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Chile ist ein gliickliches Land (...) Kein Wunder, da3 dort ein gliickliches Volk lebt — kein
Wunder, da3 es frohlicher Lieder singt und ausgelassene Tanze tanzt. Von ,tristes® ist hier

nichts zu finden.

Albert Friedenthal (1911)

La vie sociale, sous tous ses aspects et a tous les moments de son histoire, n’est possible que

grace a un vaste symbolisme.

Emile Durkheim (1979)
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Introduccion?!

“No cambio la cueca ni por la presidencia dela Republica” habrian sido las palabras del politico
Diego Portales hacia 1830 al visitar una chingana, en donde resaltaba su fervor por dicho baile.
Tal frase, entre otros eventos, ha servido como sustento a diversos investigadores (Vicufia
Mackenna, 1861; Garrido, 1979; Claro Valdés, 1994) para darle la “carta de ciudadania” a un
baile que desde distintas sendas fue propagédndose e inculcindose en la sociedad chilena hasta

ser considerado como la danza nacional.

Dicha “carta de ciudadania” ha servido en el relato historico para reproducir una tradicién
cultural asociada a una idea de chilenidad y al principio de pertenencia a una identidad comtin
que con los afios ha ido estructurdndose y formalizdndose de acuerdo a diversos proyectos
politicos. De este modo, tantola cueca como otros bailes tradicionales y folkldricos practicados
en el territorio chileno hanido configurdndose como una forma de retratar dancisticamente a la
sociedad chilena de acuerdo al relato de sus tradiciones. Este retrato cobra un valor simbdlico
debido a la importancia del baile como practica dentro de la sociedad, de modo que su
transmisién y reproduccion, asi como su puesta en escena, han sido procesos claves para
transformar la realidad dancistica asociada a los bailes folkléricos y tradicionales de un

“acontecimiento cultural publico” a un “acontecimiento politico publico” (Loutzaki, 2001,
p.127).

Dejando en evidencia que tanto folklore, como danza no sélo corresponden a pricticas o
costumbres que desarrollan distintos grupos sociales, sino que ademds son manifestaciones que
han estado estrechamente ligadas al desarrollo identitario de una nacién, de manera que se
constituyen también como un elemento politico y como un bien cultural de cardcter transversal
en la sociedad como simbolo de adherencia al proyecto nacional. El fendmeno de los bailes
folkldricos, al presentarse como una actividad lidica y dindmica, ademds de cargar consigo una
presunta existencia pasada llena de simbolismos y significados (Gilmore, 2000, p.21) ha

mantenido un atractivo en la sociedad chilena hasta la actualidad.

' A modo aclaratorio, con el fin de propiciar una lectura dindmica y sin dejarde reconocerla gran laborde mujeres,
personasno binarias, como también cisgénero en la investigacion, el presente trabajo utilizard frecuentemente el
masculino genérico en plural como género no marcado para referirse a todos los individuos sin distinciéon de sexo.
Dicho esto, se utilizard de manera no sexista, de modo que su aplicacion no pretende invisibilizar a personas de
los grupos ya mencionados,como tampoco ejercer un acto discriminatorio.
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Un ejemplo de esto, se puede ver al revisar las versiones de 2009 y 20122 de la Encuesta
Nacional de Participacion y Consumo Cultural (ENPCC) realizada por el Consejo Nacional de
la Culturas y las Artes® de Chile, en donde destaca el rol sobresaliente que obtienen las danzas
folkléricas y tradicionales — como actividad de consumo cultural* — en relacién a otros tipos y
estilos asociados a la danza. En ambos estudios se pone en relieve que son los espectdculos de
danza folklorica los eventos con mayor audiencia dentro de la categoria de danza, que si bien
han variado en porcentaje entre 2009 y 20125, la participacién es mayor que en espectédculos de
danza clésica (ballet) o contempordnea. De esta participacion sobresale, ademads, un publico
heterogéneo, independiente al estatus socioecondémico, al igual que el rango etario, siendo esto

un resultado que puede considerarse como representativo y aplicable a la poblacion total.

Considerando estas cifras oficiales, ademds de la significativa prictica que se observa en el
ambito dela danzafolklérica®, conviene interrogar la forma en que este tipo de danzaha llegado
a formar parte delas actividades mds frecuentadasen el ambito artistico chileno, preguntdndose
particularmente: ;cémo ha sido el proceso en que la danza folkldrica se ha desarrollado en el
pais? ;como se ha configuradouna idea delos bailes que deben transmitirse? estas interrogantes

se aplican también a los actores que han incidido en este proceso, que como puede verse en

2 La Encuesta Nacional de Participacién y Consumo Culturalmés reciente se realizé en 2017, sin embargo, en esta
observacion s6lo se consideran los resultados de las dos anteriores, puesto que a partir de la realizada en 2009 se
realizé la Politica de Fomento a la Danza 2010-2015 y a partir de los resultados de 2012 se concret¢ la Politica
Nacional de Artes Escénicas para2017-2022. Vale sefialar, ademds, que la Politica Nacional de Artes Escénicas
corresponde a un nuevo formatoque considera a todas las artes de este tipo, dejando atrds las politicas diferenciadas
para Danza y Teatro,como habia sido el caso del programa 2010-2015.

3 A partir de 2018 entré en funcionamiento el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio : anteriora ello,
era el Consejo Nacionalde la Culturas y las Artes la institucién estatal que llevaba a cabo las misiones en torno a
la cultura, las artesy el patrimonio en Chile.

4 Segin la Encuesta de 2012, se establece que “el consumo culturales un asunto de interés social” (ENPCC, 2012,
p-17). Diversas son lasinvestigaciones que se han dedicado a analizartantoelconcepto de consumo cultural, como
también los objetivos e instrumentos de medicion que éste utiliza (Garcia Canclini 1993; Sunkel, 1999, 2002;
Ortega, 2008; Gayo, 2009, 2013, 2016), en este sentido, ofrecer una definicién tnica e integradora del concepto
variard segin el enfoque del estudio. Para este caso se entendera como consumo cultural“el conjunto de procesos
de apropiacién y usos de productosen los que el valor simbdlico prevalece sobre los valores de uso y de cambio,
o donde al menosestos dltimos se configuran subordinadosa la dimensién simbélica” (Garcia Canclini, 1999, p.
42). En este sentido, es interesante ademds mencionarque en 2017 el Consejo Nacionalde la Cultura y las Artes
cambi6 el nombre del instrumento a Encuesta Nacional de Participacién Cultural, dejando fuera el concepto de
consumo.

5 A modo general, del universo considerado, la asistencia a eventos de danza en 2005 fue de 14,7%, en 2009
aument6 al 23,5% y en 2012 se redujo a 22,9%. De estos resultados, en 2009 un 16% de todos los encuestados
participaron de un evento asociado a la danza folkldrica, correspondiendo a mas de la mitad de los eventos
dancisticos totales. Mientras que, en 2012, la encuesta afirm6 que “dos de cada tres chilenos y chilenas que
asistieron a un espectdculo de danza en el afo anterior a la consulta lo hicieron para ver “Danzas folcloricas”
(cueca,danzasnortinas y/o surefias)” (CNCA, 2012a,p.73),es decir un 67,6% del 22,9% total.

6 Segiin el Catastro de la Danza,realizado en 2012 porla misma institucién, del registro de 1.691 profesionalesde
la danza,un 19,9% se asocia altipo de danza folkldrica, siendo el segundo grupo de mayor participacion luego de
la danza modema.
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nimeros oficiales, resulta ser una manifestacion cultural exitosa vista tanto desde su practica,

como desde su consumo.

Buscando responder a estas preguntas, esta investigacion, tiene como objetivo reconstruir el
proceso que ha acompafado la danza folklorica en Chile, desde los primeros relatos en que esta

aparece, revisando los intereses que despierta en la Academia, la formalizacién por parte del

Estado, hasta llegar a comprenderla como un bien de consumo cultural.

En este sentido, esta investigaciéon apunta a analizar y dilucidar la complejidad e importancia
que han tenido en Chile las manifestaciones culturales, catalogadas bajo el apelativo de danzas
folkldricas. Por medio del andlisis de procesos académicos y politicos que han tenido
repercusion hasta el dia de hoy en la forma en cémo la sociedad percibe la danza folklérica, se
quiere aqui mostrar el importante rol que han jugado estas manifestaciones en la construccion
de una identidad nacional dentro de un proceso de sujecién. El marco del estudio aborda una
temporalidad que va desde 1900 hasta 1990. Se ha definido este periodo, ya que es durante este
intervalo que se desarrolla una vision académica y politica en torno a los bailes que ha
influenciado la tanto la investigacién, como la elaboracién de politicas culturales que han

definido y programado la base de lo que se conoce y se practica hoy en dia.

Lanecesidad de revisar e interrogar los discursos y escritos de la época aparece como inherente
y se explica a causa de la escasez de trabajos sobre la temdtica, puesto que a partir de éstos
pueden encontrarse las bases en como se ha construido o estructurado el ideal de un baile
nacional. Hastala fecha, la investigacion en danza se enfrenta atin a un desarrollo insuficiente
en Chile que, si bien advierte un ejercicio activo en los ultimos diez afios, presenta todavia
desafios significativos. En esta perspectiva, se buscard aqui potenciar una estructura asociada a
la tradicion nacional, siguiendo a Hobsbawm y Ranger (1983), tradicion que ha funcionado de
manera constante en la sociedad chilena, pero que en excepcionales ocasiones ha sido
tematizada desde su rol protagénico y desde los usos que se le han dado de manera oficial.
Siguiendo la nocién de Seremetakis (1994), el objetivo de esta investigacion es de levantar el
polvo histérico, no entendido como una alegoria, sino que asumiendo que este polvo es una
forma de inmersidon profunda de una historia que se construye y se instituye como una fuerza

en la cotidianeidad de una sociedad, puesto que

La vida cotidiana es siempre un lugar privilegiado de colonizacion politica
porque lo cotidiano, preparado como zona de devaluacion, olvido de la plenitud
y desatencion, es también el lugar donde se pueden fabricar nuevas identidades

politicas mediante técnicas de distraccion; donde el poder puede hacer sus
10



propias historias autorreferenciales al ausentar cualquier cosa que lo relativice

(p.12).

Si bien la antropéloga habla de abandonar el polvo histérico, aqui se piensa en un levantamiento
deeste, comprendiendo que a través de esta accion se puede (re)conocer lo que se ha acumulado
en los estratos de la experiencia social y repensar de manera critica los cédigos culturales que
han sido transmitidos, conformando la base de una herencia cultural. Esta herencia cultural,
entendidacomo un reservorio decddigos, simbolos y aspectos genuinos propios a una identidad
puede, en funcion de la lectura que se realice, aparecer como un “relato nacional”, una tradicion
o incluso como una “herramienta de dominacion” constitutiva de un aparato ideoloégico. Bajo
esta premisa, este trabajo no pretende abandonar este llamado polvo historico; por el contrario,
consiste mas bien insuflarle un impulso para definir las posibles orientaciones historicas y dar
visibilidad a problemadticas y objetos de estudio que, estando tan fijos en la sociedad, se han
vuelto imperceptibles, puesto que “tiene una estructura social basada en zonas culturalmente
prescritas deno-experiencia y significado cancelado” (Seremetakis, 1994, p.12). De esta forma,
esta investigacion piensa la danza como una “isla de historicidad” desde donde se pueden
percibir en perspectiva estos elementos descritos como imperceptibles a primera vista, aunque

constitutivos de una herencia cultural certera.

La eleccion de tematizar las danzas folkloricas apunta también a una reformulacion en la
investigacion que se ha llevado a cabo en las tltimas décadas en Chile con respecto a los
intercambios transversales que pueden hacerse entre las dreas académicas, artisticas y politicas
en torno a la denominaciéon de manifestaciones culturales tradicionales, es decir, desde una

perspectiva social como actividad inherente al ser humano.

Abordar la danza desde una perspectiva social lleva a interrogarse también sobre la funcion
politica de la danza en un contexto determinado’ y en este sentido son varias las propuestas que
se han hecho al respecto a partir de la décadade 1970, tal como lo muestran las investigaciones
de Randy Martin (1998), Mark Franko (1995, 2002, 2016), Andrew Hewitt (2005), Andrée
Grau (2016), André Lepecki (2005, 2008, 2010), entre otros. La mayoria de estas
investigaciones, sin embargo, han puesto el énfasis en la danza escénica y en su rol
sociopolitico, pero no han tematizado el rol que pueden tener las danzas consideradas como

folkldricas o tradicionales bajo la misma perspectiva.

7 Se comparte aquila visién de Buckland (2006) en sefialar que, si bien los contextos sociales entregan recursos
para la interpretacion, estdn "construidos para un propdsito especificoy por lo tanto son siempre negociables, lo
que hace inutil cualquier intento de definir contextos substancialmente" (p.8).
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Este fenémeno se explica, como se vera en los capitulos siguientes, porque la danza — desde su
préctica e investigacion — se ha construido de manera paralela segun el género que involucra,
de modo que, las danzas folkléricas han estado asociadas a los estudios antropoldgicos,
socioldgicos y musicolégicos, mientras que la danza institucionalizada ha estructurado su
propio terreno investigativo a través de los estudios en danza. Tal motivo puede revelar que,
aunque ambas pricticas compartan la nomenclatura de danza, pocas han sido las sinergias entre

ambas disciplinas.

Actualmente, se considera necesario romper con esta division puesto que, al analizar procesos
y fendmenos que han seleccionado y configurado un patréon de danzas nacionales, se puede
constatar que todas las danzas comparten diversos elementos sociales que permiten generar
analogias en el andlisis. Porlo tanto, las investigaciones realizadas en uno u otro dmbito pueden
sin problema interrogar o adaptarse a otros campos, como ya lo han demostrado los trabajos de
Shay (2002, 2006), Nahachewsky (1995, 2012) en el mundo anglosajon y Sevilla (1990) para
el caso de México. En esta linea y considerando el escaso material al respecto, esta investigacion
busca continuar con la construccion y configuracidon de un panorama de las danzas folkldricas
en Chile, no s6lo desdeuna vision exclusiva del folklore, sino también delos estudios en danza,
en un amplio sentido del término. Ello, con el objetivo de comprender la danza desde una
perspectiva integral y comprender la danza folklorica “en sus propios términos, no como reflejo
de otras realidades sociales, sino como realidades importantes por derecho propio” (Mendoza,
2000, p. 3) y en base a ello, fomentar una reflexién general en torno a cémo se ha desarrollado

la danza en Chile.
Estado de la investigacion

Como se ha mencionado anteriormente, abordar el estudio dela danza como disciplina en Chile
es aun un tema relativamente nuevo. Los estudios de danza se formalizaron en un primer
momento en 1941 con la creacion de la Escuela de Danza de la Universidad de Chile.
Posteriormente, en 1945, con el respaldo del Departamento de Danza de la misma institucion,
se cred el llamado Ballet Nacional Chileno (BANCH) bajo la responsabilidad de bailarines y

corebgrafos del Ballet de Kurt Jooss® y de bailarines chilenos en formacion.

Las puestas en escena y las publicaciones en torno a la danza comenzaron a aparecer mas tarde,

siempre con miras a la actualidad de Europa y Estados Unidos. Sin embargo, la actividad

8 La figura de Kurt Jooss ha sido muy influyente en la historia del ballet chileno, alser sus bailarines los que inician
el trabajo del ballet profesional en Chile en 1940 luego de una gira por el pais, y més tarde el a través de una
pasantia pedagdgica en 1947.
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concreta en cuanto al estudio e investigaciéon permanece en estado embrionario, practicamente
inexistente. A partir de los afios 1990, aumentoé el nimero de publicaciones en torno a la danza
y en 1997 surgid, en el seno dela Universidad de Chile, la primera edicién de la Revista Chile
Danza, enfocada principalmente a plantear desde la Academia el tema de la danza en Chile, su
trabajo, historia y perspectivas. A partir de la década del 2000 nuevas perspectivas han
permitido enfocar la danza como tema de investigacion, dando paso a nuevos trabajos

académicos.

Sin embargo, los bailes tradicionales en Chile no han sido materia de estudio para la
investigacidon en danza. La investigacion en danza folkldrica suele distanciarse de la realizada
por la danza como disciplina artistica, por este motivo ha sido analizada principalmente desde
la antropologia, etnomusicologia y educacion fisica — en donde el trabajo ha consistido
principalmente en recopilacion de bailes, centrados esencialmente en la interpretacion de pasos
coreograficos’, respondiendo a un curso relativamente comun en las investigaciones asociadas

a este tipo de précticas a nivel global.

De esta forma, y como se verd en los capitulos siguientes, los relatos sobre los bailes practicados
por la sociedad chilena se pueden apreciar, en una primera instancia, en los escritos de viajeros
por el pais como también en novelas de época, documentos que son de gran valor al momento
de plantearse la historia o el ambiente social en que se bailaban, normalmente corresponden a
descripciones de los bailes, el entorno en el que se bailaban y ligeras descripciones delos pasos.
A partir de 1909 con la fundacién de la Sociedad del Folklore Chileno, el estudio por las
tradiciones comenz6 a ser parte de los intereses académicos. A partir de mediados de 1940 los
bailes folkloricos fueron abordados con mds frecuencia tanto en la investigacion, como en la

practica pedagdgica.

Ya en los afios 1960 se percibié un interés creciente en cuanto a investigar de una manera
sistemadtica la danza; se advirtieron las problematicas y limitaciones que esta presentaba, como
por ejemplo que la mayoria deestudios eran planteados en base al fenémeno histérico, pero que
no se contaba informacion concreta sobre los bailes en si, de modo que se comenz6 a hacer
trabajo de campo y a elaborar propuestas para la investigacién y la ensefianza de estas. Fue
aproximadamente hacia este momento que se inici6 un trabajo de campo que buscaba como
objetivo principal la recoleccién de bailes y también de musicas de distintas zonas del pais para

mds tarde ensefarlos. Esta tarea fue desarrollada en gran parte de los casos por personas

9 Algunos ejemplosse dejan veren el caso de los trabajos de Eugenio Pereira Salas (1941), Margot Loyola
(1960, 2005), Manuel Dannemann (1976), entre otros.
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interesadas en el tema, cantores populares, o gente con conocimientos en folklore, aqui puede
destacarse a modo deejemplo el trabajo de Violeta Parra, Gabriela Pizarro y Patricia Chavarria,
estas artistas realizaron recolecciéon de musica y de bailes de manera autodidactaa través de
grabaciones y relatos en la mayoria de los casos, parte de este material puede encontrarse en el

archivo de tradicion oral de la Biblioteca Nacional de Chile.

Por otro lado, continuaron también las investigaciones y recopilaciones en terreno de
académicos asociados a centros de investigacion. Aqui predominan los trabajos de Manuel
Dannemann, Raquel Barros, Margot Loyola y Osvaldo Cadiz, entre otros. Si bien el panorama
se mantuvo de manera pricticamente invariable hasta 1990, vale sefialar que durante la
dictadura militar — y por la importancia que obtiene el folklore como elemento forjador de una
cultura nacional — el trabajo asociado a las danzas folkléricas fue desarrollado por
investigadores adeptos al régimen militar o de personas que se manifestaron de manera neutra

al respecto.

Frente a este desarrollo histdrico y las transformaciones en los discursos politicos y académicos,
puede afirmarse que, a través de la danza, entendida como una manifestacion cultural, se puede
comprender, y elaborar argumentos propios a una cultura y desde esa perspectiva, acufar una
idea de identidad cultural ya sea ésta nacional o regional. En Chile, como en la mayoria de los
paises latinoamericanos, los bailes tradicionales son un elemento clave en la sociedad y su
practica convive entre la oficialidad de las leyes, como en la cotidianeidad de las comunidades.
No obstante, no existe en la actualidad un trabajo que detalle el proceso en que estos se han

desarrollado, como tampoco que conecte las visiones sociopoliticas de esta manifestacion

cultural.

En este sentido, esta investigacion pretende abrir una nueva reflexion en torno a los bailes
folkloricos, tanto desdela danza, como desde las visiones de folklore, como un constructo social
y politico, ain no realizada en el pais, pero que es de suma importancia para comprender
procesos actuales que tienen una base en conflictos histéricos por ejemplo en torno a la
discusion sobre patrimonio cultural inmaterial, como también atender a las demandas historicas
de comunidades segregadas politicamente. Ademads, la investigacién proyecta uno de sus
grandes valores en la discusion histdrica frente a los bailes tradicionales, vistos como una
tradicion paralela y segregada, que ninguna de las disciplinas quiere abordar en su totalidad,
pero sin embargo es clave para entender tanto a una sociedad fragmentada, como también la

estructura y construccién de una imagen-pa’is.
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Contextualizacion historica

En Chile, a lo largo del siglo XX se ha construido un repertorio dancistico tradicional que
supone describir “coreograficamente™ la nacion de una manera colorida y atractiva.!® Se podria
considerar la consolidaciéon del régimen republicano como punto de inicio de este proceso. Una
vez consolidada la independencia politica, la necesidad por definir y el interés por exaltar una
“cultura nacional” se tradujo progresivamente en un fenémeno trascendental que marcaria la

historiografia moderna del pais, asi como la del continente.

Esta “cultura nacional”, que se fue forjando a lo largo del siglo XIX, se entiende de manera
difusa como un rasgo esencial y distintivo del cardcter y de la identidad que define la coercién
de los grupos humanos de dicha nacién; es un fenémeno social que alude a la dimensién
sensible del imaginario, dela tradicion, de la representacion y delo “propio”, intentando definir

al conjunto de la comunidad y no solo a ciertos grupos sociales.

En esta perspectiva, la puesta en relieve de los llamados bailes folkléricos o tradicionales actia
como un elemento de refuerzo de una identidad cultural, como un elemento unificador y
canalizador del sentimiento de pertenencia a una tierra, a una cultura singular, a un proyecto
comun de civilizacién. La lectura ejercida de esta practica, ha permitido, no sélo a Chile, sino
a los Estados modernos de distinguirse entre si, de acordarse rasgos definitorios, identificables,
de exaltar un cierto orgullo a través de la legitimacién politica de un baile que se vuelve
representativo. Presentdndose por tal motivo, ademds, como una de las herramientas mds

recurrentes en diversos regimenes autoritarios'!, entre ellos la dictadura militar de Augusto

Pinochet en Chile (1973-1990).

Un ejemplo de ello es el Articulo primero del decreto 23 de 1979, dictado por la Secretaria
General de Gobierno. Este sefiala que la cueca, baile difundido esencialmente en la zona central

del pais, constituye en cuanto a musica y danza la mas genuina expresion del alma nacional y

la reconoce como la danza chilena por excelencia.

Conforme a esto, resulta significativo realizar un andlisis de la evolucion histérica de dicho
proceso de afirmacién en dondeel baile constituye una prolongacién politica, un simbolo capaz

de ligar la ideologia republicana, la iglesia, las instituciones militares o las influencias

10" Siendo precisamente este repertorio uno de los mds promovidos por el Estado, motivo por el que po dia
explicarse la alta preferencia en las ya mencionadas Encuestas de Participacion y Consumo Cultural frente a este
tipo de danza.
11" Algunos ejemplos en donde la danza form¢ parte de una estrategia politica dictatorial son, entre otros, Espafia
bajo la dictadura de Francisco Franco, en Rumania bajo Nicolae Ceausescu, Portugal bajo Antonio de Oliveira
Salazar,Italia bajo Benito Mussolini.
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culturales. Es importante también analizar de manera critica las consecuencias de dicho proceso
de “apropiacion”. Para ello, corresponde entonces pertinente examinar, en primer lugar, la

existencia y la matriz de los bailes folkloricos.

Posteriormente, a partir de 1900, examinar los principios de una conceptualizacion de las
tradiciones populares bajo la calificacion de “folklore”, concepto bajo el cual se entenderan
como elemento federador — o parte — de la identidad nacional, los bailes sincréticos cuyos
vestigios remontan al periodo colonial. Finalmente, se busca aqui interrogar los enfoques
acordadosa la consideracion y a la conservacion dedichas tradiciones durante grandes procesos
histdricos, como lo son a nivel macro, por ejemplo, la modernizacién y el éxodo rural hacia las
ciudades, la inmigracién europea, el Régimen Militar de Augusto Pinochet, terminando con la
publicacion de los decretos de ley, en la segunda mitad de siglo, que ordenan a formalizar y
regularizar dicha prictica. Estos decretos promulgan que el Estado fomentard, a través de los
diversos organismos e instituciones del sector cultural, la ensefianza, divulgacion, promocién e

investigacion de sus valores musicales y coreogréficos.
Folklore, danza y politica

De acuerdo a lo anterior, son tres los conceptos claves que han acompafiado el proceso de
formalizacion de los bailes tradicionales y que convergen en esta investigacion. Si bien los

capitulos posteriores abordardn en concreto la problemdtica, se esbozan aqui algunas nociones

de modo preliminar.

El concepto de Folklore adoptado en Chile, al igual que en Latinoamérica, tiene sus origenes
en la disciplina europea, desde donde su prictica se identificaba con la recolecciéon y
salvaguarda de elementos asociados a una tradicion. Por la forma de trabajar de los
investigadores del folklore, el concepto rapidamente tuvo una doble acepcion. Por un lado, a la
disciplina académica, y por otro, como una herramienta politica, puesto que los estudios
también fueron utilizados con el objetivo de desarrollar nociones relativas a identidades y

comunidades nacionales (Herzfeld, 1986).

En Chile el concepto se desarroll6 rdpidamente durante el siglo XX y fue de gran utilidad para
los intelectuales de la época, debidoa tres razones. En primer lugar, porque permitié desarrollar
una nocion de identidad nacional, en la medida que conglomer6 diversas manifestaciones con
el objetivo de formar una comunidad que comparte una tradicién. En segundo lugar, porque los
intelectuales hicieron uso del folklore, para formular mecanismos de conservacion y

enaltecimiento de tradiciones que ellos valoraban y que consideraban correspondientes a una
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identidad comin, aunque no fueran compartidas por el total dela comunidad. Y, en tercer lugar,
permiti0 lograr un sentimiento de anhelo frente a desarrollos demograficos como éxodos

campo-ciudad, en donde las manifestaciones campesinas se presentaban como verdaderas y

originales ante modalidades desarrolladas en la ciudad (Mendoza, 2000, p.6-9).

A partir del folklore, se inici6 el proceso de seleccion de manifestaciones culturales que
suponian reflejar una regién determinada o de la nacién en general. Estas comenzaron a ser
promocionadas y promocionadoras de una identidad nacional, derivando en un proceso de
folklorizacién, entendido como la transformacién intencional’? de una manifestacién cultural,
por parte de un grupo de intelectuales asociados a una élite. De este modo, las manifestaciones
asociadas al movimiento fueron de principal interés para desarrollar una estructura dancistica
que conformaria los bailes folkloricos, que segin su grado de influencia conformarian la

categoria de nacional.

Como puede asi deducirse, los bailes folkloricos no corresponden a la categoria de danza como
una disciplina de la alta cultura. Por el contrario, corresponden a una categoria vernacular,
pintoresca, en la cual se asocia al pueblo. No obstante, los bailes fueron extraidos de su terreno,

para ser estilizados y normados para formar una préictica comun y consensuada, es decir, se

utilizaron como mecanismo de formacion de un “buen ciudadano” (Bascom, 1954, p. 346).

En esta linea, siguiendo a Kolb (2011), pero haciendo el ejercicio de considerar el folklore como
una herramienta politica, también puede contemplarse que se ha hecho una maniobra politica
en la seleccion de bailes folkldricos, en cuanto a la seleccion del contenido y la forma, como
también en el trabajo de impacto del Estadoy delas politicas publicas, como también el impacto

de la danza a nivel nacional e internacional.

Se asegura constantemente que la danza, principalmente de orden folkldrico, es una
manifestacion neutra y a la vez integradora, puesto que es compartida y aceptada por la
sociedad. En este sentido, se niega intervenir la practica con discursos politicos, puesto que no
corresponde asociar una manifestacion primigenia con una ideologia o un proyecto en
particular. No obstante, al revisar el desarrollo del folklore, como fenémeno mediador principal
entre el Estadoy la comunidad, surge la necesidad de ahondar en este punto y revisar que las
préacticas que se han considerado como inocentes e integradoras, son el resultado de un proceso

clasificatorio y selectivo que ha estado siempre asociado a una vision politica.

12 Esta transformacién intencional persigue diversos objetivos segiin el contexto histérico, por lo que no todo
proceso ha significado lo mismo. Un desarrollo completo se propone en el segundo capitulo.
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Ante lo expuesto, la hipétesis de la presente investigacion es que las danzas folkléricas pueden
efectivamente ser entendidas y estudiadas como elementos de una tradicion dindmica y
transcultural dentro de las diferentes regiones de Chile; tradicion que a lo largo del siglo XX
estuvo expuesta a diversas operaciones de estandarizacién y formalizacién. Estas operaciones
se examinan en el sentido de una matriz de factores cientificos, politicos y econémicos que se
superponen y que han experimentado manifestaciones especificas en diferentes momentos
histéricos. El objetivo es entonces problematizar criticamente la nocién esencialista de las
tradiciones populares como componente de los procesos de construccion de una nocién de
identidad nacional y hacer visibles las diversas y complejas dimensiones de estos procesos de

construccion de la cultura.

Para dicho andlisis, se adopta una metodologia critica con respecto a la funcion de los estudios
folkléricos, que han contribuido significativamente a la formacién de una identidad cultural
nacional a través de sus trabajos de clasificacion alrededor de 1900. A partir del folklore se
consideran las danzas tradicionales como un componente mayor de un "alma nacional”, que ha

sido construida mediante una concordancia entre la ciencia y una ideologia politica.

Ante esto, se presta especial atencion a los diferentes momentos de instrumentalizacion
académica y politica de estas tradiciones populares que han servido para la estructuracién del
esquema coreografico tradicional chileno. Se destaca principalmente el periodo que vade 1960
hasta la instauracién y desarrollo dela dictadura militar de Augusto Pinochet, pasando por el
proceso sociopolitico de la Unidad Popular de Salvador Allende, en donde estas tradiciones se
estandarizaron en el sentido de una tradicién "inventada" que dependia de diversos proyectos
politicos, visiones académicas y tendencias de mercado, en donde el folklore constituye un rol
fundamental en el proyecto politico, mientras que los bailes tradicionales se construyen como
parte de una cultura nacional "oficial", o se instrumentalizaron bajo la nocién de una "danza

nacional" en el sentido de una homogeneizacién cultural.

En este contexto, un rol fundamental para el andlisis es el mecanismo que se emplea a través de
la politica cultural delrégimen militar entre 1973 y 1990, en donde porprimera vez en la historia
de Chile se utilizé la legislatura para decretar una unica danza nacional como parte de una
politica cultural nacionalista. Ademds, se potencid la institucionalidad cultural a través de
agentes como el Ballet Folklérico Nacional, para homogeneizar a la sociedad, por un lado, y
por otro, fomentar un producto de mercado que promueve una determinada imagen del pais en

un contexto nacional e internacional.
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Desde un punto de vista formal, la investigacion se organiza en cinco capitulos. En el primer
capitulo se analizan los conceptos inherentes a la forma en que se trabajard y comprenderd la
danza desde una perspectiva de lo tradicional y folklérico y en base a ello se utilizan las teorias
de las técnicas del cuerpo de Marcel Mauss y de habitus de Pierre Bourdieu para concebir el
uso y funcionamiento que ha tenido la danza en Chile, es decir, el rol que ha jugado — o puede
jugar —la danza en un contexto sociopolitico determinado. La correlacion de argumentos que
se ofrece en este capitulo funcionard como hilo conductory como base tedrica para los capitulos

siguientes.

El segundo capitulo se divide en dos partes a partir de las cuales se aborda la disciplina del
folklore. En primer lugar, se presenta una revision sobre el desarrollo de la disciplina en un
contexto global, poniendo énfasis a las teorfas desarrolladas a partir de 1970 en Alemania y
Estados Unidos, que servirdin como modelos de andlisis en el capitulo quinto. En segundo lugar,
se expone la tendencia del folklore en Chile, desde sus inicios hasta la década de 1990. El
objetivo de este capitulo es presentar el desarrollo académico de la disciplina y las tend encias

de los investigadores para comprender la forma en que se ha trabajo y seleccionado lo que se

aceptard como baile folklérico en Chile.

El tercer capitulo se dedica por completo al tema de la danza en Chile. En primera instancia se
bosqueja la historia de la danza en el pais, desde su practica cotidiana a su configuraciéon como
disciplina artistica con la finalidad de dejar en evidencia los desarrollos y procesos paralelos de
ambos géneros dancisticos. En la segunda parte, el interés se centra en las danzas tradicionales
propiamente tal y en el estudio de éstas. Para ello se han seleccionado una serie de
investigaciones claves en torno a la materia que han configurado, mediante la seleccion de
bailes, una jerarquia dancistica que ha simbolizado lo méas representativo del pais y que hasta

el diadehoy conforma la base de las practicas, ensefianza e investigacion asociadas a las danzas

tradicionales.

En el cuarto capitulo el andlisis se centra en la cueca, que al ser catalogada por ley danza
nacional obtiene una distincion diferente de otras pricticas. En este apartado se busca destacar
los hitos histéricos que han transformado al baile como una carta de presentacidon del pais y que
le han otorgado la categoria de “nacional”. Con ello también se busca exponer como se han
transmitido proyectos politicos a través de su practica y las implicancias sociales que se han
forjado a partir de esto. En la segunda parte de este apartado se ofrece ademds un anélisis sobre
el rol que ha jugado el Estado en la conformacién y promocion de un baile nacional a través de
distintos mecanismos e instituciones, en donde se ha pretendido inculcar una serie de valores y
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elementos asociados a una cultura nacional por medio de la prictica dancistica. Finalmente,
para visualizar como este proceso de seleccion y formalizacién de bailes se mantiene vigente

hasta la actualidad, se sefiala, a modo de ejemplo, una configuracion actual sobre los bailes que

son hoy ensefiados y reproducidos en los espacios formales de educacion.

El quinto capitulo, por su parte, demuestra como la danza puede ser comprendida como una
herramienta de poder para la promocion de una imagen politica y econdmica. Se verd como el
folklore académico y el Estado se alinean en un trabajo conjunto para crear en el sentimiento
colectivo un sentido de pertenencia y de orgullo nacional. Ademads, se destaca como la danza
folklorica, de ser un elemento de la tradicion nacional, se transforma también en un bien de
consumo cultural. Para ello, el capitulo toma como ejemplo la labor del Ballet Folklorico
Nacional, institucion dependiente del Estado, en la promocion de danzas y de una imagen-pais
en un contexto nacional e internacional. Se pone especial énfasis en las formas como esta
institucién ha funcionado, ademas del valor que deposita el Estado en su funcionamiento como
“embajador cultural de Chile”, desde ahi también se examina las implicancias sociales que trae

consigo el fortalecimiento de una institucion de este tipo.

Finalmente, se presentan, en conclusion, algunas reflexiones que buscan poner en evidencia el
rol protagénico que ha tenido la danza tradicional en Chile dentro de los proyectos politicos
para construir y reforzar la nocion de una cultura nacional. Se destacan principalmente los

mecanismos por los cuales ha sido tan efectiva la dindmica de reproduccién de una tradicién

inculcada.

A modo explicativo, la estructura del trabajo ha sido disefiada para que cada capitulo pueda
leerse en el orden que se estime conveniente. No obstante, considerando la progresion tematica,

cada capitulo aporta referencias claves para comprender el fendmeno en su globalidad.

20



L.
Danza, Nacion, Folklore y representacion

Ladanza ha estado presente desde los inicios de la humanidad; ha sido en la practica una forma
deexpresion, un fenémeno que ha acompainado al ser humano desde mucho antes de catalogarse
bajo el rotulo de “danza” y desde ahi también se explica su importancia desde un punto de vista
antropolégico, que en el plano histérico se remonta mds alld de la Asia Menor a practicas
rituales, asociadas a festividades, ceremonia y cultos diversos. En el caso de Grecia, cuye
mitologia ha servido de referencia permanente al occidente, la danza propiamente tal se asocia

con Terpsicore, divinidad protectora de este arte, considerada como una de las nueve musas.

Asi pues, la danza ha acompafiado al ser humano dentro de un proceso cultural y desde esta
perspectiva, al tratarse de un lenguaje vivo, este se transforma a su vez en una experiencia social
que permite comprender al hombre desde una perspectiva socioldgica, artistica, como también

cinestésica. Paul Valéry, en sus escritos, comprende la danza como

Un arte fundamental, como lo indican y demuestra su universalidad, su
inmemorial antigiiedad, los usos solemnes que de él se han hecho, las ideas y las
reflexiones a que ha dado pie en todas las épocas. Y es que la Danza es un arte
que surge de la vida misma, pues no es sino la accién del conjunto del cuerpo
humano; pero una accién trasladada a un mundo, a un tipo de espacio-tiempo

que no es exactamente el mismo que el de la vida practica (2016, p.10).

Asicomo Valéry afirma que la danzaes un arte propio a la vida, los diversos procesos histdricos
y la academizacion de la disciplina han ido parcelando su investigacién en enfoques, que han
hecho hasta el dia de hoy comprender la danza principalmente desde el espectdculo, o bien
desde las ciencias del movimiento. Los estudios en esta drea también han funcionado como un
factor adicional en el andlisis de sociedades o de expresiones culturales, hecho que de alguna
forma ha permitido reconocer su verdadero rol de representacion social. Desde aqui se
transforma entonces en una herramienta poderosa que tiene la capacidad de formar personas,
pero también de influir en ellas a través de lo que expresa. De modo que, la danza se ha
transformado en un arte o expresion reconocible, identificable y que puede experimentarse. Sin

embargo, en el conjunto de artes, es aquella que sufre de mayor desconocimiento, tanto en su

historia como en las modalidades de su practica.

El reconocimiento de la danza como un fendmeno sociocultural, hecho que le ha valido ser

fuente de estudios estéticos, antropoldgicos, sociolégicos, etc., se harealizado —en cierto grado



— de manera tardia. Sin desconocer los trabajos de Curt Sachs (1933), Franziska Boas (1944) o
Alfred Radcliffe-Brown (1922), que resultaron ser una base para los trabajos posteriores, la
investigacion en danza como un fendmeno social transversal comenz6 a ser potenciada recién
finalizando la década de 1950, siendo en la actualidad una materia de estudio vigente y con

muchas perspectivas y enfoques, dependiendo de la lectura critica que se efectue.
1. Hacia una comprension de la danza

Mas alla de la definicion otorgada por Valéry y en concordancia con Susanne K. Langer (1953)

en cuanto a que

El arte de la danza es una categoria mds amplia que cualquier concepcién particular que
pueda regir una tradicion, un estilo, un uso sagrado o secular; mds amplia que la danza
deculto, la danzafolclérica, el baile de salon, el ballet, la "danza expresionista” moderna

(p.195).

Conviene plantearse la pregunta acerca de qué es la danza, como puede ser comprendida y
analizada. Esta interrogante, que en una primera lectura podria resultar esquematicamente
simple, se considera como un elemento clave para el desarrollo de este trabajo. Contrario a
dicha lectura hipotética, coincidir en una definicion que pudiese contener la totalidad de
manifestaciones y elementos que involucran — o podria involucrar — el fendmeno dela danza
resulta un ejercicio complejo, ya que el resultado dependerd de donde se centren los énfasis (o
supresiones) y, por tanto, tratdndose ademds de un arte circunscrito a un contexto cultural y a
una época, la respuesta que generard dicha definicidén, no tendrd jamds un consentimiento
transversal. En base a ello, méds que establecer una definicién propiamente tal de la danza, se
otorgardn, en base a diversas visiones, algunas claves de comprension sobre los elementos que
contiene la danza, con el objetivo de identificar y formular una idea de lo que engloba el

concepto.

En primer lugar, vale hacer una distincion importante de que la terminologia “danza” ha sido
utilizada por investigadores de manera abstracta como una forma del movimiento humano
asociado a la mdsica. Sin embargo, y siguiendo a Kaeppler (2000), debe mencionarse que la
danza, tanto en su concepto, como su significado tienen un origen occidental — al igual que la

musica —, por lo que desde ahi también resulta complejo establecer lo que se entenderd por

danza o simplemente como una expresion o fenémeno de otra indole.

Una primera base para comprender el fendmeno dicha categoria, consiste en considerar que la

danza y su esencia es ante todo una forma de interaccion social, desde aqui esta se comprende
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como una forma de expresion natural e inherente al ser humando. Jean Le Boulch (1997)
propone, por su parte, que la danzaes “la manifestacion de una expresion espontdnea individual

desde sus origenes, y antes de ser una forma de arte, fue una expresion espontdnea de la vida

colectiva (...) Es una comunicacion viva y natural” (p. 129).

De acuerdo con Langer (1953), la danza es una manifestacion virtual, observable, pero
intangible, en donde “todo movimiento de danza es gesto, o un elemento en la exhibicioén del
gesto (...) motivado por la apariencia de un movimiento expresivo” (p.174), considerando esta
premisa, se entiende que en la danza se integran complejamente aspectos reales y virtuales de
los gestos, que, para la autora, funcionan como signos de deseos, intenciones y expectativas,
que al ser controlados conscientemente, también pueden ser elaborados, siendo entonces el
gesto “[al contrario que el lenguaje y la exclamacion], mucho mds importante como via de
autoexpresion que como ‘palabra’ (...) un gesto altamente expresivo es usualmente tomado
como uno que revela sentimiento o emocion. Es un movimiento espontdneo” (p.180, cursivas
afladidas). Es decir, la danza, entendida como un gesto en accién, es no s6lo una forma de
expresion, sino también de comunicacion por medio del movimiento y del cuerpo, demodo que
es un simbolo de expresion humana, que a la vez es capaz de producir significados y sentidos

a través de la produccion de experiencias.

Kaeppler (2000) aplicando un enfoque holistico, comprende la danza como un sistema

estructurado del movimiento, el que a su vez define como un

sistema(s) de conocimiento — producto de la accién y la interaccién, asi como de
procesos a través de los cuales tienen lugar la accién y la interaccion —y suelen formar
parte de una actividad o sistema de actividades mds amplio. Estos sistemas de
conocimiento son construidos social y culturalmente, creados, conocidos y acordados
por un grupo de personas y preservados principalmente en la memoria. Aunque
transitorios, los sistemas de movimiento tienen un contenido estructurado, pueden ser
manifestaciones visuales de las relaciones sociales, sujetos de sistemas estéticos
elaborados, y pueden ayudar a comprender los valores culturales y la estructura

profundade la sociedad (p. 117).

En base a los trabajos de Kealiinohomoku, principalmente, y de otros autores, Nahachewsky

propone a modo de sintesis que

1. La danza es un motor humano del comportamiento

2. La danzaes un modo de expresion en el tiempo y el espacio, que se produce
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a través de patrones ritmicos redundantes controlados y seleccionados a
proposito.
3. La danzaes reconocida como tal tanto por el intérprete como por los

miembros observadores de un grupo dado (Nahachewsky, 2011, p.10).

Sin necesariamente buscar establecer una definiciéon concreta, Giurschescu (2001) no propone
teorizar aquello que se entenderd o no por danza. Sin embargo, establece que hay que considerar
dos maneras de estudiarla: la primera, desde un nivel sintactico (perspectiva coreogrdfica),
como un fenémeno vivo que integra los eventos sociales de una comunidad determinada; una
segunda, desde un nivel paradigmadtico (perspectiva antropoldgica), situando la danza y su
funcién en una comunidad determinada que comprende un sistema, cultural, politico,
econdmico, etc. Es decir, para responder a la pregunta sobre el significado “el estudio de la
danza debe incluir ambas perspectivas: la danza como parte integral de una red de
manifestaciones sociales, y la danza como parte de un sistema de conocimiento y creencia,

comportamiento social y normas y valores estéticos” (Giurchescu, 2001, p.110).

La dicotomia entre la perspectiva coreogrifica y la antropoldgica que plantea Giurschescu,
conduce también a otro problema subyacente al momento de hablar dela danzacomo fenémeno
social y como arte institucionalizado. Tal problematica se puede desprender por ejemplo en las

diferencias que hace el idioma espafiol!® entre el concepto de danza y baile.

Baile y danza, si bien comparten un nicleo similar, en la investigaciéon se han dividido
conceptualmente al establecer que la danza es un todo, mientras que el baile se ha desarrollado
como juego o como ritual. En esta misma linea, el baile se asocia ala actividad no formalizada,
practicada de manera espontdnea, mientras que a la danza se le atribuye el arte escénico y la

performativa.'*

Teniendo en cuenta que la diferencia conceptual entre baile y danza no se hace en otros idiomas,
idiomas de donde surge la mayor parte de la investigacion en danza — tales como el francés,
inglés y alemén —, este trabajo, consciente de la diferencia que el espafiol implica, asumird los
conceptos de danza y baile como semejantes, haciendo una pequeia distincion entre la danza

institucionalizada, asociada a una formacion profesional, y los bailes/danzas ‘“‘comunes”

13 Algunos ejemplos de las diferencias conceptuales en otrosidiomas se pueden encontraren los trabajos de Hanna
(1987) y Kaeppler (1997).

14 Para mayores referencias al respecto se pueden consultar los trabajos de Judith Hanna (1987)0 Joann
Kealiinohomoku (1969, 1970), quienes exponen algunos ejemplos, sin embargo, es poca la bibliografia que aborde
de manera minuciosa este dilema, presentdndose como una diferencia latente, pero no trabajadaen detalle.
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practicados de manera informal o aprendidos formalmente a través de espacios de educacion

informal.

Considerando los antecedentes ya mencionados anteriormente, esta investigacion comprendera
la danza (y el baile) como una manifestacion humana'3, en donde se distinguen los siguientes

elementos o factores:

- lenguaje a través de movimientos, que conforman una expresion corporal, es decir un
medio de comunicacion.

- Los movimientos deben poseer un sentido para quienes lo practican y ser generadores
de sentido(s) para quienes lo observan.

- es de cardcter espontdneo, pero también responde y corresponde a propdsitos sociales.

Es decir, mas alld del sentido lidico, la danza funcionard como un producto social que se
construye de acuerdo a las necesidades de un grupo determinado, para expresar y percibir una
realidad. Asi, se afirma también que el lenguaje transmitido a través de bailes, si bien estd
expuesto para todo espectador, no es de cardcter universal'®, ya que “dichas normas o maneras

derealizacion del movimiento corporal presentan un c6digo comiin a los miembros deun grupo
social determinado” (Sevilla, 1990, p .69).

Partiendo entonces de la base que la danza es una construccién social, Shay (1971) destaca
ademads que esta cumple — o posee — diversas funciones en la sociedad, dentro de las que se

encuentran, a modo generalizado

1. como una forma de reflexion y validacién de la organizacion social, 2. como
vehiculo de expresion ritual secular y religiosa, 3. como diversiéon social o
actividad recreativa, 4. como salida y liberaciéon psicoldgica, 5. como reflejo de
valores estéticos o como actividad estética en si misma, 6. como reflejo de

patrones de subsistencia 0 como actividad econémica en si misma (citado en
Royce, 1977, p.79).

15 Considerando una vez mésel sentido lidico de la danza, se reconoce también las investigaciones que afiman
la existencia de la danza en animales, tales como Hanna (1984), Patel, Iversen, Bregman y Schulz (2009), o més
reciente Laland, Wilkins y Clayton (2016), sin embargo, y sin negar esta prictica, este trabajo se centra en la
practica humana.

16 Al existir diversas dreasen la danza y una educacién formal, segiin la linea del coreégrafo o bailarin, éstas sélo
otorgan herramientas para la creacién y no representan una universalidad y unanimidad en el movimiento, por lo
que, si bien existen formas, técnicasy un entrenamiento delcuerpo, se pueden considerar s6lo como instrumentos
y no como una forma de definir la accién dentro de un fendmeno global.
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Respondiendo a esto es que la danza podria ser, por un lado, un todo al hablar de expresion
corporal, o bien comprender que no existe s6lo una danza, sino que esta atiende de acuerdo a
su representacion a distintos campos de accion, lo que otorga diversas categorias, posibles
definiciones y formas de comprender la expresion corporal. Sin entrar en mayores detalles con
respecto a las multiples posibilidades de clasificar la danza, es de importancia aclarar dos
conceptos claves para este trabajo, relacionado a la danza desde su conceptualizacién como

folklérico y tradicional.
1.1. Danza folklorica y danza tradicional

La literatura asociada al folklore ha buscado constantemente diferenciar los conceptos de lo
folkldrico y lo tradicional'’, haciendo generalmente resaltar el valor agregado de lo folklérico
por sobre lo tradicional al asegurar que todo lo folklérico es tradicional, pero, sin embargo, que
no todo lo tradicional es folklorico. Por otro lado, al revisar la historia del folklore como
disciplina, se puede observar que el concepto asociado a lo folklérico adquiere en ciertos casos
un tratamiento peyorativo en su enfoque. Al hablar sobre danzas, en plural, ambos conceptos
suelen entrelazarse, sobre todoenel idioma espafiol. De esta manera cuesta distinguir si se estan

tratando categorias diversas, sobre todo considerando de que ambos conceptos funcionan como

una forma de diferenciacion, pero que, en muchas ocasiones, se refieren al mismo fenémeno.

A fin de ilustrar esta problemadtica, se plantean ambos conceptos con el objetivo de comprender

el tratamiento que se les otorgard a los bailes — o danzas — en este trabajo.
- Danza folklorica

Definir una expresion como folklérico plantea ciertas dificultades al hacer la asociacién con la
disciplina del folklore. El concepto y su connotacion han sufrido diversos cambios a lo largo de
los afios y aventurarse en una definicién perentoria resultarfa un ejercicio no exento de
polémica. Por ello, mas que ofrecer aqui una definicion arbitraria se abordan dos posibles lineas

en que se ha encasillado un modelo de danza entendida como tradicional.

En primer lugar, volviendo al concepto inglés de folk-lore, Koealiinomohoku (1972) en un
breve intento por presentar todas las posibles acepciones y ramas del término, parte por
establecer que la danza folklérica corresponde a un tipo de danza hecha (y practicada) por el
pueblo, de acuerdo a las teorias del folklore. A partir de la conceptualizacion romdntica del

pueblo, de acuerdo a los estudiosos del folklore, este corresponde a una “capa media” de la

17 Un desarrollo mas completo sobre las teorias del folklore se puede encontraren el siguiente capitulo.
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sociedad, que para el caso de la danza no corresponderd a lo primitivo, como tampoco al ballet,
de modo que, segin Sachs (1976 [1936]) “encaja en un proceso evolutivo entre la danza
primitiva y la civilizada, siendo una especie de reliquia viva” (p.201). Esta visién ha sido
compartida por investigadores sudamericanos como Manuel Dannemann, Eugenio Pereira
Salas o Carlos Vega. Estos han hecho hincapié en que un baile folklérico no es un baile
primitivo o indigena, pero que si trae consigo una gran herencia cultural que se ha desarrollado

y evolucionado de acuerdo a una idea de pueblo, de modo que no se refiere

a la premodernidad o al cardcter verndculo del espiritu colectivo del folk que
crea el item folk, ni a los rasgos formales intrinsecos del item folklorico (...)
sino que se considera la actuacion de la comunicacion artistica que se trama entre

quienes participan (Dupey, 2008, p.12).

La problemitica frente a esta forma de concebir una danza como folklérica'® es que,
normalmente, se basa en el hecho “campesino” y, por ende, no acepta otra practica dentro de la
categorizacion, excluyendo cualquier otra posible lectura, tales como bailes promovidos en
nuevos contextos, practicados en la ciudad, bailes de salén, bailes indigenas, etc.

(Kealiinohomoku, 1972; Nahachewsky, 2011; Redfield, 1956).

Sibien esta definicién ha sido promovida constantemente dentro de un circulo de investigadores
de folklore, deja en evidencia sus carencias, que ademds no se condice con el discurso publico
y politico de lo que se suele entender con un baile folklérico!®, principalmente a partir de los

afios 1990. Es por ello que una propuesta para comprender este trabajo se encasilla en el

postulado de Freidland (1998), quien comprende que

18 La categorizacion de una danza bajo los pardmetros del folklore manifiesta diversos problemas que se inician
desde la base de comprender el folklore como una disciplina. Los teéricos del folklore se dedicaron en la mayor
parte de sus trabajos a seleccionar lo que se considerard material de estudio y que no, trayendo consigo una
confusién que, al caso de la danza, Joan Kealiinohomoku resefia como
podemos resumir nuestros hallazgos diciendo que, varias veces, la danza folcldrica es
tradicional, pero no todaslas formas tradicionales son danza folcldrica; aprendemos que es no
vocacional, pero que a veces es vocacional; nos percatamos de que es algo comunitario, pero
que no siempre es asi; nos instruyen de que si lo es, y de que no estd basadaenunritual (1972,
p- 385).
19 En este punto concuerda, porejemplo, el saludo oficial de la UNESCO para el Dia Internacionalde la Danza en
el afio 2000, por medio del presidente del Consejo Internacionalde la Danza, Alkis Rafkis, en donde distingue la
danza folklérica como un nuevo género a considerar, que define como
Las danzas folcléricas aparecieron cuando los bailarines aficionados de las ciudades
descubrieron que podian practicardanzas tradicionales,es decir, campesinas, para recreacion y
para la presentacion en escena. Estas mismas danzas fueron siendo abandonadas constantemente
por sus practicantes originales, las poblacionesrurales en las culturas tradicionales. (29.04.2000,
s/p).
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la danza folclérica es el subconjunto de formas y costumbres dancisticas que
pueden vincularse a las comunidades [el folk] y repertorios folcléricos asi
definidos por el siglo XIX; es un término histérico que se refiere a una
interpretacion particular dela historia dela cultura y la expresiéon humanas (p.32,

citado también en Nahachewsky, 2011, p.33).

Para ampliar esta perspectiva conviene seguir la teoria de Kealiinohomoku (1972), y retomar
la idea de Dundes (1965), quien considera bajo el concepto de pueblo — o folk — a un grupo
determinado de personas que comparte algin elemento en comuin. Dentro de los bailes
folkldricos se pueden considerar diversos factores comunes, tales como idioma, intereses,

historia, localidad, religion, sexo, etc.

Si bien esta vision amplia el campo deestudio y las posibilidades de considerar una danza como
tal, es importante tenerlo en cuenta para la investigacién, ya que los factores en comin son
también los denominadores que se utilizan como herramienta de diferenciacion cultural de lo

propio y lo ajeno.

Apoyéndose en la hipétesis de Freidland para este trabajo, vale de todas maneras volver a la
problemdtica del concepto de baile folklorico. En Chile la asociacion con lo folklérico remite
en ciertos circulos a una academia elitista, por un lado, mientras que por otro a una produccion
de mercado. Es por ello que para distanciarse de estas visiones se han propuesto otros
conceptos, tales como bailes de tierra, por Margot Loyola, concepto que tiene relacién con los
bailes picarescos. Otra idea tiene relacion con los bailes populares, aunque es importante
indicar que, seguin la teoria que se analice, el concepto de popular puede remitirse a lo
folkldrico, a lo masivo o a lo mercantilizado y dependera de ello si un baile folklérico puede

considerarse como tal o no.
- Danza tradicional

También como una forma de desligarse del concepto esencialmente de folklore, se ha utilizado
el aditivo tradicional para describir los bailes que en muchos casos también se consideran como
folkléricos. Aun cuando se puede volver a la problemdtica de que todo lo folkldrico es

tradicional, pero no todolo tradicional es folklérico, se han utilizado como conceptos similares.
Margot Loyola y Osvaldo Cadiz (2014) definen la danza tradicional como

todas aquellas expresiones coreogréficas, basadas en la diversidad expresiva y

cultural de los pueblos, en sus procesos de transculturacién, adaptadas y
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adoptadas haciéndola parte de ella como patrimonio inmaterial e identitario, en
un proceso espontdneo, colectivo y anénimo, y que tienen permanencia en el

tiempo (p.24).

En la misma definicién que exponen Loyola y Céadiz, para fortalecer el postulado, conviene
citar el trabajo de Maria Ester Grebe, quien afirma que “las formas externas de las danzas
tradicionales o folkldricas estdn saturadas de contenidos y vivencias. Por lo tanto, estudiar la

danza folclorica, prescindiendo de su significado o su rol expresivo, es captar solo movimientos

vacios” (Grebe, 1974, citado en Loyola y Cadiz, 2014, p. 24).

De forma que deja de manifiesto que desde una vision general no se presenta una mayor

diferencia en la terminologia.

No obstante, el concepto de tradicion esta ligado también a una diferenciaciéon de la danza en
cuanto a su préactica, tratando de distanciarla de la manifestacion que se considerard como
artistica. El concepto de tradicion involucra, ademads, una identificacién puntual para un grupo
de personas, es decir, es en si un distintivo que busca plasmar un “algo” que sea propio de un
grupo y que sirve como elemento de pertenencia y la vez de diferenciacion, por lo que, de

acuerdo con Giurchescu (2001)

La tradicién da estabilidad, la conciencia de pertenecer a un determinado grupo
y a un determinado lugar (...) Los simbolos tradicionales también pueden
funcionar para diferenciar a los grupos. Desde esta perspectiva, actividades, que
anivel ideolégico pretenden unificar a las personas, son utilizadas para fortalecer
la identidad local y regional a través de la originalidad y autenticidad de su

actuacion, que sélo son simbolos de diferenciacioén (p.115).

Con esto se puede afirmar que, si bien danza folklérica y danzatradicional, pueden distanciarse,
ambas apuntan en su objetivo hacia una misma direccién que se relaciona con establecer un
factor comin en un grupo determinado de personas y que contribuird a formar una idea de

identidad.

Aclarado este punto, vale precisar que en esta investigacion ambos conceptos serdn utilizados
de manera similar, no como sinénimos, pero aceptando las semejanzas en el tratamiento de la
informacion. Ademds, se tenderd a utilizar de preferencia el concepto de baile folklorico, sin
desconocer su lado peyorativo en el idioma espafol, por remitir el andlisis a literatura
anglosajona, donde el concepto es utilizado con frecuencia y sin un mayor prejuicio,

refiriéndose a practicas semejantes a las que se observardn en este trabajo.
29



1.2. Danza nacional

La danza nacional se puede considerar como una manifestacion folkldrica, pero que ha
transformado su practica como una expresion fiel a una idea o programa de Estado. De modo
que, a diferencia de cualquier otra danza folkldrica o tradicional, la danza nacional tiene una

intencion y un lenguaje politico integrado de manera intrinseca o extrinseca, que concuerda con

una vision ideoldgica.

Nahachewsky (2011, p.101-110) agrega que, para que un baile sea considerado como nacional,
debe transmitir y compartir caracteristicas claves entre paises o grupos culturales. De aqui
identifica cuatro claves que toda danza nacional debe poseer y que coinciden con esta
investigacion: 1. debe ser objetiva, en cuanto la serie de movimientos compone un objeto que
pueden ser determinados, documentados, grabados y que servirdn para darle un valor comin a
través de su apreciacion, manipulacién o preservacion. 2. debe ser simbdlica, al ser un emblema
de la nacién, opera también como un simbolo que proyecta las particularidades y cualidades de
una nacion. 3. debe ser pura y tinica, en concordancia con el punto dos, la danza nacional aspira
a ser un elemento lo mds puro y auténtico que tiene una nacién que potencia y fortalece una
soberania. Se excluye cualquier tipo de influencia o caracteristica que pudieran ser ajenos a la
nacion, puesto que se considera una “contaminacion” de lo “propio”. 4. debe ser cosmopolita,
para tener un mayor éxito y efectividad interna y externamente, al proyectar como una
manifestacion “mds bonita” que la de otra nacién. Si bien este punto presenta un conflicto con
el punto anterior, se daprioridad a la categoria de pureza, pero la posibilidad de una coreografia

universal es trabajada de manera discreta.

Considerando una visién global delo que involucra la danza como fenémeno o manifestacion
humana, de donde se desprenden las categorias asociadas a una tradiciéon y a un Estado,
conviene hacer desglose de esta temdtica, con el propdsito de hacer coincidir los posibles
significados, simbolismos y poder que se le pueden otorgar a la danza como una herramienta

politica y social.
2. La cultura nacional y su representacion

Al asociar la danza con conceptos relacionados a la tradicion y lo nacional, ésta adquiere un
significado mds alld de la simple descripcion de lo que se observa, ya que responde a un
constructo, a un aparato ideoldgico, transformdndose asi en un elemento politico que carga en

si una serie de simbolismos y objetivos.
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2.1. El Estado-nacion

Al observar los aspectos sociopoliticos de ladanzay cdmo esta es utilizada en tanto un simbolo
politico y parte esencial de un repertorio oficial que encarna la nacion, surge la hip6tesis de que
en danza, las categorias de folklérico, tradicional, y posteriormente nacional, han sido
empleadas constantemente como una herramienta de distincién social, como también un
mecanismo de diferenciacion y segregacion, siendo uno de los proyectos claves de los estados-
nacion, en donde a través de una estrategia coreografica se buscar de manera visual representar

a la gente que compone una nacién, como también transmitir una serie de pautas sociales.

Asumiendo que los conceptos de Estado-nacion, nacionalismo e identidad, son conceptos de
uso relativamente flexible, no es objetivo de este trabajo proponer nuevas perspectivas al
respecto; sin embargo, se plantea como necesario hacer algunos alcances que servirdn para

abordar la danza desde la perspectiva politica y su uso simbdlico.

Partiendo de la hipdtesis que la nacion es a la vez una configuracién y un entramado cultural
de elementos y practicas simboélicas (idioma, religion, creencias, etc.), mientras que el Estado

es la entidad legal que reclama exigencias en torno a un poder, soberania y un territorio. El

Estado-nacion (moderno) se podria comprender como una

comunidad imaginada que representa un conglomerado de individuos con
tradiciones histéricas en comdudn, las cuales determinan su nociéon de
convergencia a partir de vinculos socioculturales concretos (étnicos, religiosos,
educativos, literarios, técnicos, artisticos, costumbristas, etc.), asociada siempre
a un marco territorial especifico (habitado o no directamente), que halla su

institucionalizacion politico-juridica en el estado-nacion tipico dela modernidad

(Lombana, 2011, citado en Lombana, 2013, p.152).

Ahora bien, si se considera la nocién de Estadode Max Weber (1988), centradaen los principios
de dominacién, violencia y legitimidad, se comprendera este como un instrumento social de
dominacién en un territorio determinado que se basa y legitima un monopolio sobre el uso de
la violencia (Centeno, 2016, p.401-406) de modo que el Estado moderno se entiende, segin

Weber, como

una forma de control institucionalizado, cuyas caracteristicas se definen en
relaciéon con su entorno social. Este requiere dos condiciones: una disposicion

dela poblacién a obedecer a quienes ejercen la dominacion y que estos dltimos
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tengan a su mando los recursos organizacionales necesarios para mantener su

dominio (Centeno, 2016 p.406).

Tematizando el problema de la dominacién por parte del Estado planteado por Weber, surge el
problema clave de esta configuracion en cuanto siempre habrd conflicto entre el Estado y la

nacion, puesto que el Estado

estd siempre tratando de monopolizar los recursos morales de la comunidad, ya
sea reclamando de plano la perfecta cohesion entre la nacién y el Estado, o bien
musealizando y representando sistemdticamente a todos los grupos que forman

parte de ellos en una variedad de politicas patrimoniales que parecen

notablemente uniformes en todo el mundo (Appadurai, 1990, p. 304).

La representacion que busca conseguir el Estado se puede lograr a través de diversas
herramientas con el objetivo de lograr una cohesion social fundada en la idea de una identidad
nacional Unica y diferente a cualquier otra. Mds alld de los discursos politicos, los simbolos, al
funcionar de una manera sutil, tienen mejores resultados en cuanto a la dominacién, por lo que
el folklore logra encajar de manera perfecta como concepto ideoldgico para trabajar una
“conciencia nacional”. El folklore como disciplina se traduce, bajo esta logica, en una
herramienta de la clase dominante?’, que selecciona de lo que se asociard como tradicién
nacional, porque también su labor es educar a la poblacién con respecto la nacién y lo que la
constituye (costumbres, idiomas, creencias, historia, cosmovisiones, etc.). El folklore como
practica, a su vez, materializa y ejemplifica de manera performativa los ideales de la
investigacion folklorica. Siendo entonces un instrumento simbdlico para dominar de manera

subyacente a la sociedad.
2.2. La representacion del pueblo

En vista de lo ya sefialado y siguiendo la l6gica del Estado dominante, la herramienta del
folklore surge como una necesidad imperante para plantear y fortalecer una idea de pueblo. En

este proyecto, la danza, al igual que otras manifestaciones culturales, sirve para este efecto

20 Si se considera que la clase dominante, o bien la clase politica estdn totalmente ligadas al funcionamiento del
Estado, en cuanto
la clase burguesa se sitia como un organismo en continuo movimiento, capaz de absorber a toda
sociedad, asimilindola a su nivel culturaly econémico; toda la funcién del Estado se transfomma:
el Estado se vuelve “educador”.[...] Eso significa que por “Estado” se debe entender, méasalla
del aparato gubernamental, también el aparato “privado” de la hegemonia o sociedad civil
(Gramsci, 1978, p.147,citado en Dias Matins, 2018, p. 45).
El folklore se concibe totalmente como una herramienta de este “Estado educador” hecho porlasélites, como una
forma de dominacion “cultural” por medio de un discurso asociado a la nacién.
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como un vector que transmite expresiones de nacionalismo a través de simbolismos

reconocibles y legitimados.

Si se comprende el nacionalismo como un conjunto de sentimientos y practicas, éste debe
entenderse también como un sistema de creencias de una comunidad, que sirve como una base
ideoldgica de un proyecto nacional, desde ese fundamento se sustentan las naciones y se cultiva
la lealtad nacional (Gilbert, 1998; Lombana, 2013). Podria decirse que se comprende como un
elemento importante de la hegemonia, entendida, en palabras de Williams (1977) como un
proceso, por el cual la clase dominante impone sus valores, creencias e intereses al resto de la
sociedad a través de la apropiacion y el control de instituciones culturales en donde se mueven

y socializan los miembros de esta, a través de una tradicion selectiva, entendida como

la seleccion de ciertos significados y practicas del pasado y presente de una
cultura en particular para enfatizarlos y la exclusién o marginalizacién de otros
significados y practicas. Sin embargo, dentro de una hegemonia particular, y
como uno de sus procesos decisivos, esta seleccion se presenta y suele ser
"o

transmitida con éxito como "la tradicion

1977, p.115-116).

el pasado significativo"(Williams,

A partir de este proceso hegeménico de seleccion, fundamentado en la prictica nacionalista,
surge la formacion del pueblo como un cuerpo social, que se debe definir y también representar.
La dificultad aqui es de una complejidad mayor al plantearse la interrogante sobre ;quién es el

pueblo? Dar respuesta a esta pregunta no es una tarea facil y dependerd mucho desde dénde y

cémo sea abordada.?!

Para el caso de Chile, la definicion de pueblo, desde una perspectiva global que es la que
acompafia normalmente las tradiciones y las costumbres nacionales, puede establecerse desde

la creacion de dos arquetipos que suponen encarnar la nacion y ser los portadores dela tradicion:

el rotoy el huaso.

De manera puntual y sin efectuar un anélisis exhaustivo sobre la psicologia e historia de estos
dos personajes nacionales, se puede afirmar que ambos personajes, andlogos, representan a un
pueblo mestizo; sus posibles origenes varian de acuerdo a las visiones de los investigadores,

pero se diferencian sutilmente en cuanto representan “distintos Chiles”.

21 Tal como se presenta en el proximo capitulo, incluso los estudiosos del folklore han tratado de definiral pueblo,
pero sin consenso alguno, por lo que la palabra se ha utilizado indiscriminadamente de acuerdo a ideologias o
intereses diversos que han perseguido los investigadores.

33



Si bien hay diversas formas de abordar al roto chileno??, este es por sobre todo un personaje
mestizo y trabajador. Sus origenes varian segun los andlisis, por ejemplo, Palacios (1904)
establece que el roto surge del movimiento obrero suscitado en el Norte Grande de Chile, por
lo que es un proletario. Mientras que Herndndez (1929) por su parte, indica el origen del roto
en el enfrentamiento de los indigenas con los espafioles. Independiente de los posibles origenes
y formas de ser que se le atribuyen a este personaje, se puede decir que es un hombre de
esfuerzo, aguerrido, patriota, desenvuelto y vivaz, representativo de un pueblo obrero,
trabajador y, por ende, de una cierta idea de la chilenidad. Lo que le hace ser también un

personaje anénimo y comun, que

después de haber comprometido la gratitud nacional, ese ser anénimo en la vida,
serd también un andénimo en la tumba, en la fosa comin de los despojos
humanos, donde no se alza ni un pobre epitafio. Era la suerte reservada al hijo
de las muchedumbres, al ‘soldado desconocido’, como diriamos hoy, al ejército
sin nombre, pero heroico, que da fuerza a las naciones. La patria es su tnico

bien; el nombre de su regimiento es su bandera (Hernandez, 1929, p. 9, citado

en Gutiérrez, 2010, p.129).

Al ser un personaje anénimo Yy de la periferia, la representacion del roto no es reconocida por
unanimidad como positiva, siendo este muchas veces considerado por la élite como un
personaje andrajoso y picaro al que se le pueden atribuir una serie de atavismos y calificativos
negativos como vicioso, borracho, sucio, etc. Asi, el término “roto” es hasta hoy una forma de

designar a la “gente de tltima clase” mas que al pueblo chileno.??

Respecto al huaso, la élite intelectual realza una imagen mds afable de este otro personaje
nacional, de modo que es el huaso quien logra enaltecerse como portadorlegitimo delos valores
nacionales y como simbolo de la chilenidad. Huaso y roto comparten una serie de elementos en
comun, al ser ambos mestizos y trabajadores, sin embargo, el huaso se arraiga mds en las
tradiciones campesinas; es un pedn analfabeto, pero trabajador, esforzado y con un alto sentido

de honor, de la tierra y de la familia.

Desde la élite politica y académica se logré proyectar la imagen del huaso como un personaje

valiente, aguerrido, disciplinado y de gran autosuperacion. A este personaje, que tiene sus

22 Dentro de los trabajos mas significativos que abordan al personaje se encuentran porejemplo Raza Chilena de
Nicolas Palacios (1904), EI Roto Chileno de Roberto Herndndez (1929), Presencia de Chile de Luis Durand
(1942).
23 De modo que la forma de trataralroto se puede asimilar con el cholo en Pert, o el lepero en México (Rodriguez,
1875,p.427).
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origenes en la zona central de Chile, se le atribuye una serie de valores, virtudes, talentos y
costumbres, que hardn de él un personaje tipico de todo el territorio nacional, reconocible mas

alld de los campos de la zona centro.

El huaso, se construye entonces como el personaje nacional oficial que representa al pueblo —
desde una visién elitista — por tanto, no sélo tiene virtudes y valores, sino que practica un
deporte nacional, el rodeo, posee un baile y musica, correspondiente a la cueca y la tonada; es

catdlico y ademds comparte una serie de costumbres alimenticias y festivas que corresponden

a la nacidn.

