor
numero de acentos y pulsaciones.

En los casos de piezas instrumentales de ejecucion solitaria o el canto llano, se llevaban
a cabo de manera libre y segun las posibilidades del instrumento o del relato.

La etapa colonial: Las misiones jesuiticas

A diferencia de otras naciones de Ameérica en las que la herencia cultural de los afios de
la colonizacion espafiola dejo un rico patrimonio artistico --cuyas huellas se encuentran



en los archivos de las grandes catedrales--, en el Paraguay esta herencia cultural se
refleja solamente en sus expresiones populares mestizas.

Los toques de caja y flautilla, asi como los "aires plafiideros espafioles, en tono de
lamentos”, son citados por los cronistas y visitantes de la Asuncion colonial. También se
menciona otra esporadica actividad, como la desarrollada por un "Coro de musicos" de
la catedral de la ciudad que, hacia 1545, lo integraban Gregorio de Acosta, Juan de
Xara, Antonio Coto, Antonio de Tomas y Antonio Romero.

()

La musicologia actual ha realizado valiosos aportes para la revelacion del esplendor del
arte musical en las misiones de la antigua Provincia Jesuitica del Paraguay. Lo que hace
maés de tres décadas existia solamente en las apasionadas crénicas, cartas anuas y libros,
hoy se muestra en miles de hojas de manuscritos musicales, de autores barrocos y
anénimos, que corroboran ese esplendor del llamado con cierta exageracion, pero no
muy lejos de la verdad, el "Estado musical de los jesuitas".

Desde el inicio mismo de la utopia de buscar "el paraiso en la tierra" a través de la
fundacion de las reducciones jesuiticas, la masica ejercio un papel de primera magnitud,
acompafiando todos los momentos de la vida en cada reduccion. Los primeros
misioneros musicos fueron Rodrigo de Melgarejo, Jean Vaisseau y Luis Berger, quienes
ya tomaron conciencia de que la musica atraia a los indigenas de una manera
excepcional.

La llegada a las misiones de Anton Sepp permitié el primer y definitivo acto
revolucionario de "educacion por la masica”.

(..)

Entre la nueva generacion de misioneros musicos, a partir del aporte de Anton Sepp,
cabe destacar al suizo Martin Schmid, a Juan José Messner, de la region de Bohemia, y
a Florian Paucke, de Silesia, quien estuvo en Cérdoba y otros lugares. Los dos primeros
se establecieron en Chiquitos, donde Schmid construy6 imponentes iglesias, fund6 una
Schola Cantorum y ensefié a los indigenas a fabricar instrumentos. Su herencia es, en la
actualidad, el mas importante punto de referencia para el estudio de la musica de las
reducciones, ya que en Chiquitos se han encontrado miles de manuscritos de la época,
gran parte de ellos copiados por Schmid y Messner.

Sin duda, la figura més importante de la musica es el italiano Domenico Zipoli. Nacido
en Prato, en 1688, y fallecido en Cordoba, en 1726, Zipoli constituye hasta el presente
la mayor personalidad musical europea que desarroll6 su actividad en Sudamérica.
Considerado como el altimo heredero de la gran tradicion organistica italiana, alcanzé
los puestos mas codiciados como organista en Roma, en la basilica Santa Maria de
Trastevere y la Chiesa del Gesu (la iglesia de los jesuitas).

(..)

La Generacion de Oro (1925-1950)



En 1912, se fundo la Banda de Musicos y la Escuela de Aprendices de la Policia de la
Capital. Su primer director, Nicolino Pellegrini, logré dotar a los integrantes de dicha

agrupacion no solo de una solida formacion, sino que los motivé hacia el estudio de la
composicion musical.

A partir de mediados de la década del veinte comenzaron a visualizarse los frutos. Asi,
José Asuncidn Flores cred la guarania en 1925, Herminio Giménez se destacé como
gran compositor, seguido de otros grandes musicos de destacada importancia en la
historia de la creacion musical del pais como, por ejemplo, Mauricio Cardozo Ocampo,
Carlos Lara Bareiro, Emilio Bigi, Félix Fernandez y Dario Gomez Serrato.

El cancionero musical popular, tanto en polcas paraguayas como en canciones y
guaranias, alcanzo su méaximo esplendor, que no volvera a repetirse, por medio de las
creaciones de esta generacion de compositores.

Asimismo, el arpa paraguaya, bajo el impulso de Félix Pérez Cardozo, adquirio
relevante notoriedad en el Rio de la Plata, al que luego se sumaron los aportes de Digno
Garcia, Santiago Cortesi, Dionisio Arzamendia, Cristino Baez Monges, Abel Sanchez
Giménez, Luis Bordon, entre otros.

La guarania se encuentra estrechamente unida a la destacada figura de José Asuncion
Flores. Nacié en Asuncion, en 1904, y realizd sus primeros estudios musicales como
aprendiz, con 11 afios, en la Banda de Musica de la Policia de la Capital. Sus maestros
fueron Nicolino Pellegrini, Mariano Godoy, Eugenio Campanini y Salvador Déntice,
mientras que practico el violin con Fernando Centurion y Carlos Esculies en el
Gimnasio Paraguayo. En 1922, compuso su primera polca, Manuel Gondra; y, en 1925,
cred una forma de cancién paraguaya que denomind "guarania” y que constituye, en la
actualidad, una de las expresiones mas representativas de la musica popular paraguaya.
Hacia finales de los afios treinta se afilié al Partido Comunista, pero tuvo que exiliarse
al ser perseguido por sus ideas, junto con numerosos artistas e intelectuales del
Paraguay, Yy se radico en Buenos Aires. En la capital argentina formé su agrupacion
Orquesta Ortiz Guerrero, con la que realizo historicos registros discograficos y con
musica de su propia autoria. En 1936, tras el éxito de la revolucion febrerista, regreso
por un breve lapso a Paraguay, aunque poco después volvio a instalarse en Argentina.
Su guarania India fue declarada «Cancién Nacional», por decreto del Poder Ejecutivo,
en el afio 1944. A partir de 1954, estreno obras sinfonicas en Buenos Aires y Rosario.
En 1967, viajo a la Unidn Soviética para realizar conciertos de sus obras con la
Orquesta de la Radio y Television de Moscu. Fallecié en Buenos Aires en 1972,

DANZA PARAGUAY

Parte de nuestro folklore es la danza paraguaya, una manifestacién cultural
espontanea de nuestro pueblo, cuyas caracteristicas y elementos son propios, y se
transmite de una generacion a otra. Hoy aprenderemos mas acerca de ella: su origen,
agrupacion y el atuendo que deben usar tanto la mujer como el hombre al bailar.

Origen

Los conquistadores, al llegar a América, introdujeron su cultura y, como parte de ella,
su forma de bailar, la cual se mezcl6 con las danzas indigenas existentes en el pais; la



combinacion de ambas dio lugar a la danza paraguaya. Esta fusion entre la danza nativa
y la espafiola ocurrié en todos los pueblos conquistados y no solamente en Paraguay; es
por ello que muchos paises americanos tienen caracteristicas similares en sus danzas,
con variaciones en la coreografia y la vestimenta que distinguen a cada uno de ellos.

Las formas de bailar que ejercieron influencia en las danzas paraguayas son las
espafiolas y las francesas; de ellas se imitan el toreo, los palmoteos y gritos. Pero aun
cuando estas formas de bailar provienen de las corrientes europeas, es importante
destacar que las danzas paraguayas no son una copia fiel de las europeas; el criollo
paraguayo les dio vida, nueva identidad, hasta convertirlas en verdadero arte nacional en
el que se refleja el caracter del pueblo: alegre, chispeante, romantico, melancélico,
guerrero, tierno y picaresco.

Caracteristicas

La danza paraguaya forma parte del patrimonio cultural: nos contacta con nuestras
raices y nuestra historia, a la vez que combina las manifestaciones artisticas de otras
culturas.

Para la danza, existen las polkas y las galopas. La polka es una danza de parejas, en
tanto que las galopas son danzadas por un grupo de mujeres llamadas galoperas, que
giran formando un circulo, balanceandose de un lado a otro con un cantaro o un jarrén
en sus manos.

Otra variante es la danza de la botella, donde la principal bailarina danza hasta con diez
botellas en la cabeza, una sobre otra. También estan los valseados, una version local de
los valses, como por ejemplo: el chopi, santa fe, golondriana, solito, etcétera.

Cuando se baila en parejas, se utilizan diferentes estilos de enlace, como el chipa aku
rerahaha, ryguasu ajuravoka, ryguasu pepo, ka’i mano, poste fienohé, entre otros.

Las danzas tradicionales requieren destreza, especialmente de parte de los caballeros,
que en los toreos demuestran grandes habilidades para los arrodillados y acuclillados.

Agrupacion de la danza paraguaya

DANZA DE LAS MUSICAS POPULARES: polka, galopa y valseado. Su forma de
danza es de parejas enlazadas.

DANZA DE TIPO COLECTIVO: danza de las galoperas. Es la manifestacion pura
del pueblo, improvisada, tradicional, sin coreografia fija.

DANZA INDIVIDUAL.: danza de las botellas; es la Gnica danza individual que se
encuentra en vigencia.

DANZAS TRADICIONALES: el chopi o santa fe, palomita, golondriana, london
carapé, solito y cazador. Son las mas numerosas, tienen coreografias y masicas fijas.
Son de pareja suelta e interdependiente, y en algunos casos, independientes.

Traje tradicional femenino



TYPOI: se confecciona en tela de ao po’i, amplio escote bordado de color negro o rojo,
mangas de encaje ju.

FALDA: amplia, fruncida, larga hasta los tobillos. Lleva en la parte inferior uno o dos
volados fruncidos. La tela es suave, liviana, color tenue o estampado.

ENAGUAS: fruncidas y almidonadas, adornadas con encajes, puntillas que terminan en
un mofio a un costado. Se acostumbra levantar un poco la falda al danzar, para lucir sus
adornos.

PEINADO: dos trenzas sueltas o una, llevando un mofio en las puntas, adornada con
flores.

ACCESORIOS: aro de tres pendientes con piedras o de filigrana. Peinetas con
incrustaciones de piedras. Rosario de oro o plata, collares de coral y de filigrana.
Mantilla con motivos florales en hilos de colores. Se lleva en el hombro y anudado en el
costado.

Traje tradicional masculino

CAMISA: blanca, confeccionada en ao po’i, bordada en blanco en el pecho, pufio y
cuello.

PANTALON: recto, de color negro.

FAJA: de seda o lana negra con flecos en los extremos. En la actualidad, se usa la faja
de varios colores, hecha de trenzado de algoddn que confeccionan los indigenas.

PANUELO: en color blanco o negro, anudado al cuello.
SOMBRERQO: piri con cinta negra.

PONCHO: de 60 listas.

COMIDAS TIPICAS DEL PARAGUAY

La comida paraguaya tuvo su origen precolombino con la raza guarani y la herencia
espafiola en la colonizacion.

La comida tipica paraguaya, es el resultado de la combinacion de las técnicas culinarias
hispanas y de la utilizacion de productos nativos y otros introducidos y aclimatados por
los espafioles, como las verduras, el arroz, la carne vacuna, etc.

El producto basico de la cocina paraguaya es el maiz que molido, cocido o fermentado
entra en la elaboracion de distintos platos o alimentos.

El plato mas emblematico de la cocina de Paraguay es la "sopa paraguaya”, potaje que



resulta de mezclar y hervir harina de maiz con huevos, queso fresco, cebolla picada y
leche cuajada.

La gastronomia del Paraguay tiene elementos comunes a toda América como ser el uso
del maiz, la mandioca, el mani y las legumbres, pero ademas la herencia de los recursos
naturales y de la cultura de los Guaranies y la amalgama con la cultura europea nos dan
una gastronomia diferente al resto de América y dentro del mismo MERCOSUR.

Las comidas més tradicionales como la chipa o pan paraguayo, la sopa paraguaya y una
gran variedad de postres, hacen delicias de los que gustan saborear nuestros platos.

Marco Tebrico

Como apoyo didactico hemos utilizado varias fuentes, pero se basa principalmente en
los legados de las grandes cocineras que tuvo el Paraguay, como ser: Dofia Raquel
Livieres de Artecona y Dofia Josefina Velilla de Aquino, asi como también
suplementos, fasciculos, libros, y recopilaciones de diferentes sitios de Internet.

Qué es una comida tipica

Es aquélla comida que no puede atribuirse con certeza su autoria a una persona
determinada y pasa a formar parte del conjunto de leyendas y tradiciones o folklore de
un pais, tal es el caso de la sopa paraguaya.

Historia de la Sopa paraguaya

Si hablamos de la carta de presentacion gastronémica del pais, sin dudas nos referimos a
nuestra sopa paraguaya, una comida auténticamente nuestra.

Pero... ;,donde y cuadndo nacio este manjar que es apreciado por nacionales y
extranjeros?

No se sabe con certeza. Se cuentan varias historias y anécdotas sobre su origen.

Cuentan que el presidente Carlos A. Lépez, tenia una cocinera y que preparaba el
tykueti que gustaba le gustaba mucho al presidente.

Todos los dias la cocinera preparaba el delicioso plato... pero un dia se le fue la mano
con la harina de maiz y la preparacion resulté demasiado espesa. Desesperada porque el
presidente estaba por llegar y, buscando una solucidn, dispuso el preparado en un
recipiente y lo llevé al tatakua (hoyo de fuego)

Cuando llego el presidente, muy temerosa, la cocinera le presenta la fuente explicandole
lo sucedido y él, con su magnanimidad acostumbrada, le contestd: Bueno, vamos a
Ilamarla: sopa paraguaya.

Don Carlos probo aquello que ya no podia servirse con cuchara sino con cuchillo y
tenedor, pues al secarse al horno, se habia convertido en una torta salada, y le agradd
muchisimo, tanto que desde aquel dia en la residencia presidencial la cocinera tuvo que
preparar religiosamente el tyfueti acompafiado de la sopa paraguaya.



Afios después, por iniciativa del Mcal. Francisco Solano Lopez, en recepciones oficiales
se servian la “sopa paraguaya karai”, recordando a su padre, y la “sopa paraguaya
palaciega” en honor a Elisa Alicia Lynch.

Puede que ésta sea la historia verdadera, puede que no, pero lo cierto e indiscutible es
que este tradicional y folklorico plato paraguayo se ha convertido en toda una leyenda y
en un simbolo emblematico del arte culinario nacional.



LA MUSICA POPULAR ARGENTINA
Por RAUL CHULIVER

El folklore es una de las ramas de la antropologia cultural . La musica es una de ramas
que estudia el Folklore.

Musica popular argentina es un concepto creado en los afio 60, capaz de abarcar los
distintos estilos musicales populares caracteristicos de nuestro pais, entre ellos el tango,
la musica folklorica, la balada, el cuarteto.

La razon de crear una denominacién comun tuvo la intencion de superar la separacion
entre cultores de diversos estilos, con el fin de establecer puentes y vias de
comunicacion entre los mismos, de modo de promover una vision integrada de la
musica argentina que permita el enriquecimiento mutuo, las fusiones y la aparicion de
nuevos estilos.

Intentando referirse al término, en 1968, el critico musical Miguel Smirnoff, al presentar
el album del Cuarteto Zupay publicado bajo el titulo de Folklore sin mirar atras - Vol.
2, decia lo siguiente:

Es probable que muy pocas veces en el mundo -el caso brasilefio es una de
las excepciones- haya avanzado la musica nacional de un pais, en
profundidad y riquezas, tanto como la argentina en los ultimos afios (Se trata
de) la creacion de "eso" que, tal vez, sea expresion fiel de nuestro pais en el
mundo: la Musica Popular Argentina, asi, con mayusculas, integrando los
elementos del tango y el folklore a una base ritmica y melddica de valor
universal y facil comprension en cualquier parte.

El arte de un pueblo, de una nacion, puede ser visto como un espejo en el que se reflejan
todos los conflictos y las coincidencias que hacen a su vida social. De todas las formas
artisticas, la masica y el canto son las que indudablemente encuentran mayor difusién y
raigambre en la totalidad del pueblo. Ese permanente ejercicio musical y poético , crea
un verdadero arte popular, un auténtico patrimonio cultural.

Voy a hacer una breve exposicion de algunos temas musicales seleccionando los méas
tipicos

En Pcia Bs As y la zona pampeana el género musical lirico es la vidalita.
VIDALITA

Muy difundida por Alberto Williams.

Desde el cantar andénimo hasta la actual proliferacion de conjuntos y solistas, el folklore
argentino ha sufrido una variacion musical que va desde la creacion espontanea y libre
hasta la adopcion de esas formas primitivas (zambas, gatos, chacareras, vidalas, etc), a
las cuales se les va integrando nuevos instrumentos , melodias , voces, recursos
musicales que se van descubriendo.



Asi lo que antes surgia como expresion necesaria del hombre de pueblo, ahora se
transforma en musica elaborada.

El folklore se despoja cada vez mas de lo que le era originario, lo que quedan son
formas, estructuras que recuerdan lo que fue. Es innegable la calidad artistica de
muchos de los conjuntos y de los solistas que estan en boga, sin embargo la expresion
folklore argentino aparece como algo irrecuperable, el patrimonio de un hombre que
Vvivio en ranchos muy aldeas.

Nuestro folklore se forma por la confluencia de la cultura hispanica de los siglos XV1 'y
XVII y las distintas culturas aborigenes con que se encontraron los colonizadores.

Asi tenemos distintas regiones. La del NOA que llega hasta San Juan y se origina en la
cultura incaica y es el folklore con mas sabor indigena. La quebrada de Humahuaca es
su zona mas rica. Aqui abundan los huainos y yaravies. Un Huaino que voy a interpretar
fue tomado de un charanguista en Humahuaca, recopilado por Manuel Gomez Carrillo y
se lo conoce como MANCHAY PUITO.

En las provincias del centro y sur nace el llamado folklore criollo. En la zona del litoral
el folklore guarda un fuerte acento guaranitico. En Cuyo un folklore muy ligado a
Chile, que si bien tiene formas propias como la tonada, la cueca, es también criollo.

La patagonia , no tuvo un folklore propiamente dicho, porque fue dominio del indio.
Aqui en esta zona, en el siglo XIX, surgieron obras de inspiracion folklorica., a través
de Jiménez Aguero, Hermanos Berbel.

Es conocida la historia de nuestro pais, que fue marginando las zonas del interior en
beneficio de Bs As. Toda la cultura folk fue desconocida por los medios intelectuales
hasta principios de este siglo.

Nuestra propia identidad como nacion era y es buscada mas en la imagen de paises
extranjeros que en toda la cultura que fluia en los estratos mas bajos del pueblo. Y el
folklore era la expresion de ese pueblo su particular patrimonio.

Fue en 1920 cuando nuestra musica folklorica entr6 en las grandes ciudades de la
mano del Patriarca del Folklore, el santiaguefio don Andrés Chazarreta, con su conjunto
de arte nativo, actuando en el teatro Politeama de Bs As, y presentando entre otras obras
la Zamba de Vargas.

ZAMBA DE VARGAS -

Hay zambas que los abuelos decian esta es orejana, andaban por ahi , sin autor, de tierra
en tierra, de comarca en comarca , le llaman zambas del viento, asi pasa con algunas
zambas de nuestra tierra, que es tucumana, que es saltefia, que es santiaguefia y asi
andan con un nombre en un lado como Carreta Volcada en Santiago, La lindita en
Cafayate, La amorosa en Santiago , 0 esta que recopil6 Rosa Alvarez de Bertres.
MAMITAY



Luego a partir de 1930, Atahualpa Yupanqui. Dice: la recordada folklorista Leda
Valladares “Desde entonces Atahualpa recorrié con su guitarra todo el pais, pasando
muchas penurias, abriendo brecha en un campo bastante ignorado.” Yupanqui es
considerado el primer nativista.

A pesar de estar inserta la ciudad de Buenos Aires espacialmente en la ecorregion de la
pampa o ambiente pampeano. Esto demuestra como el patrimonio musical se enhebra
mucho con el paisaje, ya que la musica de la region bonaerense, la que representa
mayormente al hombre rural de la llanura, es LA MILONGA. Pero no solo la milonga,
otra musica campera fue representada por Suma Paz, Alfredo Zitarrosa y por supuesto
Atahualpa Yupanqui, que hablando de cultura y patrimonio intangible merece un
apartado especial.

En los afios 40 los principales promotores y maestros fueron Los Hermanos Abalos, (
Adolfo, Machingo, Roberto, Vitillo y Machaco.), que también hicieron mucho para se
conociera nuestra masica.

EL QUEBRADENO

A partir de 1950 comienza el gran auge del norte y son Los Chalchaleros los que abren
el fuego; Falu, luego Los Fronterizos y ya empiezan a proliferar conjuntos y solistas.

Decia Julio Marbiz , famoso locutor y promotor de Argentinisima y varios festivales,
“Este es el momento en que la musica folklérica comienza a tomar fuerza y
desarrollarse con gran impulso en la ciudad y se abre al consumo del gran publico.”

El proceso de renovacion culmina con la aparicion de conjuntos vocales depurados,
donde la musicalidad esta por encima de lo autéctono. Entre los conjuntos que dieron
una nueva tdnica estan Los Andariegos, Los Trovadores, Los Huanca Hua, que venian
bregando desde hace tiempo con nuevas formas musicales, Luego aparecen Los
Nocheros de Anta, Grupo Vocal Argentino, Cuarteto Zupay, Las Voces Blancas y una
cantidad de conjuntos que cantan a 4 y 5 voces con mayor riqueza armonica.

Toda renovacion responde a un ¢por qué no?, por ejemplo un malambo, que es tan
ritmico, <;por qué no puede ser cantado? Si mantiene su raiz el folklore no se
desvirtia>, dicen algunos musicos, agregando <habria que dejar que el tiempo
determine si eso nuevo es o no auténtico folklore>. Esto era en los afios 70.

Actualmente, los hoy grupos folkldricos, no conjuntos folkloricos como eran antes ( tres
guitarras y bombo) incorporaron bateria, saxo, guitarra eléctrica , bajo, teclados (este
reemplazando al piano).

En los afios sesenta, ocurre un fendomeno llamado el boom del folklore, por algunos
folkloristas. Segun lo establece el escritor Ariel Gravano, hacia 1960-62 las figuras



solistas descollantes siguieron siendo cada vez de manera mas soOlida Atahualpa
Yupanqui y Eduardo Falt. Hubo un cimulo de intérpretes que se ubic6 muy por debajo
del “cartel ““ de esos dos colosos. Fueron artistas con personalidad propia pero que no
llegaron a configurar un prototipo como el de los dos guitarristas mencionados.

En la musica litoralefa, en este periodo también alcanzan el éxito musicos que venian
actuando desde los afios cuarenta, como Transito Cocomarola (Puente Pexoa, Kilometro
11) —en cuyo homenaje se celebra el Dia del Chamamé—, y Tarragd Ros (La
guampada y A Curuzi) —conocido como el Rey del Chamamé—,a los que se sumaron
figuras nuevas como la notable voz de Ramona Galarza—Illamada la Novia del Parana.
En Entre Rios, Linares Cardozo realizd una notable obra de preservacion del folklore
entrerriano, en especial de la chamarrita, ademas de aportar sus propias obras al
cancionero folkldrico, como la conocida Cancion de cuna costera y Soy entrerriano,
considerado el himno de la provincia.

Un tema de la época es el tema de la litoralefia. Que aparece a fines de 1959, principios
del 60. Un grupo de folklorista que actta en Bs As, se puso de acuerdo para realizar una
campafa de tergiversacion de los nombres genéricos de la musica paraguaya y la
aceptacion que ésta ha logrado en el publico de todas partes. Estos elementos carentes
de conocimientos tecnomusicales, vale decir, musicos de oido, crearon la voz litoralefia,
pretendiendo asi denominar un nuevo género que no lo es en realidad porque lleva
implicito en su ritmo la identificacion de un género muy antiguo de la mdsica
paraguaya.

Esto dio a confusion a los locutores a los comentaristas que se veian involucrados
engafiando al publico rioplatense al anunciar por ejemplo la guarania “India” como una
litoralena de Jose Flores, la cancion paraguaya “Galopera” , como una litoralefia de
Montbrun Ocampo. Y otras tantas. Destacadas figuras de la cultura argentina trabajan
con eficacia y ponen su reconocida autoridad al servicio del esclarecimiento y de
documentacion del folklore, entre estas distinguidas personalidades estan Carlos Vega,
Isabel Aretz, Bernardo Canal Feijoo, Lazaro Flury, Julio Caceres Freyre, Alberto
Rodriguez, Felix Coluccio, y algunos otros. Cabe mencionar que en el Festival
Folkldrico del Litoral realizado en Posadas, Misiones del 2 al 10 de noviembre de 1963,
fue repudiada la palabra litoralefia como nombre genérico dentro del folklore guarani, y
esto fue ratificado en el Festival Nacional de Folklore realizado en Cosquin del 18 al 26
de enero de 1964.

Como todo gran boom el folklore presenta dos caras: la que da a conocer y difunde
nuestra musica nativa y la que presenta lo nuevo como un negocio para las casas
grabadoras y el mundo del espectaculo, desnaturalizando su contenido. Se ve
claramente en los festivales , concretamente Cosquin, que de auténtica fiesta de la
musica popular se transformé en promocién de figuras de carton inventadas para nutrir
los bolsillos de las productoras, segin decia Leda Valladares. Quedan en el interior
algunos festivales con su expresion auténtica, con sus cantores , Sus musiqueros.
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La vida que dio origen a nuestro folklore va lentamente desapareciendo, devorada por el
avance de la ciudad, el olvido cae sobre su musica como cae sobre el hombre que la
origina. Pedro a pesar de la distancia o a causa de ella, la presencia vital del folklore
nativo se transforma en valor permanente , elemento esencial de una tradicion popular
que recién ahora se reconoce.

Todas las coplas y canciones que han sido recopiladas por los estudiosos de nuestra
mausica folkldrica en las distintas regiones donde se ha desarrollado, abundan en temas
amatorios caracteristicas del paisaje religioso o humoristico. El tema social aparece
esporadicamente.

Este ultimo ha sido introducido con todo derecho por la creacién artistica, mas depurada
musical y poéticamente.

En 1963 nace el Movimiento del Nuevo Cancionero con Armando Tejada Gomez,
Oscar Matus, Tito Francia , Mercedes Sosa, es un nuevo movimiento poético musical,
donde surgen nuevas obras y a los que se suman conjuntos y solistas. VOLVERE
SIEMPRE A SAN JUAN

El desarrollo actual de nuestra musica folklérica abre un interrogante a las nuevas
formas, el de saber si son realmente una etapa perfeccionada de nuestra antigua
tradicion musical. Algunos dicen si es 0 no, lo que hoy algunos conjuntos interpretan, es
folklore.

Lograr que el pueblo se sienta identificado y representado por la nueva musica es una
tarea, tal vez la mas importante de sus intérpretes y creadores.

Si se cumple esta condicion, podremos afirmar que nuestro folklore no se pierde, sino
que es dindmico y se enriquece.

Por eso esta hoy la pregunta si es o no folklore y es para otro trabajo lo que hacen los
nuevos grupos musicales ( surgidos en el afio 2000) ejecutando temas propios de
inspiracion con instrumentos como saxo, bateria, bajo, etc



O PALABRAS PARA LA PALABRA

Por Hugo Francisco Rivella

La palabra es poder y da poder
por eso es corrosiva.

Luis Arango

Ya no tiene Palabra, ya se
acaba su aliento.
Himno Inca

La Poesia folklorica no es pobre, sino que ha logrado decir lo méximo con el minimo de
elementos.

Leda Valladares

Si la palabra te quema la boca,
el silencio te la curara.

Provervio bambara

El tema de la Poesia en la Cancion Popular, me quema la boca, es posible entonces que
el silencio me la cure. Quiero hablar desde dentro de la cancidn, porque la cancion es la
vida misma, y como es la vida misma, no podria hablar de ella sin primero definirme,
digo, sin definirme a mi, con un ojo que me pare en el lugar en donde estoy, yo como
hacedor de cultura, como hombre comprometido con una sociedad de la que formo parte
sin fisuras.

Palabra de pie, llaman los guaranies al hombre.

Cuando uno define desde el Yo, se arriesga para no esfumarse y no escudarse en el
Nosotros. Me hago responsable de lo que digo.

La Palabra permite conocernos.

Esto que ocurre entre nosotros permite conocernos, sin estridencias, casi cara a cara, en
algin rincén de este patio, volveremos a dignificar a la palabra.; eso que
invariablemente persiguen destruir los medios de comunicacion, y como dice Bordelois,
los enfurece. La Palabra Poética, arrumbada por el éxito sigue siendo la herramienta
para llegar a ser completamente el otro.

La Poesia es mi herramienta de liberacion



En un mundo en donde se privilegia el ruido, en donde desde los sectores de poder nos
aturden con los agentes de siempre, Ilamense Lanata, Tinellis, S u otros, alli la palabra
no es ni siquiera la sombra del silencio, la palabra es un sin sentido de expresiones que
nos someten y aturden, o que destruyen la palabra.

En realidad coincido con un autor que habla de la Musica popular y dice, que nosotros
debemos des-alienar, digo, debemos ser hombres con la tierra de pie y la palabra en alto.

Y vuelvo a citar a Arango, cuando dice que:

“Los poetas y los angeles nos parecemos. Los angeles estan en el cielo, / y los poetas, /
con los pies sobre la tierra”

“El poeta crea las cosas. El poeta y el arte son un producto social”, se sostiene desde la
mirada de la poesia africana, cita Colombres.

La metafora, el cerco que hace libre a la Palabra, nos permite decir: “que la caja, es una
luna redonda entre las manos”, que la flecha, es una flor del arco” o que el colibri, es un
pedazo del arcoiris”.

La Voz posibilita la Palabra, le da forma, pero sobre todas las cosas posibilita el Canto.
Me une a lo sagrado y me une lo hondo del hombre. Lo vuelve simbolo y presencia. Y
la Cancion entonces me une a la vida.

La Palabra designa al mundo. Lo hace posible.
La Musica lo eleva de los ojos a los oidos y al alma.

Ahora ¢Desde donde uno define a la Cultura? Porque recién entonces puedo definir
desde donde uno escribe, porque definiendo desde donde uno escribe, se entendera lo
que uno piensa y por qué escribe.

Escribo porque la Palabra me salva.

Me ayuda a mirar a los 0jos. Y le pongo Palabras a la Cancion Popular, porque cada
ufia, cada raya, cada gesto me define. Porque soy parte de una Cultura Popular que
resiste, mas alla, de los yuyos, de los lucianos, y uno nombre al Cuchi, a Castilla, a
Tejada Gomez, a Hamlet, a Ledn Gieco, o a Juan Quintero, o al Coqui Ortiz, o al Ica
Novo, o0 a Rubén Cruz,0 a Pancho Cabral o a Silvio Rodriguez o Buenaventura Luna o
al Chivo Valladares.

La década del 60 marca una clara irrupcion de poetas a la cancion popular y es el caso
de Davalos, quiza el 1° al que luego, imitara Castilla, que al comienzo resistia el tono
menor de la cancion, hasta que compuso aquella eterna zamba La Atardecida y desde
ahi a la maravilla de Juan Panadero, Del Carnaval, etc

Y me pregunto: ;Se explicaria estos rumbos caidos en los que estuvo o estuvieron las
artes, sin explicar la Gran Noche de Terror que nos toco vivir?

¢Los 30.000 desaparecidos y los millones de silenciados, de desaparecidos sociales que
engendro?

Durante mucho tiempo pensaba y lo decia en voz alta, que hay letras que resisten fuera
de la Cancion, que habia maravillosos poemas musicalizados, que poder leerlos por



separado era quiza lo maximo que podia esperar de la Cancion; pero después, cuando en
un momento se me hizo imposible separarlas, porque letra y masica se habian fundido
hasta ser un solo cuerpo, se habian amado, habian hecho el amor de tal manera que
quedaron unidos para siempre, recién entonces pense, que ese era el verdadero
nacimiento de la cancion: Letra y Mdusica, la misma cosa.

Y asi lo crei, hasta que volvi a tambalear, porque hace unos dias lei, “que los axé del
oriente paraguayo, el prera, canto solitario del cazador que suena en el alta noche”,
ponian a la palabra fuera de la cancion, porque no buscaban ni seducir, ni comunicar, ni
agredir.

Uno es el todo. El adentro. Solo la voz y su propio reencuentro.

El hombre es el propio eco.

Su espejo.

Cuando uno habla para si,

¢, A quién quiere comunicar?- Uno es el destinatario de su pensamiento.

Uno piensa imégenes, escenas. No palabras, y si piensa palabras, les da forma,
entonacion...las dramatiza. Las gestualiza. Acomoda el cuerpo. Piensa escenas.

-“El cantor canta”- dice el Gordo Avalos. No brinca. No revolea el poncho. No se saca
las zapatillas. Ni hace pucheritos...Pero no es menos cierto que uno cuando escucha una
cancion, incorpora los cinco sentidos, escucha, mira, siente, huele, toca...y también
vuela. Se vuelve pajaro. Se eleva sobre los arboles, el tiempo, la comarca.

¢Coémo se han formado los grandes duetos creativos? EI Cuchi- Castilla, Fald —
Déavalos, Tejada Gomez- Isella, Luna- Ramirez, Toro- Petrochelli, los NUfiez, Gardel-Le
Pera, Troilo- Manzi...creo, yo, se fundieron, lo mismo que después se fundieron en la
memoria popular. Y es posible que hoy no sean conocidos por el gran publico, porque
quizé lo popularizado pase por el yuyo montes, o la moro o el paz martinez, pero
bastara que alguien los recuerde para que vuelvan a estar presentes entre nosotros,

ahora,
o en el futuro.

Por todo ello, es que cuando uno define lo que ha elegido, sabe que decididamente
habra de pelear con los intereses que ruedan en los festivales, con los duefios de sellos y
de grabadoras, de editoriales...y también con nuestras propias debilidades. La seduccién
de la manzana: el dinero.

Yo soy un hombre histérico. Todos los somos. Cada uno de nosotros estamos cargados
de preguntas, y habremos de compartir esas preguntas, porque ellas son herramientas
que nos permitiran ver lo que nos pasa.

Destruir la inmovilidad. Avanzar. Tener Ideologia

Yo quiero decir como EI Principito, que también soy responsable de la rosa.



Hugo Francisco Rivella

Zambita para gue canten
los humildes de mis pagos,
si hay que esperar la esperanza,

maés vale esperar cantando.

Todo es ajeno aqui.

Nadie me ve.

Nadie ve a esta mujer que camina las calles de la ciudad.
Nadie ve a los animales que corren dentro de mi piel.

el bosque profundo de arboles del sur

las abuelas oscuras que miran a través de mi

y observan todo, y viajan todavia



PATRIMONIO E IDENTIDAD
Por Angel Carrizo

Una parte muy importante de las naciones, es el Patrimonio, que nos diferencia en el
mundo.

Se trata de la herencia de bienes materiales € inmateriales que nuestros padres y
antepasados nos dejaron, a lo largo de la historia, que nos ayudan a forjarnos una
Identidad como Nacidn. Que nos permiten saber quienes somos, y de donde venimos.

Todos formamos parte de una familia, y somos integrantes de una comunidad, de una
region, de un pais.

Asi como heredamos bienes materiales y tradiciones familiares. Recibimos también, el
legado de la cultura que caracteriza a la sociedad donde crecemos y nos desarrollamos.

Estas expresiones distintivas que tenemos en comdn, como la lengua, la religion, las
costumbres, los valores, la creatividad, la historia, la danza o la musica, son
manifestaciones culturales que nos permiten identificarnos entre nosotros, y sentir que
somos parte de una comunidad determinada.

Debemos bregar por la proteccion, estudio, difusion del Patrimonio Nacional. Debemos
tener en cuenta que cada época rescata de manera distinta su pasado, se realiza de
acuerdo a los valores de los grupos sociales, teniendo en cuenta que no es un hecho,
sino una construccion histérica de un proceso del que participan distintas clases.

Es una realidad que se forma a partir de los distintos intereses sociales y politicos, que
no solo incluye el legado arqueoldgico, historico, artistico, sino también, las
poblaciones de campesinos, la diversidad ecoldgica, las ciencias tradicionales, la cultura
material, las tecnologias, las mentalidades populares, el patrimonio intangible.

La idea de nuestro patrimonio de identidad, no fue forjada por la historia, la
antropologia, sino también por la mdusica, la literatura, las artes y muchas otras
disciplinas, como la pintura, que también nos dan idea de identidad.

Si bien es cierto que el patrimonio es el legado del pasado que nos permite crecer como
sociedad, descubrirnos como individuos, como pueblo. La identidad surge de la riqueza
del patrimonio, de los restos materiales y espirituales del pasado.

Estos términos estan intimamente ligados, aunque la sociedad no comprenda el
significado o importancia que tienen. Sin lugar a dudas, tiene un gran protagonismo en
las nuevas generaciones, la memoria cultural, los monumentos, costumbres,
documentos, imagenes, teniendo en cuenta que el patrimonio cultural es el fundamento
de nuestra identidad, algo que nuestros ancestros valoraron y conservaron en el tiempo.

Pero también es importante conocer otras culturas, propiciar que en nifios, jovenes,
escuelas de todos los niveles de ensefianza se inculque el conocimiento, el aprendizaje,
el valor del patrimonio cultural. Debemos preocuparnos en conservar esta magnifica
herencia cultural.



El patrimonio es muy amplio, comprende entre otros, el arquitecténico, es decir el
conjunto de edificios o sus ruinas, intentando rescatar las huellas de nuestros abuelos
aborigenes e inmigrantes, y darles uso en el plano cultural, educativo o turistico,
revalorizando la historia del sitio, con tareas de relevamiento, sefializacion, intervencion
edilicias y urbanas.

El artistico-historico, los bienes de interés, el &mbito natural, rural o urbano que han
dejado los hombres en su trayectoria como aporte a las generaciones futuras, tales como
murales, yacimientos arqueologicos, arte rupestre de Tobas (Catamarca), Talampaya
(La Rioja), Cueva de las Manos (Santa Cruz), palacios, iglesias, catedrales.

De la humanidad, sitios geogréaficos especificos, lagos, bosques, edificaciones que
poseen un gran valor por su historia, belleza, significado para la humanidad. Ruinas del
Shincal (Londres-Catamarca).

Natural, valores naturales que tienen importancia desde el punto de vista estético,
cientifico, medioambiental.

Identidad cultural, valores, orgullos, tradiciones, simbolos, creencias, modos de
comportamiento.

Teniendo en cuenta la actualidad COFFAR, en pleno crecimiento con miras de
convertirse en un ente internacional, y con la presencia de ilustres representantes de
paises amigos, debemos elaborar Programas de Desarrollo con ldentidad Cultural.
Asumir compromisos que involucren a América toda, consolidar las experiencias de
cada pais, concretar alianzas, proyectarse al futuro para fortalecer los territorios y las
personas que apuestan al desarrollo con identidad cultural, sostenible e inclusiva.

Discutir temas, conceptos, aplicabilidad, experiencias, gestion, politicas, en materia de
patrimonio, industria cultural, identidad.

Conformar una Comisién con representantes de las provincias Argentinas, y de paises
que adhieren a nuestra entidad, para bregar por el desarrollo y preservacion del
patrimonio y los valores identitarios.

Profesor ANGEL RICARDO "KELLY" CARRIZO
Director COFFAR Catamarca.
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RESUMEN

Ensefiar folklore en la Escuela Primaria es ayudar a los nifios/as a conocer, interpretar,
comprender, explicar y valorar el acervo cultural de nuestros antepasados; sus procesos
de construccion y reconstruccion significativa. Refiere a un encuadre tedrico
conceptual, practico y valorativo; abarcativo y complejo; porque implica la cultura del
hombre, situado en un tiempo y lugar; atravesado por las diferentes circunstancias que
hacen al pensar, sentir, vivir, estar y ser en la sociedad.

No es una tarea facil, puesto que implica al sujeto formador con los conocimientos
escolares especificos para ensefiar, la propia cultura; el Disefio Curricular de Educacion
Primaria (2010) como documento formal que plantean fundamentos y alcances de los
contenidos a ser ensefiados; y el posicionamiento docente que adquiere como sintesis en
el trabajo cotidiano de la escuela. La ensefianza del folklore va mas alla del Area
Educacion Artistica, desde el Lenguaje Musical: la danza y la musica. Incluye las
demas areas de conocimiento como: Lengua, Ciencias Sociales, Tecnologia, Ciencias
Naturales, Formacion Etica y Ciudadana, Religion; el Lenguaje Visual.

Al margen del contenido a ensefiar, es relevante la forma de ensefiarlo. Sustantividad
que expresa las estrategias didacticas que utilizan los docentes y cdmo entienden el
objeto a ensefiar. Qué significa ese, aquel u otro contenido escolar para uno (como
docente), y para los otros (los nifios/as) y para la sociedad; y qué argumentos sostienen
para alcanzar determinados objetivos, es una construccién singular (concepciones,
ideas, experiencias, formas de vida, otros).

El presente trabajo analiza la propuesta curricular formal de Educacion Primaria en
referencia a la ensefianza del folklore, y expresa algunos aportes para el desarrollo,
desde las diferentes &reas curriculares.

1- El escenario de la Escuela Primaria.

Los nifios/as van incorporando diferentes practicas culturales de la vida, en los
diferentes espacios de socializacion, a medida que avanzan en edad y en la escolaridad.
Procesos gque van implicando la propia subjetividad, como constitucion de una forma de
ser y ver el mundo de los sujetos. Entramado singular pero complejo explican las
concepciones de los nifios/as.

Entonces, la familia como un primer espacio de interacciéon deja fuertemente marcas
con la transmisién de conocimientos, valores y normas; como practicas cotidianas
estructuradas; que la escuela puede recuperar. En el sentido de re-significarlas, re-
construirlas, ampliarlas y complejizarla con los saberes teodricos de la ciencia; que
explican las practicas culturales. Por el que conocer es necesario, para comprender y



valorar nuestras raices y preservarlas como parte constitutivas de uno, de nuestra
identidad y su proyeccion; sin anularlas.

Como recuperar y articular los conocimientos cotidianos de folklore (concepciones,
valores, formas de ver, pensar, ser y estar en el mundo) de los/as nifios/as cuando
ingresan a la escuela. Como re-construirlos o construirlos significativamente, segun los
contenidos establecidos en la curricula. Como trabajar los contenidos para que
describan, expliquen, interpreten, comprendan, establezcan relaciones, comparaciones;
analicen, reflexionen, indaguen, descubran, recopilen, argumenten los saberes
culturales; que hacen al folcklore. Porque el concepto folklore involucra tradiciones,
creencias, costumbres, leyendas, coplas, comidas regionales, la religion, el lenguaje,
rituales, ritos, etc.; que hacen a la cultura de un determinado espacio geografico.

Hoy la escuela ensefia folklore, como contenido formal desde el Area Educacion
Artistica, Lenguaje Musical. Y no siempre se trabaja con esos contenidos porque
incluyen otros; referidos a las canciones patrias, los instrumentos musicales, etc. Y, por
otra parte es un condicionante el tiempo asignado a esta area, dos horas semanales,
segun la Caja Curricular Res. 8568/ 10; y en el caso que hubiere un docente de
Lenguaje Visual (plastica) corresponde a una hora. También el espacio destinado, la
formacion docente en danzas, canciones folkloricas.

Si bien, muchas veces las danzas y las canciones folkléricas han sido y son la vedet de
los actos escolares preparados, la ensefianza de folklore en este caso es limitada. Porque
los contenidos no constituyen una serie de procedimientos para practicar o ensayar
cdémo algunos nameros alusivos para las fechas patrias, especificadas en el Calendario
Escolar. Mas bien, a la par de esto exige una construccién conceptual argumentativa,
para que los alumnos se apropien de los conocimientos en forma amplia; y permita la
motivacion e indagacion del mismo en otros medios. La ensefianza del folklore en este
caso es muy recortada.

Porque ensefiar folklore implica otros contenidos a ensefiar, respondiendo a una visioc
compleja e integradora de la formacion del nifio/a en la escuela Primaria; como:

Area Lengua: leyendas, mitos, coplas, fabulas, otros.
Area Tecnologia: los productos tecnoldgicos. Las formas de produccion artesanal.

Cs. Sociales: La idiosincrasia, Identidad, Los antepasados, costumbres; formas de vida;
otros.

Cs. Naturales: alimentacidn (comidas regionales) plantas medicinales, otros.

Formacion Etica y Ciudadana: el sujeto singular, valores, normas.

Si bien, los docentes desarrollan estos y otros contenidos que refieren al folklore, se
visualiza el trabajo como un contenido mas; sin particularizarlos en su propia
especificidad. Sin embargo, la ausencia de articulacion, integracion genera un abismo
entre aquello que los/las nifios/as aprenden en la escuela y en la vida. Hasta produciendo
dos conocimientos contrapuestos, diferentes. Por ejemplo, qué significado tuvo la
leyenda en nuestra cultura saltefia? Exige una articulacién de los saberes escolares con
los de los saberes populares.



Tal vez, esto imposibilita o interfiere la construccion significativa de nuestro acervo
cultural. Porque el objeto de conocimiento a ensefiar referido a folklore, no esta situado
en el marco popular para realizar una transposicion didactica pertinente; que genere
integracion de los saberes. Puesto que el nifio/a interactda con el objeto de conocimiento
sin relacionarlos con aquellos saberes previos que le otorgan sentido y significado a lo
que aprende.

Desde esta perspectiva, la ensefianza del folklore en la Educacion Primaria, en el marco
de la Ley Provincia de Educacion N° 7546; en el articulo 8 Los principios, fines y
criterios a nivel provincial, destaca:

d) “Fortalecer el conocimiento y la valoracién de la realidad de la provincia de Salta,
promoviendo el desarrollo de la identidad provincial, con sentido humanista, historico y
trascendente, basado en el respeto a la diversidad cultural, a las particularidades locales,
abierto a los valores universales...”

s) “Promover el conocimiento de la historia de la provincia de Salta, el aprecio de las
tradiciones, las manifestaciones culturales y artisticas de reconocido arraigo popular”.

Como objetivos de la Educacion Primaria, entre otros: h) fomentar el desarrollo de la
creatividad y la expresiéon, el conocimiento y la valoracién de las distintas
manifestaciones del arte y la cultura. Y, m) Conocer y valorar criticamente la historia y
la tradicion de la Provincia, su patrimonio cultural y artistico.

Objetivos que se plasman como lineamientos de la politica educativa, a nivel general;
desde la ensefianza del folklore, y que explicitados orientan en la tarea educativa de las
escuelas primarias de la Provincia de Salta. Si bien, podemos especificar que con la
nueva corriente Epistemologia del sur, Walsh C. (2005) y la decolonialidad analizan y
critican la posicion occidental de la ciencia, y ponen fuerte énfasis en la teorizacion de
los saberes locales, de sudamérica. Por el que hoy, en el Calendario Escolar desde el afio
2013 se encuentra como Acto en Forma 1, el ritual de la Pachamama, y considera otros
aspectos que hacen al acervo cultural.

En este caso, la Pachamama es un contenido como otros que se constituye en
objeto de analisis, reflexion, investigacion, interpretacion; comprension, valoracion
sobre las actividades: rituales, costumbres y creencias que realizaban nuestros
ancestros. La cuestion estd en como trabajamos al interior de las aulas, y en los
diferentes afios de la escolaridad primaria. El disefio de propuestas es novedoso no
excluye otros contenidos; sino que los integra en un mismo proceso formativo. Porque
al ensefiar el contenido: la Pachamama se ensefian las diferentes areas de conocimiento:
Ciencias Sociales, Cs. Naturales, Lengua, Ed, Artistica, Tecnologia, Religion. La
integracion de los contenidos a través de un eje problematizador articula saberes
significativos; y los nifios/as logran el desarrollo de las competencias requeridas. Los
contenidos de la ensefianza para nada se desplazan, mas bien; se recuperan con el
mismo sentido formativo.

Entonces para valorar, preservar el patrimonio cultural, es necesario conocer y ensefiar,
como saberes cientificos, basados en la realidad; para su comprension significativa. La
escuela recupera el saber cotidiano, las vivencias de los nifios; y como un conocimiento
escolar, describe, explica, informa, establece relaciones, comparaciones, para que



conozca, comprenda y valore. Unido a los fundamentos de por qué y para qué ensefiar,
explican el posicionamiento del docente, como sujeto formador Y el sujeto que aprende.
Va maés alla del qué ensefiar, con la seleccion de contenidos y del cdmo, en la seleccion
de estrategias didacticas.

2- Consideraciones en torno al Disefio Curricular.

En el Disefio Curricular de Educacién Primaria (2010) plantea la ensefianza del folclore
en el area Educacion Artistica, especificamente en el lenguaje musical y la danza; el
teatro y las artes visuales también se unen al folklore. Constituyéndose como un espacio
de libertad para el desarrollo de la creatividad, el vehiculo de emociones, sentimientos
y pensamientos de la sociedad.

El arte como produccion social, contextualizado en el tiempo y en el espacio se
encuentra ligado a una sociedad determinada y cambiante. La presencia en la escuela
intenta desarrollar una concepcién de las practicas sociales propias de la cultura y de
todos los tiempos. Por ejemplo, la ensefianza de las danzas y de las canciones
folkléricas radica en el desarrollo de las diferentes capacidades comunicativas de los/as
nifios/as desde temprana edad, y éstas se complejizan en forma continla; dando lugar a
los aprendizajes significativos..

Plantea dos ejes: 1- “Elementos y la practica del lenguaje artistico”. Y, 2-“Construccion
y cultura de identidad”. (Disefio Curricular, 2010:422). El primero refiere a la plastica,
la danza, la masica el teatro y el folklore en todas sus dimensiones, y se integra a la
practica especifica de cada lenguaje. En cuanto al segundo eje, los lenguajes artisticos
permiten la construccion de significados culturales que dan sentido a los diversos
modos de ser, vivir y pensar. En este caso, podemos visualizar la amplitud de cada eje y
su importancia en la formacién integral del ciudadano, en el contexto actual de la
sociedad neoliberal.