Ambos arquetipos, huaso y roto conforman una construccion identitaria de Chile y representan
simbdlicamente aquello que corresponde a su pueblo. Desde el Estado se ha potenciado
constantemente la imagen y el ideal de huaso como el simbolo mds auténtico del pueblo chileno
y desde ahi se han configurado una serie de tradiciones reapropiadas y reactualizadas que crean
y fortalecen el mito del chileno y su iconografia principalmente a través del folklore. No

obstante, la figura del roto nunca desaparecid, manteniéndose siempre en la periferia como un

constante desafio a la imagen oficial del huaso.

Con la existencia de estos dos personajes representativos del pueblo, se demuestra también que
no existe un solo pueblo, sino que en este caso dos, uno oficial y uno marginalizado, asumiendo
también el hecho de que hay muchos pueblos més que representar. A pesar de ello, el Estado,
a través de sus instituciones y sus organismos de comunicacién, ha promovido — y sigue
promoviendo — la imagen asociada a este huaso, como la de un personaje aspiracional, cuyos
origenes fueron de pedn campesino, pero que con esfuerzo logré ascender a capataz o patron

en campo, o bien, hacer ingreso en la ciudad como emprendedor.

Con esta imagen del pueblo es que se realiza la tradicion selectiva de Williams en el proceso
hegemonico para la formulacién de una cultura emergente, entendida esta como nuevos
simbolos, valores y practicas, que no son otra cosa mais que una mera creacion de
manifestaciones de la cultura dominante o a una instrumentalizacion de cddigos para servir un

proyecto ideoldgico.

2.3. La danza como simbolo nacional

Ante lo expuesto, la danza canaliza y demuestra un poder unificador, ya que a través de su
préctica se pueden integrar diversos grupos sociales, que no verian un comin denominador bajo

l6gicas como religion, geografia o politica (Giurschescu, 2001). A través de la danza, se pueden
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crear espacios de cohesion en poblaciones mixtas basados en elementos en comin que

compartan — o puedan compartir — los individuos.

Al ser una préctica que se desarrolla, en primera instancia, de manera lidica, esta centra su
atraccion en una actividad recreacional; por esta via facilita su llegada y aceptacion en la
poblacién, lo que la hace ser una herramienta de facil transformacién y pudiendo constituirse
como un simbolo “que tiene el poder de encapsular sentidos” (Olins, 1989, p. 73). En esta
misma direccion, la danza puede mediar y controlar una identidad social a través de mensajes
codificados entregados en su préctica, considerando que para un Estado el concepto de
identidad servird tanto para definirse a si mismo, como para diferenciarse del otro, en donde la

danza juega rol clave de distincién y oposicion, ya que

los marcadores de identidad que distinguen a un grupo de otro deben ser
reconocidos necesariamente como simbolo del grupo, tanto por sus propios
miembros como por los miembros de otros grupos. Para que no se confundan los
limites, los simbolos empleados son generalmente reconocibles de inmediato y
representan de forma inconfundible a un grupo en particular (Royce, 1977,

p.156).

Con ello, se puede afirmar que la danza es un simbolo dediferenciacién utilizado para distinguir
y unificar a personas desde una vision ideoldgica, como también para crear una homogenizaciéon
social fundada en la originalidad y autenticidad de una manifestaciéon a través de la
estereotipacion de una secuencia de movimientos. El proceso, sin embargo, que transforma la
danza en algo simbolico y le otorga la categoria de nacional es una colaboracion en conjunto

del Estado y del folklore para reconstruir la tradicién de la nacion.

Si se retoma la hipétesis de que el folklore se articula como una herramienta de la clase
dominante para hegemonizar la sociedad, la construccion e instrumentalizacion deun repertorio
dedanzas nacionales surge desde seleccion de elementos que busca simbolizar el Estado-nacion
y desde ahi fortalecer el sentimiento de pertenencia a una nacién, de modo que es meramente
“una seleccion realizada por un grupo con poder de decisiones de acuerdo con las ideologias e

intereses politicos que persigue dicho grupo” (Giurchescu, 2001, p.116).

Los criterios de seleccion, propdsitos y caracteristicas que se emplean para esto varian segun
los procesos histéricos y politicos de cada pais. Tomando el caso de Chile se puede observar
tres episodios claves: 1. la consolidacion de la Republica durante el siglo XIX, en donde era

imperante la necesidad de crear un proyecto nacional. 2. los inicios del siglo XX y el
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fortalecimiento de una cultura nacional. 3. la dictadura militar y la coexistencia de un proyecto

oficialista y uno de oposicién.?*

En Chile, podria afirmarse, que ha existido una cierta continuidad en cuanto a los actores e
instituciones que se han encargado de definir y seleccionar los bailes considerados como
tradicionales, empero los criterios han ido cambiando. Si en el siglo XIX la necesidad estaba
en resaltar una nacion bajo los pardmetros del romanticismo y la idea del campo, en el siglo XX
la representacion se dirigi6 a la sectorizacion e integracion de diversos grupos bajo un proyecto
integrador. Con la consolidacion de instituciones especializadas para la puesta en escena y
transmision masiva, el énfasis ya no fue sélo de identificacion y representacion, sino que, en la
creacion deun producto cultural masivo, de facil reproduccion a nivel nacional y mercantilizado

para el exterior.

Finalmente, vale remarcar que la danzacomo simbolo nacional incorpora bajo su estructura una
serie de danzas tradicionales que en conjunto pueden definir y simbolizar al pais a través de su
practica o puesta en escena. La formalizacion de una danza nacional tUnica responde a un
desarrollo paralelo, ya que involucra un proceso legislativo, en el cual se elabora oficialmente

un decreto que determina y formaliza un baile para que este funcione como simbolo nacional

por ley.

La importancia de este punto radica en que el Estado designa una determinada prictica como
baile nacional poniendo énfasis en la creaciéon de una serie de mecanismos para su transmision
y reproduccion; este también selecciona otros bailes que son representativos e importantes para
la nacién, con el objetivo de simbolizar un caracter unitario en donde suponen confluir distintos
grupos y tradiciones que integran el territorio nacional, resultando ser en verdad una estrategia

ideoldgica bajo la cual se legisla y se establece aquello que se puede aceptar y lo que debe ser

rechazado.

3. La danza como legitimador cultural

Conforme a lo expuesto y siguiendo el enfoque de Sevilla (1990) se desprende de la cultura

nacional que

pretende ser la expresion global de las caracteristicas particulares de cada sector

de una formacion social, el sello tnico que le confiere identidad comun a todas

24 Un desarrollo completo al respecto se aborda en los capitulosIVy V.
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las regiones y sectores sociales que constituyen la nacién; es por ello que su

conformacién serd siempre el resultado de un proyecto politico (p. 38).

De modo que, al entender la cultura nacional como una expresion simbdlica de una sociedad,
ésta presenta inmediatamente una dicotomia entre las diversas clases sociales que la componen
a través de las relaciones de poder. Por tal motivo, en la construccién de una cultura nacional
—y de todos sus simbolos, tales como la danza — deben participar elementos o expresiones que
hagan converger a la sociedad. Es decir, no se puede construir sélo con elementos de la élite o
clase dominante, sino que necesita también incluir elementos simbdlicos de las clases
subalternas, que serdn reapropiados y transformados en funcién de los intereses del proyecto
nacional integrador, puesto que “la adaptacion a una posicion dominada implica una forma de
aceptacion de la dominacion” (Bourdieu, 2016, p.456). De este modo, lo que se busca es lograr
una adhesion social a un proyecto nacional a través de la transmision de elementos (y valores)
que se dicen ser comunes — poniendo énfasis en las clases dominadas como forma de

legitimacién —, pero en verdad no son propios.

Asi, la danza, mds alld de servir como un simbolo nacional, se presenta también como un
recurso educativo, como un medio de “alfabetizacion” corporal en la sociedad, en donde no
s6lo se perfila como una manifestacion lidica, sino que, a través de su prictica, abre un espacio
en donde se reflejan, producen y dialogan valores sociales, estéticos y politicos (Reed, 1998) a

través de su herramienta o componente mas poderoso: el cuerpo.

Al comprender el cuerpo como “el primer instrumento del hombre y el mds natural, 0 més
concretamente, sin hablar de instrumentos diremos que el objeto y medio técnico mds normal
del hombre es su cuerpo” (Mauss, 1979 p. 342). La danza, como una técnica del cuerpo,
constituye entonces una herramienta pedagdgica para la ensefianza de una estructura social
determinada, puesto que “la estructura social imprime su sello sobre los individuos por medio

dela educacion de las necesidades y actividades corporales” (Lévi-Strauss, 1979, p.14).
3.1. El cuerpo como portador de valores: danza y hdbito

El cuerpo, considerado como constitutivo de la condicién bdsica del ser humano, por donde se
aprehende y se concibe el mundo, es “el vehiculo del ser-del-mundo (...) es conectar con un
medio definido, confundirse con ciertos proyectos y comprometerse continuamente con ellos”
(Merleau-Ponty, 1993, p.100). Por ende, si se piensa al cuerpo como un depositario de creencias

y costumbres que la sociedad ha incorporado en sus miembros, se puede comprender que la
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persona se construye socialmente a través de su experiencia corporal y como experimenta el

mundo de su cuerpo.

Diversas son las investigaciones que se han realizado respecto al rol social de cuerpo®, y si
bien este no es el eje central de esta investigacion, resulta importante tematizarlo, ya que la
danza concebida como un sistema de movimientos humanos — que persigue ciertos intereses —
no puede comprenderse sin la necesidad de tematizar el cuerpo como el motor del accionar

humano y, por ende, focalizar el rol de la danza como parte de este engranaje.

Siguiendo a Marcel Mauss, cada actividad humana abarca tres dimensiones: fisioldgicas,
sociologica y psicoldgica, el cuerpo se comprende entonces como un medio (instrumento
depositario de las tres dimensiones) en el cual se encarnan todas las experiencias vividas y
aprehendidas de una persona (hombre total) miembro de una sociedad. Para que el cuerpo se
relacione y conviva en su entorno, son requeridas las técnicas corporales, definidas como “la
forma en que los hombres, sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en una forma
tradicional.” (Mauss, 1979, p.337). Las técnicas corporales consisten en actividades motrices —
desde la forma de caminar, dormir, bailar o nadar, por ejemplo — que estdn reguladas con
anterioridad por la sociedad y han sido aprendidas por el cuerpo de una manera innata, por lo
que es complejo reflexionar sobre ellas desde un punto de vista antropolégico general, asi como

también desprenderse de su aprendizaje y forma de ejecucion.

En esta direccién, las técnicas corporales se adquieren mediante la “imitacién prestigiosa”,
entendidas por el autor como un proceso de aprendizaje de movimientos y mecanismos
corporales construidos socialmente por medio de la imitacién de personas con un cierto

prestigio en la sociedad. De modo que, en este aprendizaje, sefiala el autor,

Se imponen otra serie de hechos, en cualquiera de los elementos del arte de
utilizar el cuerpo humano (...) El nifio, el adultoimita los actos que han resultado
certeros y que ha visto realizar con éxito por las personas en quien tiene
confianza y que tienen una autoridad sobre él. El acto se impone desde fuera,

desdearriba, aunque sea un acto exclusivamente bioldgico relativo al cuerpo. La

25 Si bien la bibliografia sobre el cuerpo es abundante y su temdtica de estudio dependerd de los objetivos
perseguidos, algunas lecturas claves que abordan la temética del cuerpo desde una perspectiva social son Le Goff,
y Truong, (2006). Die Geschichte des Korpers im Mittelalter; Elias (1998). El proceso de la civilizacion; Serres
(1985). Los cinco sentidos: ciencia, poesia y filosofia del cuerpo; Burke (1996). Formas de hacer historia,
Foucault (1992). Historia de la sexualidad. I. La voluntad del saber.
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persona adopta la serie de movimientos de que se compone el acto, ejecutado

ante €l o con él, por los demds (Mauss, 1979, p. 340).

Este aprendizaje corporal, significa entonces que la forma en que el individuo se desenvuelve
en su entorno “constituye una idiosincrasia social y no es sélo el resultado de no sé qué
movimientos y mecanismos puramente individuales, casi enteramente fisicos” (Mauss, 1979,
p- 339), es decir, las técnicas del cuerpo resultan ser un tipo de conocimiento que ha sido

adquirido socialmente y varia principalmente de acuerdo a la sociedad en que se desarrolla, el

tipo de educacion y las modas que persigue (Le Goff y Truong, 2006).

Con esto, Mauss afirma que cada técnica corporal es tradicional y eficaz: tradicional porque
cada movimiento se aprende desde el nacimiento en un proceso cotidiano de socializacién no
reflexivo, en donde “no hay técnica ni transmisiéon mientras no haya tradicién” (Mauss, 1979,
p.342); y es eficaz porque supone un racionamiento préctico, aprendido de manera intangible y

gradual, que permite al individuo desenvolverse sin la necesidad de reflexionar al respecto.

En esa perspectiva, se puede afirmar entonces, que todo movimiento realizado, incluso aquel
que parece “natural”, corresponde a una construccion social, que ha sido elaborado de acuerdo
a normas y estructuras colectivas. En este sentido, se advierte que el cuerpo, entendido como
“materia prima y productor de cultura, puede generar a su vez un tipo de entendimiento en

dondeel cuerpo es determinado social o culturalmente” (Daolio, Rigoni y Roble, 2012, p. 185).

Bajo esta consigna, la danza — al igual que los deportes — comprendida como un sistema de
movimientos o bien una técnica corporal, imprime en su practica un desarrollo histérico sobre
las formas en que se ha desenvuelto la sociedad, de modo que se puede comprender como un

archivo corporal, que almacena culturalmente las estructuras de la sociedad de acuerdo a como

ha sabido expresarse corporalmente y como ha empleado tendencias estéticas y del movimiento.

Esto también deja en evidencia dos puntos: el primero corresponde a su ejecucion, en donde
por mds que se distinga su caracter lidico, se trata de una elaboracién sociocultural que busca
definir y determinar a los integrantes de un grupo social. A partir de esto, se puede deducir que
los bailes folkloricos, como técnica propia de cada sociedad, son “fabricados” de acuerdo a las
normas de una sociedad determinada y en su ejecucion se busca la transmision de patrones a
reproducir socialmente. Esto puede explicar la diferenciacion que se daen bailes que suponen
ser similares o que llevan el mismo nombre, pero se practican de maneras diferentes, ya que
cada movimiento y gesto se articula de acuerdo al lugar y los procesos socioculturales donde

se ha adquirido. Lo que se traduce en que un baile no es automaticamente “el baile”, sino que
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se abre un abanico de posibilidades frente a su practica, como también de su significado en la

sociedad.

Esto también implica que el baile no puede observarse como un elemento estatico dentro de la
cultura, ya que estd en constantes cambios de acuerdo a los procesos histdricos y sociales en
que se desarrolla. El baile, desde su plasticidad, siempre estd expuesto a modificaciones, es una
técnica viva del cuerpo al servicio de la sociedad para expresar y documentar la historia, lo que
se puede entender también como una forma de escritura corporal, comprendiendo que “cada
uno de los movimientos del cuerpo, al igual que cualquier escritura, traza el hecho fisico del

movimiento y también una serie de referencias a entidades y eventos conceptuales” (Leigh

Foster, 2010, p.291).

El segundo punto, lleva a reflexionar en el hecho de que todo movimiento y toda postura
corporal que acompafia al ser humano estd relacionada al habito. El hédbito en palabras de
Mauss, se compone de aquellos aspectos de la cultura que estdn anclados en el cuerpo, que han
sido aprendidos, tales como destrezas y expresiones corporales, gestos, estilos, gustosy otros
conocimientos no reflexivos, lo que haria ver la danza como una técnica corporal y ademads

como un habito.

Partiendo del enfoque que considera la danza como una técnica del cuerpo, o bien como un
héabito, esta investigacion piensa la danza — especialmente la danza folklérica — como una
herramienta social, que actiia por medio de la razén préctica para ejercer diversas tensiones

sociales en el individuo. Retomando la idea del cuerpo al considerar que

La relacién con el mundo es una relacion de presencia en el mundo, de estar en
el mundo, en el sentido de pertenecer al mundo (...). El grado en el que se
invierte el cuerpo en esta relacion es, sin duda, uno de los determinantes
principales del interés y la atencidon que se implican en él, y de la importancia—
mensurable por su duracion, su intensidad, etcétera— de las modificaciones
corporales resultantes. (...) Aprendemos por el cuerpo. El orden social se
inscribe en los cuerpos a través de esta confrontacién permanente, mas o menos
dramdtica, pero que siempre otorga un lugar destacado a la afectividad y, mas

precisamente, a las transacciones afectivas con el entorno social (Bourdieu,

1999, p. 186).

Se comprende entonces que el poder del cuerpo, como instrumento potencial del ser humano,

es clave en la creacion de estructuras sociales, puesto que, por un lado, el cuerpo encarna la
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sociedad, mientras que, por otro, la sociedad es a su vez somatizada. Es decir, la sociedad est4
en el cuerpo y el cuerpo se desenvuelve en la sociedad, mediante “la internalizacion de lo
externo y la externalizacion de lo internalizado” (Wacquant, 2012, p.177). Esto se da dentro de
un proceso de legitimaciéon y dominacién, por medio (o)presiones y condicionamientos del

orden social. Y es desde aqui se construye el habitus, definido por Bourdieu como

Sistemas de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras estructuradas
predispuestas para funcionar como estructuras estructurantes, es decir, como
principios generadores y organizadores de pricticas y representaciones que
pueden estar objetivamente adaptadas a su fin sin suponer la busqueda
consciente de fines y el dominio expreso de las operaciones necesarias para
alcanzarlos, objetivamente “reguladas” y “regulares” sin ser el producto de la
obediencia a reglas, y, a la vez que todo esto, colectivamente orquestadas sin ser

producto de la accién organizadora de un director de orquesta (Bourdieu, 1991,

p.92).

Si se parte de la base que la sociedad se impregna en el cuerpo a través de gestos, posturas o
movimientos que se consideran naturales, pero que en verdad son automatismos regulados
socialmente, el habitus, para Bourdieu, funciona entonces como una estructura estructurada y
estructurante, que permite la transmision de una sociedad jerarquizada y diferenciada desde el
nacimiento de la persona a través del conocimiento y experiencia depositada en el cuerpo — por
medio del sentido practico?® —. Esta interiorizacion de la sociedad en el ser humano por medio
del habitus puede ser observada por medio de pricticas, tales como las técnicas del cuerpo,
comprendidas como esquemas del habitus, que actian como mecanismos intrinsecos en la

legitimacién y dominacion social y que

deben su eficacia propia al hecho de que funcionan més alld dela conciencia y
del discurso, luego fuera de las influencias de examen y del control voluntario:
orientando practicamente las précticas, esconden lo que se denominaria
injustamente unos valores en los gestos mds automdticos o en las técnicas del
cuerpo mas insignificantes en apariencia (...) y ofrecen los principios mads

fundamentales de la construccion y de la evaluacion del mundo social (Bourdieu,

2016, p.549).

26 Bl sentido practico en Bourdieu se comprende de manera similar alracionamiento practico de Mauss, en cuanto
involucra un automatismo no reflexionado, es decir, “necesidad social que deviene naturaleza, convertido en
principios (esquemas)motoresy en automatismos corporales” (Bourdieu, 1991, p.118).
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Haciendo un vinculo entre las técnicas del cuerpo segiin Mauss y los esquemas del habitus de
Bourdieu, la danza funciona precisamente como el esquema — o técnica del cuerpo — que puede

funcionar como habitus — o portador de este — dentro de una sociedad.

Esta afirmacion parte de la nocién del baile como sistema de movimientos construidos
socialmente, tanto en su forma lidica, como profesional, se compone de movimientos que no
han sido reflexionados desde una conciencia sobre el cuerpo. Esto significa que los
movimientos constituyen una destreza desarrollada sin la necesidad de reflexionar sobre la
ejecucion, que es posible porque la reflexion es reemplazada por el sentido practico que la
persona ha desarrollado profundamente y que tiene internalizado como resultado de un trabajo
sistemdtico de ejecucion y repeticion por medio de la “imitacion prestigiosa”, que tiene como

consecuencia la dominacién completa y la ejecucion automatizada: el sentido practico.

Si se describe la danza desde una perspectiva social, segiin Mauss esta aparece como “montajes
fisio-psico-socioldgicos de series de actos [...], mds o menos habituales o mds o menos
arraigados en la vida del individuo y en la historia de la sociedad, que se ponen en
funcionamiento por y para la autoridad social” (1979, citado en Wacquant, 2006, p.30, cursivas
afiadidas) y que se aprende en y por la practica. Es posible hacer un paralelo con el
planteamiento de Wacquand (2012) que la danza — y principalmente la danza folklérica o
tradicional — se puede comprender efectivamente como un esquema del habitus, puesto que

contempla caracteristicas en cuanto:

1. corresponde a una competencia social, que se asimila como natural: haciendo que la
danza sea variable en temporalidad y espacialidad y se constituya como herramienta de
poder.

2. a través de su prictica se permite que el habitus se haga transferible dentro y entre
individuos de la misma clase social, dando coherencia — junto a otros esquemas — a la
distincion de estilos de vida.

3. la danzano estdtica o eterna, pero es duraderaya que, al ser constructos sociales, pueden
sufrir modificaciones o su desaparicion debido a fuerzas externas que pueden alterar su
practica (tales como, éxodos campo-ciudad, alteraciones demograficas, introduccién de
nuevas tecnologias, entre otras variantes).

4. es un esquema que contribuye a la funcion inercial del habitus, ya que su sistema de
movimientos (coreografias) son producidos después de haber sido creados por las
estructuras sociales. Ademads, en la prictica se encuentran filtradas las viejas
experiencias que permiten la estratificacion encubierta de clases.
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5. lo que en resumen produce la introduccion de “un intervalo, y a veces un hiato, entre las
determinaciones pasadas que lo han producido y las determinaciones actuales que lo

interpelan: como ‘historia hecha naturaleza’ (Wacquant, 2012, p.178).

Se propone entonces que el habitus, por medio de la danza pueda suministrar, por una parte, el
principio la socializacion, al inculcar “estructuras sociales” que son compartidas e interiorizadas
por todos quienes practican un determinado baile; en este caso podria considerarse la
coreografia como tal. Por otra, suministra también el principio de individualizacion, al tener en
cuenta que cada persona es Unica y tiene una experiencia individual e irrepetible en la sociedad,
lo que permite internalizar y a la vez practicar de una manera inigualable el baile, que se

traduciria en la forma de interpretar y dar vida a la coreografia planteada.

Si se aprehende entonces la danza como un esquema del habitus, hay que observar que desde
ahi se potencia su poder intrinseco que permite un orden social, que fomenta proyectos
sociopoliticos, como lo es el caso de la nacién. Es necesario abordarla también como un recurso
educativo, puesto que desde la educacion — y principalmente desde los espacios
institucionalizados — se crean los programas pedagdgicos, que permiten la presentacion,
reproduccién y perpetuacion del baile propiamente tal. Esto redirige ademds hacia una
legitimacion cultural, en donde un grupo social se identifica con un sistema de movimientos, lo
hace suyo y desde ahi se inicia una tension poderosa de simbolismos, distinciéon y dominacién

social.
3.2. La reproduccion de la danza como elemento educativo

Partiendo dela base que el ser humano aprende por el cuerpo y que es por medio de sus técnicas
corporales que se construye socialmente, vale presentar la interrogante sobre las formas y
procesos de aprendizaje que guian al cuerpo para desarrollarse como “ser en el mundo”, y con
ello también los poderes de legitimacion e instrumentalizaciéon, como también de resistencia

que pueden surgir a partir de este proceso.

Una herramienta fundamental para controlar el cuerpo y comunicar con el socialmente es la
educacién desde una perspectiva vertical, organizada, pero principalmente en este caso desde
una nocion del cuerpo. Asi, por ejemplo, la asignatura de educacion fisica o deportes — como
también la de artes — se funda sobre la necesidad de formar un cuerpo a través de sus expresiones

trabajadas mediante la produccion y puesta en prictica de juegos, deportes, danza.

Si bien la ensefianza corporal, segin Merleau-Ponty, Mauss o Bourdieu, se inicia desde el

nacimiento y sucede bajo distintos pardmetros de la vida cotidiana, es a partir de la ensefianza
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formal que se refuerzan y trabajan inconscientemente las representaciones sociales de una
forma constante. La educacion formal, formulada por un proyecto oficial del estado, busca en
primera instancia transmitir una serie de normas que cimentan la estructura social a la que debe
regirse el individuo. En este proceso el individuo adopta, una forma preconcebida y calculada

de como desenvolverse socialmente; ello se le transmite y lo adopta de manera inconsciente,

pero también — y siempre en base a lo compartido — construye sus propios pardmetros.

Es decir, la educacion forma e instruye a la persona a través de la modelacion del cuerpo,
transformdndose este en un ejemplo de capital simb6lico?’, por el cual se pueden inculcar el
orden social a través de programas pedagdgicos que permiten ademds la dominacién, la

legitimacion y la violencia simbdlica ya que, en el cuerpo, como realidad construida, se alojan

valores que han sido exitosamente insertados por medio de

una pedagogia implicita, capaz de inculcar toda una cosmologia, una ética, una
metafisica, una politica, a través de mandatos tan insignificantes (...) y de
inscribir en los detalles en apariencia mads insignificantes del vestir, de la
compostura o de las maneras corporales y verbales, los principios fundamentales

de la arbitrariedad cultural, situados asi fuera de la influencia de la conciencia y

de la explicitacion (Bourdieu, 2007, p.112).

Por consiguiente, se asume que la educacién — desde una posiciéon neutra — integra un pilar
fundamental en la sociedad por su rol formador. Mientras que el trabajo pedagdgico que se
desarrolla dentro de la prictica se concibe como la herramienta mds poderosa, puesto que es a
través del ejercicio pedagdgico que se produce un condicionamiento corporal que conlleva a la
reproduccién de formas y patrones valoradas como aptas y adecuadas para la sociedad en que

el sujeto se desenvuelve.

Con la herramienta pedagdgica, comprendiéndola en términos que van més alla dela educacion

formal?8, se moldean cuerpos y personas; se transmiten una serie de elementos que forman el

27 Siguiendo la nocién de Bourdieu, se entenderd por capital simbélico la percepcién de un elemento social por
parte de “agentes sociales dotados de un habitus capaz desconocerlo y reconocerlo, de conferirle algin valor”
(Ferndndez, 2005, p.13). Estrechamente ligado al habitus, el capitalsimbdlico no es un capital “comin” — como
lo son el capital cultural, social y econémico —, ya que al funcionar en medida de una relacién y a través de
percepciones y valores, se observa mas bien como “un modo de enfatizarciertos rasgos relacionales del capitalen
general” (Fernandez,2013, p.35).

28 Vale considerar que en la educacién informalque se adquiere en la vida cotidiana, en los circulos intimos de la
persona o en las relaciones frecuentes que mantiene, se perpetiia también la reproduccion de patrones sociales. La
primera socializacidon de la persona se desarrolla en un 4mbito familiar,en donde el nifio aprende principalmente
por imitacion las conductas sociales. Es precisamente este motivo también porque tanto Durkheim, como Mauss
o Bourdieu dan tanta importancia a la primera infancia, ya que los patronesiniciales son transmitidos dentro de la

45



comportamiento del ser humano y desde ahi se desarrolla una forma de ser social. Este
fendmeno repercute directamente en la visualizacion y deteccion de clases sociales, puesto que

cada persona responde a la socializacion de su clase y a partir de ello forma su conocimiento

practico.

En este sentido, la educacion constituye “uno de los mecanismos, mas o menos determinantes
segun el tipo de formacién social, por los que se halla asegurada la reproduccién social, definida
como reproduccion de la estructura de las relaciones de fuerza entre las clases” (Bourdieu y
Passeron, 2008, p.26), es decir, es un primer filtro social visible y formal de estratos sociales
que define a la persona por el entorno en que le ha tocado nacer y la capacidad de adquisicién

que tienen sus padres? y es “capaz de perpetrar de forma méas duradera que una coaccion

politica la arbitrariedad que inculca”( Bourdieu y Passeron, 2008, p.49).

Finalmente, manteniendo la nocién de Bourdieu con respecto a la educacion, ésta siempre tiene
como finalidad el sostenimiento del orden de la sociedad a través de la reproducciéon de
estructuras de las relaciones entre las clases, en donde se le impone a la clase dominada
reconocer y aceptar la cultura de la clase dominante como legitima e interiorizarla como propia

de acuerdo a los patrones de inclusién y exclusion trabajados previamente por el sector

dominante.

Un ejemplo atingente con esta investigacion es lo que proponen Bourdieu y Passeron (2008) al

distinguir que

uno de los efectos menos percibidos dela escolaridad obligatoria consiste en que
consigue de las clases dominadas el reconocimiento del saber y del saber hacer

legitimos (por ejemplo, en el derecho, la medicina, la técnica, las diversiones o

cotidianeidad. En la escuela, como espacio formalde educacién se refuerzan algunos de los patrones aprendidos,
como también se transmiten otros desconocidos.

29 Esta observacion se hace principalmente pensando el sistema chileno de educacién, que apunta directamente a
fines de mercado bajo una dindmica de privatizacién y subvencion, en donde la escuela se orienta de acuerdo al
mercado y la competencia, cumpliendo un rol similar al de una empresa. La educacion, siguiendo las ideas del
liberalismo econdmico de Milton Friedman, se comprende como un bien de consumo, en donde el “Estado
docente” se transforma en un “Estado subsidiario” (Pinto y Valdivia, 2006; Donoso,2005; Nef,2017). A modo de
resumen, el sistema de educacion chileno consiste en: un sistema de propiedad mixta,con gran participacién del
sector privado, que fortalece un régimen subsidiario de acuerdo a la demanda y que tiene por consecuencias un
mecanismo de lucro y copago como estructura bdsica de funcionamiento, que desencadena en — al igual que la
empresa — en el uso de castigos e incentivos a la comunidad escolar (establecimiento, docentes, estudiantes y
apoderados). Este sistema, que fue implementado durantela dictaduraen la décadade 1980, ha sufrido variaciones
durante los afios, sin embargo, su estructura basica se mantiene practicamente intacta, teniendo como consecuencia
directa en primer lugar la limitacién econémica de los padres en la eleccién de un establecimiento escolar, lo que
trae consigo una segregacion social y la dificultad de movilizacién social.
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el arte), provocando la desvalorizacion delsaber y del saber hacer que esas clases

dominan efectivamente (p.59, cursivas afiadidas).

Este efecto de reconocimiento y valorizacién del sujeto por medio de las técnicas del cuerpo se
estima como uno de los fines principales que se le puede considerar al fendmeno de las danzas
tradicionales dentro de un contexto escolar. Ya que, como se ha manifestado anteriormente y
como se verd en los proximos capitulos, la danza tradicional ha formado parte del proyecto
nacional desde la formacion del Estado en Chile y a través de los procesos historicos se ha ido
perfilando su préictica coreogréfica y estéticade acuerdo a los intereses de una clase dominante

politica e intelectual.

Vale aqui hacer mencién de dos ejemplos reveladores respecto a las politicas educativas y
culturales que ha forjado la ensefianza de una serie de bailes que se considerarin como

tradicionales segtn el Estado y que han sido avalados por investigadores del folklore.

A través de la insercion de la unidad de folklore en los Planes y Programas para Educacién
Fisica del Ministerio de Educacion, se indica al docente que debe ensefiar el baile nacional y
otros bailes tradicionales, para lo que se hace una sugerencia de posibles danzas para transmitir.
La clasificacion delos bailes establecidos ha sido hecha con anterioridad por investigadores del
folklore, que durante afios se han encargado de recolectar bailes tradicionales chilenos con una
férmula similar a un inventario (que desde una manera simple incluyen el nombre del baile, su

musica y vestimenta, como la coreografia).

Esta estrategia pedagodgica se refuerza con la politica cultural, desde la cual se potencia la
formaciéon de un Ballet Folklérico Nacional en manos del Estado. Esta institucion es la
embajadora cultural del pais y portadora de las tradiciones dancisticas de la nacion; se encarga
de transmitir un imaginario y un conjunto de pricticas desde el escenario a los habitantes del

pais, pero también por medio de su rama pedagdgica, forma a docentes para continuar la

enseflanza coreografica del pais.

Con estos dos ejemplos se pueden realizar las siguientes observaciones, partiendo de la base de

la educacion como capital simbdlico de legitimacion:

1. los bailes que se presentan en el programa pedagdgico funcionan desde una estructura
central, que es el Ministerio de Educacion e ignora las diversas practicas que en muchos
casos son mds significativas para la comunidad.

2. estos bailes han sido seleccionados por una élite académica, que en muchos casos han

trabajo en base a un proyecto e ideologia politica.
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3. el trabajo realizado en la escuela aparece como una reproduccién, puesto que la mayoria
de los docentes han aprendido las précticas también desde un automatismo. Es decir,
s6lo conocen el sistema de movimientos que articula una coreografia y no tienen las
herramientas para generar una tension. A través de una pedagogia implicita los docentes
se transforman en “agentes encargados de la inculcacién solo posean principios
pedagdgicos en estado practico, por el hecho de haberlos adquirido inconscientemente
por la frecuentaciéon prolongada de maestros que, asimismo, sélo los dominaban en
estado practico” (Bourdieu y Passeron, 2008, p.79).

4. vy ya desde otra perspectiva, por medio de la inculcacién de movimientos atractivos y
vistosos se normaliza ademds una estética que responde a un proyecto homogenizante,

en donde se excluyen las pricticas que un estudiante pudiese asociar a su grupo social.

La danza tradicional, por su carga histdrica, funciona como un vector ambivalente, ya que por
un lado supone representar a una nacidon y es en si una actividad ludica que responde a una
necesidad social de comunicacién. También es un aparato de dominacién cultural simbdlica, a
través dela imposicion de pardmetros implicitos en las coreografias que se ensefian en la escuela
y se transmiten en escenarios, que ademds desencadena en una violencia simbdlica, entendida
como una “forma de violencia que se ejerce sobre un agente social con su complicidad”
(Bourdieu y Wacquant, 1992, p.142, citado en Fernandez, 2005, p.14), que se traduce en una
adhesion forzada y aceptacion inconsciente del sujeto dominado a las estructuras sociales

propuestas por la clase dominante3?, de modo que

estas estrategias de manipulacién pretenden moldear los cuerpos (...) e instruir
entre el grupoy el cuerpo de cada uno de sus miembros una relacion casi migica
de ‘posesion’, de ‘complacencia somdtica’, una sujeciéon mediante la sugestion

que domina los cuerpos y hace que funcionen como una especie de automata
colectivo (Bourdieu, 1999, p.192).

30 Este breve andlisis considera s6lo las danzas tradicionales y ha tomado comoejemplo la unidad de folklore. Con
respecto a la danza institucionalizada o independiente, se considera que el andlisis es distinto puesto que, si bien
las técnicas del cuerpo pueden desarrollarse de manera similar en el 4mbito escolar, la formacién profesional de
bailarin o coredgrafo entrega las herramientas para tematizary reflexionar el cuerpo, lo que conduce a otra forma
de desenvolverse en la sociedad y puede generar una tensiéon dentro del cuadro de las estructuras organizadas
socialmente.
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3.3. La ilusion de la danza

En relacién a lo anterior, un dltimo punto que abordar este trabajo es otra caracteristica de la
danza desde su perspectiva social, intimamente ligada a las emociones y a un proceso de

sujecion.

En los ultimos afios diversos han sido los estudios que se han dedicado a analizar al ser humano
a través sus expresiones corporales, principalmente desde perspectivas psicoldgicas,
biomecénicas y fisiologicas.3! En la mayoria de los estudios se distinguen los factores que
pueden ser potenciados a través de una ensefanza corporal y a partir de ello, las consecuencias
emocionales que puede tener la experiencia corporal. Gracias a estos trabajos también se han
desarrollado nuevos métodos de ensefianza y terapia que buscan generar una experiencia
favorable en la persona en cuanto se relaciona a través de su cuerpo con la sociedad. En este
sentido, la danza ha sido una herramienta clave para que el individuo se conozca asimismo y a

su entorno.

Sin desconocer entonces los beneficios que puede producir la danza a través de su ensefianza y
su practica con una orientacién determinada, pueden ser también estos mismos factores los que
transforman la experiencia del baile en una herramienta atractiva para ejercer muestras de pod er

y generar emociones ligadas a un proyecto politico y cultural.

Respecto a las emociones en la danza, resulta interesante volver a la postura de Susan K. Langer,

en cuanto contempla que

Es el sentimiento imaginario el que gobierna la danza, no las condiciones
emocionales reales. (...) El gesto de la danza no es un gesto real, sino virtual. El
movimiento corporal, por supuesto, es bastante real; pero lo que hace que su
gesto motriz, es decir, su origen espontdneo en lo que Labdn llama un

‘sentimiento-pensamiento-movimiento’ es ilusorio, por lo que el movimiento es

31 A partir de 1960 se puede observar un cambio en el paradigma de comprension del ser humano desde una
perspectiva corporal y psicolégica. Con ello surgen nuevos estudios que se encargan de enfatizar la importancia
de la expresion corporal y también nuevos métodos de ensefianza y tratamientos de terapia. La literatura sobre el
rol de las emocionesen la expresion corporal es bastante amplia, sin embargo, desde una perspectiva psicoldgica
y pedagégica, se pueden consultar, a modo de ejemplo, los trabajos: Arnold (1970). Feelings and emotions; Le
Baron (1982). Léxpression corporelle;1zard, Kagan,y Zajonc (1984). Emotion, Cognition and Behavior; Lapiene
y Aucouturier (1985). Simbologia del movimiento. Psicomotricidad y Educacion; Stokoe (1986). La Expresion
Corporal; Arteaga, Viciana y Conde (1997). Desarrollo de la expresividad corporal; Goleman (1998). Working
with emotional intelligence; Garrido (2000). Psicologia de la Emocion; Prieto, Naranjoy Garcia (2005). Cuerpo
y Movimiento.
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"gesto" sOlo dentro de la danza. Es movimiento real, pero autoexpresion virtual

(Langer, 1953, p.177-178).

Se puede entonces afirmar que la danzajuega con una emocionalidad “inventada”3?, puesto que
através desu practica produce una expresion que a su vez genera emociones tantoen el bailarin,
como en el espectador, que no necesariamente son iguales, pero si pueden ser direccionadas

segun el interés del bailarin o coredgrafo en relacion a su impacto en el publico.

Manteniendo la teorfa de Langer, se podria hablar en danza de un Scheingefiihl** (sentimiento
aparente), que tiene que ver con la apariencia del gesto, que se hace a partir de un movimiento
verdadero que pareciera surgir de un sentimiento. Sin embargo, este sentimiento, el
Scheingefiihl, albergado en el gesto —y que parece ser espontdneo — es una creacion de la danza.
Este Scheingefiihl no necesariamente es atribuible a la persona que ejecuta la danza. No
obstante, la persona presenta una disposicion para transmitirlo que la podria definir como “un
mero receptaculo o incluso como una concentracion momentdnea de la misma” (Langer, 1953,

p.178).

En concordancia con ello, se considera que las danzas folkldricas también pueden actuar como
una herramienta que produce Scheingefiihle. La practica coreografiada de danzas mediante la
enseflanza escolar y la atractividad de la puesta en escena de una institucién dependiente del
Estado, como lo es el Ballet Folklérico, comprendida como un poder simbdlico estd haciendo
también una politica de las emociones, en donde se busca generar determinados sentimientos

frente a determinadas practicas u objetos.

A partir de la formulacién de un proyecto nacional, en el caso de Chile, la danza funcion6 como
una estrategia para producir un sentimiento de coherencia y pertenencia al pais. Claramente este
proyecto fue variando de acuerdo a los intereses y colores politicos de cada gobierno, motivo
por el cual vari6 el rol de la danza. Probablemente el periodo de la dictadura militar fue el mds

asiduo a utilizar la estrategia de la danzay el folklore como legitimador cultural, siguiendo los

32 Es probable que, precisamente esta emocionalidad “inventada” que se le atribuye a la danza sea uno de los
elementos mas interesantes al momento de hablar de una tradicién que, a su vez también se puede comprender
como inventada. Esto considerando que para que la tradicion tenga sentido en la comunidad necesariamente precisa
generar emociones y un sentimiento de pertenencia que, en este caso la danza puede aportara través de una
coreografia planificada para transmitir determinadas emociones y sentimientos en el espectador. Aunque el tema
involucra una gran complejidad, una posible ejemplificacion al respecto se puede encontraren el quinto capitulo,
como también en las conclusiones.

33 Si bien la nocién de Scheingefiihl surge en la obra de Konrad von Lange (1901), quien agrupé diferentes tipos
de sentimientos, tales como los imaginados, simulados, retratados que se pueden encontraren la obra de arte. La
autora utiliza esta idea y la desarrolla desde otra perspectiva més vinculante a la nocién de lo aparentey el poder.
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ejemplos de otros regimenes.’* Desde aqui se desprende que el rol de la danza en un proyecto
politico cumple diversas funciones: para el espectador nacional debe generar un sentimiento de
orgullo y pertenencia, para el bailarin surge las emociones ligadas a la euforia y satisfaccion de
ser representante de la nacién por medio de su prictica, mientras que el docente forja un
sentimiento de responsabilidad de transmitir la tradicién. Enseguida, se produce un sentimiento
de exaltacion de la comunidad, en donde todos se identifican como pertenecientes al mismo
pais, puesto que comparten y practican una serie de coreografias prefabricadas. Estas tienen
como resultado una practica mds alld de los espacios escolares, como por ejemplo en las
agrupaciones folkldricas o conjuntos de bailes, compuestas por aficionados y que buscan

reproducir la imagen del Ballet y reforzar la ensefianza de la escuela.

Este trabajo politico puede comprenderse también como un proceso de sujecion en donde, a
través de las técnicas del cuerpo se transmiten normas con el objetivo de formar sujetos
pertenecientes a la nacion y generar la idea de “sentirse identificado con”. Es decir, siguiendo
a Cristancho (2012), el sujeto se “sujeciona” al Estado por medio de la identificacion, que ha

sido agenciada por el Estado a través de la identidad nacional.?>

De esta forma, identificarse con un proyecto nacional significa también internalizar una serie
de normas impuestas, a través de las técnicas del cuerpo, compartirlas y reproducirlas
socialmente a través del Scheingefiihl de pertenencia bajo el rétulo de lo nacional. Aqui los
actores de danza folklorica (bailarines, coredgrafos, investigadores, docentes y aficionados)
juega un rol fundamental como conector entre el Estado y la poblacion, en el sentido que tienen
el poder para dirigir a los miembros de la sociedad a través de diferentes tecnologias de poder
y formas de subjetivacion como la disciplina, la normalizaciéon y la regulacion biopolitica,

puesto que, siguiendo a Foucault,

El cuerpo sélo se convierte en fuerza ttil cuando es a la vez cuerpo productivo
y cuerpo sometido. No obstante, este sometimiento no se obtiene mediante

instrumentos ya sean de violencia, ya de ideologia (...) puede ser calculado,

34 Este punto se detalla a cabalidad en los siguientes capitulos. En el capitulo dos con referencia alrol del folklore
como disciplina en Dictadura,en el capitulo cuatro sobre el baile nacionaly finalmente en el capitulo cinco desde
la institucionalidad del Ballet Folklérico Nacional.
35La identidad nacional bajo esta perspectiva, segtin Cristancho (2012), es una configuracién colectiva deteminada
para adscribir a todos los miembros del Estado-nacion, por ende, es “omniabarcante” y ademas proyecta un tipo
de colonizacidn identitaria, puesto que
el Estado moderno necesitd colonizar las identidades de sus de sus miembros fomentando que
ellos se definieran a s{ mismos y a sus pares como pertenecientes al colectivo del Estado para
con ello someter sus voluntades al régimen social establecido, lo que implica destruir otras
manerasde narrarsey de recordarse, para instaurarla que contribuyen a la identidad del Estado
(p-13).
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organizado, técnicamente reflexivo, puede ser sutil, sin hacer uso ni de las armas

ni del terror y, sin embargo, permanecer dentro del orden fisico (2009, p.35).

Asi, la danza folklérica funciona como una ilusiéon que simula integrar una sociedad, pero
respondiendo en si a patrones politicos, en donde se estructura el contenido mediante la
inclusion y segregacion de movimientos para su reproduccion y legitimacién, que culminan con
un proceso de sujecion y desde ahi se pudiendo ejercer la accién simbdlica, que no

necesariamente es visible y es inconscientemente aceptada por el sujeto.

Si bien existen los casos de revelacion, en donde la danza folklorica se utiliza a la vez como
herramienta en contra de la dominacién3%, este trabajo se interesa por hacer una lectura desde
el rol oficial y como ha sido el papel de los diversos actores que han estado asociado a la

investigacion y practica de las danzas nacionales.

A modo de cierre, el desarrollo vertido en este capitulo funcionard como guia tedrica para la
lectura de los capitulos procedentes, para comprender los roles de la academia y el Estado en la
configuracién y fijacion de bailes nacionales, como también reflexionar sobre los alcances y

consecuencias de la institucionalizacién de la danza folklodrica.

36 Un ejemplo claro se puede ver en el cuarto capitulo sobre los usos de la cueca como baile nacionaly la contra
respuesta en dictadura.
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IL
Factores de analisis y modos de configuraciondela practica cultural
chilena desde el Folklore: Hacia una interpretacion critica

1. Desarrollo de la nocion historica de Folklore

El interés por la bisqueda y conservacion de las tradiciones puede observarse ya desde el siglo
XVIII. Sin embargo, es, segtiin Caro Baroja (1985) después dela Revolucion francesa que surge
en Europa una valoracion hacia el pueblo, viéndolo como depositario de sabiduria y
singularidad propia de cada nacién. El fendmeno tomard distintas caracteristicas segun el pais
en el que se desarrolla, pero en todos los casos primard el deseo de buscar y extraer toda

expresion y manifestacion del pueblo como algo propio que hay que salvaguardar.

A partir del siglo XIX, con la llegada del romanticismo, surge en Alemania el interés por los
escritos realizados a mediadosde 1700 por Johann Gottfried Herdery Justus Moser en biisqueda
dela identidad, del caracter y del espiritu de la nacion “nationaler Volksgeist”’. En el area de la
literatura — y para nuestro fin, el folklore — los principales exponentes son los hermanos Jacob
y Wilhelm Grimm, quienes atendiendo a este llamado por buscar y rescatar lo mas genuino de
este Volksgeist, comenzaron a recolectar y publicar cantos, cuentos, mitos y leyendas alemanas.
El éxito de tales publicaciones generd cierta necesidad por traducir los trabajos a diferentes

idiomas y comenzaron a ser distribuidos en el resto de Europa, llegando a Inglaterra, donde

seran la fuente de inspiracion para la nueva conceptualizacion.

William John Thoms, admirado por el trabajo de los hermanos Grimm en Alemania, e
incentivado a cultivar la misma tarea de recoleccion en Inglaterra, publicé en el afio 1846 en el
periédico The Athenaeum una nota utilizando la composicion anglosajona Folk-Lore —The Lore
of the People (el saber del pueblo) refiriéndose a la literatura y antigiiedades populares.3” Esta
nueva palabra goz6 desde sus inicios de buena acogida y se instal6 como la expresion dedicada
al estudiode las antigiiedadesy del saber popular, no sélo en Inglaterra, sino que en otros paises

de Europa®® y del mundo.

37 A la época se hablaba de antigiiedades populares, concepto utilizado frecuentemente en la literatura europea,
mdéstarde el concepto serd sustituido por la composicién folk-lore.

38 En Alemania ya existia el conceptodela Volkskunde, introducido desde el romanticismo e institucionalizadoa
mediados delsiglo XIX, en 1858 Wilhelm Heinrich Riehl comienza a trabajarla Volkskunde como una ciencia,
mds tarde se formardn otras instituciones como museos y sociedades destinadas al trabajo de la misma, de ésta
manera elconcepto anglosajonno logra entrary ser asimilado en el pais germano, no es la misma suerte que corren
otros paises como Italia, Francia, Espafia o Portugal, pornombraralgunos, donde pese a los intentos por conseguir
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Con la buena recepcion del concepto, emerge una atraccion en grupos académicos por la nueva
disciplina, comienzan a surgir nuevos y numerosos estudios en torno a lo que se considera
antiguo y a lo que se debe preservar, como también se presenta la necesidad de sistematizar el
trabajo e institucionalizarlo, con el fin de establecer una sélida disciplina académica. Para lograr
este objetivo, comienza la creacion de sociedades que retinen grupos deestudiosos del folklore,
quienes pretenden, por un lado, formalizar y reglamentar los objetos de estudios,como también
proporcionar un espacio de intercambio a través de publicaciones y congresos. La primera de
estas instituciones, The Folklore Society, fue fundadaen Londres en 1878 por William John
Thoms, junto a George Laurence Gomme, asociados a otros antropdlogos y filélogos. A partir
de 1880 e influenciados por el trabajo que se estaba realizando en Inglaterra, surgieron nuevas

agrupaciones no s6lo en Europa, sino a lo largo de todo el mundo.3°

Uno de los principales objetivos de las sociedades de folklore era, a través de programas y
estatutos, definir y delimitar aquello que se entenderia el folklore y cudles serian sus objetos de
estudio. No obstante, uno delos problemas que aparece es la significacion dela palabra folklore,
esto, porque desde sus inicios se aplicd el mismo concepto tanto para la disciplina como para
el material de estudios. Algunas de las soluciones en paises anglosajones fue llamar Folklore
Studies o Folkloristics a la disciplina académica (Prat Ferrer, 2006, p. 231). El concepto de
Jolkloristics o folkloristica, logré gran aprobacion a nivel internacional y se comienzé a emplear
en diversos paises del mundo. Otra de las soluciones ofrecidas, y quizds la mis comun en
América Latina es diferenciar a través de la escritura, llamando Folklore ala ciencia y folklore

al material.*0

Sin embargo, la problemdtica relacionada a la denominacion se podria comprender como una
dificultad menor al considerar la discordia fundamental que ha afectado a la disciplina desde

sus inicios, que se fundamenta en el entendimiento de Folk — el pueblo —y su Lore —

conocimiento — en otras palabras, lo que es susceptible de ser material de estudio.

La atraccion por estudiar las supervivencias llevé a los investigadores a tratar de definir su
objeto de estudio, el llamado Folk o pueblo, entendiéndolo como generador de conocimiento y

de tradiciones. Para los efectos de las investigaciones iniciales, el pueblo es un grupo concreto

un concepto propio,es la creaciéndel Folk-lore,la quelogra imponerse y mantenerse vigente hasta el dia de hoy
y en gran parte del mundo.

39 Algunas de las sociedades fundadas fueron la Sociedad del Folk-Lore Andaluz en Espafia en 1881,la Societé
des Traditions Populaires en Francia, 1885,la American Folklore Society en Estados Unidos en 1888,

40 En los paises de habla hispana existe también la adaptacion grifica folclore que, si bien es aceptada porla Real
Academia de la Lengua Espafiola,es causalde controversia, pues para algunosinvestigadores, tales como Carlos
Vega en Argentina, o Manuel Dannemann en Chile, la palabra pierde sentido al ser “hispanizada”.
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dentro de las sociedades, asociado mds bien al vulgo, que corresponde principalmente a
comunidades que se aferran a tradiciones ancestrales. En Europa, para esta época, el mejor
ejemplo de Folk eran los campesinos, ya que, bajo la influencia del romanticismo, estos eran
distinguidos como herederos y forjadores de una tradicién verndcula, simbolizando y

personificando detal manera lo que deberia entenderse como nacién. Tal como plantea Carmen
Ortiz (1994)

Por su propia definicién, el folklore tenia que diferir de los objetivos
generalizadores de la etnologia. No trataba con culturas completas, sino con
etapas o niveles de cultura dentro de la «civilizacion» y en vez de describir
grupos concretos, se enfrentaba con «pueblos», cuyo rasgo distintivo

fundamental consistia precisamente en ser los generadores de conocimiento y

hechos folkléricos (p.59).

Por ello, no todo lo que hiciera este pueblo era material de su Lore, de aqui s6lo se rescataban
los elementos que parecieran haber sido adoptados de épocas pasadas, es decir, antigiiedades
que lograban sobrevivir al paso de los afios, entonces folklore se entenderd como la ciencia y el
estudio de las supervivencias (Ortiz, 1994, p. 60). Aunque este pensamiento se encuentra de
alguna forma u otra integrado en ciertas ramas del folklore*!, con el paso de los afios comienza
a modificarse, pues esta afirmacion no logré sostenerse con los procesos y desarrollos sociales,

mostrandose incluso como obsoleta.

El alcance del Folk que se tiene en Europa comienza a cambiar junto con su expansion. En
América del Norte, los estudios incluyen la poblacion indigena, lo que para muchos
investigadores del continente viejo no es del todo aceptable, porque los indigenas estdn en un
estadio inferior de lo que ellos entendian como pueblo y no forman parte del material de estudio
del folklore, sino que es trabajo de la etnologia. En Europa otro de los procesos histdricos que
alter6 el significado de este Folk, fue la segunda etapa de la revolucién industrial en Europa,
que tuvo como algunos resultados el éxodo campo — ciudad, el surgimiento del proletariado y
la produccion industrial masiva. Tales elementos forjaron la necesidad de estudiar un nuevo
Folk urbano — obrero, que se deja ver en las periferias de las grandes ciudades y que ya no sélo

se encuentra en el campo. Esta acepcion causé una vez mas una dicotomia entre los

41 La idea romantica que arrastraron investigadores de asociar al folklore a la tradicién pura y a las raices de la
nacion, para buscary reforzar una identidad, alimenté la ideologia nacionalista y produjo en diversos paises de
Europa y Latinoamérica que la ciencia sirviera en sus estudios al desarrollo politico del nacionalismo. Logrando
por consiguiente una “contaminacion” dela disciplina que se mantiene hasta eldia de hoy.
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investigadores, puesto que una buena parte de ellos le atribuia un valor inigualable al elemento
rural al hablar de tradicién, ya que es ahi donde se estaba generando ‘el saber”; lo que estaba
sucediendo en la ciudad con estos grupos de obreros — atdn si también fueron campesinos — no
era objeto de estudio del folklore, porque no correspondia a la imagen y al ideal que se tiene de

los portadores de tradicion e identidad nacional.*?

Estos son sélo algunos ejemplos de las problematicas que ha enfrentado el folklore en cuanto a
su material de estudio a lo largo de su historia. Claramente al no evidenciarse un consenso en
cuanto al Folk, permitié que en algunos paises se diversificara las dreas de investigacion,
haciendo prosperar la ciencia, como sucedi6 en el caso de Estados Unidos, mientras que en
otros paises provocé dificultades para enfrentar los nuevos alcances del concepto, produciendo

un deterioro en la disciplina.

Todo esto no es una situacién de extraiiar, pues la densidad de la palabra Folk o pueblo es tal
magnitud, que resulta complejo lograr una definicion acabada conforme a todo lo que
comprende dicho concepto. Hasta el dia de hoy resulta dificultoso lograr una definicién para

ello en relacidon al folklore.

Otro delos elementos que ha provocado un conflicto en el folklore desde sus inicios, es su Lore,
las preguntas que surgen constantemente de tipo ;qué es lo vdlido de estudiar? o ;cudles son
los saberes del pueblo? son tan complejas y relativas de responder como la cuestién sobre el
pueblo. La interrogante sobre cudles son las costumbres y tradiciones que merecen ser objeto
de estudio del folklore, van de la mano con la pregunta sobre quién es el pueblo. Aqui el primer
contraste va en diferenciar entre dos dmbitos los elementos de la cultura: uno corresponde al
area espiritual, relacionado a lo intangible, que es sin lugar a dudas, parte de la folkloristica;
mientras que el drea material, relacionado a los objetos y artefactos, corresponderia al trabajo
de la etnologia. Un ejemplo de esto se puede ver en los lineamientos del programa preparado
para el Segundo Congreso Internacional de Folk-Lore a realizarse en Londres, en donde se
establecia abarcar toda la vida humana a través de las siguientes secciones: “l. Cuentos
populares y canciones, 2. mitos y rituales, 3. costumbres e instituciones” (Jacobs y Nutt, 1890,

p.510). Este pensamiento divisorio se mantuvo durante afios, principalmente en el Reino Unido,

42 Claramente surge con los afiosuna rama del folklore que se dedica a trabajardesde una perspectiva socialista,
en Latinoamérica se manifiesta durante los afios 1970 el interés por los grupos obreros y los explotados —
reprimidos socialmente, aqui pueden revisarse los trabajos conjuntos de Rita Segato y José Jorge de Carvaho
(1992,2002). Caso aparte esel que sucede con las investigaciones folkléricas bajo regimenes socialistas, para ello
pueden revisarse por ejemplo los trabajosde Yen (1967). Folklore Research in Communist China; Zemtsovsky y
Kunanbaeva (1994). Communism and Folklore; Brinkel (2012) Volkskundliche Wissensproduktion in der DDR
Zur Geschichte eines Faches und seiner Abwicklung.
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en donde sus investigadores son férreos defensores de tal planteamiento. Sin embargo, en otros
paises como Estados Unidos — y mads tarde en su llegada a Latinoamérica — se integra los

artefactos y expresiones materiales al estudio del folklore.

Uno de los problemas que trae consigo esta desintegracion de la sociedad y su cultura en lo
material y espiritual, es el constante uso de la descripcién y recopilacion, ignorando el proceso,
en palabras mds concretas — y que ha sido objeto de critica de investigadores posteriores —. El
objeto de estudio que se recopila resulta ser s6lo una particula descontextualizada, ya que tal
como plantea Velasco (1990) los investigadores de la época sélo recopilaban costumbres
asignadas al pueblo, entendiendo a éste como un grupo social, ignorando las circunstancias en
las que se desarrollaba, lo tnico valido era la localizacién geogréfica y el resultado (a veces se
inclufa el calendario), ignorando — o segregando — las condiciones en las que se producia, la

forma de transmision, en general, el escenario donde se produce tal hecho folklorico.

Esta caracteristica en los trabajos de la folkloristica, de sélo recopilar hechos ignorando el
contexto en que sobrevienen, es lo que también lograr diferenciar el folklore visto como ciencia
con la etnologia — aparte del objeto de estudio que para la etnologia eran los grupos primitivos
y para el folklore el pueblo actual —, porque la segunda al abordar su objeto de estudio, lo hace
desde la totalidad, ofreciendo monografias con una descripcién global del hecho cultural, sea
este material, social, cognitivo, espiritual, entre otros.. Richard Dorson (1961) argumenta que
la fijacion por recolectar hechos, dejando a un lado el ambiente en el que se observa y reproduce,
responde al hecho que las personas que comenzaron con los estudios del folklore en Inglaterra
eran primariamente anticuarios y aficionados que se interesaban por las antigiiedades del pais,
o personas deotras dreas de investigacion como la literatura o el derecho, esto se produce segin
el autor porque “Para los victorianos el contacto con las antigiiedades proporcionaba un
estimulo intelectual moderado, una inocente satisfaccion nacionalista y la alegria serena de un
aficionado” (Dorson, 1961, p.306) ademds éstos sentian que esas antigiiedades y tradiciones
estaban perdiéndose sin dejar huellas y nadie hacia algo al respecto. En virtud de ello,
comenzaban a recolectar sin tener una formacién o una metodologia adecuada, respondiendo
en cierto sentido a una ciencia de la urgencia, al rescate de las costumbres y tradiciones que
estaban extinguiéndose y que formaban parte de la sociedad actual. Claramente en su primer
momento esta situacion de emergencia y de la nueva ciencia fue aceptada y comprendida, no
obstante, con el paso de los afos la disciplina no logré desarrollarse y se halla constantemente
sometida a interrogantes sobre su objeto de estudio, ademds de la forma de llevar a cabo su

investigacion.
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Esto produjo, por un lado, que otras disciplinas como la antropologia y la etnologia se
distancien, fijando claramente sus materias de estudio, como también desarrollando
constantemente nuevas metodologias que apuntan la profesionalizacién y consolidacién de
éstas como ciencia. Por otro lado, comenz6 a decaer el interés en las nuevas generaciones, ya
que no se aprecia como una disciplina juiciosa, por el contrario, estd continuamente
replanteando sus objetivos, que ademds estdn dejando de ser actuales en consonancia con lo

que estd pasando en la sociedad.

Este proceso de maduracién que tienen las otras ciencias y que la folkloristica no alcanza, es lo
que lleva a tildarla en el ambiente académico de disciplina “sin rigor”, sin sustento teorico, con
pobreza metodoldgica y de no ser cientifica. De esta forma, la ciencia del folklore, que goz6
en sus inicios de gran prestigio y fascinacion, inicia lentamente un deceso en Inglaterra, su cuna
deorigen, y en Europa luego delas guerras mundiales que afectaron al continente. Cabe sefialar,
ademds, que la acusacién de la disciplina como carente de metodologia, y aproximativa, se
fundament6 en paises como Alemania, por el rol de los investigadores en tiempos del
nacionalsocialismo, enmarcando sus trabajos dentro de una ideologia nacionalista con

elementos racistas.*3

Pese al oscuro e indefinido panorama que se enfrentaba el folklore en Europa, no sucede lo
mismo en Norteamérica, donde la disciplina habia llegado a través de los ingleses. Esta, con los
afios empez0 a desarrollar su propio programa, relacionado con la realidad geografica y social
en la que se encuentran inmersos — por ello no dudaron en incluir a su objeto de estudio los
pueblos indigenas, como también los artefactos y la vida material —tomaron también influencia
de la antropologia y de la etnologia en su metodologia, distancidndose a la vez del viejo
paradigma inglés**, como también del folklore de otros paises como la teoria de Franz Boas en

Alemania, la metodologia utilizada en Finlandia y de los paises escandinavos (Dorson, 1961,
p- 301; Dundes, 1969).

43 Bajoel régimen nazi, la Volkskunde se utiliza como herramienta para justificarla idea y la construccion de una
identidad nacional, se utiliza la imagen del agricultor como fundamento de la nacién. Se retoman elementos del
romanticismo, se utilizan y renuevan lasideas de W.H. Riehl y se entiende a la Volkskunde como una ciencia, que
ayuda alestado en la transmision de sus objetivos (construccién orgdnica de una identidad nacional cerrada), en
este sentido su trabajo se basa en trabajarel concepto deraza como una ciencia, rescatar mitos sobre el origen ario
y provocar una afioranza sobre el sentido nacionalista. A través de estos estudios y por medio de elementos
folkldricos el régimen buscaba educarideolégicamente a lasmasas (Jeggle, 1988, p.59-65).

44 Al respecto, Dorson (1961) aclara que si bien en el caso de Estados Unidos, la folkloristica toma otra direccién
a la inicial propuesta porla Folk-Lore Society, llevdndola a la profesionalizacién, la base inicial de los estudios
estd en Inglaterra, motivo por el que siempre habrd un vinculo, atn si no se comparten las teorias.
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La folkloristica se instald en las academias de Estados Unidos y Canadd con un buen
recibimiento, se ofrece en diversas instituciones académicas y se realizan constantemente
congresos para trabajar en sintonfa con la época en la que se vive. Uno de sus mejores
exponentes fue Richard M. Dorson (1916 — 1981), quien ha sido acufiado como el padre del
folklore americano, buscé constantemente en su investigacion una mirada critica hacia la
ciencia, cuestionandose también si el folklore se podia comprender como tal.*> Uno de los
mayores aportes de Dorson — para los efectos de esta investigacion — es la introduccién del
concepto fakelore, refiriéndose a ciertos elementos artificiales que se pueden encontrar al
estudiar ciertas practicas o costumbres. No obstante, el concepto serd abordado en profundidad

mas adelante.

Atendiendo al permanente problema sobre la diferenciacion entre lo espiritual y lo material
como objeto de estudio, y apuntando a mejorar la disciplina, es que en 1976 se introdujo del
94. Congreso de Folklore Americano, el concepto de Folklife, para incluir todo aquello que es
material de estudio — desde lo intangible a los artefactos —, mientras que para nombrar la
disciplina se utilizaria el concepto de Folklore Studies, de esta manera quedaba aclarada la

disciplina y oficializada su materia de estudio, segun el acta del congreso, la Folklife se define

como

La cultura expresiva tradicional compartida entre varios grupos en los Estados
Unidos: familiar, étnica, ocupacional, religiosa, regional; culturas expresivas
incluyen una amplia gama de formas creativas y simbdlicas que se pueden
encontrar en costumbres, creencias, capacidades técnicas, lenguaje, literatura,
arte, arquitectura, musica, juegos, danzas, dramaturgia, rituales, procesiones,
artesanias; estas expresiones son principalmente aprendidas via oral, por
imitacion, o representacion, y son, generalmente mantenidas sin apoyo o en

beneficio de instituciones formales (94. Congreso de Folklore Americano, Sec.

3(1)).

A través de medidas como ésta, buscando definir el material de estudio y de la investigacion
critica, se puntualizé el trabajo de los folkloristas en Norteamérica, aquello abri6 el acceso a
catedras en diversas instituciones de Estados Unidos y Canada, lo que trajo consigo el

financiamiento adecuado para investigaciones y para la formacién de un cuerpo docente e

45 Para mayorinformacién pueden consultarse los trabajos de Richard Dorson: American Folklore (1977) o Is
Folklore a Discipline? (1973).
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investigativo en las diversas dreas de trabajo, facultando el constante desarrollo de la disciplina

y su vigencia hasta el dia de hoy.

En Europa a partir de los afios 1950 se dio inicio a un proceso de reconstruccion luego de la
segunda guerra mundial tanto en el dmbito social como en el académico. Dentro de este
panorama la ciencia del folklore se percibia totalmente estropeada por ideologias politicas y el
uso que éstas habian hecho de la disciplina. En el &mbito académico se precisaba de reajustes
para neutralizar el nombre, revitalizarse y diferenciarse de la vision utilitaria y politica que se
venia observando. Un ejemplo de esto es lo que sucedié en Alemania*® con la Volkskunde,
donde la problemdtica se asociaba directamente a la palabra Volk, utilizada constantemente con
fines ideoldgicos durante el Tercer Reich. Para debatir sobre el asunto, se organizé en 1969 un
encuentro académico para discutir sobre los problemas y las técnicas manipuladas por la
disciplina, aqui se dio inicio al debate sobre el nombre de la ciencia, y se propusieron nombres
como Europdische Ethnologie (etnologia europea), Kulturanthropologie (antropologia
cultural), Empirische Kulturwissenschaft (ciencias culturales empiricas). Actualmente son estos
los apelativos de las disciplinas que a nivel académico albergan el estudio de las costumbres y
tradiciones tanto en Alemania como en el espacio europeo.*’ En Espafia sucedié un proceso
similar, en donde a fines de los afios 1960 se institucionaliz6 la antropologia cultural y adopt6
entre sus materias estudios las tradiciones populares, asociadas en la mayoria de los casos a la
diversidad cultural de las regiones y su voluntad de autonomia*® — como lo son Catalufia,

Euskadi, Cantabria, por nombrar algunos ejemplos.*’

46 Es pertinente remarcarque, aunque aqui se utilice la denominacidn territorial actualde pafs, una vez finalizada
la Segunda Guerra Mundial (1945) la divisién territorial correspondia a cuatro sectores asociados a Estados
Unidos, Francia, Inglaterra y la Unién Soviética.De ello derivé la unificacion de zonas que, por unlado, formaron
la Republica Federal Alemana (compuesta porlas zonas de Estados Unidos, Francia e Inglaterra) y, por otro lado,
la Reptblica Democritica Alemana (RDA, compuesta por el bloque de la Unién Soviética), dicha divisiéon se
mantuvo hasta 1990 con la reunificacién alemana, en donde las regiones de la RDA se incorporaron
administrativamente a la Republica Federal dando paso a la creacién y organizacién de la actual Alemania.

47 Sobre el desarrollo de la Volkskunde en Alemania consultar Jeggle, U. (1986). Volkskultur in der Moderne,
Jeggle, U. (1988). Volkskunde im 20. Jahrhundert en Brednich, W. Grundriss der Volkskunde.p. 51-72.

48 Para mayor informacién sobre los estudios culturales en Espafia consultar Aguirre, A. (1992) Historia de la
antropologia en Espaiia, sobre el desarrollo del folklore ibérico Prat Ferrer, J. (2008) Bajo el drbol del paraiso.
49 Atn si la folkloristica espafiola no es el objeto principal de este trabajo, el desarrollo de la disciplina desde sus
inicios y la relacion existente con el nacionalismo resulta interesante, pues a diferencia de otros paises europeos,
se entiende como un pafs con multiples culturas, esto debido que las distintas poblaciones que habitanla peninsula,
si bien son parte del pais, han buscado mantener y conservar férreamente sus propias tradiciones e idioma, que
permite no sélo diferenciarse entre ellas, sino también ha sido motivo de nacionalismosregionales que superan el
interés de pertenencia a Espafia. En este sentido, los estudios de las tradiciones y del folklore ha estado siempre
ligado mds bien a las regiones que al pais como taly el nacionalismo se ha correspondido también a los grupos
especificos, siendo los catalanesy vascos los mds presentes a nivel de investigacion. Por este motivo muchos
grupos e investigadores fueron perseguidos y enviados al exilio durante la dictadura de Francisco Franco, pues
bajo el régimen se buscaba homogeneizar la cultura espafiola e invalidar las culturas regionales. El proyecto de
unificacion cultural de Franco no funcioné en su totalidad y terminada la dictadura, volvieron los regionalismos y
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Para el caso de Latinoamérica, se aprecia un desarrollo de la folkloristica similar al
experimentado en Norteamérica. Este recibid en una primera instancia las influencias de
Inglaterra, pero mds tarde se distancio de esta vision, esencialmente a causa de considerar no
s6lo lo espiritual como objeto de estudio, sino que también lo material, mismo motivo que
sucedia en el norte del continente. La llegada de investigadores europeos a las academias y el
buen sistema de correspondencia de éstos con Estados Unidos, permitié un intercambio y un
sistema de conexidn en el continente sobre los fundamentos de la disciplina y los trabajos que
se estaban desarrollando en diversos paises. Pese al intercambio positivo y al ingreso académico
de la disciplina en Sudamérica, que apuntaba a ser tan prometedor como en Estados Unidos,
surgieron diferencias entre los investigadores una vez mas por la pregunta sobre el Folk, los
nuevos académicos del sur reanudaron los origenes de la ciencia en Europa, al considerar que
los indigenas no formaban parte del pueblo, pues correspondian a los grupos primitivos —y por

consiguiente, se iniciaba una vez mds la discusion sobre quién seria el Folk —.

Este interés por alejar el lado indigena de la tradicion nacional en Latinoamérica se puede
comprender en la necesidad de querer asimilarse o bien tener un sentido de pertenencia con la
sociedad occidental europea. En concordancia con esto, se buscaria alejar todo elemento que

podria interpretarse como subdesarrollado, como por ejemplo la raiz indigena.
2. El concepto y discurso folklérico

Anteriormente se ha ofrecido un esbozado itinerario sobre el folklore como disciplina
académica a nivel global con un claro enfoque al trabajo en Europa y América, distinguiendo
los procesos mds importantes para tratar de comprender de alguna forma el estado presente de
la disciplina. No obstante, hoy en dia, la interrogante sobre lo que es el folklore no se ha logrado
esclarecer en su totalidad, pues a lo largo de todasu historia no presenta una definicioén concreta
y especifica, tampoco una alternativa consensuada entre sus investigadores. Por el contrario, al
revisar la historia del folklore también se hace un recorrido por variadas teorfas y
consideraciones, asociadas a la visién histdrica que tenfan sus investigadores y que con el
avanzar de los afios y los procesos historicos — sociales han ido a su vez, transforméndose sin

llegar atin a un consenso, pero dando las pistas de lo que hoy podemos entender como folklore

0 patrimonio.

el interés nacionalista hacia el propio grupo étnico, sin embargo, a nivel de investigacion decayo la atraccién por
estudiar las tradiciones en varias zonasde la peninsula (Prat Ferrer, 2008, p. 169-186).
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Al componer el nombre Folk-Lore, Thoms solamente entregé pistas de lo que se entenderia
como tal, sin ofrecer una definicién concreta y solo atribuy6 interés a las antigiiedades. Es por
ello que directamente después de la aceptacion de la palabra se ha buscado definir lo que es el
folklore. George Laurence Gomme (1884), historiador que fue figura clave en la fundacién y
desarrollo de la Folklore Society de London, comprendia y definia el folklore como el estudio
de la tradicion popular, pero en un sentido mds estricto entendia la disciplina como “la
antropologia relacionada con el hombre primitivo” (Gomme, 1884, p.311). Si bien la
antropologia es la ciencia del hombre, en este caso el énfasis estaba en rescatar el elemento
primitivo. Gomme utilizd el concepto de manera vaga “no como una designacion rigida y
precisa de los primeros grupos culturales, sin embargo, corresponden a una escala social baja.
Lo caracteristico de ello es que todo conocimiento es empirico y tradicional a la vez” (1884,
p.311). Afiadiendo también ‘“nosotros somos ‘hombres civilizados’, mientras que en este
sentido la mayoria no lo es” (1884, p.312). Con esta definicion, Gomme buscaba alejarse del
trabajo de la antropologia al establecer su base en lo primitivo del hombre, ademas introducia
una diferenciacion a nivel intelectual entre grupos sociales al marcar la diferencia entre
civilizado y primitivo. Los elementos de los grupos primitivos a estudiar correspondian a:
creencias religiosas, incluyendo religion y filosofia; leyes; medicina; cuentos, cantos, juegos;

literatura (refranes, dichos, etc.).

Por la misma época Antonio Machado y Alvarez (Deméfilo), introductor del folklore como
ciencia en Espana y fundador de la primera sociedad del folklore en el pais, compartia la vision
que tenian sus colegas en Inglaterra, pero ademds poseia la influencia de un paradigma
cientifico evolucionista que le hacia ver al folklore y su “«saber popular» como digno de ser
recuperado para poder reconstruir las etapas de una evolucién que ellos mismo estaban
experimentando” (Velasco, 1990, p. 128). En este sentido, consideraba el saber popular como
un 4rea especifica que se puede encontrar en todas las ciencias — incluyendo la biologia, ciencia
que Gomme descartaba tuviera relacion con el folklore — por ello también propuso que el
estudio del saber popular se desarrollase paralelo a las otras ciencias, promoviendo un folklore
lingiiistico, médico, bioldgico, etc. (Velasco 1988, citadoen Ortiz, 1994, p.50-51). Machado en
su propuesta evolucionista ademds hacia una analogia entre el saber popular, visto como una
supervivencia, y los fésiles —que servian de vestigio para analizar la evolucién humana y animal

— en este sentido planted en la introduccién al Folk-Lore Andaluz:

Asi como ciertos foésiles son caracteristicos de ciertos terrenos, ciertas

concepciones son también exclusivamente propias de ciertos periodos de la
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cultura, y que, asi como en el mundo animal hay una cadena cuyos eslabones
pueden seguirse paso a paso, en el mundo de las ideas existe también una cadena

cuyos eslabones podrd sefialar la ciencia en dia no lejano (Machado, 1883, p.5).

En otras palabras, Machado declaraba que las ideas de la cultura, su saber popular, eran las
depositarias del pensamiento humano, por eso debian ser rescatadas y estudiadas, haciendo un

llamado al folklore como “un poderoso auxiliar de la Antropologia™ (1883, p.5).

Laideade considerar las tradiciones como las supervivencias de la cultura que se encuentra en
sectores primitivos como campesinos y grupos sociales sin formacion académica, o no
civilizadas, de acuerdo con Gomme, fue una de las mas aceptadas dentro de los investigadores
de la folkloristica principalmente en Europa, teniendo una vigencia que irfa incluso hasta el
decaimiento de la disciplina en el continente. Por su parte, Linda Dégh (1984) tomando como
ejemplo lo que sucedia en Hungria para la décadade 1970 — 1980, percibe la problematica, en

el sentido que

Los materiales folcloricos que se consideran dignos de mantenimiento,
reconstruccion y avivamiento para la expresion de la identidad nacional y étnica
siguen siendo la tradicién campesina tal como fue entendida por los estudiosos
hasta el final de la Segunda Guerra Mundial. A pesar del actual interés escolar
en la variable urbano-industrial de la cultura expresiva, "el mds antiguo y el
mejor", el vulgus in populo, el arte del campesino es lo que la folkloristica

moderna optan por tradicionalizar (Dégh, 1984, p.188-189).

Otra de las teorias que se desprende de la idea de la tradicion de sociedades primitivas, pero
que no acepta la vision de comprender estas como poseedoras de tradicion propia, es la que se
puede apreciar a principios de 1900 en la Volkskunde de habla alemana. En este pensamiento
se diferenciaba una alta cultura, asociada a la elite y una cultura popular, de la gente del campo
y deestratos sociales bajos. Siguiendo esta perspectiva, el investigador suizo Eduard Hoffmann-
Krayer (1864 — 1936) afirmaba que “el alma popular no produce, reproduce” (1903, citado en
Lutz, 1958, p.70), promoviendo ademas que no existia tradicion anénima y que para el caso de
las canciones y poesia siempre habia un autor, teoria que resultaba bastante provocadora entre
sus pares que defendian la anonimidad como elemento clave para catalogar un material como
folkldrico, como también el hecho de que éste se producia en las sociedades primitivas. Sin
embargo, Hermann Bausinger (1966) indica que esta relacion entre la alta cultura y la popular

serfa efectivamente considerada luego de la Primera Guerra Mundial a través de la teoria del
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“gesunkenes Kulturgut” (bien cultural descendiente) de Hans Naumann (1886 — 1951), quien
afirmaba a través de su pensamiento que todos los hechos observados en las clases populares
son bienes culturales que descienden de la clase alta. Es decir, el bien cultural, la tradicion, se
crea en la clase alta y luego es reproducido en la comunidad primitiva. Naumann propone que
la cultura y sus bienes son creados en la clase alta e ilustrada, sin embargo, en la comunidad
primitiva es donde éstos se cultivan y se mantienen vivos (Bausinger, 1966, p.18).%° Esta idea
de Naumann de transmision cultural desde los estratos altos a los bajos, es la misma que en
1960 reproduciria en Latinoamérica el musicélogo argentino Carlos Vega en su libro la ciencia
del folklore, en el sostiene que las supervivencias culturales que se encuentran en ciertos
sectores corresponden muchas veces a bienes culturales producidos por la elite, pero una vez
que estos pierden vigencia y utilidad en su origen, pasan a ser parte de los sectores bajos

(Blache, 1981, p.1).

Siguiendo los ejemplos anteriormente senalados, se aprecia claramente que uno de los
elementos distintivos de la folkloristica del siglo XIX y principios del XX consistia en la idea
de encontrar el saber popular en los estratos bajos de la sociedad ya que, en estos grupos, sean
rurales o iletrados, se depositan las tradiciones de un pais que son la clave para comprender los
origenes y evolucion histérica de la nacién. Sin embargo, no todas las practicas son dignas de
ser estudiadas para estos fines, ya que no todo lo realizado por estos grupos corresponde a la
tradicion. En este sentido, J. Brunvand (1986) considera que para gran parte de los folklorélogos
delsiglo XX el material de estudio corresponde a las supervivencias que cumplan con atributos
tales como tradicionalidad — asociado en la mayoria de los casos a su antigiiedad —, anonimidad,
que se desarrolle en un espacio rural ubicable geograficamente y que sea transmitido
horizontalmente via oral e informal, es decir de generacién en generacion, ademds debe
responder a una funcionalidad en su comunidad y ser popular, es decir practicado por gran parte
del grupo (Brunvand, 1986, p.7-11). Estas categorias responden principalmente a hechos
sociales de caricter intangible como son mitos, leyenda, bailes, musica, etc., ignorando por una

parte lo material, como también costumbres que se transmitan de otra forma.

A partir de la década de 1960 en la Alemania federal®! surge una renovacion en el pensamiento

del folklore, Hermann Bausinger (1961) comenz6 un cuestionamiento sobre el entendimiento

50 Bausinger aclara que cuando Naumann habla de comunidad primitiva y de clase alta,no lo hace de una forma
racista, sino que lo ve desde una perspectiva bioldgica; de esta forma explica la existencia humanay su transmision
de conocimiento desde la forma cultural (1966, p.18).
51 Vale mencionarque también en la Republica Democrética Alemana hubo un cambio en la forma de comprender
e investigar los temas asociados alfolklore. Destacan, por ejemplo, los trabajos de Paul Nedo (1969) y Wolfgang
Jacobeit (1986, 1991,1995).
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de la cultura popular en el mundo técnico-industrial, abriendo paso a una nueva forma de ver la
disciplina a través de un andlisis cultural de la sociedad y de las transformaciones que lleva
consigo las tradiciones, distancidndose totalmente de la idea romantica y de la recoleccién de
supervivencias antiguas”. Este mismo proceso se daba en Norteamérica a partir de los afios
1970 a través de investigadores como Richard Dorson y Alan Dundes, principalmente. Una de
las primeras cosas que surgid dentro de esta nueva generacion de investigadores fue la
interrogante sobre las caracteristicas del material folklérico, las categorias otorgadas

anteriormente no se adaptaban a las nuevas sociedades y fueron fuertemente criticadas, surgia

la necesidad de reinventar la disciplina de acuerdo al momento histérico.

Una de las principales tareas radicaba en romper con la imagen de tradicion asociada a la
antigiiedad y a la transmisiéon de generacion en generacion, bajo el fundamento que el folklore
no es algo estatico, este avanza en la misma medida que la sociedad. Por otro lado, al pensar la
tradicion como un elemento antiguo que se transmite por herencia generacional, se estdn
ignorando los nuevos procesos sociales y solo se estd reconociendo una minima parte de lo que
seria la cultura. En esta linea, Dégh (1976) sostiene que “el término “tradicion” tiene dos
significados, el de cultura que se transmite y el de proceso de transmision cultural” (citada en
Prat, 2006, p.240) agregando ademads que el traspaso cultural vertical ha perdido validez gracias
a los medios de comunicaciéon masiva, ya que a través de ellos la informacion se transmite de
manera mds rdpida y eficaz, permitiendo un traspaso horizontal que ya no es de generacion en
generacion, sino que dehora en hora, que dacomo resultado una tradiciéon que nace y se difunde
simultdneamente (Dégh, 1976, p.55), Carmen Ortiz agrega que “interesa mas el fenémeno de
creacion y transmision, que la simple recopilacion de textos o hechos aislados” (Ortiz, 1994,

p.62).

El factor relacionado a la ruralidad también es fuertemente cuestionado, por un lado, las
sociedades a través de procesos historicos han cambiado totalmente su composicion, los
episodios de industrializacién, guerras y postguerras han cambiado la configuraciéon de la
sociedad. Las tradiciones que se creian representar a un pais y que se encontraban en el campo,
pertenecen bajo la nueva perspectiva, a tradiciones culturales y se pueden encontrar en todo
grupo social, el folklore no es estrictamente de los campesinos ni de los sectores rurales e
iletrados como se sostenia durante las primeras investigaciones hasta gran parte del siglo XX.
Al entender la tradicién como algo dindmico y que involucra el proceso creacion — transmision

a través de la comunicacion, se comprende que es un hecho sociocultural, por ende, el folklore
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se puede encontrar en cualquier lugar, sea este urbano o rural, y en todoslos niveles sociales,

incluso en las élites.

Otro de los factores que entran en la critica es el folklore y lo popular, la pregunta sobre qué es
lo popular se hace una vez mds vigente y surgen aqui tres corrientes. A modo de sintesis, se
observa una primera corriente en donde el concepto de popular se asocia a manifestaciones que
se danen la ciudad y son reproducidas por toda la comunidad, pero que no necesariamente son
parte del folklore ya que no son tradicionales, para que sean tradicionales y por lo tanto material
del folklore, deben cumplir con una trayectoria y ser un elemento distintivo del pueblo (Aretz,
1972, p.12), todo lo tradicional es popular, pero no todo lo popular es parte de la tradicion. Esta
reflexion es sostenida por gran parte de los investigadores en Latinoamérica y se puede asociar

aun al pensamiento nacionalista que se desarroll6 en Europa.

Otra de las lineas de investigacion relaciona la cultura popular con las clases subalternas,
desarrollando a través del estudio de las tradiciones, una critica social y politica al modelo
capitalista (Llopart, Prat y Prats, 1985). Finalmente, una tercera corriente percibe la cultura
popular como equivalente a la cultura demasas en tiempos dela globalizacion y del facil acceso
a los medios de comunicaciéon masiva. Aqui la investigacion apunta al rol dela tecnologia en
la creacion, transformacion y alteracion de las tradiciones, como también al andlisis de diversas

tradiciones que convergen en una o varias sociedades (Dégh, 1994).
2.1. Folklore, Fakelore y Folklorismus

A partir de los afios 1950 la nueva generacion de investigadores comenzé un giro en la
disciplina del folklore. A través de una mirada critica al trabajo hecho por los antecesores, se
buscé renovar y restablecer tanto los objetos de estudio, como la disciplina misma. Con el
objetivo de “corregir” la vision y reputacion marginal que se habia ganado en la academia los

ultimos afios, ademds de buscar una profesionalizacién que pudiera sentar las bases de la

disciplina verdaderamente académica.

Bajo estas circunstancias comenzo a criticarse no solo el material de estudio, sino que también
se cuestiond bajo una perspectiva critica la forma de trabajar de los investigadores, acusando
falta de metodologia y alteraciones en los resultados siguiendo intereses personales. De aqui
surgen dos fendmenos de vital importancia para comprender la vision y — quizds — el rol de las
tradiciones en la sociedad a partir de los afios 1960 a nivel internacional. Por un lado, el fakelore

en Estados Unidos y paralelamente en Alemania federal surge el Folklorismus.
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El neologismo fakelore aparece por primera vez en 1950 en un articulo publicado por Richard
M. Dorson y se dirigia principalmente a la situacion de los estudios sobre el folklore desde los
afios 1940 en Estados Unidos. Con una formacion en historia cultural americana, Dorson
apuntaba en su primera critica que la mayoria de los investigadores norteamericanos provenian
de otras disciplinas, tales como literatura (inglesa, germana, espafiola), antropologia o historia,
por ende, la investigacion la realizaban desde esas dreas y carecian de informacion concreta al
no tener una formacién como americanistas (Dorson, 1969, p.57). El principal objetivo que
Dorson perseguia a través de sus trabajos era buscar las tradiciones genuinas “para destilar el
caracter americano o regional de las narrativas”, pero su vision del folklore estaba impregnada

por una manipulacién ideoldgica (Bendix, 2002, p.262).

El problema general que observaba eran los métodos “poco profesionales” que se utilizaban
para la compilacién de material y la aprobacidn sin reparo por parte de los académicos. Dorson
establece que los trabajos que se estaban realizando estdn en manos de aficionados, no posefan
un cardcter serio — lo que desvirtua la disciplina —, ademads correspondian a productos
comerciales alineados a un nacionalismo superficial especialmente preparados para las
audiencias masivas norteamericanas. Tomando como ejemplo las historias de Paul Bunyan y la
publicacion de Benjamin Botkin (1944) sefala que el folklore ha sido fuertemente “invadido”
por la industria del comercio, teniendo como resultado investigaciones frivolas alejadas de la
seriedad de la disciplina (Dorson, 1969, p. 57-59). Bajo esta premisa introduce el concepto de
fakelore, que define como “la presentacion de escritos no genuinos y sintéticos bajo la premisa
de ser folklore genuino. No son recolectados en el campo, sino que son reescritos de literatura
antigua o recursos periodisticos” (1969, p.60). En otras palabras, el fakelore se comprende
como una produccion nueva orientada al consumo masivo con la etiqueta de ser folklore “puro”,

no obstante, es un producto sintético que se crea a partir elementos o ideales del verdadero
folklore.

La critica de Dorson va aun mas alld, estipulando que la necesidad de presentar un folklore
americano comenz0 a desarrollarse entre los afos 1920 — 1930 como respuesta al nacionalismo
que surgié luego de la Primera Guerra Mundial. Estipula que ha existido un mercado masivo
para promover este nacionalismo y la industria del libro aproveché esta oportunidad para suplir
esta necesidad en Estados Unidos, al respecto reflexiona “;por qué los americanos no pueden
tener sus propios héroes folkloricos, sus leyendas, sus canciones, en vez de tener que estar

dependiendo del folklore y mitologia importada de Europa?” (Dorson, 1969, p.60), aludiendo
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a que el trabajo realizado por los escritores se centra en el mercado y sigue patrones populares

y estereotipados de mitos y leyendas europeas que la gente ya conoce.

En la opinién de Dorson, esa produccion sintética para las masas no es un problema, lo que no
comparte es la necesidad de llamarle folklore a algo que no tiene un sustento cientifico y que
se desarrolla en un contexto totalmente superficial. En esa direccién va la reprobacion a los
profesionales, ya que, al fabricar y promover un producto comercial bajo el nombre de folklore,
se estd desacreditando el verdadero y riguroso trabajo de investigacion que se desarrolla en la
academia y pareciera ser que los investigadores no tienen conciencia deello al aceptar e incluso
avalar tales précticas. Alrespecto, Alan Dundes (1989) aclara que la critica de Dorson no apunta
por ejemplo a poetas o escritores que utilizan el folklore como recurso literario, por el contrario,
celebra estas instancias ya que, de alguna forma u otra mantienen la tradicién viva. Lo que
representa un problema es cuando esta fabricacion se realiza por personas no necesariamente
expertas en el temay no se asume como un “invento” para la cultura de masas, sino que se hace

pasar por genuino (Dundes, 1989, p.41).

Otra de las aclaraciones de Dundes al respecto, es que el fakelore debe ser diferenciado de los
conceptos de sobrevivencias (survival) y de resurgimiento (revival). Las sobrevivencias,
agrega, se entienden como las tradiciones que se han mantenido y practicado de manera
constante en los grupos sociales, mientras que el resurgimiento>? corresponde al renacimiento
de tradiciones descontinuadas, es decir, que han dejado de ser practicadas en la comunidad por
un tiempo, pero en algiin momento se retoman. El fakelore no corresponde ni se relaciona con
ninguno de estos dos conceptos, ya que no representa continuidad ni existié en un pasado, su

forma presente es la inica que posee. Frente a esto, afirma ademas que “los folkloristas tampoco

pueden impedir que la gente crea que fakelore es folklore” (Dundes, 1989, p.47).

52 Aludiendo a las tradiciones del pasado,y la discusién de lo genuino versus lo falso, los conceptos de survival y
revival son frecuentemente utilizados en las investigaciones norteamericanas delfolklore a partir de los afios 1960
para explicar la aculturaciéon de los grupos étnico (Dégh, 1968). Cabe agregar ademdsque el concepto de revival
se asocia también al “American folk-revival” movimiento sociopolitico conocido principalmente en el drea
musical que tiene su mayoresplendor a mediadosde los afios 1960, que buscaba rescatar versiones tradicionales
de la identidad norteamericana. Entre sus exponentes mds representantes se cuenta con Pete Seeger, Bob Dylan y
JoanBaez.

Si bien Dundes sefiala que el fakelore se debe diferenciar del revival, a nivel musicalel movimiento gozé de gran
éxito a nivel masivo gracias a la industria discogrifica, se crearon festivales como plataforma de difusion tanto
para la musica como para la protesta social, siendo el New Port Festival uno de los mds importantes, este, sin
embargo,comenzo su descenso al tomarun rumbo comercial y con un formato para ptiblicos masivos. De aqui se
puede desprender, siguiendo las ideas de Dorson reforzadas por Dundes, que en el movimiento del revival también
se produce el fendmeno del fakelore. Bajo esta perspectiva, por ejemplo, habria que cuestionarse si el trabajo de
Joan Baez puede catalogarse paralelamente como revival y fakelore.
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Alan Dundes va atin mds alld en su reflexion sobre el fakelore, haciendo un anélisis sobre obras
emblematicas como los Kinder- und Hausmdrchen de los hermanos Grimm en Alemania, el
poema épico del Kalevala en Finlandia, y en Escocia las obras de Ossian, en todos ellos
encuentra elementos del fakelore tal como en Paul Bunyan en Estados Unidos y plantea que en
todos los casos es el mismo fenémeno, la tnica diferencia es la época y el pais en que las obras
son publicadas. Tal fendmeno descrito como una reelaboracion del material, que altera
elementos del recurso “original” segun los intereses del autor y se presenta como tradicion
auténtica, responde a la necesidad de crear monumentos nacionales (Dundes, 1989, p.45), de
establecer la tradicion nacional. Tomando las ideas de la tradicién inventada de Hobwsbawm
(1983), sostiene que el fakelore complementa en tiempos de crisis una necesidad psicologica
nacional, que es la de reafirmar el sentimiento de identidad nacional. Dundes concluye su
observacion haciendo la relacion que tal como el folklore responde al nacionalismo puro y a un
sentimiento de orgullo. En tanto, el fakelore se relaciona a un sentimiento de inferioridad
nacional, a una comparacion con los otros paises y a una imagen mal valorada de si mismos, es

un elemento de la tradicién inventada que menciona Hobwsbawm.

En esta misma sintonia y paralelo al fakelore norteamericano, surgia en la Alemania federal el
concepto de Folklorismus en un articulo publicado por Hans Moser en el afio 1962 en la
Zeitschrift fiir Volkskunde. En el articulo titulado “vom Folklorismus in unserer Zeit” Moser
comienza presentando la vision del fil6logo y medievalista Karl Weinhold en 1891 sobre lo que
deberia ser la Volkskunde y su diferenciacion con el folklore y la folkloristica. Weinhold, en
palabras de Moser, reflexiona sobre el “deporte moderno que quiere hacerse valer como
ciencia” (Moser, 1962, p. 177) llamado folklore, que comprende como un nuevo pasatiempo
dedicado a la indiscriminada recoleccion y publicacion de “tradiciones” y “saber popular”
(Volksiiberlieferung) de personas que sin tener mayores conocimientos se presentan como
eruditos en el tema. Por otro lado, la Volkskunde para Moser, es mucho més que eso, pues es
una disciplina familiarizada tanto con la historia y la lingiiistica, como también con las artes y

ciencias naturales, remarcando la formalidad de los estudios’3, que el folklore no tiene. Por ello

53 La critica se atribuye a las publicaciones de la Folk-Lore Society que para la época dejan ver una falta de
conocimientos y metodologia, la utilizacién abstracta de ciertos conceptos y la propuesta a veces ficticia de
significados. En otras palabras, la presentacion de una visiéon simplificada de la cultura que se estaba dando
principalmente en el mundo anglosajén (Moser, 1962,p.177 — 178).
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entonces, es necesario una demarcaciéon entre ambos conceptos y entre ambas disciplinas,

manteniendo alejada la vision anglosajona de la academia alemana.>*

Moser, en el mismo articulo, agrega que la critica de Weinhold al nuevo concepto de folklore
reside en su superficialidad y en el trato ligero del material relacionado al mundo popular. Sin
embargo, va mds alld agregando que en los primeros afios de la publicidad y en la propaganda
masiva existe una especie de redescubrimiento del folklore, en donde se le atribuye un
significado mercantil a la traduccién de conceptos como folklore, folkloristico, folkloristica que
permite utilizarlo de distintas formas, ya sea cultural, politica y principalmente comercial. Para
los afios 1950, el concepto de folklore en Alemania y en Europa se encuentra frecuentemente
en publicidad de agencias de viajes como parte de un atractivo turistico, asociado a una imagen
del pais — ya sea a través de trajes tipicos, bailes, fiestas religiosas, comidas, etc. —, en otros
aspectos el folklore también se asocia a los exético, como por ejemplo al hablar de “elementos

folkléricos” en la musica o en la presentacion de paises.

En esta linea, Moser propone el concepto globalizador de Folklorismus, sin dar una definicion
concreta ofrece puntos que apuntan a su comprension general, se refiere en primer lugar al
creciente interés colectivo de la sociedad por lo “popular” y las fuentes donde se encuentran el
origen del pueblo. En segundo lugar, a la necesidad de satisfacer y fortalecer ese interés en la
préctica, como por ejemplo a través de la transmisidn. Si bien hay diversas formas de cultivar
la tradicién, también existen formas de transférmala, como por ejemplo trayendo al presente
tradiciones antiguas modificindolas libremente de manera artificial o artistica — con un
imaginario de lo que es lo popular — para transmitirle al publico una version de tradicion que
mezcla lo original con lo falso, una tradicién de segunda mano (Moser, 1962, p.179-181). Esta
nueva tradicion popular reinventada consigue captar a un gran publico gracias a la publicidad

y su difusion.

En términos de Hermann Bausinger, el Folklorismus trabaja con elementos dela cultura popular
acentuando la apelacion de conceptos como “tradicional” y “costumbre” que sirven ademas
para fortalecer la imagen de identidad local. En otras palabras, el Folklorismus reactualiza el
folklore tradicional y resulta ser muchas veces el resultado de una discreta tradicién del pasado
que gana reconocimiento en la actualidad (Bausinger, 1988, p. 324). Si bien el concepto se

asocia constantemente a la cultura de masas y a su significado comercial, se pueden destacar

54 Claramente la visién de Karl Weinhold, fundadory editorde la Zeitschrift des Vereines fiir Volkskunde,fue una
gran influencia en la mantencion y elrespeto porla palabra Volkskunde en el area de habla germana, como también
del desinterés por utilizar el concepto de folklore como habia sucedido en otros paises de Europa y del Mundo.
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también otras funciones, de cardcter social, que posee el Folklorismus, Bausinger observa que
la mayorifa de estas manifestaciones se desarrollan como parte del tiempo libre, se practican
como un hobby de carcter obligatorio y que tienen un doble caracter, ya que “En estas
actividades se puede ver un contraste con el mundo laboral, su monotonia y aburrimiento, ya
que traen vida y animacion a la vida cotidiana, por otro lado se mantiene la sensacién de lo
simple, natural y antiguo” (Bausinger, 1966, p.65). En este sentido, el Folklorismus cumple por
un lado con la funcién de ser un souvenir turistico, como parte de la memoria y también como

un elemento de refuerzo personal.

Josep Marti (1999) agrega que el Folklorismus es un fendmeno social que tomando los
elementos e ideas del folklore desarrolla un conjunto de actitudes y manifestaciones ligadas a
la sensibilidad social y su legado cultural. El Folklorismus, en palabras del autor corresponde a
una cierta mentalidad y se expresa a través de cualquier objeto estudiado por el folklore (bailes,
cuentos, refranes, misica, etc.) bajo la etiqueta de tradicional. Tomando la etiqueta de
folklérico o tradicional se reviven costumbres, rituales, vestimentas de tiempo pasados
adaptdndolos—en muchos casos de manera artificial —a la sociedad actual, en muchas ocasiones
el resultado es la simplificacion o exageracion de una tradicion que cumple el rol de visibilizar

y masificar un legado cultural.

Resulta dificil poder definir al Folklorismus de una forma concreta, ya que su nocion
comprende una serie de factores, elementos y funciones no estdticas que se adaptan de caso a
caso. A modo de resumen y tal como Moser y Bausinger sefialan, el Folklorismus o el folklore
de segunda mano, es el proceso de folklorizacion deprécticas que son — o se creen ser — antiguas
para traerlas al presente, manipuldndolas de manera flexible para crear una tradicién adecuada
a los gustos publico o al consumidor. Tal como afirman los autores, este fendmeno es en si algo
neutral, no se puede catalogar como algo positivo o negativo, solo es “el producto de
expectativas sobre ciertas representaciones’” (Bausinger, 1966, p.69). Sin embargo, en muchos
casos se transmite una tradicion modificada ignorando la “verdadera” funcionalidad y uso?>, lo
que produce una completa descontextualizacion y banalizacién de la tradicion, ademds podria

transgredir la tradicién del grupo o comunidad que la préctica.

5> En varios casos, por ejemplo, los bailes y musica tradicionales forman parte de rituales que responden a una
cosmovision, creencia religiosa, formasde vida y cumplen dentro de éstas una funcionalidad, muchas veces
asociado alcalendario (talcomo fiestas del vino, afio nuevo o cambio de ciclo, funerales, matrimonios, entre otras)
y en el proceso de folklorizacion no s6lo se modifican estéticamente o simplifican, sino que también se
descontextualizan ignorando — o marginando — su uso o funcién anterior, pues el interés se encuentra en la
manifestacion ensi y no su “significado” o simplemente pasa a cumplir una nueva funcion segun el atractivo que
despierta en la sociedad (Marti 1999; Bausinger 1966).
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En conclusién, podria decirse que fakelore y Folklorismus, si bien tienen un parecido, no se
pueden catalogar como sindnimos. Ambos surgen entre las décadas 1950y 1960 y responden a
una problemadtica sociopolitica que se relaciona al mercado, la industria cultural y la cultura de
masas, en donde el folklore es un producto del consumo. No obstante, mientras Dorson le
atribuye al fakelore la categoria de folklore falso con la etiqueta de ser genuino — alejado de ser
parte del survival y revival de manifestaciones tradicionales — solo para presentarse como un
producto de mercado para las “masas” y que no se asume como una invencion, sino que insiste
en venderse como “original”’. Moser — y mds tarde Bausinger — son a través del Folklorismus
mds flexible en cuanto a sus posibles formas de definir y explicar el fenémeno, también
corresponde a un producto para la comercializacién y atraccion de publico, pero en ningtn
momento es designado como algo falso ni le otorgan una connotacién negativa o positiva. Por
el contrario, se comprende como un proceso que responde a la forma de una sociedad,en donde
se toman elementos de la tradicién y se modifican para satisfacer a un publico, es una mezcla
de lo “genuino” y lo “artificial”, lo “verdadero”y lo “falso”, que al ser procesado como tal se

comprende como un folklore de segunda mano.

A pesar deque los autores ya mencionados buscan diferenciar lo que se entiende como tradicion
— o folklore — de lo que es un invento o una modificacién de éste a través de dichos conceptos,
también reflexionan sobre la importancia de considerar estos fendmenos al momento de
investigar las manifestaciones tradicionales. Por ejemplo, surge la interrogante sobre lo que
sucede cuando estas expresiones, sea el fakelore o el Folklorismus, se insertan en la sociedad y
pasan a ser de significado “tradicionales” para la comunidad que las practica. Al investigar
manifestaciones actuales se podria entonces catalogar seguin la funcionalidad que cumplen al
fakelore y al Folklorismus también como folklore, probablemente no en todos los casos y no en
primera instancia, pero al observar el desarrollo histérico, se puede prestar atencion a la forma
inicial — si existe registro —, el desarrollo histérico como se ha conservado, y la manera en que
se practica en la actualidad, con el fin de resolver si hubo una alteraciéon con fines politicos y/o
comerciales, si es una tradicién nueva que parece ser vieja. En resumidas palabras, si elementos
de lo que se entiende actualmente como folklore, surgieron en un primer momento de

modificaciones guiadas por intereses, son invenciones propias sin un “sentido” verdadero, o si

corresponden a una manifestacion “genuina” que se ha mantenido desde sus inicios.

El folklore, como se ha sefialado anteriormente, ha suscitado desde sus inicios una gran
controversia respecto a la ciencia y a su contenido, de ahi se desprenden también las teorias del

“uso y abuso” de la palabra —y de la tradiciéon — tal como las propuestas por Dorson y Moser.
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En este sentido, como plantea Velasco “El Folklore ha servido para denigrar particularismos y
para exaltar una unidad de destino. Ha servido para proporcionar signos de identidad a pueblos

sojuzgados y para forjar una identidad a pueblos en el fondo no tan diferentes” (Velasco, 1990,
p. 140).

Tomando en cuenta la historia del folklore y también la critica que surge desde la academia por
la subjetividad y la imparcialidad politica con la que se han manejado los tépicos con relacion
a la tradicion y al pueblo, valdria la pena a modo de conclusién, reconocer las funciones que
ofrece W. Bascom (1954) sobre el folklore, si bien el autor se basa principalmente en la

literatura, las funciones pueden asociarse a cualquiera de las dreas que la disciplina ha buscado

estudiar.

La primera funcion del folklore es que este se expresa en un contexto social, toma elementos
culturales para resaltarlos en la sociedad, lo que no es un problema en si al considerar al folklore
como un “espejo de la cultura” que transmite e incorpora descripciones de ceremonias, ritos,
como también expresiones y creencias. A través de las expresiones, el folklore tanto en la

ciencia como en el espectaculo ha servido para formar y promover la imagen de un pueblo, de

una patria.

La segunda funcién busca validar o desacreditar actitudes o conductas de la cultura en la
sociedad, el folklore, bajo el lema de “tradicion”, sirve para que instituciones o grupos sociales
determinen a través de la difusion que es lo que se entenderd por tradicion, y que costumbres o
conductas son aceptadas y cuales no — justificando la recuperacion o desaparicion de rituales,
fiestas, etc. En este sentido el folklore cumple también un rol publicitario, pues valida

tradiciones para el mercado y que favorecen en muchos casos solo a un grupo de personas.

En relacion a esta segunda funcion se entrelaza también la tercera, de un cardcter pedagdgico,
que busca principalmente transmitir al “pueblo” una tradiciéon — o también una ideologia —. A
través de mitos y leyendas, sefiala el autor, la disciplina ha buscado transmitir a nifios y jovenes
una moral “para inculcar principios y actitudes generales, como diligencia y caridad, y
ridiculizar la pereza, rebeldia, presuncién ” (Raum, 1940, citado en Bascom, 1954, p.345). A
través de la tradicion entonces, se ha buscado “educar” a la gente en cuanto a principios y

valores correspondientes en la mayoria de los casos a una ideologia politica.

La cuarta y dltima funcion, considerada por el autor como la mds importante y normalmente
ignorada, es la de control social. Aqui se busca mantener un estado de conformismo y de

aceptacion de ciertos patrones de conducta. Bascom sefiala “mds que validar y justificar
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conductas, instituciones y creencias, algunas formas del Folklore son importantes para aplicar
presion y ejercicio de control social” (1954, p.346). En otras palabras, el folklore por medio de
su discurso ha servido para expresar aprobacion o desaprobacion social y forjar asi la “imagen
tradicional” de un pueblo, la que, por estar cargada de impresiones, obliga en cierto grado, a
que los integrantes de la comunidad la acepten, la practiquen sin generar mayores

cuestionamientos al respecto.

Las funciones descritas por W. Bascom no sélo representan una visién a veces ignorada del
folklore como disciplina, sino que encuadra también con las posturas del fakelore y el
Folklorismus, al comprender la disciplina como una herramienta para la industria comercial,
una ideologia publicitaria, ademas de cumplir un rol politico en la sociedad. Un andlisis mads
detallado de este punto se desarrollard en el dltimo capitulo, llevandolo al caso de Chile y sus
bailes tradicionales. Para ello es necesario revisar el desarrollo histérico de la ciencia del
folklore en Chile y el proceso que ha llevado esta principalmente durante el siglo XX que se

realizara a continuacion.

3. ElFolklore en Chile: una revision historica sobre su estudio e investigacion

Aligual que en todo el mundo, el estudio del folklore lleg6 a Chile para desarrollarse dentro de
dos corrientes. Por un lado, aparecen quienes ven en esto una ciencia, desde el ambito
académico, mientras que, por el contrario, otro grupo se caracteriza por una defensa de lo
popular en la practica. Ambos grupos se diferencian en cuanto los primeros buscan clasificar y
exaltar rasgos con predominancia europea hispana, los segundos defienden la clase popular

mestiza incluyendo el lado indigena en las tradiciones.

Para sentar las bases que dan origen al nacimiento de ambas corrientes, valdria la pena, a modo
de introduccién, presentar la cronologia que presentan R. Barros y M. Dannemann (1960)
quienes hacen hincapié en tres perfiles: el primero corresponde a los precursores,
comprendiendo a personas con o sin estudios sobre el tema, que realizan escritos sobre
elementos de caracter folklorico durante los siglos XVII y XIX, aqui se encuentran por ejemplo
musicos que realizan descripciones y notaciones sobre bailes, como también viajeros y
escritores costumbristas que en sus cronicas incluyen descripciones sobre bailes y canciones.
El segundo grupo considera a los iniciadores, en donde — tal como sefiala el nombre — aparecen
los primeros estudios formales en esta drea bajo el alero de la Sociedad de Folklore Chileno,
fundada en 1909. El tercer y tdltimo grupo es el de divulgacion, a través de instituciones y
organismos especializados, tales como el Instituto de Investigaciones Folkléricas de la
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Universidad de Chile. Por su parte, Manuel Dannemann (1998) en su enciclopedia realiza una
cronologia mucho mas detallada en donde también incluye la direccion de los cientificos,

entendiendo los trabajos académicos realizados en la Universidad de Chile hasta la década de
1960.

Considerando lo anterior como punto de partida, se hara una revision sobre el folklore en Chile
abordado a través del tiempo en tres puntos. El primero tiene relacion con la labor realizada por
la Sociedad de Folklore Chileno en los inicios académicos (1910 — 1940), el segundo con el
folklore entendido como una ciencia y el trabajo de la Universidad de Chile (1940 —1973), y

el tercero abordara el rol de éste durante periodo de la dictadura militar (1973 — 1990).

3.1. 1910 — 1940: La Sociedad del Folklore Chileno — Los primeros estudios.

Durante 1800 el folklore como estudio no se encontraba presente en el pais, se podria considerar
algunas notas sobre diarios, cronicas o novelas en donde se relataban algunas tradiciones
observadas por sus autores — escritores, viajeros, novelistas —, pero no eran escritos con la
intencion de ser un estudio cientifico, sino mas bien funcionaba como un elemento o

herramienta para retratar las sociedades de la época.’®

Debidoalo anterior, es que las bases del estudio sobre el tema se asocian directamente al trabajo
de Rodolfo Lenz (1863 — 1938), fil6logo aleman que llegé a Chile en 1889 contratado por el

gobierno chileno, para ejercer como profesor de francés, inglés e italiano en el Instituto
Pedagdgico de Chile.>’

Lenz trajo consigo la herencia del positivismo europeo de mitad de S. XIX>8 y sus estudios
culturales —fendmeno sociopolitico que dio espacio a las ciencias en Europa, para crear nuevas

disciplinas tales como Psicologia, Sociologia, Antropologia y Etnografia —. A través de las

36 Algunos de los ejemplos mds simbdlicos de la época son por ejemplo los cuadernos de viaje de Mary Graham,
recolectados en su libro Diario de mi residencia en Chile (1822), como también las novelas Martin Rivas'y
Mariludn (1862) de Alberto Blest Gana.

37 Lenz llega al pafs, junto a otros alemanes, como Friedrich (Federico) Hanssen, contratado por el Gobierno
chileno bajo la Ley de inmigracidn selectiva, ley que data delafio 1845 bajo elgobierno de ManuelBulnes y tenfa
por objetivo, bajo los lineamientos del progreso, contratar entre otros a cientificos y académicos europeos para
hacercrecer al pais. Lenz se llega a formarparte del recién inaugurado Instituto Pedagdgico, para la ensefianza de
profesores de ensefianza secundaria. El primer plantel de dicho instituto estuvo a cargo principalmente de
alemanes, esto tiene relacion con la admiracién que tenia el gobierno de José Manuel Balmaceda con los ideales
de los hermanos Humboldt y también con el sistema educativo prusiano, que de alguna u otra forma se traté de
imitar.

58 Cabe sefialar que Rodolfo Lenz realizé sus estudios en Berlin bajo la tutela de Adolf Tobler y su doctorado en
Bonn estuvo a cargo del profesor Wendelin Foerster. Estos dos formadores de Lenz forman parte de la historia de
la filologia roménica en Alemania, pues ambos fueron formados exitosamente bajo el alero de Friedrich Christian
Diez, el padre de la romanistica alemana, W. Foerster result6 ser incluso su sucesor en la Universidad de Bonn,
mientras que A. Tobler obtuvo su cdtedra en la Universidad de Berlin.
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ultimas dos disciplinas comenzaron a desarrollarse las investigaciones y estudios del folklore,
logrando durante el siglo XIX1a creacion de las primeras Sociedades del Folklore en Inglaterra,

Francia y Alemania, como también comenzaron a crearse tratados de teoria y metodologias de
estudio (Vega, 1960, p.72-73).

Al estar ya inserto en la academia chilena, Lenz demostré un gran interés en la cultura popular
nacional, luego de observar las diferencias entre el lenguaje hablado en los sectores populares
de la capital y en el Instituto donde trabaja, se dedicé a estudiar cientificamente el espafiol
chileno, sentando bases que lo proponen como el pionero en dicha disciplina. En sus trabajos
no sélo se encargd de la ensefianza, ortografia y una gramética del idioma, sino que va mucho
mads all4, pues considerd la influencia indigena en los modismos populares y propone este hecho

como la clave para entender mejor al sector popular del pais. Tal como sefiala:

Chile se distingue de la mayor parte de los paises hispanoamericanos en que sus
habitantes desde el dltimo inquilino hasta el hacendado més pudiente constituyen
una nacién uniforme de lengua castellana, que se ha formado por la mezcla los
conquistadores e inmigrantes espafioles con la mds orgullosa y valiente de las

tribus indigenas de América, los araucanos (Lenz, 1894a, p.518).
Asimismo, en 1940 escribe:

Si ahora comparamos la fonética del habla chilena, tal como la he estudiado
detenidamente en los Estudios Chilenos, con la araucana, aparecen - estoy
personalmente convencido de ello - tantos puntos de contacto entre ambas
lenguas, que creo licito atribuir la evolucién peculiar del espafiol de Chile
precisamente a la influencia de este estrato araucano subyacente. Con otras
palabras: el espafiol de Chile (es decir, la pronunciacién del pueblo bajo) es,

principalmente, espafiol con sonidos araucanos (p.249).

Por ese motivo decide conocer y estudiar al Pueblo Mapuche, trasladdndose a Temuco para ver
en terreno las costumbres mapuches y asi poder fundamentar su teoria, Lenz (1894) sehala que
el espafiol hablado por el bajo pueblo en Chile es un espafiol degenerado, que no se daen ningin

otro pais de América y esto es solo el resultado del mestizaje de la cultura popular, escribiendo
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“Pues si en alguna parte de América habia y hay las condiciones exigidas para la formacion de

una nueva lengua, debe ser en Chile”(Lenz 1984b).>°

Respecto a su trabajo concerniente al lenguaje popular, se interesé por la lira popular.®? Practica
artistica que ¢l consideraba como la voz y la expresion del “bajo pueblo”. En ese sentido se
encargd no solo de investigarla, sino de crear una coleccion de dichas hojas, Unica hasta el
momento — que actualmente forman parte del Archivo de la Biblioteca Nacional de Chile,
gracias a una donacion del cientifico®! —, viendo el poco interés por parte de la sociedad letrada
hacia dicha expresién, publicé sus primeros trabajos sobre el tema en aleman®?; la traduccion
al espafiol se realiz6 25 afios més tarde de su publicaciéon alemana. Posteriormente, en 1933, en
su discurso de recepcion como miembro de la facultad de filosofia y ciencias de la educacion,

haciendo una revision a su carrera cientifica en Chile comenta:

como noté luego que la gente culta, sobre todo los profesores de castellano, no
tenian ningun interés por la geringoza corrompida de la plebe, que simplemente
despreciaban porque no comprendian que el estudio de los dialectos vulgares da
los materiales mds interesantes para comprender la evoluciéon histérica del
lenguaje humano, me resolvi a publicar mis estudios fonéticos del dialecto

chileno en revistas cientificas alemanas (Lenz, 1933, p.39, cursivas anadidas).

Claramente el trabajo realizado por Lenz qued6 de manifiesto en el sector académico y en la
“gente culta” del pais, consiguiendo rdpidamente detractores en una sociedad elitista en donde,
sobre todo a nivel de la ciencia, proliferaba un nacionalismo chileno que trataba de negar los
aportes extranjeros y que naturalmente no poseia intereses en estudios dedicado a lo popular. De
ese modo aparecen las primeras criticas a Lenz por parte del Dr. Eduardo de la Barra, fil6logo

chileno exiliado en Argentina, quien se encargo, a través de varios trabajos, decriticar y devaluar

59 Cabe sefialar que Rodolfo Lenz fue el primer estudioso que se dedicé al estudio del Mapudungin,
proporcionando documentos cientificos de fiabilidad. Ademas, en su libro Estudiosaraucanos: materiales para el
estudio de la lengua, la literatura ilas costumbres de los indios mapuche o araucanos (1895-1897) agrega como
factorlos ritos, costumbresy problemasde traduccién alespafiol. Elementos que anteriormente nunca habian sido
considerados.

60 En Chile, la lira popular es como se conoce la “literatura de cordel”, poesia popularque se repartia en pliegos
duranteel S.XIX en el pafs.

61 Rodolfo Lenz don6 aproximadamente quinientos pliegos a lo que es hoy el Archivo de Literatura Oral y
Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile, esta coleccién junto a las colecciones de Alamiro de
Avila y de Raiil Amunategui forman parte desde el afio 2010, gracias a un trabajo en conjunto de la Biblioteca
Nacionaly la Universidad de Chile, como parte Memoria de Latinoamérica y el Caribe de la UNESCO, a partir
del 2013 se registran ademds como parte del Programa Memoria del Mundo de la misma institucion.

62 La obra en cuestién se puede encontraren Lenz (1985). Uber die gedruckte Volkspoesie von Santiago de Chile.
in Abhandlungen Herm Prof. Dr. Adolf Tobler zu Feier seiner fiinfundzwanzigjahrigen Tatigkeit als ordentlicher
Professor an der Universitdt Berlin von dankbaren Schiilern in Ehrerbietung dargebracht. Halle a. S: Max
Niemeyer.
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los estudios delinvestigador aleman. En su libro Ensayos filolégicos americanos no solo se burla
dela teorfa de Lenz, sino que afirma que dicha teoria basada en lo popular no corresponde ni a
la ciencia, ni mucho menos a la filologia (De la Barra, 1952. p.407-426).93 Tal como De la Barra,
habfa una fraccion de la elite académica que se negaba a una apertura en la investigacién sobre

lo que estaba pasando en el pueblo y la cultura popular.

Si bien Rodolfo Lenz hizo un acercamiento al mundo popular desdela filologia, fue este el inicio
de una apertura al nivel de la ciencia y de la academia con respecto al mundo popular, pese a
que los detractores veian tales aportes como una polémica que no formaba parte del universo

cientifico.

Dicho interés por parte de la academia hacia el mundo popular se vio demostrado a través de
una nueva linea de trabajo que desarroll6 el Instituto Pedagdgico — que incluia publicaciones de
investigaciones y cursos sobre el tema —y que resulté tener una buena y positiva acogida, siendo
el mejor resultado de esto la creacion en 1909 de la Sociedad del Folklore Chileno, fundada por
Rodolfo Lenz junto a colegas del Instituto y que tuvo el cardcter de ser la primera instituciéon de
este tipo en Latinoamérica, sirviendo de ejemplo para los otros paises de la regiéon. Junto al
fil6logo colaboraron Ramén Laval (1862 — 1929) y Julio Vicufa Cifuentes (1865 — 1936),
quienes a través de su legado comparten también el honor de ser los primeros estudiosos del
folklore en Chile. Dentro de los miembros de la sociedad se encuentran entre otros, los nombres
de Ricardo Latcham (1869 — 1943), arquedlogo y etn6logo quien fue un pionero en los estudios
mapuches, Clemente Barahona Vega (1863 — 1918), profesor de castellano que realizé trabajos
sobre la zamacueca chilena, Enrique Blanchard-Chessi (1870 — 1926), historiador que public6
sobre los emblemas y episodios nacionales, Eliodoro Flores, profesor recopilador de canciones
de cunas y adivinanzas, Antonio Orrego Barros (1880 — 1974), poeta y dramaturgo quien hizo

su aporte desde la poesia y el teatro criollo (Barros & Dannemann, 1960; Lenz, 1909; Gazmuri,
2009).

A través de sus estatutos, la Sociedad del Folklore Chileno (1909) se definia como una
organizacion promovedora del folklore chileno, su objetivo era fomentar el estudio a través de

publicaciones con respecto a esta ciencia, proponiendo ademds una definicién del folklore y

estableciendo los ejes de orientacion para estudios sobre el tema:

63 A travésde intercambio de correspondencia y de publicaciones en periddicos chilenos, Eduardo de la Barra se
encarg6 constantemente de desacreditareltrabajo de Rodolfo Lenz y de Federico Hansen, sin embargo,una de las
obras que mejorretine esta discrepancia nacionalista, mdsalld de la filologia, es El embrujamiento alemdn (1899).
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Ensayo de Programa para estudios del folklore chileno:

I. Literatura

a. Poesia

b. Prosa

I1. Musica 1 Coreografia; Artes Plasticas 1 Ornamentales

1. Las melodias de las poesias

2. Musica 1 descripcion coreografica de la cueca

3. Estudios tedricos sobre la musica popular i sus instrumentos

4. Estudios delas formas artisticas de los adornos en los utensilios de fabricacién
casera o nacional en jeneral.

III. Costumbres i Creencias

a. Fiestas i diversiones

b. Costumbres i creencias relacionadas con la vida del individuo

c. Lavidamaterial delindividuo en general

d. las ocupaciones sociales i los artesanos

IV.El lenguaje vulgar
I. Teoria del idioma (gramadtica)
I1. El material del idioma — coleccion de las voces castellanas (SFC, 1909, p. 13

—17).

En dicho programa, la Sociedad establecid estrictamente, a través de los puntos citados, todo lo
que corresponderia al estudio del folklore, centrdndose principalmente en el estudio del lenguaje
y la literatura popular®*, pero dando espacio ademds a la musica y el baile como también a la
vida material de las personas, siendo éste ultimo punto de bastante interés para algunos
investigadores posteriores, como es el caso de Carlos Vega (1960) quien sefiala que la Sociedad
del Folklore Chileno fue una de las primeras instituciones en considerar los elementos materiales
como parte de los estudios del folklore, estableciéndose no solo como la primera de este tipo en
Latinoamérica, sino que también siendo pionera en ese dmbito, esto debido a que en Europa, la

tendencia inglesa de los estudios se limitaba al elemento inmaterial de la cultura, dejando a un

64 La importancia que se le da allenguajey la literatura popular se puede explicar no solo desde el punto de vista
que Lenz era un fil6logo, sino que el lenguaje vulgar y la literatura forman parte esencialde la Volkskunde alemana
del siglo XIX, en dondela mayoria delos cientificos de la época se centrabanenrecolectary analizarcuentosy
relatos ademadsde tradiciones populares.
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lado los instrumentos o utensilios que acompafiaban dia a dia a las sociedades que se

investigaban.

Tal como se lo propuso, la Sociedad aloj6 a gran parte de los investigadores de la época que
tenian interés y realizaban investigacion sobre las costumbres dela sociedad chilena, ofreciendo,
a través de sus sesiones, un espacio de intercambio académico y publicacion de trabajos. Gracias
a esta sociedad, muchos de sus miembros, comenzando por el propio Lenz, tuvieron la
oportunidad de hacer publicas sus investigaciones, dejando un archivo de gran alcance, esto
sobre todo porque no sélo se estudi6 la cultura y sociedad criolla, sino que también la cultura
mapuche — que hasta ese entonces no tenia mayor importancia en la Academia — Lenz, motivado
por sus teorias del lenguaje, siempre considerd la importancia del pueblo indigena en la
investigacion, para ello basta revisar su ensayo — incluido en el programa de la sociedad —
“Etnolojia 1 Folklore” (1909), en donde aparte de hacer las delimitaciones de la antropologia,
etnologfa y folklore, apunta a la importancia de diferenciar los elementos espafioles de los
indigenas para poder estudiar al chileno, a modo de conclusion en dicho ensayo y como forma

introductora al programa de la sociedad especifica:

Todas las materias que se desarrollan en el «Programa» se refieren directamente
al pueblo chileno de habla castellana; pero por supuesto el estudio de los indios
puros o ya medios civilizados del sur, del mismo modo deberd ser objeto de
investigaciones nuevas, i de hecho una gran parte de las costumbres i creencias
del chileno no se pueden comprender ni explicar sin conocer al indio (Lenz,

1909, p.12).

Conforme a sus creencias, se dedicé a difundir personalmente los trabajos de Manuel Manquilef
(1887 — 1950), hijo de lonco mapuche que se dedico a describir en castellano y mapudungun la
cultura y el folklore mapuche a través de sus tradiciones (juegos, bailes, cantos, etc.), como
también a Tomas Guevara (1865 — 1935) y Ricardo E. Latcham, quienes fueron parte los

primeros estudiosos sobre la cultura mapuche.®’

La Sociedad prosperd en sus primeros afios y gracias a la postura con la que se present6 frente
al cuerpo académico chileno sus investigadores pudieron gozar de una forma de trabajo libre

frente a las tradiciones populares nacionales, lo que no estuvo exento de problemas a causa de

las tematicas del bajo pueblo que de alguna u otra forma incomodaban a la clase culta del pais.

65 Sobre los trabajos de Manquilef, Guevara y Latcham asociadosa los juegos y costumbres mapuches consular
la tesis de grado de Diaz, Estrada, Gajardo, Guzmany Soto (2010).
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Los mencionados problemas derivaron en una discusion —que a la fecha se estaba dandoen todo
el mundo — sobre los contenidos del folklore. Desde la Sociedad se definieron como estudiosos
dela cultura dela sociedad chilena popular no académica, entendiendo ésta como el bajo pueblo,
mientras que desde el lado académico de la Universidad se buscé excluir de los estudios a este
grupo de la poblacion, agregando que ese tipo de folklore no pertenece a la cultura nacional. De
esta forma, se comienza a apreciar los dos caminos que tomaria el folklore y su estudio y que se
acentuard en los afios posteriores. En 1913 la Sociedad del Folklore Chileno se fusion6 con la
Sociedad Chilena de Historia y Geografia, y es a partir de entonces que comenzo6 un decaimiento
en las actividades de la organizaciéon hasta su desaparicion. Lenz en uno de sus discursos

posteriores relata “Desde entonces no hubo sesiones especiales de folklore, pero se siguieron

publicando trabajos folkloricos hasta el tomo IX en 1923” (Lenz, 1933, p.18).

La desaparicion de esta organizacion a mediados de la década de 1920 se puede explicar no solo
con respecto a su fusién con otra sociedad, sino que bastaria hacer una breve revision del
acontecer politico nacional que se vivia en el pais para entenderlo desde otra arista. A partir de
ésta década, como establecen Cataldn, Guilisati y Munizaga, comenzaban los primeros cambios
sociales en Chile con nuevos actores que marcaban el proceso de modernizacion de la sociedad
— obreros, clase media, fracciones burguesas —, dando inicio a una re conceptualizacion de la
cultura nacional, instaurando una politica de investigacion entre 1940 y 1960 que propone “una
vision funcionalista del folklore, sostenida por los representantes de la alta cultura y de la élite
politica que lo reconocian como un componente del alma nacional y como factor de identidad

espiritual de la sociedad chilena” (Catalan, Guilisati y Munizaga, 1987, p.14).

Mientras la Sociedad del Folklore Chileno cesaba sus actividades, el folklore, lejos de la
investigacidon y a través de sus pricticas, empezaba a expandirse en la sociedad gracias a las
nuevas tecnologias y el éxodo campo — ciudad que se vive en el pais. Un ejemplo es el folklore
musical que percibié en esta época un pleno auge, gracias a la radio y a los discos, la industria
nacional logra difundir el folklore campesino® con gran éxito, teniendo como desenlace una
produccién masiva que derivé en un nuevo género musical, en donde de manera estilizada prima

la evocacion al campo y al huaso.5”

66 La transmisién y el éxito del folklore campesino se debe especialmente a la migracién de regiones a la capital,
la cultura popular se comprende para la época, como los campesinos y los obreros. Estos en la necesidad de
mantener vivas sus tradiciones, realizan constantes actividades con el objetivo de desarrollar una identidad propia,
la musica sin embargo juega un doble rol, ya que se encuentra por un lado lo popular, pero también lo patronal.

67 Es a partir de este momento que surgen grupos urbanizados de folklore a nivel de espectdculo, en la mayora de
los casos hombres (cuartetos), que se basan en la tematica delcampo desde un modo pintoresco para sus canciones,
por lo que se visten de huasos y utilizan técnicas vocales estilizadas para sus interpretaciones, realizadas
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De esta manera, se puede distinguir en el dmbito folkldrico que a partir de 1925 la investigacion
no fue reforzada por institucién alguna, més las préicticas que llevaron el nombre de folkléricas
tomaron diferentes rumbos. Mientras un grupo de artistas se encargaron de la cultura popular,
otros asociados a la elite cultural del pafs se dedicaron a enaltecer la idea de la cultura nacional

— tal como sucedi6 en el drea de la investigacion en las décadas anteriores — iniciando de esta

forma la formalizacién de tradiciones populares.

En cuanto el folklore musical sigue desarrollindose y comienza a tomar un significado en la
sociedad nacional. En 1943 surge una nueva institucion que busca dar acogida al estudio deéste,
de la mano de Eugenio Pereira Salas y otros colegas se crea el Instituto de Investigaciones
Folkléricas bajo el alero de la Universidad de Chile. La creacién de éste y sus temas de estudio

muestran un cambio de época que serdn revisadas a continuacion.

3.2. 1940 — 1973: El folklore institucionalizado

Tal como se ha sefalado anteriormente, desde comienzos de siglo, el pais estd viviendo cambios
sociales nuevos para la época y a modo de enfrentar la modernizacién, surgen nuevas politicas
de fomento que en el ambito cultural se presentan como nuevos hitos. La Universidad de Chile
es para esta época el mejor ejemplo, a partir de la década de 1930, tras los sucesos historicos de
la depresion econdmica, la caida del salitre y las dos guerras mundiales, pone énfasis en la
investigacién reorganizando los estatutos y reafirmando su funcién académica cientifica,

docente y universitaria.

Esta imagen renovada corresponde a la nueva apariencia que el rector de dicha institucién
Juvenal Herndndez entre los afios 1933 y 1953 buscé estampar, el trabajo lo continué Juan
Goémez Millas, su sucesor, hasta 1963, dandole a la Universidad por un periodo de 30 afios un

resplandor académico e institucional y una etiqueta de reconocimiento a nivel internacional.

A nivel institucional, la Universidad de Chile comenzd a reestructurarse como organizacion,
eliminando por ejemplo la Facultad de Teologia y agregando nuevas facultades e institutos de
acuerdo con el desarrollo que estaba viviendo el pais y mundo. Dentro de ese marco surge la
Facultad de Artes en 1929 como organismo auténomo, resultando ser la cuna de la investigacion

sobre las artes en general®® del pais. Algunas de las iniciativas que surgieron de esta época son

principalmente en teatros, radios y eventos selectos. Un ejemplo de esto son los grupos “Los cuatro huasos” (1927),
“Los huasos quincheros” (1936) (Gonzalez, 1995; Torres, 2000; Fuentes, 2010).

68 La Facultad de Artes de la Universidad de Chile es una de las méds antiguas de Latinoamérica, como organismo
auténomo se forma a través de la fusion de la Academia Nacionalde Bellas Artes, la Escuela de Cinematografia,
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los convenios culturales e intelectuales con otros paises de la Region y del mundo — a través de
Institutos de Cultura —, la acogida de conferencias y congresos internacionales, entre otras. Una
de las apuestas interesantes y quizds la mds importante a nivel social — que se mantiene hasta el
dia de hoy — es proporcionar el acceso a la Universidad para gente del &mbito no académico y
de regiones mediante las Escuelas de Temporadas, esta actividad fue fundada por Amanda
Labarca en el afio 1936 y tiene como objetivo llevar la academia por medio de talleres y cursos
a los sectores populares.®® Fue en el marco de estas actividades que el folklore como estudio, a
partir de 1938 llegaria alos sectores populares, en primera instancia a través de Matilde Broders
y Carlos Mondacay mas tardea través del curso “Introduccion al estudio del folklore” impartido

por Yolando Pino Saavedra (1901 — 1992).

Bajo dicha atmosfera en que la Universidad busca potenciar el &mbito artistico nacional del pais,
fue fundado el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical en 1943, como una iniciativa
privada de historiador Eugenio Pereira Salas (1904 — 1979) junto a una comision integrada por
Jorge Urrutia Blondel (1905 — 1981) abogado y compositor, el pintor Alfonso Letelier (1912 —
1994), Carlos Lavin (1883 — 1962) musicélogo y compositor, Carlos Isamitt (1887 — 1974)
musicologo y pintor, Vicente Salas Viu (1911 — 1967) music6logo espaiiol y la musicologa
Filomena Salas (1898 — m. desconocida), contando con el auspicio dela Facultad de Bellas Artes
(Salas, 1945). Esta organizacion comenzd a realizar conciertos de musica folklérica en diversos
teatros de Santiago. Ademads, para ofrecer una resefia de los programas de concierto, surgié la
publicacion del folleto Chile; este documento estaba elaborado para proporcionar una difusion
masiva, principalmente en el &mbito escolar e internacional. Barros y Dannemann ven en esta
publicacion “el primer intento destinado a ofrecer una vision organica, tanto del material
folklérico-musical, como de conceptos y métodos de estudios relativos a esta especialidad”

(1960, p.85).

Durante 1943 las actividades realizadas en el instituto se estimaron como estructuradas y
prolijas, a tal punto que la Universidad de Chile consider6 la necesidad de un organismo
especializado en dicha materia. En 1944, bajo el Decreto Universitario N°295, el instituto pasé
a formar parte oficial de la Facultad de Bellas Artes, gracias a la experticia y el reconocimiento

del cuerpo académico.

el Conservatorio Nacionalde Miisica y el Departamentode Extension Artistica para promoverlasartesen general,
en 1941 son incluidas las disciplinas de danza y teatro.

69 Esta actividad a cargo del Departamento de Extensién Cultural fue vista como una apertura de la Universidad
hacia la gente, no obstante,como sefiala Gomez (1998) los detractores vieron en esto “un sintoma decadente, de
exceso de desmedro del fortalecimiento de la docencia e investigacion, bibliotecas y laboratorios” (p.238).
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Esta institucionalidad sirvié a los miembros para expandir su trabajo, asi es como, por ejemplo,
surgieron en 1944 las exploraciones folkloricas en terreno a cargo de Carlos Isamitt y Miguel
Barros. Estas actividades buscaban estudiar en terreno el folklore musical chileno de acuerdo
con la geografia. En estas giras, Isamitt se encargdé ademds de promover la imagen y el trabajo
del Instituto de Investigaciones a través de charlas y conferencias, en donde explicaba los fines
cientificos y culturales que perseguia esta organizacion (Salas, 1945, p. 19-27). Otra actividad
que se llevo a cabo en 1944 fue el album “Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile”, coleccion
de diez discos musicales que contemplan ejemplos genéricos dela musica nacional chilena. Esta
compilacidon, seiialan Dannemann y Barros (1960), trae consigo un éxito pues el material musical
que ofrece es a la fecha desconocido por la mayoria de las personas del pais; gracias a esto
emerge la popularidad de grupos musicales tales como el conjunto Cuncumén, el Grupo
Folklorico del Coro de la Universidad de Chile, y la Agrupacion Folklorica Chilena,

asociaciones que hasta el dia de hoy disponen de un reconocimiento.

Otras actividades que se desarrollaron en el marco del Instituto fueron la creacion de un Mapa
Folklorico de Chile, en donde a través de fichas explicativas se ofrece informacién como
ceremonias, fechas importantes, melodias, de diversas regiones. Como iniciativa resultante de
las escuelas de temporada, surgié también una proyeccion del folklore a nivel educacional en
liceos y escuelas primarias. Carlos Lavin realizé su aporte mediante un calendario folkldrico, en
donde clasificd ceremonias santuarias, segtn el santoral catdlico y a la devocidon popular y en
orden con el folklore musical. Se organizé también un archivo folkldrico y se plane6 la idea de

crear una biblioteca de folklore, en donde se pudiera encontrar fragmentos, articulos y revistas

referentes al tema.”

En 1947 con la fundacién del Instituto de Investigaciones Musicales, el Instituto de
Investigaciones del Folklore Musical finaliz6 como tal, pasando a integrar el nuevo
Departamento de Folklore. Bajo esta nueva institucion es que el folklore tuvo su maximo
florecimiento en el dmbito académico e investigativo. El Instituto mantuvo su trabajo

investigativo hasta 1970, aio en el que es suprimido.

Igualmente, en 1947 se fundden la Facultad de Filosofia y Educacién de la Universidad de Chile
el Instituto de Investigaciones Folkléricas “Ramoén Laval”, iniciativa privada del investigador y
alumno de Lenz, Yolando Pino Saavedra, quien buscaba seguir la investigacion folklérica en el

area de la literatura. Cred a través de esta institucion en 1950 los “Archivos del Folklore

70 Lamentablemente no existe informacién suficiente sobre dicha iniciativa, por lo que es dificil saberde qué
manera se desarrolld y si se pudo llevar a cabo o no.
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Chileno”, en donde se ocup6 de publicar trabajos investigativos referentes al folklore, tanto de
otros investigadores como de sus estudiantes, esta publicacion se mantuvo hasta 1976 — a partir

1978 la publicacion se presenta con el nombre de Revista chilena de antropologia, hasta el dia

de hoy.

De esta forma se puede distinguir que, a partir de la creacion de estas dos instituciones en 1947,
el folklore como estudio gan6 un puesto privilegiado en la academia. Los estudiosos,
principalmente del drea musical y literaria, continuaron el trabajo iniciado por Lenz mediante
dichas instituciones. Sin embargo, y al igual que en afios anteriores, la pugna por el objeto de
estudio se mantuvo, haciendo que los investigadores se diferencien y distancien segin su

paradigma.

En el siguiente apartado, se ha de examinar el conflicto generado a partir de la década de 1950
entre los investigadores en el &mbito musical, pues las repercusiones llegan al drea dela danza.
Ademds, durante esta época y gracias a los avances de la tecnologia y los medios de
comunicaciéon masiva, es donde el folklore experimentd sus mayores discrepancias y desafios,

no solo desde la academia, sino que también por parte de los musicos propiamente tales.

3.2.1. El Folklore desde la academia

Tal como se sefial6 anteriormente, la formalidad que se le otorgd en 1947 al Instituto de
Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile sirvié no solamente para la investigacion,
sino también para academizar el concepto de folklore; se formaliza su objeto de estudio para ser

visto como una ciencia, al igual que la etnologia y la antropologia.

Bajo esta postura — del lado de la ciencia —, muchos de los investigadores de la Universidad de
Chile se rigen por el lado occidental de la elite e ignora o margina el elemento indigena del pais.
Esto responde al llamado que ya hacian investigadores en todo el mundo con el fin de d elimitar
el campo de estudio del folklore, es decir el pueblo. Dentro de la conceptualizacion de pueblo
no hay cabida al elemento indigena segtn la teoria de Carlos Vega, pues representa lo primitivo
y lo primitivo por ser antiguo, es elemento de estudio de la etnografia y no del folklore (Vega,
1960, p.43-51 y 137-141). Bajo la influencia que la teoria del argentino tuvo en Chile, es que la
ciencia del folklore nacional y sus académicos suprimi6 el estudio de lo indigena en el folklore
y de alguna forma u otra olvidé — o marginé — la atribucién de éstos sobre las tradiciones
“nacionales”. Un ejemplo de esto se puede apreciar en los trabajos sobre las tradiciones del

historiador Eugenio Pereira Salas, quien deja totalmente fuera la influencia indigena en la musica
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y las danzas nacionales, para €l la influencia mayor en las tradiciones nacionales venia de
Espana. En dichos trabajos establecid claramente que las tradiciones populares chilenas son
principalmente de herencia hispana, ya que todo lo relacionado con lo indigena formaba parte
del Chile precolombino y a diferencia de otros paises de la regién, el nimero de africanos en el

pais era tan pequefio que no se le puede atribuir el origen de la danza.”!

Este pensamiento fue aceptado y compartido por otros acad émicos, por ejemplo, en el libro la
Historia de la miisica en Chile publicado en 1973 por Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia
Blondel. En €, la musica indigena ocupa el primer capitulo “La musica anterior a la Conquista”
en donde se describe la musica mapuche segin los relatos de los conquistadores y los
instrumentos son considerados por su manufacturaciéon como precolombinos. En otro tanto, el
resto de los capitulos del libro —y por tanto de la historia musical chilena, segin los autores —
hacen referencia a las influencias y transferencias ibéricas en el pais, que en resumidas palabras

forman la tradicion musical de Chile.

El fendmeno de ignorar o apartar la influencia indigena en la tradicién musical y en sus estudios
— que si bien se puede fundamentar con la teoria de Carlos Vega y del gesunkenes Kulturgut de
Hans Naumann (1922) —, corresponde también a un fendmeno histérico en donde se trata de
resaltar y promover, por parte de la elite nacional, la influencia (y muchas veces la pureza)
occidental-europea de la musica a través de leyes y prohibiciones de ciertas practicas e
instrumentos desde la época colonial hasta ya instaurados los regimenes republicanos logrando
que “el arte y la musica de las culturas populares indigenas y mestizas debieron buscar otros

espacios y otras estrategias de rearticulacion de sus sentidos” (Salinas, 2000, p.53).

Otra forma de la que es abordada la problemadtica de la influencia indigena en los estudios del
folklore a partir de los afios 1940 es, segun la geografia, en ésta se considera principalmente la
zona central como nucleo social y de produccion cultural “original” del pais, por tanto lo que
viene de norte o del sur, si bien se puede entender como parte del folklore, serd sectorizadoy en
muchas ocasiones no se considera necesariamente como tradicionalmente chileno, debido a la
variedad de influencias que convergen en dichas tradiciones, que escapan de lo propiamente

“occidental” lo que es de alguna forma u otra abalada por los estudios de Manuel Dannemann y

Raquel Barros.