Si bien, en la seleccion de los contenidos encontramos como nucleos organizadores: Las
Artes Visuales, La danza, La musica, El teatro y el Foklore, la ensefianza de los mismos
se encuentra supeditada a la formacién de los docentes. Porque algunos docentes
cuentan con titulo de Artes Visuales, o bien; Musica, Teatro, 0 Danzas Fokléricas. Y
ademas, el sistema de designacion de los docentes por escuela. Algunas solo cuentan
con profesor de Artes Visuales, y otras de Musica, o bien; ambos docentes y se
distribuyen las dos horas de asignadas en la caja curricular al Area Educacion Artistica.

Considera al Folklore como “una disciplina transversal e integradora de los lenguajes
artisticos, y se relaciona con otras ciencias sociales como la Antropologia, la Historia y
la Lingitiistica”. Diseflo Curricular (2010:426). De esta forma la transversalidad y la
integracion supone en todas las areas de formacion de los/as nifios/as que cursan la
Educacion Primaria.

O sea que los contenidos referidos a folklore no solo se trabaja en Educacion Artistica,
como suele ocurrir. 'Y aun falta asumir en la préctica, una vision amplia,
problematizadora y enriquecedora de la herencia cultural de nuestros antepasados.

Por ejemplo, si en el area Lengua, los contenidos refieren a Leyendas; los docentes
pueden trabajar con los saberes populares que tienen los/las nifios/as. Y hacer de estos
saberes una construccion y reconstruccion del pasado, como un saber cientifico con un
analisis sincronico y diacronico. Es decir, contribuir a sistematizar los rasgos culturales



del barrio, del pueblo; desde la indagacién e investigacion permanente. Qué leyendas
hubo, qué hay ahora; donde estd escrito; otros: Como se hacian los corsos, habia
comparsas?, etc.

Esto permitira reflexionar sobre la propia idiosincrasia del sujeto formador y de los/as
niflos/as para conocer, preservar y difundir el patrimonio ancestral que encierra la
sabiduria del pueblo. Con la realizacion de cartillas que refieran a leyendas nuevas,
mitos, coplas; costumbres de la zona, bailes, etc. Y es a través del folklore que
reafirmamos la identidad y como sujeto en un contexto particular.

3- Los procesos de formacion docente: folklore.

Entiendo la formacion como un proceso en construccion permanente, dado por la inter-
accion reflexiva de los sujetos en sus contextos de desempefio; y a través de la
interaccion con otros sujetos mediadores. Reflexion que posibilita revisar y resignificar
procesos; partiendo de las estructuras de formacion inicial. Aqui caben algunos
interrogantes, quiénes y como contribuyeron a las trayectorias formativas.

Puesto que, la cultura del sujeto ensefiante es de suma importancia para el desarrollo de
la ensefianza; dado que los posiciona como sujeto en lo pedagdgico, psicolégico e
ideoldgicamente. Posicion que no surge al azar, sino que parte del habitus (Bourdieu, P.
1991) de pensamientos y acciones internalizadas en los diferentes procesos de
socializacion. Esto hace que piense de una determinada forma sobre la cultura, de si
mismo, de los otros y la sociedad.

Entonces, qué conoce y qué entiende de folklore el docente es una visidn muy
particular; que algunas veces sesga la mirada, y otras veces, posibilita la apertura.
Concepciones que tifien la practica docente, a la par de los lineamientos de la politica
educativa. Y hace que el docente ensefie de una u otra forma; porque esta sujetado a la
propia subjetividad, su cultura. Como andamiar al docente, desde la formacion que
tienen en este contexto de neoliberal, con el auge de los diferentes medios de
comunicacion?, ;Donde ha quedado el folklore?.

El acompafiamiento al docente en diferentes instancias de formacién en las instituciones
posibilita nuevas miradas en el trabajo cotidiano. Aunque estos espacios generalmente
de formacion en ciertos casos escasos, la orientacion y el asesoramiento es desplazado
por la centralidad de la tarea burocréatica de los directivos. Sin embargo es una
necesidad desde la gestion escolar, aportar a los docentes otros conocimientos para de-
construir y reconstruir sus propias concepciones. Esto dara pie inicial, para la mejora
de las préacticas docentes.

Explorar en sus raices, reconstruirlos y valorarlos, en cierta forma los formadores
enriqueceran ciertas competencias; ligadas a descubrir, conocer e informarse sobre sus
raices y a valorar el acervo cultural. Lo que dard lugar, a comprender el folklore como
construccion de la propia identidad. Para que de esta forma, el docente posibilite a
los/las nifios/as desde lo cotidiano, en el contexto natural, las interacciones de los
sujetos; y el saber cientifico; se apropien significativamente de los conocimientos
folkldricos, para valorarlos, difundirlos y preservarlos como patrimonio saltefio.

Reflexiones finales

Partir de la formacion de nuestros ensefiantes, en el proceso de toma de conciencia de la
idiosincrasia saltefia. Dar nombre a lo que ya conocen de las costumbres, ritos, mitos,



leyendas, creencias de la cultura; haciendo de este saber practico, cotidiano un saber
cientifico, valido en la formacion de nuestros nifios/as.

La ensefianza del folklore requiere el desarrollo de los contenidos en profundidad y
significatividad, con un fuerte acento reflexivo, valorativo del patrimonio cultural de
nuestros antepasados. No se limita a un espacio curricular sino a todas las areas que
compone la Caja Curricular de Educacion Primaria. Esto también, para superar las
contradicciones del mundo de hoy, sujeto a permanentes transformaciones.
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TITULO DE LA PONENCIA
CONOCIENDO NUESTRO LITORAL
Fabricio Ceballos - Profesor de Danzas Folcloricas Argentinas
RESUMEN

La zona noreste argentina es la denominada del litoral (fluvial), y comprende las
provincias de Misiones, Chaco, Formosa, Corrientes y Entre Rios; y presenta marcadas
influencias en la de Santa Fe.

En Misiones, que limita con tres paises, se funde lo guarani con algunos rasgos
brasileros (provenientes de Rio Grande, al sur de Brasil, que presentan sorprendentes
analogias con las formas litorales y Bonaerenses de la Argentina). En este lugar se
mezclan los resultados de varias influencias: la inmigracion europea; que trajo la polca
y el schotis, al que se le agregd la casi obligada deformacion lugarefia, convirtiéndose
asi en el ritmo mas popular; se complementd con elementos provenientes de un pais
vecino como el Paraguay, que aporto la galopa, el baile que ocupaba el segundo lugar
en las preferencias populares.

Resulta notable la influencia guarani en Formosa y el Chaco, mas aun en Corrientes,
sobre todo en el lenguaje. Es alli rey y sefior el Chamamé, de gran difusion en toda la
zona, como asi también el Rasguido Doble y el Valseado. En Entre Rios es comun la
chamarrita, una réplica del sobre-paso del limitrofe Uruguay. En esta ultima provincia,
investigadores como Linares Cardozo lograron rescatar del olvido tradicional como el
tanguito Monteliero, la chacarera estirada y la milonga también en version entrerriana.

Todas estas variantes se expanden también por Santa Fé, especialmente el Chamamé,
que llega inclusive hasta Santiago del Estero, en donde tiene grandes cultores. Las
musicas son melodiosas, a veces ritmicas y de caracter acentuado; las letras se
caracterizan, en general, por un tono amoroso, paisajistico y, en algunos casos de
caracter testimonial.

Tradicionalmente, la forma de expresion comin es la de solista o dio, aunque en los
altimos tiempos aparecieron conjuntos de cuatro o cinco integrantes, que crearon
modernas armonizaciones. El acordedn, en sus distintas versiones e inclusive a piano, el
bandoneon, la guitarra y en algunos casos el arpa india, son los instrumentos musicales
de preferencia. En todas sus formas, estos ritmos se bailan en pareja enlazada.

PRESENTACION, INTRODUCCION, CONTEXTO Y ANTECEDENTES

La musica litoralefia tiene sus origenes en la cultura guarani prehispanica y en las
caracteristicas que adopto el desarrollo musical en las misiones jesuiticas-guaranies
instaladas por la orden jesuita, luego de la llegada de los espafioles a la region.

Entre los estilos musicales y danzas que integran la masica litoralefia se encuentran el
Chamamé, la Polka o Polquita rural, la Chamarrita, el Rasguido Doble, el Valseado, el
Schotis, la Ranchera, el Tanguito Montielero. Estilos también influenciados por la
interaccion con la tradicion de comunidades alemanas establecidas en la region.



ANALISIS

Musica Litoralefia abarca, como bien lo indica parte de su nombre, todo el Litoral
argentino, que serian las provincias de Santa Fe, Entre Rios, Corrientes, Misiones y
Chaco, siendo un género musical que se ha extendido también a paises como Uruguay
(antigua provincia de Argentina) y Paraguay, llegando incluso al sur de Brasil.

Recibe una fuerte influencia de la cultura indigena Guarani y sus letras van desde el
castellano argentino comun o gauchesco hasta la lengua Guarani o mezcla de ambas.

Es uno de los géneros folkloricos argentinos mas antiguos, teniendo sus raices en la
musica indigena de la época pre-hispanica y su momento clave de desarrollo y
expansion durante los siglos XVIII y XIX de la mano de los gauchos trovadores y la
guitarra criolla.

El Rio Parand, sus islas y vegetacion, sirvieron de inspiracién principal a los grandes
compositores e intérpretes de la Cancion Litoralefia durante el siglo XX.

CONCLUSIONES, PROPUESTA Y RECOMENDACIONES

Mediante las Danzas Litoralefias se lograran cimentar una mayor integracion entre la
comunidad, la posibilidad de hacer conocer estas danzas de nuestro pais proporcionando
los elementos coreograficos que permitan acceder a los componentes apropiados para su
ejecucién, es un aporte valido para la iniciacion en el conocimiento del patrimonio
cultural de esa region de la Argentina.

Las técnicas de trabajo y el descubrimiento de herramientas como el juego teatral,
expresion corporal, escenografia, expresion musical, coreografia, etc., combinados con
el potencial creativo de todos los participantes, nos permitira generar (no solo entre
ellos, sino en los futuros espectadores) espacios de integracion, comunicaciéon vy
expresion.

La produccién practica de estas danzas se tendrdn en cuenta a partir del interés,
entusiasmo y responsabilidad demostrados por los bailarines al trabajar en las diferentes
propuestas.
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EL PATRIMONIO CULTURAL EN EL MUNDO ACTUAL, CONSTRUCCION
DE NUEVOS ESCENARIO PARA LA GESTION CULTURAL.

Por Graciela Maria Caviglia

EL PATRIMONIO CULTURAL

La cultura puede entenderse como cualquier manifestacion individual o colectiva,
condicionada por un conjunto de cddigos de conducta y aprendizaje de todo grupo
humano, mientras que el patrimonio es el conjunto de bienes materiales, simbdlicos e
ideoldgicos en el que los grupos humanos se reconocen.

Entendemos al patrimonio cultural como las manifestaciones en comunidad que el
hombre fue generando a través del tiempo en donde se pone en valor sus rasgos
identitarios construidos por las practicas colectivas. Su conservacion es muy importante
para el hombre en su vida cotidiana actual y para las generaciones venideras.

Fortalecer la conciencia cultural de una comunidad es imprescindible ante los fuertes
cambios generados por de la globalizacion.

Este legado que viene del pasado ayuda a mejorar la calidad de vida de las personas
cualitativa y cuantitativamente y su rescate posibilita el reencuentro con su historia
personal o en comunidad ya que los acerca a sus raices recordando el origen de sus
antepasados, sus practicas que le resultan familiares o cercanas.

Debemos recuperar esos espacios donde han habitado o trabajado los antepasados para
Ileguen a nuestros dias como capital tangible e intangible.

Debemos tener en cuenta el desarrollo sustentable que es aquel que satisface las
necesidades del presente sin comprometer la capacidad de las generaciones futuras, no
solo medio ambiental desde lo fisico sino social y cultural.

Acrticular consignas como en un todo integrador para lograr construir escenarios
participativos que orienten, acordes a la realidad local, sus fortalezas y debilidades.

Comprometer a los distintos actores sociales en la participacion y en la toma de
decisiones con el consenso en la comunidad y de personas calificadas, a que participen
con otra mirada y con diferentes opiniones en el diagnostico de situacion.

Tener en cuenta también un buen manejo de los recursos, minimizando los impactos,
ya que debemos considerar al patrimonio cultural como un recurso social y econémico
que como todo recurso es escaso y su mal uso puede provocar deterioro o pérdida del
mismao.

Y como elemento necesario insustituible contribuir con una oferta educativa acorde a
los perfiles locales.

Los programas culturales son muy importantes para el desarrollo estable, sostenido y
juntamente con politicas culturales enddgenas implementadas en coordinacion con otras



areas de la sociedad se podrd armar un modelo de gestion que contribuya en la
recuperacion, conservacion y fortalecimiento del patrimonio cultural.

La puesta en valor de productos sustentables generados por la comunidad y la
conservacion del patrimonio local puede ser el motor que impulse nuevas formas de
trabajo y servicios locales y regionales.

Las nuevas formas de gestion en los espacios culturales desde la sustentabilidad
involucran al gobierno, instituciones educativas, organizaciones no gubernamentales,
inversion privada, gestion de subsidios para proyectos y poblacion residente.

“Lograr poner al patrimonio en valor con un modelo de gestion y de participacion
comunitaria con sentido de pertenencia y de identidad cultural es el objetivo mas
importante y el gran desafio de plasmarlo en una comunidad”

PATRIMONIO CULTURAL Y EL MUNDO ACTUAL.-

Las culturas han estado tradicionalmente unidas al territorio, a un modo de ser de un
grupo de personas pero a partir de estos ultimos afios y con el avance de nuevas
tecnologias en la comunicacion todo es mas complejo y las culturas parecen
desdibujarse, apareciendo situaciones de desarraigo, con la presencia de productos que
influyen en la anulacién de los valores y de costumbres de larga tradicion.

Existe hoy un consenso en la definicion amplia de la cultura, adoptada por la
UNESCO, “Cultura es el conjunto de rasgos distintivos, espirituales, materiales,
intelectuales y emocionales que caracterizan a los grupos humanos y que
comprende, mas alla de las artes y las letras, modos de vida, derechos humanos,
sistemas de valores, tradiciones y creencias”.

Se han generado multiples y complejas tensiones en los escenarios de las sociedades
por la globalizacion e internacionalizacion que han provocado transformaciones
culturales, llenas de incertidumbre y de pluralidad en los escenarios de la cultura,
generando entrecruzamientos y crisis en el mundo actual.

En este contexto las acciones humanas, sus actores y los territorios estan
interconectados globalmente, estas tensiones donde lo plural y lo singular, lo colectivo y
lo individual, lo tradicional y lo moderno estan en conflicto provocan rupturas en las
formas de relacionarse con el otro.

Los procesos actuales de transculturacion y globalizacion conjuntamente con los
avances tecnoldgicos y cientificos han creado nuevos escenarios y paradigmas
fragmentando a las culturas e identidades.

Con este estado de situacion es necesario desarrollar acciones que potencien el
desarrollo enddgeno y humano en las localidades y regiones aprovechando
potencialidades del entorno de manera organizada.

Resulta necesario mas que nunca reflexionar, debatir y analizar los efectos de la
globalizaciéon en las culturas regionales y nacionales.

Las acciones que se tomaran en una comunidad para asumir estos cambios sin
sacrificar lo propio, implementando politicas de estado en los procesos de desarrollo



cultural deben favorecer y estimular practicas que fortalezcan el tejido social, los
valores culturales locales y regionales en la construccién de una identidad cultural.

APORTE PARA LA GESTION CULTURAL

Los conocimientos sobre la diversidad cultural y el sincretismo en referencia a los
lugares de origen, a las nuevas construcciones de identidad, al territorio local y regional
en el que vive una comunidad provocan distintas situaciones sociales y econémicas.

Es preciso que se construya desde adentro identidades colectivas entorno a un pasado
que se ha compartido, comprendiendo el presente para poder proyectarse hacia un
futuro.

La gestion cultural debe estar focalizada en realizar procesos de organizacion de los
distintos grupos culturales de cada region.

El fortalecer las entidades culturales, asesorando en la recuperacion de sus patrimonios
culturales tangibles e intangibles permitiran reforzar el sentido de pertenencia y diversas
expresiones culturales, sin olvidar la inclusién social de los actores locales.

Los gestores culturales deben acompafiar los procesos de planificacion y organizacion
cultural y educativa ya que lo cultural no es solamente las manifestaciones artisticas y
folkléricas va mucho mas alla cuando se piensa en el desarrollo integral de una
sociedad que debe fortalecer su memoria cultural.

INNOVACION EN LA GESTION CULTURAL

Para_poder_innovar_en la gestion_debemos tener _en cuenta que los procesos
culturales y las politicas culturales que se desarrollan en el mundo de la cultura deben
de estar basados en el respeto a lo diferente, creando puentes en todos los &mbitos.

Los escenarios cambiantes en nuestra sociedad requieren de una adaptacion de nuevos
lenguajes y formas de expresion.

El gestionar ejerciendo funciones directivas y de liderazgo nos invita a la negociacion
con diferentes sectores, a tener la responsabilidad de disefiar y elaborar proyectos
emprendedores con diferentes niveles de contenido, trabajando con sistemas mixtos de
cooperacion utilizando nuevas tecnologias en la informacién y la comunicacion.

El accionar culturalmente exige un equilibrio entre los procesos de recuperacion y
mantenimiento de la memoria colectiva para favorecer el cambio y la innovacién
para desarrollar nuevos proyectos y asumir el riesgo de nuevas formas de
expresion.

GRACIELA MARIA CAVIGLIA



ANEXO

RESENA DEL PARTIDO DE PATAGONES PORTAL DE LA PATAGONIA.

Carmen de Patagones, ciudad mas austral de la Provincia de Buenos Aires, cabecera
del Partido de Patagones y portal de ingreso a la Patagonia Argentina que junto a la
vecina ciudad de Viedma- Provincia de Rio Negro, ambas ciudades separadas por el
Rio Negro (nombrado antiguamente como “rio de los sauces” y por los mapuches rio
negro “CURRU LEUVU?”, el méas caudaloso de la region, conforman una Comarca, son
las més antiguas de la Patagonia, fundadas un 22 de Abril de 1779 por el andaluz
Francisco de Viedma y Narvaez, bajo las érdenes del rey espafiol Carlo I1I.

Carmen de Patagones nacida como fuerte y puerto, con un rico y valioso patrimonio
que motivo al Poder Ejecutivo Nacional a declararla “Poblado Historico Nacional”, con
el particular relieve que tienen sus barrancas, con sus calles y callejones, veredas
escalonadas, casonas de adobe, monumentos y plazas, museos y edificios de aire
colonial.

El Partido de Patagones en un contexto regional se presenta como espacio de
articulacioén socio- historico y econdmico de la regién pampeana y patagonica, a la que
pertenece.

Considerando la Provincia de Buenos Aires: es el partido mas extenso que tiene una
superficie de 1.356.971 hectareas. Se encuentra entre dos rios principales del partido
sirven como limite norte y sur. Uno es el rio Colorado que nace de la union de los rios
Grande y Barrancas en la zona cordillerana al sur de Mendoza y al sur esta el Rio
Negro, que nace de la union de los rios Limay y Neuquén y desemboca también en el
mar Argentino.

Patagones esta unido de norte a sur por la Ruta N°3, Unica via de acceso pavimentada
a Carmen de Patagones, el resto de las localidades se encuentran de la ruta nacional N°3
entre 3 y 9 kms, en Stroeder, Villalonga, Juan A. Pradere los caminos de ingreso se
encuentra pavimentados, el resto son de tierra, las vias del ferrocarril se extienden de
norte a sur y son de trocha ancha, la ciudad de Carmen de Patagones se comunica con
Viedma — Capital de la Prov. de Rio Negro a través del puente ferrocarretero (declarado
patrimonio histérico de la comarca) y del nuevo puente de la Ruta Nacional N°3

Al sur del rio Negro, constituye con Viedma, capital de la Provincia de Rio Negro, un
espacio comarcal de articulacion fundado en sus raices histéricas — culturales y
caracteristicas

geo-econdmicas.

En el siglo XVIII el Rio Salado era el limite entre el territorio efectivamente
gobernado por los espafioles y el suelo ain en poder de los indigenas. En esa inmensa
extension de tierra todavia sin conquistar, se distinguian dos regiones: la pampa o las
pampas, y la patagonia, que se inicia en el Rio Colorado, hacia el sur.



En la patagonia vivian los “aoniken” (tehuelches) o patagones, indigenas dedicados
principalmente a la caza de guanacos y fianddes. En la pampa o las pampas vivian,
ademés de algunos grupos tehuelches, los mapuches, de origen araucano. Habian
Ilegado a ellas atraidos por la presencia de vacas y caballos que vagaban libremente por
la llanura.

Es asi como el modelo de ocupacion del territorio del Partido fue de enclave
fronterizo.

Primero como puesto de avanzada en la frontera con el indio y luego como articulador
regional, desarrollandose su ciudad cabecera - Carmen de Patagones - sobre la base del
comercio y los servicios.

El ferrocarril provoco un efecto contradictorio generando por un lado el nacimiento de
las poblaciones del Interior y por otro el decaimiento de la cabecera en su rol regional
que concluye cerca de 1960 con la provincializacion del territorio nacional de Rio
Negro y el crecimiento de la ciudad capital: Viedma.

El comportamiento més dindmico en cuanto a los factores socioecondmicos se registra

en Carmen de Patagones, Villalonga y en Bahia San Blas, “el paraiso de los
pescadores”, lugar de turismo de reconocimiento nacional.



La copla galponense: el intertexto y la creatividad en las
representaciones de sus autores

Por Amaro, Elsa - Vizgarra, Rosa - Cantolla, Marcela
TEMA

Estudio sobre las formas que asume la intertextualidad en las coplas producidas en El
Galpodn, en relacion con las representaciones de los autores acerca de sus creaciones.

INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacion fue realizada con el fin de cumplir con uno de los
requisitos indispensables para aprobar la materia Metodologia de la Investigacion
Literaria, la cual responde al plan de estudios del Profesorado para el Tercer Ciclo de la
EGB y de la Educacion Polimodal en Lengua con sede en EI Galpdn.

El abordaje del tema seleccionado tiene como destinatarios a todos los
docentes interesados en la temaética estudiada, a los estudiantes y a la comunidad en
general. Creemos que el desarrollo y la conclusion de nuestra investigacion serén de
gran utilidad para ellos porque ayudara, en cierta medida, a valorar nuestro canto, uno
de los mas significativos que representa ese acervo popular, anonimo vy tradicional que
Ilamamos folklore.

Convenimos seleccionar a las “coplas” como centro de atencion de nuestro
estudio, pero sabemos que estudiarla en todos sus aspectos, ademas de demandar mucho
tiempo, es una tarea complicada y dificil, por eso se hizo necesario que acotemos el
tema escogido. Para ello, hemos leido el material que estaba a nuestro alcance
(investigaciones, articulos de Internet, etc) y también nos acercamos a algunos copleros
para conversar con ellos y asi saber qué piensan acerca de sus canciones.

Durante el dialogo, surgié un comentario, el cual nos ayudd a decidir qué
aspecto del objeto de estudio interpretaremos: “estas coplas las hago yo, me salen del
mate, del corazon”. Basandonos en las coplas que antes habiamos escuchado, esta frase
nos resultd contradictoria porque habiamos percibido que algunos versos se repetian en
otras canciones entonadas por otros bagualeros galponenses.

Asi, el tema de nuestro estudio, como ya lo expusimos al principio, quedo
acotado del siguiente modo: “Estudio sobre las formas que asume la intertextualidad en
las coplas producidas en El Galpon, en relacion con las representaciones de los
autores acerca de sus creaciones”.

Ahora, ;por qué es tan importante demostrar la existencia de intertextualidad
entre las coplas producidas en ElI Galpdn y la forma en que ésta se manifiesta en el
imaginario de sus autores?



Consideramos que nuestro trabajo, en este sentido, es importante ya que nos
permitira poner en accion habilidades de investigacion, al mismo tiempo que
constituye un pequefio aporte para el conocimiento sobre el tema. Ademas
estd comprobado que el fendmeno de la intertextualidad existe desde la
antigiiedad, aunque no se lo haya conocido con ese nombre®. Asi, sin ir muy
lejos, nos preguntamos, por ejemplo, si Miguel de Cervantes Saavedra
hubiera logrado producir El Quijote de la Mancha si antes no hubieran
existido las novelas de caballeria. Por otro lado, al negar la existencia del
fenémeno de la intertextualidad, estariamos negando aquellas culturas
anteriores a la nuestra y por lo tanto, borrando sus huellas. En ese sentido, se
puede concebir este trabajo como un homenaje y un agradecimiento que le
hacemos a nuestra literatura.
En resumen, tanto la originalidad como la intertextualidad tienen sus limites,
ya que se reescriben textos, aunque reconocemos en determinados aspectos,
se producen aportes que son producto de la vena creativa de los autores.
Ante la pregunta sobre qué queremos hacer, o dicho de otro modo a donde
queremos llegar, hemos planteado objetivos generales y especificos.

Objetivos generales:

> Buscar posibles respuestas al problema planteado en los marcos tedricos de la
teoria literaria.

> Recorrer los caminos de la metodologia de la investigacion como estrategia del
procedimiento cientifico con miras a su aplicacion en una investigacion literaria.

Objetivos Especificos:

> ldentificar los contenidos predominantes en las coplas seleccionadas para su
estudio.