71 Esta vision de Pereira Salasse puede leer, por ejemplo, en obrascomo “Los origenes del arte musical en
Chile” (1941)y “Juegos y alegrias coloniales en Chile” (1947)
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A partir de éstos dos elementos — la segregaciéon indigena y la sectorizacion geografica —
presentes en los estudios de la época se puede ver como la élite cientifica, en la mayoria de los
casos oriundos de la capital y con formacion en Europa, trata de establecer desde la universidad
y su sector social un lineamiento de lo que corresponde al folklore como ciencia, a las tradiciones

y a lo propio nacional, dejando fuera todo lo que le incomoda, desconoce o no forma parte del

“estudio formal”, fendmeno que sucede paralelamente a nivel politico.

Sin embargo, no todos los investigadores de la época estaban en la misma direccidon que seguian
la mayoria de los miembros del antiguo Instituto de Investigaciones del Folklore Musical. Esto
queda latente, por ejemplo, en la obra de Yolando Pino Saavedra, quien prefirié concentrar su
trabajo, al igual como lo hizo R. Lenz, a la recoleccion de la tradicién oral literaria y se mantuvo
al margen de la discusion sobre la importancia de las influencias en el folklore chileno, sin
desconocer en el caso del cuento chileno que es una “tradicion narrativa de origen espafol en
esta lejana zona de América” (Pino, 1960, p.17). que ha sido interiorizada en el sector popular
chileno. Su mayor obra se basa en una recoleccion de cuentos populares, publicada en tres tomos
bajo el nombre de “Cuentos Folkloricos de Chile” entre los afios 1960 y 1963. El trabajo de Pino
siempre estuvo ligado al folklore desde la literatura y comparatistica. En este sentido, su
compromiso e interés por la literatura nacional es palpable no sélo a través su trabajo como
investigador en la Universidad de Chile, sino que también a través de iniciativas para valorar el
trabajo de escritores nacionales. Un ejemplo de esto es la iniciativa que Pino, junto a Luis
Galdames, formalizo en 1939 ante la Real Academia Sueca, para nominar a la poetisa Gabriela

Mistral’> como acreedora del premio Nobel de Literatura.”3

Asimismo, por ese periodo se encontraban otros investigadores, asociados parcialmente a la

Universidad, que se dedicaron al estudio del folklore dejando un legado accesible y de gran

72 Aunque a Gabriela Mistral no se le puede definir como una folklorista, si se le puede ver como una representante
de sus tradiciones, con respecto al folklore, sefiala Fidel Septulveda (1996):
nunca lo abord6 de una manera sistemadtica. Sin embargo, no podria sefialarse que una relacién
ocasional o accidental. Todo lo contrario. Elfolklore iba con ella. Mds que eso. Era parte esencial de
su modo de ser. En el campo chileno se habla de “formarle el estdmago a las criaturas”. [...] El
folklore fue una de estas materias nutricias que le formaron el estémago, el metabolismo vital a
Gabriela Mistral. Era Natural. Era Normal (p.41).
sus obrasestdn cargadas de elementos que evocan a la tierra, haciendo muchas veces diferencia entre el campo y
la ciudad, en su obra péstuma Poema de Chile, escrita con un castellano “sencillo” en donde describe su afioro por
su tierra natal, trabajay valora la tradicién oralrescatandola perspicacia delcantador popular, tradicion propia del
campo,enrelacion con el poeta profesional (Falabella, 2003, p. 66-67).
73 Yolando Pino y Luis Galdames, decano de la Universidad de Chile, firmaron la primera postulacién formalen
1939 para nominar a Gabriela Mistral ante la Real Academia Sueca, a partir de ese momento y hasta 1944
continuaron las postulaciones a favorde la poetisa. En 1945 fue finalmente galardonada con el Nobelde Literatura.
Mistral fue acreedora del primer premio Nobel para Chile y Latinoamérica, ademds de ser la quinta mujer en la
historia con este reconocimiento.
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significacion hasta el dia de hoy. Fuera de la discusiéon con respecto a la teorizacion y
categorizacion de las tradiciones — y del debate politico — concentraron su trabajo al rescate de
las tradiciones, haciendo trabajo de campo y viviendo en folklore in-situ, sin intencién de

analizarlo, sino de aprehenderlo para transmitirlo.

Uno de los mas grandes exponentes en este sentido fue César Octavio Miiller (1907 — 1996),
quien fuera conocido por su pseudénimo Oreste Plath. Como poeta se dedicé en sus inicios a
publicar sus trabajos en distintas revistas de la época, mds tarde comenzd a trabajar en la
redaccion en diversos medios de prensa. Gracias a su trabajo como redactor jefe en una revista
de la marina mercante, se dedicé a recorrer el pais y por medio de esas experiencias, se interesd
por estudiar el folklore paralelo a su trabajo como poeta. A partir de mediados de 1940 empez6
a publicar sus estudios sobre las tradiciones y costumbres de Chile, en 1962 publica la primera
edicion de “Folklore chileno”, una obra completa que recopila elementos tradicionales del pais
— principalmente leyendas y juegos —, segun las versiones que rescata y examina en variadas
zonas del pais, esta publicacion incluye ademads un apartado sobre la musica popular. En los afios
posteriores, Plath hizo compilaciones de las mds variadas tradiciones, tales como leyendas,
Juegos, comida, canciones, dejando un legado de mas de una veintena de publicaciones. En el
area académica, trabajé en la Universidad de Chile como profesor delas Escuelas de Temporada
entre 1943 y 1968, ademas de desempefiarse como profesor guia en el area del folklore en la
Universidad Técnica del Estado, en 1968 bajo la reforma universitaria fue designado como

director del Museo de Arte Popular Americano de la Universidad de Chile hasta 1973.

Cabe destacar que, a lo largo de sus obras, Oreste Plath, a diferencia de sus pares de la época,
no busca definirlo que es tipico chileno segtin una estandarizacion, tampoco entra en la discusion
sobre las posibles influencias imperantes en dicha cultura. En trabajo de Plath se basa

principalmente en la recoleccion y transmision de lo que retine y experimenta en sus visitas a

terreno, sin promover una definicion conceptual o académica.

En una entrevista realizada en 1988 se le pregunta sobre la conformacion del chileno popular, a

lo que responde:

En primer lugar, hay que sefialar que el factor indigena es predominante. Pese a
que hay pocos indios puros en Chile, sus costumbres, sus palabras, sus gestos
han quedado inmerso en el subconsciente y se mantiene ain hoy en lo que

podriamos denominar una cultura indigena enorme (Quezada, 1988, p.21).
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También en 1988 en una entrevista inédita con Juan Antonio Massone, surge la pregunta sobre

su entendimiento del folklore, a lo que él responde:

Bueno el folklore esta definido en el estudio de la Antropologia, ciencia que se
divide en fisica y cultural. El folklore es parte de esta segunda. Para mi consiste
en la realidad popular: el hacer, el pensar, el gesto y, en fin, la vida misma del

pueblo (parr.30).

Se puede apreciar asi, que en este momento el tema del folklore y el estudio por las tradiciones
ha ocupado tal relevancia en el pais, que el campo de investigacion deja de ser algo exclusivo de
los académicos del folklore. Entre tanto, el interés por el rescate de las tradiciones llega a
aficionados, lo que proporciona una masificacién en cuanto a tematicas referidas al folklore.
Reconociendo este interés por el drea de estudio y su masificacion en el pais, desde la
Universidad de Chile — y mds tarde por las otras universidades, no solo se fomentd la
investigacion, sino extendio su trabajo hacia el folklore desde su practica y representacion a

través de los grupos de proyeccion folkldrica.

3.2.2. Elfolklore de proyeccion y Margot Loyola

A partir de 1950 surgid, a partir de las Escuelas de Temporada de la Universidad de Chile, un
nuevo movimiento de grupos que practicaban el folklore musical y que buscaban en su puesta
en escena, la autenticidad del folklore para esto se interesaba primordialmente por la tradicion
oral. Este movimiento tomo el nombre de folklore de proyeccién y es entendido como la puesta
en escena o la aplicacion, principalmente a través de la musica y el baile, de las investigaciones
realizadas por los estudiosos del folklore, que, como ya se vio anteriormente, en la mayoria de
los casos estdn ligados total o parcialmente a Universidad de Chile. Manuel Dannemann,
tomando el planteamiento de Augusto Cortazar (1910 — 1974) define esta rama del folklore

COomo:

Manifestacion producida fuera de su ambiente geografico y cultural, por obra de
personas determinadas o determinables, que se inspira en la realidad folkldrica
cuyo estilo, formas o cardcter trasuntan y reelaboran en sus obras e
interpretaciones, destinadas al publico en general, preferentemente urbano, al
cual se transmiten por medios mecdnicos e institucionalizados, propios de la
civilizacion presente en el momento que se considere -por ejemplo, obras

literarias y dramadticas, de inspiracion folkldérica, escritas por autores
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determinados; audiciones de radio y television; industria de estilo artesanal; la

danza de salén o de espectdculo; la moda, etcétera (Dannemann, 1975, p.24).

Si bien el folklore de proyeccion se desarrolla en un ambito artistico, toma una tarea de
recopilaciéon investigativa de material a través de la tradicién oral y lo transforma en material
didéctico para su ensefianza. Sobre las funciones de los grupos que se desarrollan en este dmbito,
la Asociacion Folklorica de Chile sefiala que el objetivo de la difusion y la investigacion “es ya
como un lema en estos conjuntos. La investigacion, como ya lo indicamos, se limita, en general,

a la recoleccion” (1962, p.73).
Anadiendo, ademas:

La responsabilidad de los grupos es, si puede decirse, de tipo pedagdgico, ya
que, al ensefiar por medio de cursos, como al divulgar en sus actuaciones, los
conjuntos ejercen una funcién docente ante un publico. Por lo tanto éste debe
recibir el hecho folklérico en su mayor autenticidad, sin concesiones que
desvirtden el espiritu mismo del folklore nacional. Estaes la linea que pretende

seguir la mayoria de los grupos (Asociacién Folkldrica de Chile, 1962, p.73).

En otras palabras, se puede comprender el folklore de proyeccion como la representacion de
resultados de investigacion seleccionados por dichos cientificos o folkloristas, segtin sus propios
parametros de lo que es “folklérico”. Bajo esta conceptualizacion es que los trabajos realizados
durante este periodo por los investigadores del folklore, principalmente de la Universidad de
Chile — institucion académica y cultural por excelencia del Estado — se fortalecieron y
consolidaron, dando inicio a la formaciéon de una tradicion oficial nacional, que, gracias al
financiamiento del Estado, vamés alla de las publicaciones e investigaciones. Se desprende una
gran labor a través de la industria discografica y los medios de comunicacién para transmitir
masivamente representaciones estilizadas y formalizadas, lo que a partir de ese momento se
entenderd como lo que es el ser chileno, segtn los esquemas de ese folklore académico. En otras

palabras, el folklore de proyeccion se podria catalogar como el germen que dard paso a otros

movimientos folkléricos como son la nueva cancidn chilena y el neofolklore.

Una de las mejores exponentes de esta rama del folklore fue Margot Loyola Palacios (1918 —
2015), oriunda de Linares. Lleg6 a la capital para continuar con su formacién de canto lirico y
piano en el Conservatorio Nacional de Chile. Junto a su hermana formé el diio musical “Las
Hermanas Loyola” y a través de éste entro en contacto con el investigador Carlos [samitt, quien

le invit6 a participar al Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile, a partir
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de dicho trabajo comenz6 en 1949 a dictar clases de cueca en las Escuelas de Temporada de
dicha institucion. En 1972 se trasladé a Valparaiso para continuar su labor investigativa y
docente en la Universidad Catdlica de Valparaiso. En 1998 la misma institucion, junto con
otorgarle el grado de Profesora Emérita, inauguré el Fondo de Investigaciéon y Documentacién
de la Misica Tradicional Chilena Margot Loyola Palacios, archivo que hasta la actualidad es
uno de los mas importantes en Chile por la amplia recoleccion de documentos y publicaciones
—incluyendo los trabajos de Loyola — en relacion a la musica tradicional del pais. Su trabajo se

mantuvo ligado a dicha casa de estudio hasta su muerte en 2015.

Margot Loyola se caracterizé por realizar un trabajo de investigaciéon de tipo antropolédgico en
terreno, en donde sus resultados son presentados a través de la escenificacion, se dedico a
estudiar los gestos y los movimientos de las personas en su forma cotidiana para luego
transmitirlo a través del canto y la danza, por lo que su labor se desarrollaba entre el mundo
académico y la vida cotidiana. A diferencia de otros investigadores del Instituto, Loyola se
dispuso a buscar en terreno sus elementos de estudio, compartiendo y aprehendiendode la gente,
esto le permitié un contacto cercano con sus informantes, traducido en una amistad mads alld de
la mera investigacion. Debido a su forma de trabajo, recibid constantemente criticas de parte de
los mismos académicos, como también del “pueblo”, desde la academia expresaban que su
trabajo no era investigativo segun las pautas del folklore como ciencia, por otro lado, desde los
aficionados, acentuaban que su trabajo era falso porque se alejaba delo que hacia el pueblo en
verdad, en la realidad en terreno que ella misma observaba. Con respecto a esto, sefiala en una
entrevista realizada en 1994 “Soy una campesina que algo sabe de Chile y que ha estudiado,
aunque haya gente que murmure que Margot Loyola no sabe nada de misica. Estdn
equivocados” (Ponce, 1994, p.26) en el mismo articulo afiade respecto al folklore y su trabajo
que “fue un llamado interno, eso que yo llamo vocacion. Mi gran maestro ha sido el pueblo, la
fuente viva, pero respeto mis estudios académicos. No soy una antiacadémica. Ambas son

musicas igualmente validas y bellas” (p.26).

La biografia que ofrece el Fondo de Investigacion y Documentacion Musical Tradicional

Chilena, sefnala que la actividad desarrollada por la folklorista

(...) tuvocomo uno desus resultados mas sobresalientes y de mayor repercusion
social, el que nuestro pais haya conocido mediante documentadas propuestas
escénicas, las mds diversas expresiones musicales y coreograficas del folklore

de las culturas y naciones que conforman nuestro pais. Este hecho result6 ser de
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insospechadas dimensiones, puesto que en Chile solo se conocia la musica

tradicional del campo de la zona central. (s/f, p.4).

Uno de los grandes hitos en su carrera surgioé a mediados de 1950. En uno de sus cursos, Margot
Loyola ensefié un repertorio de composiciones tradicionalmente individuales a sus alumnos y
que estos debian reproducirla en forma de entonacion grupal, el repertorio funcion6 dando origen
al grupo llamado “Alumnos de Margot Loyola”. Gracias al éxito que consiguieron como
conjunto folklorico, se establecieron con el nombre Cuncumén considerado como el primero
grupo de proyeccidon. Afios mas tarde se conformé Millaray, conjunto formado por Gabriela
Pizarro, integrante del primer grupo de Loyola. La interpretacién musical con una férmula grupal
a dos voces — femenina y masculina — de estas asociaciones, era a la fecha algo nuevo y

aparentemente no tenia muchos referentes en las practicas promovidas afios anteriores, motivo

por el que se atribuye a Margot Loyola como la principal promotora de este género.

A partir dela creacion de Cuncumén, empezaron a surgir diversos grupos que se centran en el
objetivo de transmitir el folklore a través del espectaculo, teniendo en los afios 1960 un éxito sin
precedentes. Una de las grandes caracteristicas de este movimiento — al igual que de Loyola —
es la recopilacion de la tradicién oral y el trabajo estético para su escenificacion, para ello
normalmente uno de sus miembros se encarga del trabajo recopilatorio. Cabe aqui sefialar que
la mayoria de los integrantes de estas asociaciones eran aficionados y en comparacién con la
elite académica, no contaban con una formacién investigativa para realizar este trabajo, por lo
que todo se realizaba de manera autodidacta. Claramente este era un factor rechazo para los
académicos, que no dudaronen ver esto como una degradaciondel folklore y de su investigacion,

al respecto sefiala Jorge Urrutia Blondel

Esta clase de proyeccion, siempre abundante, es de tipo negativo. Entrafa el
peligro deintroducir un confusionismo en el conocimiento del auténtico folklore
chileno, por el uso de temas fragmentariamente tomados o variados de los que
aquél contiene, o la mezcla y combinacion con los “personales”, no siempre de
buen gusto y sabor tradicional. También contribuyen a la confusiéon las

denominaciones que impropiamente se daa lo fabricado: “Cancion del folklore

nacional”, o algo parecido (1962, p.106-107).

Aligual que en décadas pasadas, el nacimiento y la labor de éstos grupos, sirvié para retomar la
pugna del estudio del folklore a nivel académico y a nivel popular, empero la diferencia que a

partir de este momento se puede ver, en relaciéon con los tiempos de Rodolfo Lenz y Yolando
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Pino, es que se asomaba un nuevo folklore desde el pueblo, que no sélo se investiga, sino que se
estudia a si mismo y se transmite masivamente de manera pedagdgica, logrando, por un lado
alejarse delas pautas de los investigadores del folklore culto asociados a la universidad y por
otro una llegada exitosa a grupos sociales y regionales que durante tiempo habian sido ignorados

por los ilustrados. Sobre la labor social de estos grupos se trabajard detalladamente mas adelante.

3.2.3. Violeta Parra y la Nueva Cancion Chilena

Contemporanea a Margot Loyola, una de las personas que también distingue por su trabajo fue
Violeta Parra (1917 — 1967)74, artista e investigadora autodidacta que transformé el folklore
nacional, situdindose como una de sus mejores exponentes a nivel mundial. En analogia con la
mayoria de los investigadores del folklore, la carrera de Violeta Parra es limitada debido a su
temprana muerte. Sin embargo, es tan amplia y compleja que marcé sustancialmente a la
sociedad chilena y latinoamericana con un nuevo folklore, basado en las vivencias del pueblo,

que se presentard bastante alejado de lo que se venia viendo por la época.”>

Nacida en la provincia de Nuble, al sur del pafs, con un profesor de misica como padre y una
madre campesina y cantora, Violeta Parra conocié desde un inicio el oficio musical. Por peticion
de su hermano Nicanor, viaj6 a Santiago para estudiar en la escuela donde éste era director, pero
por motivos economicos dejo los estudios y se dedico a cantar en bares de la capital junto a sus
hermanos. Su repertorio se basaba en musica espaiola, argentina y rancheras hasta inicios de
1950, en donde impulsada por su hermano Nicanor comenz6 a dedicarse al folklore nacional, a
su recopilacion y transmision. Isabel Parra, su hija. al respecto sefiala “El tio Nicanor presiona y
estimula a mi madre a que tome con rigor la auténtica musica chilena. Ella decia siempre «Si no

fuera por Nicanor, no habria Violeta Parra»” (1985, p.36).

Sin completar sus estudios y sin formacion académica, autodidacta y autofinanciada empez6 la
labor recopiladora de Violeta. Sin afiliacion a institucién alguna, emprendié un viaje por el pais
para relacionarse con cantores populares de todas las regiones, no trabajaba como los
investigadores de la universidad bajo protocolo, sino que se involucraba con cada persona que
conocia, creando lazos de amistad y consiguiendo informacion para transmitirla. A partir de

1953 comenzaron a conocerse sus composiciones grabadas por el sello EMI- Odeony en 1954

74 La informacion recopilada en este apartado corresponde principalmente a las publicaciones de la Fundacién
Violeta Parra,como también ala revision de los trabajos: Parra, 1. (1985). El libro mayor de Violeta Parra; Concha,
0. (1995). Violeta Parra, compositora; Morales, L. (2003). Violeta Parra: la iiltima cancion.

75 El pueblo en el que Violeta Parra se inspira es principalmente personas que viven en las periferias de Santiago,
campesinos de regiones, como también obreros y trabajadores de todas partes del pais.
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por propia iniciativa organizé y condujo el programa “Canta Violeta Parra” para Radio Chilena,
a través de éste, no solo consiguid buenas criticas, sino que también una increible llegada con el
publico, haciéndola popular en la sintonia radial. Debid o a esta popularidad, fue también invitada
a Paris para realizar grabaciones en la Fonoteca Nacional del “Musée de ’'Homme” de la
Universidad de la Sorbonne, y a Londres para grabar en EMI-Ode6n y para la BBC. Incursion6
no sélo en el mundo de la musica, sino que aprendid a trabajar en cerdmica y tejer arpillera.
Llegando 1958, por encargo del director dela Universidad de Concepcidn, Parra fund6 el Museo
de Arte Folklorico Chileno y emprende también un trabajo en dicha Universidad como directora
del Departamento de Investigaciones Folkldricas. Pese al nuevo cargo, traté de mantener su
trabajo de campo, sin embargo, la popularidad alcanzada a la fecha lo hace dificultoso, pues
estaba constantemente invitada a impartir cursos en diversas regiones del pais, mientras se

aventuraba también en nuevos proyectos.

A través de esta breve resefia, se puede apreciar que sus intereses no estaban en la investigacion
formal del folklore, como lo era en el caso de los académicos de la Universidad de Chile —
institucién con la que no tuvo contacto — su trabajo se basé principalmente en la recopilacion,
creacion y transmision de lo que ella consideraba como tradicional, alejdndose del andlisis
tedrico que por entonces en la academia reinaba. Lo que Violeta Parra buscaba era desenterrar
las costumbres y revivirlas, en momentos donde la academizacion de las tradiciones actuaba
cada vez mas centralizada y enfocada en normas investigativas que escapaban del diario vivir de
la sociedad popular, por un lado, por otro la llegada de las nuevas tecnologias y los medios
masivos de comunicaciéon que influia en algunos casos negativamente en la transmision de

tradiciones, quedando éstas olvidadas. Ella misma sefala al respecto:

Haciendo mi trabajo de bisqueda musical en Chile, he visto que el modernismo
ha matado la tradicion de la musica del pueblo. Los indios pierden el arte
popular, también en el campo. Los campesinos compran nylon en lugar de

encajes que confeccionaban antes en casa. La tradicidn es casi ya un cadéaver

(Parra, 1985, p.45).

Es esa misma sensacidon de sentir que las tradiciones estdn desapareciendo, lo que impulsaba
constantemente a la cantautora de continuar con su trabajo, ya fuera transmitiendo los hechos que
veia en sus visitas de campo, o a través de sus composiciones que se basaban en esas tradiciones
o en los problemas que acongojaban a dichos sectores de la sociedad, con el fin de sacarlos a la
luz y difundir la voz del pueblo. En una entrevista con Mario Céspedes para la radio Universidad

de Concepcidn, Parra comenta:
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Me enojo con medio mundo para salir adelante porque todaviani la décima parte
de los chilenos reconoce su folklore, asi que tengo que estar batallando casi

puerta por puerta y ventana por ventana, es harto duro todavia, es como si

estuviera empezando recién, mas bien (Céspedes, 1958, p.8, parrafo 43).

Es esa la batalla, que cada vez que podia, sacaba a luz, motivando a la gente a valorar el acervo

cultural del pais y a difundirlo para que no se perdiera. En 1957 durante su programa en Radio

Chilena, Violeta Parra hacia el siguiente llamado:

Es verdad que muchos son los que comprenden el esfuerzo que se hace para
sacar adelante nuestra musica, pero yo necesito el apoyo de cada uno de ustedes,
de cada uno de los intérpretes actuales, de cada uno de los directores artisticos
deradio, de cada unade las firmas comerciales, en resumidas cuentas, tengo que
decirles que en esta batalla por la defensade lo auténtico continiio un poquitito
menos sola que antes. Quizas si necesitaré toda mi vida y todas mis fuerzas para
llevar a cabo este trabajo que me he propuesto. A veces me siento agotada, pero

la guitarra me devuelve siempre el dnimo (citado en Oviedo, 1990, p.56).

La investigaciéon de Violeta Parra va légicamente mds alld de su programa radial y de los cursos
que se dedico a impartir a lo largo de Chile. En vida logr6 publicar dos libros con parte del material
recopilado que obtuvo de sus informantes en los viajes en terreno, en el primero, Cantos
Folkloricos Chilenos, publicado por primera vez en 1958, Parra hace una recoleccion de material
entregado por cantores de diversas zonas del pais, en donde se preocupa de explicar la biografia
de éstos y la importancia de sus cantos y melodias, ademds transcribe los didlogos que tiene con
dichos cantores. El segundo libro, Poésie populaire des Andes, publicado en Francia en 1965 fue
una edicion bilingiie espafiol — francés, la primera en recopilar los cantos de Violeta Parra. Su
trabajo no solo a nivel recopilador e investigativo es reconocido internacionalmente, sino que su
labor artistica fue elogiada y valorada a nivel mundial, lo que le permitié recorrer gran parte de
Europa con su obra, en 1964 consiguié exponer su coleccidon de arpilleras y pinturas en el Musée

du Louvre.”®

Luego de una estadia en Paris y varios viajes por Europa, Violeta Parra volvié a Chile en 1965

llena de nuevos proyectos, y con la idea de crear un lugar para la ensefanza de las tradiciones,

76 Dicha exposicién es la primera de cardcterindividual realizada por una artista latinoamericana en dicho museo.
Hasta el dia de hoy, no se ha vuelto a realizar exposicion de algtin/a chileno/a en él. Sobre la relevancia de esta
exposicién puede consultarse la entrevista realizada por Carlos Antonio Vega a Ivonne Brunhammer, conservadora
y curadora de la muestra de Parra en el Musée du Louvre, publicada en 1989 en el peridédico Fortin Mapocho.
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una especie de universidad — centro cultural de arte popular, esta idea se consagrd con la creacion
de la carpa de La Reina, ubicada en dicho ayuntamiento de la capital. La carpa servia dedia como
centro cultural con una oferta de talleres y de noche se transformaba en pefia, ofreciendo el
escenario a artistas consagrados en el mundo popular, pero principalmente dando espacio a nuevos
y desconocidos. Lamentablemente para la época, el lugar era poco accesible con el transporte
publico, por lo que no fue frecuentado como se esperaba. En este mismo lugar, la cantautora se

suicidé en 1967.

Un dltimo elemento sobre Violeta Parra que valdria la pena mencionar, es su interés por el
acontecer nacional a nivel social y politico, por sus origenes siempre admiré la cultura indigena
del pafs, lo que también transmiti6 a través de diversas obras, como por ejemplo El Guillatiin,
donde habla de los ritos mapuches, o Arauco tiene una pena, donde describe la injusta historia del
pueblo mapuche. A nivel politico no tuvo una afiliacién oficial, pero simpatizé con el Partido
Comunista, actio en varias campanas de éste en diversas ocasiones, tanto para el Partico
Comunista en Chile como de otros paises. Lo que le interesaba a Parra —y lo dejo claro en diversas
ocasiones — era la lucha del pueblo y a través de sus obras trataba de hacerlo publico “En mi pais
hay muchos desdrdenes politicos. Eso no me gusta nada, entonces no puedo protestar, pero con
mis cuadros puedo hacerlo” (Parra, 1985, p.117). Anadiendo en otro episodio “En Chile hay hartos
periddicos que no son amables conmigo, los de derecha, de la burguesia. Yo soy una mujer del
pueblo. Y cada vez que me ocupo de politica, esas personas se enfadan conmigo. Quisieran que
fuese solamente cantante” (Parra, 1985, p.32). Algunas de las obras que acusan el actuar politico
del momento son por ejemplo La Carta, en esta denuncia la detencién de su hermano Roberto y
del actuar sangriento de la policia bajo el gobierno de Jorge Alessandri. Al centro de la injusticia,
también se dedica a exponer los problemas regionales y la centralizaciéon de poder y dinero en
Chile. Otra de sus obras, Un rio de sangre, cancién que en diversos paises fue censurada, trata
también sobre la represion de regimenes politicos en diversas partes del mundo, mencionando a
“los cinco emblemas que vivian los problemas de la razéon popular’: Federico Garcia Lorca,
Patrice Lumumba, Emiliano Zapata, Angel Vicente Pefialoza, Manuel Rodriguez y Luis Emilio

Recabarren.

Como se puede apreciar, la obra integral de Violeta Parra va mds alld de la investigacion del
folklore, ésta solo es una arista del gran trabajo que desarrolld durante intensos veinte afos, al
igual que su carrera como artista en diversas dreas, su interés y fuerza por transmitir las tradiciones
populares, hace que su estudio sea mas complejo de lo que seria quizas con otros autores. Rodrigo

Torres (1980) afirma que
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Su labor de recopilacién y divulgacion folcléricas, su profundo conocimiento e
identificacion con la cultura y la musica popular y su maciza obra musical, son
factores que incidieron en el acercamiento de la tradicién musical con otras
expresiones del arte musical chileno y continental. Violeta Parra es sin duda un

paso significativo en el decantamiento de lo chileno en nuestra musica (citado

en Concha, 1995, p.73).

Lo hecho y entregado por Violeta Parra, es algo que hasta el dia de hoy transciende a nivel popular
y social, se le ha ligado directamente con el folklore popular nacional y latinoamericano gozando

de un reconocimiento internacional que no muchos han logrado, ser parte de la cultura general de

cada chileno.

Violeta Parra, al igual que Margot Loyola son los ejes fundamentales de la direccion que tomaria
el folklore a partir de los afios 1960 en la fundacién de nuevos movimientos musicales y sociales
que a través del folklore se expresan politicamente, utilizando la musica folkldrica como lucha

politica.

Tal como a Loyola se le atribuye el nombre de fundadoradelfolklore de proyeccién, Violeta Parra
se considera como artifice del movimiento musical conocido como Nueva Cancién Chilena, esto
debido, como se presentd anteriormente, a su interés por los problemas sociales que veia en el
pais y su forma de hacerlo publico a través de sus obras, ademds de su interés por instrumentos
musicales que estaban en el olvido, o no eran conocidos en la zona central de Chile. La inclusion

de estos intereses en su trabajo musical unidos a las letras de canciones que acusaban un mal

funcionar del sistema, fueron el elemento inspirador para este nuevo movimiento.

La Nueva Cancion Chilena, surgié en la década de 1960, influenciada por la obra de Parra y
también por el trabajo de Margot Loyola. Haciéndose parte de los fendmenos sociales que estdn
sucediendo en el mundo, que a modo de ejemplo se pueden nombrar la guerra de Vietnam, la
Revolucion Cubana, el deceso del Che Guevara en Bolivia, etc., utiliz6 la musica como un
elemento de protesta y se identificé rdpidamente con los partidos de izquierda, es por ello que se
le conoce en la mayorfa de los casos como un movimiento sociopolitico. Mas el trabajo de la
Nueva Cancion Chilena si bien se entiende como partidista y no desconoce su objetivo politico,
tuvo un rol en el folklore chileno que continda la senda de Violeta Parra, involucrando a la gente
en su investigacion y haciendo un tipo de arte vivo y flexible para el pueblo y no estético para los

museos. El objetivo de este nuevo movimiento, aparte de su interés politico, se basa en imprimir
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a través de la musica la identidad popular chilena, la que se ve a lo largo de todo el pais, no la que

se estudia en la academia, que se basa principalmente en la zona central del pais.

Previo a la presencia de Loyola y Parra, la investigacion académica con respecto al folklore se
realizaba generalmente en Santiago y sus alrededores, entendiendo esa realidad como la tnica
chilena e ignorando u omitiendo los pueblos del norte o del sur del pais. Sobre estos apenas se
encontraban investigaciones y al no considerarse dentro del campo de estudio, l6gicamente se
ignoraron formas de vida que involucraban bailes, musica, relatos, etc. Con los trabajos de las
autoras expuestas, sale luz una nuevarealidad, que era desconocida para la mayoria de los chilenos

y que posteriormente con los grupos de la Nueva Cancién Chilena encontré una voz de soporte y

un interés que hasta por el Estado habia sido negado.

Los grupos dela Nueva Cancién Chilena adoptaron la tradicién del cantautor’” que ya desarrollaba
Violeta Parra, y que en otras partes de Latinoamérica habian cultivado Atahualpa Yupanqui en
Argentina o Carlos Puebla en Cuba —quienes a su vez fueron cultores del movimiento dela Nueva
Cancion Latinoamericana — En un proceso de renovacién del folklore que se venia practicando,
estos nuevos grupos de la mano de la afiliacién politica adoptaron un compromiso social con los
procesos que se estaban desarrollando en Chile, con un discurso antiimperialista y en contra de
Estados Unidos, tal como sefiala Luis Advis (2012) “esta linea de “compromiso” o de “protesta”
serfa una de las principales caracteristicas — si no la principal - que diferencia ala Nueva Cancion
Chilena de las tendencias previas, paralelas o posteriores” (citado en Mamani, 2013, p.126). Se
dedicaron a recuperar el folklore nacional a través de nuevos ritmos que incluian instrumentos
como el charango, zampofa, quena, entre otros, como también la integracion de los pueblos
indigenas del pais al folklore musical, un ejemplo de esto, aparte de las letras con respecto a la
temadtica y la introduccién de nuevos instrumentos, son los variados nombres con que se fundan
los grupos como Inti-Illimani (del quechua), Quilapaytn (del mapudungtn). La investigacion que
llevaron a cabo estos grupos se concentrd en la bisqueda y recuperacion de la masica chilena y
en la fusién de ésta con ritmos latinoamericanos, ademas de musicalizar lirica con contenido
social, como por ejemplo algunas obras de los poetas Pablo Neruda y Nicanor Parra. Si bien
Violeta Parra fue quien indirectamente da inicio a este movimiento, serian en verdad sus hijos,

Angel e Isabel Parra los cultores reales de éste. Entre los artistas que destacaron y lograron el

77 La figura del cantautoren este caso se entiende como el misico que interpreta sus propias composiciones, a las
que en la mayoria delos casos le imprime sus problemédticas sociales, acompafiado de la tradicion musical de su
regién. A diferencia de los grupos folkléricos tradicionaleso de proyeccion, quienes buscan el folklore musicaly
lo reproducen o se basan en hechos folkléricos para su creacion estética, el cantautor no reproduce, sino que cumplk
la doble funcién de utilizar la tradicién musical local para creare interpretar.
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reconocimiento internacional se pueden mencionar a Victor Jara, Patricio Manns, Ronaldo

Alarcén como también los grupos Quilapayun, Inti-Illimani, Illapu.

El tipo de miuisica que realizan estos grupos comenz6 lentamente a consolidarse dentro del sector
trabajador del pais, logrando una gran audiencia y seguidores a lo largo y ancho de Chile, los
obreros y los campesinos, como también los estudiantes se sentian identificados con las letras de
las canciones, ademds el ritmo de éstas era novedoso y contagioso. Los grupos ganaron
rapidamente un vasto renombre en los sectores populares del pais y con la bandera politica de
izquierda. A fines de los afios 1960, el movimiento se comprometié con la campaiia presidencial
de Salvador Allende, siendo un gran apoyo cultural para éste y su posterior eleccién, ya que en la
campaina politica no se utiliz6 solamente la situaciéon social que el pais vivia, sino que
paralelamente la musica sirvié como herramienta propagandista a favor de la Unidad Popular, un
claro ejemplo de esto son las canciones Unidad Popular, de Angel Parra, En septiembre canta el
gallo, de los hermanos Parra y Victor Jara, Cancion del poder popular, de Luis Advis y Julio
Rojas, y el himno de la campafia Venceremos, de Sergio Ortega y Claudio Iturra, en todas éstas
canciones se imprime el triunfo de la Unidad Popular de Allende que serd entre muchas cosas

también “la tumba del yanqui opresor”.

En noviembre de 1970 Salvador Allende asumi6 la presidencia del pais y dentro de su proyecto
politico, el rol de la cultura aparece como algo fundamental. En él se buscaba la participacién y
la incorporacién masiva en la actividad intelectual, pues la idea de crear una nueva cultura de
masas y para todo el pueblo era uno de los principales ejes de trabajo del nuevo Gobierno, pues
entendia que ésta debe ser para todosy no solo para la burguesia, en el programa de la Unidad

Popular se puede ver que

Los cambios que se hardn necesitan de un pueblo socialmente consciente,
solidario y educado para ejercer el podery para defenderlo. La cultura no se crea
con una ley, sino que surge de la lucha constante por la fraternidad contra el
individualismo, por el trabajo contra su desprecio, por los valores nacionales sin

sumision a valores que no nos pertenecen (citado en Albornoz, 2005, p. 148).

En este sentido, la Nueva Cancion Chilena se enmarcaba a nivel cultural como uno de los pilares
mds fundamentales del gobierno, pues a través de la musica se estaban transmitiendo las
inquietudes de la gente, como también estaba siendo el medio de comunicacidn para protestar y
para denunciar, es por ello y por el apoyo de los artistas al gobierno, que ésta paso a ser parte del

programa. Asimismo, a través del movimiento se buscaba crear y establecer la cultura del pueblo
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trabajador que llegaba al poder, en este sentido, los cantautores que apoyaron la campafia se
dedicaron a trabajar comprometidos con el proyecto cultural, asumiendo incluso algunos puestos
en instituciones estatales. En este contexto el movimiento de la Nueva Cancién Chilena también
tomé otro rumbo, sus composiciones ya no fueron denunciantes y criticas — como eran

caracteristicas —, sino que se adscribieron totalmente al proyecto socialista y buscaban a través de

nuevas composiciones incentivar a la gente a involucrarse en éI.

En esta cultura del pueblo que se buscaba crear durante el gobierno de Allende, en donde
participaron tanto los grupos de la Nueva Cancion Chilena, como asociaciones ligadas al folklore
de proyeccion, surgieron nuevamente dos paradigmas de como debia abordarse el tema de la
cultura popular en el pais. German Gonzélez (1972, p.18-29) explica estos dos posicionamientos,
uno como la oposicién de la burguesia, puesto que la cultura estuvo siempre de la mano de dicha
clase social y la cultura popular debia ser revolucionaria, eliminando a la burguesia como parte
de esta; el otro se basaba en la idea de buscar los elementos claves de los sectores populares para
crear algo mas participativo y democratico. A nivel del folklore oponiéndose a las influencias
extranjeras, principalmente norteamericanas, los artistas proponian que la cultura popular era parte
de la sociedad que estaba naciendo en el proyecto del socialismo, por ende, debia ser una
herramienta de construccion, esta herramienta politica estaba mds de la mano con los artistas y
folkloristas que con los investigadores y académicos, pues apuntaba a la creacion de una nueva

cultura no objetiva.

Muchos de los artistas que trabajaron en el proyecto cultural y folklérico del socialismo también
iniciaron una campaiia del folklore popular, entendiendo este como el practicado en las periferias
de Santiago y en regiones, lo que buscaban estos conjuntos y cantautores era realzar y “justiciar”
de alguna forma las tradiciones que se desarrollaban en dichas zonas, esto involucraba incluir la
picardia del bajo pueblo chileno, que afios anteriores no habia sido considerado como folklore por
ser practicado en conventillos y bares frecuentados por obreros y campesinos, como también sus

canciones fueron muchas veces censurada por la “vulgaridad” o el doble sentido de su contenido.

Es en este doble discurso sobre la creacion deuna nueva cultura popular y el fomento dela cultura
de los bajos fondos sociales el contexto en que se desarrollaba el folklore nacional en Chile desde
de finales de 1970 hasta septiembre 1973, carente en cierto sentido de una investigacion rigurosa
como abundaba en afios anteriores de la mano de historiadores, antrop6logos y music6logos, pero
con un gran fomento en su practica y difusion, beneficio que se podia obtener solo si el trabajo
enfilaba con el proyecto socialista de la Unidad Popular y que no atentara contra lo nacional y lo

propio.
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Si bien la Nueva Cancién Chilena se asumié como un movimiento politico de lucha y encontr6 su
lugar en el proyecto socialista, hay que recordar que nunca fue al contrario, es decir nunca fue una
produccién politica del gobierno de la Unidad Popular y como tal, sus artistas colaboraron con el
proyecto en la medidaque crefan en él, l6gicamente se puede apreciar un alto grado de propaganda
en su actuar, mas el hincapié aqui recae en un trabajo en conjunto entre artistas comprometidos
que antes de la llegada del gobierno de Allende ya estaban trabajando y al compartir los mismos
ideales, llegan al poder mediante dicho gobierno. Dicho de esa manera, su musica y su trabajo se
puede ver quizds como una herramienta utilizada durante el proyecto cultural socialista, pero de

ninguna manera como una creacion de éste.

El Golpe de Estado de 1973 no sélo interrumpié y cort6 el gobierno de Salvador Allende, sino
que se encargd de bloquear el proyecto cultural de la Unidad Popular. Buscé crear su propio
proyecto cultural en donde una vez mas el folklore y su practica sirvié como elemento para lograr

tal objetivo, tema que sera visto a continuacion.

3.3. 1973 — 1992: El folklore en tiempos de Dictadura

Lo realizado por el gobierno de Allende y la Unidad Popular tuvo un abrupto desenlace con la
imposicion del régimen militar, tal como sefiala José Joaquin Brunner (1989) éste buscaba a través
dela fuerza unarevolucion en el régimen politico basadaen la modernizacion capitalista de Chile.
A nivel cultural, el proyecto de la Unidad popular fue una de las primeras medidas a censurar y
perseguir, se cre una maniobra de control a cargo del Gobierno y sus funcionarios, en donde se
perseguia, apresaba, torturaba e incluso llevando a la muerte a toda persona (fuera artista,
académico, periodista, etc.) que se mostrara en contra del Régimen o que defendiera el Gobierno
anterior, motivo por el que muchas personas, entre ellos, la mayoria de los musicos de la Nueva

Cancion Chilena se fueron al exilio.

Con la censura y la persecucion, mas las estrategias de control en las instituciones educativas y
académicas por parte del Régimen Militar, se dio el fendmeno politico, cultural y social del
“apagén cultural”, entendido como la paralizacion de la actividad y creacion cultural en el pais.
Para Carlos Catalan y Giselle Munizaga (1986) este fendmeno se explica debido a las politicas
que trae consigo el Régimen; estas apuntan por lado al autoritarismo y su bloqueo de expresion
democratica apuntando a la despolitizaciéon de grupos sociales y por otro, al sistema econdmico

(neoliberalismo) que busca introducir.
J.J. Brunner, A. Barrios y C. Catalan sostienen al respecto:
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En la practica, ocurria que el Gobierno estaba mas interesado en “congelar” la
actividad cultural, suprimiendo sus efectos potencialmente movilizadores de la
critica y conflictivos al interior del campo cultural, que de proporcionar una
efectiva orientacion y direccién al proceso de incorporacion de la modernidad

(1989, p. 50).

Bajo esta perspectiva, una vez mas el folklore en sus distintas perspectivas estd presente, una de
las lineas que se mantiene es la actividad realizada bajo el alero de la Universidad de Chile a nivel
académico, de la mano también estd la vision conservadora que tiene el gobierno militar y su rol
en la difusion de éste, éstos a la vez, se verdn reflejados en la imagen que trata de transferir el

Régimen a través del folklore de exhibicidn.

3.3.1. Lavision del gobierno militar sobre el Folklore y sus mecanismos de accion para
“extirpar el cdancer marxista”

En relacién al escaso material oficial relacionado al &mbito cultural’®, corresponderia iniciar este
punto con la afirmacién que durante el régimen militar no hubo una politica cultural, sino mas
bien se establecieron redes y mecanismos de intervencidon para lograr cambios en el dmbito

cultural’”® que apuntaran a los intereses de la junta militar.

A grandes rasgos, el discurso politico del Gobierno Militar se basaba principalmente en el rescate
del alma nacional y la “reestructuracion” de la sociedad luego de ser afectada por el “cancer
marxista”, para ello la cultura es, por una parte, una actividad para proyectar una imagen de
nacion, como también un elemento regulador de hdbitos y costumbres. De ahi se desprende, por

ejemplo, la definicién otorgada por la Asesoria General de la Junta de Gobierno:

La cultura es aquella disposicion esencial que mueve a los habitantes de una
nacién a organizar su vida de acuerdo a una determinada escala de valores y que
se expresa en una original manera de pensar, de actuar y de vivir, que los
singulariza y los defines frente a todos los demas. (...) Por lo tanto, si se quiere

propiciar una auténtica politica cultural, es preciso antes que nada perfilar lo mas

78 Tal como lo comentan diversos autoresy en la revisién personalde bibliografia es dificil encontrar documentos
oficiales que tengan relacion con la cultura y con las politicas culturales del régimen de A. Pinochet. La poca
informacion oficial con la que se cuenta surge de la publicacion “Politica cultural del Gobierno de Chile” (1974)
y del boletin informativo “RC: Secretaria de Relaciones Culturales” (vigente hasta mediados de 1980), el resto de
la informacién surge de medios de prensa como los periédicos El Mercurio, La Tercera, o la revista Qué Pasa.

79 Los trabajos principales al respecto y la base de este punto se desprenden de Cataldn,C.y Munizaga, G. (1986).
Politicas culturales estatales bajo el autoritarismo en Chile. Santiago, CENECA; Rivera, A. (1983).
Transformaciones culturalesy movimiento artistico en el orden autoritario: Chile 1973 -1982. Santiago, Tesis de
grado; Brunner, J.J. (1981). La cultura autoritaria.Santiago: FLACSO.
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nitidamente posible el estilo de vida que, estando mds acorde con la idiosincrasia

misma chilena, conduzca al “deber ser nacional” (Politica Cultural del Gobierno

de Chile, 1974, p.19).

Se establece, ademds — coherente con el sistema social y el modelo econémico — que la cultura
debia contribuir al progreso y desarrollo del pais, impulsando al crecimiento econdmico, a través

de la imagen del Gobierno que debia proyectar hacia el exterior.

Dentro de esta linea, el folklore formaba parte “fundamental” dentro de la actividad cultural del
gobierno, pues al igual que en otros regimenes autoritarios, jugaba un papel funcionalista para
lograr transmitir los ideales del proyecto nacionalista que se querian cimentar y segregar lo

popular o lo “no oficial”.

Loégicamente, bajo la idea del nuevo proyecto de unidad nacional, de corte militar, conservador y
ligado a la iglesia catdlica, lo vivido durante los afios de la Unidad Popular no se podia entender
como cultura, sino que eran simples “aberraciones” que afectaron a la historia del pais, por ello
también los movimientos musicales de la Nueva Cancion Chilena y sus derivados no formaban

parte del folklore ni de las tradiciones.

Considerando tal premisa, uno de los movimientos principales de admiracion y transmision fue el
de la musica tipica, con inicios ya en los afios 1940, utilizaba como temadtica la vida de campo de
la zona central del pais. Se acentuo al huaso como ideal de la cultura folklorica en desmedro del
roto8?, mientras que las cuecas y tonadas eran a su vez parte principal del repertorio, dejando a un
lado la musica de otras regiones, principalmente la zona andina, que por el uso de instrumentos

como el charango recordaba a la Unidad Popular.

Una de las personas que trabajo en esta época como asesor artistico de la Junta, adhiriéndose
totalmente al pensamiento nacionalista y que servirfa para reflejar la imagen que el gobierno
militar tiene del folklore es Benjamin Mackenna, integrante del grupo musical los Huasos
Quincheros. Mackenna, a través del drea de relaciones culturales, se encargd de hacer respetar el
lineamiento nacionalista en las composiciones e interpretaciones musicales por medio de
“persecuciones” a artistas, y también a realzar su grupo musical como la imagen oficial del

Gobierno en el extranjero.

80 Tos personajes del huaso y roto chileno surgen como modelos tipicos del pais, en ellos se describen una serie
de virtudes y caracteristicas sociales que se asocian a Chile, reafirmando, junto alosemblemas patrios,una imagen
nacional. Sobre las diferencias de estos, su imagen y el rol que han cumplido, remitirse al primer capitulo.
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Para promover los intereses de la Junta y la nueva imagen de Chile, representada en la zona central
del pais, se creé en 1977 la Secretarfa de Relaciones Culturales, con el objetivo de “‘estimular las
diferentes actividades relacionadas con nuestro quehacer cultural, destacando y realzando lo
nacional” (Ministerio Secretaria General de Gobierno, Divisién de Organizaciones Civiles, 1979
p- 29.), este organismo se encargd de propagar actividades culturales organizadas principalmente
por el Ministerio de Educacion y de hacer valer en totalidad la visién nacionalista y conservadora
del Gobierno. Algunas de las actividades difundidas y cofinanciadas con especial énfasis en
cuanto al folklore fueron el festival folklorico de la Patagonia, en Punta Arenas, el festival del
Huaso de Olmué en la V Region del pais, el festival de San Bernardo en la Regién Metropolitana,
el campeonato nacional de Cueca en Arica, y las actividades del Ballet Folklorico Nacional, por

nombrar las mds importantes.

A través de estas actividades, se buscaba difundir la musica folklérica tradicional por medio de
patrones de imitacion del cardcter huaso del Valle Central, quien representaba de mejor manera

la identidad nacional del pais, atn si la musica y la vestimenta no eran congruentes con la

idiosincrasia regional del resto del territorio.

Debido a la gran difusién e inversion, los festivales folkléricos y los campeonatos de cueca
gozaron de gran participaciéon a lo largo de todo el pais, algunas de las organizaciones que
trabajaron de la mano con el Gobierno Militar, fueron la Confederacién Nacional de Conjuntos
Folkloricos, organizadores del festival de San Bernardo y la Federacion Nacional de la Cueca
(FENAC, hoy Corporacién Nacional dela Cueca de Chile). Esta dltima de la mano de Osvaldo
Barril, uno de sus fundadores, comenzaron las gestiones para reconocer a la Cueca como el baile
nacional en 1976, iniciativa que fue aprobadaen 1978 y aplaudida por gran parte delos folkloristas
de la época asociados a las organizaciones ya nombradas, estableciendo asi, uno de los mayores

aportes al folklore y a la identidad nacional por parte dela Junta Militar hacia estas organizaciones.

En los afios posteriores el folklore chileno se transformé principalmente en la Cueca. Por parte
del Régimen militar se promovié el baile como un simbolo patrio y deunidad nacional, por medio
de programas radiales y televisivos como también proyectos municipales para aprender la

coreografia del baile, ademads se fomentaron concursos y campeonatos de cueca, tanto en la musica

como en el baile.

Afios mas tarde, en 1989 se promulgé el Decreto 54, que fija el 17 de septiembre como el dia
nacional de la Cueca, con el objetivo de mantener la linea del éxito ya obtenido con la ley anterior

sobre el baile nacional. El Estado se compromete a fomentar mediante diversos organismos, como
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municipalidades y corporaciones, la practica, ensefianza e investigacion de los aspectos

coreogréficos y musicales del baile.?!

Debido a la historia y complejidad que abarca la Cueca, es que se tratard en profundidad en el
cuarto capitulo. Sin embargo, se podria decir que, en el dmbito del folklore, la normativa de la
Cueca — que no esta exenta de conflictos y de institucionalizacién politica — no s6lo es un acierto
del Régimen, al mostrar una cara amable que se sustenta en las raices de lo nacional frente a la
poblacion, sino que también contribuye a simular una sintonia con el pais, buscando la

uniformidad de la musica folklérica y ocultando la persecucién de folkloristas asociados a la

Unidad Popular.

A través de la normativa y de la difusién del nuevo simbolo patrio, la Junta Militar buscaba la
institucionalizacion del folklore, entendiéndolo como elemento cultural de excelencia nacional al
servicio del Estado y asocidndolo exclusivamente a la Cueca de la zona central. De esta forma,
bajo el entendimiento y la vision del Régimen, se lograron avances en la renovacion cultural del
pais, este se estaba limpiando de la experiencia del marxismo y de la deformacién que trajo

consigo en la cultura nacional.

3.3.2. Eltrabajo de la academia en tiempos de dictadura

Loégicamente el Gobierno Militar no trabajaba s6lo desde sus instituciones ministeriales y a través
de su precaria politica cultural. Dentro de ese proceso de renovacion — o limpieza — cultural, las
instituciones educativas no quedaron exentas y fueron directamente intervenidas por la Junta de
Gobierno una vez iniciada a dictadura. A la época habia un control extremo sobre la labor de
docentes y maestros de las universidades, también sobre los estudiantes y su comportamiento en
los establecimientos educacionales, esto llevé a insertar militares en las aulas para asegurar que
los profesores hicieran su trabajo y no se desvirtuaran, mientras que los estudiantes debian
estudiar, en vez de crear desérdenes. La idea era principalmente despolitizar a los jovenes y
combatir el “cancer marxista” que deambulaba sobre todo en el area artistico y cultural de las

universidades, de esta forma muchos profesores y estudiante fueron presos, torturados,

desaparecidos, algunos de ellos lograron partir en exilio.

81 Un claro ejemplo de esto es la promulgacion del Decreto 54 por el Ministerio Secretaria General de Gobierno
en 1980, que oficializa el 17 de septiembre como el dia nacional de la cueca. Ademds del Decreto 4002, Art. 23
promulgado en 1980 por el Ministerio de Educacién Piblica, en donde se impone, dentro de la asignatura de
Educacién Fisica, la ensefianza obligatoria de la cueca y de bailes folkloricos nacionalesen los establecimientos
escolares. Este punto serd abordado en profundidad en el siguiente capitulo referido a las danzas propiamente tal.

105



Bajo este Régimen sufria cualquier persona que hubiese estado ligado al Gobierno anterior o que
se mostrase en contra de la nueva Junta de Gobierno, es asi como fueron asesinados por ejemplo
Victor Jara, quien trabajé al lado de Salvador Allende. La mayoria de los grupos estudiantiles del
movimiento de la Nueva Cancién Chilena se fueron en exilio, muchos folkloristas rurales y de las
periferias también desaparecieron. Mas hubo algunos que nunca se presentaron a favor o en
contra, lo que les permitié continuar con su trabajo tal como ya lo venian haciendo antes. Algunos

ejemplos son los ya citados Margot Loyola y su esposo Osvaldo Céadiz, como también Oreste

Plath.

La Universidad de Chile no qued6 al margen de este proceso de reestructuracion y quienes se
mostraban a favor del Gobierno Militar, también disfrutaron de privilegios en la obtencion de
puestos de trabajos como también de investigacién — casi inexistente por la época — Aqui la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales se “limpid” de lo que se habia estado haciendo los ultimos
tres anos bajo la Unidad Popular. Los académicos que buscaban formalizar el folklore alejandolo
de lo “popular obrero” y sus discipulos, quienes no habian tenido voz en el Gobierno anterior,
volvian al protagonismo: el musicélogo Samuel Claro asumié el cargo de Decano y en la
Secretaria General lleg6 Raquel Barros, quien desde una mirada muy aristocratica se dedicaba a
la investigacion de las danzas folkldricas. La Facultad cambié su nombre a Facultad de Artes y
Ciencia Musicales y de la Representacion, y de la mano de Manuel Dannemann comenz6 una vez
més la investigacion del folklore como disciplina cientifica. Dannemann, quien trabajaba en el
area de la filologia, comenz6 desde temprano en su carrera a interesarse por los estudios de las
tradiciones, sus estudios los cursé teniendo a Eugenio Pereira Salas y Carlos Lavin como
profesores, los que €l define como sus “maestros” y por tal influencia se mantiene en la carrera
académica, al respecto manifiesta “estuve en una excelente época de ese instituto que fallecid en

1970, como la mayoria de los institutos de la Universidad de Chile” (Mena, 2004, p.4).

Si bien Dannemann ya habia comenzado sus investigaciones en los afios 1960 y no era un
desconocido, es a partir de 1974 cuando comenzd, entre otras cosas, como profesor del seminario
“Folklore general” en el instituto de la Universidad de Chile, adquiriendo un destacado papel en
el ambito de estudio de las tradiciones. Su trabajo empezd a prosperar y dar frutos, logrando
destacar no s6lo a nivel nacional ante los ojos del Gobierno Militar, del cual se adscribe publica
y oficialmente, siendo recompensado con refuerzos en sus trabajos de campo a través de

beneficios econémicos y de movilizacién en regiones con equipamiento de las fuerzas armadas.3?

82 Esto se puede apreciar muy bien en los agradecimientos que M. Dannemann dirige en sus investigaciones por
los afios 70, en su publicacién Plan Multinacional de Relevamiento Etnomusicologicoy Folklorico (1978) dirige
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También logré un reconocimiento en Latinoamérica a partir de mediados de 1970, quedando hasta
el diadehoy como uno de los grandes tedricos del folklore en la region y el representante de Chile

para la investigacion.

El autor en esta época también comenzo6 sus publicaciones con respecto a la “ciencia del Folklore”
tema que por los afios 1970 estd en boga dentro las academias latinoamericanas gracias a los
trabajos de Carlos Vega en Argentina — quien fuera también su profesor —, como de Isabel Aretz
en Venezuela, por ejemplo. Del trabajo en conjunto con estos investigadores se desprende una
serie de publicaciones en donde buscaba definir lo que era el folklore desde su propia ciencia en
Chile, lo mismo lo habian hecho ya Vegay Cortdzar en Argentina, Aretzen Venezuela. Su Teoria
del Folklore se respalda en los estudios de sus maestros argentinos, pero Dannemann va un paso
md4s alld y busca crear una metodologia de estudio —y no solo una definicién del folklore — ademas
incluye mas elementos de estudios, relacionados con el patrimonio material e inmaterial de la

cultura nacional.83

La base de su teoria se centra en el “hecho folklorico” que tomado de la argentina Martha Blache
lo entiende como un comportamiento o hecho cultural que se convierte en folklorico “solo cuando
para determinados grupos, funciona como bien comun, propio, aglutinante y representativo”
(p.40, citado en Dannemann, 1984, p.30), es decir un hecho folklérico es un bien que provoca un
sentido de pertenencia e identificacion con una tradicién cultural de dicha sociedad o grupo
humano y que puede ser utilizado libremente por cualquier miembro de la comunidad que tenga
un sentido de identificacion con éste.8* Gracias a esta definicion de comunidad y de “hecho
folklérico” es que en la teoria de Dannemann (1984) los elementos patriotas y nacionalistas
relacionados con los emblemas y ritos militarizados de la nacién que buscaba promover el
Gobierno Militar tiene acogida y son, segun el autor, elementos folkloricos, como por ejemplo los
honores a la bandera, o el canto del himno nacional, citando nuevamente a Blache, el autor sefiala

con respecto a los honores patrios, que son un elemento comun, pues

una pagina y media en agradecimientosa la “honorable” Junta de Gobierno y a Generales que le ayudaron en su
trabajo,lo mismo se repite en Proyecto UNESCO sobre edicion de miisica tradicional chilena (1975).
83 Valdria brevemente recordar que Carlos Vega basa su teoria del folklore principalmente en la musica,
Dannemannagrega que lo que comprende la cultura folkldrica es un todo, vale decir, objetos, trajes, literatura, etc.
y no s6lo el elemento musical.
84 Cabe aqui hacer la diferenciacién en que Dannemann no distingue clases sociales, sino que contempla la
comunidad como un todo, un cimulo de circunstancias en que un grupo humano se une y crea elementos de
identificacién para con ese grupo, por ello también no habla de un pueblo sino de una sociedad en su todo. Este
punto también es una de las grandes diferencias que tiene con Carlos Vega, recordando que éste en su teota
planteaba la diferencia de clases y el flujo de tradiciones de manera descendiente de acuerdo al gesunkenes
Kulturgut de Hans Naumann (1922).
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al compartirlo con todos los participantes, propio por identificarlos
tradicionalmente como ciudadanos de un pais; que los aglutina al cohesionarlos
frente a un sentimiento de nacionalidad y los representa ante el resto de las
naciones. La mayoria de los especialistas, sin embargo, no considerarian

folkldrica esta conducta (Dannemann, 1984, p.31).

Aun si tiene sus reparos en la diferencia entre nacionalismo y folklore, sefialando que no todo acto
patridtico es folklorico, otorga de todas maneras una validez a lo que viene haciendo la dictadura,
al sefialar que diversos actos y canciones militares si constituyen un hecho folklérico. Esta
perspectiva fue de gran utilidad para el Gobierno Militar, ya que desde ahi podia fundamentar y
justificar su actuar en relacién a la creacién de un nuevo patrimonio cultural de toda la comunidad

nacional.

Por motivos bibliograficos es dificil ir més alld en el trabajo de Dannemann y de su afiliacién a la
dictadura, los elementos de prueba son principalmente sus agradecimientos en publicaciones,
sobre todo en los proyectos dela OEA (1977) y dela UNESCO (1974), y en su concepcién mas
bien neutral del folklore, dejando de lado el factor politizado que estuvo frecuente entre los afios
1970-1973. Su teoria y su trabajo a-politizado lo ha hecho hasta el dia de hoy uno de los tedricos
mds renombrados en el &mbito de las tradiciones y del folklore, pero una vez mas desde una linea
académica, sistematizando lo que él entiende por hecho folkldrico e ignorando o dejando a un
lado el sector popular de las tradiciones, poniendo una distancia entre los folklorélogos, es decir
la academia, y los folkloristas, entendidos como los portadores de dichas tradiciones, de modo tal
que renueva lo planteado por el Instituto de Investigaciones Musicales de los afios posteriores a

Lenz.

A nivel académico, las publicaciones de Manuel Dannemann y su labor docente desarrollado en
la Universidad de Chile resultan ser los mds completos y reconocidos durante la década de 1990,
convirtiéndose en una figura clave en torno al folklore como disciplina académica en Chile y

Latinoamérica.

3.3.3. Folklore de exhibicion para Chile y el mundo

Paralelo al estudio en instituciones académicas sobre el folklore, un fendémeno que se venia
produciendo en el pais desde los afos 1940 era el de la produccién musical de corte tradicional,
que luego derivo en lo que ha sido conocido como Neofolklore, esta rama musical se desarrolld

paralelamente a la Nueva Cancién Chilena, su diferencia estaba, en que no tenia fines politicos y
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buscaba ser una reproduccion mejorada estéticamente de la musica que se escuchaba en las zonas

rurales del pais, principalmente en la zona central, y que llamaban “musica tradicional”.

De ésta rama folkldrica se desprenden principalmente dos elementos importantes a considerar,
por un lado se proyecta la imagen del campo como el paraiso sumado a un sentimiento de
afioranza, en donde se reproduce la imagen del patrén de fundo, por otro lado se estiliza las
composiciones, de modo tal que obtienen como resultado un sonido pulcro y unas voces trabajadas
académicamente, ambos factores distan bastante de lo que muestra la Nueva Cancion Chilena y

delo que se podia ver probablemente en los sectores bajos del pais.

Estos elementos gustaron al Gobierno, pues la composicion y representacion de estos grupos
cumplia con la imagen de nacién que tenia la Junta, y algunos de los grupos musicales no dudaron
en avalar la politica del Régimen desde el primer dia. Uno de los mejores ejemplos para este caso
es el grupo Los Huasos Quincheros, formado por un cuarteto de hombres, sus inicios se remontan
ala décadade 1930 y mantienen la tradicion de cantar a cuatro voces, con el paso de los afios van

sufriendo variaciones en sus integrantes, pero siguen existiendo como grupo hasta el dia de hoy.

Al proclamarse el Golpe de Estado, esta agrupacion se unié directamente al Gobierno Militar y
comenzd a trabajar activamente en el Comité de Recreacion de las Fuerzas Armadas, junto a otras
agrupaciones, como la de Raquel Barros. Se dedicaron en un primer instante a realizar giras y
conciertos para apoyar las politicas de la Junta de Gobierno. En el mismo afio 1973, Los Huasos
Quincheros, iniciaron también un programa de estimulacion de la produccion musical,
incentivando a cantautores y agrupaciones a realizar trabajos folkloricos, que tuvieran relacion
con la musica tradicional, a través de concursos con remuneracion econdémica (La Segunda,
13.11.1973). Sin embargo, donde mds destacé esta agrupacion musical, fue en su labor como
“embajadores culturales” en el exterior en tiempos de dictadura, en donde a través a giras,
buscaban promover una imagen limpia y pacifica del pais en el dmbito internacional. De estas
giras se puede nombrar su paso doble por Alemania en 1974, en mayo durante el primer viaje a
Frankfurt, un grupo de manifestantes se encontraban a las afueras del recinto donde tocarian y por
el poco resguardo policial lograron entrar al recinto, realizaron destrozos materiales y barricadas,
segun la prensa eran alrededor de “500 extremistas que pedian muerte a los cantantes fachistas”
(Garcia, 1989, pista de audio 16), los dafios materiales de alrededor de 4 mil ddlares obligaron a
suspender la gira. En la segundaoportunidad, en junio del mismo afio, acompaifiaron a la seleccién
nacional de futbol en la delegacion artistica que se presentaria en el Mundial de Futbol de
Alemania, se presentaron en el acto inaugural del evento en representacion de Chile, actuacion

que para la prensa nacional fue exitosa y mostr6 la imagen de unidad nacional que querian
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proyectar a nivel internacional.®> De esta forma fueron transformandose en icono de la misica
folkldrica chilena en el exterior, realizaron numerosas giras oficiales en nombre del Gobierno y
adquirieron rapidamente el nombre de “artistas de exportacion”. Se puede desprender de este
grupo, que funcionaba mds como un elemento de marketing que como un verdadero grupo

folklérico o de proyecciéon folklérica, ya que no posefan investigacion y mds bien adecuaba

sonidos y letras de acuerdo con lo que podia gustarle al publico, basado en el folklore.

Yapor el afio 1975 habiendo demostrado total fidelidad al Régimen, Benjamin Mackenna, uno de
los principales integrantes del grupo, se integra al gobierno militar desde la asesoria, comienza a
trabajar en la Secretarfa Nacional de la Juventud, en el drea cultural y luego en 1977 comenz?6 sus
labores como secretario de Relaciones Culturales. Mackenna, jugando rol doble, de artista
nacional y de asesor, se transformé por esos afios en una de las caras mds visibles del folklore
nacionalista que respaldaba el Régimen, ademds su visibilidad en todos los medios y eventos

culturales le sirvié para mantenerse vigente en el acontecer cultural del pais.

Durante la dictadura, otro de los grupos que marcaron la imagen folklérica de Chile desde la
danza, y que dentrode este periodo se profesionalizé y se establecié como institucion fueel Ballet
Folklérico Nacional de Chile (Bafona).3¢ Dicha agrupacion, tras una serie de transformaciones,

jug6 un rol clave en la promocién de las danzas folkldricas a través de la puesta en escena a parte
dela décadade 1980.

A través de los distintos organismos, la dictadura logré crear una serie de mecanismos para
promover su ideologia politica, resaltando, sobre todo, un folklore asociado al espectaculo que
sirviera no solo para la proyeccion de un ideal, sino también como un producto de fécil circulacion

en el mercado.

A modo de cierre, se puede afirmar entonces que la disciplina del folklore logré desarrollarse de
manera estable en Chile. Independientemente del proyecto politico, el folklore gozé de su

flexibilidad para adaptarse a las nuevas demandas del Estado, transformandose en un verdadero

85 Légicamente en €l mundialde fitbolde 1974, atin si el gobierno queria proyectaruna imagen de pazen el pais,
los resultados fueron otros de corte mdsnegativo y que no fueron cubiertos por la prensa nacional, los futbolistas
tenian prohibido darentrevistas a la prensa extranjera y los manifestantes aprovecharon la ocasion para demostrar
su descontento con la situacion en Chile, como por ejemplo en el primer partido contra Alemania federal,
abundaron los lienzos en contra de la sangrienta dictadura y organizaciones tildaban que la participacién de Chile
en dicho mundial era una forma de legitimar la dictadura. En el partido contra Australia abundaban los canticos
de los asistentes que repetian “Chile si, Junta no”, durante el segundo tiempo de dicho partido un grupo de
manifestantes aprovechando la cobertura en vivo a todo el mundo, entré a la cancha con una bandera de Chile
como forma de protesta (Bley, s/n, 2014).

86 Un andlisis completo sobre el desarrollo histérico del Bafona,asi como su funcionamiento y su alcance social,
se puede consultaren el quinto capitulo.
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instrumento para la sistematizacion dela tradicion nacional. A diferencia delos procesos que vivid
la disciplina en Europa o Norteamérica, los cuestionamientos hacia los investigadores chilenos
fueron practicamente nulos con respecto a su actuar durante la dictadura. La falta de critica al
respecto — y que recién comienza a ser tematizada — puede considerarse también como el motivo
principal del descenso de la disciplina, por cuanto no actualizé sus teméticas, tampoco desarroll6
teorias criticas al respecto como en Estados Unidos o en la Alemania federal, quedando
préacticamente obsoleta en términos de investigacion.?” No obstante, la rama asociada a la muisica,

la danza y al espectaculo se mantiene vigente, siendo probablemente esta, una de las mayores

victorias del folklore.

87 La mayorfa de las tematicas son,como en gran parte delmundo, ahora estudiadas porla antropologia, sociologfa,
historia, literatura, musica, entre otras.
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II1.
Danzasy bailes tradicionales en Chile

1. Consideraciones en torno a la historia de la danza en Chile

Alentender el baile como una forma de expresion inherente al ser humano, desarrollada a partir
de movimientos en donde confluyen y se conjugan elementos como: creencias religiosas y
culturales, aspectos de la vida cotidiana, formas de comprender el mundo y de aprehender la
naturaleza, entre otras cosas, se desprende que es un arte, un medio que ha estado presente desde
los origenes del hombre, tal como ya en la cultura griega se observaba la relevancia de la danza
a través de su musa Terpsicore y como en la cultura de occidente se desarrolld el valor de la
danza en primera instancia como hecho social y luego, en segunda, como un arte escénico

propiamente tal y una herramienta pedagogica.

Con el desarrollo y el interés de promover la danza, es que comenzaron a surgir las academias
de ballet, instituciones formales para el aprendizaje de este arte, lo que permitié el proceso de
formalizacién e institucionalizacion de esta forma de expresion a través de estructura y técnica
académica.®® A partir de esta formalizacién — principalmente con la creacién de la Académie
Royale de Danse como hito histérico — surge una danza institucionalizada y profesional,
asociada a una serie de patrones de movimientos y técnicas rigurosas. Sin embargo, la prictica
anterior de expresarse a través de movimientos ritmicos con sentido, pero sin una necesaria
rigurosidad, se mantiene y se cultiva en paralelo, dando paso a lo que se conoce como bailes

populares o bailes folkléricos.3?

Ambas formas de expresion se pueden encontrar en Chile, no obstante, valdria realizar dos
aclaraciones: la primera es que claramente el fendmeno de los bailes es anterior a la creacion
de los ballets: la segundaes que los académicos han diseccionado su trabajo al analizar desde
la danza académica el ballet, mientras que desde la musicologia y antropologia los bailes

populares, logrando poco vinculo entre ambos. Al ser la danza un arte relativamente nuevo en

88 E] Ballet en su estructura actualy como institucién surge durante el reinado de Louis XIV, quien ademds de ser
de haber sido educadoy formado endanza,cred las instancias para promover la danza en la sociedad, dentro de
las medidas tomadas surge por ejemplo la creacion por decreto de la Académie Royale de Danse en Paris ya en el
afio 1661, hito también con el que la danza se institucionaliza y su prictica se masifica progresivamente en la
poblacién, dejando de ser una actividad totalmente exclusiva dela aristocracia.