» Comparar dichas unidades para verificar en qué medida sus enunciados
contienen palabras o fragmentos de otros textos literarios y en qué aspectos son
el producto de la invencion propia.

» Buscar en las respuestas de las entrevistas las representaciones de los cantores
acerca de sus producciones, a fin de relacionarlas y contrastarlas con las
conceptualizaciones tedricas sobre el inetretexto.

» Comprender la importancia que reviste para los informantes el hecho de entonar
una copla.

Formulacion de las Hipotesis

Siguiendo a Arnal Latorre, reconocemos como ¢l que “las hipdtesis son de gran
importancia en el trabajo cientifico y no es posible avanzar en una investigacion si no
se comienza por plantear una explicacion o solucién de una dificultad que la
originé...” (1992. Pag. 63)

La hipotesis propuesta en nuestra investigacion es la siguiente:

® Ver marco teérico:Ong, Walter



% Aungue en las representaciones de los autores prevalezca la idea de
invencion propia respecto de sus obras, en realidad de cualquier modo se
hacen presentes en las producciones en abordaje, palabras o fragmentos
de otros textos literarios.

Lugar de la investigacion

El estudio se llevdé a cabo en la localidad de El Galpon. Si bien hemos
manifestado anteriormente que el tema de la investigacion se origind en los alrededores
del pueblo, hemos decidido recopilar la mayor cantidad posible de coplas producidas
en el pueblo.

Resolvimos esto ultimo porque no contabamos con el tiempo suficiente como
para desplazarnos a los alrededores del lugar, pues ello implicaba el no cumplimiento
de nuestras obligaciones, tanto académicas como familiares. Esto no entorpecio
nuestra tarea ya que, por ser el centro y la periferia de EI Galpon muy cercanos, no fue
dificil encontrar a los autores mas representativos.

Las muestras

Los constituyentes de las muestras son las personas que cantan coplas y que
son reconocidos por la mayoria de los pobladores de ElI Galpon y por las
investigadoras. En total son nueve las personas que participaron en la investigacion, de
los que tomamaos sus representaciones.

Esta seleccion abarca los dos géneros y todas las edades porque no son
muchos los aficionados a este canto. Si por ejemplo, hubiésemos seleccionado
Unicamente a las mujeres mayores de 50 afios que cantan coplas, hubiésemos dispuesto
de una muestra minima que no hubiera alcanzado para dar sustento al estudio.

Las unidades de andlisis (coplas) componen un total, de 127 cantos reunidos en
el pueblo de los cuales se seleccionaron 23 coplas para analizar. Esto fue posible
gracias a la buena voluntad de los entrevistados quienes tuvieron la gentileza de
concedernos sus coplas por escrito, aquellos que tenian algun tipo de instruccion, o
recitadas para transcribirlas. Posteriormente se concreta una seleccion y transcripcion
para el andlisis.

Instrumentos de recoleccién

Para recoger la informacion necesaria para nuestra investigacion hemos
realizado entrevistas abiertas. Cabe aclarar que si bien hemos disefiado algunas
preguntas, éstas fueron redactadas a modo de guia para no desviarnos demasiado en las
conversaciones y no perder de vista la informacion que necesitibamos para la
realizacion del trabajo.

Quisimos que el entrevistado tenga la oportunidad de expresar con libertad sus
sentimientos, imaginaciones, pensamientos... su mundo interno.

También hemos recurrido a los registros anecd6ticos de las prolongadas
conversaciones mantenidas con cada uno de los copleros.

Ahora, ¢Qué hicimos con toda esta informacion?



Las declaraciones de los entrevistados nos permitieron deducir el imaginario
que prevalece entre los cantores galponenses: “incorporar otros textos a los nuestros
no es correcto”. Para determinar cudnto de cierto hay en esta expresion, hemos
consultado el material bibliografico seleccionado que trata sobre la intertextualidad.

Los registros anecdoticos nos permitieron percatarnos de que el grado de
aceptacion o admision que las coplas tenian, afios antes, es distinto al de la actualidad.
Esto generd la idea que pensamos llevar a la practica alguna vez. La misma esta
expuesta en la conclusion.

Todos los datos acopiados impulsaron a la investigacion hacia su etapa final: el
andlisis e interpretacion de los datos y la conclusion.

ANALISIS E INTERPRETACION DE LOS DATOS
1. El analisis de los datos

Esta es la etapa de los razonamientos, de las deducciones, de las
sistematizaciones, las contrastaciones tomando como base el problema, hipdtesis y
teoria.

A continuacion comenzaremos con el analisis y la interpretacion de las coplas
recopiladas.

a. Coplas Religiosas
Presentamos la primera copla:

A San Francisco Solano
Siempre le voy a rezar
Porque le debo promesas
Que i echo para sanar.

Julio César Paz

El yo lirico dirige sus versos al Santo Patrono venerado en El Galp6n, que como
signo de promesa y fe cristiana le promete rezar “siempre” por las gracias concedidas.

Las expresiones que nos llevan a inferir que el tema es la religion son “San
Francisco Solano” (misionero que transitd por estas tierras convirtiéndose en su santo

o «« i3]

protector), “voy a rezar”, “promesas
La segunda copla dice asi:
Todo primero de julio
Nos reunimos en monton
A presenciar la bajada

Del patrono de EI Galpon.

Osvaldo “Apalo” Giménez.



Esta copla expresa la devocion y la fe del pueblo de ElI Galpdn, cuando cada
primero de julio sus fieles devotos celebran la entronizacion de la sagrada imagen. En la
cual el cantor para darle mayor fuerza a la copla utiliza la hipérbole “en monton” que
nos habla mas bien de unién y comunion de todos en la fe de San Francisco Solano.

Si bien en esta copla no se menciona en ningun momento a San Francisco
Solano, sabemos que se refiere a €l porque se incluye en el canto expresiones como
Primero de Julio, fecha en que comienzan las alabanzas al santo; la bajada, que se
refiere al descenso de la imagen que se realiza todos los afios en la mencionada fecha,
por ultimo menciona al patrono de El Galpén.

Como en la anterior, esta copla refleja la devocion que el cantor siente por el
santo, y €l se incluye en el” monton “, que acude a la bajada de El Patrono que
manifiesta en la expresion “nos reunimos....”"

Leamos la siguiente copla:

A san Francisco Solano

Yo lo quiero homenajear

Y agradecer sus milagros
Que hizo en mi comunidad

Ramon Andrés “Largui” Arganardz

En esta tercera copla igual a las dos anteriores queda manifiesta la religiosidad y
la devocién por San Francisco Solano, en las expresiones “agradecer”, “milagros”. Al
mismo tiempo introduce la nocion de comunidad que fue la beneficiaria de sus milagros

Tanto en esta copla como en la primera, el coplero agradece (de manera
implicita en la primera y explicita en esta Gltima) a San Francisco los favores recibidos,
con uso de muletilla en “A san Francisco Solano...”.

La diferencia que observamos es que en la primera, el cantor agradece al Santo
un favor que le hizo a él personalmente “le debo”. En cambio, en esta tltima lo hace por
los milagros dirigidos a toda la comunidad.

La ultima copla religiosa dice asi:

Frente a tu sagrada imagen
Todos se quieren hincar
Rezarte tus oraciones
sus promesas entregar.

Marcelino Vale

En esta copla igual que en las dos anteriores, el autor de alguna manera expresa
la fe cristiana de los galponenses en manifestaciones de ritos sagrados como
arrodillarse, rezar las oraciones como signo de comunion de los hombres con Dios y a la
vez cumplir con sus promesas. Estas secuencias se despliegan en el uso de iméagenes.



b- Coplas a la mujer

En todo nuestro trabajo de investigacion no falté aquel coplero que quiso dedicar
su canto a la mujer.

Leamos atentamente la siguiente copla:

Mujer de estampa arrogante
Y de rubia cabellera
Junto a tu hermano luchaste
Por cuidar nuestra frontera.

Pablo Luciano Venencia

En esta copla el autor nos presenta a una mujer sin igual, capaz, luchadora.
Sefiala que es “arrogante” y a través del uso de una imagen visual la describe con
una “rubia cabellera”. Si bien no se explicita el nombre de la heroina podemos
asegurar que se trata de Magdalena Gliemes de Tejada, conocida como Macacha
Guemes. La historia nos sefiala que la heroina siempre acompafié a su hermano Martin
Miguel en las campafias militares.

Esta cancién es un claro homenaje a Macacha por ser, segln la historia, una
luchadora y defensora de nuestra frontera.

Sigamos leyendo las coplas dedicadas a Macacha:

Gaucha como tu hermano
De guardamonte y espuela
Con orgullo leo tu nombre
En la puerta de mi escuela.

Maximina Salvatierra

Sin duda el autor de esta copla esta refiriéndose nuevamente a la figura y al
temple de Macacha Guemes, que en el primer verso hasta podria decirse que la ubica, a
través de una comparacion, a la misma altura de un hombre “Gaucha como tu
hermano”. Y ya en el tercer verso el informante escolarizado manifiesta orgullo de ser
parte integrante de la escuela que lleva su nombre: “con orgullo leo tu nombre”, quizas
porque se siente identificado por ser hombre y compartir las mismas tradiciones de un
gaucho, por pertenecer él y sus padres a una familia de gauchos, copleros y ademas
integrantes de un fortin.

Veamos la siguiente copla:
Macacha Guiemes es tu nombre
También el de mi escuelita
yo te rindo mi homenaje
Con esta humilde coplita.

Pastorita de Giménez



Esta copla también se refiere a Macacha Guliemes. La diferencia con las coplas
anteriores reside en el hecho de que en el verso N° 1 de esta copla si se explicita el
nombre de la homenajeada:”Macacha Giiemes es tu nombre”. También esta explicita la
intencion con la que se produce esta copla: “yo te rindo mi homenaje”.

Otra observacion que hacemos es que al igual que en la copla anterior, el coplero
tiene presente a su escuela y mediante el diminutivo “escuelita” tenemos la evidencia de
que siente un carifio especial hacia ella.

En el verso primero se nombra a la heroina Macacha Gliemes y reconoce en él el
nombre de su escuelita, que con humildad, atributo propio del coplero rinde homenaje a
la “rosa saltena”, como solian llamar a la hermana de Martin Gliemes.

Al final de la copla se afiade el diminutivo “coplita” para lograr rima y belleza
en el verso.

Esta copla est4 dedicada a otra mujer:

Pa alla pa lao de mi pago
Todas las prendas son baratas
Se compra una rubia
Y una morocha de yapa.

Leoncio Ortega

También esta copla tiene como fuente de inspiracion a la mujer, a la que ubica
en otro plano al referirse a ella como prenda barata mediante la satira y el humor.

El autor sefiala aqui, que en sus pagos es facil conseguir una mujer. En las dos
Gltimas estrofas podriamos visualizar un toque de humor cuando dice “se compra una
rubia y una morocha de yapa”. Hasta aqui tenemos un modelo de mujer: noble,
valiente, luchadora. Luego le sucede otro: “bandolera”, “infiel”

Leamos esta copla:

Mas vale querer al perro
no a la mujer bandolera
el perro lo sigue al amo
y la mujer a cualquiera.

Ramon Andrés “Largui” Argarniaraz.

En esta copla, como en las cuatro Gltimas, la fuente de inspiracion es la mujer.
Aqui, el emisor no cree que “la mujer bandolera” merezca amor porque se va detras de
cualquier hombre.

Igual que en la cancion anterior, el emisor de la copla valla, mediante una
comparacion, a la mujer: un perro es mas valioso que una mujer: “mas vale querer a
un perro...” Si bien en el segundo verso aclara que “la mujer bandolera” no tiene la
condicion suficiente como para merecer un amor, en el cuarto verso se refiere a “la



mujer” en general, es decir que comienza hablando de un tipo de mujer y termina
generalizando.

En el inicio del primer verso la expresion “mas vale” ya esta indicando que toda
la copla es una valoracién de la mujer. Y es asi que el yo lirico la ubica como el ser
menos fiel que un perro.

Agregamos que esta ultima copla se parece mucho a otras pertenecientes a diferentes
autores:

Mas vale querer al perro
que querer a una mujer;
el perro busca a su duefio
la mujer busca el parné.”

Autor andnimo

Mas antes querer a un perro
Que querer a una mujer:
El perro es agradecido
Al que le da de comer.
(...) mas al perro, que no miente,
que querer a una mujer.

El hombre penay padece
Delira por tener plata
Como es la mujer ingrata
Nunca jmas le agradece!

El perro, cuando se ofrece,
Lleva distinto partido,
Pero con el entendido
Que es mejor que una mujer.
Denle al perro de comer
Que el perro es agradecido (...)

B. Matorras del Canto popular de Salta.

Veamos cémo la penultimay la antependltima coplas comienzan con la
misma expresion: “mas vale querer al perro”. Con respecto a la tltima cancion, ésta
mantiene una relacion con las anteriores en cuanto considera que la mujer no merece
ser amada porqgue no es tan fiel como el perro.

4 www.dominiospromocion.com/animales.htm - 241k



Como podemos observar, en las tres primeras coplas, se evidencia claramente la
intencion de homenajear a la mujer. Se hace uso de expresiones diferentes pero el tema
es el mismo.

En cambio, en las Ultimas bagualas, el emisor haciendo uso o no de figuras como

2 ¢C

por ejemplo la metafora (“prenda”, “perro”) desvaloriza a la mujer y también la critica.

c- Coplas amorosas
Leamos esta copla que canta al amor:

Si las nubes fueran papel
Y el cielo fuera un tintero
Yo la publicaria en el diario
Haciendo ver que la quiero.

Don Velizan.

En esta copla el bagualero esta muy enamorado, por eso dice “...la quiero”. El
amor que manifiesta el autor por su amada es tan grande, elevado e infinito que lo
publicaria en un diario, si “las nubes fueran papel” vy si “el cielo fuera un tintero”.
Hasta podriamos pensar en un amor imposible inalcanzable.

Esta copla se parece mucho a un poema que ha sido recopilado en Chicontepec,
Veracruz en los afios ’30:

Si el agua, el mar fuera tinta,
Y las olas papel
Si los peces escribieran
Cada uno con su pincel,
En cien afios no escribieran
Lo que te llego a querer

En esta copla el “yo lirico”, igual que en la anterior, estd muy enamorado. El
tema también es el amor. Quiere tanto a su amada que “los peces” no terminarian de
registrar el amor que ¢l siente por ella ni en “cien afios”.

El intertexto entre este poema y la copla anterior es evidente: el autor de estos
versos no puede hacer saber al mundo que ama con todo su corazon a su amada porque
no tiene tinta (cielo en el primer caso, mar en el segundo) ni papel (nubes en el primer
caso, olas en el segundo) para difundirlo.

Podemos afirmar que el intertexto se produce por alusion.

Ahora analicemos la copla que sigue:

Esta copla dice asi
Tus ojos son dos luceros
Que me iluminan la mar
Mis suspiros son correos



Que unos vienen y otros van.

Elias Figueroa.

En esta copla, como en todas las anteriores se habla del amor. Las expresiones
que asi lo denotan son “ojos” “luceros”, “suspiros”.

El segundo verso es una trascripcion textual de un conocido piropo por todos
nosotros. “tus ojos son dos luceros”. En este caso, 10s 0jos que se parecen a luceros
iluminan “la mar” del emisor. Aqui el coplero hace uso de una metafora para hacernos

saber que esos 0jos son tan lindos que iluminan o dan brillo a su vida.

El quinto y sexto verso nos trae a la memoria la estrofa de un texto muy bonito
escrito por Gustavo Adolfo Bécquer, muy conocido por la mayoria:

Los suspiros son aire y van al aire
Las lagrimas son agua y van al mar
Dime mujer, cuando el amor se olvida
¢ Sabes tl donde va?

Como vemos, el intertexto es evidente, puesto que en la copla anterior los
suspiros son como correos que vienen y van (no especifica donde pero a algun lado
van), en este poema los suspiros son aire y también van a algin lugar: al aire.

Después de este breve andlisis queremos resaltar que la penultima copla
producida por un autor galponense, se relaciona no solamente con un solo escrito sino
con dos poemas originados por otros autores consagrados y anénimos: el poema de
Bécquer y el célebre piropo “tus 0jos son dos luceros” de autor andnimo.

Continuemos con la lectura de la siguiente copla:

Tarde a la noche desora
Vengo a pedirle un favor
Que me ocupe de hortelano
En sus jardines de amor.

Mario Padilla

En estos versos, el autor refleja sus sentimientos hacia su amada. Le suplica
que lo deje formar parte de su vida para poder cultivar su amor “que me ocupe de
hortelano /en sus jardines de amor”

Esta copla se relaciona con otras recopilada por Juan Alfonso Carrizo:
El jardinero de amor
Pone una planta y se va

Otro lariegay la goza
¢de cudl de los dos sera?

Al tribunal de cupido



Apel6 con su aficion,
Para aliviar su afliccion,
Un hortelano afligido
Que con ayer desmedidos
Lamentaba su dolor.

Le dice: planté una flor
Con amores de mi pecho,
Y hoy alegan su derecho
Al jardinero de amor (...).

Ventura Sarmiento (del Cancionero popular de Salta)

En las tres Gltimas coplas, observamos que el autor se lamenta porque su amor
no es correspondido  “vengo a pedirle un favor”, “otro la riega y la goza”, “un
hortelano... lamentaba su dolor...”

d- Coplas que hablan sobre la pobreza:

La primera copla dice asi:
Me acuerdo cuando nifio
yo también sabia jugar
con un camioncito de palo
que me lo hizo mi papa.

Ramon Andrés “Largui” Arganardz

Aqui el tema de la pobreza estd implicito, méas que nada el “yo lirico” sefiala
como una aforanza los tiempos de su nifiez.

Siguiendo el verso de esta cancidon nos parece interesante analizar aquel que
dice: “yo también sabia jugar”. Con el verbo conjugado en pasado “sabia” marca que
antes para divertirse no era necesario poseer un juguete grande, lindo y costoso.
Creemos que el coplero utiliza el conector aditivo “también”, porque ¢l era un nifio mas
que jugaba con su camioncito de palo a diferencia de los nifios de hoy que juegan con
sus celulares, videojuegos, etc.

Analicemos esta segunda copla:

Cuando los veo en la calle
Yo les quisiera alcanzar
Ese camioncito de palo

Que me lo hizo papa.

Elias Figueroa

En esta copla, igual que en la anterior también esta implicito el tema de la
pobreza. Afirmamos esto porque el emisor utiliza expresiones como “camioncito de
palo”, “calle”, “quisiera”.

Aqui el emisor cuenta que cuando ve a alguien en la calle le da ganas de
entregarle un juguete construido por su papa.

El “yo” lirico ve a alguien en la calle, pero no especifica a quién: “los veo...”.

Por el pronombre personal “los” sabemos que no ve a una sola persona sino a varias. Al



no tener un referente, inferimos que “los” se refiere a nifios por los términos a los que se
encuentra asociado en el contexto: “camioncito de palo”. Esto evidencia el plagio con
que se produce ademas, el intertexto.

La intertextualidad entre estas dos ultimas coplas es claramente manifiesta, pues
las dos hablan, de manera implicita, de la pobreza. En ambas los autores juegan con un
“camioncito de palo” confeccionado por el "’papd”. Agregamos que hay una repeticion
de un texto: “camioncito de palo que me lo hizo papa”

Continuemos con las coplas que hablan sobre la pobreza:

Soy tan pobre que ni tengo
Ni un rancho donde vivir
Ni una silla en que sentarme
Ni un catre donde dormir.

Maximina Salvatierra.

En esta copla el tema de la pobreza estd manifiesto explicitamente. Lo
deducimos por las expresiones: “pobre”, “rancho”, “catre” y también por el uso
reiterado del elemento lingiiistico “ni”. Con todo ello la copla es una hipérbole para
demostrar con més fuerza la pobreza.

Segln nuestra apreciacion el cantor es una persona que no posee nada, vive a la
intemperie, es decir, sufre necesidades, y esto lo refuerza la repeticion del conector “ni”.
Aqui el autor cuenta que no tiene nada, ni siquiera lo mas necesario para vivir.

En la siguiente copla podemos apreciar un intertexto con un poema producido
por Atahualpa Yupanqui:

Yo camino por el mundo
Soy pobre no tengo nada
Solo un corazon templado
Y una pasion, la guitarra.

Como vemos, este coplero, al parecer, tiene una vida bastante parecida al de la
copla anterior: es pobre y no tiene nada, ni casa donde vivir puesto que transita por
muchos lugares: “camino por el mundo”.

Si bien en esta copla, al igual que las anteriores el “yo lirico” explicita que es
pobre porque no tiene nada material, aclara que si tiene sentimientos, porque siente algo
muy intenso hacia su guitarra”. En ambos casos se hace notoria no solo la pobreza
sino también la soledad y las penas que canta el gaucho.

Si bien las dos canciones fueron producidas para cantar, una se entona con la
caja (la copla de nuestro informante de El Galpén) y la otra con “la guitarra” (la de
Atahualpa Yupanqui)

Tengo mi lindo corral
Y no tengo qué encerrar
Tengo una marca archivada



Y no tengo qué marcar.
Maximina Salvatierra

En esta copla, igual que en las cuatro anteriores, est4 manifiesto el tema de la
pobreza que lo descubrimos a través de la expresion “no tengo”, “marca archivada”.

Aqui, el “yo lirico” se considera pobre porque no tiene animales en su corral, ya
que la fuente de la riqueza del hombre de campo esta en la posesion de animales entre
otras cosas. A partir del verso: “tengo una marca archivada”, inferimos que el
personaje de la copla, en algin momento de su vida, tuvo los animales para llevar un

buen vivir.

Ahora veamos que en EI Galpon también se producen coplas inspirados en los
animales: los caballos

e- Coplas al animal
La primera copla dedicada al caballo dice:

Tengo mi lindo caballo
en el que voy a desfilar
como si el me comprendiera
cuando le empiezo ha hablar.

Julio C. Paz

Al inicio de la copla, el cantor describe de un modo especial a su caballo, y
con esta descripcion nos lleva a inferir el amor, el carifio que siente por él y hasta podria
decirse que lo personifica, colocandolo por encima del reino animal cuando expresa:
“como si €l me comprendiera, cuando lo empiezo ha hablar” y el mutuo amor que existe
entre ambos.

A través de la lectura de otros textos, descubrimos que los copleros de El
Galpon no son los Gnicos que dedican sus cantos a sus caballos, también lo hizo José
Hernandez en su Martin Fierro:

A la aflijida cautiva
mi caballo le ofreci.
Era un pingo que alquiri,
y donde quiera que estaba
en cuanto yo lo silbaba
venia a refregarse en mi°.

En esta estrofa, Martin Fierro habla sobre su caballo. Advertimos que hay una
relacion con la copla anterior porque el “yo lirico” resalta la inteligencia del animal.
Nos dice que era tan entendido que cuando él lo llamaba enseguida venia, desde donde
estaba, y se posaba a su lado: “y dondequiera que estaba/ en cuanto yo lo silbaba /

> Lavuelta de Martin Fierro de José Hernandez. Verso 625



venia...”. En estos versos también podemos evidenciar el carifio que el animal sentia
hacia su amo y viceversa: “venia a refregarse en mi”.

Tengo mi lindo caballo
Mi oscuro renegrido
Cuando alzo a una china en las ancas
Relincha y pega un mugido.

Leoncio Ortega

Imagenes visuales y auditivas se conjugan en estos versos para describir al
caballo, como fiel amigo del hombre, que lo acompafia quizas con un grito de éxtasis
como si fuera cdmplice de esta circunstancia.

El uso del adjetivo posesivo “mi” en los dos primeros versos “mi lindo caballo
/mi lindo renegrido” y del adjetivo calificativo “lindo”, refleja el carifio que el coplero
siente hacia su caballo.

Pudimos percibir aqui dos coincidencias textuales en las coplas recogidas en
El Galpon “tengo mi lindo caballo”.

f- Coplas a la Tierra
Por ultimo analizaremos las coplas referidas a la tierra

Es triste dejar el pago
Largarse a tierras ajenas
De tormentos y dolores
Llevandose la alma llena.

Marcelino Vale

El tema de esta cancion es el amor a la tierra. Si el coplero siente nostalgias por
dejar su tierra es porque siente carifio, amor hacia ella. Denotan esta idea las
expresiones “triste”, “tormentos y dolores”, “dejar el pago”.

A partir del verso N° 1 “Es triste dejar el pago”, podemos inferir que el cantor ya
Vivi0 esa experiencia y por eso cuenta lo tremendo que es estar en tierras lejanas donde
se viven “tormentos y dolores”. Asi, esa nueva tierra se convierte en tormentosa y
dolorosa porgue ya no tiene la posibilidad de disfrutar de todas aquellas vivencias que
quedaron atras.

Ahora analicemos esta otra copla:

Naci y me crié en El Galpon
Y en El Galpon padeceré
Por ser parte de mi pueblo
Nadie me podra correr.

Osvaldo “Apalo” Giménez

El tema de esta copla es el mismo que el de las anteriores: el amor a la tierra.

L9 ¢

Denotan esta idea las expresiones: “En El Galpon padeceré”, “mi pueblo”.



En el cuarto verso el emisor esta asegurando que no se marchara de su tierra
aunque alguien lo quiera echar “en El galpon padeceré”, nadie me podra correr”.

El coplero se considera parte de su pueblo, asi como todos nos consideramos
parte de nuestra familia. EI hecho de no querer dejar nunca su lugar nos sugiere que en
ella esté todo lo que él necesita para ser feliz.

A través de estos versos el autor narra su nacimiento y vida en las tierras de El
Galpon, como presagiando al mismo tiempo su “padecer”; exagerando ain mas su
pertenencia al afirmar que nadie podra correrlo.

Estas coplas cantadas a la tierra y escritas por autores galponenses se
relacionan con otros versos escritos por Ricardo Fonseca, autor argentino:

No volveré a alejarme de mi tierra
Y aqui me encontrard al amanecer
Como la flor agreste de las bardas
O la antigua firmeza del pehuén.

f- Coplas dedicadas a la copla

Leamos las siguientes coplas:

Las coplas que yo hago
las hago con mucha razén
porque me despiertan la mente
y alegran mi corazon.

Benito Paz

Cuando escucho cantar coplas
se me ensancha el corazén

y los ojos se me llenan
con lagrimas de emocién.

Pablo Luciano Venencia

Si mi garganta me ayuda
si mi caja esta dispuesta
pa’ cantar unas coplitas

pa’darle brillo a la fiesta.

Pastorita Giménez



El bagualero de la primera copla manifiesta la alegria y la emocién que siente
al cantarla: “alegran mi corazon”. Lo mismo, pero con otras palabras, expresa el cantor

o«

de la segunda copla: “se me ensancha el corazon”, “los ojos se me llenan con lagrimas
de emocion”.
Asimismo, podemos advertir las funciones que cumplen las coplas: “despiertan la

mente”, en la primeray da “brillo a la fiesta”, en la tercera.

2. Interpretacion

Después de realizar este anlisis y teniendo en cuenta las definiciones de
intertextualidad aportadas por los distintos autores®, podemos afirmar que hay
relaciones nitidas entre las coplas que circulan en el pueblo de EI Galpon.

Sin embargo hemos podido constatar que las representaciones de la mayor parte
de los copleros galponenses entrevistados no coincide con lo que expresa la teoria,
cuando aseveran, sin vacilar y sin dar lugar a ninguna duda, al menos en los materiales
analizados, que las coplas son invenciones propias, al decir que éstas les salen del mate
y del corazdn (sic). Un cantor perteneciente a esa mayoria contestd a través de esta
copla:

Me gusta cantar una copla
cuando se presta el momento
Las coplas me salen solas
Segun sea mi pensamiento

Benito Paz

Nunca saco del libro
No me llevo de las historias
Las coplas las hago yo
Sacada de mi memoria.
Benito Paz
Los siguientes versos extraidos del Martin Fierro de José Hernandez reflejan
el mismo imaginario que poseen los bagualeros galgonenses al asegurar que “Las
coplas me van brotando /Como agua de manantial”
Yo no soy cantor letrao,
Mas si me pongo & cantar

No tengo cuando acabar

® Ver marco Tedrico
" Martin Fierro, 1980, pag. 30



Y me envejezco cantando,
Las coplas me van brotando
Como agua de manantial.

De las entrevistas hemos podido rescatar que al componer las coplas algunos
autores dicen que “las saca de la mente. Deja que nazcan desde adentro”. Otros agregan
que es “todo improvisado”. Para otros, brota “de la inspiracion de uno, de algo que ve,
de una experiencia vivida”. Con estas respuestas reforzamos nuestra idea de que en su
imaginario las coplas son construcciones propias y originales.

Cabe aclarar que decimos “la mayoria de los copleros”, porque también existe
una minoria que acepta que la lectura de otros textos influye en la produccién de otros
nuevos, por ejemplo cuando Ramén A. Argafiaraz admite que los temas los saca
“leyendo el Martin Fierro”,” algunas palabras las voy buscando para concertarlas”.

Para entender esa postura de “la mayoria” hemos procedido a realizar una
revision mas detenida de las respuestas aportadas y de los comentarios efectuados por
este grupo de copleros. Algunas de las respuestas y comentarios que nos ayudaron a
entender dicha postura fueron las siguientes:

- “no sé¢ leer, ni siquiera s¢ escribir, de donde voy a copiar”.
- “Todas mis coplas son improvisadas, cualquiera no hace eso...”
“Cuando hacemos contrapuntos, las coplas salen ahi nomas, en el
momento, ahi no se piensa en otros poemas, las invento yo”.
Después de recuperar éstos y otros comentarios similares, hemos concluido que
“la mayoria” lo que hace es confundir el concepto de invencion con el de
improvisacion. Por cuanto ellos estdn convencidos de que son creativos porque tienen la
habilidad de cantar una copla en forma espontanea.

En este sentido pudimos comprender que la mayoria de los copleros no
admiten que sus cantos se relacionen con otros textos, cuando expresan en las
entrevistas “son espontaneas”, “segun las musas compone la copla, segun el estado de
animo, le canto a un amigo, a una despedida” y agrega que los temas los saca de la vida
misma, de la experiencia vivida”. Pero no creemos que las coplas recopiladas en el
Galpon en la mayoria de los casos sean invenciones o creaciones originales de los
copleros como ellos lo afirman. Sin embargo, coincidimos con René Cortazar cuando
sefiala que cualquiera puede tener un momento creador feliz si, en un instante de
inspiracion, se acuerda de de algun escrito escuchado o leido en alguna oportunidad y
lo reelabora en forma rapida e involuntaria (1954, Pag. 34). Y agregamos que la
creatividad muchas veces se manifiesta en nuevas maneras de entonar y decir las cosas.
Es el caso, por ejemplo, de la copla que Benito Paz dedicd a una de las autoras de la
investigacion:

No me gusta cantar a los gritos
Tampoco lo hago despacio
Estos versos me ha pedido

La sefiora Marcela de Palacio.

Otro ejemplo:

De su entrevista sefioras
Yo les debo agradecer



Porque es seguro que andan
Cumpliendo con un deber.

Mario Padilla

Ahora bien, si estamos afirmando que hay intertextualidad entre las coplas que
circulan en EIl Galpén, ¢de qué manera se manifiesta?

Segln las entrevistas la intertextualidad se produce objetivamente, aunque
subjetivamente no lo reconozcan en su mayoria como tal.

El andlisis de las producciones recogidas nos permite responder a esta incdgnita
diciendo que:
Son varios los temas recurrentes de los copleros galponenses: la religion, el valor y
la fortaleza, el amor sentimental, el amor no correspondido, el amor a los
animales, el amor a latierray la pobreza. Estos temas estan incorporados, ya sea en
forma implicita o explicita, en las coplas que circulan por el pueblo.
El intertexto se produce, en algunas ocasiones, por coincidencias 0 repeticiones
textuales.
Y es asi que en algunas coplas religiosas hay repeticion en el comienzo de cada una de
ellas: A san Francisco Solano; a este procedimiento se le denomina muletilla.

En otras, los copleros que hablan sobre la pobreza incluyen en sus cantos al
“camioncito de palo que me lo hizo papa’.

Los cantores que sienten carifio hacia su caballo en este sentido recitan: “Tengo mi lindo
caballo”.

O también, para alabar los 0jos de su amada, el coplero incluye en su cancién un verso
bastante trillado: “Tus ojos son dos luceros”.

En algunas coplas, el intertexto se produce por traer a colacion y permutando
versos de otros autores. Es el caso de la copla cuyos dos Gltimos versos rememoran una
estrofa de poema conocido perteneciente a Bécquer

Los copleros, generalmente, se refieren a los mismos personajes en sus
canciones: el caballo, Magdalena Gulemes de Tejada, San Francisco Solano, El
Galpédn, la mujer.

Los copleros galponenses suelen apelar muy frecuentemente a las figuras retdricas,
aunque sin conocerlas. Hay coplas en las que hemos evidenciado el uso de metaforas
para referirse a la mujer. Con esta copla el autor refleja la concepcion que tiene acerca
del género femenino, es una “prenda”, es decir, se refiere a ella como alguien valioso
para él. La intertextualidad también se manifiesta a través del plagio. Es el caso del
coplero que canta una copla cuyos versos han sido extraidos de una de las estrofas del
Martin Fierro de José Hernandez.

Como dijimos mas arriba, una parte de las entrevistas realizadas a los copleros de El
Galpdn permitio instrumentarnos sobre el alcance de su vision en relacion a la creacion



propia y a la ajena, al apego de diferentes topicos, y al sentimiento que despierta el
hecho de entonar la copla.

En general, hay coincidencia en la mayoria de los casos, de que las coplas “las hago
yo” o “me salen solas”. Sin embargo, aun en esas expresiones subyacen cierta relacién
con otros cantos, poemas, textos ya sean de autores renombrados o bagualeros del
medio. En tal sentido, realizar un estudio integro sobre el intertexto existente entre las
coplas de autores galponenses resulta un desafio, porque establecer la autoria exige
otros instrumentos de trabajo. En este caso, el intertexto lo adjudicamos a factores
asociados con su pertenencia al medio (patrono, escuela, caballo) salvo cuando las
coplas se narran o refieren a una situacion particular. Tal es el caso de los
“nombramientos” como el que porta esta copla:

Voy a cantar una copla
Como si fueran caricias
Porque me hacen recordar
A mi mamita Leticia.

Pastorita Giménez

Ya sea por plagio o repeticion, es notorio el parecido entre las coplas
observadas en El Galpén.

También en lo referido a las obras consagradas, el intertexto aparece por
procedimientos varios como las muletillas, el plagio, etc.

En cuanto al valor (fe, devocién, amor) que para ellos reinen los temas
observados, existe una mancomunidad. Los une la fe, el amor y otros sentimientos.

La copla en si, genera esos tépicos en la mayoria de los casos. Ella exige que
se apele a determinados temas, debe ser “llenada” de algiin modo con expresiones que
mas alla de pertenecerles a todos y de parecer un plagio, constituye un modo particular
de sentir de todos los cantores: sentir por el caballo, por el patrono, por la mujer, etc.

Estos hombres y mujeres sienten por la tierra y por todo lo que los hace felices
o les provoca dolor y por ello cantan.

Conclusién

Al cerrar este informe vemos satisfechas nuestras expectativas y cumplidos
nuestros objetivos. Reconocemos haber experimentado dificultades motivadas por
distintos factores: este es nuestro primer trabajo de investigacion literaria, y por lo tanto
vacilamos y actuamos muchas veces como personas inexpertas; razon por la cual el
proceso se hizo lento. Ademas se puede enumerar situaciones desfavorables como el
desajuste entre el tiempo disponible y el necesario para realizar la investigacion, lo que
nos llevo a recortar el objeto de estudio mas de lo que hubiésemos querido, descontando
situaciones personales, académicas y otras. Aun asi hemos logrado:

» Saber en qué forma se presenta la intertextualidad en las producciones de
los informantes, estableciendo, ademas en qué reside la creatividad.

» Conocer qué conceptualizaciones les permiten afirmar que las coplas son
producciones propias Yy, de ninglin modo, copia de otros textos.

» Comprender qué significa para ellos cantar las coplas, qué vision del
mundo reflejan éstas y, en ultima instancia qué sienten cuando las
entonan.



Esta experiencia ha sido util para iniciarnos en este ambito y darnos cuenta
cémo el interés por un objeto de estudio nos permite profundizar en un tema propio de
nuestra vida académica. A la vez comprobamos que quedan algunos tdpicos no
abordados como el tema del contrapunto, por ejemplo y otros interrogantes que puedan
surgir a quienes lean este informe y motivar futuras investigaciones que amplien el
tema, por lo cual dejamos abierta la posibilidad de avanzar sobre la base de este trabajo.

Amaro, Elsa
Vizgarra, Rosa
Cantolla, Marcela
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Medicina Académica y Medicina Folklorica

“Sumaj Qamana”: Paradigma para entender la vida

Lic. Norma Edith Carvajal

A un pueblo que marcha hacia su
liberacion, con dignidad y soberania,
expresando la voz del tiempo y de la
Madre Tierra, nada puede detenerlo.
Fernando Huanacuni Mamani

2010

Palabras claves: salud — proceso - identidad — paradigma - vivir bien

Introduccion / Presentacion del tema:
En este articulo se presentan varios paradigmas para analizar las situaciones de salud en
las comunidades. La finalidad es discurrir para comprender el horizonte del vivir bien.

Fundamentacion:

La region de América latina estd atravesando procesos de cambios estructurales
profundos que intentan dar respuestas a muchos afos de crisis econdémicas, politicas, de
exclusion social y en consecuencia de inaccesibilidad a los servicios basicos de salud.
Desde las disciplinas del equipo sanitario y desde la vision de los folklorélogos plantear
antinomias como Medicina Académica versus Medicina Folkl6rica no parece ser un
camino eficaz ante las urgencias de los pueblos.

En consecuencia, es necesario re-pensar estos marcos tedricos para entender cdmo
transcurre la vida.

Proposito:

Reflexionar sobre temas de salud en la region con los paradigmas convencionales
occidentales e implantados, y contrastarlos con el paradigma u horizonte del “Vivir
Bien” o “Sumaj Qamaia”.

Desarrollo:

Para comprender los paradigmas en salud, es necesario explicar la significacién de
paradigma. Un paradigma representa un marco conceptual tedrico. Son todos aquellos
conceptos aprendidos, todas aquellas situaciones aceptadas tradicionalmente de
generacion en generacion que transforman toda la manera de ser. Cada persona fue
formada en un determinado paradigma y lo cree absolutamente y cada vez que aparece
algo que no encuadra dentro de ese marco conceptual, involuntariamente es rechazado.
(Dr. Marcelo E. Laserna. Octubre de 2004.)

Los paradigmas en salud son modelos de explicacion integral de los procesos de salud y
enfermedad. Establecen lo que es normal o legitimo como conocimiento e intervencion
mientras sean coherentes con el paradigma vigente. Se explican y se expresan en un
determinado contexto historico, econémico, politico y cultural.

He aqui un ejemplo:  Un grupo de cientificos colocé cinco monos en una jaula, en
cuyo centro colocaron una escalera y, sobre ella, un monton de bananas. Cuando un



mono subia a la escalera para agarrar las bananas, los cientificos lanzaban un chorro de
agua sobre los que guedaban en el suelo.

Después de algin tiempo cuando un mono iba a subir la escalera los otros lo agarraban a
palos. Pasado algun tiempo mas, ninglin mono subia la escalera, a pesar de la tentacion
de las bananas. Entonces, los cientificos sustituyeron uno de los monos. La primera cosa
que hizo fue subir la escalera, siendo rapidamente bajado por los otros, quienes le
pegaron. Después de algunas palizas ya no subié més la escalera. Un segundo mono fue
sustituido, y ocurrié lo mismo. El primer sustituto participd con entusiasmo de la paliza
al novato. Un tercero fue cambiado, y se repitio el hecho. El cuarto y, finalmente el
ultimo de los veteranos fue sustituido.

Los cientificos quedaron, entonces con un grupo de cinco monos que, ain cuando nunca
recibieron un bafio de agua fria, continuaban golpeando a aquel que intentase llegar a
las bananas. Si fuese posible preguntar a alguno de ellos porqué le pegaban a quien
intentase subir la escalera, con certeza la respuesta seria: “No sé, las cosas
aqui...siempre se han hecho asi”.

La historia no es golpear porque si o dejarse golpear porque si y preguntarse porque se
esta haciendo las cosas de una manera, si a lo mejor se puede hacer de otra.

La ventaja de los paradigmas es que trazan caminos, rutas mas rapidas y seguras para
avanzar en el conocimiento. Su desventaja es que esas rutas van sélo en una direccion
predefinida. Quienes las transitan comienzan a no mirar a los costados, van reduciendo
sus opciones de conocimiento.

Los paradigmas mantendrian vigencia en la medida que subsistan los contextos sociales,
culturales 0 ideologicos que los construyeron.

En la actualidad se esta registrando un giro paradigmatico en la orientacion para
comprender la vida en el planeta en América latina y se estd comenzando a avanzar
hacia politicas efectivas, que produzcan impacto sobre la salud de la poblacion.

Asi es que se recupera desde los saberes de los pueblos originarios el horizonte (o
paradigma) de “Sumaj Qamana” “Sumaj Kausay”.

Comparaciones entre “Sumaj Qamafia” - “Sumaj Kausay” y el Paradigma
Occidental

Paradigma Occidental:

Existen dos paradigmas que propone Occidente: uno individual extremo
(individualismo) y otro colectivo extremo (comunismo).

Para el paradigma individual, lo mas importante es la acumulacion del capital. El
consumo para el bienestar individual.

El paradigma individual, que esta vigente, determina las relaciones sociales, juridicas y
de vida; desde hace siglos esta llevando a las sociedades de todo el mundo hacia la
desintegracion, debido a un alto grado de desensibilizacién de los seres humanos. Esto
ha ido depredando la vida en su conjunto.

Para el paradigma colectivo extremo —comunismo-, el bienestar del ser humano es lo
mas importante, sin tomar en cuenta las otras formas de existencia.

La cosmovision individual antropocentrica de occidente surge de la concepcion de que
el “ser humano es el rey de la creacion”. El mito de la creacion, donde la mujer sale de



la costilla del vardn, genera el machismo. Ademas, su dios y el hijo de su dios es varén,
lo que reafirma la hegemonia del varén sobre la mujer. La idea de que “su dios es el
unico y verdadero” genera la idea de que existe una sola verdad (universo). De ahi surge
el proceso de homogenizacion. Estas concepciones “sagradas” van marcando e
imprimiendo todo un proceso de interaccion y relacion de vida individualista-machista,
meramente humanista y donde el rol de la mujer es aleatorio y secundario y se coloca al
humano por encima de las demas formas de existencia, generando una estructura
piramidal jerarquica en una relacion de sujeto-objeto que da la potestad al humano de
usar y abusar de todo lo que le rodea.

Entonces, cuando hablamos del proceso de cambio, estamos hablando de un cambio de
estructuras, un cambio de paradigmas, y no simples reformas o cambio de contenidos.

Paradigma Indigena Comunitario:

Para reconstituir el paradigma de accion y esencia comunitaria se debe comprender la
concepcion cosmogonica comunitaria. Las muchas naciones indigenas originarias desde
el norte hasta el sur del Abya Yala tienen diversas formas de expresion cultural, pero
todas emergen del mismo paradigma comunitario: concebir la vida de forma
comunitaria, no s6lo como relacion social sino como profunda relacion de vida.

Por ejemplo, las naciones aymara y quechua conciben que todo viene de dos fuentes:
Pachakama o Pachatata (padre cosmos, energia o fuerza cdsmica) y Pachamama (Madre
Tierra, energia o fuerza tellrica), que generan toda forma de existencia. Si se
reconstituye lo sagrado en equilibrio (Chacha Warmi, Hombre Mujer), lo espiritual en la
cotidianidad, definitivamente se habra cambiado mucho, se tendra la posibilidad de
concretar cambios reales en la vida préctica.

Los pueblos indigenas originarios perciben la complementariedad con una vision
multidimensional. En la complementariedad comunitaria lo individual no desaparece
sino que emerge en su capacidad natural dentro la comunidad. Es un estado de
equilibrio entre comunidad e individualidad.

El paradigma de la cultura de la vida emerge de la vision de que todo esta unido e
integrado y que existe una interdependencia entre todo y todos. Este paradigma
indigena-originario-comunitario es una respuesta sustentada por la expresion natural de
la vida ante lo antinatural de la expresion moderna de visién individual. Es una
respuesta no sélo para viabilizar la resolucion de problemas sociales internos, sino
esencialmente para resolver problemas globales de vida.

El ser humano hoy tiene que detenerse, ver hacia atras y hacia el horizonte y
preguntarse acerca de cdmo se siente, cOmo estd. Seguramente sentird soledad y
desarmonia a su alrededor. Hay un gran vacio dentro y fuera de cada uno y es evidente
gue se han desintegrado muchos aspectos de la vida: individuales, familiares y sociales.
Es como una disfuncién colectiva que ha anulado la sensibilidad y el respeto por lo que
nos rodea, resultando en una civilizacion muy infeliz y extraordinariamente violenta,
que se ha convertido en una amenaza para si misma y para todas las formas de vida del
planeta.



Lo comunitario es aquello que antepone los intereses de la comunidad a los privilegios
de unos cuantos poderosos. Es pensar en el bien comdn antes que en el beneficio
individual

Sumaj Qamafa” “Sumaj Kausay”

Vivir Bien y Buen Vivir

Los términos utilizados en espariol para describir el suma gamafa (aymara) o sumak
kawsay (quechua) son vivir bien, utilizado en Bolivia, y buen vivir, utilizado en
Ecuador. Pero es necesario reflejar la traduccion mas fidedigna de los términos aymaras
y quechuas.

Para la cosmovision de los pueblos indigenas originarios, primero esta la vida en
relaciones de armonia y equilibrio, por lo que “qamafia” se aplica a quien “sabe vivir”.

Ahora bien, el término de “suma qamafia” se traduce como “vivir bien”, pero no explica
la magnitud del concepto. Es mejor recurrir a la traduccion de los términos originales en
ambas lenguas.

Desde la cosmovision aymara, “suma qamana” se traduce de la siguiente forma:
 Suma: plenitud, sublime, excelente, magnifico, hermoso.

* Qamaia: vivir, convivir, estar siendo, ser estando.

Entonces, la traduccién que mas se aproxima de “suma gqamafa” es“vida en plenitud”.

Por otro lado, la traduccion del kichwa o quechua, (runa simi) de “suma kausay”, es la
siguiente:

» Sumak: plenitud, sublime, excelente, magnifico, hermoso(a), superior.

» Kawsay: vida, ser estando, estar siendo.

Vemos que la traduccion es la misma que en aymara: “vida en plenitud”.

Definicion de Vivir Bien

El concepto del vivir bien desde los diferentes pueblos originarios se va
complementando con las experiencias de cada pueblo. Segun la ideologia dominante,
todo el mundo quiere vivir mejor y disfrutar de una mejor calidad de vida. De modo
general asocia esta calidad de vida al Producto Bruto Interno de cada pais. Sin embargo,
para los pueblos indigenas originarios, la vida no se mide Unicamente en funcién de la
economia, se ve la esencia misma de la vida.

Vivir bien desde el pueblo Aymara - Quechua de Bolivia

Desde la cosmovisién aymara y quechua, toda forma de existencia tiene la categoria de
igual. En una relacién complementaria, todo vive y todo es importante. La Madre Tierra
tiene ciclos, épocas de siembra, épocas de cosecha, épocas de descanso, época de
remover la tierra, épocas de fertilizacion natural.

En aymara se dice “suma gamanatakija, sumanqafiaw”, que significa “para vivir bien o
vivir en plenitud, primero hay que estar bien”. Saber vivir implica estar en armonia con
uno mismo; ‘“‘estar bien” o “sumangaia” y luego, saber relacionarse o convivir con
todas las formas de existencia.



En el Vivir Bien se vive en armonia con todos y todo, es una convivencia donde todos
se preocupan por todos y por todo lo quel os rodea. Lo mas importante no es el hombre
ni el dinero, lo més importante es la armonia con la naturaleza y la vida. Siendo la base
para salvar a la humanidad y el planeta de los peligros que los acosa una minoria
individualista y sumamente egoista, el Vivir Bien apunta a una vida sencilla que reduzca
nuestra adiccion al consumo y mantenga una produccion equilibrada sin arruinar el
entorno. En este sentido, Vivir Bien es vivir en comunidad, en hermandad y
especialmente en complementariedad. Es una vida comunal, armonica y autosuficiente.

El Vivir Bien no es lo mismo que el vivir mejor, el vivir mejor es a costa del otro. Vivir
mejor es egoismo, desinterés por los demas, individualismo, sélo pensar en el lucro.
Porque para vivir mejor al préjimo se hace necesario explotar, se produce una profunda
competencia, se concentra la riqueza en pocas manos.

El Vivir Bien esta refiido con el lujo, la opulencia y el derroche; esta refiido con el
consumismo. No trabajar, mentir, robar, someter y explotar al pr6jimo y atentar contra
la naturaleza posiblemente permita vivir mejor, pero eso no es Vivir Bien, no es una
vida arménica entre el hombre y la naturaleza.

En las comunidades no se desea que nadie viva mejor, ya que €S0 es aceptar que unos
estén mejor a cambio de que los otros, las mayorias, vivan mal. Estar mejor unos y ver a
otros que estan peor no es Vivir Bien. Se quiere que todos puedan vivir bien y lograr
relaciones armonicas entre todos los pueblos.

La identidad esté relacionada con el Vivir Bien. En el Vivir Bien, todos y todo disfrutan
plenamente una vida basada en valores que han resistido por méas de 500 afios. Estos
valores, estos principios, son la identidad legada de los abuelos, la armonia y la
complementariedad de las familias y en sus comunidades con la naturaleza y el cosmos.

Sintesis del Vivir Bien

Todos los pueblos indigenas originarios, a través de diferentes expresiones, conciben el
concepto del vivir bien. Existen varios aspectos comunes entre todas estas expresiones
que podriamos resumirlas en los siguientes puntos:

Al hablar de vivir bien se hace referencia a toda la comunidad, no se trata del tradicional
bien comun reducido o limitado s6lo a los humanos, abarca todo cuanto existe, preserva
el equilibrio y la armonia entre de todo lo que existe.