89 Se hace la distincién entre los conceptos de danza y de baile para diferenciar el modo en que estos se practican
y las funciones que cumplen. La danza se asocia a la vision profesionale institucionalizada promo vida porballets,
mientras que el baile se comprende como una forma ritmica de expresion, que no contempla una técnica académica
en su estructura y ejecucion.
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el pais, explica que no existe abundante investigacion al respecto. Las primeras publicaciones
de articulos surgen a partir de 1961, por lo que es dificil reconstruir los pasajes de su historia.
Por otro lado, las investigaciones relacionadas a los bailes populares, que, si bien datan de
mayor antigiiedad, se inician recién con el trabajo académico a partir de 1900 y solo
corresponden a listados de bailes, desconociendo elementos para su reconstrucciéon histdrica —

tema que se tratard con mayor profundidad mas adelante —.

La historia de danza en Chile debe entonces comprenderse como un espacio nuevo en la
investigacion. De toda evidencia, son los registros histéricos que dan cuenta de esta practica
social, a través de cronicas y notas en la prensa es que se deja entrever el desarrollo del baile
social ala formacién deun cuerpo deballet nacional. Alrespecto, los trabajos mds importantes,
y que serviran para la configuracion historica de la danza institucionalizada en Chile son los
articulos de Andrée Haas (1945), Yolanda Montecinos (1961, 1962), Malucha Solari (1961),
Octavio Cintolesi (1961), asi como también el trabajo de Maria José Cifuentes (2007). Las
etapas que se distinguen en estos trabajos —y que interesan para una reconstruccion histérica
de la danza — son a grandes rasgos: 1. los origenes coloniales, 2. las compafiias pioneras, 3. la
llegada de coredgrafos europeos y la consolidacion dela danza académica, 4. el cuerpo de ballet

estable y la expansion de compaiiias independientes.
1.1. Los origenes coloniales

Yolanda Montecinos, en su historia del Ballet en Chile (1961) reconoce una primera etapa en
donde sitta los antecedentes que dan los argumentos para distinguir una prehistoria del ballet
formal en Chile. Para este caso, se comprenderda como el inicio del trabajo en danza que sera
fortalecido en los afios posteriores, atn si los verdaderos origenes de la danza no tienen una
data especifica —y como ya se ha expresado anteriormente, son parte inherente del hombre —,
esta primera etapa sirve para situar el estadode la danzaen un momento histérico y su posterior

desarrollo.

Montecinos aclara que es durante el periodo de la Colonia (1600 — 1810) que se sientan los
origenes de manifestaciones asociadas a bailes populares y de salén con particular importancia
dentro de la vida civica. La autora plantea esta época como clave, ya que fue el momento en
que se presentaron en la sociedad dos corrientes particulares. Por un lado, las practicas
religiosas araucanas, y por otro las de los conquistadores espafioles. En la convivencia estas

comenzaron a entrelazarse dando
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origen a ceremonias las de la celebracion del Corpus Christi, los bailes de los
catimbaos y de las cofradias de chinos, alféreces de Quillota, Olmué, Andacollo

e Islade Chiloé, yaen el siglo XVIIIyque, en algunos casos, se mantienen hasta

nuestros dias (Montecinos, 1961, p.9).

La llegada de bailes espafioles fue frecuente debido al proceso de colonizacion. Sin embargo,
con el tiempo comenzaron a llegar bailes del Perd, que, al ser Virreinato, gozaba de mayor
actividad, como también de Argentina y del Virreinato del Rio de la Plata. La practica de estos
nuevos bailes pasé a ser parte clave dela vida social chilena. Utilizada como medio de expresion
y también de diversion, esta practica se transformé en elemento clave en festividades y eventos
colectivos tanto en un ambiente cotidiano — por ejemplo, ferias y sitios de esparcimiento —,

como en lugares mds selectos como en salones, donde la aristocracia celebraba sus reuniones.

Los bailes de esta época se pueden también desglosar de acuerdo con el lugar donde se
practicaban. Los bailes populares, de caricter picaresco, eran practicados por mestizos, indios
y esclavos negros, algunos ejemplos de estos eran, fandangos coloniales, bolero, cachucha,
revoltosa, cachupina, cuando y zamacueca (Pereira Salas, 1938; Montecinos, 1961). Algunos
de los bailes llegados del Perd fueron prohibidos por la iglesia catdlica por ser considerados
como lascivos e inapropiados para la sociedad, como fue el caso de la zapatera. Mientras que
los bailes de salon, practicados por la aristocracia criolla, eran en su mayoria europeos y de
complejidad en su ejecucion, tales como el paspié, minué, gavota, cuadrilla y el vals. Con la
llegada del Ejército Libertador en 1818, también llegaron desde Argentina bailes como la

sajuriana, el pericén o pericona, el cielito, y la perdiz (Vega, 1936; Zubicueta, 1898).%°

Los bailes de saléon practicados por la aristocracia, importados desde Europa, eran parte
importante de eventos sociales del pais, por lo que no sélo correspondia a una mera diversion,
sino también a un ejercicio politico. Estos, al ser complicados en su presentacion y ejecucion,
necesitaban ser ensefiados por maestros de danzas que daban las pautas y técnicas corporales
para las coreografias, no obstante, en Chile no existian personas preparadas y formadas para tal
labor, por lo que, en la mayoria de los casos los maestros llegaban directamente de Europa. Tal
era la relevancia de practicar dichos bailes y contar con maestros que los transmitieran, que en
1839 el politico e intelectual José Joaquin de Mora propuso la creaciéon de una escuela de baile,

con el objetivo de profesionalizar la danza.’!

90 Un analisismas completo alrespecto se hard en elapartado sobre los estudios relacionados a la danza tradicional
91 La informacién sobre la propuesta de José Joaquin de Mora al Gobierno surge del articulo de Montecinos (1961),
sin embargo, tal como sefiala Cifuentes (2007), hay una incongruencia en las fechas, ya que de Mora habia sido
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1.2. Compaiiias pioneras

Con el Ejército Libertador llegaron pues a Chile diversas danzas y practicas sociales desde
Argentina, que reforzaron las influencias llegadas de Espafia y Pert. De esta forma, la sociedad
chilena se encontré en medio de transformaciones culturales y también politicas motivo del
proceso de independencia. Los bailes de salon europeos acompafiaban los eventos de la

aristocracia criolla, mientras que, para el comin de la sociedad, los bailes picarescos eran el

“alma” de las fiestas.

La llegada de los maestros europeos de baile para atender las necesidades de la sociedad
aristocratica chilena acompafid también la llegada de la Independencia, el pais comenzé a
reconfigurarse desde las aristas politicas, sociales e intelectuales para fortificar la ideologia de
la nueva nacion. Finalizado el proceso de Independencia politica. La nueva Republica surgié
en Chile el movimiento de intelectuales liberales, que inspirados en la Revolucién Francesa y
en la Independencia de Estados Unidos, buscaban modernizar el pais a través de sus influencias
filos6ficas y politicas traidas de Europa, algunos de los actores de esta Generacion del 42
fueron el jurista venezolano, nacionalizado chileno, Andrés Bello (1781 — 1865), los
historiadores Diego Barros Arana (1830 — 1907) y Benjamin Vicuiia Mackenna (1831 — 1886),
el abogado José Victorino Lastarria (1817 -1888) y el argentino Domingo Faustino Sarmiento
(1811 — 1888). Las ideas promovidas por estos intelectuales a través de la literatura y su
presencia en el drea pedagdgica despertaron rapidamente el interés de los jovenes, suscitando
un grandioso espacio para la literatura y las artes, elementos vitales en la vida cultural del
momento. En este contexto, el ballet entre los afios 1850 y 1862 gozd de un gran apogeo,
recibiendo la visita de cuatro compaiifas europeas (Montecinos, 1961, p.11), en Santiago las
presentaciones se realizaban en el Teatro Principal, hastala inauguracion del Teatro Municipal

de Santiago, bajo la presidencia de Manuel Montt (1851 —1861), el 17 de septiembre de 1857.%2

La primera compafiia en llegar al pais fue la llamada “Compagnie de Monsieur Pongot”, en
enero de 1850. Esta se presentd en el Teatro Victoria de Valparaiso y luego en el Teatro

Principal de Santiago, la compatfiia francesa de ballet roméntico caus6 gran entusiasmo en las

expulsado delpafsen 1931. Lamentablemente no existe mayor documentacion o informacién sobre esta propuesta,
por lo que no se sabe de qué se trataba en su totalidad, tampoco se sabe si se llevé a cabo ono, probablemente la
respuesta es negativa. Sin embargo, si se considera como vélida la informacién, habria sido este el primer intento
de profesionalizary hacerde la danza un arte escénico en el pafis.

92 Los trabajos de construccion del Teatro Municipal comenzaron en 1853 bajo el disefio del arquitecto francés
Claude Francois Brunet de Baines, dentro de los colaboradores de la obra, también particip6 el arquitecto Charles
Garmier, creadorde la Opera de Paris. Para su inauguracién en 1857, se contraté a una compaiia italiana para
representar la pieza Ernani de Giuseppe Verdi (Teatro Municipal de Santiago, s/f, p.5).
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juventudes de la época, siendo no sélo éxito de taquilla, sino que también motivo de querellas
por parte de la iglesia catolica, puesto que la vestimenta de las bailarinas “atentaba a la moral”
(Montecinos, 1961, p.12). Las presentaciones mds llamativas que realizé la compaiiia fueron
Giselle (Gautier), estrenadael 18 de diciembre de 1850y La Silfide (Nourrit- Schneitzhoeffer),

el éxito mantuvo a la compaiiia en el programa de temporada del teatro hasta 1851.

Luego de las presentaciones de la compafiia de Monsieur Pongot en el pais, pasaron seis afios
con pocas visitas extranjeras y funciones esporadicas, hasta 1857, cuando llegé la compafifa de
la familia francesa Roussets, que ya gozaba de reconocimiento en Europa y Norteamérica. Esta
compafia se presentd en diversas ciudades con obras como Giselle y la Silfide, con un gran
desprendimiento en gastos “por orquesta, maquinistas, pintores, utileros, comparsas, velas,
fuegos artificiales y policias acompafiantes” (Centro DAE s/n). Segtin la informacién del Teatro
Municipal de Santiago, también en 1857, el coredgrafo de la compaiiia habria realizado las

primeras clases de Ballet en Chile y hubo en el escenario bailarinas chilenas.”3

Con la inauguracién del Teatro Municipal de Santiago, otros artistas llegaron al pais, como la
compafiia Corby — compuesta por el matrimonio francés Thierry-Bernardetti — y Aurélia
Dimier, bailarina de la compaifiia de M. Pongot, que en su paso por Chile en 1850 habia ganado

fama y admiracion en el publico nacional.

Las visitas que estas primeras compaiiias realizaron en Chile proporcionaron en la sociedad
nacional un primer acercamiento al arte del ballet. El interés y entusiasmo que se desarroll6 a
partir de las presentaciones sirvié ademads para la creaciéon de espacios satisfactorios para la
puesta en escena, como fue el caso del Teatro Municipal. A partir de entonces comenzaron a
implementarse nuevas medidas para el fortalecimiento y desarrollo del ballet en el pais,
otorgando las condiciones ideales para la visita de nuevos coredgrafos y compafiias, como
también propiciar un lento pero significativo inicio a la creacion de espacios formales para la

ensefanza.
1.3. La llegada de coreografos europeos y la consolidacion de la danza académica

Alllegar 1900, la 6pera ganaba en las preferencias artisticas de la sociedad chilena, pasando el

ballet a un segundo plano. Sin embargo, el arte renace a partir de 1917 con la visita de la

93 La informacién ha sido obtenida del Centro de Documentacién en Artes Escénicas del Teatro Municipal, sin
embargo, en la poca bibliografia existente al respecto, no se encuentra informacion frente a este hecho.
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bailarina cldsica-romantica rusa Anna Péavlova®*, quien volvi6 al pais en 1918 y 1920. Durante
este periodo Pavlova realiz6 sus presentaciones en el Teatro Municipal de Santiago, en
Valparaiso, Talca y Concepcidn, frente a un ptiblico inexperto en temas de danza, pero al cual
logré cautivar sin mayor esmero (Montecinos, 1961, p.18). Algunas de las obras méds alabadas
fue la Muerte del Cisne, compuesta especialmente por Michel Fokine para ella en 1905 y
Giselle, obra emblematica donde ya era primera bailarina en su paso por el Ballet Imperial

Mariinsky.

El paso de Pavlova por Chile resulta de gran importancia para la historia de la danza, no s6lo
por ser una de las bailarinas mds destacadas en la historia del ballet, sino porque fomenté el
interés por la danza en la sociedad chilena, propiciando en gran medida las condiciones

necesarias para la formalizacion del ballet.

En 1920, uno de los bailarines de la compaiifa de Pavlova, Jan Kawesky llegé a establecerse en
Chile. Con su formacién como bailarin cldsico y el prestigio que traia consigo haber sido parte
de la compaiiia de Pavlova, comenzé a dar clases de ballet cldsico en Santiago, fundando su
propia academia en 1921, en donde trabaj6 hasta su muerte. Sus pupilas provenian dela clase
alta santiaguina, lo que transformé a sus clases como un sello de renombre en la formacion de
jovenes, y, por ende, un arte de elite en la sociedad. Al trabajo hecho en Santiago, se sumo la
labor de la bailarina Doreen Young — formada en Londres en la academia de la bailarina clésica
rusa Serafina Astafieva — en Vifia del Mar. Kawesky y Young poseian influencias parecidas,

asociadas al trabajo de los ballets rusos, por lo que trabajan netamente la danza clésica.

A esta sociedad ya internalizada en la danza clésica, llegd a Chile en 1928 la bailarina suiza
Andrée Haas (1908 —1981), considerada como la pionera de la danza moderna en el pais. Haas

lleg6 al pais contratada por el Conservatorio Nacional de Musica para impartir clases deritmica,

94 Anna Pdvlova (1881 —1931) fue una de las bailarinas mds destacadas del siglo XX, se formé en la Escuela del
Ballet Imperial bajo Marius Petipa, sin embargo, se afilié temprano a lasideas del coredgrafo ruso Michel Fokine
— considero como como el fundadordel ballet moderno —. Particip6 de los ballets rusos de Serguéi Didguilev, con
quien realizé giras por Europa,logrando la consolidacion de su talento como bailarina. A partir de 1912 se radicé
en Londres, donde form¢ su propia compaiifa, con la que realiz6 presentaciones no sélo en Europa, sino que
también en Estados Unidos y Latinoamérica. Para mayorinformacién bibliografica consultarPritchard y Hamilton
(2012).
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trajo al pafs una nueva forma de practicar la danza gracias a su formacién con Dalcroze®> en

Ginebra y Mary Wigman”® en Dresde.

La llegada de Haas coincide con la serie de reformas educativas y académicas que el pais ponia
en marcha entre los afios 1928 y 1940, el Conservatorio Nacional de Musica, institucion
dependiente de la Direccion General de Ensefianza Artistica, debido a la disolucién del
organismo anterior, cambi6 su dependencia a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile en el afio 1929, afio de su constitucidon como facultad académica. Durante este periodo,
Haas se dedicaba a las clases de educacion ritmica en el Conservatorio y en el Instituto de
Educacion Fisica e impartia clases de danza en su academia — bajo el sistema Dalcroze —
Wigman —, en donde trabajaba con la bailarina chilena Elsa Martin, también formada por
Wigman. Con las alumnas realizaron presentaciones en el Teatro Municipal y se comenzaba a
vislumbrar asi la formacién de un posible cuerpo de ballet. Los primeros indicios de la creacién
de un ballet estable y nacional comenzaron a darse a fines de 1930 con la contratacion de
bailarines del Teatro Colon de Buenos Aires por parte de la direccion del Teatro Nacional®” en

1939, pero la iniciativa s6lo perdurd una temporada hasta 1940 (Haas, 1945 (2002), p.31).

En 1940, dentro de las reformas académicas que ya estaba experimentando la Universidad de
Chile, se creé el Instituto de Extension Musical, para promover y fomentar el trabajo musical
del pais. Las principales tareas iniciales, aparte promover la investigacién, fue constituir la
Orquesta Sinfénica de Chile — que vendria a reemplazar a la ya desaparecida Orquesta Sinfénica
Nacional —, inaugurada el 7 de enero de 1941 en el Teatro Municipal. (Santa Cruz, 1960, p.29-

31), y la creacién de una Escuela de Danza, que se concretaria en 1941, en donde Haas, en su

95 Emile Jacques-Dalcroze (1865 — 1950) musico y compositor suizo, desarroll, en la bisqueda de una forma de
crear un aprendizaje completo para misicos, un método de ensefianza de la musica a través de la experiencia del
movimiento. Este modelo se basa en tres elementos principales, el movimiento (eurhytmics), el solfeo y la
improvisacion para lograr una experiencia sensorial y musical. Trabajé en el Conservatorio de Ginebra, en 1911
fundé su primer instituto en Hellerau, Dresde, que fue abonadoen 1914 por la guerra. En 1918 fundé6 la London
school of Dalcroze eurythmics y en 1919 el Insittuto Jaques-Dalcroze en Ginebra y Paris, instituciones que pronto
tuvieron sedes en las grandes ciudades europeasy en Estados Unidos (Mead, 1996; Huschka, 2000, p.45).

96 Mary Wigman (1886 — 1973) bailarina y coredgrafa alemana, icono del movimiento expresionista alkmén
Ausdruckstanz y considerada como una de las figuras mas importantes de la danza moderna. Se formé con
Dalcroze y luego con Rudolf von Laban —coredgrafo y creadordel sistema de notacién Laban — de quien también
fue su asistente. En 1920 funda su propia escuela de danza moderna en Dresde, con el objetivo de enseflarla nueva
danza expresionista y contando con colaboradores de toda Europa. En Estados Unidos se funda durante el afio
19311a New York Wigman School, institucién pionera de la danza expresionista en dicho pafs, llegando a contar
con mdsde 1.500 estudiantes. Para mayorinformacién sobre la vida y obra de Wigman consultar Miiller (1986).
7 La informacién sobre la iniciativa de crear un ballet nacionalsurge del articulo de Haas (1945) sobre la Escuela
de Danza,lamentablementeno existe mayorinformacion alrespecto que permitiera profundizaren este punto. Los
bailarines eran Arturo Pikieris (solista del Teatro Colén) y Karmena Pikieris (sin registro, probablemente su
esposa). Conrespecto al contratante, es probable que Haas se refiera al Teatro Municipal, ya que en Chile el Teatro
Nacional es una compaiiia de teatro fundada en 1941 bajo el nombre de Teatro Experimental y recién a partir de
1974 utiliza el nombre de Nacional, por lo que no coincide con la informaciéon de la autora — ademds de que el
trabajo dela compaiiiaesde teatroy no coincide conla danza —.
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calidad de académica de la Universidad de Chile, insisti6 y acompaid todo el proceso

fundacional de la Escuela.

El método de trabajo de Haas y Martin, sumado al del bailarin chileno Ignacio del Pedregal —
también formado por Wigman, con una beca del Gobierno de Chile —, tenia indiscutiblemente
una raiz en el movimiento expresionista aleman (Ausdruckstanz), que se introdujo de lleno en
la sociedad chilena, disminuyendo el interés por la danza cldsica-romantica practicada afios
atras. Este entusiasmo se reflejé en su totalidad con la positiva recepcidon que tuvo la visita del

Ballet Jooss, considerada como uno hito mds importante en la historia del ballet nacional.

El Ballet de Kurt Jooss®®, reconocido a nivel internacional luego de haber obtenido el primer
lugar en el Concours de Chorégraphie en 1932 realizado en Paris con su obra La Mesa Verde,
lleg6 a Chile en 1940 como parte de su gira por Sudamérica. En Chile no habia trabajos
coreograficos que se igualaran a lo que hacia Jooss — fuera de los intentos de Haas-Martin-Del
Pedregal —, sin embargo, su nombre era ya conocido a través de referencias de intelectuales en
transito por Europa, y su presentacion, pese a ser algo “desconocido”, resultod ser un éxito, por

lo que tuvo que extender la cantidad de presentaciones y alargar su temporada en el pais de

manera imprevista (Haas, 1945 (2002), p.31).

Luego del éxito de la compaifiia en el pais y gracias a los esfuerzos de Andrée Haas por formar
una escuela de danza, el Instituto de Extension Musical contraté en 1941 a tres de los bailarines
de Jooss para crear y dirigir tal proyecto. Ernst Uthoff, asumié como director, Lola Botka como
primera bailarina y Rudolf Pescht como primer bailarin, ademdas de desempefiarse cada uno en
la docencia. Las gestiones para la naciente Escuela de Danza comenzaron en mayo de 1941y
la primera clase se dicté en octubre del mismo afio (Montecinos, 1962, p.17). Paralelo al trabajo
en la Escuela de Danza, Uthoff inici6 la preparaciéon para formar un cuerpo de ballet con un
grupo de estudiantes considerados como mds avanzados. La primera presentacion de este

cuerpo de ballet se realizd en 1942, contando con reconocidos bailarines nacionales en la

actualidad como Malucha Solari y Patricio Bunster, entre otros.

98 Kurt Jooss (1901 — 1979) coreégrafo y pedagogo alemén, discipulo de Rudolf von Laban,es, junto al bailarin
Sigurd Leeder, fundadordela Folkwangschule. Luego de ser reconocido internacionalmente con La Mesa Verde,
deja Alemania en 1933, alnegarse a trabajarsin sus bailarines de origen judios, para fundaren 1934, junto a Leeder
una nueva escuela de danza en Davon, Inglaterra. Realizé giras por Europa y el continente americano, que lo
trajeron a Chile en 1941.Donde también fue profesory coredgrafo invitado en 1947-1948. A partirde 1949 retomé
su trabajo en la Folkwangschule, teniendo a estudiantes de todo el mundo y formando a grandes bailarinas como
Pina Bauschy Susanne Linke.
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A partir de 1943, tanto la Escuela como el Grupo de Ballet se empezaban a consolidar, contando
con gran numero de matriculas y un cuerpo de bailarines en condiciones para realizar
presentaciones acordes a un espectdculo de alto nivel. Es en este momento que se formaliza el
trabajo de la danza en el pais. Logrdndose, al fin, sustentar la danza con artistas nacionales,
cimentando las bases del ballet chileno. En 1945 el conjunto adopt6 oficialmente el nombre de
Ballet Nacional Chileno (BANCH)y realiz6 su primera gira nacional, que, debido al éxito, se
consagré como una actividad a realizar afio a afio, mientras que en 1956 tuvo lugar la primera

gira internacional, visitando Argentina y Uruguay.

El Ballet Nacional Chileno, dependiente del Instituto de Extension Musical de la Universidad
de Chile (hoy Centro de Extension Artistica y Cultural) es la primera agrupaciéon profesional
del pais en trabajar la danza, debido a la escuela expresionista de sus fundadores es que se
caracteriza también por ser un ballet de danza contempordnea con grandes influencias del
expresionismo alemdn, siendo Chile quizés uno de los lugares mds representativos en practicar
el legado de la obra de Jooss. Las presentaciones del conjunto se desarrollaron hasta 1957 en el
Teatro Municipal de Santiago — momento en que el municipio cancelé con el contrato con el
interés de formar una propia compafiia —, luego continuaron las presentaciones en el Teatro
Victoria de Santiago. A fines de 1980 se renovo el ex Teatro Bustamante y con el nombre de
Teatro Universidad de Chile reabrio sus puertas dando albergue a todos los conjuntos artisticos

dela casa de estudios, incluido el BANCH, hasta el dia de hoy.

El desalojo que vivi6 el BANCH del Teatro Municipal apuntaba al interés del municipio de
formar su propio conjunto de ballet clasico. Mientras el Ballet Nacional gozaba de estabilidad
y reconocimiento en el pafs, la danza clésica trabajaba en paralelo desde 1949 con la llegada
del bailarin ucraniano Vadim Sulima, formado con Marius Petitpa y heredero de la tradicion
clasica rusa, lleg6 al pais para dar clases de danza cldsica en la Escuela de Danza. Sin embargo,
el trabajo no prosperd ya que aceptd un contrato con la Municipalidad de Santiago para formar
una academia de danza clasica y el Ballet Cldsico Nacional. Las primeras presentaciones
comenzaron en 1952, no obstante, en 1957 el Ballet se disolvié (Cifuentes, 2007, p.94-95). El
trabajo de esta agrupacion fue literalmente breve, pero de gran importancia, ya que se trat6 de
la primera iniciativa sustancial en el &mbito de la danza cldsica — disciplina que a diferencia de
la danza contempordnea del BANCH no era muy fomentada — dando un espacio a bailarines y

coredgrafos que quisieran experimentar otra forma de bailar.

Luego del trabajo de Sulima, lleg6 a chile en 1958 desde Zagreb el bailarin y coregrafo chileno

Octavio Cintolesi, egresado de la primera generacion de la Escuela de Danza y ex integrante
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del Ballet Nacional, contratado por la Municipalidad de Santiago para ejercer en el Teatro

Municipal, ello en vista de formar un conjunto estable.

Bajo la gestion de Cintolesi, en 1959 surgié de una “necesidad impostergable” el Ballet de Arte
Moderno (BAM) (Cintolesi, 1961 (2002), p.60). Las caracteristicas de este cuerpo, a diferencia
del BANCH, es que buscaba volver a la tradicion clésica del ballet — poco practicada en Chile
debido a la fuerte influencia del expresionismo — y a partir de ello avocarse a una creacion

moderna y americana. Cintolesi al respecto comenta

Como base, y sin que atn supiésemos dondelos ibamos a representar, montamos
tres ballets de distintos estilos e intenciones. Con uno de ellos, nos
remontdbamos a la tradicion, el segundo representaba el camino intermedio
hacia las expresiones actuales del ballet, y el tercero era la representacion integra

de una forma moderna (1961 (2002) p. 60).

El coredgrafo da diversas pistas de lo que deberia ser un ballet en Chile, sin poner en tela de
juicio el trabajo realizado por el BANCH, alude a los elementos ya mencionados anteriormente
para explicar las necesidades que presenta el pais y también la creacién de este nuevo conjunto.
La creacion de piezas “americanas” pasa entonces a ser parte constitutiva de los lineamientos

del BAM, aqui Cintolesi anade

Ahora, en cuanto a americanos, no creemos en la simple féabula criollista ni el
poncho y la guitarra. En cambio, como raza nueva que estd despertando a su
realidad y hacia el logro de sus realizaciones, si creemos que nuestro quehacer
artistico tendrd que representar la grandiosidad de nuestra naturaleza y su
colorido, asi como la inherente rebeldia sagacidad y actitud libertaria del hombre

americano (Cintolesi, 1961 (2002), p.64).

Luego de un afio, las puestas en escena de esta nueva agrupacion habian ya logrado cautivar al
publico en Santiago, dando paso a la progresiva consolidacién de la institucion como también
creando un espacio formal para la danza cldsica en el pais. Ello se tradujo en el interés y
atraccion que el pais ejercié en coredgrafos y bailarines de todo el mundo, como por ejemplo
Alfred Rodrigues (Royal Opera House), Alexander Tomsky (Stanislavski and Nemirovich-
Danchenko Academy y Bolshoi Ballet), Peter van Dyk (Opera de Paris), Elsa-Marianne von
Rosen (Casa de Concierto de Estocolmo), entre otros (Cintolesi, 1999 s/n). A partir de 1965, el
conjunto cambié su nombre a Ballet Municipal de Santiago, ocasion en que también pasé a

depender de la Corporacion Cultural de Santiago. A pesar de la prosperidad, Cintolesi dej6 su
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cargo en 1966 y emigré6 a Europa.”® Con su partida, el Ballet Municipal requirié una
reestructuracion, transformandose en una institucidon de linea netamente de ballet clasico,

dejando a un lado la corriente a moderna y las perspectivas que Cintolesi habia plasmado en el
BAM.

Considerando los antecedentes sobre la fundacién de la Escuela de Danza, ademds de cuerpos
estables de danza como el Ballet Nacional de Chile y el Ballet Municipal de Santiago (ex Arte
Moderno), puede afirmarse que durante los afios 1950 la actividad dancistica logré desarrollarse
y formalizarse de manera inédita, teniendo como resultado la creacién estable de un espacio
para la ensefianza y la prictica de la danza, la formacion de profesionales que destacarian en el
extranjero, como también ser escenario para reconocidos artistas internacionales. Debido a tal

desarrollo es que también se puede afirmar que en esta etapa ya se puede hablar de una

institucionalizacién de la danzaen Chile.
1.4. El cuerpo de ballet estable y la expansion de compaiiias independientes

Tal como se puede apreciar, con la consolidacion del Ballet Nacional Chileno junto a la creacién
y fortificacién del Ballet Municipal de Santiago, el pais cuenta con dos organismos académicos
claves para el desarrollo del arte. A medida que estas instituciones, junto a la Escuela de Danza
de la Universidad de Chile, fueron fortaleciendo la calidad de sus artistas y de sus puestas en
escena, comenzaron también a ofrecer un espacio para generar creaciones de los propios
bailarines del elenco. A partir de entonces, el trabajo ya no sélo se limitaba a reproducir o
adaptar piezas europeas, sino que ademds se incrementaba la idea de un arte nacional,
propiamente chileno, de tal modo que se llevaron a escena piezas como Umbral del Sueiio
(1951) de Malucha Solari con musica de Juan Orrego Salas, Milagro en la Alameda (1957) de
Ernst Uthoff conmusica de Héctor Carvajal y Josef Bayer, Calaucdn (1959) de Patricio Bunster
con musica de Carlos Chévez, El Grito (1963) de Octavio Cintolesi y musica de José Arturo

Giolito.

De esta forma, estas representaciones constituyen las primeras en afiadir elementos culturales
del pais a la danza, por ello también es que se consideran como los primeros intentos en torno

a la creacion de una “danza nacional”. Si bien se perseguia la creacion de un ballet chileno —

99 Luego de llegar a Paris, Cintolesi trabaj6 para diversas compafiias (Hamburgo, Zurich, Florencia, Ginebra) hasta
1973, momento en que asume como directordel Ballet de la Opera de Bonn. Para el core6grafo esta fue una de las
etapas mds creativas de su carrera, luego de su paso por Zagreb y los primeros afios del BAM (Cintolesi, 1999
s/n), sin embargo, a principios de 1980 regresa al pais para reincorporarse a las labores del Ballet Municipal de
Santiago.
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fuera este de cardcter asociado a la danza cldsica, moderna o experimental —, una de las grandes
criticas es la realizada por Daniel Quiroga (1961) en donde evalta el lugar de la musica chilena
dentro del ballet, como también la falta de trabajo conjunto entre musicos y coredgrafos. Para
la época (1961), ademds de las obras mencionadas anteriormente, se pueden anadir otras que
han tenido fragmentos de misica chilena, tales como Caupolicdn (1948) de Uthoff y Remigio
Acevedo, Las Tres Pascualas (1949) de Vadim Sulima y Remigio Acevedo, La Noche de San
Juan (1953) de Sulima y Salvador Candiani, sin embargo, en un contexto general, la presencia
musical chilena no abundaba en la creacion dancistica, tampoco el trabajo entre compositores

y coredgrafos, lo que dificultaba la vision de un verdadero arte nacional.

Pese a este tipo de criticas, la labor de los ballets fue evaluada positivamente, lo que abrié el
paso a la creacién de nuevos tipos deballets, iniciativas e instituciones del rubro, dentrode ellas
el Ballet Folkl6rico Aucamdn'?? (m4s tarde conocido como BAFONA ) fundado a mediados de
1960 por estudiantes de Educacion Fisica y que prosper6 gracias al constante apoyo de Patricio
Bunster siendo director del Departamento de Danzay del BANCH 0! o que permitié mds tarde
ser parte del Ministerio de Educacién. También por esta fecha surgié el Ballet de Camara
(1966), la Escuela Coreogréfica Nacional y el Ballet Juvenil del Ministerio de Educacion (1969)
de Malucha Solari. Con la creacion de estas entidades y con fondos estatales, Solari perseguia
la idea de llevar la danza a todos los sectores del pais, por otro lado, el Ballet Aucamén buscaba
algo parecido, pero en relacion a los bailes populares. Este pensamiento acompaiaba no sélo a
Solari y alos estudiantes de Aucamdn, sino que era respaldado por un gran grupo de bailarines,
estudiantes y coredgrafos de la Universidad de Chile, la propuesta de masificar la danza, junto
a otras ideologias referente al arte, ademds de diversos intereses sociales abrieron una rama

paralela al trabajo que desarrollaban los ballets, el de las compaiiias independientes.

En 1970 como resultado del trabajo de Joan Turner!?? y Alfonso Unanue, se cre6 el Ballet

Popular, considerado como la primera compaiiia independiente. El Ballet Popular surgi6 luego

100 Sobre masinformacién sobre el trabajo del BAFONA, consultarel capitulo final.

101 Patricio Bunster celebraba la iniciativa y propuesta de este Ballet Folklorico, ala fecha inexistente en el pais,
s6lo se contaba con referentes en México, Cuba y la Unién Soviética. Motivo porel que también puso a disposicién
salas de ensayo de la Universidad de Chile para este grupo, que en un principio no contaba con apoyo financiero
de ninguna institucion.

102 Joan Turner (1927 -), conocida también como Joan Jara, fue alumna de Sigurd Leeder y formé parte del Ballet
Jooss en Londres, con el que realizé giras por gran parte de Europa. A travésdel Ballet Jooss conoci6 a Alfonso
Unanuey a Patricio Bunster, con quien contrajo matrimonio y viajé a Chile para formarparte del Ballet Nacional
Chileno y darclases en la Escuela de Danza. Afios médstarde, luego de separarse de Bunster, conoci6é alcantautor
Victor Jara. Se retiré del Ballet y comenz6 a realizar trabajos con distintas comunidades, forma en que nace el
Ballet Popular, apoyd desde la danzaa la candidatura y al gobierno de Salvador Allende. En los primeros instantes
de la Dictadura Militar, Victor Jara fue torturado y asesinado, Turner quedé viuda y por recomendaciones de
amigos y la embajadabritdnica debid partir en exilio a Inglaterra. A partirde 1983 comenzo a volver a Chile por
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que a Joan Turner y Alfonso Unanue le cortaran el financiamiento para su taller de danza en la
Municipalidad de Las Condes. Los coredgrafos gracias a la ayuda de Patricio Bunster, quien
les facilit6 salas de ensayo dela Universidad de Chile, lograron continuar con las clases en un
nuevo lugar. A partir de ese momento comenzaron a llamarse Ballet Popular, y se cataloga
efectivamente como la primera compaiia independiente del pais, puesto que su trabajo fue
totalmente auténomo y no conté con la ayuda ni financiamiento de ninguna institucion —
contrario a los casos de los ballets ligados a la Universidad de Chile o la Municipalidad de
Santiago —, el objetivo de esta compaiiia era llevar la danza a la comunidad y que no sélo fuera
algo profesional, sino que también de los sectores populares bajo el lema de que la danza era

para todos.

El Ballet Popular surgié en el afio de la proclamacién de Salvador Allende como candidato
presidencial y desde su creacion se alined con la propuesta de la Unidad Popular. Junto a Victor
Jara participaron activamente en la campafia presidencial. A través de giras y presentaciones
por todo el pais se consagraron como un emblema cultural de la llamada “Unidad Popular”. A
diferencia de los ya consolidados ballets, la facilidad de esta compaiifa, que mantenia el caracter
expresionista, era que en sus presentaciones mantenian sus vestimentas comunes y sin grandes
escenografias, por lo que podia dar un espectdculo en cualquier espacio. Turner al respecto
manifiesta “El ballet popular estaba con ese espiritu de la Unidad Popular, de congregacion
social, todos querian participar creando, en la musica, la danza, el teatro” (Pérez Garcia, 2012
s/p,) esta idea es la que también lleva a crear escuelas satélites en diversas poblaciones de

Santiago, con el objetivo de llevar la ensefianza de la danza a nifios socialmente segregados.

Con la irrupcién de la dictadura militar, la danza, sufrié no solamente pérdidas por la partida en
exilio de los bailarines — principalmente de la Universidad de Chile —, sino también fue victima
del apagdn cultural que afecté de manera undnime a la cultura y alas artes. Luego del asesinato
a Victor jara, Joan Turner viaj6 a Londres en exilio y el Ballet Popular desaparecié por
completo. Mismo destino sufrieron otros artistas politicos como Patricio Bunster, quien partié
a la Republica Democratica Alemana'®3, su cargo en el Ballet Nacional lo asumié Nora

Arriagada.

peticion de su hija Manuela, ambasrealizan gestiones en Naciones Unidas para que Patricio Bunster pudiese volver
alpafs,accién que se concretd en 1985, juntos fundaron el Centro de Danza Espiral. Sin embargo, el trabajo mds
reconocido de Joan Jara a nivel internacionalha sido su activismo en contra la Dictadura de Augusto Pinochet. En
1993 creé la Fundacion Victor Jara, que tiene por objetivo mantener vivo el legado del cantautorasesinado.

103 Al llegar a la RDA en 1973, Bunster se instalé en Rostock donde fue también director del Teatro Lautaro
dependiente del Volkstheater Rostock, trabajé como coredgrafo en Rostock, Chemitz, Berlin, Weimar y Dresden.
A partir de 1974 comenzé a trabajar como docente de danza moderna y coreografia en la Escuela Palucca de
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Naturalmente, durante los primeros afios de la dictaduramilitar, el panorama de la danzaestuvo
truncado. A mediados de 1970 se reconfiguré el trabajo del BANCH, dentro de la Universidad
de Chile, también el trabajo del BAFONA anivel ministerial, por otra parte, el Ballet Municipal

(ex BAM) se encontraba desde principios de 1970 deteriorado y practicamente paralizado.

El fenémeno de la danza independiente en Chile, que se inici6 con el Ballet Popular de Joan
Turner, buscaba mostrar una danza social capaz de representar la realidad chilena y la
contingencia delmomento. Sibien en los primeros afios dela dictaduraeste tipo de danzaestuvo
“callada”, a fines de 1970 este tipo de danza comenz6 a consolidarse como manifestacion
experimental de inspiracion social y con ello surgieron diversas compaiiias a lo en el pafis, tales
como Agrupacion de Danza Mobile (1976) dirigido por Hernan Baldrich, Grupo Danza el
Centro (1978) dirigido por Gregorio Fassler, Vértice (1979) de Ingeborg Krusell, Grupo Calle
(1982) — mas tarde llamado Compaiiia Teatro del Cuerpo, dirigido por Vicky Larrain, Grupo
Tedat (1982) dirigido por German Silva, Grupo Andanzas (1982) dirigido por Nelson Avilés,
Compaiiia de Danza Calaucdn (1983) dirigido por Manuela Bunster y Joan Turner, Centro de

Danza Espiral (1985) fundado por Joan Turner y Patricio Bunster tras regresar del exilio.

Desde una manera abstracta del movimiento, estas compafiias presentaron a través de la danza
una nueva forma de comunicar su descontento frente a la realidad que vive Chile. Acudieron a
elementos que los censores culturales no vinculaban ala danza, dando por resultando una danza

vanguardista, en donde, Macarena Rubio (2014) describe que

Se recurrié a la abstraccion, posibilitada por las nuevas tendencias traidas desde
Estados Unidos, muy por encima de la comprension de la que eran capaces los
censores culturales del régimen. También a las danzas Barrocas y del

Renacimiento. Impero la experimentacion y el pequefio formato (p.26).

En este sentido, los vejamenes de la dictadura no pasaron desapercibidos en bailarines y
coredgrafos, quienes buscaron manifestarse por medio de piezas coreograficas frente a lo que
acontecia en el pais, algunas de las piezas célebres en este contexto fueron A pesar de todo...
homenaje de Patricio Bunster a Victor Jara y a las victimas de la dictadura, creada durante su
exilio en la RDA (1974) y presentada a su regreso a Chile con el Grupo Espiral. In Memoriam
(1986), de Vicky Larrain y el Grupo Calle, dedicadaalas victimas del caso Degollados en 1985

por la dictadura.

Dresden, en la Theatherhochschule de Leipzig y en la Akademie der Kiinste de la RDA. (Giersdorf, 2014, p. 243-
249; Emmerling, 2013,p.92-93)
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De esta forma, la danza independiente sirve en tiempo de dictadura como un medio de
expresion, en la mayoria de los casos, en contra de la situacion del paifs, pero de una forma
“maquillada” con una féormula dificil de descifrar para los agentes culturales del régimen, a
través del cuerpo y del movimiento, lo que le permitié subsistir y mantenerse en un mundo

paralelo al de las agrupaciones “grandes” como el Ballet del Teatro Municipal y el Ballet

Nacional Chileno.

En un contexto de represion brutal, la danza independiente sirvid también como una
herramienta de protesta, como ya lo hubiera hecho antes por ejemplo el movimiento de la Nueva
Cancion Chilena. Los cuerpos y el movimiento sirvieron para transmitir mensajes de
preocupacion y descontento en la sociedad en plena dictadura, las piezas de danza fueron
presentadas en todas partes del pais, también en las poblaciones abandonadas y en las periferias
de la ciudad, ya que uno de los objetivos principales no era sélo expresar el momento social,
sino ademds hacer participe a la comunidad, llevdndole y ensefiando el arte de la danza donde

el arte de las elites no llegaba.

Es asi como podria afirmarse que, pese a la situacion politica y social que vividé Chile durante
las décadas de 1970 y 1980, la danza chilena vivié uno de sus momentos de mayor creatividad
y desarrollo, logré fortalecerse y establecerse, ademds de experimentar con la propia realidad
del pais. Esto tuvo como resultado el surgimiento de una danza chilena, que tomé influencias
de Europa y Estados Unidos, pero para llevarlo al contexto nacional, es decir, los escenarios a
partir de los afios 1970 ya no s6lo presentaron reproducciones delas grandes obras maestras del
ballet clésico, sino que también para la danza hecha en el pais a partir de vivencias sociales

propias.

La danza en su proceso de maduracion en Chile comenzaria a consolidarse totalmente a partir
de los afios 1990. Sin embargo, la investigacion en danza es escasa, como ya se mencionaba
antes, s6lo se encuentran articulos aislados que permiten una reconstrucciéon de lo que ha sido
este arte en el pais. Por otro lado, la investigaciéon que llevan bailarines y coredgrafos para la
puesta en escena de sus obras corresponde a un proceso creativo individual que resulta dificil
de analizar fuera de contexto de cada obra. La investigacion en danza en Chile es un drea que
recién a partir delos afios 2000 comienza a ser explorada, sin embargo, es muy poca la literatura
al respecto, por ello esta escueta reconstruccion histérica s6lo busca contextualizar el estado
del arte de una forma global, deun arte que se desarroll6 en paralelo al Folklore como disciplina
y que ambos en conjunto son claves para analizar y comprender en qué contexto se desarrollaron

también los bailes folkldricos en el pais.
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2. Estudios referentes a las danzas tradicionales: Algunos ejemplos

Tal como ya se ha observado, al ser la danza una disciplina relativamente nueva en Chile, las
investigaciones son escasas y se relacionan principalmente a la danza como arte y como
actividad social. El rol — o la clasificacién — de los bailes folkloricos o tradicionales ha sido,
por tanto, objeto de estudio del Folklore. Sin embargo, atn dentro de esta disciplina, como
también dela musicologia, los trabajos investigativos sobre bailes tradicionales no son muchos:
la mayoria corresponde a una recopilacion de bailes y en algunos casos a la clasificacion segtn
su geografia, forma en la que se practica, festividades en donde aparece, entre otros criterios.
Con el fin de poder observar objetivamente el desarrollo de los bailes tradicionales chilenos
durante el siglo XX, se examinaran a continuacion los trabajos mas significativos referentes al

tema.

A mediados del siglo XIX surgen los primeros antecedentes que dan cuenta sobre los bailes
practicados en Chile, documentados en cronicas de viajeros europeos tras su paso por el pafs,
en notas de periédicos, como también en novelas histéricas de la época'®*. Estos documentos,

al ser practicamente la unica fuente, conforman la base fundamental para comprender el

desarrollo social y politico de los bailes en Chile.
2.1. Los bailes en Chile: primeros antecedentes y clasificaciones

Uno de los trabajos mas significativos deesta época son las memorias del compositor y politico
chileno José Zapiola (1802 — 1885). A través del relato sobre la vida social del pais, Zapiola
menciona las actividades culturales que frecuenta realizar la sociedad chilena, entre ellas lo que
se baila, haciendo una revision completa sobre los bailes llegados al pais que el recuerda. A
diferencia de crdnicas viajeras o de las novelas costumbristas, que relatan algunos bailes,
Zapiola presenta una serie de bailes atribuyéndoles un afio aproximado de llegada, como

también un origen.

Al ser el baile inseparable de la misica, Zapiola (1872) sostiene que habia bailes que no
conocid, pero si supo de su existencia, tales como el paspié y el rigodon, 1o que da por entender
que se dejaron de practicar a principios de 1800. Luego, hace una revision sobre los bailes en
uso, que clasifica como serios, atribuyendo a los aristocréticos, los de chicoteo, de caracter

picaresco, y los intermedios de estos dos grupos.

104 Este tipo de documentos son también base fundamental para elestudio de las tradiciones chilenas en manos del
folklore, motivo por el que Manuel Dannemann (1960)atribuye a los autores de estos escritos ser los iniciadores
del folklore chileno. Para una mayorcomprension alrespecto consultarel apartado sobre el folklore en Chile.
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A modo de sintesis, se presenta el siguiente diagrama elaborado en base a los bailes descritos

por el autor y correspondiendo a las categorias antes mencionadas.

Bailes practicados en Chile segiin Zapiola (1872)

Bailes serios Bailes intermedios Bailes de chicoteo
Minué "
ielito
Alemanda Pericd Los mas populares:
Contradanza S ercon Zamba
; ajuriana .
Rin L Solo bailes J Abuelito
Churre Cuando
5 Ry
Gavota
Cuadrillas Traidos por el ejército del —
- general San Martin en £ QHgEPErdane
1817
Fandango Bailes y
Cachucha cantos

[llustracion 1: Esquema representativo de los bailes practicados en Chile segiin José Zapiola (1872)

Es necesario poner en relieve algunos elementos de este diagrama: el primero, es que para la
época que Zapiola situa los bailes, todo el acontecer politico y social se situaba en Lima, al ser
Pert un Virreinato, por lo que gran parte de los bailes, segiin crénica, habrian llegado a Chile
desde el pais vecino. Sin embargo, los bailes de chicoteo, como llama Zapiola, se reconocen
como netamente peruano. La Zamba, se considera como una de las derivaciones de la
Zamacueca, al igual que lo serian mds tarde Marinera y la Cueca, con el Ejército libertador de
San Martin llegd a Argentina, donde también se transformé en parte de los bailes tradicionales
del pais'®. Sobre el baile Abuelito, si bien, no existe mayor referencia, se podria pensar que

Zapiola se refiere al baile que en la actualidad es conocido como Los Abuelitos de Quipdn’%® en

105 A partir de 1974 el musicélogo Juan de los Santos Amores propuso un proyecto de Ley a la Cdmara de
Diputados de Argentina para declarar la Zamba como baile nacional de la Argentina, fundamentando que era la
danza que representa por excelencia la tradicion folkldrica argentina. No obstante, el proyecto quedé en el olvido
y pese a que se han hecho esfuerzos por declarar la Zamba como baile nacional, estos no han prosperado (H.
Camara de Diputados,2007,N° Expediente 2419-D-2007).
106 Baile religioso practicado como homenaje en las ceremonias festivasde la Virgen del Carmen (14 - 16 de
julio), desde 2001 Patrimonio Cultural de Canta bajo la consigna de
que, esta hermosa y sefiorial Danza Folklorica “Los Abuelitos de Quipan” naceen la época de
la Colonia, como muestra de expresion de la personalidad de los espafioles que visitaban y
habitaban alld, encierra toda una simbologia que fusiona las culturasinca y castiza, en una danza
que describe el natural proceso de la nifiez a la ancianidad, y que a la vez fue concebida como
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Pert, sin embargo, al no poseer mayor informacién sobre la composicion del baile y la ocasién

en que se practicaba, puede ser s6lo un alcance de nombres.

Por otro lado, en la categoria de bailes serios, el autor no asigna un origen a los bailes, como lo
hizo con los de chicoteo y los intermedios. Los bailes deesta categoria, al ser deorigen europeo
y al contar con una estructura coreografica, eran los favoritos en los salones de baile y de la

aristocracia chilena (Zapiola, 1872, p. 44-45).

Los bailes categorizados como serios, importados desde Europa, ocupaban un rol clave en los
eventos sociales y politicos del pais, eran ensefiados por los maestros de danza que llegaban al
pais, lo que les otorgaba ademds un grado de exclusividad y un prestigio social. De estos, el
minué'%7, baile de origen francés, es considerado como uno de los bailes més importantes en la
sociedad chilena de Zapiola, ya que era un verdadero simbolo de la aristocracia nacional, el
mds practicado también en reuniones de la sociedad chilena, que también eran una forma de
hacer politica. El compositor lo describe como el baile principal de todo encuentro, sefialando

en sus memorias,

Viene por fin el aristocritico y ceremonioso minué, que tantas veces tocamos
para hacer bailar a otros. Por su misma indole no se exigia ser joven para
ejecutarlo, y era de rigurosa etiqueta dar principio con €l a todo sarao, chico o

grande (Zapiola, 1872, p.44).

Zapiola agrega finalmente, que el minué se bailé por ultima vez en Santiago en 1834, en el
marco del gran baile nacional, ofrecido por el presidente José Joaquin Prieto!%8, a partir de este

momento pocas veces se volvid a ver en los salones de la ciudad y del pais.

un tributo a la fe catélica, sin dejarde lado las creencias religiosas andinas (Diario Oficial el
Peruano, 2001, Ordenanza RegionalN° 24-2015-CR-RL).
Segin esta informacién, de situar el origen del baile en la Colonia, podrfa pensarse que efectivamente corresponde
albaile sefialado por Zapiola,ya que por fechas podria coincidir, no obstante, la interrogante queda abierta al no
poder encontrararchivos con respecto a este baile en Chile.
107 Danza barroca aristocrética, de origen francés, se introdujo a la corte francesa de Luis XIV por medio del
compositor y coredgrafo Jean-Baptiste Lully (1632-1687). A partir de mediados de 1600 fue el baile predilecto
tanto en la corte francesa,como la inglesa. Es un baile de figuras, pausado,conunritmo de % o %, ejecutado por
parejas. Eric McKee (2011)con respecto a la estructura musical del baile puntualiza que
La musica del minué plasma el poder y autoridad politico, social e histérico de la danza del
minué y de los participantes aristocrdticos. La musica en tercios personifica la elegancia natural
y una noble simplicidad expuesta porlos bailarines en los salones de baile (p. 58).
Para el caso de Chile, segin el relato de Zapiola, se bailaba en ritmo de %, normalmente entre una o dos parejas.
108 Zapiola explica que, en el gran baile nacional, las parejasintegradas porelmismo presidente Prieto y el ministro
de guerra, no supieron bailar de acuerdo a la musica, el presidente culpd a la orquesta — en que Zapiola tocaba. A
partir de este evento, el baile dejé de ser practicado.
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Aligual que el minué, la gavota'??, también fue un baile practicado la década de 1820. Zapiola
sefiala que el baile estuvo muy de moda, pero poco a poco desaparecid de los salones la
estructura dela danza “principiaba con una especie de minué y en seguida pasaba a un aire vivo
de dos tiempos, en que los bailarines ejecutaban movimientos vistosos y dificiles con los pies”
(p.44). Sobre los demds bailes categorizados como serios, no entrega mayor informacién. A lo
que se podria agregar brevemente que el rin y la cuadrilla poseen también origen francés. La
alemanda, popular en Francia, Espafia e Inglaterra, es uno de los pocos bailes barrocos que se
le atribuye un origen germano. Finalmente, el fandango y la cachucha, de origen andaluz,

llegaron al pais por medio del Batallon de Talavera.!1?

Si bien el trabajo de Zapiola consiste en descripciones de bailes obtenidas de sus memorias y
vivencias, es también uno de los primeros trabajos que representa las danzas practicadas en
Chile y, por tanto, servird como primera pista histérica de la danza nacional. Con la llegada del
siglo XX, comienzan a surgir nuevas publicaciones y se inicia también la “division” entre la

danza clésica y la tradicional o popular.

A principios de 1900, si bien la 6pera habia ganado un gran espacio en la sociedad chilena, la
danza seguia siendo un pilar fundamental en la formacion social de la élite. En este contexto es
que surgen los primeros tratados de danza en el pais, publicaciones que tienen por objetivo
instruir y ensefar coreografias de los bailes a ser practicados en los salones, agregando consejos

y datos sobre los pasos, la expresion facial y corporal, etc.

Alrespecto, uno delos trabajos mas significativos es el Tratado de Baile publicado por Alfredo
Franco Zubicueta (1908) ya que permite tener un conocimiento sobre los bailes que se
practicaban en la sociedad hacia principios del siglo XX, ver la continuidad de algunos bailes
que Zapiola en sus memorias ya habia relatado, como también el ingreso de nuevos ritmos al
pais. Ademads, al tratarse de un libro publicado y comercializado, se considera como material
educativo y que sirvié para llegar a grupos de la sociedad que no tenian el acceso a un maestro

de danza, es decir, para masificar de una forma u otra la practica de los bailes.

En este manual de bailes, el autor no sélo da las indicaciones de como bailar, sino que también
y principalmente da pistas de como comportarse en la sociedad — a través del baile — ya que

“con el baile se consigue, pues a la par que el desarrollo fisico, el cultivo de la inteligencia y de

109 La gavota,baile en pareja de origen francésaligual que el minué, fue introducida en la corte francesa también
por Jean-Baptiste Lully.
110 Regimiento de infanteria espafiol activo entre 1813 y 1824 para combatir los procesos de emancipacién de
Argentina, Pert y Chile.
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la buena moral y costumbres para todos los actos sociales” (Zubicueta, 1908, p.V). En su
trabajo, incluye los bailes practicados en los salones de bailes del pais, agregando el origen del
baile, la partitura de la misica que lo acompafia, ademds de una coreologia con los pasos
principales y posibles variantes. Para tener una visién general de los bailes que se practicaban

en Chile segin Zubicueta, se presenta, a modo de esquema, la siguiente tabla con los bailes

descritos por el autor.

Bailes practicados en Chile sequn A. F. Zubicueta (1908)

: Bailes Antiguos 1 Bailes practicados en los salones
I
I
1 Cuando :
| :
. LaE Ipaeil;ilz : aleiana 4. Mazurca e _
1 rusa . e origen
1 El negrito : 1.Polca militar 5. Jota aragonesa francés:
1 1 de figuras
i Las lanchas : 6. Bolero
1 ElMalambo | Pas de Quatre
: La refalosa | 7. La Mariposa La Parisienne
Chincolito ! . La Bourrée
! 2 1 2. Polca- til
I La Patria " WE5iiTea { etilo talano 8. Cueca Parisienne
| g T
| El Meisito ! ) Minué
i LaPaloma | 9. De origen Gavota
: Zamacueca | Eraricée norteamericano (USA): Cuadrilla
e e e e e e J 3. Vals americano
italiano (Luis XV) Burn-dance
\ ) ruso Washington-Post
g Cake Walk
De origen Tow-Steps

espanol

llustracion 2: Esquema representativo de los bailes practicados en Chile segiin Alfredo Franco Zubicueta (1908)

Como se puede apreciar, Zubicueta mantiene preferencia por dos grupos de bailes: los franceses
considerados como clasicos y obligatorios para un “buen ciudadano”, y la nueva moda que
estaba llegando al pais, lo de origen norteamericano, que trafan un nuevo ritmo a los salones.
Los bailes tales como el Cuando, la Perdiz, €l Aire, etc., ya descritos anteriormente por Zapiola,
son considerados por el autor como antiguos, ain se bailan en el pais, pero ya no corresponden

a la nueva sociedad, que ha hecho adelantos en cuanto a la forma de danzar, advirtiendo que

Por lo jeneral los bailes antiguos eran mui ajitados, mds tarde los saltos i brincos,
i muecas se transformaron en movimientos de cuerpo un poco mas ritmicos,
aunque siempre ajitados; luego después al ritmo le siguié la mimica que
acompafiada de un poco de cadencia, que se fue convirtiendo en compds, los

bailes llegaron a ser solamente mui vivos, i1 por dltimo andando el tiempo se ha
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convertido tal como lo vemos hoy, esto es, con compas, ritmo, elegancia

compostura i lentitud (Zubicueta, 1908, p.18).

Si bien agrega ritmos a algunos de ellos, no se detiene en mayores explicaciones: a todos les

atribuye un origen espaiiol.

Otro delos puntos significativos que se desprendende esta publicacion es desde ya la diferencia
entre la Zamacueca y la Cueca, si bien la discusion y andlisis en torno a la Cueca se profundizara
mds adelante, valdria aqui s6lo remarcar en dos elementos. El primero es, que ya a fecha (1900),
se consideraba a la Zamacueca como un baile antiguo que, en palabras de Zubicueta,
“simplemente la danzaban nuestros abuelos (...) aun hoi dia son nuestros huasos los que la
bailan mejor relativamente, aunque es de notar que es casi su Unico baile, porque es casualidad
que dancen otro baile” (p.18), mds informacién no ofrece al respecto, mientras que la Cueca si
es incluida en su manual de danzas, catalogada como “alegre i festiva danza chilena que hace
las delicias de nuestro pueblo” (p.126). A través de este breve comentario, se puede desprender
que ya a comienzos del siglo XX comienza a ocuparse el concepto de Cueca y se busca

diferenciar de la Zamacueca.

Por otro lado, el autor es claro en diferenciar la Cueca, a nivel social, a pesar de otorgarle un
aire nacional, también reconoce la existencia de dos tipos de ejecucion: la aristocratica, que
posee un arreglo coreografico y la popular, que es de caricter espontdneo. Consecuentemente,
Zubicueta se concentra en explicar y ofrecer una coreografia de la Cueca aristocrética para ser

bailada en salones.

El hecho de que en esta publicaciéon se marque una diferencia entre los bailes antiguos y los
nuevos, como también exista una predominancia de bailes “puramente” europeos o

norteamericanos, tiene estrecha relacion con el desarrollo social en el que se encuentra el pais.

El tratado de baile publicado por el maestro de danza Alfredo Franco Zubicueta, no sélo se
comprende como material pedagdgico para transmitir y ensefiar una variedad de danzas. Por el
contrario, se podria reconocer también como una herramienta instructiva sobre cOmo
comportarse en esta nueva sociedad chilena civilizada, ya que, en palabras del autor, “el baile
es un arte que ha sabido conquistarse un puesto avanzado entre los conocimientos de la jente
civilizada de delicada educaciéon debidos a sus multiples buenas cualidades” (1908, p.V).
Coincidiendo con esta premisa, antes de llegar a los bailes, el autor se detiene en un capitulo
exclusivamente para dar una pauta de comportamientos ad-hoc con un buen ser social,

agregando que “El rol que desempeifia el baile en las relaciones sociales es importantisimo, por
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lo tanto, todo contertulio debe esmerarse en usar una completa i amabilisima conducta en todos
los actos 1 momentos de las recepciones, aunque fueren familiares” (p.26). De esta forma, se
puede comprender el baile como una actividad de la aristocracia y la oligarquia, pero también
como un instrumento formalizador de ciertos sectores de la sociedad en un periodo en que los
discursos e ideas sobre el desarrollo y progreso se mantenian vigentes, no s6lo a nivel politico
sino también a nivel social visto desde la necesidad de ser un pais igual y con los mismos
estandares de Europa. Motivo por el que la gente debia “educarse” para privilegiar una cultura,

un cierto refinamiento, por encima del lado “rastico”.

Si bien el libro de Zubicueta es, en este sentido, un espejo de la sociedad chilena — o mejor
dicho capitalina — de principios del siglo XX, también hay que recordar que paralelamente
existia en el pais otra sociedad periférica y regional, que fue el objeto de estudio de la Sociedad

del Folklore Chileno, dirigida por Rodolfo Lenz.

Dos afios més tarde del tratado de Zubicueta, en 1910, aparece en la Revista de la Sociedad del
Folklore un articulo sobre la fiestade Andacollo!!! y sus danzas de Ricardo Latcham, en donde
el autor introduce que “aparte de su aspecto relijioso, esta fiesta presenta un gran interés, por la
supervivencia de algunas curiosas costumbres indijenas, probablemente prehistéricas; las que
el celo cristiano no ha logrado desterrar, sino simplemente modificar en algin grado” (p.197),
luego de hacer una descripcion geografica de la zona y de los origenes de la fiesta, el autor se
dedica a los bailes practicados durante esta festividad, que corresponden a los realizados por
los turbantes, los danzantes y los chinos. Estos bailes se realizan una vez que la figura de la
virgen ha salido del templo y son una muestra de veneracion o agradecimiento por favores
concebidos. A pesar de que el autor ofrece una descripcién completa de los grupos, en cuanto
a numero, vestimenta y organizacion, se revisard a continuacion sélo las caracteristicas de los

bailes.

Los turbantes son, segtin Latcham, los menos numerosos, la forma debailar es fria y mondtona:
“consiste en un cambio de lugar que van haciendo alternativamente los individuos que

componen el baile, después de ciertas ceremonias” (Latcham, 1910, p.216), los integrantes

T La fiesta de Andacollo se realiza en homenaje a la Virgen del Rosario — o Nuestra Sefiora del Rosario de
Andacollo — en la localidad del mismo nombre, ubicada en la IV Regién de Coquimbo. La festividad tiene su
origen en el siglo XVII y es una delas fiestasmdsantiguasy populares del pafs. En palabrasde Latcham (1910)
es “una de las fiestas relijiosas mas renombradas, i a la vez mas interesantes, de las que se celebran en Chile”
(p-198).
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ademds de bailar tocan instrumentos tales como acordedn, tridngulo, pitos, cimbalo, guitarras.

La melodia, al igual que la danza, es considerada por el autor mondtona.

El segundo grupo mas numeroso es el delos danzantes, 1a banda es similar a la delos turbantes,
sin embargo, la musica es mas alegre. “El baile consiste en un continuo i lijero zapateo, variado
con saltos mas o menos pronunciados, jirando el cuerpo en el aire. Al mismo tiempo del baile

tocan sus instrumentos i cantan con voces descompasadas unos versos a la Virjen” (Latcham,
1910, p.217).

El iltimo grupo — y el mds numeroso — corresponde a los chinos.!'? Latcham estima que estos
« : : . o e
son los mas interesantes i su modo de bailar parece ser mas arcdico i menos modificado que

los otros” (p.217), este baile — catalogado desde 2014 como Patrimonio Cultural Inmaterial por

la Unesco — es descrito como un baile raro en su ejecucion, que

Consiste en unos saltos desmedidos, jeneralmente de un pié al otro, con
dobladuras del cuerpo € inclinaciones de cabeza. Los saltos son lentos i
acompasados, i con cada salto dan un soplido al instrumento como marcando el
compas. Estos saltos i flexiones de cuerpo se contindan por horas enteras, i uno
no sabe cudl admirar mas, la agilidad, flexibilidad 1 soltura del danzante o su

notable resistencia contra la fatiga (Latcham, 1910, p.218-219).

Esta descripcion presentada por Ricardo Latcham sobre 1la fiesta de Andacollo, junto a la resefia
histérica de Juan Ramén Ramirez (1873) son los primeros trabajos completos sobre esta
festividad chilena, que permite considerar hasta hoy como documento esencial para entender el

desarrollo que ha tenido tal fiesta.

Aqui, lo que resulta interesante es que, si bien la sociedad estaba en sintonia con las novedades
que llegaban de Europa, los intelectuales de la Universidad de Chile se estaban interesando por
las formas de vivir de la gente “comin”, mds alla del acontecer en la academia o de los salones
sociales santiaguinos, esto lo plasmé no sélo Latcham con su publicacién sobre Andacollo, sino
que pertenecia a la linea de investigacion que estaban siguiendo los estudiantes y colegas de
Rodolfo Lenz. El interés por el pueblo araucano también tuvo su lugar por esta época, en 1911

se publico en el segundo volumen de la revista de la Sociedad un estudio de Eulogio Robles

12 A diferencia de los turbantesy de los danzantes, los chinos — que en lenguaje coloquial significaba indio — eran
o se decian ser descendientes de los antiguos indigenas, quienes, en alglin momento, segin cuenta la leyenda,
tuvieron la posesion de la Virgen. Estos poseen un caricter especial ya que “gozan del respeto i veneracion que
les da la antigiiedad de su raza y los recuerdos histéricos de las tradiciones populares” (Ramirez, 1873, p.40).
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Rodriguez sobre el Neicurehuen, ceremonia y danza que se realiza cuando una machi esta

enferma.

El Neicurehuen es una danza especial ya que es s6lo cuando una machi estd enferma y necesita
dela ayuda de sus pares. Robles Rodriguez (1911) explica que cuando un mapuche comun esta
enfermo se realiza un machitin, sin embargo, cuando la machi estd enferma, la situacion se
vuelve mds compleja y se debe realizar esta ceremonia, en la que participan entre cuatro a seis
machis, incluida la enferma, ademds de una ayudante, llamada Yeilcultrun. En el Neicurehuen,
que en castellano significa remecer el rehue, las machis realizan cantos y danzas con el cultrin,
la machi enferma también participa de la danza y al finalizar, luego de largas horas, se realiza
una fiesta para celebrar la ceremonia. Tomando en cuenta que el autor describe una ceremonia

observada por €l, y que estas en la mayoria de los casos son distintas, no se presentardn aqui

més detalles para evitar un anélisis subjetivo y posiblemente erréneo.

En 1914, dentro de las publicaciones de la Sociedad, aparece la obra Comentarios del pueblo
araucano II: la jimnasia nacional (juegos, ejercicios y bailes) de Manuel Manquilef, hijo de

lonko mapuche, profesor normalista de castellano y mapudungiin, escritor y politico.

La publicacion de Manquilef, que cuenta con un prefacio de Rodolfo Lenz sobre el arte de la
traduccion, posee un gran valor para la investigacion en torno a las tradiciones nacionales, pero
sobre todo las tradiciones del pueblo Mapuche, ya que es la primera obra que, por un lado, es
escrita por un araucano y, por otro lado, estd en ambos idiomas (castellano y mapudungun). En
este trabajo, Manquilef se dedica a describir las actividades formativas y de tiempo libre de los
araucanos, tales como juegos formativos y preparativos para la vida adulta en nifios y jovenes,
ejercicios para la guerra, como también los bailes que practican. Para cada uno de los casos el
autor describe no s6lo la prictica, sino que también se detiene en explicar la importancia de tal
actividad en su pueblo. A través dela completa informacién que otorga, permite no sélo conocer

los bailes y juegos, sino también conocer la historia delas costumbres que tenian los araucanos.

Reconociendo que “la forma mas vehemente con que el mapuche manifiesta su regocijo es por
medio del baile, el canto 1la musica” (1914, p.166), Manquilef propone tres grupos en los que
clasifica su seleccion de bailes, esto porque los propdsitos y formas de bailar de cada uno de
estos grupos son diferentes, ademds de poseer también otros significados. La clasificacion se
compone de los bailes serios, que se dan en fiestas sociales o domésticas, los bailes mdgicos,
que corresponden principalmente a los practicados por la machi y su ayudante, y los bailes

ceremoniosos, que se caracterizan por tener mayor destrezaen los movimientos y que requieren
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de mayor preparacion fisica y sensorial en relacion a los grupos anteriores. Dentro del grupo de
bailes ceremoniosos se encuentran los bailes festivos, que se caracterizan por ser alegres y
representar alguna expresion del pueblo Araucano, pero a la vez es parte de un acto solemne,
los bailes comicos, son representaciones pantomimicas de movimientos de las aves (avestruz y
queltehue) y corresponden a la diversion y alegria de las fiestas , finalmente se encuentran aqui
los bailes realistas, que segun el autor, gozan de poca aceptacion en el pueblo Araucano ya que
son vistos como el resultado de la civilizacién, al respecto no da mayores detalles y no los

describe, pues sabe de su existencia pero no los conoce y también desconoce el significado de

estos.

De acuerdo a los grupos propuestos por Manquilef, se presenta, a modo general, el siguiente

esquema que representa los bailes recopilados por el autor.

Bailes del pueblo araucano (Manuel Manquilef, 1914)

Peraf

Bailes serios [ Bailes magicos ] [ Bailes ceremoniosos ]
Puriin  Lonko-Meu Kuimi Lafikafi
Coémicos Realistas
Choike-Purtin Tregul-Puriin Nomir-Nomirtu-
Purun patrin
Festivos

Awun  Lonko-Puriin Newen-Purlin Niwifi

Hustracion 3: Esquema representativo de los bailes del pueblo araucano segiin Manuel Manquilef (1914)

Manquilef completa su descripcion de bailes desarrollando la reflexién sobre la importancia
que tiene el idioma y el sentido de cada baile en la vida de los mapuches que, si bien las
ceremonias y actos festivos son atractivos para los investigadores, se cometen errores al
desconocerse la variedad de significados que pueda tener una palabra o al tratar de describir un

baile luego de verlo en una ceremonia.
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Llega, en muchas ocasiones, el imparcial admirador a hacer una descripcion de

tal o cual baile sin especificar la razén por qué se danza en tal o cual direccion.

En otros casos se confunde el nombre de un baile por la designacion general.
Todo se debe al desconocimiento delidioma i a la ignorancia de los intérpretes.
En lenguas tan distintas como son la de nuestra cuestion querer que un nombre

verdaderamente refleje el sentimiento indio es pedir un absurdo al que

pésimamente traduce un idioma (Manquilef, 1914, p.181).

En esta critica también incluye el trabajo de Eulogio Robles Ramirez, que no le resta valor, pero

si considera que tiene carencias al tratar con los bailes de las machis.

A partir de estos ejemplos, se puede entonces observar que a principios del siglo XX ya se
comenzaban a realizar las primeras investigaciones en danza desde los diversos dmbitos. Se
podria extraer que el interés se centraba, por un lado, en los bailes de salon a través de un
compendio como material pedagdgico para la sociedad; por otro lado, desde la naciente
disciplina del Folklore, el interés se refleja en el estudiode festividadesreligiosas — en este caso
Andacollo — y los ritos que le acompafian, pero también en las practicas de los pueblos
originarios, en este caso del pueblo Mapuche. Todos estos trabajos, atin si describen realidades
diferentes, tienen en comun el rescate de ver el baile como una forma de expresion de la
sociedad, que no sélo sirve como un elemento de diversién o tiempo libre, por el contrario,
contribuye a comprender la estructura y funcionamiento de la sociedad. Desde las distintas
perspectivas ofrecen un panorama de lo que el pais estaba bailando y a través del baile, se dejan
de manifiesto los intereses, las costumbres y creencias que poseian los distintos grupos

existentes el pais.