“Vivir bien, es la vida en plenitud. Saber vivir en armonia y equilibrio; en armonia con
los ciclos de la Madre Tierra, del cosmos, de la vida y de la historia, y en equilibrio con
toda forma de existencia en permanente respeto”.

Cosmovision

Todas las culturas tienen una forma de ver, sentir percibir y proyectar el mundo, al
conjunto de estas formas se conoce como Cosmovision o Vision Cosmica.

Es asi que en gran parte de los pueblos de la region andina de Colombia, Ecuador,
Bolivia, Pera, Chile y Argentina, y en los pueblos ancestrales (primeras Naciones) de
Norteamérica pervive la Cosmovision Ancestral o Vision Cosmica, que es una forma de
comprender, de percibir el mundo y expresarse en las relaciones de vida. Existen
muchas naciones y culturas en el Abya Yala, cada una de ellas con sus propias



identidades, pero con una esencia comun: el paradigma comunitario basado en la
vida en armonia y el equilibrio con el entorno.

Afirman los sabios de los pueblos ancestrales que recuperar la cosmovision ancestral es
volver a la identidad; un principio fundamental para conocer el origen y el rol
complementario en la vida.

Identidad

Existe una identidad cultural que emerge de una profunda relacion con el entorno, con
la Madre Tierra, con el lugar que habitamos. De ella nace una forma de vida, un idioma,
las danzas, la musica, la vestimenta, etc.

También existe una identidad natural, que emerge de la complementacion con la
comunidad de la vida.

Es importante saber quiénes somos. Como afirma el pueblo aymara, “debemos
reconocernos, esclarecer nuestras raices, recuperar nuestra identidad cultural de
herencia ancestral, fortalecerla y mantenerla; ya que un pueblo sin conciencia es un
pueblo explotado o que facilmente se deja explotar”.

La formacion de los agentes sanitarios

Educacion

Desde la colonia hasta la actualidad el caracter de la educacion que se imparte a todos
los niveles no ha cambiado mucho; a pesar de las reformas, aln se conserva una
ensefianza antropoceéntrica, individual, competitiva y desintegrada.

Las universidades han aportado poco a la reflexion, solo se han orientado a forjar

profesionales para el mercado depredador. Bajo la 16gica de “éxito” occidental se sigue
formando profesionales

La educacién que se cuestiona forjada bajo la vision occidental, totalmente
individualista, esta dirigida simplemente a la educacion del individuo. Es una educacién
antropocéntrica,

Si hay alguien que gana, siempre hay alguien que pierde, y si hay alguien que esta
mejor, habra alguien que esté peor. Esto a su vez se expresa después en la vida laboral
donde el profesional también tiene que competir y desempefiarse bajo la “ley del mas
fuerte”.

Qué pierde el Equipo de Salud cuando ignora los factores socioculturales y los
paradigmas comunitarios

1. El entendimiento racional del comportamiento de la poblacion

2. El mejoramiento de la calidad y aceptabilidad de los servicios y el reconocimiento
de sus limites.

3. Una mejor colaboracion de las personas, particularmente en tratamientos largos.

4. El entendimiento del sistema informal institucional —pero socialmente aceptado - y
el aprovechamiento de algunos elementos para el propio trabajo.

En sintesis, se pierde una oportunidad para estar bien.

El reto y la oportunidad que pone ahora la historia, es justamente la aplicacion de toda
un cosmovision y paradigma antiguo y nuevo a la vez, en la préctica real, impulsada en



gran parte desde la generacion e implantacion de politicas publicas en el marco del vivir
bien.

Conclusiones:

Para los que asumen el compromiso de ser agentes de salud, es fundamental el
conocimiento de otros paradigmas que interpreten las caracteristicas del contexto
sociocultural y ambiental en el que se desenvuelve. Tienen que comprender los
procesos sociales, econdmicos y culturales subyacentes a la vida de la poblacion, que
determinan el proceso dinamico de Salud - Enfermedad, asi como la interpretacion que
dan los miembros de la comunidad.

Lo que se conoce como "medicina indigena”, "medicina folklorica”, "medicina
tradicional” o "medicina popular”, es precisamente este saber popular, mantenido a
través del tiempo y modificado mediante el contacto con diferentes grupos étnicos y
sociales. Este saber que interpreta y d& cuenta de la vida en un sistema dindmico,
relacionado e interdependiente.

De ello se desprende el empefio continuo de relacionar el saber académico con el saber
de los pueblos, la teoria con la practica cotidiana.

Si el objetivo de trabajo de un equipo de salud es preventivo, terapéutico y
rehabilitatorio y se centrara s6lo en el individuo aislado, basado en esa relacion médico-
paciente seria una simple abstraccion, con resultados insuficientes y hasta erroneos, de
una realidad socio- ambiental, compleja y abarcativa.

Seré necesario observar las formas de organizacion de las comunidades.

La participacion organizada de los grupos sociales, la solidaridad, la reciprocidad con su
ambiente constituyen posibilidades de redefinicion de relaciones sociales que, como lo
expresara Fhilo, podran auxiliar en la reduccion del sufrimiento humano, en la
preservacion de la salud, en la elevacion de la conciencia sanitaria y ecoldgica y en la
defensa de la vida y mejora de su calidad.

En los campos disciplinarios, sabemos que un “nuevo paradigma” jamas se establece
por decreto. Lo nuevo se construye por la praxis, de la cual por definicion no se puede
tener una mera receta, ni se le pueden imponer direcciones.

Propuestas:

El desafio para los equipos de salud y folklorélogos interesados en esta temética es
crear adecuados modelos de interaccion en salud complementarios con el paradigma o
con el horizonte de vivir bien.

Maés alla de la produccién de nuevos objetos de conocimiento y de practica, se trata
también de la creacion de espacios institucionales y de movimientos pedagdgicos para
la constitucion de nuevos sujetos sociales en el interior de los mismos grupos y de los
servicios de salud.



Somos Pachamama.

“Somos hijos de la madre tierra, somos hijos del cosmos, por lo tanto no existe la
dicotomia ser humano - naturaleza, somos naturaleza, somos pachamama, Somos
pachacamac, somos vida. Por lo tanto, somos responsables también como agricultores
de la vida.”

“En estas nuevas condiciones emergentes, reconstituir la identidad es volver a los
principios béasicos convencionales, no humanos, sino de la vida, de la naturaleza.
Volver a nuestra sabiduria, a nuestros ancestros, al camino sagrado. No es retroceder
sino reconstituirnos en los principios y valores que no tienen tiempo, que no tienen
espacio”.

( Huanacuni Mamani, Fernando)
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Estrategias especificas para la ensefianza del folclor en los
medios educativos

Subtema:

Précticas innovadoras en relacion al arte y la educacion integral del ser humano, nuevos
recursos didacticos en la integracion de areas.

Objetivo:

Fortalecer la identidad, desde las A.P.C del folclor como herramienta transferida a los
discentes en el contexto de la educacion formal, valorando a los mismos como medios
difusores en el contexto global y como portadores genuinos del patrimonio cultural.
Disertantes:

Profesora: Yanil Marisol Amador. (Esc. Independencia nacional-Salta).

Profesor: Francisco Javier Arias. (Esc. Hogar Carmen Puch de Gliemes-Salta).
Profesores en Educacion formal (primaria).

Ponencia.

Al referirnos a las A.P.C (actividades populares cotidianas), simplemente hablamos de
cada una de las caracteristicas que determinan socialmente:

a)- el Folk - lore temporal historico.

B)- el Folclore como voces del olvido.

C)- el Folclor en la contemporaneidad.

Referentes temporales en la accion del analisis de la subcultura y la cultura como
formacion educativa integral.

En el plano educativo formal, el Folclor en su funcion transversal desde la cultura
propia de un contexto determinado se brinda abierta y plenamente a la articulacion con
otras areas, ejemplo: ciencias sociales, educacion fisica, plastica, religion, matematicas,
ciencias naturales, ética, musica, entre otras, lo cual nos llevaré a:

1)- una certera seleccion de contenidos aplicables.

2)- al desarrollo del lenguaje técnico — especifico aplicable.

3)- al descubrimiento de nuevas e innumerables précticas didacticas innovadoras que
fortaleceran la interrelacién en lo sociocultural entre los actores directos del proceso de
ensefianza y aprendizaje.

La transferencia aplicable de estos contenidos en la educacién formal nos lleva a un
plano de anélisis, definiendo las pautas para conseguir que los conocimientos lleguen de
una forma especifica y eficaz a los discentes y a sus diferentes contextos, logrando
conciencia cultural, educando real y concretamente evitando quedar inmersos en una
subcultura.

Concientizar, es fortalecer la educacion integral de las personas y utilizar el arte como
medio, determinan una accion cultural positiva a la identidad nacional, dejando abierta
una gran posibilidad para la integracion con la cultura global perseverando asi en la
contencidn, inclusion y atencion a la diversidad sociocultural.

Fundamento conceptual. Arte y educacion.

ARTE:

Al hablar de arte comprenderemos que etimoldgicamente proviene del latin ars, y es el
equivalente al término griego téyvn (téchne, de donde proviene, técnica).

Originalmente se aplicaba a toda la produccion realizada por el hombre y a las
disciplinas del saber hacer. Asi, artistas eran tanto el cocinero, el jardineroo
el constructor, como el pintor o el poeta.

Cuyo significado se refiere a:

disposicion,




habilidad,

virtud,

el saber hacer, para realizar alguna cosa.

FOLK - LORE:

Originalmente del termino Aleméan — wolks - deriva el termino anglosajon folk el cual
significa pueblo.

Originalmente del anglosajon lord, lordes o lores derivan a lore y se encuentra
conceptualmente referido al saber.

Originalmente dos vocablos derivados del aleméan y el anglosajon Folk - Lore,
apropiado al espafiol como una sola palabra folklore y por la real academia espafiola a la
palabra folclore y en la contemporaneidad americana apropiado el termino final y
simplemente como folclor hacen referencia a las manifestaciones populares y
socioculturales de un contexto determinado.

Ancestralmente la cultura viaja con el hombre mientras el folclor localiza la misma en
diferentes contextos.

EDUCACION:

Al hablar de educacion nos referimos etimoldgicamente, (del latin educare sacar,
extraer o educare formar, instruir)

Puede definirse como:

El proceso multidireccional mediante el cual se
transmiten conocimientos, valores, costumbres y formas de actuar. La educacion no sélo
se produce a través de la palabra, pues esta presente en todas nuestras acciones,
sentimientos y actitudes.

El proceso de vinculacién y concientizacion cultural, moral y conductual. Asi, a través
de la educacion, las nuevas generaciones asimilan y aprenden los conocimientos,
normas de conducta, modos de ser y formas de ver el mundo de generaciones anteriores,
creando ademas otros nuevos.

El Proceso de socializacion cultural de los individuos de una sociedad.

Educacion artistica “folclor” - Pardmetros temporales para el analisis de las A.P.C.
socioculturales:

el saber hacer vy el saber ser.

El Folk — Lore temporal histérico:

Es el conjunto de pensamientos y acciones tangibles e intangibles de manifestacion
socio cultural popular en tiempo pasado, de localizacion y posible trascendencia
historica ancestral.

Voces del olvido:

Es el conjunto de pensamientos y acciones tangibles e intangibles de manifestacion
socio cultural popular, que después de transitar en el tiempo un pleno auge, en su
periodo:

evolutivo funcional.

evolutivo temporal.

evolutivo conceptual.

dejaron de ser una necesidad o simplemente se dejé de tenerlas en cuenta, es decir
quedaron en el olvido.

Folclor contemporaneo:

Es el conjunto de pensamientos y acciones tangibles e intangibles de manifestacion
socio cultural popular y de trascendencia funcional actual, es decir, en este momento, en
el presente.




Ejemplo: Una composicion musical (chacarera) creada y ejecutada en letra y musica por
una banda actual también se consideraria folclor mientras la composicion respete
bésicamente la métrica y estructura ritmico musical en cuestion, ya que es ilégico
esperar como algunos dicen 100, 200 o mas afios hasta cumplir con su anonimato para
ser folclor, teniendo en cuenta que muchos de los hechos del folclor dejaron de ser
funcionales o simplemente se olvidaron perdiendo popularidad y tradicionalidad.

De todas formas nuestro folclor esta todo documentado y su evolucion se siguen
documentando, siendo un punto de partida positivo a tener en cuenta como
sistematizacion para la reconstruccion de saberes en la transferencia de contenidos
aplicables para luego ser utilizados como disparadores al contexto fortaleciendo la
oralidad y el empirismo socio cultural popular.

El folclor es la esencia cultural ancestral en lo cotidiano actual, es el arte de la identidad
misma.

Articulacion de areas en el &mbito de educacion formal.

El folclor de la educacidn artistica es un lenguaje sociocultural transversal y su
articulacion con:

Matematic | Cs. Lengua. | Musica | Etica Religi6 | Ed. Plastic
as. Sociales. n Fisica. a.
Ejemplo: | Ejemplo: | Ejemplo | Ejempl | Ejempl | Ejempl | Ejemplo: | Ejempl
Calculos | Forma de | : textos: | o: 0: Los  o: Los o:
nume- vida de las | narrativ | tiempo, | valores | Creen- | juegos produc
ricos, comunidad | os, compés | sociale | cias Yy | infantiles | -cion
formas, es: Ej.: | descript |, s: los | Virtud | populares | libre:
trayecto- | formas de | i-vos. afinaci | modale | es del |, juegosy | el
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Inicio de la accion: primeramente cada materia deberd conceptualizar el o los temas a
tratar en relacion a la planificacion y a la especificidad de cada area. Teniendo en cuenta
que deben aplicarse transversalidades como por ejemplo la E.S.1.

Experiencias de areas articuladas.

Préctica 1.

Areas: folclor, ética, ciencias sociales, ciencias naturales, plastica, lengua, transversal
E.S.I: el cuidado del cuerpo: higiene, salud,

Proyecto de mejora de la convivencia escolar (P.E.I):

“El mate es cultura y didlogo”.

Consigna: compartir utensilios y alimentos relacionandose a traves del dialogo.

Objetivos:




Conocer las propiedades saludables de la bebida tradicional.

Fortalecer la convivencia sociocultural: familia, escuela y contexto en general, desde la
intra e interrelacion personal.

Fortalecer la identidad nacional desde la préactica de las A.P.C. del folclor argentino.
Destinatarios:

Salas de nivel inicial 4 y 5 afios. Interinstitucional, nicleo n°69.

Préctica 2.

Areas: folclor, ética, religion, ciencias sociales, ciencias naturales, plastica, lengua,
transversal E.S.I: higiene, salud,

Proyecto de mejora de la convivencia escolar (P.E.I):

“Entre culturas y valores”.

Consigna: rescatar valores concretos de leyendas.

Objetivos:

Conocer diferentes leyendas.

Aplicar valores concretos desde la intra e interrelacion personal.

Fortalecer el autoestima descubriendo en si mismos virtudes aplicables.

Apropiar en sentido de pertenencia el patrimonio intangible desde la préctica de las
A.P.C. del folclor argentino.

Destinatarios:

Nivel primario 4° y 5° afio. / 5°y 6° afio. INTERINSTITUCIONAL CON ESCUELA
DE EDUCACION ESPECIAL.

Préctica 3.

Areas: folclor, educacion fisica, transversal E.S.I: higiene, salud,

Proyecto de mejora de la convivencia escolar (P.E.I):

“LOS JUEGOS TRADICIONALES Y LA INCLUSION E INTEGRACION
SOCIOCULTURAL”.

Consigna: compartir materiales y juegos relacionandose a través del dialogo.

Obijetivos:

Favorecer la inclusion e integracion de los actores del contexto alumnos-padres-
docentes.

Conocer e interactuar en la espacialidad.

Rescatar juegos tradicionales olvidados o poco jugados.

Integrar las areas especiales del nivel inicial folklore-educacion fisica.

Propiciar una jornada de juegos donde los nifios-padres y docentes aprendan, jueguen y
se diviertan.

Aplicar la E.S.l como cultura social basica, mediante juegos recreativos.

Actividades:

Se realizara durante una jornada previa a la de la practica de los juegos la siguiente
accion: los juegos de rayuela seran disefiados y pintados en los patios del nivel inicial
por padres de las tres salas del turno Tarde al igual que el armado del espacio para cada
actividad en discusion conjunta con los responsables del proyecto.

Al comenzar la jornada los nifios podran disfrutar de un video interactivo en pantalla
gigante que estara compuesto por:

-iméagenes y escenas de los padres pintando los juego;

-videos explicativos de los diferentes juegos.

Se trabajara por salas, siendo responsable de la misma, la maestra en coordinacion con
los profesores de folclor y educacion fisica.

Cada grupo debera participar en un juego (los juegos se desarrollaran en clases antes del
evento). Luego de 15 minutos aproximadamente se rotara de juegos. Los grupos
enumerados por sala, deberdn participar de cada actividad: RAYUELA, JUEGOS DE




SOGA, ELASTICO, BOLILLAS, CARRERA DE EMBOLSADOS Y CANCIONES
EN RONDA.

Los eventos se desarrollaron en ambos turnos a la mafiana de Hs 9:00 a Hs 11:00, a la
tarde Hs: 14:30 a Hs: 16; 30, con la participacion de las salas de 4 y 5 afios de las Esc.
Alte Cristébal Colén y Esc. Dr. Ricardo Joaquin Durand, Esc. Independencia Nacional,
favoreciendo a la inclusion e integracion sociocultural de todos los integrantes del
nacleo N° 69 N.I de la zona sudeste.

JUEGOS:

Carrera de embolsados
YL —————

.
S

juego muy popular entre los nifios de todo el mundo. Para su desarrollo tan solo son
necesarios unos cuantos sacos de tela(los de papel no sirven) y terreno suficiente para
saltar.

Para ejecutar la carrera los nifios se introducen dentro de los sacos y éstos se atan al
pecho o bien se agarran con las manos. Los nifios deben desplazarse saltando sin salirse
de los sacos ni caerse.

Rayuela:

Juego de iniciacion infantil, que representa el conocimiento de uno mismo.



El inventor de la rayuela quiso reflejar en el juego la vida misma, con el nacimiento, el
crecimiento, los problemas y dificultades, la muerte y la meta final, el cielo.

El juego comienza tirando una piedra pequefia en el cuadrado nimero 1, intentando que
la piedra caiga dentro del cuadrado sin tocar las rayas externas. Se comienza a recorrer
la rayuela a pata coja sin pisar las rayas, guardando el equilibrio hasta que se llega al
cuarto piso donde hay dos casillas y podemos apoyar los dos pies. Seguimos el numero
6 a pata coja y nuevamente en el 7 y el 8 apoyamos los dos pies. Ahora hay que volver
al nimero 1. Debemos saltar y darnos la vuelta sin pisar las rayas y deshacer el mismo
camino hasta el namero 1 donde nos agacharemos a por la piedra sin apoyar el otro pie.
Este juego es muy sencillo, ayuda a que los nifios desarrollen la coordinacion viso-
motora.

Canicas /Bolillas:

Una canica es una pequefia esfera
de vidrio, alabastro, ceramica, arcilla, metal, cristal, acero, piedra 0 marmol que se
utiliza en diversos juegos infantiles.

Juego universal, existen muchas variantes, la esencia es casi siempre la misma: lanzar
una o varias canicas para intentar aproximarse a otras 0 a agujeros objetivo. Cuando se
gana una mano se suelen tomar las canicas del otro jugador o de los jugadores
contrarios.
Juegos de sogas:

El tira y afloja, juego de la soga o cinchada es un deporte que pone a dos equipos uno
contra el otro en una prueba de fuerza. Fue deporte olimpico entre 1900 y 1920.

Dos equipos de 8, cuyo total no exceda un peso maximo determinado para la clase, se
alinean al final de una soga (de aproximadamente 10 centimetros en circunferencia). La
soga es marcada con una linea central y dos marcas a cuatro metros de cada lado del
centro de la linea. El equipo comienza con la linea central directamente sobre una linea



marcada en la tierra, y una vez comenzado el concurso (el jalamiento), intentan jalar al
otro equipo hasta que la marca mas cercana al equipo oponente cruce la linea central, o
cuando cometan una falta (cuando un miembro del equipo cae o se sienta).

La simplicidad de este deporte hace que sea uno de los deportes méas antiguos y
difundidos en el mundo actual. En cantabria, austria, pais vasco y navarra es
considerado un deporte rural o tradicional con numerosos clubes y frecuentes
competiciones, siendo conocido en estos dos Ultimos como soga tira. Tradicionalmente
se practicaba en plazas empedradas y frontones, pero actualmente las competiciones
entre clubes se hacen sobre hierba o una pista alargada de goma, por influencia de la
practica en otros paises.

Saltar la soga:
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Saltar a la comba, o salto con cuerda, es una actividad practicada como juego infantil y
como ejercicios fisicos (especialmente como entrenamiento para algunos deportes,
como el boxeo, tenis o el culturismo). EI uso de las cuerdas para saltar ha sido
tradicionalmente uno de los juegos favoritos de los nifios. El salto con cuerda endurece
y renueva la textura de los musculos, y se considera adecuado para el corazony
los pulmones.

El salto a la comba habitualmente consiste en que uno 0 mas participantes saltan sobre
una cuerda que se hace girar de modo que pase debajo de sus pies y sobre su cabeza. Si
el juego es individual, es una persona que hacer girar la cuerda y salta. Si el juego es en
grupo, al menos son tres personas las que participan: dos que voltean la cuerda mientras
que una tercera salta. Es habitual saltar al ritmo de sencillas canciones populares que
entonan los participantes.

I%_I elastico:




El elastico, La goma, Liga, saltar a la goma (o resorte en México) es un juego
tradicional infantil que consiste en realizar una serie de saltos ritmicos sobre una
goma elastica o una pantimedia vieja.

La goma es un juego que tiene especial aceptacion entre las nifias. Para llevarlo a cabo,
se utiliza una goma elastica unida con un nudo por los extremos. Dos nifias se ponen en
los laterales sujetandola con las piernas abiertas de modo que quede un espacio en el
medio para saltar. Entonces, una o varias nifias tienen que realizar determinados
ejercicios al ritmo de canciones y palmadas que interpretan las participantes. En el
momento en que una falla el ejercicio, pierde pasando a sujetar la goma.

Existe gran numero de canciones para acompariar los saltos sobre la goma. Por su parte,
los ejercicios pueden consistir en:

Pisar la goma o las dos gomas con un pie o con los dos pies; Pasar el pie o la pierna por
encima de la goma; Enrollar y desenrollar la goma a la pierna; Saltar con los dos pies en
el centro o dejando uno fuera, entre otras.

También se puede llegar a jugar en solitario, sujetando la goma en las patas de dos
sillas.

Juegos y canciones de ronda:

Gato y ratén

El Gato y ratdnes un juego infantil que consiste en hacer un circulocon los
participantes cogidos de la mano.

Se escogen dos nifios y se les da el papel de gato y al otro de raton.

Al ritmo de la cancion: - Ratdn que te pilla el gato, raton que te va a pillar, si no te pilla
esta noche, mafiana te pillara -

El ratdn se escapara por entre los "agujeros” que hacen entre todos los participantes con
las manos cogidas y los brazos lo méas extendido posible.

El gato le intenta seguir, pero los participantes bajan los brazos y no le dejan pasar, pero
puede colarse entre los agujeros, siempre y cuando no lo rompa al pasar.

Cuando el gato toca al raton, entonces ahora al raton le toca ser el gato y escoger a una
persona para que sea el raton.

Encantados (juego).

Encantados o Los Encantados, es un juego de persecucion popular infantil que consiste
en que la persona que "se la queda” tenia que tocar a alguien, mientras los jugadores
corren, y éste debia permanecer parado o "encantado" hasta que otro jugador lo toque y
le quitara lo encantado.

El jugador que se la queda tiene dos deberes, perseguir a los jugadores para encantarlos
y cuidar a los ya encantados para que no los desencanten, en algunos partes se juega con
una "base"”, donde nadie puede ir a encantarlos.

El término del juego ocurria cuando todos los jugadores estaban encantados, Yy
nuevamente se volvia a empezar.

La forma de seleccion del que "se la queda” puede darse de distintas formas, la mas
comun es que todos los jugadores corren hacia algin lugar mencionado previamente, y
el ultimo en llegar es quien "se la queda".

Destinatarios:

Nivel inicial: salas de 4 y 5 afios.

Nivel primario 1° y 2° afio. / 3° y 4° afio. Interinstitucional, escuelas zona sudeste-
salta- capital.

Préctica 4.

Areas: educacion artistica: lenguajes: Danza (folclor), plastica, musica, expresion
corporal, teatro, transversal E.S.I: el cuidado del cuerpo: higiene, salud,

Proyecto encuentro artistico, integrador e interdisciplinario, (P.E.1I)..




“Valorando a la educacion artistica”.

Bajo el Lema:

“Conciencia latente, cultura presente”.

Consigna:

Este evento busca la libre expresion para que todos aprendamos Yy valoremos los
diferentes lenguajes del area educacién artistica, contextualizando vivencias de sus
actividades, brindando y proponiendo socialmente: un punto de encuentro e
interrelacion entre directivos, profesores, alumnos, padres y sociedad en general que
conforman los diferentes contextos atendiendo a la diversidad cultural y la inclusion
social.

Objetivos:

Relacionar a diferentes nucleos educativos en diversidad de contextos a través del area
educacion artistica.

Valorar los diferentes lenguajes artisticos como parte formadora de la educacién
integral de los alumnos, rumbo a un futuro sélido, concreto y eficaz para el ser humano.
Destinatarios:

Nivel primario 4°,5°,6°,7° afio. Interinstitucional.
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ATAHUALPA YUPANQUI

Por Héctor Garcia Martinez
Su pensamiento filoséfico, reflexiones,

Muchos admiradores y seguidores de este Patriarca de la musica criolla conocen sus
canciones, poemas, algunas novelas,cuentos Yy relatos del noroeste argentino.

Pero desconocen o no tienen en conciencia de su pensamiento filosofico. Principalmente
reflejado en sus trabajos: Hombres y Caminos, ElI Canto del Viento, La Tierra
Hechizada.

En este aspecto a Atahualpa se lo puede definir como un “depertador de conciencas”.
¢Para quién? Para aquellos que transitan los terrenos de la emocidn , del arte y la cultura
nacional, relacionada a la tradiciones folkloricas.

Porque Atahualpa, desde joven se consustancio plenamente con los misterios de los tres
paisajes argentinos: la pampa, la selva y la montafa. Aparte de transitar las distintas
regiones argentinas, y pasar temporadas entre indios, kollas y mestizos, se contactd con
valiosas guias, personalidades fundamentales de nuestro ser nacional y americano:
Ricardo Rojas, Rex Gonzalez,Juan Alfonso Carrizo, en Tucuman se relaciond a
Maximiliano Marcos Alurralde, Lizondo Borda, Ruiz Huidobro, en La Rioja a los
hermanos Vera Vallejo, Dardo de la Vega Diaz, y un riojano esencial; Juan Zacarias
Aguero Vera, autor entre otras aspectos de Divinidades Diaguitas, en Salta: Juan Carlos
Dévalos, Luzatto, Barbaran Alvarado, el catamarquefio Juan Alfonso Carrizo, en Jujuy
con el médico,arquedlogo, musico: Justiniano Torres Aparicio, Dominga Zerpa , otros.

En Buenos Aires, en su juventud, con el militar Juan Carlos Franco y el oriental
Romildo Risso, entre otros. A esto se suma infinidad de seres humildes del &mbito rural
que le aportaron lo suyo, simplemente con el ejempolo. Algo de esto comenta en una de
sus obras cumbres: El Canto del Viento (Ed, Honegger, pag 18), cuando habla de su
infancia y juventud en la pampa donde nacid, dice:....”asi en infinitas tardes fui
penetrando en el canto de la llanura,gracias a esos paisanos. Ellos fueron mis
maestros.Ellos y luego la multitud de paisanos que la vida me fue arrimando con el
tiempo. Cada cual tenia “su estilo”. Cada cual expresaba, tocando o cantando los
asuntos que la pampa le dictaba. Y la llanura posee una inacabable sabiduria. Eso lo
sabian muy bien los gauchos de aquel tiempo. No inventaban. Solo transmitian. No eran
creadores. Eran depositarios y mensajeros del canto de la llanura, misterioso, heroico,
melancolico, gracioso o apenado, segun el tema. Es que esos hombres habian penetrado
en la leyenda del Canto del Viento”

Con estas reflexiones, se puede apreciar el nivel de sensibilidad, observacion y
captacién que magistralmente Atahualpa poseia, para definir y transmitir el modo de ser
de esos paisanos de la llanura.



En un reportaje realizado por la revista Folklore N° 5, afio 1961. pregunta el
entrevistador: Los elementos que rodean al hombre en una regién determinada ¢ influyen
su danza y su musica? . Si es asi ¢de qué manera?

-i Sindudamente!.....como decia mi abuelo...-

Hay un determinismo geogréafico; hay un determinismo historico; hay determinismo
biologico. El hombre es la tierra.....Los antiguos decian: “El hombre habla segun el aire
que respira, segun el grano que come”

En otra parte de la entrevista se le consulta
¢ Qué aconsejaria a los jovenes que se inician en el folklore?

“Fundamentalmente que estudien disciplinadamente todo lo concerniente al folklore.
Luego, que no se acerquen al paisaje para “prestigiarlo”, sino con la necesaria humildad
de corazén para oir la voz profunda de la tierra, que se manifiesta en un arbol en una
mata de pasto, en una piedra abandonada, y en el hombre de ese paisaje: el hombre sin
guenas ni guitarras, sin piano ni tamboril; sin literaturas ni coplas, el hombre , nada mas
y todo eso”

Sobe la relacion con Ricardo Rojas, hace referencia a una ciencia: la psicografia , que
estudio con él. Ciencia que estudia la relacion del hombre con su ambito geogréafico y
como influye en su mente. Al respecto dice:

“Precisamente el paisaje, y con todo lo que este determina en el hombre. Una disciplina
aliada a la sociologia, esta designada como “Psicografia”, trata al hombre como
“psiquis” del paisaje. Es interesantisimo estudiar cuando el hombre representa esa
psiquis, y cuando se opera el divorcio entre el hombre y el paisaje. Un sabedor profundo
de este tema era Ricardo Rojas”

De esta forma Yupanqui manifiesta que su mision en la vida no fue deleitar, entretener,
descubri6 su destino: develar a sus compatriotas la escencia genuina del ser nacional en
contacto con la naturaleza y sus habitantes.

Fue un maestro en el sentido cabal del término.

Suma Paz, aclaraba al respecto: “maestro no es un modelo a imitar, sino un camino a
seguir’

Que cada uno, mirando hacia su interior se encuentre asi mismo y transite su propia ruta
espiritual y emotiva con caracteristicas propias. Sin necesidad de imitacion.

En lo musical un término que detestaba era “espectdculo”. En su articulo La Guitarra y
su Misterio, asegura: .....”en los pueblos, en los escenarios, los hombres tocan la
guitarra para la gracia, para la danza, para el espectaculo también”,,,, Continua: “...la
guitarra es como la memoria sensible de la tierra, no sabe de apariencias”....



Aproximadamente por los afios 30, conocid en Buenos Aires, en el barrio de Flores, en
casa de un portefio tradicionalista: Juan Mas, a Telemaco Morales, un concertista de
guitarra y compositor uruguayo, de temas nativistas.

En esa reunién, donde un silencio cordial los envolvia. Le toco el turno al musico
uruguayo.Asi lo describe, Atahualpa:

“Telémaco Morales, afind su instrumento, en pianisimos armonicos. Y su guitarra
desgran6 un estilo. Un antiguo estilo, que parecia tocado en primera audicion. Bien
armonizado, y el leit motiv cantado en las bordonas con naturalidad l6gica. Era como la
sencilla corriente de un arroyo atravesando juncos donde las garzas cuelgan su timida
presencia.

“Telemaco Morales era un estudioso, y sabia aplicar sus conocimientos de manera que
la ciencia guitarristica, fuera amparo y no prodigio, conciencia y no espectaculo”
(ob.cit)

Descartaba la palabra espectaculo, porque entendia se corre el albur de fijar en primer
plano la forma habilidosa del intérprete, quedando en Gltimo lugar el mensaje de la
comarca que animara su espiritu.

Varios afios anduvo por el noroeste, viviendo, osbervando, consustanciandose con lo
nortefio. Después de tanto caminar, observa, indagar, expresa:

“Los cantares de la tierra jujefia no se pueden expresar sin conocer la regiéon donde se
originaron. Para cada asunto, el charango requiere una expresion, un arpegio diferente,
un tiempo pausado o vivo, una intencion ritmica. No se satisface la interpretacion
imaginadndose la comarca, intuyendo la gracia o la pena del hombre jujefio. Puede
llegarse, si, a un torpe remedo, a una forma imitativa del canto. Pero no se podra jamas
aprehender el misterio de la tierra y su canto, si no se ha penetrado en el alma de ese
pueblo de pocas palabras y muchos caminos, poblado de hombres asperos y sencillos,
como nifios tercos limitados por esquemas de miedos no superados” (ob.cit)

Por ultimo algunos consejos para tener en cuenta

“Todo temperamento sin cultura muere. Tenemos institutos especializados. Tenemos
academias y bibliotecas. Tenemos gavinetes de investigacion para el folklore, para le
etnologia, para la arqueologia, la lenguistica y la musica. Solo hace falta ademéas de
amor al asunto y las oportunidades, voluntad y conciencia. Profundo anhelo de hacer las
cosas bien” (ob.cit)

Este legado cultural y filosofico, queda como valioso tesoro, para guia de las futuras
generaciones, anhelantes de reconocerse como argentinos pertenecientes a una tierra,
con sabor propio y experiencias de siglos.

Por lo expuesto, Atahualpa Yupanqui, ha sido y serda mucho mas que un canto de “artes
olvidadas” ,como gustaba definirse.



Cabio de Eje: ¢Con qué Educacién vamos a trabajar el
Folklore?

Por José de Guardia de Ponté

Toda préactica educativa involucra una practica politica ya que se relacionan e
interactian valores, proyectos, ideales, cuestiones sociales y fundamentalmente
objetivos ideoldgicos. La educacion nunca es neutral, puede estar orientada a dominar, a
emancipar o a distorsionar.

Denunciada la falsedad de la neutralidad educativa y la falacia de la igualdad de
oportunidades en una sociedad de clases, el término educacion cobra un nuevo sentido:
Freire dice que “la Educacién no cambia al mundo, pero sin ella es imposible hacerlo”.
Cuando hablamos de introducir la Cultura Popular, la Tradicion y el Folklore como
politica de préactica educativa estamos hablando de una educacion emancipadora.

Argentina nunca tuvo una politica educativa, siempre construyé parchando, remendando
y recreando planes o proyectos educativos por lo general importados. Muy seguramente
el peor de todos fue el implementado en el gobierno (?) de Carlos Saul Menem — la
ironicamente llamada “Ley Federal de Educacion” cual peor mal seguramente fue su
magro presupuesto y su clara intencionalidad destructiva de la educacion publica.

Pero este proceso no ha terminado, el avance constante del modelo privatizador de la
educacion acompafia siempre solapado en los proyectos educativos,
desresponsabilizando al estado en el financiamiento, sostenimiento y mantenimiento del
sistema publico.

Por consiguiente orientar la educacion hacia una idea emancipadora seria hacer por
primera vez una politica educativa argentina, pluralista y destinada a incluir e integrar a
todos los sectores, especialmente a los mas vulnerables. Educadora de conciencias,
creadoras de sujetos y jerarquizadora de educadores.

Tamarit —en un trabajo titulado “El dilema de la educacion popular. Entre la utopia
y la resignacion”— construia para ese momento un argumento que Seguimos
considerando consistente y valido: “hay que hacer la educacion popular en las
escuelas, donde estan las mayorias, y no fuera”. Sin embargo, creemos que la
implantacion del modelo neoliberal en nuestro pais, y la consecuente catastrofe
social y educativa, nos impele a buscar una estrategia que involucre a todos los
sectores sociales ya que justamente la Ley Federal de Educacion de inspiracién
neoliberal y la constatacion de alguno de sus principales efectos: profundizacion de
la segmentacién y diferenciacién, fragmentacion del sistema, exclusion, dificultades
para definir el sentido social de la escuela, etc. nos obliga antes que nada a integrar.

Es necesario terminar de una vez por todas de “la escuela de los pobres para los
pobres” que fuera del espacio estatal convalide, aun sin proponérselo, la
segmentacion y progresivo cercenamiento del derecho social a la educacion, o que en
la bisqueda de recursos “alternativos” a los del Estado legitime la privatizacion
(siendo generalmente solventada por fundaciones que tienen por detrds grupos
econémicos concentrados).



Pero... y haciendo un cambio de eje a la tematica de “Como implementar el Folklore
en la Escuela” deberiamos abordar la consigan “Con qué Educacion vamos a trabajar
el Folklore?” porque si lo vamos a hacer con la actual, hasta podriamos correr el
riesgo de matar al Folklore como instrumento formativo de los nifios.

Tomemos dos conceptos para definir a la Educacion tradicional y la Educacién
Moderna que hoy debemos llevar a cabo para que sea adecuada a la ensefianza del
Folklore:

“ADAPTACION” ¢ “INCERSION” - estos son los parametros conceptuales de accion
de un educando que define su protagonismo en la escuela.

ADAPTACION (Educacion Tradicional) adecuacion - un ajuste del cuerpo y espiritu a
las condiciones materiales — psicoldgicas - historicas - sociales — geogéficas.

INCERSION (Nueva Vision) es una toma de decision, de intervencion en el mundo. Ser
protagonista. Ser parte de la educacion que se esta interactuando no so6lo con el
Educador sino con los otros educandos.

La Educacién tradicional actual, la de la “adaptacion” deviene del formato impuesto en
la revolucién industrial — donde era necesario formar gente décil — disciplinada — bien
capacitada, para que puedan realizar trabajos mono6tonos — no creativos. La industria de
ese tiempo necesitaba obreros resistentes a la rutina.

Los tiempos han cambiado sustancialmente y la educacion deberia cambiar acorde a la
historia. Hoy vivimos una sociedad de servicio e informacion — con la creatividad como
base — donde es necesario poseer la capacidad para el cambio constante.

Pasion - talento - energia y creatividad es la clave. Ser felices y sentirnos bien es el
objetivo de una verdadera educacién - actualmente tenemos nifios aburridos - infelices y
depresivos. Porque sencillamente estan encarcelados en una escuela con olor mausoleo.

Ahora bien el folklore es la madre de las ensefianzas - ya que se trasmite conocimiento
de generacion en generacion através de la vida misma. En una escuela moderna y
adecuada a nuestros tiempos seria una herramienta formidable de accion — movimiento
y protagonismo.

Como dirigirnos al cambio:

Y si de educar se habla se nos abre en esta instancia los acostumbrados interrogantes:
Con qué se ensefia? ($), quién ensefia? Qué se ensefia? Para qué se ensefia?

Porque si hablaramos de una politica educativa nacional “seria”, deberiamos hablar de
presupuesto necesario y capacitacion de los educandos, cosa de no caer en los errores
del Alfonsinismo cuando quiso implementar una educacion constructivista con
educandos conductistas.

Se deberia capacitar a los docentes de estos contenidos culturales, implicitos en nuestras
tradiciones, se debe tener en cuenta que las vivencias, los bienes y valores del acervo de



la cultura popular, pueden llegar a ser el punto de partida para el desarrollo de las
distintas disciplinas del curriculo escolar, puesto que en la actualidad, y a excepcion de
algunas parciales y breves experiencias desarrolladas en unos pocos centros escolares, el
folclore, en sentido estricto, no es una materia curricular.

En consecuencia, se aprecia una generalizada falta de experiencia en lo que respecta a la
técnica y a la idoneidad temporal para impartir el folclore, ademas de la necesidad de
definir una base tedrica curricular que concrete los principios de los aspectos generales
del folclore, para el conocimiento y desarrollo de las facultades de los estudiantes. De
ahi que los escasos materiales disponibles versen sobre aspectos muy precisos de este
amplio campo, materiales, por otra parte, que en la mayoria de los casos no pueden ser
objeto de un uso generalizado, dado que ni siquiera se suele prever la posibilidad de su
tratamiento escolar.

Desde el punto de vista curricular, actualmente la Educacion Infantil tiende a introducir
en su programa el ambito del folclore, especialmente la mitologia, y a practicar
actividades fisicas y psiquicas ligadas a la danza y al desarrollo ritmico y meléddico. Los
educadores emplean para la formacion de los alumnos materiales especificamente
elaborados para esta etapa, tales como cuentos, actividades psicomotrices, musica, etc.,
para que de este modo desarrollen su capacidad coordinadora y ritmica, y conozcan
parte del corpus espiritual.

Una buena base para la Educacion Primaria seria aquella que garantizara la consecucién
de los objetivos de la etapa infantil y el correcto empleo de los materiales, concerniendo
la ampliacién de los conocimientos y habilidades a la Educacion Secundaria.

Pero claro, no se pretende, en este caso producir cantantes folkloricos ni danzarines
profesionales de academia, ni artesanos diplomados ya que en este sentido en la
provincia de Salta ha resultado exitosa la experiencia de Escuelas de Folklore como
educacion no formal. Existen otros objetivos. Dentro de la danza, por ejemplo, hay
aspectos que superan el hecho folklorico. La danza es un ritual romantico, donde un
caballero corteja a una dama con elegancia y ella le responde con simpatica sensualidad.
Es la clave de un contacto civilizado sin tocarse, respeto por el otro, intento y limite, el
juego del amor.

Un joven que aprende el arte de la danza dificilmente sea luego un violador o un
golpeador.

Si analizamos la importancia del folklore en la educacion, nos daremos cuenta
verdaderamente que una de las funciones de la escuela es la transmision de la herencia
social de los pueblos. Porque la educacion deberia realizarse a partir de esas raices que
posee el pueblo, de vivencias autoctonas de sus familiares o antepasados, en distintos
ambitos como el musical, artesanal, entre otros.

La Educacion estaria ademas al servicio del rescate, enriqueciendo culturalmente a
alumnos, docentes y toda la comunidad, con el mas firme proposito de preservar y
difundir ese patrimonio ancestral que encierra la genuina sabiduria popular.

La préactica folkldrica no es solamente para salir del paso en un evento, en la escuela o
una actividad extraescolar, desde la educacion inicial al bachillerato, se deberia impartir



danza, mdsica, artesanias, teatro, literatura, linguistica regional, comidas tipicas o
regionales).

Todos sabemos que la sociedad de consumo impuesta por la globalizacién por y debido
a los medios de comunicacion inciden en los nifios y jovenes quitdndoles todo interés o
entusiasmo hacia nuestra cultura autoctona, ya que los inducen a consumir producciones
0 culturas, venidas de otra parte del mundo y la falta de incentivos para cultivar lo
nuestro, desde la escuela, desde los hogares, y de ciertas politicas irresponsables hacen
maés dificil lo que debe ser:

Es por eso que una primaria solucion seria integrar dindmicamente las actividades
curriculares con el folklore, promover la interaccion grupal, el aprendizaje a través de la
mausica, la danza, los cuentos, leyendas, poesia, costumbres, coplas y refranes con la
finalidad de estrechar lazos entre la escuela, lo social y la comunidad, intervendria en
mejorar y rescatar la transferencia generacional donde abuelos, padres e hijos podrian
vincularse culturalmente, propender al rescate de la sabiduria popular en su propio
habitat donde se encuentra la escuela y con la ayuda de especialistas que nos instruyan
por el camino del sentir de los pueblos que es el folklore.

José Alfonso de Guardia de Ponté



La revista Signos UPCH, un espacio de rescate y preservacion
de la identidad mexicana.

Por Niger Rodriguez Madrigal

En los ultimos tres ndmeros de la revista Signos (revista de expresion universitaria)
creada en el seno de una institucion fundada por el pueblo en la region de la Chontalpa
de Tabasco al sureste de México, la tematica insistente es la de rescatar, salvaguardar y
preservar las expresiones artesanales, literarias y artisticas que de algun modo tengan
que ver con mantener viva la presencia de las raices que dan origen a nuestra identidad.
De este modo, lo mismo se habla en ella de la aparicion de la virgen de Guadalupe, las
ofrendas a los fieles difuntos, como se promueve la creacion literaria en lenguas
indigenas y las artes de distintas regiones del pais. Me centraré en una de las tradiciones
mas representativas de la identidad del mexicano. Esto es, el culto a los fieles difuntos,
y esencialmente los altares en los que se les rinde tributo. Quiero recalcar que mi
propuesta es la de establecer medidas con las que las universidades de latino américa
tengan no solo el deber sino la obligacién de crear medios de comunicacion a través de
los cuales se preserve el patrimonio cultural inmaterial de cada pais, utilizando los
mecanismos tecnoldgicos (radio, television y el internet) y/o los medios impresos,
Ilamese revista, gaceta, periddico, libro, etc. Dicho esto, entramos de lleno en el tema de
la muerte o como la llamamos los mexicanos, la catrina.

En el siglo XIX José Guadalupe Posada Aguilar (1852-1913) hizo las famosas
calaveras, 0 mas bien la catrina que era una calavera lujosamente ataviada de la alta
sociedad francesa. Como apunte al margen, recordemos que a Posada le toco vivir de
nifio la etapa de la intervencion francesa (1862). Pues bien, en este nimero nueve de
Signos, Omar Castro Castillo Garcia habla del tema de la muerte partiendo de su origen
en la cultura de los aztecas:

“En todas las civilizaciones mesoamericanas existe la omnipresencia de la muerte. Su
imagen adorna frisos y bajorrelieves de templos y vestigios arqueoldgicos, mostrando la
celebracion ancestral que prodigaban a la muerte los pueblos antiguos. En México, los
cronistas espafioles del tiempo de la conquista dan cuenta de ello. Para los antiguos
aztecas, la muerte es un hecho positivo, no recrea la vida pero si la mantiene. La
veneracion por la muerte en el ejercicio de ofrendarle, forma parte de un ritual magico y
religioso que permite la permanencia del hombre en el mundo, gracias al renacimiento
diario del sol.”

El dia de muertos es una de las celebraciones mas importantes en nuestro pais; es una
ocasion dedicada especialmente a los que ya no estan para que sus almas puedan
regresar a convivir con los que aun tenemos una existencia terrena.

El origen del dia de muertos, se cree que se remonta al llamado Festival de muertos
celebrado entre los aztecas durante los meses de julio y agosto, como una fiesta para
celebrar el final de la cosecha de maiz, frijol, garbanzo y calabaza, la cual formaban
parte de la ofrenda a la diosa Mictecacihuatl, guardiana del noveno nivel del infierno,
Ilamado Mictléan.



Esta tradicion se mezcla con la costumbre prehispanica de enterrar a los muertos con
objetos, comida y ofrendas para su viaje a la otra vida.

Segun la tradicion, al morir las personas pasan al reino de Mictlan donde tienen que
estar un tiempo para después ir al cielo o Tlalocan. Durante este viaje necesitan comida
y agua; veladoras para alumbrarse; monedas para pagar por cruzar el rio antes de llegar
a Mictlan y un palo espinoso para ahuyentar al diablo.

El rendir culto a los muertos de una manera particular se hacia también en otras culturas
antiguas como la de China y Egipto. En la cultura China por ejemplo, en los
aniversarios de los muertos se quemaba incienso, se encendian velas y colocaban
ofrendas de alimentos sobre un altar. Eran los dias en los que se recordaban las grandes
deudas que se tenian con los antepasados. Los antiguos egipcios creian que el individuo
tenia dos espiritus; al fallecer uno va al mas alld y el segundo queda vagando en el
espacio, por lo que tiene necesidad de comer. Consideraban que este espiritu vivia en el
cuerpo que ellos cuidadosamente habian embalsamado y era quien recibia las ofrendas.

Los altares de muertos.
Sitio sagrado donde los vivos honran a los muertos.

En México, el 2 de noviembre la gente acude a los panteones para adornar las tumbas de
sus seres queridos y comer con ellos. Algunos mas aprovechan para construir en torno a
ellas un altar muy peculiar y significativo, porque a través de imégenes, objetos, olores
y sabores nos dan una idea de como fue y lo que le gustaba a esa persona en vida.

La confeccion de un altar puede ser muy variado, cambia de acuerdo a la situacion
geografica, el presupuesto y el gusto, iniciativa e imaginacion de cada quien. Aun asi,
independientemente del tamafio elegido, lo importante a la hora de elaborarlo es no
olvidar colocar los objetos mas elementales.

Altar de un nivel

Un altar simple es aquel que solo tiene un nivel. Sobre una mesa cubierta con un mantel
se pone una fotografia de la persona fallecida, se adorna con flores, velas y algunos
recuerdos de esa persona, como su ropa, comida o bebida favorita.

Altar de dos niveles

También se realizan altares de dos niveles los cuales representan el cielo y la tierra.

- El cielo esta representado por una mesa , donde se localizan las imagenes de los
muertos a quien se les rinde culto y los simbolos de fe, asi como los elementos agua y
fuego representados por liquidos como el atole, pulque, agua u otras bebidas; velas y

veladoras.

- Sobre el suelo que representa a la tierra, se colocan los elementos que simbolizan el
aire y la tierra como incienso y mirra, semillas y frutas.



Altar de tres niveles
Estos niveles segun los Aztecas representan el Cielo, la Tierra y el Inframundo.

- Cielo: Sobre la pared encima de la mesa, aqui se puede colocar un arco simulando la
bienvenida a los fieles difuntos.

- Tierra: La mesa se divide en cuatro puntos cardinales que son los caminos a donde van
los muertos segun la forma en que se mueren.
Si la persona muri6 a causa de rayos, lluvia, inundaciones o ahogados van al Este. Al
Oeste van las mujeres que mueren luchando por la vida o en el parto. Al Norte va la
gente comun y al Sur van las almas de los guerreros y las de los bebés.

Ubicacion de las ofrendas: Sobre la mesa distribuida en cuatro partes se coloca:

a) Del lado superior izquierdo (al este): Elementos que tienen que ver con el agua, la
primavera 'y el color amarillo, se sugiere una jarra de agua.
b) Del lado superior derecho (al norte): Elementos que se relacionan con el aire, el
invierno 'y el azul. Aqui se puede colocar el incienso.
c) Extremo inferior izquierdo (al sur): Significa la Tierra. Se relaciona con el verano y
con el color verde. En este espacio se colocan objetos de barro.
d) Lado inferior derecho (al oeste): Se relaciona con el fuego, el otofio y el color rojo,
en este lado se colocan las velas y veladoras.