Gracias a estas publicaciones, entre 1900 y 1914, se puede desarrollar una idea de lo que eran
los intereses de los investigadores y pedagogos de la época. Sin embargo, a partir de 1914 no
se registrardn mayores trabajos referentes a la danza ni a los bailes, a excepciéon de breves
descripciones sobre festividades publicadas en la Sociedad de Folklore, da la impresion que
durante los afos 1915 y mediados de 1930 los intereses de los investigadores radicaron en otras
areas. Este proceso se podria explicar segin el desarrollo histérico de la Universidad de Chile,
para el caso de los bailes, influirfa probablemente el cese de trabajos de la Sociedad del
Folklore, ademads del Folklore musical como nuevo producto de la industria disquera, etc., para
el caso de la danza cldsica, como se ha expuesto anteriormente, Chile recién comenzaba a

familiarizarse con esta disciplina.
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2.1.1. 1930 — 1950: Configurando desde la Academia los bailes populares chilenos

A partir de 1930, con las reformas en marcha de la Universidad de Chile, comenzé también a
revivir el interés por el estudio de las tradiciones, de aqui una de las primeras publicaciones
data de 1938 y corresponde al historiador Eugenio Pereira Salas. El trabajo Danzas y Cantos
Populares de la Patria Vieja, busca, a través de la recoleccion de distintas fuentes, dar un
panorama social de los bailes que se practicaban en Chile durante el periodo de la Patria Vieja
(1810 — 1814), en él recolecta, ademads de los trabajos de Zapiola y Zubicueta, cartas, articulos
y comentarios, principalmente de viajeros que describen las fiestas y actos sociales que

presencian durante su estadia por el pafs.!!3

A partir de los relatos recolectados, Pereira Salas procura armar un panorama dancistico de la
época con énfasis en los bailes de tierra!'4, que es acompafiado por una breve descripcion de
los bailes, segun la opinién y los comentarios realizados por los autores en cuestion, ademads de
incluir letras de canciones segun la ocasion, en algunos casos. De este trabajo, se pueden extraer

los bailes presentados en la siguiente tabla.

113 Si bien Eugenio Pereira Salasutiliza en su titulo el periodo de la Patria Vieja (1810 1814),a lo largo del texto
se puede advertirque la mayoria de los relatos recolectados corresponden a un periodo posterior, ya que la mayoria
se encuentran con data 1820 en adelante, solo algunos ejemplos se encuentran dentro de lo que seria catalogado
por la historia como Patria Vieja.

114 Para el autorlos bailes de tierra se comprenden como el arte coreogrifico criollo, influenciado por la herencia
espafiola y el flujo entre Perd y Argentina con Chile. Son principalmente bailes practicadosen el campo de la zona
central del pais (Pereira Salas, 1938, p.58).
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Bailes practicados en Chile sequn Pereira Salas (1938)

Bailes que llegaron desde

, p Bailes a partir de la
Perd o con ascendencia

llegada de San Martin Otros balles

peruana
Huachambé/ Wachambe Cielito Bolero
Siquimiriqui/ Ziquimiriqui Sajuriana Minuet
Gallinazo Pericén/ Pericona Gavota
Agua nieve La perdiz Gigue inglesa
Cuando Aire/ los aires Vals aleman
Pericon Mazurka
Zapatera Polka
Zamba Cuadrilla francesa
Llanto
Olitas/ Olas
Chocolate
Torito
Fandango

llustracion 4: Esquema representativo de los bailes practicados en Chile segiin Eugenio Pereira Salas (1938)

Tal como se puede apreciar, parte de los bailes son los ya comentados por Zapiola y Zubicueta,
sin embargo, se pueden también encontrar bailes ‘“nuevos”, tales como el huachambé,
siquimiriqui y el gallinazo. Estos bailes, en palabras del autor, corresponden a bailes del campo
que tienen en su nombre un origen indigena y suelen practicarse en festividades como trillas,
fiestas de la vendimia, etc. Otra de las informaciones que mantiene es, siguiendo el trabajo de
Zapiola, la clasificacion de los bailes recolectados segun sus origenes de acuerdo a los transitos

entre Perd y Chile, como entre Argentina y Chile.

Una de las informaciones importantes que otorga este trabajo es que, gracias a los relatos
recolectados y citados, Pereira Salas consigue también situar algunos de los bailes seguin su
zona geogréfica, es decir, logra establecer en donde estos bailes son practicados con una cierta
frecuencia. Pese a que este andlisis no lo obtiene con todos los bailes mencionados, es de gran
valor, puesto que permite situar un panorama inédito de los bailes y su prictica fuera de la
capital. En base a la informacién obtenida por el autor, se ha elaborado la siguiente imagen!!3

para contextualizar geograficamente los bailes en cuestion.

115 El mapa aqui representado corresponde a una division territorial actual (2017) de Chile. Pese a que el dltimo
cambio en la administracion politica y geografica se dio durante el afio 2007, esto no altera el resultado de los
bailes descritos por Pereira Salas en 1938 para situarlos en un mapa actual.
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Mapa de bailes seguin ubicacién geografica— Eugenio
Pereira Salas (1938)

Huachambé/ wachambé

Chocolate
Torito
Zapatera
Siquimiriqui/ Ziquimiriqui
Gallinazo
Llanto g
Olitas/ olas

Pericon/ pericona

llustracion 5: Proyeccion geogrdfica segiin la tibicacion de algunos bailes
en Chile segiin Eugenio Pereira Salas (1938)

La importancia que grafica este mapa radica en que la mayoria de los bailes localizados por
Pereira Salas se encuentran en el archipiélago de Chiloé. Bien se ha tenido conocimiento que
gran parte de los bailes eran practicados en las grandes ciudades como Santiago, Valparaiso y
Concepcién y sus alrededores, sin embargo, en la mayoria de las descripciones, los bailes
correspondian a los ya denominados de salén, como también a los llegados con el Ejército de
San Martin. A través de esta representacion se ilustra como los bailes también llegaron a
regiones mdas alejadas del centro politico y social de Chile. De la investigacion de Eugenio
Pereira Salas se desprenden entonces dos elementos claves: el primero tiene relacién con la
expansion que tuvieron los bailes llegados desde Pert — sean de origen peruano o espafiol — a
las zonas més surefias del pais. Esto demuestra que no sélo en las grandes ciudades existia un

desarrollo en la préctica de bailes, sino que también en las provincias.
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Adn si de este esquema sélo se puede tomar el caso de Chiloé, este sirve como ejemplo para
demostrar que las regiones también estaban practicando y desarrollando el baile. La literatura
de la época deja en evidencia que estas practicas no fueron estudiadas en su momento, lo que
impide ofrecer hoy un panorama certero y mas amplio, pese a ello, ciertamente se podria

suponer el desarrollo fue — en menor o mayor medida — similar.

El segundo punto a considerar de este trabajo, es la relevancia que Pereira Salas otorga a los
llamados bailes de tierra en esta investigacion, su trabajo se fundamenta principalmente en
encontrar este tipo de practicas en los relatos estudiados, dandole poco interés e importancia a
los bailes de salon. Esto se puede comprender desde dos aspectos, por un lado, estd la
perspectiva que tenian los académicos dela Universidad de Chile frente a esta temdtica''6, es
decir la pregunta y el interés de lo popular, ademads de la limitacién del campo de estudio de las
tradiciones, que para los afios 1940 ya apuntaba a una visién un tanto elitista-academicista con
fascinacion en realzar una tradicion occidental “espanolizada”. Por otra parte, siguiendo la linea
de investigacion folklorica de la época, la asociacion con lo popular estaba directamente ligado
al sustrato campesino (el pueblo), alejado tanto de lo indigena (primitivo), como de la sociedad
culta (civilizacion). Bajo esta perspectiva, los bailes de salon, continuando el tratado de
Zubicueta, corresponderian a la sociedad culta y civilizada, por ende, no corresponden al grupo

delo popular.

Eugenio Pereira Salas fue uno de los primeros investigadores que se dedicé al estudio de las
tradiciones y lo popular luego del trabajo realizado por la Sociedad Chilena del Folklore,
haciendo renacer un interés dentro de la Universidad de Chile por estudiar las tradiciones
nacionales a partir de 1940. En 1941 publicé Los origenes del arte musical en Chile, un nuevo
trabajo en torno a la musica criolla y la danza, que continda el trabajo ya realizado en 1938,

pero ahondando en los origenes de las précticas nacionales.

Sobre el folklore musical chileno en, Los origenes del arte musical en Chile, Pereira Salas se
propone refutar las teorias que atribuyen posibles origenes indigenas y/o africanos a las
préacticas nacionales, realzando de una manera u otra, el elemento espafiol — llegado por transito
desde Perd o Argentina — como la gran influencia para Chile. Asi afirma, tomando como
ejemplo las festividades de la Virgen de Andacollo o la procesion de San Pedro en Valparaiso,
entre otras, que ““se ha descartado también el factorindigena como determinante en su gestacion.

La tradicién aborigen, como hemos podido comprobar a lo largo de este libro, ha corrido

116 Un desarrollo completo al respecto se ha desarrollado en la segunda parte del capitulo 11, relacionada al
desarrollo histérico de los estudios del folklore en Chile.
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paralela criolla, manteniéndose en un hermetismo religioso de misterio y cofradia” (Pereira

Salas, 1941, p.170).

Con respecto a un posible origen africano es aun mds tajante en establecer que es “menos
probable atribuir al escasisimo porcentaje africano de nuestra poblacion, el origen delas danzas
del pais” (p.170). Frente a este panorama plantea que “Descartadas dos posibles vias de
investigacion, debemos proseguir por el inico camino expedito y buscar en las olas sucesivas
de la influencia peninsular, transformadas por el alma criolla, el origen histérico de la misica

popular en Chile” (p.171).

Con tales afirmaciones y reafirmando la teorfa de Carlos Vega'!!’, se encarga de desconocer
cualquier posible influencia que no sea espaiola dentro de las tradiciones del pais y en base a
esta hispanizacion!!® configura una historia de la danza y de la misica chilena. De aqui se
desprenden tres categorias histdricas en las que encasilla las danzas populares chilenas: Las

danzas ceremoniales, las coloniales y las de la Patria Vieja.

Las danzas ceremoniales corresponden, tal como sefiala su nombre, a bailes que se practicaban
en festividadescivicas y religiosas. Como primeras danzas, naturalmente con raices hispdnicas,
reconoce la danzade la tarasca, de los gigantes o cabezudos y delos catimbaos, bailes sencillos
seguin palabras del autor, sin mayor descripcién sobre su estructura coreografica, que fueron

modificandose en la medida que se adaptaron al nuevo contexto social y geografico en el que

se desarrollaban.

Para ahondar en las danzas ceremoniales, Pereira Salas recurre a las festividades religiosas mas
antiguas e importantes del pais y partir de ello, describe los bailes practicados en tales
ceremonias. La primera corresponde a la Fiesta de la Cruz de Mayo!!?, que se remonta a los
tiempos de la conquista y se celebra en distintas zonas del pais. De aqui desprende los bailes
chinos, practicados por habitantes de la zona de Pedegua y Petorca en la V Regién de

Valparaiso, pero sin dar mayores detalles sobre su prictica. La investigacién continda con la

17 El trabajo de Pereira Salas apunta a ser un equivalente de la investigacién Danzas y canciones argentinas
realizada por Carlos Vega en 1936, quien siguiendo su teoria del folklore, como la tradiciéon del pueblo (primitivo
— pueblo — civilizacién) propone un origen europeo en las tradiciones argentinas, eliminando toda posibilidad
indigena o africano en las raices criollas.

118 Si bien en el trabajo de 1938 Pereira Salas ya demuestra una tendencia a lo espafiolcomo gran influencia en
formacion de las danzas y cantos nacionales, es recién en esta publicacion que hace latente esta necesidad de
comprobarque el origen hispano es mas fuerte y coherente que cualquier otro en la sociedad chilena.

119 La Fiesta de la Cruz de Mayo (o fiesta de las cruces) se celebra tanto en Espafia como en distintos pafses de
Latinoamérica, tales como Perd, Ecuador, México, Guatemala, por nombrar algunos, el dia 3 de mayo. A la
mayoria de los paisesllegé con los conquistadores espafiolesy logré arraigarse, formando parte de las tradiciones
populares masimportantes de Latinoamérica y Espafia.
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descripcion de la Fiesta de Andacollo, festividad ya descrita en 1910 por Ricardo Latcham y
catalogada como la mas tipica del pais en palabras de Pereira Salas, deaqui describe la marcha,
bailes parecido a la resbalosa y a las lanchas, como también los bailes de las cofradias
correspondientes a los turbantes, danzantes y chinos; la descripcion de estos bailes es similar a
la realizada por Latcham, Pereira Salas no propone algo nuevo al respecto, s6lo agrega
partituras correspondientes a la misica que acompana el bailes y una que otra nota de prensa

sobre el rol de estas cofradias.

Dentro de la Zona Central del pais, continda describiendo la Procesion del Pelicano de Quillota
(V Region), descrita por el historiador Benjamin Vicufia Mackenna, de donde extrae
nuevamente los chinos, pero agregando que “ejecutan unas complicadisimas las danzas de los
judios, similares a las ya descritas” (Pereira Salas, 1941, p.184). Al no tener mayor descripcion
del baile, cuesta deducira que se refiere con esta afirmacion, y se desprenden dos posibilidades:
que llame danza de los judios ala forma de bailar de una cofradia especifica de chinos, o bien
utiliza el concepto de chino como sinénimo deindio y le atribuye un tipo de baile. Al no conocer
la coreografia de esta danza de los judios, no se puede afirmar que corresponda a un tipo de
baile, como tampoco se puede saber si es un sinénimo de la época para los bailes chinos —
aunque esta opcion seria poco probable. Finalmente, Pereira Salas relata la fiesta de Corpus
Christi celebrada en la localidad de Olmué (V Region) en dondelos bailes chinos también estan
presentes con su “baile absolutamente original y pagano, en el cual uno cree distinguir a veces

pasos de vals o cueca y movimientos con los brazos que evocan ciertas danzas salvajes” (1941,

p.185).

Si bien la descripciéon mas concreta la realiza en ceremonias con escenario en la Zona Central
de Chile, también describe las festividades realizadas en el Archipiélago de Chiloé, al sur de
Santiago. Aqui nombra la Fiesta de la Candelaria, la Purisima Concepcion de Achao, San
Miguel de Calbuco, entre otras, que tienen sus origenes en los tiempos de los misioneros jesuitas
que llegaron al sur de Chile. Sin embargo, s6lo ofrece informaciéon en cuanto a los cantos y
oraciones detales ceremonias, sin detallar la existencia de posibles bailes. Sobre posibles bailes

en otras zonas del pais no se ofrece informacion.

A los bailes anteriormente descritos, de acuerdo a la festividad en que se practican y
principalmente atendiendo a la zona centro, el autor atribuye un origen anterior o durante la
conquista espafiola — marcando una diferencia entre las tradiciones indias y espafolas. Estos,
gracias a su arraigo en el territorio nacional, lograron mantenerse vivos e intactos durante el

periodo colonial y mas.
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Luego de la descripcion anterior, Pereira Salas continua con las danzas coloniales, de donde se
desprenden s6lo dos origenes: el espafiol, correspondiente a las danzas tipicas espafolas y
conservadas en un estado “intacto”; y el criollo, resultado de una transformacién cultural y
geogrifica (sea este de Chile, Perti o Argentina) de los bailes llegados de Europa, ignorando
absolutamente la posibilidad indigena. Agrega también un item dedicado a las danzas

aristocraticas.

De los bailes espanoles “puros” distingue: el fandango y la seguidilla (conocida en Chile como
sirilla) que se practicaron con gran fervor en Chiloé, zapateo o zapateado definidocomo “danza

voluptuosa oriental que pasé a Espafia con los drabes™ (Pereira Salas, 1941, p.211), el bolero y

la tirana.

Dentro de los bailes aristocraticos, se limita s6lo a mencionar la contradanza de origen espaiiol
— diferenciando de las versiones francesas e inglesas — que llegé a Chile desde Perd, donde era
el baile por excelencia en las actividades virreinales. Y el minué que llego directamente a Chile

desde Francia durante el siglo XVIII por medio de los marinos.

Finalmente, la dltima categoria perteneciente a los bailes criollos, se mencionan la gayumba, el
retambo, el cachupino y el zambapdlo, que llegaron a Espafia desdelas Indiasy tenian un origen
indigena. En este punto, el autor en su relato se desvia y no deja en claro si estos bailes
efectivamente llegaron a Chile o sélo se practicaron en Espaifia. Sin embargo, vuelve a retomar
en este apartado la vigencia y préctica del fandango y la tirana. Haciendo una lectura de esto,

se deduciria que estos bailes se practicaron tanto en su estado “puro” espafol, como también

fueron transformados en Chile de acuerdo a las formas de recreacion criolla.

En referencia a la categoria que considera los bailes de la Patria Vieja, el autor ofrece la
informacién ya otorgada en su publicacion de 1938, pero con otras categorias. A modo de
introduccién, comienza sefialando que los bailes de tierras llegan a este periodo con un grado
de madurez, es decir, los bailes expuestos anteriormente — principalmente los coloniales — ya
se encuentran enraizados en la sociedad chilena. En base a ello, manifiesta las siguientes
categorias: bailes serios (aristocrdticos), bailes coloniales, bailes de chicoteo y los bailes de
tierra. Al ser la mayoria de bailes los mismos presentados anteriormente, no se detallardn aqui
nuevamente, sin embargo, cabe aqui recordar el significado que el autor le otorga a cada
categoria: los bailes serios corresponden principalmente a los bailes de saléon (Minué, Vals,

Paspié, etc.), los bailes coloniales conciernen a los llamados previamente criollos (Fandango,
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Bolero, etc.) y los bailes de chicoteo mantienen su definicién y categorizacion propuesta por

Zapiola.

En ultimo lugar se encuentran los bailes de tierra que para Pereira Salas estan vinculados al
campo. Estos se desarrollan y tienen lugar dentro del paisaje ideal romantico del campo chileno
— asociado a la zona central del pais —, son naturalmente bailes criollos practicados en
festividades nacionales tales como la trilla o la vendimia, siendo parte del elemento “tipico”
folkldrico. De estos, el autor distingue que “solo las plantas fuertes, las de mas cultivo y arraigo,
conquistan nuevos terrenos y florecen con la gracia de lo autéctono, sea en salones
aristocraticos, en las humildes ramadas, o en los campos de marte de las celebraciones civicas”
(Pereira Salas, 1941, p. 257) rescatando principalmente dos: La Zamacueca y El Cuando,

ambos bailes de origenes europeos, segin el autor, pero enraizados en la cultura nacional y

practicados por diversos grupos sociales.

Finalmente, cabe destacar la gran recoleccion de material extraido de cuadernos de viajes,
memorias y articulo de periddicos, que facilitan un acercamiento a lo que es la historia de los
bailes “no formales” en Chile. Gracias a estos antecedentes reunidos por Pereira Salas se puede
completar sustancialmente la base histdrica ya suscitada por Zapiola en los afios 1800 y ademads
integra nuevos elementos para la investigacién dancistica, principalmente en la asociacién al
folklore. Cabe la necesidad, sin embargo, de reconocer que estos trabajos atienden a una visién
del folklore de orden académico, dando respuesta a una teoria clara en torno al pueblo asociado
al campo, ademads de contar con una limitacién en relacién a los origenes de las tradiciones, por
la necesidad de conformar una imagen del pais “europeizada”. En virtud de ello, se considera
que la investigacion probablemente ignoré una gran cantidad de préicticas al no calificar dentro
delos estandares del historiador, o bien enaltecié otras para remarcar los origenes dela sociedad

criolla chilena.

De todaesta evidencia, Eugenio Pereira Salas no fue el unico investigador que manifesto interés
por los bailes y tradiciones coloniales. Su labor de recolecciéon y descripcion de pasajes
histéricos en torno a las tradiciones chilenas ha servido para que otros investigadores se
inmergieran en esta misma actividad en la bisqueda de nuevos elementos. Este entusiasmo se
vio manifestado en el trabajo desarrollado por los académicos y docentes fundadores del
Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile, tales como Carlos Isamitt,
Jorge Urrutia Blondel y Vicente Salas Viu, entre otros. No obstante, la mayoria de los trabajos
e investigaciones se centraron de lleno en el drea musical — principalmente en la historia y los

origenes del arte musical en Chile, la musica indigena y la recolecciéon y creacién de
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composiciones —mientras que la investigacion en torno a la danza no fue abordadacon el mismo
interés. De lo anterior se concibe que la investigacion relacionada a la danza se situd

principalmente en los bailes de tierra, los bailes religiosos y uno que otro ejemplo de bailes en
Chiloé.

En relacion con el interés por los bailes criollos y de caracter paralelo a la publicacion de Pereira
Salas, en 1941 la concertista Australia Acuiia publica en los Anales de la Universidad de Chile
un articulo sobre los bailes coloniales. A modo de introduccién, comienza la autora

manifestando que

Los bailes coloniales se bailaban como la cueca, formando bis a bis cada pareja
por separado, aunque bailaran varias parejas simultdneamente. Todos tenian su
zapateo o «escobillado», como le llamaban antiguamente. Eran finos y de gracia
exquisita, llenos de reverencias y atencion damas, quienes las aceptaban y
contestaban segutn era el caso, y segun se lo dictasen sus inclinaciones, de modo

que la mimica, discretamente empleada, era indispensable (Acuiia, 1941, p. 163).

Como se puede desprender de esta introduccion, una de las primeras observaciones que surge
es la categoria del baile en parejas. Si bien gran parte de los bailes recolectados a la fecha eran
en parejas, también los existian en trios, cuartetos, en grupos de mujeres y/o hombres, lo que
muestra desde un principio la atencién de Acuiia sobre los bailes, que se dirigia principalmente

a los bailes de salén practicados en la zona central de Chile.

En su texto sélo describe tres bailes: el Aire, catalogado como un baile vivo y liviano, en donde
hay un juego cantado y bailado entre el hombre y la mujer al compés de vals, con zapateos al
terminar cada estrofa. La resbalosa o refalosa, considerado como baile de chicoteo, ya que “en
el chicoteo reside toda la importancia del baile” (Acuia, 1941, p.164), este baile de pafiuelo se
compone de tres partes: la estrofa, la preparacion al zapateo y el zapateo (chicoteo) como tal,
en donde aumentan paulatinamente las destrezas coreograficas, la musica estd a cargo de

cantoras y para el zapateo (o chicoteo) se anima a la pareja a través de palmadas y también de

pequeiios golpes ritmicos en el instrumento (normalmente guitarra o piano).

Finalmente, el Cuando “danza majestuosa, ondulante y de cardcter amoroso por excelencia”
(Acuiia, 1941, p.164) era practicado en saraos y tertulias, servia también para fiestas de
compromisos. Por la composicion e importancia social era bailado sélo por una pareja a la vez,
raramente lo bailaban simultdneamente varias parejas. El nombre del baile se debe a que cada

estrofa finaliza con la pregunta ;cudndo, cudndo, mi vida, cudndo?.
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Australia Acufia acompafia estos bailes junto a una pequefia recolecciéon de canciones y
partituras, a modo deejemplo, para la prictica deestos. Pese a que este trabajo es breve y ofrece
una descripcion de pocos bailes, sirve para demostrar el interés que rodeaba a la academia
durante los afios 1940.12 Acufia, quien ademas era concertista y profesora de mdsica, muestra
a partir de estos tres ejemplos lo que reconoce como bailes tradicionales desde una vision
académica, en donde s6lo considera bailes de salon y de parejas, sino también — como se ha
expresado — son bailes practicado principalmente en la zona central del pais por grupos criollos

de la sociedad.

Con ello, se distingue que la perspectiva del enfoque desarrollado por Pereira Salas no es tnica
y que probablemente correspondia a los intereses generales de una época. Sin embargo, es sin
lugar a dudas este periodo en donde se sientan las bases académicas para abordar los bailes
tradicionales y su investigacion, que estdn cargadas por una atracciéon hacia los origenes

hispanos y mestizos y que se reproducird en los afios posteriores.

Este interés por los bailes caracterizados segin un origen criollo o hispano, se dio no sélo en la
investigacion, sino que también en los ritmos musicales que a partir de la década de 1920
comenzaron a ser difundidos a través de los medios masivos de comunicacién y de la industria

discografica'?!

, dando paso al folklore como ritmo musical y no sélo como disciplina
académica. Este folklore musical, que a partir de 1950 se conoce como musica tipica, se dio en
un momento histérico y social marcado por la migracién campo-ciudad principalmente de la
zona central del pais. La gente que transitaba entre estos dos escenarios fue la clave para el

desarrollo de este género musical, puesto que “traian repertorio, géneros, bailes, formas de

120 Valdria recordar que fue durante la década de 1940 que se reinicié el auge por los estudios del folklore desde
la academia, momento en que se comienza a configurar la investigaciéon formalizada sobre las tradiciones
nacionales. Juan Pablo Gonzdlez (2011) establece que en este periodo se comenzé a discernir el trabajo de los
investigadores (desde la Universidad de Chile), diferenciando entre tres tipos de folklore, correspondientes, segin
el autor, a
el historico o rescatado,eltradicionalo vigente y el moderno o de autor. Los dos primeros fueron
los promovidos por dicha institucionalidad. El folklore moderno serd llamado nuisica tipica a
partir de los afios cincuenta, experimentando un fuerte desarrollo en manos de una industria
musicalcada vezmds gravitante. Elfolklore histérico, en cambio, tenia menos visibilidad social,
surgiendo del rescate realizado por los folkloristas de la memoria de sus cultores y también de
los archivos literarios (p. 939).
121 Santiago Ardnguiz manifiesta que la industria musical chilena respondia y producia de acuerdo a la necesidad
de los consumidores y que su consolidacién
ocurrida hacia fines de la década de 1920 y principios de la siguiente, fue posible gracias a la
robusta presencia de una industria discogrifica cada vez mds consolidada y a la
profesionalizacion del trabajo radial, con la consiguiente regulaciéon laboral, contratacién de
técnicos, perfeccionamiento de musicos, libretistas y locutores (Ardnguiz, 2006, p.76).
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interpretacion y usos folk, que servirdn de sustento para la construccion de los emblemas

sonoros de la nacion” (Gonzalez, 2011, p.938).

La industria musical supo aprovechar esta instancia para promover la misica tipica — entendida
como una forma de interpretaciéon urbana de la musica rural — a través de distintos espacios
tales como boites, mercados, quintas de recreo, etc., siendo también la radio una herramienta
poderosa para la transmisién. De gran significancia fue el rol que jugaron los cuartetos!??
compuestos por hombres — aunque con el paso de los afios se integro la figura femenina — que
personificando al huaso chileno compusieron un cancionero que, basado en la tradicién oral,
tomaba al campo chileno, su geografia y sus costumbres, como temadtica principal de sus

composiciones.

En este sentido, se puede observar que la fascinacion por la zona central de Chile y el renacer
del folklore no s6lo correspondia a la investigacion académica, sino que también aparecia como
un nicho descubierto y explotado por la industria, lo que permitié un mayor acercamiento por
parte de la sociedad hacia un ritmo y un imaginario dela cultura nacional que tenfa como nicleo
el campo chileno y la figura del huaso. En este contexto también se explica que los bailes
mayormente tratados durante este periodo responden a ciertas caracteristicas asociadas, por un
lado, al rescate de la tradiciéon nacional (criolla e hispana), como también a la zona geografica
de su practica, y por otro lado segin su rol en el acompafiamiento musical (interpretado por los

grupos en boga).

No obstante, este atractivo por las tradiciones nacionales que, si bien en un principio tenian una
clara preferencia, como se ha dejado ver, se fue desarrollando fructiferamente en diversos
sectores. Asi, el interés musical por las tradiciones permitié en los afios posteriores el desarrollo

del Neofolklore y la Nueva Cancion Chilena. Mientras que, a nivel de investigacion, ya desde

una perspectiva didéctica, se origind la proyeccion folkldrica.

De los investigadores relacionados a la proyeccion folklérica, expuestos en el capitulo anterior,
surgié la mayor recoleccion e informacion sobre los bailes tradicionales. Se observa que el
trabajo que comenz6 a desarrollarse a partir de 1950, a diferencia del de Pereira Salas, aborda
los bailes como un objeto de estudio etnografico y también como un material pedagdgico, por
lo que detalla toda informacion adquirida para situar al lector en el escenario que se practica el

baile en cuestién. Por este motivo, se puede afirmar que es a partir de este momento que la

122 La creacién de los cuartetos se podria considerarcomo uno de los mejores aciertos de la época para la industria
musical, ya que esta produccién logré gran cantidad de consumidores en distintos grupos sociales, tanto urbanos
como rurales.
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investigacion en danzas tradicionales se formaliza y se trabaja no s6lo desde la academia, sino

desde la perspectiva de cualquier actor que se sienta ligado al tema.
2.1.2. 1950 — 1990: El apogeo de la investigacion y recoleccion de bailes

Con la serie de reformas que vivid la Universidad de Chile a partir de 1940, que permitieron
generar espacios para la investigacion tanto en musica, danzay folklore, acompafiado al apogeo
de la industria musical, el pais comenz6 a disfrutar a partir de 1950 de un interés paulatino en
todo lo que tendria que ver con las tradiciones nacionales. Este interés, como ya ha quedado
demostrado en el capitulo anterior, no sélo se dirigia a la musica, sino a la tradicién oral en
general. Asi, comenzaron a ofrecerse cursos de folklore en distintas universidades para

académicos interesados, pero también talleres para personas aficionadas.

Se podria decir que este hecho es probablemente el que enciende el interés por conservar los
bailes, tanto por académicos, como por coleccionistas o interesados en la materia. A partir de

1960, se deja ver en la investigacion, que aumenta el material relacionado a los bailes

practicados en el territorio nacional, manteniendo una constante hasta la década de 1990.

Uno de los trabajos mds significativos de esta época es danzas folkloricas de Chile de Emilia
Garnham, publicado en 1961. Garnham, dedicadaa la pedagogia, realiza en este trabajo una
seleccion de bailes, principalmente de la zona central del pais, pero también con algunos
ejemplos de norte y sur. Lo mds innovador de esta investigacién, es que la autora no sélo
considera los bailes, sino que afiade simbologias e instrucciones coreograficas, partituras
ritmicas para acompafiar el baile, ademds de agregar observaciones orientadas a maestros y
profesionales de la ensefianza a modo de metodologias, con el objetivo de transmitir el baile en
contextos pedagdgicos, o bien para la presentacion de bailes en contextos de espectaculo. El
libro se presenta como una herramienta didactica disefiada especialmente para la ensefianza, lo

que permite catalogarlo como el primer trabajo que busca ser un material pedagdgico para los

bailes tradicionales.!?3

Uno de los objetivos que persiguid el trabajo de Garnham se desprende, por un lado, de su

preocupacién por una negacién cultural que se traduce en el abandono de la préctica en las

instituciones educacionales, primando el interés por la danza clasica, como afirma

123 Si bien antes ya existian algunos tratadosy manuales de bailes, como se ha presentado con anterioridad, vak
destacarque los trabajos se basaban principalmente en bailes de salon. Por ello, el trabajo de Garnham se puede
considerar como el primero para los bailes tradicionales, que resulté ser también uno de los primeros esfuerzos
para formalizarlos bailes tradicionales de acuerdo a los formatosde la danza clésica.
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Tenemos una preferencia muy marcada por la prictica de la danza clésica,
acompafiada casi siempre con una musica que corresponde a un cardcter muy

distinto del nuestro, valiosa madurez e importante como espejo de comparacion

para nuestra cultura, pero jamas medio animador de ésta (Garnham, 1961, p.12).

Otras de las necesidades que guian el trabajo son los elementos sociales y psicologicos que se
pueden entregar a partir de un baile, esto, entremezclado con una creencia por salvaguardar el
alma nacional, aseguran una sensibilizacion de la persona por medio de la practica ensefianza-

aprendizaje, tanto para el maestro como estudiante.

Garnham comprende su trabajo como el resultado de afios de labor docente y afirma que la
ensefianza debailes tradicionales no es inicamente transmision y aprendizaje deuna “expresion
ancestral”. Agrega que, aun si es lo principal, por medio de la ensefianza y practica de los bailes
nacionales'**, también se pueden transmitir otros valores y experiencias — asociadas a lo
nacional —en la medida que una persona puede experimentar la espontaneidad del movimiento.

Al respecto manifiesta

Esta cruzada de Arte Colectivo Nacional debe extenderse por conducto de las
escuelas y a través de todo medio de difusién, para que el pueblo recupere sus
auténticos valores culturales, se posesione del sentimiento de lo suyo, y no

continde sustituyéndolo por interpretaciones de lo que corresponde a otras

nacionalidades, con diferente idiosincrasia (Garnham, 1961, p.15).

Pese a que la orientacion de este trabajo se sustenta en una base salvaguardista en torno a una
visién nacionalista de la cueca como el principal baile de Chile, este posee dos elementos que
lo hacen interesante como objeto de discusion. Por un lado, tal como ya se ha manifestado,
Garnham detecta ya la diferencia entre la danza clésica y el baile tradicional, que funcionan
como polos opuestos, pese a tener una base en comuin. Por otro lado, entrega una vision
pedagdgica que concibe al baile como una manifestacion lidica y emocional, mas alld de una
mera coreografia. Este dltimo punto es, sin lugar a dudas, una revelacion para la época y resulta
ser precisamente un punto de conexion entre la investigacion y el trabajo prictico, ya que se
aleja en parte de la vision academicista y busca a través de una practica lidica inculcar

elementos de la cultura en las escuelas.

124 La autora habla principalmente sobre la cueca como el gran baile nacionalde Chile, pero también afia de otros
que serdn presentadosen las siguientes paginas.
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En base a ello, su recopilacion ofrece en un primer instante ejercicios para preparar el baile, a
modo de precalentamiento fisico, como también observaciones que el profesor debe tener en
cuenta al momento de iniciar la ensefianza. Y en lo que respecta a los bailes, se ajusta
principalmente a tres elementos, en primer lugar, la danza y una breve descripcién de esta, en
segundo, la coreografia y la musica, y finalmente ofrece alternativas coreograficas para aplicar
en las escuelas a modo de fantasfas!?3, afiadiendo una descripcion —a modo de recomendacién
para la ejecucién — de elementos adicionales como vestuario, accesorios, dichos y refranes,

como también de la mimica, entre otras cosas.

Con esta configuracion, el primer baile rescatado corresponde a la Cueca, el baile nacional,!?°
entregando una serie de informaciones segun los apartados ya expuestos, y finalmente con
propuestas de fantasias para aplicar en la escuela. Para la autora, al ser este el baile nacional por
excelencia, es el que principalmente requiere de una rigorosa ensefianza, por lo que dedica gran
parte del libro para detallar cada paso, tanto de hombre como de mujer en el baile, ademas de

ofrecer distintas alternativas coreograficas para su puesta en escena en grupos escolares.

A este baile le siguen los “otros” bailes chilenos, a considerar son: la Refalosa, el Cuando, el
Aire, y la Pascua Chilena, que no es un baile como tal, sino que un acto teatralizado inspirado
en la navidad en un ambiente primaveral de la zona central de Chile. Como se puede apreciar
aqui, los bailes seleccionados corresponden todos a practicas de la zona centro del pais — con

una especial admiracion por el campo chileno.

Un tercer apartado lo componen las danzas araucanas, entre las que se nombran el Puelpuriin,
Choique purin, Treguil puriin, Loncomeo, Nuin, Nihuin, que al involucrar un rito o estar ligadas
a un acontecer especial dentro de la cosmovision araucana, Garnham no las describe desde su
practica, sino que ofrece directamente fantasias coreograficas inspiradas en estos bailes y a
algunos hechos especificos, tales como la adoracion a la tierra y otras ceremonias, para ser

ejecutados principalmente por nifios en rondas.

Finalmente, otorga propuestas coreograficas para bailes de varones inspirados en la fiesta de

Andacollo y la Tirana.

125 Las fantasfas se entenderdn como creaciones coreograficas basadasen un baile en particular, pero adaptadoa
una escenificacion, por ejemplo, para actos escolares, en donde se conserva la musica, pero se altera en baile de
acuerdo a las necesidades del maestro (nimero de nifios, edad, tipo de espectdculo, etc.)

126 Emilia Garnham dedica gran parte de su publicacion a expresarse sobre las riquezas del baile nacional, la cueca,
atln si para la época (1961) el baile atin no era declarado como tal por ley. Més detalles referentes a la cueca se
analizardn en el siguiente apartado,porello no se profundiza aqui en mayores referencias.
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Con estos bailes, la configuracion de danzas chilenas segiin Garnham se representaria como tal:

Baile nacional Otros bailes Bailes araucanos Zona Norte
Refalosa Puelpurﬂn ) _
Cuando Choique purtn Fiesta Andacollo
Aire Treguil purdn La tirana

Pascua Chilena Loncomeo

Nuin
@ Rihuin

llustracion 6: Bailes considerados por Emilia Garnham para su ensefianza en la escuela (1961)

Al ser esta obra pensada también para su aplicacién en la escuela, es probable que Garham haya
hecho una seleccion orientdndose a las practicas mds usuales que se daban durante los afios
1950-1960, y pese a que no entra en mayores detalles con respectos a los bailes que no
corresponden a la zona centro, su trabajo es un primer esfuerzo de incluir todas las practicas
dentro de un trabajo y bajo el rotulo de “chileno”, demostrando que hay un avance en la vision
de los bailes, que lentamente incluye précticas desasociadas a Santiago y sus regiones aledaiias.
Siendo ella misma quien distingue la problemdtica y asegurando, por ejemplo, con respecto a

los bailes araucanos

Seria de gran provecho que las autoridades educacionales enviaran a las regiones
del sur de nuestro pais a una comision preparada en todas las ramas del arte, para
poder recoger lo que atn resta de la cultura de nuestros antepasados, en vias de

extincion por las influencias de costumbres ajenas a su manera de ser (Garnham,

1961, p.113).

Sin embargo, al presentar este trabajo por un lado coreografias claras con respecto a algunos
bailes, y fantasias para otros, hace pensar que el trabajo representa un primer ejemplo legible
de lo que podria catalogarse como folklorismo, al ser una préctica inspirada en una
manifestacion cultural, pero alterada para ser dirigidas a un publico en especifico y orientada

para la escenografia.

A este respecto, pese a destacar los esfuerzos de este estudio por concebir la danza como una
manifestacion libre y entendiendo que la publicacion estd orientada a la practica pedagdgica, la
problemdtica que encierra es que para las fantasias y creaciones coreogréaficas no se entrega

mayores detalles con respecto a los elementos que componen la teatralizacion, creando
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voluntaria o involuntariamente una reproducciéon ficticia de una prictica real, que
probablemente luego de una puesta en escena, incita a los maestros de escuela a reproducirla

constantemente o utilizarla como base para futuras creaciones.

La investigaciéon de Emilia Garnham, respaldada también por su trabajo como maestra de las
Escuelas de Temporada de la Universidad de Chile, encontré rdpidamente una gran audiencia,
siendo material fijo de estudio tanto para la investigacién, como para metodologia pedagdgica.

Siendo asi una fuente frecuente en los trabajos posteriores relacionados a los bailes nacionales.

El temor por el sentimiento de “pérdida” de las tradiciones nacionales, que plantea Garnham,
resulta ser un fendmeno recurrente hacia 1960 y tal como ya se ha presentado el desarrollo de
la disciplina del folklore, a través de la bibliografia se permite ver un revivir del interés por
recolectar y estudiar los fendmenos relacionados a la tradicion nacional, como ya habia
sucedido a principios de 1900 con Rodolfo Lenz. En este contexto, en 1962 Raquel Barros
presenta La danza folklorica chilena. Su investigacion y ensefianza, trabajo que llega a reforzar
por un lado la propuesta de Garnham, pero que también entrega las directrices y consideradores

tanto para investigar, como ensefiar la danza.

Barros, basdndose en las investigaciones de Eugenio Pereria Salas, Carlos Lavin, Juan Uribe, y
otros investigadores de la Universidad de Chile, y tomando como referencia las propuestas de
Australia Acufia y Emilia Garnham, elabora su propia configuraciéon de bailes chilenos,
distinguiendo en primer lugar la dificultad del material que, por una parte resulta confuso al
tratarse en la mayoria delos casos de anotaciones sin mayores detalles en cuanto a la practica
coreografica, mientras que por otra la falta de informacion adicional complica armar una vision

global de lo bailado en el pais. Al respecto, Raquel Barros establece que

Hasta el momento no encontramos en nuestro pais un texto que estudie las
danzas desde un punto de vista integral, en el cual se incluyan clasificaciones de
ellas, notaciones musicales y coreograficas de cada una; fotografias o dibujos de
historia; analogia con otras danzas; distincién entre lo invariable obligado y lo
variable individual u ocasional, distincién indispensable, a nuestro juicio,

tratdndose de manifestaciones folkloricas (Barros, 1962, p.61).

Pese a que Barros destaca que, para la época, gracias a las Escuelas de Temporadas y

principalmente su propio trabajo y al de Margot Loyola —y su fomento delos grupos de difusion
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folklérica'?” — ha aumentado el repertorio de bailes nacionales, la problemética se sitdia en que
gran parte de estos trabajos no se inscriben en una perspectiva periddica constante o bien son
realizados por aficionados, lo que no permite comprobar “la autenticidad de la informacion”,
siendo precisamente esto lo que habria que mejorar, con el propdsito de tener un plan ajustado

a la realidad dancistica del pais.

Con el objetivo de contribuir a una categorizacién 6ptima y accesible, Barros propone dos
clasificaciones para distintos tipos de danza. Por un lado, las danzas vigentes, en donde
establece las categorias segtin sea su tipo de practica en ceremoniales-festivas, segin su grado
de antigiiedad, y por otro segtin la constelacion humana (nimero de personas que participan del
baile), los bailes recolectados se encuentran detalladamente en las ilustraciones 7 y 8, tal como

los propone la autora.

Otra clasificaciéon que propone consiste en un esquema segun el grado de difusion actual (hacia
1960), estableciendo en €l las categorias de folklore activo y pasivo, con subcategorias de

nacional-regional, y su vestigio, tal como se puede apreciar en la ilustracion 9.

Proyecto de clasificacion de las danzas chilenas vigentes

turbantes

danzantes
. chinos

antiguos 4

chunchos

cuyacas

morenos

CEREMONIALES ¥
pieles rojas
mapuches
japoneses

. gauchos
menos antiguos < .
criollos

aldeanos

gitanos espailoles

araucanos

. {

llustracion 7: Barros, Raquel (1962). La danza folklorica chilena. Su investigacion y ensefianza. En Revista Musical Chilena
15(79). p. 125

127 Vale recordar que para los afios 1960 ya se encuentran constituidos los primeros conjuntos de misica y danza
folklérica, tales como Cuncumén (apoyado por Margot Loyola)y la Agrupacion Folklérica de Chile (fundado por
RaquelBarros). El Ballet Folklérico Nacional de Chile también estd en proceso de creacién. Mayorinformacion
alrespecto consultarel apartado 3.2 sobre el folklore de proyeccion del segundo capitulo.
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FESTIVAS

Illustracion 8: Barros, Raquel (1962). La danza folklorica chilena. Su investigacion y enseiianza. En Revista Musical Chilena

15(79). p. 126
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tolhuaca o contagatullo

aguilucho
costillar
chapecao (c/botella)

valse

balambito
cuando

aire

busca tu vida o aire
cachimbo

cafiaveral

chocolate

cueca

lanchas

lorito

pequén o fraile
porteiia

refalosa

sajuriana o zapateado
sirilla

sombrerito

trastris o trastrasera

cueca del balance o
vaivén

machucacharqui
mazamorra
cuadrilla
pericon (a)

chapecao
jote
calladito
peuco

trote o huayno
pavo

huaras o carnaval
chicoteo

chincol
treile
pajarito



Clasificacion de las danzas, de acuerdo al grado de difusion actual

(. cueca
nacional valse

ceremoniales
trote
Folklore activo < carnaval
chapecaos
pequén
mazamorra
sajuriana
cuadrilla

regional

cachimbo

( de vestigio frecuente costillar
refalosa

balambito
cuando
aire
nave
cafiaveral
chocolate
lorito
portefia
de vestigio escaso 4 sirilla
sombrerito
trastris
machucacharqui
pericén (a)
pavo
chincol
treile

L | pajarito

-

Folklore pasivo {

llustracion 9: Barros, Raquel (1962). La danza folklorica chilena. Su investigacion y enseiianza. En Revista Musical Chilena
15(79). p. 127

La exposicion que Barros presenta como resultado de tales clasificaciones, podria
comprenderse como un conjunto concreto proposiciones y lecturas reunidos tras la publicacion
de su articulo Los problemas de la investigacion del folklore musical chileno'?® publicado en
coautorfa con Manuel Dannemann en 1960. Si bien ambas clasificaciones ofrecen una clara
lectura, la autora no da mayores detalles sobre los bailes clasificados en cuanto a nociones de

historia, posible origen y ubicacion geografica. Por ende, la clasificaciéon se percibe como una

128 A grandes rasgos, la problemdtica que Barros y Dannemann distinguen en la investigacién del folklore chileno
es la categorizacion de un elemento como hecho folklorico y también la metodologia con que se trabaja sobre tal
hecho.Para mejoraresta situacién, crean un plan de trabajo, con una serie de métodos para cadaetapa en la queel
investigador se encuentre — tales como: eleccion y delimitacion del tema, causas 'y desarrollo de la creacion,
recreaciony propagacion del hecho, descripcionorgdnicadel material recogido, andlisis c on fines interpreativos
funcionales,entre otros puntos (Barros y Dannemann, 1960, p.100).
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enumeracion de bailes practicados en el territorio chileno, de acuerdo a distintos factores,

sirviendo principalmente para tener una vision global de las danzas del pais.

Al distinguir parte de este problema, Barros propone una serie de claves!?® para perfeccionar y

formalizar los trabajos con temadticas dancisticas que, de ellos destacan los dltimos puntos:

5. Como aspiracion, la publicacion deun libro dedanzas chilenas que contengan
una exposicion integral de la materia, mas el uso de un script adecuado al
folklore;

6. Inclusion en publicacion de danzas chilenas y su forma de ensefianza, como
se hace en la mayoria de los paises, y

7. Organizacién de concursos regionales y nacionales de canciones y danzas, con

intérpretes genuinos, lo que aumentaria grandemente el conocimiento de ellas

(Barros, 1962, p.69).

Dichos puntos son acogidos favorablemente por los académicos, principalmente por Manuel
Dannemann, como también por la comunidad pedagdgica que presenta sus esfuerzos en

promover el folklore chileno a través de la clase de educacion fisica.

Un ejemplo significativo de ello, es la publicacion Cantos y danzas folkloricas de Chile,
realizada en 1965 por el Grupo Folklérico de Profesores 5° sector escolar de Santiago, apoyado
por Rolando Alarcén Soto!3? que, siguiendo la linea de los trabajos de Garnham y Barros, se
presenta como una guia pedagdgica para maestros, principalmente de ensefianza primaria, que
ofrece algunas generalidades con respecto ciertos ritmos musicales, los origenes de las danzas
en Chile, clasificaciéon geogréafica y la parte principal la constituye una seleccion de bailes,
acompafiados (algunos) por una resefia histdérica, notacién musical, nombre de la persona

recopiladora y una explicaciéon coreografica, parecida a una notacion.

129 Estas medidas propuestas por Barros, que persiguen directamente la formalizacién no sélo de la investigacion,
sino de la ensefianza bajociertas clasificaciones y modalidades, tienen su base en las mismas estrategias utilizadas
por la organizacién de Coros y Danza de Espafia para promoverel folklore espafiol, que més adelante, en el
apartado sobre el rol del Estado en la conformacion de un baile nacional ser tratado con mas detenimiento.

130 Se podria considerar a Rolando Alarcén como uno de los pilares fundamentales en el desarrollo de la musica
(y el folklore musical) chilena, Su trayectoria la inicié en el conjunto Cuncumén, conjunto que — junto a Silvia
Urbina — fund¢ y dirigi6. Cuncumén fue creado a partir de la experiencia de las clases de Margot Loyola en las
Escuelas de Temporada. Alarcén dejé el grupo en 1961 para dedicarse a su labor pedagégica en el dmbito del
folklore musica e iniciar su carrera como solista dentro de la Nueva Cancién Chilena, debido a su experticia se
dedic6é también a apoyar la formacion de grupos folkléricos, como fue el caso del grupo de profesores de esta
publicacién. También particip6 activamente de la Pefia de los Parra y de la Pefia Chile rie y canta. En 1972 fue
designado como Asesor del Ministerio de Educacién del gobierno de Salvador Allende.
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A diferencia de los trabajos anteriores, destaca la estructura pedagdgica'3! de esta publicacién
que contiene una serie de explicaciones bdsicas, como también los apuntes para la ensefianza

de una manera sistematizada en cada paso, que funciona como apoyo al curriculo docente.

Una observacion que aqui se desprende — y que anteriormente no se habia concebido como tal
—, es sobre el origen de los bailes: si bien se observa que gran parte de los bailes tiene un origen

colonial espafiol, también se plantea la capacidad plastica de estos de transformarse y adecuarse

a la realidad chilena.

En esta esquina de América, el chileno acrioll y aquerencié una diversidad de
ritmos y melodias, pero al mismo tiempo dio forma y vida propia a sus canciones
y danzas, especialmente en la época de afianzamiento de ideas de libertas, y en
los albores de una Republica que habia costado muchas vidas y sacrificios

(Grupo Folklérico de Profesores 5° sector escolar de Santiago, 1965, p.8).

Esta aseveracion resulta de importancia, ya que anteriormente los investigadores daban el
origen exclusivo a los bailes segtin el lugar de donde venian, negando la capacidad de una
posible modificacién segun la practica regional.'3? En este caso, se deja ver ya una vision mas
flexible de los bailes y, en consecuencia, mds integradora. Este hecho también se refleja en las
clasificaciones que ofrece y que serdn revisadas a continuacién. Si bien las clasificaciones se

orientan a la musica y danza, en este caso s6lo se considerardn las danzas.

Para el caso de la clasificacion segiin la geografia, pese a que los autores no dan una gran
enumeracion de bailes, bien se encargan de delimitar las zonas entre norte, centro, sur e Isla de
Pascua, atribuyendo desde ya una diferencia a las practicas segin su lugar. Lo que permite
distinguir que no todos los bailes acontecen en la zona central, ddndole igual importancia a las
otras localidades del pais, ademds de considerar las practicas de Isla de Pascua como chilenas

también. Permitiendo tener un esquema que, a modo de resumen, se puede apreciar como el

siguiente:

131 La estructura pedagdgica que se observa en este trabajo deja ver que el trabajo ha sido elaborado como un
materialde apoyo alcurriculo del docente. Se percibe que el materialestd hecho por y para maestros, ya que estd
concebido con una estructura similar a los materiales de apoyo a los planes y programas del Ministerio de
Educacién.

132 Aludiendo principalmente a los trabajos de Eugenio Pereira Salas, Carlos Vega y Manuel Dannemann, se
percibe que, aunque en algunos casos distinguieron bailes como “chilenos” la mayoria eran categorizados en su
origen como europeo (principalmente espafiol), haciendo resaltar este elemento. Modificaciones o bailes que
podrian haber surgido de alguno de estos bailes espafioles “originales” no eran considerados en su totalidad,
tampoco como bailes folkléricos.

158



Muasica nortina

l

Clasificacion geografica o regional

Musica de la zona
central

Miusica de la zona
sur

l

Musica de la Isla
de Pascua

l

Diversas danzas:

Algunas danzas

A diferencia de todas
las manifestaciones

Diversas danzas: cueca, anteriores, se
mineras, pequen, Cﬂgailzzz Eggaicr?;:’ presenta totalmente
festivas, sajuriana, y de aparente disgregada, sin
carnaval refalosa, influencia indigena presentar elementos

etc. ’ de continuidad con el

folklore continental.

llustracion 10: Esquema de clasificacion geogrdfica de la miisica folklorica chilena, extracto de los bailes, segiin el Grupo
Folkorico de Profesores del 5° Sector Escolar de Santiago, 1965.

Otra clasificaciéon que valdria para las danzas tiene relaciéon con la funcion segin la
oportunidad en que se ejecuta, tales como ceremonias religiosas, fiestas de matrimonio o
eventos familiares, fiestas patridticas, entre otras (Grupo Folklérico de Profesores 5° sector
escolar de Santiago, 1965, p.17). Finalmente, hay otras clasificaciones que se presentan de
acuerdo tanto al ambiente donde se originan, como al periodo histérico, pero orientado

principalmente a la musica, razon por lo que no se profundizara en estos puntos.

Los bailes que este trabajo contempla son: el sombrerito (zona central), la nave (Chiloé), la
mazamorra (considerado surefio, bailado en distintas regiones del pais), sirilla (Chiloé), el
trotecito (zona nortina), la trastrasera (zona sur), el cielito (Chiloé y zona central), sajuriana
(baile en desaparicion, bailado en distintas zonas del pais), refalosa y chapecao (practicados
distintas regiones). Cada uno contempla la persona o agrupacién que lo recopild, en donde

destacannombres como el de Margot Loyola, Violeta Parra, Gabriela Pizarro, Rolando Alarcon,

y el conjunto Cuncumén, entre otros.

Estando en conocimiento que hay muchos trabajos similares, elaborados también por maestros
de escuela o recopiladores que buscan aportar elementos para la ensefianza de los bailes en
centros educativos y en la formacion pedagdgica de futuros maestros, al no encontrar mayores
diferencias, hacia 1965 se considera este trabajo como uno de los ejemplos mds completos en

cuanto a material pedagdgico disponible.
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Durante los afios 1960 y 1970 gran parte del trabajo se centra en la recopilacion de musica y
danza, teniendo como grandes referentes a Margot Loyola, Violeta Parra, a los integrantes de
grupos como Cuncumén, Rolando Alarcén, Héctor Pavez, Patricia Chavarria, Gabriela Pizarro,
entre otros. La mayorfa de estos trabajos se centran en una zona especifica o en un tipo
especifico de musica o danza, segun el interés de cada recopilador. Este material ha fortalecido
la investigacion desarrollada con anterioridad a esta época y permite tener una vision mds
grande de todos los posibles bailes practicados en Chile, sobre todo porque busca desprenderse

dela vision centralizada del pais y se propone rastrear practicas dancisticas en todos los rincones
de Chile.!3?

Otra fuente de recopilacion y clasificacion se realizé por medio de agrupaciones y conjuntos
folkloricos para su teatralizacion en forma de ballet folkldrico, tales como la Agrupacion
Folklérica de Chile (de Raquel Barros) y el Ballet Aucaman (posteriormente Bafona). Hacia
1980, se sumardn otros conjuntos, principalmente universitarios. No obstante, son pocos los
registros publicos de estos trabajos, ya que en la mayoria de los casos solo sirvieron para
escenificar un montaje de danza-teatro. Excepciones son algunos materiales pedagdgicos

elaborados para la transmisién en escuelas.!3%

Desde la investigacion académica, siguiendo el hilo del ideal por la formalizacion de estudioy
recopilacion, Manuel Dannemann sugiere, a través de una serie de articulos, férmulas tanto para
realizar el trabajo derecopilaciéon, como también clasificaciones generales de Chile en términos
folkléricos. Asi, por ejemplo, en 1970 publica una bibliografia del folklore chileno'>, en donde

a través de distintas clasificaciones, propone una serie de autores y trabajos relacionados a

133 Al ser el objetivo de este apartado la presentacion deldesarrollo de la investigacién en el baile y estructuras de
clasificacion en un contexto histérico de acuerdo a distintos autores, s6lo se han considerado para el andlisis los
trabajos que buscan presentaruna configuracién completa del panorama dancistico. Si bien, no se desconoce aqui
la existencia de una serie de investigaciones y recopilaciones que tienen su base en los bailes regionales del pafs,
no eran considerados por la academia dentro de un esquema de bailes nacionales, aun cuando fuera rec onocida su
practica. Por tal motivo s6lo se consideran las propuestas que ofrecen un panorama general bajo la categoria de
los nacional.
El valoratribuido a los bailes regionales se concreté de manera visible a partir de 1980 con la puesta en escena del
Bafona.
134 Gran parte del material pedagégico del Bafona comienza recién a circular en los afios 2000 de forma masiva,
anterior a ello, existia la publicacién de folletos informativos seglin los cuadros presentados. A partir de 1990
algunas agrupaciones como, por ejemplo, el Ballet Folklérico Antumapu, se han esforzado en presentar una
investigacion que avala la puesta en escena, pero como escapa el periodo de esta investigacion, s6lo han sido
tomados como referencia.
135 La primera bibliografia aborda trabajos realizados durante los afios 1952 a 1965,y en 1979 publica una segunda
bibliografia que va desde los afios 1966 a 1976.
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algunos elementos folkléricos. En 1972 presenta una metodologia — y primeros pasos — para la

creacion de un Atlas Folklorico de Chile'3%, que incluye, entre otros apartados, las danzas.

En 1974, tomando como referencia el atlas chileno, Dannemann publica un estudio sobre la
musica folklérica chilena, en el que, ademds de hacer énfasis en los distintos tipos de musica y
diferenciar la musica indigena de la folkldrica, expone una territorializacién, tanto de musica
como de bailes segtin los grados de hispanizaciéon (de acuerdo a la regién), fundamentada en
los estudios preliminares desu atlas (1969). A modo deresumen, su division territorial se podria

esquematizar de la siguiente manera:

Grado de
Nombre del area Ubicacion geografica hi s
ispanizacion
Desde el limite con el Perti y Bolivia, provincia de
I. Area Andina Tarapacd,hastaelpueblo de San Pedro de Atacama,
provincia de Antofagasta. ul

IL Area Atacamefio-Hispana Des@e S,an Ped'ro Fle Atacama hastala ciudad de I
Copiapd, provincia de Atacama.

III. Area Diaguita-Picunche- Desde Copiap6 hasta las provinciasde Aconcaguay I
Hispana Valparaiso, inclusive.

Desde el limite norte de la provincia de Santiago hast !
IV. Area Picunche-Hispana esde ¢ © niorse de fa provincia ¢e Sa ./ago asta en m4aximo

el sur de las provincias de Nuble y Concepcidn.

grado

V. Area Mapuche-Huilliche- Desde el limite norte de las provincias de Arauco y Bio- I
Hispana Bio hasta ellimite sur de la de Llanquihue.
VI. Area Chilota Provincia de Chiloé I
VIL Area Patagénico-Hispana Provincia de Aysén y Magallanes. II
VIIL Area Antértica Territorio polar chileno No mesurable
IX. Area Pascuense Isla de Pascua I11

Tabla 1: Division geogrdfica de Chile e indices de hispanizacion, de acuerdo a Manuel Dannemann (1969, 1974)

En lo que respecta la division geogrifica, Dannemann utiliza las cartografias del Instituto

Geogréfico Militar de Chile!'3” y completa su division en un ejercicio horizontal de norte a sur.

136 Para concebir un atlas folklérico chileno, Dannemann se orienta por el trabajo del alemdn Matthias Zender,
director del Atlas del Folklore en Alemania. Para ello, Dannemann concret6 una estadia en Bonn durante el afio
1971 para ser personalmente asesorado por Zender, con el objetivo de llevar a cabo un proyecto similar en Chile.
137 Si bien Chile a nivel geografico estd organizado politicamente por regiones, Dannemann considera que esa
divisién no se condice con un mapa folklorico — debido a las socializaciones de los hechos folkloricos—, motivo
que le lleva a hacersu propia division.
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Esta denomina cada drea con un nimero, agregando nomenclaturas asociadas a “valorar en toda
su proyeccion configuradora, étnica y cultural, la acciéon presente o pasada de los grupos
aborigenes que han ocupado el actual territorio chileno” (Dannemann, 1969, p. 20). Pese a
entregar afirmaciones sobre los grupos que habitaban el territorio, segin su drea geografica,
esta informacién no demuestra mayor sustento en investigaciones histdricas y carece — en gran

medida — de las fuentes de informacién en que se apoya.!38

Sin embargo, para darle solidez a su clasificacion, el autor agrega la categoria asociada al grado
de hispanizacion que, siendo para él uno de los indices mas importantes a considerar, lo descifra

de tal manera

El principio determinante aplicado en la clasificacion de &reas es el de
hispanizacion, entendiéndose por tal el grado de participacion de los elementos
peninsulares en nuestro folklore, en relacién con los otros componentes de él, y
su mayor o menor presencia viva en grandes zonas de Chile. Con este término
conjugamos la dualidad espafiola-lusitana, y su denominacién obedece tanto al
predominio de la intervenciéon de una de sus ramas, como a la aceptacion

universal de esta nomenclatura (Dannemann, 1969, p.21).

Esta clasificacion parece atin mds engorrosa que la anterior, ya que con esta categoria de
“hispanizacion” Dannemann supone un grado de colonialismo, por medio de la insercion de
elementos, que, por un lado, no cuenta con un soporte histérico o sociolégico, mientras que por

otro — probablemente debido al débil sustento — traduce este proceso en una graduacion

numérica dell al III, siendo el I lo mas “hispanizado” y el I1I la “hispanizacion menor™.

La problemdtica que se desprende de este esquema geografico es principalmente su
fundamentacién. En primer lugar, resulta imprecisa la categoria asociada a la poblacién
indigena, pero ain mads inexplicable es categorizar con nimeros procesos de ocupacién
colonial, cuandoes claro que a lo largo detodoel pais los procesos fuerondistintos y las culturas
enfrentadas también fueron diversas. Asegurar un grado de hispanizacién de acuerdo a los

elementos que llegaron desde la peninsula ibérica en este caso supone una homogenizacién

138 A pesar de contarcon una escasa bibliografia con respecto a los habitantes de cada regién o los motivos que le
llevan a denominaruna zona, el fundamento que Dannemann entrega para tales afirmaciones de denominar dreas
seglin su grado “indigena” es ligero. Por ello, la interrogante y critica que surge es, si efectivamente es necesario
categorizar una cartografia por los elementos indigenas cuando no se tienen las herramientas y el sustento
necesario. La falta de informacién con respecto a este tema también se notard en los trabajos posteriores de
Dannemann, que siendo su especialidad la zona centro del pais, muestra constantemente una vision centralizadora
del folklore en Chile.
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cultural delas regiones del pais. Ademds, privilegia una visién peninsular, ignorando de manera

muy sutil las influencias culturales tanto de los paises vecinos, principales puentes culturales

entre Espafia y Chile en un primer momento, como también las influencias europeas llegadas

con posterioridad.

Con esto, en 1975, teniendo como base las publicaciones mencionadas y el trabajo en conjunto

realizado con Raquel Barros, Dannemann publica un articulo sobre la Situacion actual de la

musica folklorica chilena. Segiin el Atlas del Folklore de Chile, trabajo que, al igual que el de

1974, se centra principalmente en la musica (y danza) presentando un panorama actual de estas

manifestaciones que “configuran la imagen acostumbrada de nuestro folklore musical” (1975,

p-49), sobre el material expuesto y clasificado, el autor advierte que

Nuestra seleccion contempla el rubro vigencia en grado fuerte, considerable y

mediano, y se remite Unicamente a las informaciones que hemos logrado

mediante la aplicacion de los cuestionarios del Atlas del Folklore de Chile, en

los afios 1973-1974. de acuerdo con la divisiéon exploratoria del territorio

chileno, comprendido en las dreas de dicho Atlas (Barros y Dannemann, 1975,

p.49).

Con esta informacién y la division geogrifica anterior, la configuracion de danzas que

Dannemann expone en 1975 se presenta de la siguiente manera gréafica:

Nombre del area

I. Area Andina

IL Area Atacameiio-Hispana

Seleccion de bailes

danzasceremoniales varias de romeria
bailes chinos
sicuras
cuculi
cuyana
chaya-chaya
moquehuana
ZONnzo-ternero
cachimbo
cueca

huaino
taquirari
corrido

danzasceremoniales varias de romeria
bailes chinos

danzasvarias dela festividad de San Pedro de Atacama

danzasde carnaval
corrido
cueca
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bailes chinos

danzantes

turbantes
IIL. Area Diaguita-Picunche- lanchas
Hispana la danza

corrido

cueca

valse

empellejados
el calladito I

IV. Area Picunche-Hispana corrido en maximo
cueca grado
valse

corrido
cueca 11
valse

V. Area Mapuche-Huilliche-
Hispana

p id
VI. Area Chilota comdo I
cueca

corrido

VIL Area Patagénico-Hispana I1
cueca

VIIL Area Antirtica Carente de musica tradicionalregional No mesurable

Comprobacién engorrosa de musica de real cardcter

folklérico 1

IX. Area Pascuense

Tabla 2: Clasificacion de bailes de acuerdo a division geogrdfica de Manuel Dannemann, 1975.

De las diversas lecturas que se pueden hacer de esta tabla, una de las mas interesantes es,
ignorando la divisién geografica, la seleccion propiamente tal de los bailes. Se presentan aqui
una serie de bailes que en los trabajos anteriores no se exponen — aunque en algunos casos se
sospecha de su existencia — como lo son, por ejemplo, los bailes de la zona norte. A la vez se
destaca la presencia de nuevas expresiones, como el corrido.!3 Por otro lado, se observa la
notoria desaparicion de bailes registrados frecuentemente en los trabajos citados anteriormente,
como el cuando, el aire, la refalosa. Surge entonces la incertidumbre si acaso no han sido
considerados durante este periodo porque ya no son practicados, o sencillamente porque no han
sido catalogados como vigentes segun el autor. O incluso porque no cumplen con los estandares
para ser catalogados como bailes folkléricos, como se podria creer delos bailes indigenas, como
los asociados al pueblo mapuche o a isla de pascua, que en otros trabajos ya habian sido

integrados.

139 Género musicalmexicano de gran popularidad en Chile desde su ingreso, en las primeras décadas del siglo XX.
Dannemann le atribuye a la gran difusion y practica de este baile la “extincién” de otros bailes “nacionales” tales
como el aire, el cuando e incluso cataloga que la cueca se ha visto dafiada por la “folklorizacion” del corrido en
Chile.
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Investigaciones contempordneas al trabajo de Dannemann, o posteriores, como las
recopilaciones de Violeta Parra, Margot Loyola, Patricia Chavarria e incluso Raquel B arros
muestran, sin embargo, que varios de los bailes “histéricos”, ain hacia 1970, seguian
practicindose como la sirilla, refalosa, mazamorra, trastrasera, chapecao, por nombrar
algunos. Por ello, la teoria de que los bailes estuvieran “extintos” es dificil de avalar y solo
quedaria considerar que, los informantes y recopiladores de Dannemann no consideraron estos
bailes, o bien que para el investigador estos no cumplen con los estdndares para ser catalogados
como folkldricos. De la lectura que se puede hacer de sus trabajos, es plausible que el autor no
considerara una serie de bailes, puesto que dentro de su comprension de “folklore”, muchas

practicas, principalmente las indigenas, no se pueden catalogar como parte de la tradicion
folklérica de Chile.!40

Esta vision politica de las manifestaciones culturales a entenderse como folklore que considera
Manuel Dannemann, pese a los claros contrastes con la realidad, es la que durante la segunda
mitad de 1970 y hasta 1990 — e incluso hasta la actualidad, en parte — se mantiene vigente,
primando sobre todo la clasificacién geografica al momento de la ensefianza de los bailes en la

formacién pedagégica.'4!

Para ir finalizando esta revision sobre el panorama general de las danzas en Chile, el dltimo
trabajo a considerar en este apartado son los Bailes de tierra (1980) de Margot Loyola.'4> En
él, Loyola presenta diez danzas recopiladas entre 1950 y 1978 que catalogard — a diferencia de
los bailes de salén — bajo el nombre de bailes de tierra, definido por la autora como “nombre
genérico de danzas de la familia de ‘Picarescas y Apicaradas’, cuando éstas se popularizaron,

llamadas de tierra por su estilo en oposicion a las de estrado o salon” (Loyola, 1980, p.13).

Sobre el caracter de esta seleccion, se asemeja a los trabajos ya presentados anteriormente como

apoyo y material pedagdgico para la ensefianza, que ha sido motivada segtin la autora por

140 Para mayorinformacién alrespecto consultarlas teorias de Folklore, principalmente la visién de Carlos Vega,
base fundamentaldel trabajo de Dannemann, que se encuentra en el capitulo sobre esta tematica.

141 Como se vera en el siguiente capitulo, el material pedagégico se organiza de manera uniforme a partir de la
ubicacién geografica, este trabajo es también reforzado porlas puestasen escena del Bafona.

142 Sin desconocerotros trabajos de la autora, los motivos para tomar esta obra se fundan en dos puntos principalks:
el primero, porque es el primer trabajo de Loyola que, de alguna manera, presenta a modo de seleccion una
recopilacion de bailes escritos. Junto a esto, la metodologia que ofrece en este trabajo la mantendrd en sus futuras
investigaciones, siendo, en cierto sentido, la base para recopilaciones venideras. El segundo punto se relaciona
principalmente con la fecha de publicacién (1980) que se mantiene dentro del periodo a trabajar en esta
investigacion — si bien Loyola se dedicé a la investigacién desde la década de 1950 — 1960, estas se vieron
reflejadas principalmente en la recopilacién musical, presentadas através de selecciones discogrdficasy partituras,
los resultados de sus trabajos de campo y publicaciones escritas inician con el libro Bailes de tierra'y a partir de
1990 comienza una mayor produccion escrita sobre éstos.
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La irreparable pérdida de nuestros “bailes de tierra”, el escaso material didactico
existente acerca de la danza tradicional y, por, sobre todo, las distorsionadas
proyecciones que vemos frecuentemente en especticulos y programas de

television y que constituyen un verdadero atentado a su autenticidad (Loyola,

1980, p.13).

Con respecto a los diez bailes seleccionados en la zona centro y sur del pais, el trabajo destaca
ser no sOlo una recoleccién, sino que es en gran medida una reconstruccién musical y
coreografica de manifestaciones en la mayoria de los casos sin vigencia. A diferencia de los
trabajos expuestos anteriormente, Loyola presenta los resultados de un trabajo en terreno, muy
distinto a las recolecciones pasadas que, en gran parte se guiaban por la bibliografia de época.
Pese a guiarse por la informacidn ya existente, la base de su investigacion esté en lo observad o
y compartido con poblaciones de distintas regiones del pais. Por tal motivo se puede ademas

catalogar como un primer registro efectivo en cuanto a una parte de la realidad dancistica del

pais hacia 1980.

Uno de los determinantes claves en la seleccion es que el baile atn esté presente de alguna
manera en las comunidades y no desaparecido en su totalidad. Loyola es clara en postular que
los bailes seleccionados, si bien no se encuentran vigentes en la prictica, ain se mantienen
vigentes en la memoria de sus informantes y que en la mayoria de los casos atin se pueden
interpretar. No obstante, la dificultad que se presenta es la escasez de registros para la
reconstruccion: textos, partituras, danzas, etc. practicamente no existen, motivo que, segun la
autora, llevd a observar y anotar de forma reiterada para poder asegurar un cierto grado de

verificacion y legitimidad.

Con esta informacion general, Loyola presenta algunas consideraciones generales para la
enseflanza de la danza tradicional, relacionados a los estilos, la coreografia, musica. Y luego,
propone para cada baile informacion general, otorgando datos sobre la clasificacion,
explicacion del nombre de la danza, ocasion en que se practicaba, alcances geograficos donde
se bailaba y su vigencia. Como informacion especifica agrega textos musicales recolectados,

coreografia y el acompafiamiento musical a través de partitura y finaliza con comentarios y

conclusiones para la aplicacion.

Para el punto referente a la descripcion coreografica, Margot Loyola propone un material
didécticodefacil lectura siguiendo los ejemplos dela notacidn coreografica. Si bien no presenta

una notacién sistemdtica como la de Laban o Benesh, crea un sistema propio de dibujos de
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suelo, que corresponden a la trayectoria del movimiento del ejecutante. Contando, para esta

tarea, con el apoyo y orientacion de la bailarina Malucha Solari.

A modo de resumen, los bailes seleccionados presentan informacion siguiendo los puntos

organizados en la ficha a continuacidn:

Clasificacion
Ocasionalidad
Informacién Dispersion geografica
eneral - -
g Vigencia
Baile
Texto
Coreografia
Informacion —
. Misica
especifica

Comentarios/Conclusiones

Tabla 3: Ficha grdfica de los componentes que integra el modelo de recoleccion de Margot Loyola

En algunos casos se agrega ademads la etimologia del baile, una resefa histdrica, si es que se
cuenta con ella y un posible origen. Ademads, para cada partitura musical se enuncia el nombre

de quien otorgd la informacion y el afio.

Los bailes seleccionados en este trabajo son la Cardita y la Porteiia, similares a la cueca, el
Gato, la Jota, la Pericona, el Pequén (o pequeiia), la Refalosa, la Sajuriana, la Seguidilla y el
Sombrerito. Al ser considerados todos como picarescos, y tener similitudes en cuanto a su poca
vigencia y practica segun zona geografica, no se presentard aqui mayores detalles, ya que la

informacion es bastante clara y a modo general, no se presta para mayores andlisis puntuales.

Por la forma en que se plantea esta obra y por su seleccion de bailes, se reconoce como parte
sustancial del soporte diddctico para la ensefianza hasta el dia de hoy, pero también abre una
serie de oportunidades con respecto a la investigacion. Puesto que el modo en que se estructura
la seleccién y los elementos a considerar para la recopilacion son de fécil lectura y conservan
la base para entender y practicar un baile — sistema bastante mds claro y accesible que el
propuesto por Manuel Dannemann. Loyola mantuvo este sistema de trabajo hasta sus ultimas
investigaciones y, en conjunto con las otras informaciones referentes a musica y coreografia, le
llam6 el método Loyola-Cddiz, siendo distintivo de su trayectoria de investigacion y sirviendo

como ejemplo para futuras investigaciones.
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Por otra parte, al tener que reconstruir en cierto sentido los bailes sin vigencia, el trabajo se
presenta como una fuente de archivo histérico, material que ha servido no sélo para la
conservacion por medio de la ensefianza, sino que, para la teatralizacién y puesta en escena de
coreografias y bailes histéricos, no sélo a nivel de la danza, también en telenovelas, obras de

teatro y cine.

El trabajo en conjunto con Malucha Solari en la realizacién de los esquemas coreograficos es
también una de las primeras sefales de posibles investigaciones conjuntas entre danza clésica,
musicologia y danzas tradicionales en Chile. Margot Loyola busca en la danza cldsica las
herramientas para la notacién de los bailes y a partir de ello desarrolla un propio sistema, que
explica detalladamente cada movimiento para que cualquier persona pueda descifrarlo, sin

necesidad de tener una formacién de bailarin o coredgrafo. Sirviendo tanto a maestros, a

conjuntos de folklore, como también a aficionados que se interesen por el tema.

Finalmente, desde un punto de vista pedagogico, el método Loyola-Cddiz es unos de los
primeros materiales que logra proporcionar de manera clara y esquemdtica la mayor
informacion posible acerca de un baile, permitiendo que maestros pueda hacer mds que una
reproduccion coreografica. Con este material se pueden realizar trabajos interdisciplinarios en
la escuela, combinando las asignaturas de musica, lenguaje y comunicacion, historia, educacion
fisica, por ejemplo. Si bien los trabajos de Australia Acufia, Emilia Garnham y Raquel Barros
también apuntan a lo mismo, es a causa de la escasa informacion adicional que estos aportan
sobre la danza propiamente tal, que aparecen por tanto limitados, no permitiendo en suma un
cierto soporte estructural, sociolégico e histérico, para concebir con mayor libertad de

interpretacion la ensefianza de los bailes.

Tomando el trabajo de Loyola como epilogo, se ha podido apreciar hasta aqui el desarrollo de
la investigacion del folklore dedicada a la documentacion y aplicacién en la escuela. Como se
ha dejado en evidencia, los bailes seleccionados — en su mayoria — se repiten a lo largo las
diversas investigaciones, generando el sedimento de una estructura de base y sélida frente a lo
que se comprenderd y aceptard como baile tradicional, dejando ademds un margen muy pequeiio
para incluir otros bailes que pudiesen ser representativos.'? Sibien los métodos derecopilacion

y las formas de presentacion varian, el contenido ha sido similar. Esto, sumado a la falta de

143 Adn si el panorama completo en la actualidad contiene bailes regionales y algunos asociados a la comunidad
mapuche o rapa nui, el niimero es menor y sélo se consideran de acuerdo a pardmetros escenograficos. Un
desarrollo al respecto se puede ver en los siguientes capitulos.
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investigacion ha producido una estandarizacion en el material pedagégico!*4, puesto que son
estas investigaciones, principalmente las realizadas entre los afios 1970 y 1990, las que han

tenido mayor alcance en su difusion.

Otro punto a considerar tiene relacién, como ya se ha demostrado, con el fuerte énfasis que han
manifestado los investigadores en torno a la zona central. Esta fijacion geogrifica ha
repercutido no sélo en la jerarquizacion de bailes desde una perspectiva general, sino que
también ha sido probablemente el factor clave al momento de designar y adoptar un baile

nacional, como de favorecerlo en asimilacion con los otros.

144 A modo de referencia se presenta en la segunda parte del siguiente capitulo un panorama de c6mo se configuran
en la actualidad los bailes folkléricos en Chile. Si bien es mucho médsamplio de los bailes aqui presentados, sirve
para formarse una nocién de como se ha desarrollado la estructura dancistica desde 1990 hasta la fecha.

169



IVv.
La Cueca, el baile nacional

Tras examinar la configuracién de bailes expuesta anteriormente, dos son los elementos que
llaman la atencién y que son claves para comprender la construccién de un baile nacional
“ideal”, en el sentido arquetipico del término. En primer lugar, el catastro de bailes practicados
en el pais se ha realizado principalmente en base a crénicas periodisticas, relatos y memorias
de viajeros, asi como también a través de géneros narrativos como la novela histérica, en una
primera instancia. Y a partir de ello, en segundo lugar, se han iniciado trabajos para esclarecer
y concordar una especie de “cartografia” con los bailes practicados en el pais desde disciplinas
como el folklore, historia y musicologia — y que han orientado sus estudios también para

desarrollarlos en la praxis, a través de la pedagogia.

Teniendo en cuenta dichos precedentes, es evidente que a lo largo de la historia se ha realizado
un trabajo selectivo, tanto de las crénicas y relatos a rescatar a modo de documentos claves,
como también de las practicas que se escogerdn y ordenardn segin el grado de importancia que
otorgue el investigador — que ird a su vez, ligado a los propios intereses académicos e
investigativos. Las selecciones presentadas anteriormente son, a nivel general, una muestra de
aquello: la comprensién de los bailes nacionales!>, que incluye o excluye las practicas
indigenas, que considera sélo los bailes de salon, que acepta s6lo las manifestaciones de la zona
central, que reflexiona la opcion de “otros” bailes, pero no otorga importancia, que se esfuerza

en rescatar lo perdido, etc.

El baile més distinguido y que aparece sistemdticamente, sin excepciones, desde las cronicas
histéricas hasta el diade hoy es la zamacueca o cueca. La cueca es por excelencia el baile mas
nombrado en su asociacion con Chile, logrando tener la acepcion de baile nacional desde la
investigacion, la practica y luego desdela legislacion. A continuacion, se abordara el fendmeno
de este baile para comprender su especificidad y por qué ha logrado tal distincién, ademds de

los procesos — histdricos, sociales y politicos — que han acompafiado esta manifestacion cultural

en su construcciéon como un ideal nacional.!4°

145 Esta observacion se hace considerando los trabajos mencionados en el primer apartado de este capitulo.
Claramente a partir de los afios 1990, desde la antropologia y la sociologia, se han realizado estudios mas
completos en relaciéon a las manifestaciones culturales de todo el territorio chileno y también se ha dado un
distanciamiento con el ideal de lo “nacional” como una formula unificada y centralizada, aceptando diferencias
regionales que son innegables.

146 Como se verd a lo largo de este capitulo, es complejo definir la cueca como una manifestacion dnica, ya que
presenta diversas variaciones en su ejecucion. Teniendo esto en cuenta, se analizard aqui la cueca como un
fendmeno holistico y no especificard en una cueca determinada. Porlo que no se consideraran los componentes

170



1. Consideraciones en torno a la historia y origen del baile!*’

La cueca, considerada como uno de los bailes mds importante del pais, ha estado presente desde
el siglo XX en investigaciones que han buscado estructurar su historia, reconstituir sus origenes
como también su importancia y rol dentro de la sociedad chilena y sudamericana. A lo largo de
la historia, investigadores como Rodolfo Lenz, Benjamin Vicufia Mackenna, Eugenio Pereira
Salas, Carlos Vega, Margot Loyola, por nombrar algunos, han dedicado parte de sus trabajos al
andlisis de este baile. Luego de varias transformaciones sociales, el interés por esta expresion
cultural — que aborda tantoel baile, la misica, como la poesia —ha recobrado importancia desde
la décadade 1990, bajo un “proceso de recuperacion de la cultura popular que viene aparejado
de un fuerte sentimiento de nostalgia por los musicos de la bohemia antigua (anteriores a la
dictadura)” (Spencer, 2017, p.89), lo que también ha despertado un nuevo enfoque en la

investigacion actual.!4?

Unade las busquedas constantes de la investigacion sobre la zamacueca o su derivada, la cueca
radica en sus origenes, dificiles de establecer con objetividad y de los cuales se pueden
bosquejar sélo especulaciones. Sin embargo, delo que si hay certeza, es que tiene un caricter

mestizo, que se ha ido transformando desde sus primeras apariciones hasta el dia de hoy.

La historia se reconstruye a partir de la zamacueca o zambacueca, que con los afios adoptaria
el abreviado de cueca. Uno de los primeros indicios sobre su practica guarda las memorias de
José Zapiola'*®, que han servido principalmente para fijar el inicio de la practica de la
zamacueca en Chile en trabajos posteriores, como los de Carlos Vega, Eugenio Pereira Salas y
Samuel Claro. Zapiola relata que “desde entonces [1823], hasta hace diez o doce afos, Lima
nos proveia de sus innumerables y variadas zamacuecas, notables o ingeniosas por su musica,

que inttilmente tratan de imitarse entre nosotros” (1974, p.44).150

técnicos que constituyen esta expresion (instrumentos musicales, coreografia, letras y arreglos musicales), puesto
que, al ser cada variante distinta en su ejecucién y debido al grado de improvisacién en la practica, proponer
nociones al respecto supondria una estandarizacién de la expresion.

147 En el siguiente apartado se presenta un panorama generalde la historia del baile y de los origenes que se le han
asociado. Teniendo en cuenta la complejidad que abarcala cueca y lasteorias e historias que se forman en torno a
ella, aqui sélo se hard una revision de los antecedentes histéricos que han servido para establecer los postulados
en torno al origen. Asimismo, se expondrdn de manera sucinta las visiones que componen los posibles origenes
del baile, no se entrard en el detalle del andlisis lingiiistico, como tampoco en la forma musical,ni en las diversas
formas coreograficas.

148 Actualmente diversas son las investigaciones en torno a la cueca, de gran valor son los trabajos de Christian
Spencer Espinosa (2007,2009, 2017), Karen Donoso (2009, 2010, 2011, 2019), Araucaria Rojas (2009, 2011),
Micaela Navarrete (2010) y Maximiliano Salinas (2000), que serdn abordados a lo largo de este apartado para
complementarla investigacion.

149 Recuerdo de treinta afios (1974), abordado en el apartado anterior sobre la clasificacién de danzas.

150 Benjamin Vicufia Mackenna (1882)presenta esta cita de la siguiente forma “Al salir yo en mi segundo viaje a
la Republica Argentina, en marzo de 1824, no se conocia ese baile. A mi vuelta, mayo de 1825, ya me encontré
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Para esta época — década de 1820 — en que se cimenta la prictica del baile, vale advertir que
tanto la sociedad chilena, como de los paises vecinos, se encontraba en pleno proceso de
afianzamiento de la independencia.!>! Los paises estaban totalmente conectados a nivel social
y politico, lo que significé una gran circulacién entre Perd, Chile y Argentina y como efecto de

ello se configura la llegada de la zamacueca.

El music6logo argentino Carlos Vega, asegura que la zamacueca comenzd a ser practicada en
Lima hacia el ano 1824 y en 1825, tomdndose de las memorias de Zapiola, llegé a los salones

chilenos, donde declara

llega a Santiago de Chile y en sus aristocrdticos salones'>?

es objeto de cdlida
recepcion: desciende enseguida a los dominios del pueblo, invade todo el
territorio de la Republica y el fervor de un par de generaciones le da la categoria

de danza nacional (Vega, 1947, p.2).

Siguiendo a Vega, desde Santiago, hacia 1825, la danza continuaria circulando hacia Argentina
por Mendoza, donde surgié una propia variante (mezcla chilena-argentina) que se llamaria
cueca-cuyana. Lapopularidad del baile en Chile vuelva a cruzar las fronteras, llegando a Lima
a mediados de 1887 una nueva version de la zamacueca, adaptada por los chilenos y que seria
conocida como la chilena. Desde Lima, el nuevo baile popular también habria llegado a Bolivia
y desde ahi habria continuado su circulacién en ruta a la zona de la Rioja en Argentina, siendo
uno delos bailes mds practicados en Sudamérica hacia finales de 1880, motivo por el que Carlos

Vega afirma que es una “danza extraordinaria, la mas compleja del mundo en su género, la mas

profunday noble de América” (1947, p.46).

Respecto al fendmeno de la zamacueca en Chile, el historiador Benjamin Vicufia Mackenna
(1831-1886) afirma que el baile conquisté rapidamente la clase media y tuvo su pleno apogeo

dentro de las chinganas'>3, que a decir de Pablo Garrido (1976), hacia 1830 se encontraban en

con esta novedad” (p.2, c.6), cita que serd tomada también por Eugenio Pereira Salas, Carlos Vega, agregando
ademads la cita antes mencionada como parte del comentario total. Lamentablemente en la edicién con que se ha
trabajado aqui, la cita como tal, que propone Pereira Salas no aparece, perono por ello se descarta su veracidad —
la informacién coincide de todas manerascon que el baile llegéd a mediadosde 1820.

151 Proceso que en Chile se inici6 en 1810y finaliz6 con la independencia del pafsen 1818. Proceso similar vivié
Argentina durantelos afios 1810y 1816,y méstarde Perii quelogré en 1821 su independencia.

152 Cursivasagregadas. Vega relaciona directamente elbaile con un origen aristocratico que surge desde los salones
de una elite y desciende al bajo pueblo. Esto se puede comprendery fundamentarbien desde su teoria del folklore
en donde, como se ha visto anteriormente, el “pueblo” no tiene las herramientas — o estd inhabilitado — para la
creacion y s6lo puede reproducir lo que le llega (o baja)dela aristocracia, pues no tiene la creatividad y solo toma
y reproduce manifestaciones.

153 Las chinganas fueron escenarios principales de diversion y esparcimiento social en Chile durante el siglo XIX
y parte del XX, que se expandieron portoda la zona central. Si bien estaban asociadas a los sectores populares, su
acceso era abierto para todo publico, lo que generaba un gran flujo de personas de diferentes estratos sociales. A
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plena decadenciay gracias a Las Petorquinas y la zamacueca recuperaron valor y frecuencia

social.

Las petorquinas!>#, tres hermanas cantoras oriundas de Petorca, llegaron a Santiago a continuar
con su exitosa carrera de fondas y chinganas interpretando cuecas. Tal fue el éxito de estas
hermanas que tuvieron incluso la oportunidad de irrumpir en el teatro durante 1830, donde en
medio de la obra el Barbero de Sevilla (Rossini) interpretaron cuecas. Con la conquista y fama
que lograron de esta presentacion, las hermanas Pinilla repitieron la hazafia a fines de 1830 en
Valparaiso, Talca e incluso Lima (Garrido, 1976, p.70-73). Zapiola, admirando el trabajo delas

cantoras, agrega que

Las Petorquinas realizaron en el arte una revolucién mas trascendental que la
que ocasionaron en Italia, los sabios emigrados de Constantinopla. La capital se
cubri6é de chinganas desde San Diego hasta San L4zaro y en la calle de Duarte,

en sus dos primeras cuadras, era escasa la casa que no tuviera ese destino

(Zapiola, 1974, 42).

En este contexto, se puede afirmar que la zamacueca, hacia mediados de 1800, era reconocida
y practicada en gran parte de la sociedad, desdeel campo a la ciudad, desde chinganas a salones
de baile, desde el bajo pueblo a la aristocracia. Asi también lo describe Domingo Faustino

Sarmiento en un articulo presentado al Mercurio a propdsito de una presentacion en el teatro

donde Carmen Pinilla, una de Las Petorquinas, particip6

(Por qué no habia de presentarse en el teatro? jA fuera los estirados criticones!
[...] La sambacueca es el solaz del pueblo llano, llano porque no tiene el triste
en qué se le ataje un grano de arena. Después de las duras tareas diarias a que la
necesidad lo condena, lo aguarda en la chingana con los brazos abiertos la
sambacueca su amiga: [...] La sambacueca es el inico punto de contacto de todas
las clases de la sociedad, lo unico que hay verdaderamente popular. Baila el
pobre como el rico; la dama como la fregona; el roto como el caballero, con la
diferencia s6lo del modo; los rdsticos la bailan con un poco de naturalidad, lo

que llamamos a todo trapo; pero asi lo hacen todo: cuando se rien lo hacen a

nivel politico también tuvieron gran importancia aligual que el baile, como se verd mds adelante. los relatos en
que se sustenta este trabajo fijan a la chingana, como también los salones aristocrdticos como las platafomas
principales donde la cueca tuvo su mayorcirculacion.

154 Transito, Tadea y Carmen Pinilla, originarias de Pedegua, pueblo ubicado en la V Regién de Valparafso.
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carcajadas, si lloran aturden, si murmuran desuellan, si se enojan matan: las

jentes cultas se andan con mds tiento para todo (Sarmiento, 1842, p. 2-3).

El éxito del baile se propagd por todo el territorio nacional y tal como ya se ha mencionado,
logr6é también cruzar las fronteras, logrando introducirse con gran aceptacion en los paises
vecinos!>? bajo el rétulo de chilena. Consiguiendo de esta forma, a nivel nacional, ser mas que
un baile: pasé a ser un “bien publico” que, con sus diferencias, pertenecio a toda clase social y
se instalé también como una temadtica politica, siendo un fenémeno complejo que iba més alla
de la mera diversion. A nivel regional, el baile pasaba ya a representar parte de una
identificacién que, de una u otra manera, se asociaba con Chile. Estos dos factores significaron
que la zamacueca, independiente de su cuestionado origen, habia logrado insertarse de manera
transversal en la sociedad chilena como un elemento cultural que ya vehiculaba un sentimiento

de pertenencia a lo nacional.

El baile comenzé también a movilizarse entre la esfera social y politica, siendo practicado tanto
en eventos comunes, en chinganas y salones, como en ceremonias diplomaticas, como por
ejemplo en el acto oficial del gobierno para celebrar la Batalla de Yungay 7%, hecho que también

le proporcioné el reconocimiento estatal y en adelante pasé a estar presente en cada ceremonia

o festividad nacional.

El triunfo de Yungay también trajo consigo una serie de transformaciones sociales y
culturales'>” que implicaron cambios en los gustos de una sociedad influenciada por Europa,
presentando una posible amenaza a la zamacueca y su practica social. No obstante, fue este
periodo (a partir de 1850) también en que el Estado trabajaba en la construccion de una nacién
y una identidad asociada a esta, promoviendo una serie de efemérides y simbolos patrios para
la conformacién de una cultura nacional, en donde naturalmente, no podia faltar la zamacueca

como el baile por excelencia.

155 Christian Spencer (2007) afirma que, alpasarel medio siglo, la prictica de la zamacueca se podia visibilizar en

una buena parte de Sudamérica: en Argentina, Bolivia, Chile, Perd principalmente —y en menor grado en paises

como Uruguay, Paraguay México (norte y sur) y en el sur de California (p.159).

156 La Batalla de Yungay (1939)fue el enfrentamiento bélico que dio fin a la guerra entre Chile y la Confederacion

Peruano-Boliviana, donde Chile sali6 vencedor. Las celebraciones de este triunfo fueron numerosas como se

pueden ver en la prensa y en las novelas histéricas, en el marco de las glorificaciones al ejército, José Zapiol

compuso el Himno de Yungay, una de las canciones mas populares durante el siglo XIX.

157 En palabras del Ejército de Chile
Chile emergié como una nacién respetable por su organizacion interna, su unidad nacionaly su
situacion privilegiada a orillas del Océano Pacifico. El1 General Manuel Bulnes fue elegido
Presidente de la Republica y durante su administracion a partir de 1841 hasta 1851 surgi6 el
movimiento literario y econdémico mas importante del siglo. El pafs crecié con velocidad y
adquirié prestigio por su constante desarrollo en todos los campos de la actividad nacional
(archivo, Guerra Contra la Confederacion, s/f).
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De esta forma y teniendo a las chinganas!>® como escenario predilecto para la préctica,
expansion y masificacién de la zamacueca, la poblacién se apropié del baile considerado como

un objeto genuino de la chilenidad y un elemento de la identidad nacional, gracias al aparato

ideoldgico del Estado, pero también a la fuerte presencia en la narrativa y artes visuales.!>?

Sin embargo, es hacia 1870, en que segun Spencer “las variantes regionales de zamacueca
comienzan a independizarse, desarrollando estilos, repertorios y coreografias mds afines a las
tradiciones musicales de los paises sur andinos en cuestion” (Spencer, 2007, p.172), tal fue el
caso de Perd, en donde la variacién adopt6 el nombre de marinera, después de la Guerra del

Pacifico.160

En Chile en tanto, el baile lentamente perdia de popularidad en los salones aristocraticos,
situacion que hacia fines de la década de 1870 termin6 por completarse, desapareciendo total o
parcialmente de los salones de la capital, dando fin, en parte, a los afios de apogeo de la
zamacueca como baile nacional. A pesar de ello, el baile no desaparecid, manteniendo su

practica principalmente en los sectores periféricos de Santiago y en regiones distintas a la

Metropolitana, pero claramente no era ya un elemento vivo en la sociedad chilena.

158 André Bresson se refiere a las chinganas como el éxito de la fiesta, donde la gente, indistintamente de su clase
va a bailary conrespecto a la zamacueca aflade que “puesaun cuando esta danza ha sido exiliada de los salones,
toda chilena, por aristocratica que sea, le conserva en el fondo del corazon una preferencia inconfesada” (citado
en Vega, 1947,p.35).
159 Diversas notas de prensa, principalmente del Mercurio dan cuenta del baile, también comienza a aparecer en
novelashistéricas como las de Blest Gana,alcaso de la pintura se pueden verreproducciones en dibujos del viajero
aleman Paul Treutler (1822—1887), las pinturas del artista francés Ernest Charton Thiessen de Treville (1816—
1877), las escenas dibujadas porJuan Mauricio Rugendas para el Atlas de la Historia Fisica y Politica de Claude
Gay (1854), o las pinturas del artista chileno Manuel Antonio Caro (1835-1904), la obra de este dltimo, La
Zamacueca (1871) se ha logrado consagrar como un simbolo propio de identidad nacional en la historia de la
pintura nacional. Esta obra se inscribe en la linea de la corriente costumbrista y ruralista que buscan exaltarelalma
popular y los vinculos entre los individuos y el paisaje. La Zamacueca de Manuel Antonio Caro alcanzé una
popularidad remarcable gracias a las reproducciones que se realizaron de este cuadroy que se comercializaron a
través de tarjetas postales, cromos publicitarios (calendarios, afiches, imagenes de coleccion), grabados y
litograffas. Esta pintura presenta una composiciéon escenografica en donde destaca la espontaneidad de los
personajes,el movimientoy la narracion de una fiesta tipica vernacular. Dieciséis personajesy un perro dan vida
a la escena; comidas, bebidas, guirlandas y una gran bandera chilena completan el cuadro.La obra fue adquirida
porel Estadoen 1872y actualmente forma parte deldepdsito de la Embajadade Chile en Inglaterra.
160 Segiin Carlos Vega (1947) y Pablo Garrido (1979) la zamacueca bailada en Perd adopté el nombre de chikna
segln la circulacién mencionada anteriormente. Con los efectos de la Guerra del Pacifico (1879-1884)—y la
derrota de Perd — se adopté el nombre de marinera como un ejercicio patridtico para alejarse de Chile, por una
parte, y por otra, como una forma de honorar a los marinos y la marina peruana. Quien comenz6 con el nuevo
nombre fue Abelardo Gamarra “El Tunante”, pormedio de una publicacién en un peridédico de la época, mas tarde
confesaria que

una vez declarada la Guerra entre Perd y Chile, creimos impropio manteneren boca del pueblo

y en sus momentos de expansion semejante titulo [chilena]; y sin acuerdo de ningiin consejo de

Ministros, y despuésde meditaren el presente titulo, resolvimos sustituir el nombre de chilena

por marinera; en tanto porque en aquel entonces la marinera peruana llamaba la atencién del

mundo entero (...) Marinera le pusimos, y marinera se qued6 (Gamarra, citado en Garrido, 1979,

p.62).
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De este modo, con un pasado “glorioso”, pero con una practica en extincion, la zamacueca
comenz$ a ser parte de las memorias y recuerdos de un agitado siglo, que habia logrado

consolidar al pafs como nacién y a formar a una sociedad europeizada, que mostraba

significativamente sus influencias en la vida cultural e intelectual de Chile.

Con el cambio de siglo, el baile

sufrié transformaciones, dejando
la zamacueca en el pasado y
dandole vida a la cueca.!®! Con
este nuevo nombre, la cueca
enfrenté el cambio de siglo y
también abrié un nuevo horizonte
en su existencia y devenir como
manifestacion cultural. El siglo

XX con los estudios del folklore

y con el desarrollo de las nuevas

teCHOlngaS, cambi6 el enquue Hlustracion 11: Clase de Zamacueca (1908). En Boote, Arturo (1861-1936).

. . . , Photographe. [Recueil. Vues, types et moeurs d'Argentine et du Chili]. 1890-
del baile: se Perle el interés POT  1900. Archivo: Bibliothéque nationale de France, département Estampes et
photographie.

la historiografia del baile y se
fortalecid6 la necesidad de encontrarle un origen en el sentido antropolégico a la cueca, desde la
zamacueca. Con la ayuda delas memorias de viajeros, crénicas y el material existente en donde
figurara la zamacueca — o cueca — comenzd, por una parte, la busqueda por el origen de este
baile emblemdtico mientras que, por otra, también comenzé una comercializacion y
masificacion por parte de la industria musical. Yendo ain mads lejos, también se inicid una

pugna demagogica sobre la pertenencia del baile.

Los origenes de la cueca son, como sucede con gran parte de los bailes, con certeza
desconocidos. Sin embargo, existen diferentes investigaciones y corrientes que, examinando
las fuentes y registros existente, han buscado desde temprano dar una respuesta. De ellas se
distinguen principalmente tres, un origen africano, uno mestizo (espafiol) y finalmente uno

indigena.

161 Segtin Pablo Garrido (1976) “La vulgarizacién del nominativo cueca imparte en Chile sélo a instancias de la
Revolucion de 18917 (p.43). No hay consenso frente a la interrogante si la cueca y la zamacueca son el mismo
baile o bien, la primera es una variante de la zamacueca —tampoco existen las fuentes necesarias para determinar
este aspecto. Es por otro lado un proceso normalque el baile se haya ido modificando con el pasarde los afiosy
que la cueca no sea exactamente el mismo baile de la zamacueca, como también la cueca misma ha sufrido sus
modificaciones.
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En plena Guerra del Pacifico, el historiador y politico Benjamin Vicuiia Mackenna abri6 el
debate en 188262 sobre los origenes de la zamacueca — o cueca — afirmando que esta serfa de

origen africano y que habria llegado al pais, siguiendo el relato de Zapiola, por medio del

Batalléon N°4. En su articulo La Zamacueca y la Zanguaraia, reflexiona:

(la zamacueca es peruana? ;la zamacueca es chilena? (...) la zamacueca no es
chilena ni peruana (...) La zamba-cueca es, como muchos de nuestros bailes
populares, del pais de los negros, de la Africa tropical, tierra por excelencia de
las danzas sensuales y gentiles. Trajéronla a Chile, primero al Pert, a fines del
siglo pasado (XVIII), los negros esclavos que por esta tierra pasaban via Los

Andes, Quillota y Valparaiso, a los valles de Lima en viaje desde los valles de
Guinea (citado en Garrido, 1979, p.37).

Para elaborar esta tesis, Vicufia Mackenna se toma de los relatos del mercachifle francés Jullien
Mellet, de quien asegura vio bailar por primera vez la zamacueca en 1813 en la zona central del

pais. El baile en cuestidn, descrito por Mellet y traducido por Vicufia Mackenna,

Se ejecuta al son de la guitarra y el canto. Los hombres se colocan frente a frente
de las mujeres, y los espectadores forman un circulo a su derredor, los cuales
cantan y palmotean las manos mientras los bailarines, con los brazos un poco
levantados, saltan, se dan vuelta, hacen movimientos atrds y adelante, se acercan
los unos a los otros y retroceden en cadencia hasta que el sonido del instrumento

o el tono de la voz les indique que vuelvan a juntarse (Vicufia Mackenna, citado
en Garrido, 1979, p.37).

Junto a esta descripcion, el historiador afirma que el baile es de origen africano y sostiene que
probablemente la mayoria de los bailes tales como el aire, el pericon, etc. también tengan una
raiz africana. Sin embargo, la informacién que Vicufia Mackenna no considera totalmente, es

que el baile descrito por Mellet no era precisamente la cueca; En palabras de Mellet es

una danza muy animada y lasciva que se baila mucho y que se llama lariarte,
nombre derivado delos indios dela provincia: ha sido introducida por los negros
dela Guinea y los espafioles la bailan en casi todos los establecimientos (citado

en Garrido, 1979, p. 126)

162 E] articulo original La Zamacueca y la Zanguarafia (juicio critico sobre esta cuestién internacional) fue
publicado porprimera vezen el Mercurio de Valparaiso (1882), de acuerdo a Pablo Garrido (1979)el articulo para
la época no presento mayorinterés, probablemente porel proceso de Guerra. Sin embargo, el articulo se reprodujo
en 1909 en la Revista Selecta, fuente que permitié una difusién méasamplia de este texto.
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De esta forma, Vicufia Mackenna fundo los origenes de la zamacueca en el lariarte africano de
Mellet!63, al considerar con su andlisis que en este baile se reconocen las mismas formas
coreograficas y musicales que presentaba la zamacueca. En sintesis, segin esta vision, la
zamacueca no serfa otra cosa que un baile africano adaptado por los chilenos!%4

principalmente de la zona central —y que su préctica logré ascender desde las chinganas hasta
los estrados mas altos de la sociedad, es decir, “la zamacueca, aunque sin su nombre, se hizo
mestiza, es decir, quillotana, portefia y petorquina, chilena en una palabra” (Vicuiia Mackenna,

1882, citado en Garrido, 1979, p.37).

De esta teoria, la primera en profundizar en los origenes del baile, derivaron también los trabajos
posteriores de Carlos Vega y Eugenio Pereira Salas, sin embargo, con otro enfoque. El
musicologo Pablo Garrido (1964, 1979) analiz6 la teoria de Vicufia Mackenna y se concentrd
particularmente en el elemento negro'® del baile afirmando, al igual que el historiador, que el
baile llegd en 1823 desde Pert a Chile. Agregé mas detalles al relato de Vicuiia Mackenna
fortaleciendo esta teoria, por ejemplo, que el Batallon N°4 del Ejército Libertador, canal por el
cual se supone que se trasmiti6 el baile, se componia — probablemente — de los miisicos negros
que anteriormente habian formado el Batallon N°7 y 8, agrega también detalles del origen
mulato de José Bernardo Alcedo, musico mayor y subteniente del Batallon N°4. A estos
detalles, Garrido (1976) también considera el origen mulato de las petorquinas, quienes a su

vez habian aprendido el arte de una mulata limefia llamada la Monona.

El historiador Maximiliano Salinas, en un analisis sobre la historia social de la musica en Chile,

refuerza la teoria de Garrido, agregando que

La pagania africana latente en el pueblo chileno habria tenido alli un cauce de

expresion viva, jubilosa, libertaria, que mas que nada se expresaria entre las

163 En su investigacion, Pablo Garrido (1979), se dedica también a indagarsobre el origen del lariarte, baile que,
segun sus estudios no aparece en otras memorias o reseflas, dando cuenta que este nombre ha sido inventado por
el viajero francés y que en verdad la practica observada corresponde a la calenda, ya descrita anteriormente por
Antoine Joseph de Pernetty (1770) en su paso por Montevideo, que a la vez habia sido descrito por Jean-Baptiste
Labat(1722)en Martinique. Resultando que, en palabrasde Garrido, el trabajo de Mellet constituy6 un plagio.
164 Benjamin Vicufia Mackenna, intelectualnacionalista y americanista, trabajé duramente en la consolidacion del
Estado chileno y pormedio de sus publicaciones se dedicé a construir un relato sobre la gloriosa historia de Chile.
Con sus ideas de progreso y crecimiento, consideraba al araucano como “bruto indomable, enemigo de la
civilizacion porque sélo adora todoslos vicios en que vive sumergido, la ociosidad, la embriaguez, la mentira, la
traicién y todo ese conjunto de abominaciones que constituyen la vida del salvaje” (Vicuiia Mackenna, 1865,p.5).
Por ello, resultaria curioso que Vicufia Mackenna no tuviera problemasen adjudicarun factornegro a uno de los
bailes médspopularesen el Chile de la época,lo que también hace interesante esta teoria que hacia aquella época,
naturalmente,iba en contra de la corriente.

165 Interesante es que, en su trabajo, Garrido (1979) presenta también las cifras y porcentajes de la poblacién negra
en el pais que demuestran, contrario a lo pensado, que la poblacién africana en Chile no fue tan menor como se
estima, siendo suficientemente grande como para haber influenciado la cultura nacional, hecho que ha sido
constantemente ignorado.
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clases populares. Los ancestros africanos, que son tan bailarines como los vivos,

resucitarian con los ritmos mulatos (Salinas, 2000, p.68).

Si bien es claro que la poblacion negra en Chile fue minoritaria en relaciéon a otros paises del
continente y que €sta no ocupa grandes espacios en los relatos de viajeros — salvo al referirse a
los batallones de guerra —, es evidente que influenci6 las practicas musicales y dancisticas del
pais como lo muestran investigaciones recientes.!®® Este fenémeno de omitir o ignorar esta
influencia negra — que al caso de Peru es reconocido — puede encontrar también su explicacion
en la definicibn mestiza que se plantea también el proyecto nacionalista chileno. Este
consideraba sélo el lado indigena, araucano, recordado como el guerrero de los poemas €picos,
y lo europeo, como simbolo de la cultura “ilustrada”, donde evidentemente no habia espacio
para la negritud, puesto que tampoco aportaba a la idea de progreso!®’, por el contrario, aparecia

en oposicion.

Desde esta vision, con la que se busca construir el ideal de una nacion mestiza, surge también
en la investigacion la promocion de un origen mestizo de la cueca que, rescatando elementos
de los relatos de Zapiola y Vicuiia Mackenna, construye un nuevo paradigma alejado de

posibles influencias africanas y orienta los origenes hacia la peninsula ibérica.

Dentro de los estudios del folklore en Chile, se puede observar como se forma una corriente de
investigadores hispanistas que, tal como dice el nombre, comprenden y sitdan las tradiciones
del pais en un origen espafiol. Asi, por ejemplo, lo deja impreso Samuel Claro y Fernando

Gonzélez (1994) al citar al compositor Pedro Humberto Allende, quien declara

El origen de la musica popular criolla de Chile, hay que buscarlo en los
colonizadores solamente, ya que la musica indigena no ha influido en absoluto

en su formacion. El arte popular espaiol procede del Oriente, en Chile, en los

166Pocas son lasinvestigaciones que se han hecho en torno a la influencia negra en la misica chilena. Maximiliano
Salinas (2000) en su articulo ;Toquen flautasy tambores!: una historia social de la miisica desde las culturales
populares en Chile, siglos XVI y XX, aborda parte de esta temdtica desde los sectores popularesy la formalizacién
de las élites ilustradas. Victor Rondén (2014)en su trabajo Miisica y negritud en Chile: de la ausencia presente a
la presencia ausente, presenta la problemadtica constante en torno a la invisibilizacién del elemento negro en la
produccidn histérica y musicolégica en Chile.

167 Algunas impresiones sobre este tema se pueden ver, por ejemplo, en las reflexiones del cientifico Eduard
Poeppig tras su paso por Chile (1826—-1829),en donde valora la poca presencia negra como ventaja para el progreso
del pais,como también se muestra categdrico en sefialar que el mestizaje europeo-africano presente en Sudamérica
no tiene nada de positivo y puede ser “causa para la decadencia de pueblos completos” (Poeppig, 1960, p.163;
Rondén, 2014, p.60). Por otra parte, el médico Nicolds Palacios, en su libro Raza chilena (1904) afirma que los
esclavos en Chile no sobrevivieron a las condiciones climéticasde Chile y que pocasson las familiascon sangre
negra.
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ritmos y en algunos giros melddicos, se reconoce también su origen oriental

(Allende, 1930, citado en Claro, 1994, p.73).

La opinién de Allende no es exclusiva ni original y parece coincidir con la visiéon que tienen
los investigadores de la Universidad de Chile, como por ejemplo la del musico espafiol Vicente

Salas Viu, quien al referirse a la misica popular expresa

Unade las mayores sorpresas que esperan al espafiol que llega a cualesquiera de
los paises de la América del Sur o la Central es comprobar como en ellos se
hallan vivas costumbres, formas de expresion y sentir arraigadamente espafiola,
que incluso en la propia Espaiia han sido medio olvidadas. Por predispuesto que
se venga a encontrar un sedimento espafol en la formacién de estos pueblos, la

realidad sobrepasa todas las expectativas (citado en Acevedo, 1953 (2014),
p.40).

Bajo esta premisa y considerando los esfuerzos por resaltar un origen “directo”, diversos
investigadores han orientado sus trabajos hacia el lado “espafiol” del baile, tal como Pedro
Humberto Allende!'® (1930) o mds tarde Samuel Claro (1994), quienes otorgaron un origen

mestizo-(ardbigo)andaluz al baile.

La teorfa de Allende, reforzada por Claro, se fundamenta en los origenes drabes de las
tradiciones andaluzas, que méas tarde llegarian al pais en el periodo de la colonia, tal como lo

justifica Claro

Los origenes de la chilena o cueca tradicional se encuentran en la tradicion oral
recibida del pueblo drabe-andaluz que acompaié al conquistador en su paso al
Nuevo Mundo, la que mantiene la herencia poético-musical drabe llegada a la

Peninsula Ibérica a partir de la dinastia de los Omeya, en el siglo VIII (Claro,

1994, p.21).

Allende, en un recorrido historico, fija los origenes de la cueca en el zéjel, considerado como el
canto popular de los musulmanes hispanicos, de donde deriva también la pertenera y la jota y
en la zambra, fiesta morisca donde se extrae el origen tanto de baile, como del nombre (zambra

— zamacueca). Afade, ademds que, a diferencia de otros bailes hispanos, como el cuando, la

168 Pedro Humberto Allende (1885-1959)fue uno de los compositores masimportantes del pafs, siendo también
una figura clave en el nacionalismo musicalchileno del siglo XX. Sus intereses se centraron en el folklore chileno
y araucano y sus composiciones también se basan en un Chile criollo. Estas han servido posteriormente para la
creacion de un paradigma de musica chilena. En 1945 recibi6 el Premio Nacional de Arte, siendo el primer musico
en ser condecorado con este galardon.
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refalosa o la sajuriana, la cueca ha sido aceptaday modificadaa la cultura chilena, mientras que
los otros bailes fueron practicados tal como llegaron de Espaiia, motivo por el cual es también
un baile propio y especial — y mestizo —, que tiene sus origenes espaioles (4rabigo-andaluz),

pero se ha enraizado en Chile.

Samuel Claro profundiza en la teoria de Allende, adhiriendo al origen mestizo-andaluz del baile
bajo la premisa demografica que los otros grupos sociales no eran representantes de una cultura
“nacional”, formulando que “el mestizaje es claramente hispanico, en particular en Chile donde
la poblacién indigena estuvo siempre en guerra, culturalmente no se adapté y donde
predominaron los elementos hispédnicos ardbigos-andaluces” (Claro, 1994, p.30) La poblacién
africana no es considerada en Claro y la poblacién indigena es minorizada en cuanto a sus

“capacidades culturales” y la capacidad de trasmitirlas.!'°

Claro concentra su trabajo no sélo en la historia y en los origenes andaluces de la cueca, sino
que en todo lo que involucra esta manifestacion: la poesia drabe, las formas poético-musicales,
la coreografia y el entorno en que se desarrolla — que involucra, segun el autor — una conexion
con el cosmos, ya que el baile tiene un sentido césmico, constantemente ignorado, en palabras
del musico. Afirmando que “la cueca no es un brote, no es un renuevo ni ramaje del viejo tronco
andaluz, sino que la obra maestra del canto de los drabes, que sin revoques de ninguna especie

fue trasplantado enteramente al suelo de América” (1994, p.80).

Eugenio Pereira Salas, en linea con los trabajos de Zapiola y Vicula Mackenna, también acepta
un origen mestizo-hispanico del baile, sin embargo, es también cauteloso en mantener las tres

raices del baile, postulando

los tratadistas — pocos en realidad — estdn de acuerdo en el origen extranjero de
la cueca; sélo hay diferencias en cuanto al pais, o la regidn, el pueblo o la raza
que la haya engendrado. Tres teorias son dignas de mencionarse: la que sostiene
su origen indigena; la que la atribuye al elemento negro, y la que afirma su origen

espafiol (1941, p.268).

169 En su introduccion, Claro sefiala que la herencia musical chilena venida de Espafia esuna tradicién que “seha
mantenido principalmente por medio del mestizaje racial y cultural que caracteriza al continente, especialmente
porla via paterna” (1994,p.21).
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Pese a esta mencion, Pereira Salas, cultivo en su trabajo la ultima variante, de origen espafiol.
Probablemente de acuerdo a las corrientes hispanistas!’® promovidas en aquel entonces en la

Universidad de Chile, a las que él también se adscribia.

Los esfuerzos por promover una vision hispanista del baile, supone que estos tienen estrecha
relacion con la necesidad de exaltar esta identidad chilena mestiza europeizada. Esto también
podria justificarse con el trabajo cultural y diplomético que hizo Espafia en Chile a partir de
1948 a través del Instituto Chileno de Cultura Hispanica (IchCH), dependiente del Instituto de
Cultura Hispanica (ICH) espafol, que tenia objetivo mayor la promociéon de un pensamiento
hispanista (conservador y también religioso) arraigado a la realidad nacional chilena. En esta
institucién! 7! participaron diversos investigadores tanto de la Universidad de Chile como de la
Universidad Catolica, hecho que permite, de manera directa o indirecta, asociar a la concepcion

del baile nacional y el pensamiento de inspiracién hispanista.

Finalmente, otra version de los origenes mestizos del baile, la otorga el musicélogo argentino
Carlos Vega, quien dedic6 una parte considerable de su investigacion a la cueca. Vega, teniendo
varios puntos en comun con Pereira Salas, afirma que el origen de la cueca es mestizo-peruano
y no espafiol en primera instancia, al igual que lo afirmarian otros investigadores,
principalmente chilenos. Por ejemplo, Vega fundaba su teorfa en la explicaciéon que Lima era
el centro de produccién cultural por excelencia de Sudamérica y desde ahi circulaba toda
manifestacion a los paises vecinos. Tomando de las resefias del misico alemdn Albert
Friedenthal' 72, Vega postula que la cueca se origina del fandango andaluz, sin embargo, en

Lima se transformo y por eso lo que ha llegado a Chile ya es un baile mestizo-peruano-espafiol.

A diferencia de los postulados sobre el origen negro de la cueca, se puede ver aqui la necesidad

por rescatar el origen blanco del baile asociado a Europa, que encuentra in-situ su cuna para

170 La hispanidad, a la que aqui se refiere, es al pensamiento filos6fico, religioso y espiritualista surgido durante la
primera mitad del siglo XX en Espafia, que buscaba definir la identidad nacionalespafiola. Desde esta corriente,
se tendi6 a considerar el subcontinente americano y las ex colonias Africanas como una extensiéon de la propia
identidad espafiola que, por la historia, hacia compartiruna cultura, una lengua, un arte, unas tradiciones y, sobre
todo,una religién en comun. (de Maetzu, 1941). A partir de este pensamiento, se cre6 bajo la dictadura de Franco
unmodelo basado enuna “cultura tradicional” de fuerte inspiracién castellana, catélica, rural e imperialista (Boyd,
1997) que se proyecté en América y Africa a través de la politica exterior ma niobrada por Espaiia.
171 'Un trato mds profundo sobre la relevancia de este instituto y de sus investigadores se continuard en el apartado
sobre la cueca en dictadura, como también en el préximo capitulo.
172 Friedenthal postula que
La zamacueca es una danza derivada del fandango...El fandango, como bien es sabido, es una
danza de seis porocho, y original del sur de Espafia. De alli fue trasplantada a las colonias, donde
se perpetud, a veces en su forma incontaminada, a veces en una variante. El fandango —en sus
diversos tipos, incluyendo danzas de naturaleza alegre — es una caracteristica sobresaliente de la
vida latino-americana(...)La principal variacion es la zamacueca: es la danzanacionaldel vulgo
chileno (1912, p.4, citado en Garrido, 1979,p.47).
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desarrollarse en una version mestiza que incluye lo representativo de ambas culturas. La
relacion del baile con una raiz espafiola ha sido, sin lugar a dudas, la mds promovida de las tres

variantes.

Finalmente, una ltima raiz ha de asociarse al lado indigena chileno. Si bien para muchos bailes
la asociacién indigena es evidente y clara, para el caso dela cueca es unade las versiones menos

explorada y promovida, motivo por el que hay escasas fuentes que apuntan a este posible origen.

Uno de los primeros en otorgarle un origen indigena a este baile fue el espafiol Pedro Safiudo,

quien define la zamacueca como

el baile popular de Chile y de todo el Pacifico se acompafia con una musica muy
bella y muy animada, que, como todas las de América, tiene un marcado
sentimentalismo que sobresale en sus notas. L.a zamacueca no sélo es el baile del
hijo del pueblo. Apenas hay familia en el Pacifico, y muy principalmente en

Chile, que no lo baile (1886, p.43).

Sanudo reflexiona en primer lugar sobre Chile, considerado por ¢l como “la tierra clasica
americana de la cultura y distincion” (1886, p.44) y de ello destaca también la nobleza de la
zamacueca, que a sus 0jos se constituye como un baile noble sin elementos grotescos!”?, que
con la sutil delicadeza que poseia, no tenia similitudes con ningun otro baile, siendo asi “uno
de los bailes mas originales, no sélo de América, sino del mundo; no se parece a ninguno, y

tiene, si acaso, en su parte ceremoniosa, algo de los primitivos araucanos, esos bizarros

ascendientes de Chile” (1886, p.45).

Pese a que el autor establece una pequefia similitud dela zamacueca con el zortzico vasco, baile
de montafa practicado en las cercanias de San Sebastidn, puesto que “algo de semejanza tiene
también el caracter guipouzcoano y el chileno” (Safiudo, 1886, p.45), el hincapié€ en un posible

origen araucano lo hace desde una admiracién a Alonso de Ercilla y su obra la Araucana.!7*

173A diferencia de otros viajeros y cronistas que catalogaban el baile como grotesco y lascivo, como por ejemplo
Max Radiguet o Jullien Mellet.
174Safiudo muestra gran interés y admiraciéon porla obra de Ercilla, la belleza dela Araucana se traduce en una
admiracién alpueblo araucano, que segtin el autor
el valeroso Ercilla se inspirase y cantase sus glorias (...) en que el poeta tendiera el vuelo de
su brillante imaginacién alld por la region donde el condor tiende sus alas,rey del aire, que
acaricia en sus giros las altascumbres de los Andes (1886, p.45).
esta admiracion a la naturaleza, las montafias es lo que lleva su asociaciéon a Guipizcoa, provincia montafosa
ubicada en elpais vasco. Que, a imagen delautortiene similitudes con Chile, alencontrarse tamb ién entre cordones
montafiosos como los pirineos y el Atlantico.
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Emilia Garnham (1961), férrea defensora de la cueca y de la importancia de transmitir el baile
desde la pedagogia, propone un origen indigena al baile desde la cultura diaguita — situada en
la IV Region de Coquimbo —. Segtiin Garnham, el baile proviene de manifestaciones autéctonas
que con el tiempo se transformaron en baile, hasta llegar a ser la cueca como se conoce y se
baila en el pais, asegurando y defendiendo un origen netamente chileno del baile. En
conversacion con Antonio Acevedo respecto a los origenes y la investigacion del baile,
manifestd: “dicen que la cueca no es chilena, y los aseguras chilenos a través de investigaciones

hechas por extranjeros; no se avergiienzan de no haber sabido investigar ni defender nuestra
unica danza” (Acevedo, 1953 (1994), p.73).

Garnham, sin embargo, mds que centrarse netamente en un origen geografico del baile, centra
sus creencias desde la idiosincrasia del pais que se refleja a través del baile, manifestando que

el origen dalo mismo, lo que verdaderamente importa es el grado de chilenidad que transmite

el baile

La cueca guarda, en si, el ritmo de la chilenidad que nos singulariza como un
valor definido entre los pueblos civilizados. Para mi es una divisa que llevamos

con nosotros, una marca, una luz que se desborda de todos nuestros gestos y, en

suma, de nuestra manera de ser (Acevedo, 1953 (1994), p.73).

Por tal motivo, la autora tampoco se centra en especificar mds su relato en cuanto a los origenes,
quedando solamente en la posibilidad que el baile hubiese surgido en la actual I'V regién, luego

de un proceso de transformaciones diaguitas.

Finalmente, una dltima mirada un tanto extravagante hacia los posibles origenes araucano del

baile, la presenta el personaje Lonko Kilapan!7>, quien considera que todo elemento de la cueca,

175 Existen dos personajes con este nombre: En la historia de Chile, la figura de Lonko Quilapdn corresponde a
José Santos Quilapdn, el dltimo toquique guio la guerra contra Chile, conocida como Pacificaciéon de la Araucania
(186—-1883).El segundo Lonko Kilapdn,y a quien se refiere este trabajo,eselnombre que adopté y legalizé César
Navarrete, maestro de escuela para la asignatura de artes en Talca, durantela década de 1970. Poca informacion
hay sobre esta persona, quien se apropi6 de los titulos de: historiador oficialde la raza chiliche, miembro de nimero
de la Sociedad Cientifica de Chile (de la Sociedad de Escritores), Presidente de la Confederacion Araucana,
Presidente de la Academia de la Lengua Araucana, Decano de la Escuela de Parapsicologia de Buenos Aires,
Delegado en Chile del Museo Etnografico de Argentina, miembro de nimero del Centro de Amigos del Patrimonio
Cultural de Chile, informacién dificil de comprobar,como también la existencia de algunas de estas instituciones.
La obsesion de Quilapdn con el pueblo araucano se fundamenta en su teoria que los araucanos son descendientes
directos de los griegos, que lograron llegar a Chile en su estado mds puro y que incluso lograron superarlos en
cuanto a “raza”. Asi, da origen araucano (de ancestralidad griega) a todo simbolo patrio chileno, no sélo la danza,
también de figuras importantes,como Bernardo O’Higgins, creandotambién una serie de elementos asociados al
lenguaje (schilidugu) y la cosmovisién araucana.
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desde la musica hasta el baile, es araucano y son los investigadores chilenos quienes han

buscado darle un origen extranjero al baile.

Kilapan (1995) postula que todas las teorias que sitian el baile en otro pais (Vicuila Mackenna,
Vega, Garrido, etc.) estdn equivocadas y fundamenta los origenes araucanos a partir de los
bailes Aschau kai Aschaualk Purun 'y el Weische Purun, estableciendo que “la cueca nacid y
crecié como potranca chuicara, galopando al son dela libertad, sin que nadie le diera un nombre,
el que llega con la amansa” (p.21) agregando “los araucanos mantienen intacta la tradicion
bailando la cueca al compas del kultrin y los tres pies distintos que por algo se bailan en honor

a los tres colores de la bandera, que no son iguales” (p.55).

Kilapan en sus esfuerzos de fundarun origen puro y araucano al baile nacional, mezcla también
elementos de la lingiiistica, la numerologia y filosofia de los araucanos, segtin su concepcion,
con elementos militares chilenos y tradiciones antiguas griegas, hecho que, més alld de producir
desinformacion, demuestra mas bien una palabreria sin verdadero sustento y que pareciera ser

producto de su imaginacién al trabajar sin fundamentos.

En realidad, considerar la apreciacién de Kilapdn como una verdadera teoria resulta imposible
ya que, a diferencia de todos los otros trabajos seleccionados, este carece de método y de
elementos empiricos, sin embargo, se ha tomado en este apartado por dos motivos: el primero
es demostrar los grados de charlataneria que se pueden encontrar al buscar atribuir un origen a
un “elemento nacional” o “folklérico”; el segundo se fundamenta en que, curiosamente la teoria
de Kilapan en cuanto a los origenes araucanos tanto de la cueca, como de O’higgins, fueron
promovidos por el régimen militar a través de material pedagogico y educativo en las escuelas,
esto, con el propdsito de resucitar la identidad nacional chilena mestiza que poseia “lo mejor de
los espafioles y de los araucanos”, buscando también resaltar el origen guerrero araucano de las

fuerzas armadas de Chile, para enaltecerlas como ejemplo de la nacién.

Finalmente, y como se ha podido apreciar, se distingue claramente que el baile siempre ha
tenido opiniones divergentes en lo que concierne a sus origenes, marcando como fuerte tres
posibles vias — africana, mestiza-espafiola e indigena —. Estas visiones han estado marcadas
principalmente por un ideal de identidad nacional y se han regido no sélo por el momento
histérico en que se han realizado, sino también, a veces de manera subyacente, por las
ideologias politicas que caracterizan a los investigadores que se han dedicado a estudiar esta

area.
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Resulta dificil el ejercicio de definir y dar origen a una expresién, como lo es en este caso el
baile. A pesar de ello es claro que la cueca, como manifestacion social, es un baile mestizo que,
a través de procesos y transformaciones culturales, probablemente tenga algo de todos los
origenes asignados, pero al tener ya sus propios cimientos en las culturas chilenas, resulta dificil
destacar una influencia por sobre la otra. Motivo por el que los origenes o las influencias que
se le quieran atribuir al baile quedardn a merced de la lectura e interpretacion que de é€sta se

realice.

2. Desarrollo sociopolitico del baile

“Su identidad — la de la cueca — es una sola: chilena. No hubo zamacuecas ni cuecas ni en el
Africa ni en Espaiia, por consiguiente, no nos vino de afuera. Es pues, el simbolo méds puro de
nuestra identidad”. Con estas palabras Pablo Garrido (1976, p.103) culmina su libro sobre la
biografia de la cueca, dejando en claro que, independiente del origen que se le atribuya al baile,
su préctica y desarrollo en la sociedad chilena lo han hecho ser un elemento distintivo de ella

y, por consiguiente, de la nacién.

Como la literatura ha establecido, la cueca llegé a Chile durante el periodo de construccion de
un Estado republicano y de alguna forma u otra, acompafié todo el proceso politico y social que
el pais vivié desde distintos escenarios, fuera en contextos oficiales, salones, teatros, chinganas,
fiestas familiares, motivo por el que probablemente logré arraigarse en todas las esferas de la
sociedad y sobrevivir a todo cambio histérico, reinventdndose y permaneciendo hasta el dia de

hoy.

Desde sus inicios, la cueca ha demostrado moverse en distintos &mbitos, siendo mas que un
baile, una manifestacion social y politica. Como ha quedado demostrado, la cueca no es el unico
baile del pais; ha convivido con muchos otros bailes que, probablemente segun la regiéon donde
se practican, son un referente mucho mds grande para la comunidad que la cueca. Sin embargo,
este baile es el que se predomina y gana importancia no s6lo en la prensa y las cronicas de
viajeros, sino también en la investigacion, la politica y el mercado musical, motivo por el que

posiblemente también ha logrado imponerse como baile nacional.

Para abordar este fendmeno, se revisardn a continuacion los escenarios en que ha sido bailada

y que han llevado a atribuirle el cardcter de nacional, asi como también las divergencias que ha

generado.
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2.1. La consolidacion de la Repiiblica y la necesidad de un proyecto nacional

Pese a ser uno e indivisible el baile, una de las primeras disputas — al igual que en la
investigacion sobre el origen — consiste en definir a quién le pertenece el relato identitario: ja
la elite o a los populares?, donde se bailé primero y qué baile efectivamente encaja con el ideal

nacional.

Se pueden rememorar, por ejemplo, algunas observaciones como la de Max Radiguet (1856),

que tras su paso por Chile describe el baile

Asi, la zamacueca, danza graciosa y coqueta, se ha visto relegada a las clases
bajas de la sociedad; las pocas damas del gran mundo que atin saben bailarla,
desaprueban este talento y a duras penas puede uno convencerlas de lo contrario.
(...) Cuando baila la zamacueca, la mujer del pueblo lo hace con ardor sin igual.
Sus movimientos son vivos y alegres, algunas veces desiguales como el vuelo
de las mariposas, algunas veces regulares como las oscilaciones del péndulo.
(...) Estadanza en la mujer de sociedad no tiene nadaque puedatacharle la moral

mads severa; en ella s6lo se ven pasos cadenciosos, artisticos, una desenvoltura

plena” (citado en Garrido, 1976, p.46).

Del recuerdo del viajero francés que estuvo en Chile durante los afios 1841-1845, se desprende
que la cueca era posiblemente bailada tanto por la “clase alta” como por la “baja”, sin embargo,

por la sutil descripcion da a entender que el baile jugaba con conductas no apropiadas para “una

persona de sociedad”!7®, motivo por el que era mds comiin de verlo en las clases populares.

Algo similar opinaba Vicuiia Mackenna (1882), quien al atribuirle directamente el origen negro
al baile, asume su caracter popular: “se encumbr6 de esta manera la danza negra de la chingana
a los estrados”: Un lugar en donde la cueca se desarrolld alcanzando su maximo esplendor
fueron las chinganas, que calificadas como una “fiesta de gente ordinaria con baile y musica”
(Corominas, 1992, citado en Salinas, 2000, p.64) y no estando exentas de problemas!””, fueron

el punto de encuentro para quien quisiera bailar la cueca y otros bailes “de chicoteo”.

La chingana era un lugar de recreacién y esparcimiento asociado principalmente al sector

“popular”, aunque sin restricciones sociales. Era un sitio abierto a la comunidad en el cual,

176 “T.a danza aumenta el ardor; el atractivo del placer prevalece sobre los prejuicios de lo absurdo” (Radiguet,
1955,p.233).

177 En 1829 Manuel Vicuiia, obispo de Santiago, declaré la cueca como una manifestacién pecaminosa e hizo todos
los esfuerzos para prohibir las chinganas, acciéon que logré en 1838 (en Aconcagua)bajo elmando de José Joaquin
Prieto y que celebrdé con un tedeum (Pereira Salas, 1941, p.280).
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asociando musica, baile, comidas y bebidas, la gente se reunia para compartir, siendo un
verdadero centro social y cultural que se extendia por todas las regiones del pais.!’® Salinas

agrega

La chingana fue cominmente un establecimiento regido por mujeres solas, y las
elites urbanas le negaron en los hechos la existencia llevdndola a la ilegalidad
sobre todo en el siglo XIX. Fue visto como un espacio de libertad politica,

cultural, lingiifstica y corporal intolerable (2000, p.64).

Al igual que la cueca, la chingana estaba presente en la sociedad, pero con una existencia un
tanto marginal, instrumentalizada, en cierta medida, por la aristocracia y su ideal de ciudadano
europeizado, que por un lado L

consideraba su existencia
pintoresca, pero no la veia
necesariamente con buenos 0jos.
Pese aello, las chinganas ganaron
popularidad en la clase politica y

aristocratica,!”® convirtiéndose en

una verdadera y  curiosa L PRS2 ~ Uak B
llustracion 12: Una Chingana. En Gay, Claudio (1854). Atlas de la historia

contradiccion para la “conducta fisica y politica de Chile. Paris: Imprenta E. Thunot. Coleccion: Biblioteca
Nacional de Chile.

moral” del pais.

Este hecho se fortalecié cuando las Petorquinas, cantoras de chinganas dela V Region, llegaron
a Santiago a cantar no sélo en las chinganas urbanas, también los espacios reservados para la

elite, como fue, por ejemplo, la presentaciéon en el Teatro Municipal durante la 6pera del

178 La chingana — de manera similar a la fonda ola ramada —designa un lugar provisorio para las celebraciones.
Esta sirve como lugar de venta de comida y de bebida,asi como lugar de baile. Todo el pueblo se retine aqui para
festejar. En principio las chinganaseran construidas con materiales naturales,como ramasde palmerasy techo de
cafias. Desde el siglo XIX la existencia de las chinganascomenzd a regirse por la licencia que autoriza su apertura
y funcionamiento, durante un tiempo determinado.

Las representaciones que existen de las chinganas, sean estas de inspiracién romdntica, naturalista o realista,
coinciden en mostrar una realidad desprovista de idealizacion. Cada artista inscribe los elementos con exactitud
etnografica y se esfuerza por no omitir ningiin detalle. En regla general, las representaciones en cuestién incluyen
los siguientes elementos: despliegue de personajes en accion, llenos de confianza y energia; botellas y comida;
banderas chilenas y guirlandas de papel. Las imdgenes inspiran un amiente ruidoso, en donde todas las
generaciones conviven y diferentes personajes coexisten: trabajadores, soldados, campesinos, politicos.

La chingana se inscribe entonces como una fiesta tradicional, testimonio de sociabilidad, en ruptura con la
cotidianeidad del trabajo. Aqui prevalece el deseo de encontrarse en comunidad y festejar, comulgando con la
gastronomia;elbaile y el canto juegan un rol sociocultural: la comunidad afirma sus vinculos, expresa su unidad
y su identidad.

179 A partir de 1824 se “legalizaron” las chinganas, pero también principalmente se reglament6 su funcionamiento
estableciendo porejemplo los lugares donde podian situarse (no en sectores céntricos), los horariosy el contarcon
una patrulla que controlara el“ordeny la decencia” (Boletin de lasleyes i decretos del gobierno, 1824,p.244-247)
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Barbero de Sevilla, en 1830. Este evento, que cautivé al publico asistente y a politicos como
Domingo Faustino Sarmiento, partidario de la modificacién deuna obra europea con elementos
locales — motivo que produjo la inclusién de cuecas en piezas de teatro —, demostré que el baile
podia adaptarse y ser adaptado por diversos publicos, promoviendo asi su practica. Pero a su
vez, legitim6 la “mala” reputacion de la chingana, a través del “ambiente chinganero” que

habria sido reproducido en diversas esferas de la sociedad, como afirma Andrés Bello (1832)

Se ha restablecido con tal entusiasmo el gusto por las chinganas, o mads
propiamente, burdeles autorizados, que parece que se intentase reducir a la
capital de Chile a una grande aldea...Alli los movimientos voluptuosos, las
canciones lascivas y los dicharachos insolentes hieren con vehemencia los
sentidos de la tierna joven...Estos recintos han degenerado en escuelas de

relajacion general (p.4, citado en Garrido, 1979, p.187).

La mirada moralista de Andrés Bello era compartida por gran parte de la elite politica (pipiolos
y pelucones)!®, que veia en la chingana, y en la permisividad de su ambiente festivo, un lugar
vicioso, un verdadero eje de corrupcion para una sociedad que necesitaba ser educada de
acuerdo a parametros “civilizadores”!8!; por ende, se proponia la prohibicion de estos “sitios
comunes”. Hay que agregar, sin embargo, que, desde la legislacion reguladora de 1824, las
chinganas habian, progresivamente, modificado su funcionamiento y, en cierto sentido,
experimentaban también un declive en su forma original. En cambio, lo que si se habia
propagado en todo dmbito era el otro ambiente chinganero que se transmitia en los salones y

fondas considerados “de mejor reputacion”.

Un personaje controversial en este proceso fue Diego Portales (1793—-1837) quien, conocido
por su aficion a la zamacueca, la diversion y el ambiente chinganero, promovia por una parte
las celebraciones “del pueblo”, pero a la vez regulando el funcionamiento de las chinganas
populares. Asi por ejemplo es conocida y frecuentemente reproducida su frase “no cambio la
cueca ni por la presidencia de la Republica” (Claro, 2004; Garrido, 1976; Acevedo 1953) y la
frecuencia con la que visitaba chinganas y lugares de diversion. Pero también vale recalcar que,

en 1836, Portales endurecio la ley de 1824 intentando prohibir las chinganas, con el argumento

180 Karen Donoso (2009) establece frente a este punto que, si bien ambos grupos veian en la chingana un problema,
los pipiolos (liberales) adoptan a través de la prohibicion un rol educativo alrespecto, con el objetivo de reconvertir
al bajo pueblo en un “hombre nuevo”. Mientras que los pelucones (conservadores) desde su vision moralista no
buscod “educar” al pueblo, sino que utilizé6 directamente “medidas autoritarias para restaurar el orden social”
(p-103-107).

181 Es en esta perspectiva que a principios de la Independencia se habian prohibido las corridas de toro y las peleas
de gallos. Las carreras de caballo y el rodeo a la chilena permanecieron en la practica, pero suscritos a un maro
legal.
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de “los pueblos no deben aumentar sus propios arbitrios a expensas de la moralidad de ellos

mismos” (BLDG, 1841, citado en Peralta, 2007, p.158).

La paradoja que refleja Portales representa de forma clara tantola visién dela elite con respecto
a la vision del ideal nacional, como también el rol controlador y manipulador desde la clase y
la cultura hegemoénica hacia el resto dela sociedad. En la misma linea, con respecto a la musica,
Salinas afirma que “para las elites ilustradas, la musica debia cumplir un rol moralista que
comprobaban casi inexistente en el pais” (2000, p.55). Es decir, tanto la cueca, como su
escenario predilecto, la chingana presentaban un problema (y probablemente un desprecio) para

la aristocracia conservadora.

Con esta problemadtica, surge entonces la interrogante de cémo un baile de estas caracteristicas,

practicado en estos sitios y asociado a una imagen ciertamente en dicotomia al digno ideal de

la nacién consiguié instaurarse como baile nacional en Chile.

La irrupcion de la cueca mas alla del teatro como espacio “de buena costumbre”, tomd también
la esfera publica a finales de 1840, con el triunfo de la Batalla de Yungay, momento en que la
cueca vivid su mejor hora y obtuvo su “carta de ciudadania”, en palabras de Pereira Salas. A
partir de este momento se pudo apreciar la cueca en eventos politicos como ceremonias
oficiales, conmemoraciones, visitas de diplomdticos extranjeros, y probablemente es también
este el momento en que se inicia la formalizacion de la danza, asociada a un ideal nacional y
del pueblo, pero dirigida desde la clase hegeménica como una forma de “tradicion inventada”

siguiendo la lectura de Hobsbawm (1983).

Lanecesidad de crear un Estado y una imagen asociada a este, en donde el interés por el pueblo
es el eje central — exento de manifestaciones grotescas del bajo pueblo —, la elite fue forjando
mecanismos para amoldar sus intereses en la creacion de un ideal nacional y toda su asociacién
correspondiente para transmitir al resto de la sociedad. Los esfuerzos por crear una identidad
nacional, que a la vez educara a los miembros de la comunidad para que se asociaran y sintieran
identificados con el proyecto politico, estaba también estrechamente ligado con una serie de

medidas orientadas al ordeny la civilizacion.

Asi, por ejemplo, se regulan y disminuyen las fiestas oficiales (Peralta, 2007), mientras que los
esfuerzos por restringir las chinganas durante las décadas de 1820 y 1830 en Santiago, tuvieron
un vuelco durante la década de 1870. En 1872 Benjamin Vicuiia Mackenna, en su rol de

intendente de Santiago, inaugurd la Fonda Popular, que tenia como objetivo cumplir la misma
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funcién de las chinganas (baile, musica y diversion), pero de una manera civilizada, en donde

el pueblo pudiese disfrutar, pero guardando un cierto orden moral y de convivencia.

Con este tipo de medidas, las chinganas fueron desplazadas cada vez mds del centro urbano,
hasta cumplir con el objetivo politico: su desaparicion. Por su parte, la cueca también se fue
perfilando hacia este ideal nacional, visto desde la aristocracia. La apropiacién de la
manifestacion del pueblo, por parte de la clase hegeménica — que alcanzé el cardcter de
representacion del alma nacional por excelencia — derivo también en dos practicas, tal como
describe Ignacio Domeyko: “la bailan aqui todas las clases sociales, tanto en los salones mads
elegantes, como en la choza del campesino; la diferencia consiste s6lo en la manera mas o

menos conveniente y en la gracia de los bailarines” (24.09.1838, citado en Garrido, 1979, p.

199). Similar visién ofrece ya en el siglo XX Alfredo Franco Zubicueta al decir:

Alegre i festiva danza chilena que hace las delicias de nuestro pueblo. Este baile
tiene dos formas en su ejecucion, la una aristocratica i popular la otra; las dos
conservan el aire nacional que les es caracteristico, 1 es danzada con
acompafiamiento de canto. La cueca de salon estd arreglada coreograficamente i
la popular conserva mas o menos exacta su forma original de viveza i animacioén

bastante pronunciada (1908, p. 126).

Es decir, una cueca “aristocratica” y otra “popular”, que distintas en su ejecuciéon mantenian la
raiz de ser una “manifestacion del pueblo”. A partir de aqui se iniciarian también las

admiraciones y definiciones del baile, ya no considerandose como algo lascivo y vulgar, sino

como algo propiamente nacional, portador de un férreo sentido de pertenencia.