- Inframundo: Esta debajo de la mesa. Aqui se puede colocar un petate.

En relacion a este altar, otros significados de los niveles son: La parte alta representa el
cielo y ahi se colocan las imagenes de los santos, en medio esta el limbo y ahi va la foto
de los muertos que aun estan "purgardo” y la tercera es la tierra y en ella se colocan
todas las ofrendas.

Altar de 7 niveles

El altar que consta de 7 niveles o escalones representan los 7 niveles que tiene que pasar
el alma de un muerto para poder descansar en paz.

Para realizar este tipo de altar se requiere de un espacio amplio. Para construir el altar se
inicia con su estructura, para ello se pueden usar cajas de carton, madera o lo que se
encuentre a fin de que los 7 niveles queden bien cimentados, s6lo recuerda que el
séptimo nivel debe quedar casi a la altura del suelo, enseguida se pone el sexto nivel que
es un poco mas chico que el primero y asi sucesivamente hasta llegar al primer nivel.
Cada escalon debe forrarse con tela negra y blanca.

Escalones del altar y sus significados

De acuerdo al tradicional altar de siete niveles, cada escaldon tiene un significado y debe
contener ciertos objetos en especifico:

*Primer escalon: Se coloca la foto del santo o virgen de la devocion.
*Segundo escaldn: Esta destinado para las animas del purgatorio: Sirve para obtener la



salida del purgatorio del alma de nuestro difunto por si acaso se encontrara ahi
*Tercero: En este se coloca la sal para los nifios del purgatorio.
*Cuarto: Lugar del pan de muerto, elemento principal de la festividad. Se ofrece como
alimento de las almas que vienen al altar.

*Quinto: Comida y fruta que fueron los preferidos por el difunto.
*Sexto: Foto del difunto a quien se dedica el altar .

*Séptimo: Se coloca una cruz formada por semillas o frutas como tejocote y limas.
Ofrendas que lleva un altar de muertos

Velas: Sus llamas representan la ascension del espiritu, también significan luz, guia del
camino. Se utilizan cuatro velas principales formando una cruz orientada a los cuatro
puntos cardinales.

Olla: Al lado del altar se pone una olla de barro sobre un anafre con hierbas aromaticas:
albahaca, laurel, romero, manzanilla y otras mas.

Papel en forma de cadenas: El color debe ser morado (color de luto de la Iglesia
Catdlica) y amarillo(representa el luto prehispanico ) que significan la union entre la
vida y la muerte.

Papel picado: De color amarillo y verde, su significado es dar colorido y alegria de
vivir. Se cree también que a través del papel picado pasan los espiritus de los difuntos,
por esta razon se colocan también en las puertas y colgados de la pared.

Flores: Dan la bienvenida al alma, adornando y aromatizando el lugar durante el tiempo
en que viene de visita. La flor blanca representa el cielo; flor amarilla la tierra y la
morada el luto. La flor de muerto es el Cempasuchil.

Lienzo blanco: Representa la pureza, el cielo.

Cirio (vela mas grande y ancha): Representa el alma sola.

Incienso de copal: EI humo del incienzo simboliza el paso de la vida a la muerte.

Maiz: Representa la cosecha.

Frutas: Regalos de la naturaleza. Generalmente son cafias de azUcar, naranjas, tejocotes
y jicamas.

Calaveras de azucar: Sin son de tamafio mediano se coloca en el nivel superior, su
presencia es una costumbre indigena que hace alusién a la muerte. Las calaveras
pequefias se colocan en nivel bajo, son dedicadas a la Santisima Trinidad, y una grande
en el mismo nivel, al Padre Eterno. Algunas personas les ponen el nombre de la persona
viva 0 muerta a quien se van a ofrecer el altar.

Agua: Significa vida y energia para el camino. Colocala en recipientes de vidrio
transparente.


http://www.peques.com.mx/calaveritas_de_azucar_origen_y_elaboracion.htm

Platillos: Son para agradar al difunto, aquellos que mas le gustaban.

En algunos altares se coloca licor, el tequila preferiblemente. Es una invitacion para que
el alma recuerde los grandes acontecimientos agradables durante su vida y decida visitar
a los vivos.

Fotografia de la persona a quien se dedica el tributo.

Un Cristo: Para que haya bendiciones.

Una cruz de cal o cuatro velas: Simboliza los 4 puntos cardinales, para que el anima
pueda orientarse hasta encontrar su camino y su casa.

Una cruz de ceniza: Se coloca por si el anima se encuentra en el purgatorio,
ayudandolo a salir de ahi para continuar su viaje.

Sal: Evita que el cuerpo se corrompa.
Una vara: Para liberar al muerto del demonio y los malos espiritus.

Objetos personales del difunto (ropa, zapatos, accesorios, en caso de ser nifio juguetes,
y dulces.

Si el altar se realiz6 en el pantedn, las personas velan durante la noche en la tumba,
esperando que el espiritu de su muerto baje y disfrute de su ofrenda.

Se cree que si se prueban los alimentos una vez que el "alma" ha visitado su altar, éstos
ya no tienen olor ni sabor, debido a que el espiritu ha consumido su "esencia".
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PATRIMONIO EN LA ESCUELA -
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Agradezco primeramente a la Academia del Folklore de Salta y a su presidente el Prof.
José de Guardia de Ponté por invitar a la Asociacion Civil Foro de la Memoria de
Mataderos a ser participe de vV ENCUENTRO NACIONAL DE FOLKLORE vy
Il Congreso Internacional de Patrimonio Cultural e Inmaterial.

Mataderos unico barrio gaucho de la Ciudad Auténoma deBuenos Aires , cuya mision
es preservar, rescatar y difundir su Patrimonio Historico Cultural para Argentina y los
paises americanos con quien compartimos la misma idiosincrasia gaucha.-

Esta identidad gaucha que naci6 hace 125 afios con la instauracion del Mercado de
Hacienda, los remates y los reseros que fueron arreando el ganado desde distintos
lugares para abastecer a la ciudad, estos reseros: gauchos heroicos, sabios , que
soportaron viento, sol, y lluvia luchando contra todos los imprevistos. Hombres de
palabra y listo para defenderse con sus poncho y sus facdn en cualquier ocasion que se
le presentara. Guitarreros , payadores, narradores de cuentos de aparecidos y noches
de luz mala que compartian con sus compafieros de arreo alrededor del fogdn. Fieles
amigos de su caballo, al que cuidan con especial atencidén , son artesanos en lo
necesario para ensillar y trabajar.-

Su cultura qued6 grabada en varias poesias gauchescas, en libros y hasta en el
monumento emplazado en el Complejo Arquitectonico de la Administracion de los
Mataderos ” Monumento Historicio Nacional” y asi también en su honor se acufio, en
1968 la moneda de diez pesos.

Estos seres excepcionales , arquetipos de la nacionalidad mantuvieron inalterable el
fuego inextinguible del hombre de trabajo, que siente el orgullo de ser lo que es,
aferrando las raices de nuestra tradicion gaucha en el Barrio de Mataderos donde
campo y ciudad se integran preservando nuestro patrimonio cultural.

Y aqui nos preguntamos como “preservar”’ este Patrimonio... pero primero hay que
conocer que es Patrimonio:
Del latin **Patrimonium®, lo que se hereda del padre y de la madre.

Conjunto de bienes materiales y espirituales creados por una comunidad a lo largo
de su historia.-

Y la sobre el Patrimonio Espiritual la Conferencia General de la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, UNESCO”, en su 32a



reunion, celebrada n Paris del veintinueve de septiembre al diecisiete de octubre de
2003, declara:

1 - Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representaciones,
expresiones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos
casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este
patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generacién en generacion, es
recreado constantemente por las comunidades y grupos en funcién de su entorno, su
interaccion con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y
continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la
creatividad humana.

2. El “patrimonio cultural inmaterial”, segin se define en el parrafo 1 supra, se
manifiesta en particular en los &mbitos siguientes:

a) tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma como vehiculo del patrimonio
cultural inmaterial;

b) artes del espectaculo;

C) usos sociales, rituales y actos festivos;

d) conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo;

e) técnicas artesanales tradicionales.

3. Se entiende por “salvaguardia” las medidas encaminadas a garantizar la viabilidad del
patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la identificacion, documentacion,
investigacion, preservacion, proteccion, promocion, valorizacion, transmision -
basicamente a través de la ensefianza formal y no formal- y revitalizacion de este
patrimonio en sus distintos aspectos.

Alavez, se trata de un patrimonio extremadamente fragil.

Aunque su pasado no ha debilitado su sentido ni su valor de cara a las comunidades,
hoy en dia se enfrenta a amenazas inéditas ligadas a los procesos de globalizacion.

El patrimonio cultural inmaterial es una de las formas mas valiosas de expresion de los
pueblos. Constituye un eje mediante el cual conseguimos entender el mundo que nos
rodea y nos permite transmitir los valores fundamentales de nuestra identidad cultural a
las generaciones futuras.

La cultura es un recurso renovable por excelencia, y como tal constituye una dimensién
mayor del desarrollo sostenible. Tenemos que evitar agotar algunas de sus
manifestaciones y no permitir que desaparezcan como resultado de una explotacion
insostenible y descontextualizada.

Por ello la Asociacion Civil Foro de la Memoria de Mataderos ha realizado un Proyecto
PATRIMONIO EN LA ESCUELA con el objetivo de dar a conocer, difundir y
preservar este patrimonio, amparados por la Ley 1227 /2003 sancionada por la
Legislatura de la Ciudad de Buenos Aires que establece el marco legar para la
investigacion , preservacion, salvaguarda, proteccion, restauracién, promocion
acrecentamiento y trasmicion a las generaciones futugas del Patrimonio Cultural de la



Ciudad Autonoma de Buenos Aires.
y del Art. 32 de la Constitucion De la Ciudad Auténoma de Buenos Aires que dice:

Esta Constitucion garantiza la preservacion, recuperacion y difusion del patrimonio
cultural, cualquiera sea su régimen juridico y titularidad, la memoria y la historia de la
ciudad y sus barrios.

Realizar el Proyecto “PATRIMONIO EN LA ESCUELA” no es sencillo en una ciudad
tan cosmopolita como Buenos Aires, por ello este Proyecto consiste en crear Museos
Participativos, Clases tematicas principalmente en las fechas patrias sobre vida
cotidiana del gaucho, videos, seminarios, institutos, centros culturales y en las
escuelas , de la forma mas sencilla para los nifios puedan interpretar nuestro mensaje y
sobre todo la participacion de la comunidad, que comienza a conocer y valorar este
Patrimonio a preservar.

Presentamos nuestra experiencia realizada en distintas escuelas primarias, secundarias,
rurales, centros culturales, etx. de la Ciudad de Buenos Aires y en ciudades de la
provincia de Buenos Aires donde compartimos los mismo ideales.-

Los primeros pasos fueron capacitar a los docentes de las distintas escuelas estatales y
privadas de Mataderos, ya que muchos maestros no son de la zona y por lo tanto no
conocen su historia, e invitalos a conocer el barrio y su idisosincrasia, conocieron su
patrimonio edilicio como el Complejo Arquitéctonico de la Administracion de los
Mataderos , Monumento Histérico Nacional, el bar de los payadores, plazas, casas y
tratamos de trasmitir el sentir del gaucho y sus tradiciones.-

Otro de los items del proyecto era llegar a la escuela, por ello propusimos a los
directivos hacer un Museo Participativo con la comunidad, donde cada de las familias
podria compartir su Patrimonio. fotos, objetos, documentos, indumentaria, etc., para
concluir presentando el Museo al termino del curso electivo.

Seguimos danddle un marco especial a las fechas patrias en especial en las escuelas
nocturnas y con diversidad cultural, donde se daban clases de vida cotidiana en la
Revolucion de Mayo con bailes de época y gastronomia criolla.

Otra propuesta fue llevar el Museo a la escuela, ya que Mataderos es un barrio que esta
lejos del centro donde se agrupan casi todos los 128 museos de la ciudad de Buenos
Aires, para que los nifios puedan ver de cerca todos los objetos y conocer su utilidad e
historia, donde la comunidad educativa tuvo un acceso directo con el Patrimonio.

De todas esta experiencia y la que méas impacto en los alumnos de las escuelas fue la
participacién del Payador David Tokar que ensefio a los nifios el arte de la
improvizacién, siendo esta expresion cultural muy arraigada de los inicios del barrio,
siendo hoy Bar Notable el Bar de los payadores, donde supieron batierse en
contrapuntos José Betinotti y Gabino Ezeiza.-

Si dejar todas estas actividades la Asociacion Civil Foro de la Memoria de Mataderos
participa de los festejos de BUENOS AIRES CELEBRA LA PATRIA encabezando los
desfiles de la Colectividades que tienen una gran participacion en la Ciudad de Buenos
Aires, para que el patrimonio cultural de Mataderos sea conocido exponiendo nuestra
gastronomia y nuestras tradiciones.



La instituciones nos unimos en la defensa del Patrimonio Cultural, por ello realizamos
presentaciones sobre Proteccion del Patrimonio Cultural conjuntamente con el
Division PROTECCION DEL PATRIMONIO CULTURAL, Seccion TUTELA DE
BIENES CULTURALES y Secciéon INVESTIGACION DELITOS CULTURALES de
INTERPOL ARGENTINA despendinte de la POLICIA FEDERAL ARGENTINA.

Sabemos que estas acciones son importantes en la preservacion y difusion del
patrimonio tangible e intagible, pero todavia falta mucho mas, por ello citamos las
recomendaciones de la UNESCO sobre este tema:

Asegurar el reconocimiento, el respeto y la valorizacion del patrimonio cultural
inmaterial en la sociedad, en particular mediante:

- Programas educativos, de sensibilizacion y de difusion de informacion dirigidos al
publico, y en especial a los jovene.-

- programas educativos y de formacion especificos en las comunidades y grupos
interesados;

- Actividades de fortalecimiento de capacidades en materia de salvaguardia del
patrimonio cultural inmaterial, y especialmente de gestion y de investigacion cientifica;
y medios no formales de transmision del saber.-

- Mantener al publico informado de las amenazas que pesan sobre ese patrimonio

- Promover la educacion sobre la proteccion de espacios naturales y lugares
importantes para la memoria colectiva, cuya existencia es indispensable para que el
patrimonio cultural inmaterial pueda expresarse.

Sin duda este Encuentro es parte de estas recomendaciones de la UNESCO, estamos
todos sembrando la semilla que germinara en las generacines futuras, porque todos
tenemos la resposnsabilidad de preservar este Patrimonio Cultural, el Patrimonio de
todos los argentinos.

//////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////////

//////////////
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Homenaje de familiares y ex residentes de ** Mina La Casualidad **

Por Macaria Choque

Como todos los afios, los familiares, ex residentes y amigos de Mina La Casualidad
vigjan cada 8 de diciembre a rendir un sentido homenaje a sus seres queridos que
quedaron para siempre en ése suelo tan querido. Por razones organizativas, é€sa fecha se
pospuso para el 7 de Enero del corriente afio. La organizacién del viaje estuvo a cargo
de: Daniel Duran, Daniel Zapata y coordinacion general: Daniel Colque. El contingente
parti6 a horas 11.00, desde calle Islas Malvinas N° 846, sede de la Asociacion
Mutualista de Jubilados, Retirados y Pensionados de la Provincia de Salta. La unidad de
transporte, un Mercedes Benz 1114, Modelo 1.994, preparado para trepar hasta las
nubes, estuvo a cargo de los choferes : Salva, Vidal y Diaz Fausto. La familia azufrera
arrib6 al destacamento del Ejercito Argentino de San Antonio de los Cobres para un
breve descanso y aprovisionamiento. Partiendo a horas 17.44 hasta Tolar Grande, para
otra reparadora escala, donde el grupo es recibido por la Sra. Lidia Lera y su familia que
endilga carifio y generosidad a los entusiasta viajeros. Se suma a la columna su hijo
Eduardo que acepta la invitacion para ir hasta la ex planta asufrera. Este afio, se amplid
el recorrido, se decidio llegar a la antigua estacion de ferrocarril *Caipe que esta a
3.888, 65 m/s/n/m desde donde los viajeros tuvieron una vision superior a 200 km.
sobre la superficie del Salar Arizaro.

Se visitd el Cementerio de ésta estacion para realizar un acto religioso en memoria de
los fallecidos y sepultados en éste recondito lugar.Se encuentran alli 43 cruces que
hablan por si solas. El tiempo y el viento han borrado algunas. Desde ésta estacion se
trasladaba a los centros de consumos, el azufre que venia desde Mina La Casualidad.
Con mucha emocidn y esperanza el colectivo de los familiares y ex- residentes, parte al
campamento de La Casualidad. arribando a primeras horas de la tarde. Al llegar, se nota
la ausencia de hierro de 4 metros aproximadamente, que siempre se usa como mastil,
para enarbolar los simbolos patrios. Alun , hoy sigue el saqueo. Para contrarrestar éste
dolor, hay que destacar el comportamiento y formacion de los nifios y jovenes que
acompafiaron a sus familiares. Ejemplar.

El desayuno especial del dia domingo 9 de enero, fue preparado por las sefioras Antonia
de Pereyra y Mirta Mamani con la colaboracion de Daniel Zapata: Api( se prepara con
harina de maiz morado, ramas de canela,con un poco de azlcar: una delicia y muy
nutritivo ! ) con Bufiuelos. Exquisito. Todos volvieron a ser nifios y compartieron
en dulce camaraderia.

También se ha sumado un joven profesional de los medios, para conocer desde adentro
la rica historia del establecimiento y de sus protagonistas ,luego, todos parten con
destino al Cementerio de La Casualidad. para homenajear una vez mas a sus seres
queridos. Los que no han podido realizar el viaje, otros oraron por ellos en muestra de
inquebrantable solidaridad.

El dia lunes 10 de enero, parten , rumbo a Salta, antes son recibidos en Tolar
Grande, por la generosidad de Lidia Lera y su familia, con un opiparo almuerzo.
" L os azufreros” volvieran a encontrarse el dia 21 de enero del cte. afio a horas 21.00
en Islas Malvinas N 846 , para tratar temas de su interés.
*Milenco Jurcich: Tren a Socompa.



LA DANZA FOLKLORICA ARGENTINA
Por Monica Lopez
'HOY

La definicion de folklore, hace referencia a las creencias, practicas y costumbres que
son tradicionales de un pueblo o cultura. Esto incluye por ejemplo, a los relatos, las
artesanias, la musica y los bailes.

La definicion de danza, dice que esta es la accion de bailar, es decir, la ejecucion de
movimientos al ritmo de la musica.

Estas dos definiciones nos permiten acercarnos al concepto de danza folklorica: bailes
tipicos y tradicionales de una cultura.

La danza folklorica suele realizarse por tradicion y puede ser bailada por cualquier
hombre y mujer, no es exclusividad de los bailarines profesionales.

Ademas de todo ello es importante establecer dos caracteristicas, por regla general, es
bailada por la gente del pueblo y por otro el folklore e dindmico.

Los mas jovenes aprenden al ver bailar a los mayores, quienes se encargan, o deberian
hacerlo, de ensefiar los secretos de cada danza para perpetuar la tradicion.

Pero los jovenes hoy estdn muy preocupados por su apariencia, por su imagen, es la
imposicion social, y cultural que, es otro tema, pero que afecta al folklore y mucho
ala danza folkldrica, ya que la intencion de mediatizar la danza como un vehiculo que
nos permite la construccion corporal, propone la formacién de nuevos dominios
conceptuales en competencias entre si:

Cinestésica: capacidad de reconocerse corporalmente desde sus potenciales y
limitaciones en un proceso consciente y sensible de su autoconocimiento.
Comprende nocion corporal, espacial y temporal.

Danzabilidad: capacidad que tiene el individuo para expresarse ritmica y
corporalmente en determinado contexto. Comprende todos los procesos ritmo-
plasticos.

Esteticidad: capacidad interpretativa, expresiva y de formacién en criterios de
apreciacion y aprehension de la danza. Comprende procesos de comunicacion y
maduracion fisica, emocional, intelectual, social y culturalmente.

Produccion Artistica: capacidad de transformar la realidad en espacios
imaginarios con un sentido y significacion propios de la danza folklérica,
(estilos) de proyeccion, de estilizacion. Comprende procesos de creacion
individual y de creacién colectiva.

En toda danza debe haber varias busquedas.

-La busqueda de la danza como expresion, es fundamentalmente, un trabajo con uno
mismo, esa construccion personal. La danza no es solo una secuencia de pasos. Esto no


http://definicion.de/folklore
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http://definicion.de/cultura
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alcanza. Aburre ver un espectaculo que solo consiste en una mera secuencia de
movimientos que pueden ser muy lindos pero que no expresan nada, que no nos dejan
nada. En muchos espectaculos vemos movimiento tras movimiento en una danza
estilizada, pero si le cambiamos la musica, encaja perfectamente y dejo de ser la
danza que era para ser otra, cuya esencia es diferente.

-La busqueda de la Danza como medio de comunicacion, podemos decir que el
lenguaje gira en torno a una necesidad: la comunicacion. En el proceso de comunicacion
participan varios elementos, primero algo que debe ser transmitido o comunicado, un
mensaje y ademas alguien que emite el mensaje (emisor) y alguien que lo reciba
(receptor

Nuestro lenguaje es la funcion expresiva, hay algo que se intenta transmitir, no es
informacion directa, ni que el receptor tome conocimiento de un acontecimiento (por lo
menos directamente)

HOY

Si no que se emocione con la forma bella en que se exaltan ciertos atributos o virtudes,
por medio de sentimientos y emociones.

Danzar es el modo de comunicacion mas ancestral del ser humano. Esta ligado al
hombre en la demostracion de sus estados de animo, de sus ritos, de sus deseos, de sus
ganas de expresar con el cuerpo todo lo que se quiere decir, mucho antes aun de que la
palabra existiera

La bdsqueda entonces consiste, en saber de qué manera puede uno llegar a decir, a
comunicar, a conmover. Nuestro lenguaje es la danza folklorica Argentina y para llegar
a transmitirla uno debe tener un comun denominador, el trabajo con el cuerpo, el trabajo
de basqueda de las raices para saber los origenes de la danza y saber qué quiere decir,
cudl es su idiosincrasia, cuales son sus anhelos, por qué cosas se movilizaron nuestros
antepasados, cémo se fundié lo negro con lo espafiol y lo aborigen, como es la geografia
que envuelve a cada danza en sus diferentes regiones, cdmo son sus gustos, Sus
comidas, sus bebidas, sus fiestas, sus mitos y sus creencias.

-Buscar en la Danza los procesos de creacidn; no se puede estilizar sin conocer la
esencia, la raiz, lo étnico, el baile popular; si uno no conoce la raiz de un pueblo, no va a
poder captar su esencia y ponerla en un escenario.

En cuanto a las danzas de pareja, que son la mayoria de las danzas Folkloricas
Argentinas, se pone en juego todos los ingredientes de la sensualidad y seduccién
con movimientos y gestos Unicos e irrepetibles en cada persona que baila. Y si para
estilizar se utiliza musica contemporanea, se debe comenzar conociendo lo ritmico y
lo coreogréafico de la danza, al mismo tiempo que ir abriendo sus canales expresivos y
no quedarnos con movimientos solamente.-También estad la busqueda de la
sensibilidad del musico que captd la esencia y la modifico en esa nueva composicion.
La musica es el elemento principal para quien baile, o quien coreografie es por ello
que el comprender esa sensibilidad hara fluir la expresividad.

Debemos recordar que las coreografias que bailamos y llamamos Folkloricas fueron
pautadas, para pasar nuestros bailes populares del campo a la ciudad y asi poder
difundirlos en otros ambitos y que en este intento tal vez, casi seguro se perdieron
muchos elementos de lo esencial de ellas. Ahora bien y cuanto méas se pierden aun
cuando es llevado a un gran ndmero de bailarines donde el desplazamiento y los



movimientos ya no tienen nada de nuestras raices sino simplemente se trata de ocupar
espacios y desplazarse sobre un escenario que nada nos dice.

La Danza es una forma comunicacion, de expresion artistica propia, milenaria, soporte
de las tradiciones culturales y espacio parala creacion

Por eso es necesario que los profesores, bailarines, coredgrafos e investigadores de la
danza folklérica argentina recordemos siempre qué significa danzar, una busqueda
constante, de la construccion corporal, del lenguaje de comunicacion, del mensaje a
comunicar, de la transmision del mensaje propio de las danzas y algo que nunca
debemos olvidar sumar creatividad y lograr por medio de ese mensaje convocar a un
mayor ndmero de personas, a la practica, a la ensefianza e investigacion de la danza
folkldrica argentina para que esta ocupe un lugar mas digno y mas relevante del
que ocupa hoy.

Lic. Monica Lépez

' Deseo agradecer al “V Congreso Nacional De Folklore”, y al “2°Congreso Internacional
del Patrimonio Cultural Inmaterial”’, Salta 2014, por Recuperar y proyectar los origenes
folkléricos y culturales de nuestra identidad, estimulando un sentido de pertenencia y
espiritu investigador como pedagogos, bailarines y gestores culturales a través del
intercambio de conocimientos y sentimientos en un espacio de convivencia vy
hermandad.

Atte. Lic. Mdnica Lopez