Resulta dificil saber por qué la cueca fue el baile seleccionado por los investigadores y politicos
para enaltecer el proyecto nacionalista, y de igual complejidad resulta fijar el momento
definitivo en que la cueca comenz6 a ser utilizada como un mecanismo uniformador de la
cultura e identidad nacional. No obstante, por lo que muestra la historia y la literatura de
mediados del siglo XIX, se puede creer que en la cueca se encontro el relato perfecto de una

“raiz popular” para construir un imaginario de nacioén y chilenidad desde el baile.
Asi, por ejemplo, lo demuestra el escrito de Sarmiento (1842)

la sambacueca, nacida entre el pueblo, y elevdndose con €l a una categoria, a un
personaje, que destierra delos bailes (...) atodaesa caterva de insulsas monerias

sin sentido, sin placer, sin verdadero encanto, para apoderarse ella sola de la
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escena, reanimar los espiritus y dominarlo todo. ;Y por qué no? ;Quién osaria

disputarle el lugar que el sufrajio universal le ha dado? (s/n).

quien otorga un énfasis especial en la categoria pueblo dejando ver, de manera intrinseca, la
necesidad de adoptar el baile como algo propio para contribuir desde esta arista al proyecto
nacional — distancidandose de influencias “extranjeras”, pero también aportando desde el eje
civilizador, al ser este un baile apto para la practica en todo lugar, transformandose en “una via

para afianzar o expresar la cohesion social y la identidad y para estructurar las relaciones
sociales” (Hobsbawm, 1983 [2001], p.3).

Con esto, se deja ver que el baile, durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX,
a través de un proceso de adopcion por parte de las €lites politicas sirvié como un elemento que
articuld y fomento el discurso asociado a la nacion y gracias al relato que se le otorgd, vinculado
a la identidad local, la cueca — por su imaginario y su representatividad — logr6 imponerse en
todos los estratos sociales como componente genuino de la tradicién chilena. Sin embargo, mas
alld del relato nacionalista que acompana su practica, la cueca también demuestra — como se ha
presentado anteriormente — que no existe en una sola variante y que en su estructura y
coreografia puede representar al “pueblo” de diferentes maneras, sea esta desde una vision

“aristocratica” asociada al personaje del huaso, o a una popular, vinculada al roto.!8?

La generacion de arquetipos (o también llamados “tipos populares’) asociados a una identidad
que acompaiian la génesis nacionalista es también fendmeno clave de los proyectos politicos
aplicados a la construccion del Estado. Para el caso de Chile, la pugna entre el roto y el huaso,
entre lo popular y lo aristocratico se puede analizar a partir de distintos discursos y proyectos,

pero también desde manifestaciones, como lo es en este caso la cueca.!®3

Desde la practica, la historia deja ver que el baile perdia popularidad al comenzar el siglo XX,
disminuyendo su prictica, por ende, esto debido probablemente a dos factores: el primero
relacionado a la segregacion y regularizaciéon de las chinganas como espacios comunes, y el

segundo, debidoa la llegada de nuevos bailes a los salones del pais y a la atracciéon delas modas

182 Sobre las caracteristicas que se les atribuyen a estos personajes consultarel primer capitulo

183 Como se ha manifestado en el primer capitulo,huasoy roto coexisten en la sociedad chilena y si bien ambos
apuntana representaruna chilenidad, sus asociaciones a tipos determinados sociales generan también un conflicto.
Este conflicto puede analizarse desde diversas perspectivas, ya que en si describe una personalidad y una psicologia
del chileno. En este sentido, el trabajo no busca ahondaren los detalles psicologicos de ambos personajes, como
tampoco en los detalles de sus formasde vida, aqui solo se consideran como representantes de la cueca segin sea
el estilo.
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y estilos europeizados delas élites chilenas, que mds tarde impulsarian dicha influencia también

a otros sectores de la sociedad.

No obstante, la cueca logré mantenerse vigente no solo desde el discurso, sino principalmente
desde la investigacion, a partir del siglo XX y gracias a la formalizacién de los estudios del
Folklore. La cueca tuvo aqui un lugar privilegiado como material de estudio, donde se
promovieron los intereses por detallar su origen, pero siempre apuntando a la necesidad de

hacerla ver como algo propio, en acuerdo a los intereses intelectuales, obteniendo como

resultados los trabajos mencionados con anterioridad.
2.2. La llegada del siglo XX y las nuevas perspectivas

Como se ha visto en el capitulo anterior, a partir de 1920 el folklore deja progresivamente de
ser asociado a la institucionalidad académica. Gracias a la industria musical adquiere una
relaciéon directa con ritmos musicales promovidos para una cultura de masas; misSmo proceso
vivié también la cueca que, si bien su prictica habifa disminuido, alin en algunos sectores,
principalmente en el campo y periferia, seguia siendo parte de los eventos sociales. Este hecho,

ligado a la migracién campo-ciudad, fueron los elementos claves para resucitar la cueca en la

ciudad por parte de la accion ejercida por industria disquera.

Gracias a las investigaciones folkloricas, orientadas una vision elitista y al trabajo dela industria
musical que buscaba la creacion de un producto masivo, la promocién de la cueca, a partir de
1930, se alejaba bastante de la que habrian practicado y popularizado las hermanas Pinilla en
las chinganas del siglo pasado, siendo este nuevo modelo un ejemplo del proceso de

hegemonizacion instaurado por las acciones normativas de Diego Portales y Benjamin Vicufa.

A partir de mediados de 1920 comenzaron a surgir los grupos musicales de musica tipica'84 en
la zona urbana del pais, conformados en la mayoria de los casos por cuartetos masculinos !>

que, con voces trabajadas académicamente, se dedicaban a la interpretacién de un cancionero

compuesto principalmente por cuecas y tonadas relacionadas a la zona central del pais.

184 Como musica tipica se comprende almovimiento que busca la incorporacién del folklore en la musica ubana
promovido durante el siglo XX, en donde un sector de la poblaciéon urbana busca representar simbolos propios de
la identidad chilena por medio de su relacién con el campo,pero no en la calidad de campesinos, sino de duefios
de fundos, patrones o inmigrantes. (Gonzdlez, 1995,p.14)

185 Interesante es que con el cambio de siglo el rol en la interpretacion también se invierte. Si antesla animacion
de las fiestas e interpretacion de las cuecas estaba a cargo de las cantoras, a partir de la conformacion de los
cuartetos pasd a seruna tarea masculina —que mds tarde también incluiria a mujeres, pero se comprendié como de
hombres en una primera instancia —, para mayor informacién sobre este consultar a Becerra (2010). ‘De la
chingana ala picd’. La mujer populary los espacios de la fiesta en Chile.
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El género musical de estos grupos consistia en la recreacion de una manera idilica la vida del
campo, asociado ala zona central del pais. De esta forma, comenz6 a promoverse y masificarse
este ritmo musical considerado como parte fundamental del folklore nacional. Dentro de los
primeros grupos de este tipo, destacan “Los Guasos de Chincolco” (1921) y “Los cuatro
huasos” (1927). Cabe destacar que estas agrupaciones, en la mayoria de los casos provenian de
provincia (principalmente la V Region de Valparaiso), sin embargo, no eran campesinos que se
dedicaran a las tareas agricolas ganaderas, por ende, tampoco pertenecian al grupo que decian

representar. 86

Estos grupos musicales iniciaron una campafia que no sélo incluia la misica, sino que también
producia consigo una serie de elementos para una promocion y mercantilizacion sofisticada del
huaso como personaje, en donde se presentaba su forma de ser, sus gustos, sus talentos, entre
otros. Este ritmo y estereotipo musical tuvo buena recepcién en la audiencia, logrando
reproducir su éxito en nuevas agrupaciones como “Los huasos quincheros” “Los cuatro

cuartos”, por nombras los emblematicos, que pasaron a formar mas tarde el movimiento del

Neofolklore.

Estas formaciones fueron altamente potenciadas tanto por la industria disquera como las de
diversién, logrando llegar a todo grupo de la sociedad y buscando forjar un sentido de
pertenencia, aprovechando también la situacién social que vivia el pais con la migraciéon y
movilizacion campo-ciudad. Esta musica — y cueca — goz6 de éxito también por juego de la
industria de suscitar un interés por mantener vivas las tradiciones campesinas de los que se
encontraban en la ciudad alejados de sus familias, y por otro lado de proponer sobre lo mismo
un ritmo estilizado como sello de la urbanizacion de estos “campesinos” forjando la creacion
de una nueva identidad con raiz campesina, pero adaptada a la modernidad a través de la figura

del huaso como un simbolo nacional.

Las cuecas interpretadas por estos grupos también sirvieron para promover una coreografia
estilizada que acompaiiaba la composiciéon musical, dejando atrds los movimientos obscenos
que tan frecuentemente se leian en las crénicas, motivo por el que el baile se adapt6 para ser
bailado en todo lugar y con para todo tipo de personas. Es decir, a través del trabajo de la
industria y sus creaciones musicales se dio paso al proceso de formalizacion de esta

manifestaciéon que suponia contener en el baile y la misica el alma nacional — aunque sé6lo

186 Los musicos a cargo de los cuartetos no eran “huasos” propiamente tal, en el sentido de ser hombres campesinos
que trabajaban la tierra, sino que adoptaron la figura del personaje para la representacién del proyecto de la
industria disquera.
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reflejara una zona y sector del pais y de la sociedad, que méds tarde seria también fomentado

desde el Estado a través de diversas instituciones y politicas.

Esta cueca industrializada lleg6 a convivir con la “otra” cueca, la marginal y que nunca
desaparecid, la cueca de chingana del siglo XIX. Esta cueca, la ruidosa y obscena, logrd
sobrevivir el cambio desiglo en las sombras de las civilizacidn, es decir, en espacios segregados
e ignorados a propdsito por la élite, pero con una gran vida urbana, tales como los burdeles y
casas de remolienda — o casas de nifias —, las fondas — espacios mds estructurados que las
chinganas, pero que cumplian el mismo objetivo, como también espacios claves dela ciudad,

como lo eran el mercado, el matadero, la estacion central de trenes, etc.

Esta cueca, la chilena!®’, que probablemente era desconocida para un grupo de la sociedad que
escuchaba y disfrutaba gracias a la industria disquera, gozaba de gran vitalidad en los sectores
asociados a los barrios pobres tanto en Santiago como Valparaiso, siendo un elemento fijo en
la vida cotidiana, aqui se nutrié y cultivo la cueca sin cese, que tenia pardmetros totalmente
distintos a la musica ejecutada por los grupos de musica tipica y que funcionaba como una
tradicion en ciertos dmbitos, sin corresponder realmente a un interés de masas o a lineamientos

especificos de las casas de canto. Este es el motivo que hacia de la cueca chilena algo

completamente diferente a la cueca “industrial”.

Hacia los afios 1950 esta cueca comenzd a obtener mayor visibilidad y hacia mediados de 1960
se veian los primeros resultados de ello, con la grabacion de un disco de “Los Chileneros”,
compuesto por Herndn (Nano) Nuiiez, Luis Araneda (el Baucha), y Radl Lizama (el Perico). El
éxito de este fue considerable; se visibilizo, ademas, el trabajo de los cantores y comenzaron a
surgir mds grabaciones, pero también aportando interés y revitalizacion de los espacios para

escuchar cuecas.

Con esta visibilizacion, a este tipo de cueca se le adjudico un nuevo apelativo, siendo desde
entonces conocida como cueca brava!3® o cueca chora!8%, estableciendo con esta denominacion

una alegoria a la vida de estos sectores en donde la cueca se cantaba y bailaba. La cueca brava

187 Nombre otorgado por Samuel Claro Valdés (1994)

188 Catalogada asi por Nano Nifiez, asociando que esta manifestaciéon audaz es cosa de “bravos” de acuerdoa la
forma de enfrentarse a un mundo duro, en donde es dificil la vida.

189 El agregado de chora se lo otorga Roberto Parra, con la misma alusién de Nano Nifiez, entendiendo en e ste
caso que choro se refiere a una persona audaz en los sectores pobres.
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o chora'?® se cultivé en los sectores marginales de la ciudad!®! y se presentaba como una
tradicion paralela a la cueca comercial, que hacia finales de 1950 era promovida por los grupos
de Neofolklore como los “Huasos Quincheros”, “los Cuatro Cuartos” o “las Cuatro Brujas” y
donde ya pasé a adoptar el nombre de cueca huasa, haciendo referencia a las formas de vestir

de sus intérpretes.

Se observa entonces, que a partir de 1960 vuelven a convivir en la ciudad dos tipos cuecas: una
formal y de salon, asociada al huaso, y otra marginal y “de calle” asociada al roto, de donde se
desprende que la pugna de estos personajes no ha desaparecido desde el siglo pasado y las
confrontaciones se mantienen en una tension que busca por el lado dela clase hegemonica darle
virtud al roto, mostrdndole la via del desarrollo, apostando entonces por el canal de la musica
industrial, promoviendo un tipo cueca estilizada y omitiendo el pasado de la otra
“desordenada”, asi como también de promover un ideal nacional en torno a la zona centro del
pais que agrada y seduce a las mismas élites politicas y oligarquicas. Pero por otro lado se
enfrenta a un roto que con su choreza y bravura no acepta el ser dominado y a través de su
musica y baile se mantiene firme en lo que contempla su oficio y tradicion cantora marginal,

trascendente, que debe resistir ante la presion y la influencia de la élite.

De esta forma la cueca vive y convive en la ciudad durante los anos 1960—-1970, desde 1960
habfan comenzado también a surgir las pefias, como una especie de reminiscencia a las
chinganas del siglo XIX. Bajo estos escenarios se potencid la promocion de diferentes ritmos

nacionales, entre ellos también la cueca, respondiendo a que

En la década del 60 se produce una sintesis de propuestas estéticas musicales
provenientes del extranjero y también edificadas en el pais.!®? Las pefias en ese

contexto, emergen como espacios de difusion de artistas excluidos por la

190 Si bien en este trabajo cueca brava y cueca chora se comprenderdn como sinénimos, es necesario aclarar que
ambas, pese a ser urbanasy desarrollarse en los mismos espacios, presentan también sus diferencias. Mario Rojas
(2012) argumenta que “La cueca brava no se identifica con el mundo obrero organizado del modo que parece
haberlo hecho la cueca chora en su momento” (p.103), atribuyendo que la cueca brava se relaciona con los oficios
a los que pertenecian los cantores, mientras que la cueca chora “tempranamente extendi6 sus dominios en elmundo
de las capas mds intelectuales, con una fuerte presencia en la clase media ilustrada” (p.104). Quizas esta
explicacion serviria también para comprender los apodos de brava y chora, como el resultado de distanciarse la
una de la otra.
191 La importancia delbarrio la deja plasmada elmusico Julio Alegria al explicar
En este ambiente es donde la cueca chilenera se ha mantenido y, en algunas oportunidades,
refugiado. Cantaday tocadaen restoranes de barrios populares,hace la chilenidad de un ptblico
que reconoce en ella sus problemas y alegrias cotidianas, su ingenio, su hombria, su amor, su
lucha por la subsistencia y la rudeza del medio en que vive (en Rojas, 2012,p.119)
192 A modo aclaratorio, los autores se refieren con esto a los ritmos llegados principalmente de Estados Unidos y
Europa tales como el pop y el rock and roll y al movimiento de la Nueva Ola que buscaba replicar estos ritmos,
logrando aceptacién masiva en Chile hasta los afios 80 aproximadamente.
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industria, que privilegia aquella musica que multiplica las ganancias econémicas

(Gonzdlez y Bravo, 2009, p.18).

La cueca circulaba en todos los sectores sociales y adoptaba el ritmo y el baile de quien lo
deseara y segin como quisiera identificarse, y si bien la pugna de los ritmos se daba en la
ciudad, en otras regiones, distintas a la Metropolitana y de Valparaiso, el baile también era
practicado por las cantoras que solian animar también eventos tradicionales, como rodeos,
trillas, casorios, etc. La cueca nunca desaparecid, pero si se transformd y se revisito,
probablemente por este motivo también mantuvo con los afios el apodo de ser “el baile
nacional” que ya habia sido acufiado duranteel siglo XIX 'y que en la historia oficial se mantenia

totalmente vigente.
2.3. La Dictadura, la cueca y las cuecas

Como ya ha quedado demostrado, la cueca llegé a Chile durante el siglo XIX y desde entonces
logré asentarse en la sociedad chilena, estando presente en eventos formales e informales, de
indole oficial y también de diversion. De aqui que era ya reconocido como el baile nacional que

— independiente de las pugnas en cuanto a su estilo, interpretacion y prictica — la investigacion

y la praxis coincidian de que esta manifestacion era propia de Chile por su historia y desarrollo.

En 1979, el régimen militar decidi6 formalizar esta idea de “baile nacional”, ampliamente
arraigada en el sentimiento colectivo. Fue asi como se instruyé por decreto-ley la oficializacion
del cardcter nacional de la cueca. El Decreto Nacional n°23 promulgado en este afio instituye

que:

Considerando:

1°.- Que la cueca constituye en cuanto a musica y danzala mas genuina
expresion del alma nacional.

2°.- Que en sus letras alberga la picardia propia del ingenio popular chileno,
asi como también acoge el entusiasmo y la melancolia;

3°.- Que se ha identificado con el pueblo chileno desde los albores de la
Independencia y celebrado con €l sus gestas mds gloriosas, y

4°.- Que la multiplicidad de sentimientos que en ella se conjugan reflejan,
no obstante la variedad de danzas, con mayor propiedad que ninguna otra el ser

nacional en una expresion de auténtica unidad.

Decreto:
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Articulo 1°.- Declarase a la cueca danza nacional de Chile.

Articulo 2°.- El Estado fomentard, a través de los diversos organismos e
instituciones del sector cultural, la ensefianza, divulgacién, promocién e
investigacion de sus valores musicales y coreograficos. Corresponderd al

Ministerio Secretaria General de Gobierno, a través de su Secretaria de

Relaciones Culturales, velar por el cumplimiento de esta norma.

Articulo 3°.- El Ministerio de Educacion Publica organizard, anualmente, en el
mes de Septiembre, un concurso nacional de cueca para alumnos de ensefianza
basica y media, cuya organizacién corresponderd a las respectivas Areas de

Cultura de las Secretarias Regionales Ministeriales (Ministerio Secretaria

General de Gobierno, 6.11.1979).

Esta estrategia de la dictadura se puede analizar desde distintas aristas. La principal se
comprende en la necesidad de vehicular una “cultura refundada”, para lo que necesitaba
establecer patrones y emblemas definidos de la nacién; nacién que, de acuerdo al régimen
militar, venia renaciendo tras el “pasado oscuro” de la Unidad Popular. Si bien mas adelante se
abordard de una manera mas completa el rol del Estado y sus mecanismos en la formalizacion
de esta tradicidn, cabe aqui remarcar que este decreto-ley opera en cierto sentido como una

orientacion hacia un determinado grupo social, claramente elitista, ligado al Neofolklore —y

sus cuecas huasas — y al hispanismo académico.

Por ende, la cueca que beneficia de un estatus oficial, como era de esperar, corresponde a la
vision “‘sefiorial” que ya ofrecian los grupos del Neofolklore en su interpretacion de cueca
huasa. Ignorando, negando y de alguna manera suprimiendo las otras posibilidades de la
manifestacion cuequera, tales como las cuecas brava y chora, campesina y las practicada en el

norte y sur del pais.'?3

Esta cueca huasa, promovida por la Federacion Nacional de Cueca (Fenac) y con el apoyo de
Benjamin Mackenna'%* desde la Secretaria Nacional de Cultura, entraba en total concordancia
con los ideales culturales que pretendia promover la dictadura; una cultura autoritaria en donde
“El Supremo Gobierno estd decidido a reafirmar la identidad de Chile (...) Queremos rescatar
una cierta idea de Chile que fluye de nuestra tradicion e historia, un elemento esencial de nuestra

identidad” (discurso de Augusto Pinochet en el Dia de la Juventud, 10.07.1981, en Corporacion

193 cuecasnortinas y chilotas, respectivamente.
194 Benjamin Mackenna, lider del grupo los Huasos Quincheros, fue también secretario de Relaciones Culturales
a partirde 1977 durante dos anosy férreo defensorde la dictadura, participando también de la campaifia porel Si.
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de Estudios Nacionales, 1983, p.63). Siendo asi, la cueca un emblema mas al igual que la

bandera, el himno nacional y el escudo de armas.

Gracias a este decreto-ley, la cueca entrd con pie firme!'®> a formar parte de las estratégicas
politicas de la dictadura en el 4mbito cultural, en donde el folklore — al igual que en otras
dictaduras — fue un elemento clave en la formacion del ideal nacional. Cumpliendo con los
Articulos n°2 y 3, se establecieron una serie de medidas para impulsar y reforzar ideales de
cultura nacional de acuerdo a la vision de la Junta Militar, tales como la difusiéon de material
pedagégico y didéctico sobre el baile, imponiendo la préactica del baile en distintas esferas
sociales (desde escolares hasta diplomaticos). La creacion en 1980 del Decreto n°4002, que
impone en su Articulo n°23 para el drea de Educacion Fisica la incorporacion de los bailes
folkloricos nacionales, principalmente la ensefanza de la cueca. Como también el fomento de
actividades para potenciar la cueca, tales como festivales y campeonatos nacionales de cueca!®.
Finalmente, en 1989 Pinochet firma el Decreto 54, fijando el 17 de septiembre, en el marco de

las celebraciones patrias, como el dia nacional de la cueca.!®’

Considerando estos elementos, se puede constatar como la cueca se adhiri6 al poder oficial o,
mejor dicho, como el Estado, a través de una instrumentalizacion, se apropié del baile para
hacerlo — por medio de disposiciones y mandatos legales — un sello distintivo de la identidad
nacional, buscando de alguna forma empatizar con la sociedad civil, pero también inculcando
una vision del deber y del ser nacional, de acuerdo a los intereses autoritarios y neoliberales!%8

que perseguia la dictadura.

Con esta oficializacion, el baile se alinea también con las Fuerzas Armadas como parte del mito

histérico y funcionalista de patria que se promovia, de modo que “se radicaliza la relacion, en

195 La cueca entra con pie firme fue el titulo de un articulo publicado en El Mercurio (s/a, 1981, C5), donde se
seflalaban las medidas para potenciarel baile.

196 Varios son los eventos relacionados a la cueca que comienzan a forjarse o potenciarse a partir de 1980, por
ejemplo, el Campeonato Nacional de Cueca en Arica, que ya llevaba desarrollindose desde fines de 1960, pero
adquiri6é gran protagonismo (y subvencién) con la creacion del decreto — para diversos musicélogos y musicos,
tales como Mario Rojasy Daniel Mufioz, la eleccién de Arica como “capitalde la cueca” no fuealazar,sino que
también corresponde a una jugada politica de soberania y territorialidad por el pasado conflictivo con Perd y
Bolivia, recordando que Arica, Iquique y Antofagasta fueron anexadosa Chile en 1929 —.

197 Las consideraciones para establecer el dia nacional de la cueca, son practicamente las mismas justificaciones
fijadas en el decreto sobre su oficializacion, agregando ademas los puntos “4° Que el aprender a bailarla es un
deber de todo hijo de esta tierra nuestra y 5° Que se declaré Danza Nacionalde. Chile mediante el Decreto No. 23
del 18 de Septiembre de 1979 del Ministerio Secretaria General de Gobierno” (Ministerio Secretaria General De
Gobierno, 28.10.1989).

198 Claramente la fijacion de la cueca como danza nacional también estaba fijada a una idea de la cultura de
consumo, asociada a la industria disquera y los medios de comunicacién masiva, considerando que elmercado,en
este caso cultural, era “el complemento ideal de una sociedad disciplinaria” (Moulian, 2002, p.49, haciendo
referencia al trabajo de Brunner).
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tanto se suma el elemento militar a la esencia de lo nacional, representando la identidad en el
mismo nivel de otros simbolos” (Rojas, 2009, p.57). Los huasos y su cueca ganaban gran
protagonismo en eventos oficiales y en medios de comunicacién masiva como peridédicos y
television, con el objetivo de presentar una chilenidad integra, asociada a la “musica del valle
central porque es alli donde naci6 Chile. Es alli donde se forj6 la independencia y donde
nuestros proceres inculcaron el patriotismo” (Benjamin Mackenna en entrevista de 1977, citado

en Leiva, 23.06.2018).

Pese ala gran campaia llevada a cabo por el drea cultural y educacional del régimen de Augusto
Pinochet para imponer la “panteizacion” de la cueca huasa, considerada como “la cueca
oficial”, las medidas no fueron suficientemente persuasivas para desvalorar o modificar las
“otras” cuecas, las bailadas por la colectividad. Hubo, de manera manifiesta, una convivencia

entre la cueca y las cuecas.

Las cuecas urbanas (bravas, choras, portefias) poseian ya en su larga historia un vinculo
sociocultural con la marginalidad y la exclusion. Durante la dictadurala situacion se mantuvo
similar, reduciendo su préctica a los lugares y barrios en donde se gest6 — las fondas, la Vega,
el Matadero, Estacion Central, etc. —, en palabras de Gonzalez Maraboli “Esta gente no se junta
con los de la Federacion de la Cueca, ni con los conjuntos de nombre mapuche que forman los
profesores y politicos” (Claro Valdés, 1994, p. 163). La tradicion se mantuvo aislada en sus
lugares de origen; sin embargo, los cantores reconocen que con el Golpe de Estado se vio
afectada la prictica en las pefias, uno de los escenarios predilectos para la practica de la cueca
y del folklore. Muchas fueron censuradas; en otros casos sus duefios tuvieron que partir al exilio
y las que se mantuvieron en funcionamiento estaban constantemente bajo vigilancia. De todas
maneras, la practica se mantuvo como una tradicion paralela en la periferia delos centros del
pais, hecho que en palabras de Rubi Carrefio (2003) se traduce en “una préctica politica y
estética surgida desde las clases populares que cumple la funcién de hacer presente una pulsion

de vida en momentos de crisis y disidencia ciudadana” (p.55).

Aparte de esta cueca urbana, que ya contabaen si con una historia propia, la cueca como baile
nacional — entendido asi desde antes de 1979 — adopt6 también un rol politico, sirviendo como

una herramienta de protesta y resistencia en contra de la situacion politica y los vejamenes
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sociales que estaban ocurriendo en el pais, surgiendo asi, por ejemplo, una cueca de contenido

politico!®?, la cueca sola y la performativa cueca “homosexual”.

2.3.1. La cueca sola

Un afio antes de decretar la cueca como danza nacional, el 8 de marzo de 1978, en la
conmemoracion del dia de la mujer, se bailé por primera vez en el Teatro Caupolician de
Santiago la “cueca sola”, baile-protesta del conjunto folklorico de la Agrupacion de Familiares

de Detenidos Desaparecidos.

La Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos, fundada oficialmente en 1975, pero
en funcién desde 1974, congregaba a personas — en gran parte mujeres — que buscaban dar con
el paradero de alguno de sus familiares detenidos por la dictadura, y cuyo destino permanecia
desconocido. Para visibilizar el problema de los detenidos desaparecidos crearon diversas
formas de manifestacion, entre las cuales surgié a manos del conjunto folklérico (formado en
1976) esta cueca, inédita y altamente simbdlica, ya que su gran caracteristica era que, siendo
un baile de pareja, la mujer lo bailaba sola con una fotografia de su familiar desaparecido en el
pecho. Transformdndose no sélo en un sutil acto de protesta contra el régimen, sino también
como una forma de impedir el olvido y la impunidad, conservando en la memoria colectiva los

crimenes y abusos ocurridos, asi como el dolor del destino desconocido de un familiar, ya que

precisamente nace para dar a conocer que la mujer habia quedado sola, sin su
compafiero para bailarla. Nuestra danza nacional, danza de amor, danza en
pareja, habia sido...rota, puesto que el hombre o la mujer, no estaban para
bailarla juntos. Y asi se hizo, se empez6 a bailar y a cantar (Victoria Diaz, en

Navarrete, 2010, p.114).

La situaciéon de los detenidos desaparecidos no era algo desconocido en la sociedad, sin
embargo, la cueca bailada e interpretada en el Teatro Caupolicdn, compuesta por Gala Torres
logré sensibilizar en lo més profundoa los espectadores, lo que sirvié para que “a través de ella,
la gente del pueblo comenz6 a tomar conciencia delos horrores dela dictadura,lo que haciamos

le llegaba a la gente que se hacia parte de lo que presentdbamos” (Marta Rocco, en Ledn,

08.02.2019, s/n).

199 Rojas (2009) propone alrespecto la idea de una cueca militante. Aqui misicos afiliados a partidos politicos
tales como el Comunista (PC) o Socialista (PS) utilizan la cueca como herramienta de denuncia y protesta frente
alrégimen militar. En esta cueca, la importancia radica en sus letras dedicadas, por ejemplo, a los mineros, al dia
del trabajador, a los sindicatos, entre otras tematicas. Los principales exponentes fueron Héctor Pavéz, Gabriela
Pizarro, Patricia Chavarria y Roberto Parra (p.62-64).

201



De esta manera, la cueca compuesta por Gala Torres??? en 1978 se transformé en un verdadero
himno frente a la posicién de la Junta de Gobierno y sus Fuerzas Armadas que — estas dltimas,
hasta el dia de hoy, incluso —ignor6 la peticion sobre el derecho de saber dénde y que ocurrié

con los familiares desaparecidos, que

En la literalidad del hecho, no sélo deja al descubierto la desapariciéon de su
compafero de baile —el padre, el esposo, el hijo, la hija, el hermano y la
hermana—, sino que también pone en evidencia el importante rol social que
cumple la mujer, quien a pesar de todo sigue en pie, enfrentando la «presuncién»

impuesta desde el oficialismo, haciéndose cargo, ademads, de sus hogares, de los

hijos y de su dolor. (Ponce y Mura, 2014, p.138)

El baile??!, en donde las mujeres visten de luto una falda negra y una blusa blanca, pasé a ser
uno de los actos mds persuasivos, siendo bailado en todo contexto publico, en la calle o en
manifestaciones, para denunciar de manera pacifica la desdichay angustia por sus familiares.
La cueca, como se presenta en este caso —y también en las formas de cueca urbana —, si bien
no entraba en la categoria de “baile nacional”, podia beneficiarse del prestigio de dicha danza,
puesto que ya era considerada como tal, en el decir del conjunto folklorico “nuestro simbolo es
la cueca sola, por ser danza nacional y como testimonio de la ausencia del compafiero detenido
desaparecido” (grabacion clandestina, citada en Rojas, 2009, p.60). Por ello se podria
desprender que incluso aqui la oficializaciéon actué de una forma “sutil” frente a la represion de

las manifestaciones sociales ligadas al ideal de una identidad nacional, real o fantaseada.

200M;i vida en un tiempo fui dichosa / Mi vida apacible eran mis dias/ Mi vida mdsllegé la desventura/ Mi vida
perdilo que mds queria / Me pregunto constante ;donde te tienen?/y nadie me responde / Y ti no vienes, mi alma
larga es la ausencia/ y por toda la tierra pido conciencia / Sin ti prenda querida triste es la vida (Torres, 1978).
201 En la mayoria de las puestasen escena, antes de bailar, las mujeres se presentaban desde su parentesco con el
familiar desaparecido, luego se procedia a un brindis, a modo de conmemoracion y festividad, para luego proceder
albaile en si.
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La cueca sola funciond no sélo como un acto de
protesta, también fue una expresion de solidaridad
y por sobre todo, una forma de establecer una
conexion simbdlica con el familiar desaparecido.
Victoria Diaz, una de las fundadoras del conjunto
folklérico e hija de Victor Diaz, sefalé en una
oportunidad que “cuando bailo...es como si
estuviera bailando con €l (su padre). Pero es triste
también, porque ¢l no esta...Pinochet quiso
aduefarse de todo, pero no pudo aduefarse de la
cueca, porque es una danza que estd en el alma del

pueblo” (Rojas, 2012, p.117).

En este sentido, pese a que la cueca mads
emblematica de este tipo ha sido la compuesta por
Torres, que relata la soledad y el despojo de un ser
querido, existen también otras cuecas de la
agrupaciéon con respecto a otras temdticas, como

por ejemplo a la huelga de hambre de 1978, a los
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llustracion 13: Cueca sola. Ceremonia de celebracion del
aiio de los Derechos Humanos en la Vicaria de la
Solidaridad, Santiago de Chile, 1978. Fotografia: Luis
Navarro. Fondo: RedCSur

emblemas patrios, como el copihue, la flor considerada nacional.?’> Ademds de diversas

composiciones de variados musicos como Violeta Parra o Pedro Yéfez que componen el

repertorio, configurando de esta manera la cueca como un acto de denuncia constante y no sélo

personalizado al caso de los familiares desaparecidos. Diaz agrega al respecto

no estamos solamente, cantando o denunciando por el problema personal, por el

problema individual, estamos trabajando, denunciando, cantando, para que ojala

nuestro pais (no) vuelva a vivir una situacién tan dramdtica como es que una

persona por el solo hecho de pensar distinto, haya pasado a la condicién de no

saber si es un ser humano al que yo tengo por familiar, tendré la posibilidad de

darle una sepultura, si lo podré encontrar... (Diaz, en Navarrete, 2010, p.114)

202 Declarado como “flor nacionalde Chile” a través del Decreto n°62, promulgado por el Ministerio del Interior

el 24 de febrerode 1977. En él se detalla que

1. Que el copihue, “Lapageria Rosea”, ha sido considerada por la tradicion tanto oral como
escrita, la flor simbdlica de la nacionalidad chilena, proyectdndose asi, incluso,en el ambito

internacional.

2. La necesidad y conveniencia de que nuestro pais oficialice tal tradicién y constituya esta
flor en una expresion mas de nuestra unidad nacional (Ministerio del Interior, Decreto 62:
Declara al copihue flor nacional, 24 de febrero de 1977).
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La cueca sola se transformé en una de las manifestaciones mads visibles de la Agrupacion de
Detenidos Desaparecidos, ya que lograba cautivar, con una danza, a una sociedad dividida
politicamente. Este baile en su prictica representaba todos los vejadmenes de la dictaduray con
una sensibilidad que imposiblemente podria haber dejado a alguien indiferente frente a esta

denuncia.

La cueca sola, sin embargo, sobrevivid la dictadura, el periodo de transicion y se practica atin
en la actualidad a través de un colectivo que lleva el mismo nombre??3 y mantiene intacta la
misma performance para denunciar y protestar tanto por los hechos histéricos en cuanto a los

detenidos desaparecidos, como también frente a problematicas actuales.
2.3.2. Las Yeguas del Apocalipsis y la Conquista de América

El impacto que tuvo la cueca sola como una forma de protesta sirvié6 como ejemplo para que
artistas se “tomaran” el baile nacional y lo utilizaran como una (de las tantas) herramienta de

protesta.?%* Tal fue el caso del colectivo las Yeguas del Apocalipsis, fundado en 1987 por los

artistas Pedro Lemebel (1952—-2015) y Francisco Casas (1959 —).

El duo formado por Lemebel y Casas tuvo su periodo de apogeo durante la dictadura y su
objetivo principal era a través de las intervenciones, happenings y acciones artisticas tematizar
los problemas de derechos humanos, el duo se alineo asi con agrupaciones de este tipo y de
franca oposicion al régimen militar. La importancia que alcanz6 este colectivo se presenta
principalmente en su lucha por la reivindicacion delas comunidades homosexuales durante este
periodo, manifiesto que hasta el dia de hoy resulta ser un simbolo referencial para
organizaciones de lesbianas, gays, bisexuales y transexuales, como también de artistas de

diferentes areas.

Para esta investigacion se pone en relieve la intervencion La Conquista de América, realizada
en dependencias dela Comision Chilena de Derechos Humanos en Santiago el dia 12 de octubre
de 1989. Tomando el ejemplo de la cueca sola de la Agrupacién de Familiares de Detenidos

Desaparecidos, Lemebel y Casas, con pantalones negros y el torso desnudo, se dispusieron a

203 E] colectivo cueca sola manteniendo la forma performativa actualmente se manifiesta, a través del baile, en
contra de las violencias en sentido general, considerando la violencia de género, de abuso en contra de los pueblos
indigenas, de derechos humanos,como también la necesidad de manteneren la memoria los casos de impunidad
y desigualdad en Chile.

204 Si bien la danza independiente a través de distintos grupos y personas a la fecha también ya utilizaba la
herramienta coreografica como una forma de protesta y superando todo obstdculo censurador, se tomara el caso
de las Yeguas del Apocalipsis como ejemplo para el casode la cueca. Para mayorinformacién sobre el rol de la
danza independiente en tiempos de dictadura consultarel apartado sobre el cuerpo de ballet estable y las compaiiias
independientes planteado en el capitulo anterior.
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bailar una cueca en frente de un cartel con la declaracién de los derechos humanos y afiches de
la Agrupacién de Detenidos Desaparecidos, sobre una plataforma blanca que tenia pintado los

limites de un mapa de Sudamérica cubierto con trozos de vidrios y de botellas de Coca-Cola.

En la prensa el evento fue descrito

Francisco Casas y Pedro Mardones [Lemebel] se pararon sobre el mapa y
caminaron despacio sobre €l, pisando y presionando fuerte los vidrios rotos (...)
A cada paso se sentia el ruido de los vidrios que reventaban bajo sus plantas.
(...) Alzaron el pafiuelo y comenzaron al bailar una cueca sobre los vidrios. Una
cueca con todas sus figuras — el ocho, los semicirculos, las vueltas — que fue

tomando vigor paso a paso y el mapa de América se va poniendo cada vez mds
rojo (Brescia, 1989, p.27).

Esta performance, desarrollada el dia 12 de octubre — de efeméride que conmemora el dia de la
raza en Hispanoamérica — evoca con el simbolismo de la cueca sola dos procesos historicos:
por un lado, a través del trazado del mapa, pone en evidencia el colonialismo espafiol y la
conquista del continente. Por el otro, los trozos de vidrios con la simbologia de Coca-Cola
representaron el imperialismo norteamericano — principalmente lo que ellos consideran como
la entrega del pais en manos de Pinochet al sistema neoliberal — y su inmersién dentro de las
dictaduras fascistas del siglo XX. La intervencion, con el sangrado que dejaron los pies en su
desplazamiento  sobre  vidrios,
buscaba evidenciar las matanzas
ocurridas en el continente desde la
colonia hasta la dictadura. Al
respecto, Casas reflexionaba
“pensé en los muertos y caidos, en
mucha sangre sobre América”

(Brescia, 1989, p.27).

Si bien esta intervencion — como

todas las del colectivo — fue unica,

llustracion 14: Las Yeguas del Apocalipsis, La Conquista de América, 1989.
Fotografia: Paz Errdzuriz. Archivo: Yeguas del Apocalipsis.

respondiendo a las caracteristicas

effmeras y base de la performance,?%’ sirve, al igual que la cueca sola para dejar en evidencia la

205 Parte clave de la performance radica en su reproductividad, no hay dos iguales — tampoco se busca reproducir
un acto — ya que atentaria contra este principio, en ese sentido Peggy Phelan propone que “la tinica vida de la
performance esta en el presente (...) En la medida que la performance intenta entrar en la economia de la
reproduccion, traiciona y aminora la promesa de su propia ontologia” (1993, citadaen Barros, 2017,s/n). El grado
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capacidad que posee en baile desde su performatividad como una herramienta politica, que
responde no sélo a los intereses del Estado desde su oficialidad, sino que también a la

ciudadania corporalizada en un baile.

En este sentido, se puede desprender de todas estas manifestaciones, que el baile nacional, al
poseer tal nomenclatura no puede constituir una prictica exclusiva y uniformada — aunque se
intente —, pues no tiene una pertenencia exclusiva, en este caso estatal. Por el contrario, al tener
sus raices en el llamado “territorio nacional”, el baile es propiedad de todo ciudadano. Frente a
eso, la danza puede transformarse en una manifestacion coreopolitica, puesto que, a través de
la coreografia se busca una reinvencion social en cuanto “moviliza o auxilia una toma deaccion
en los vacios siempre presentes” (Lepecki, 2011, p.56), que en este caso se articula como una
manifestacion de denuncia y en contra de los crimenes e impunidad de la dictadura civico-
militar.

Ademads, demuestra que un baile folklérico, considerado constantemente como una herramienta
politica utilizada por el Estado, también puede configurarse como una herramienta politica de
protesta — aun si no es frecuente — utilizando y correspondiendo con los rasgos ontoldgicos de
la performativa ocupada en la danza y el teatro. Es decir, la apropiacion del baile con fines
politicos puede ser utilizada en una doble via entre la oficialidad y la ciudadania, o bien entre

las clases hegemonicas y las subalternas.

Estas premisas sobre la cueca dejan de manifiesto la importancia del baile en todas las esferas
sociales y politicas, presentdndose no s6lo como una simple manifestacion cultural, sino que
como un verdadero espacio de pugnas y desigualdades historicas, que ha corporalizado las

fisuras del pais hasta el dia de hoy, en que el baile parece estar mds presente que nunca en la

sociedad urbana de Chile.?%6

Aun si este apartado se ha concentrado principalmente en el eje problemdtico del baile y sus
practicas de cardcter mas urbano, una dltima consideracidn consistiria en mencionar que estos
no son las unicas variantes que tiene la cueca. No hay que omitir la existencia de otras variantes

y orientaciones de este baile, que se diferencian tanto por su zona geografica — a mencionar por

de “exclusividad” o efimero en la obra de las Yeguas del Apocalipsis, encaja y responde totalmente al rasgo
ontolégico de la performance.
206 A partir de mediados de 1990 y del 2000 la cueca urbana se ha tomado la ciudad, teniendo un renacer en su
prictica e interés frente a un puiblico joven. Episodio que abre también un nuevo capitulo en la historia de la cueca.
Buenas lecturas sobre este fendémeno las hacen Christian Spencer (2017), Mario Rojas (2012), Daniel Mufioz y
Pablo Padilla (2008), como también Karen Donoso, Araucaria Rojasy Luis Castro (2011).
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ejemplo la cueca nortina, la campesina?’’ y la cueca chilota, practicadas en el norte, centro y
sur (isla de Chiloé) del pais respectivamente — O por su forma, en donde se encuentras las

cuecas valseadas, picaras, largas, etc., que varian tanto en su coreografia, musica, letras, como

también en el contexto en que se bailan.

Aunque sin considerar los detalles de estas cuecas, ya su sola presencia demuestra la
complejidad del baile; puesto que no es solo un baile, sino un fenémeno cultural que en su
densidad aborda diversas esferas de modo que, en palabras de Margot Loyola “la cueca
representa el sentir de los chilenos y hay tantas cuecas como chilenos, porque es la gran danza

dela diversidad” (en Zamorano, 2013, s/n).
3. Las existencias de la(s) cueca(s)

La complejidad estilistica mencionada anteriormente, sumada a la trayectoria propiamente tal
de la cueca, ha dejado en evidencia los distintos factores de andlisis que se pueden hacer de esta
manifestacion cultural considerada a partir de su trayectoria, transformacién y variantes. Como
ya se ha expuesto, se puede ver que a menudo la investigacion insiste en centrarse en la

busqueda de los origenes, los trazados histéricos y las pugnas sociopoliticas que acompafia el

baile.

La lectura inherente de estos trabajos, desarrollados en el apartado anterior, evidencian de
manera subyacente que, por su diversidad, la cueca es a la vez “las cuecas”; por otro lado, la
cueca no es necesariamente la cueca. Este teorema se desprende de la consideracion del baile
como uno solo, de la aceptacion de todas sus variantes, como también de la practica que asume

cada persona de acuerdo a su forma de ser (reconociendo o no las otras variantes).

En este sentido, vale citar lo planteado por Antonio Acevedo

La cueca — como las damas de mala reputaciéon que son llevadas y traidas entre
escandalos y avideces y que al fin de apoderan de la historia — ha sido demasiado
comentada y juzgada seguin los diferentes criterios que de ella se han ocupado.
Podria decirse que es una hija de nadie (...) aunque la hayan aceptado como un
huésped extrafio, duefio de alguna simpatia, pero mirdndola siempre con algo de

reojo (Acevedo, 1953, p.56-57).

207 Aqui es importante distinguir que la cueca campesinay la cueca huasano son sinénimos. Se podria afimar que
la cueca huasa esuna derivacidon de la cueca campesina, pero se diferencian entre ella tanto en el baile comoen la
musica.
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Es decir, este baile huérfano, “guacho”, es de alguna forma de todos (y de nadie) a la vez, ya
que al no tener un “origen determinado” no se le puede adjudicar a nadie su propiedad total,
surgiendo, sobreviviendo, resurgiendo y reinventandose al filo del tiempo en todos los 6rdenes
sociales. Esto permite demostrar que cuando se habla de cueca, no necesariamente se estd

hablando de la misma cueca, asumiendo el principio de las muiltiples existencias propuesto por

el music6logo Felix Hoerburger.

A modo de resumen, Hoerburger (1968) establece que, cuando se habla de baile folkldrico — en
este caso la cueca — la investigacion se refiere en algunas ocasiones a distintas cosas, motivo
por el que hay que establecer la primera y la segunda existencia “erstes und zweites Dasein”.
La primera existencia del baile se comprende como una actividad de la comunidad >%%; el baile
no estd fijado de acuerdo a parametros formales, lo que conlleva también a una transmisién (y

préctica) informal y no consensuada, que en definitiva ha logrado sobrevivir.

La segunda existencia en cambio, también puede corresponder a la comunidad, sin embargo,
ha sido trabajada por especialistas, lo que significa necesariamente que su practica esta fijada
bajo pardmetros formales, lo que involucra una ensefianza sistemdtica — en la mayoria de los
casos, por expertos, sean estos profesores, musicos o coredgrafos —y que se traduce en una
manifestacion cultivada consensualmente como una forma de “resucitar” o “revivir” una

practica abandonada, desaparecida, o marginada.

Ambas préicticas tienen el mismo grado de validez, por ende, ambas poseen la misma
legitimidad.>*° Normalmente, el proceso indica que de una primera existencia surge la segunda,
que estaria a su vez maniobrada por intereses comerciales y/o politicos — como por ejemplo
para reafirmar la idea de una identidad nacional o de comercializacion de la industria disquera,
en el caso de la cueca — No obstante, cabe también destacar que el baile no necesariamente
necesita reinventarse en una segunda existencia, presentando dos variantes: su conservacion
primaria o su desapariciéon. Por otra parte, una ‘“segunda existencia” puede surgir sin la

necesidad de contar con una previa manifestacion, como sucede con las representaciones

208 E] autorestablece que en la primera existencia el baile es parte integral de la comunidad, respondiendo a ritos
religiosos, por ejemplo, pero también como un elemento de recreacion y diversion (p.30).

209 Es importante recalcarel grado de la validez de las existencias un baile, pues la investigacién del siglo XIXy
XX se ha centrado constantemente en la necesidad de establecer el origen para,de esta manera, catalogarlo como
algo genuino, exclusivo o tnico, verniculo,etc. y asumirlo desde ahi como algo auténtico. Aqui, en cambio, se le
otorga a (los) baile(s) la misma importancia, independientemente siuna version es més reciente o nueva en relacion
aotra. Ya que el objetivo de otorgarle existencias no es para centrarse en la antigiiedad del baile, por el contrario,
es para identificar los nudos histéricos que han hecho sobrevivir o revivir la practica.
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escénicas que han sido adaptadas o creadas exclusivamente para el espectdculo?!'?, como

también las practicas que han sido disefiadas exclusivamente con fines mercantiles/politicos.

Siguiendo la nocién de Hoerburger y analizando el desarrollo histdrico especifico que presenta
la cueca, se puede ver que el baile tiene una primera existencia en el siglo XIX, de acuerdo a
las crénicas y relatos histéricos, pero también es en el mismo siglo XIX 'y ya en el XX que se
puede apreciar la posibilidad de una segunda existencia en el momento que el baile asoma en
lugares formales como el Teatro Municipal o los bailes presidenciales, actividades que ya van
apuntando a denominarla como el baile nacional (el componente politico). Pero la historia del
baile va mds alla de una segunda existencia, en donde acaba la descripcion de Hoerburger, ya
que las vivencias que acompaiian al baile durante el siglo XX imposibilitan agruparlas a todas

en una segunda existencia.

En esta perspectiva se propone que, siguiendo la linea de Hoerburger, la cueca presenta cuatro
existencias de acuerdo a su desarrollo histérico. En base a ello, se presenta aqui una linea de
tiempo de la cueca, que ilustra la posibilidad de sus existencias. La estructura de esta linea
temporal se basa principalmente en los hitos mencionados en el apartado anterior, estos se
ejemplifican a través de nudos que presentan una alteracion de la practica y han sido elaborados
de acuerdo a los procesos mds significativos que han acompafado al baile dando principal
importancia a los momentos politicos y comerciales en que la danza se ha visto involucrada,

para desde ahi sugerir la posibilidad de cambios en su composicién coreogréfica.

Si bien esta herramienta sirve para situar el fenémeno de la cueca en un espacio temporal de
acuerdo a las variantes establecidas, este genera también algunas dificultades inherentes al
andlisis de un baile que comprende diversas variantes por igual. La linea de tiempo se
fundamentay estructura desde el concepto de cueca como genérico y desde alli se detallardn
las variantes como posibles existencias paralelas de acuerdo a las investigaciones citadas

anteriormente y a las categorias establecidas por Felix Hoerburger (1968) y Andriy
Nahachewsky (2001, 2012).

En funcién de lo expuesto, la cueca y sus existencias hasta 1990 se leerian graficamente de tal

manera:

210 Un anélisis més profundo a respecto — y sobre las relaciones con las teorias de Fakelore y Folklorismo — se
desarrolla en el quinto capitulo tomando ejemplo el caso del Ballet Folklorico.
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Linea de tiempo de la cueca - segun sus existencias (1820 - 1990)

I . I - I - |V
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llustracion 15: Linea de tiempo de la cueca, interpretacion en base a las existencias del baile folklérico de Felix Hoerburger
(1968).

Como se puede observar, la primera existencia formal de la cueca en Chile se podria situar en
la primera mitad del siglo XIX, de acuerdo al relato de José Zapiola y todas las crdnicas
ulteriores. Dentro de ella, también se podria abarcar la circulacién del baile entre los paises
vecinos. El primer nudo o hito histérico que se podria considerar como apertura para una
segundaexistencia se fijaen la llegada dela cueca al teatroy la presentacion de Las Petorquinas;
se toma este evento, ya que es, segtn la crénica, el primer acontecimiento en donde el baile se
presenta en un escenario formal, logrando también desde ahi conquistar a la élite y clase politica

del pais.

Durante esta segunda existencia, a partir aproximadamente de 1860, el baile ya era practicado
tanto en los salones aristocrdticos como en las chinganas populares, presentando ya una de las
primeras fisuras en cuanto a la forma de su practica. Con la regularizacién de las chinganas —y
la posterior inauguracion de la Fonda Nacional — comenzaron también los mecanismos para
formalizar la prictica y las formas de diversion populares urbanas, siendo probablemente parte
de las primeras medidas para normar, de alguna manera u otra, la representacion del baile. Por
ello también se destacan dos lineas como una forma de demostrar la tradicién paralela, es decir,
por una parte, se percibe una manifestacion oficializada como nacional y que cuenta con el
apoyo de la clase politica mientras que, por otra, se ve la misma manifestacion nacional, pero

segregada a los espacios marginales.
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En la misma segunda existencia se puede considerar el cambio de siglo y el cambio de nombre
de zamacueca a cueca, al baile que, en el gusto dela aristocracia comenzaba declinar a causa
de las influencias europeas. En su version “marginal” este seguia viviendo en los suburbios
urbanos, hecho que también comenz6 a ser objeto de estudio para la Academia, por medio de

la Sociedad del Folklore, cultivindose entonces tanto la practica aislada y la investigacion en

busqueda de los origenes e historia del baile.

El hecho mas significativo que daria fin a la segunda existencia y que abri6 el camino para
poder definir una tercera existencia es el trabajo realizado por la industria disquera y el mercado
musical en Chile. Con esta nueva estrategia, apoyada en las nuevas tecnologias, la cueca se
difundi6é de una manera inédita y a gran escala. Es precisamente en este momento en que
también la cueca comenzo a sufrir cambios de acuerdo a los intereses del mercado y se presentd

como un producto cultural.

En esta tercera existencia, la industria disquera, con la ayuda de los medios de comunicaciéon
(principalmente la radio) logré potenciar un ritmo de musica estilizado, asociado al campo y
que adopté el nombre de cueca huasa; por la otra linea, la cueca urbana (brava, chora, portefia)
mantuvo su vida periférica —logrando establecer su existencia como una tradicion paralela a la
musica de mercado (y oficial) — y consiguié de igual modo, aunque de manera més tardia,
ingresar a la industria disquera, siendo entonces el mercado el eje fundamental de esta

existencia, por su poder de expansion y llegada a la poblacion.

Finalmente, se detectauna cuarta existencia concomita al Golpe Militar, con la implementacién
del Decreto n°23 que oficializa la cueca como baile nacional. Se cataloga este nudo como el
inicio de una cuarta etapa por el grado politico ya plasmado en la legislatura que se le otorga al
baile y también por las contra-respuestas que se generaron a partir de ello. Con la formalizacion
legal del baile, se vuelve a potenciar s6lo una manifestacion que se ajusta a la ideologia del
régimen (cueca huasa) y la tradicion paralela ya no sélo es la cueca urbana, sino que también
se le suman las cuecas de protesta que surgen como forma de denuncia a través de la

performativa del baile, produciendola tension de tener un baile, pero con distintos significados.

Para concluir, se puede apreciar que la cueca, a partir una reconstruccion parcial segun la teoria
de Felix Hoerburger, posee cuatro grandes existencias desde sus primeras apariciones
bibliograficas hasta el periodo de dictaduramilitar. Cadauna acontecida por un suceso historico
que fue marcante para su desarrollo hasta el dia de hoy, asi la primera se distingue con su mera
presencia en memorias que lentamente fue perfilando en un discurso oficial, dando paso a una

segunda en donde comienza a arraigarse y también formando parte delestudio delas tradiciones
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en la Academia, institucionalizando su presencia. La tercera, influenciada principalmente por
la accidn de difusidon de la industria musical, es decir de caracter mercantil. Y finalmente la

cuarta, determinada por la apropiacién por parte del Estado a través de su oficializacion.

Desde el término de la dictadura en 1990, pasando por el periodo de transicion, hasta la
actualidad, se abren, sin duda, nuevas posibles existencias caracterizadas por otros factores. Es
necesario volver a sefialar en que esta es una de las posibilidades de abordar el baile que, pese
a distinguir grandes hitos, no considera otros factores especificos como, por ejemplo, las
historias propias de cada variante del baile; de estas podrian surgir otras estructuras y
posiblemente cada manifestacion mostraria en el plano interno una formacién adicional de sus

existencias.

Lo que se buscé proponer aqui con la esquematizacion de esta estructura existencial, consiste
en demostrar que, si bien es s6lo un apelativo, la cueca, son varias las posibilidades de abordar
el (o los) baile(s), como también de mostrar de manera grifica las fisuras (académicas,
econdmicas y politicas) que han provocado una controversia frente a una manifestacion

etiquetada bajo la designacion de baile nacional.

4. Elrol del Estado en la conformacion de un baile nacional

Con lo presentadoalo largo deeste apartado se ha podidodejaren evidencia que baile y politica
estdn indiscutiblemente entrelazados y que, en el caso de los bailes considerados como
folkldricos, el interés politico, principalmente por organismos gubernamentales, es ain mayor,
ya que a través de ellos hace circular y se maniobra una sinergia de acciones e ideales asociados

a una imagen voluntariamente construida.

En esta direccidn la elaboracion de un baile nacional, contribuye a fortalecer el sentimiento y
la visibilidad de una identidad nacional en la comunidad que alberga el baile (la nacién), para
inculcar un sentido de pertenencia y también como una carta de representacion frente a otras
naciones. Asi “como simbolo de la identidad cultural, los bailes nacionales son seleccionados,

estandarizados, representativos e ideologizados” (Nahachewsky, 2012, p.103).

Este proceso, de seleccion y categorizacion de bailes bajo el sello de nacional, no es nuevo y
ya se puede distinguir como a partir del siglo XIX se cultivd en Europa y desde ahi se desplaz6
por el mundo bajo la corriente romdntica que acompaii6 los estudios del folklore, con el objetivo
de recuperar las tradiciones y antigiiedades de los pueblos. Y es ya desde la corriente folkldrica
como comienza a construirse la idealizacion — y mitificacion — de la imagen campesina como

afioranza de la cultura vernacula.
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En Chile, tal como se ha podido apreciar a través de los estudios del folklore, como de la
potencializacién de la cueca, el proceso no fue diferente. Respondiendo a la necesidad de forjar
una cultura local propia, la consideraciéon de un baile nacional actia como un elemento de
refuerzo de una identidad cultural, como un elemento unificador y canalizador del sentimiento
de pertenencia a una tierra, a una cultura singular, a un proyecto comtin de civilizaciéon. Con el
objetivo de distinguirse y diferenciarse de los Estados vecinos, como también de exaltar un
cierto orgullo y patriotismo a través de la legitimacion politica de un baile que se vuelve

representativo de la nacion.

El control de expresiones culturales por parte del Estado se realizé progresivamente y pudo
insertarse en el marco de un proyecto politico y pedagdgico con la clara intencién de
uniformizar al pueblo a través de los conceptos de ciudadania, nacion, civilizacién y progreso,
los grandes topicos de la segunda mitad del siglo XIX. Este proyecto propicio la creacion de
instituciones culturales y apoyd, a través de encargos y concursos, la proliferacion de

monumentos nacionales.

De esta forma, se puede comprender y hacer una doble lectura la presencia de la zamacueca en
1838, durante en la celebracion oficial con motivo de la victoria de la Batalla de Yungay bajo
el mandato de José Joaquin Prieto — recordando que seria este el evento que oficializé el baile
como nacional en palabras de Pereira Salas (1941, p.278), debido a su aceptacion y
reconocimiento politico — como también los discursos, por ejemplo, de Domingo Faustino
Sarmiento al ver la cueca en el teatro por la misma época y catalogarla como un baile que

pertenece y une al pueblo chileno.

Estas estrategias para agrupar individuos bajo la idea de la “nacion chilena” y proclamar la
cueca como baile nacional con un objetivo politico se vieron fuertemente reforzadas por las
acciones realizadas tanto por el ministro Diego Portales y el intendente Benjamin Vicuia
Mackenna, en sus respectivos periodos, al reglamentar el funcionamiento de los lugares que
incitaban al vicio, como eran las chinganas y establecer sus propios escenarios para promover

una préctica consensuada (como fue el caso de la Fonda Nacional).

Claramente estas determinaciones politicas fueron el inicio de la invencion de la tradicion
nacional en el caso de la cueca, que progresivamente fue siendo modificada con fines
ideoldgicos y mas tarde también econémicos, respondiendo también a lo propuesto por Kohl
en que “las tradiciones culturales no pueden ser fabricadas de cero, ya que hay limites reales
para la invencion de la tradicion (...) puesto que un Estad o no puede crear una en su totalidad”

(2001, p.32, citado en Nahachewsky, 2012, p.239). Bajo esta premisa entonces, se confirma la
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apropiacién de una manifestacion — la cueca — con la intencioén de establecer y construir desde

ahi una tradicion asociada a la nacion.

No obstante, pese a distinguirse desde temprano en la historia como se fue forjando la idea de
concebir la cueca como baile nacional, es recién con la irrupcion de la dictadura militar y la
promulgacién de su decreto-ley cuando se formalizé la tradicion del baile de manera arbitraria,
dejando atrds los intentos de representacion y pasando bruscamente al ejercicio de estrategias
de control y represion, asociadas al totalitarismo propio a cada la dictadura civico-militar. Si
bien ya desde la segunda mitad de 1800 la cueca se utilizaba como un mecanismo de influencia
cultural, la fijacién del decreto n°23 en 1979 surgid como una tentativa por unificar
forzadamente una sociedad en ruptura, como una respuesta autoritaria de represion a la
expresion corporal y cultural a través de la regularizacion de un baile, de una misica, de una
forma de vestir y expresarse; como una forma de control y uniformizacién de un pais que

necesitaba ser refundando para superar su pasado — en palabras del régimen —.

Como se ha indicado en el apartado sobre la disciplina del folklore y también sobre las
dificultades de la danza a partir de 1973, durante sus primeros afos, la dictadura puso en
practica un violento plan consagrado a la persecucion, represion y violencia hacia quienes
hubiesen participado del gobierno de la Unidad Popular sin tener en verdad un proyecto
concreto sobre como “dirigir” el pais.?!! En el dmbito de la cultura, gran parte de los actores
politicos fueron exiliados, otros fueron presos politicos y otros asesinados. Quienes no pudieron
salir del pais al llevaron vidas encubiertas y cesaron de alguna manera sus acciones culturales.
Esto significé para Chile el llamado apagon cultural, comprendido como la cesacién — o la
limitacién — de la vida cultural y su produccion en el pais, debido ala represion, a la detencion

y ala fuga de artistas.

Como una forma de responder a esa critica y reestructurar al pais, el régimen militar se aferrd
al folklore como una herramienta cultural capaz de dar luces en vista de promover una nueva
cultura, refundada, trayendo al presente las tradiciones perdidas, la exaltacion de personajes
histéricos, proceres y héroes, como simbolos patrios, la recuperacion de las ideas romanticas

que dabanorigen a la patria, entre otras cosas. El folklore, como ya se ha dicho, se adapt6 a este

211 Carlos Huneeus (2000) postula al respecto que
La definicion institucional en Chile fue postergada debido a que no hubo claridad sobre el perfil
delnuevo régimen politico, existiendo solamente elconsenso inicial de los gobernantes respecto
al anticomunismo, que sélo servia para justificar la persecucion de los partidos opositores
(p-270).
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ideal para constituir una nueva cultura nacional, siendo a nivel cultural uno de los mejores

aliados del autoritarismo.2!?

La apropiacion estatal de un baile que ya llevaba bastantes afios con un peso simbdlico como
expresion nacional no es de sorprender, pues la maniobra buscaba generar en los chilenos
escépticos —y por otro lado, reforzar en los adeptos — una simpatia a través del reconocimiento
de esta manifestacion cultural, como una forma ilustre de valoracion del baile por parte del

régimen hacia la sociedad, es decir, asumir con ello una deuda histérica con la tradicion al

oficializarla y consagrarla a través un decreto.

Sin embargo, lo que verdaderamente se dispone es la instrumentalizacion del baile con fines
utilitarios y para asi conseguir la anhelada identidad chilena fundada en los ideales patriotas de
un régimen civico-militar. Al decretar un baile como nacional, lo que también se estaba
haciendo era rescatar y suprimir selectivamente ciertas partes, de la historia, se trataba de una
la pre-fabricacién de la cultura que sélo contiene una seleccion de elementos que contribuyeran
a tapar las fisuras historicas y sociales, de modo que “este decreto declara y al declarar borra”
(Barros, 2017, s/n). Lo que significa la declaracién de un sélo un baile es, por un lado, la
imposicion de una cultura — en este caso la cultura huasa-campesina estilizada (y militarizada)
— caracterizada por “sus movimientos coreograficos preestablecidos, musica invariable y letras
en las que solo se cantan las bellezas del campo” (Carrefio, 2013, p.159). Por otro lado,
deslegitimiza los otros bailes, borra aquello que incomoda, jerarquiza, condena y excluye
cualquier otra prictica que escape de la representacion nacional®! con el fin de presentar un

pais unido — o, mejor dicho, uniformado —.

La forma de maniobrar culturalmente de la dictadura se inspiré en gran medida en la dictadura
espafiola bajo el régimen de Francisco Franco, a quien Augusto Pinochet admiraba
abiertamente. Hacia 1970, el trabajo desarrollado por Espafa para limpiar su imagen y

promover una vision hispanista en Latinoamérica se encontraba consolidado; en Chile, a través

212 Alin si ya se ha detallado en el capitulo anteriorel desarrollo del folklore, cabe una vez més hacer hincapié en
el uso que diversos regimenes autoritarios de la historia contemporanea han hecho de esta signatura, persiguiendo
los mismos objetivos: la creacion de una identidad cultural asociada a lasideologias detrdsde estas formaciones.
El folklore se impuso como herramienta educativa y culturalen paises como Alemania, Italia, Rumania, Portugal
y Espaifia, siendo esta dltima una de las estrategias mds bien trabajadas a través de la organizacién de Coros y
Danzasa cargo de la Seccion Femenina y, la que de alguna forma Chile se inspird, un desarrollo mayorse verd en
el préoximo capitulo sobre el Ballet Folklorico.

213 El fenémeno de seleccionaresta cueca huasa busca en primer lugarmarcaruna jerarquia en cuanto a las posibles
variantes de cuecas, ya que la decretada es la original y vdlida, mientras que las otras no guardan la misma
consideracion. También esta cueca huasa marca el centralismo con el que se buscé dirigir el pafs, haciendo una
vez mdshincapié en la zona central del pafs,es desmedro de las otras regiones que lo constituyen — asi,la cueca
huasa-militar se impuso a lo largo y ancho delpafs,ignorando las pricticas propiasde cada regiéon como una forma
abrasante de fumigacion cultural.
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del trabajo diplomatico del Instituto Chileno de Cultura Hispanica (IchCH), fundado en 1948,
y del Circulo Femenino Isabel la Catoélica, fundando en 1951. Estas organizaciones buscaban a
través de actividades educativas y culturales, promover el hispanismo religioso, conservador y
nacionalista, teniendo una gran aceptacién en intelectuales conservadores y personas de

derecha, principalmente de la clase alta.>!*

La dictadura de Pinochet se inspird y tomé el modelo de Francisco Franco para adecuarlo a la
realidad chilena, apelando a los recursos legitimadores como el pensamiento tradicionalista
espafiol y al discurso conservador?!3; en este sentido “el régimen buscaba promover una cultura
en que los valores del patriotismo, del orden,dela devocion religiosa y del respeto a la autoridad
reemplazaran las lealtades de clase y politica” (Jara, 2008, p.237), en concordancia con esto y
para su legitimacion, se enaltecid la imagen hispana y también el pasado histérico — anterior a
la Unidad Popular — chileno, designando como gran héroe y modelo civico a seguir la figura de
Diego Portales. Justificando esta legitimacion, Enrique Campos Menéndez, artifice cultural del
régimen, expresé a través de las publicaciones del Departamento Cultural de la Secretaria

General de Gobierno

Es meta fundamental de la politica cultural del Supremo Gobiemno, lograr que la
ciudadania conozca la historia de la Patria y, a su través, el alma nacional, de
modo que pueda proyectarse con seguridad hacia el futuro, construyéndolo a
partir del presente pero afirmandose en el pasado (...) Como lo sefiala la
Declaracion de Principios del Gobierno de Chile, fue la concepcion cristiana
sobre el hombre y la sociedad ‘la que dio forma a la civilizacion occidental de la
cual formamos parte, y es su progresiva pérdida o desfiguracion la que ha
provocado, en buena medida, el resquebrajamiento moral que hoy pone en
peligro esa misma civilizacion’. Esa concepcion fue el legado fundamental de
Espaia. Por ella somos occidentales y cristianos (1974, p.39, citado también en

Jara, 2008, p.237).

Bajo esta legitimacion nacionalista, la cueca cumplié perfectamente el rol simbdlico que se

esperaba; por un lado, se igualé dicha estrategia para potenciar bailes nacionales, como ya lo

214 Respecto a la influencia franquista en la dictadura chilena se pueden consultarlos textos de Carlos Huneeus
(2000), IsabelJara (2006, 2008), Francesca Grez (2015) y Vanessa Tessada (2013).

215 En cuanto a las politicas culturales, Carlos Cataldn (1988, p.18-22) distingue dos perfodos que marcan la
dictadura, el primero “refundacional-nacionalista” que comprende elinicio del régimen hasta finalizada la década
de 1970, en donde coincidiria totalmente el discurso tradicional espafiol, y el segundo periodo, que deriva del
fracaso del anterior, mantiene la matriz de negar el pasado, busca fortalecer el campo cultural a través de un rol
subsidiario con programasde autofinanciamiento a la creacion artistica -cultural “des-estatizando” la cultura desde
una arista totalmente neoliberal.
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hacian los Coros y Danzas de Franco?!®, aunque no de manera tan exitosa.?!” Pero también los
antecedentes histdricos sirvieron de argumento para condecorar al baile como nacional. Al tener
la cueca un posible origen andaluz y ser considerado por la investigaciéon como un baile
mestizo-hispano, esto le otorgaba atin mds legitimacion por parte del régimen, puesto que tenia
una justificacion etnografica, mas alld del simple sentimiento nacional. A esto también se le
sumaria el ideal conservador de Diego Portales como fuente de inspiracion y su controversial

“admiracion” por la cueca.

Frente a este escenario, declarar la cueca como baile nacional no significé para el régimen un
gran tramite, pues el baile cumplia desde ya con todos los requisitos para merecer tal
designacién. Sin embargo, como ya se ha dejado manifiesto, no se seleccionaron la(s) cueca(s),
sino que se optd por la huasa, conservadora, correspondiente al mito campesino y de mercado,

la que ademds contribuia como producto cultural respondiendo al sistema neoliberal.

El camino de la cueca para ser declarada como danza nacional oficializada, fue desde un
principio una idea “formalizante” que no surgié desde una sociedad civil, sino que vino — como
era de esperar — de instituciones y actores simpatizantes, que ya tenian también sus propios
intereses en reconocer la cueca huasa como oficial. De esta manera, la solicitud hecha por
bailarines y misicos representados por la Federacion Nacional de Cueca y amparada de alguna
manera por Benjamin Mackenna como funcionario de la Secretaria Nacional de Cultura, entré
directamente bien en la estructura del régimen y no hubo necesidad de negociar con respecto al
tipo de musica/baile a formalizar, por el contrario, rapidamente una vez promulgado el decreto,
se iniciaron las medidas para potenciar esta cueca militar-huasa y borrar las otras posibles

expresiones de lo nacional.?!8

Consensuadamente, una vez promulgada la ley, se inici0 una serie de maniobras para reforzar

y visibilizar no s6lo el baile y la misica, sino que también el grado de importancia y los honores

216 Si bien se destaca aqui la imagen de los Coros y Danzas por su estrecha relacién con Chile. Es importante
seflalar que esta estrategia de utilizaciéon de las danzas para un proyecto autoritario también fue utilizada, por
ejemplo, bajo la dictadura comunista de Nicolae Ceausescu (1965-1989)en Rumania, se utilizé la educaciény la
danza tradicionalpara exacerbarel culto a su personalidad. Las grandes paradas o muestras de baile honraban asi
el nepotismo de quien se hacia llamar el “genio de los carpatos”. “conductor del destino nacional” o incluso
“danubio delpensamiento”. En Portugal,bajo elEstado Novo de Salazar(1933-1968)la danza tradicionaltambién
jugd unrol fundamental, en donde bajo una especie de “revival” a través de su practica en los ranchos folkloricos,
se pretendia unificaruna ima gen corporativista de nacion.

217 La magnitud del trabajo realizado por los Coros y Danzas de Franco fue inalcanzable para el régimen de
Pinochet. Sin embargo, gran parte del ideario logré ser aplicado a la forma de tratar las representaciones
coreograficasen Chile, como se verd proximamente.

218 En palabras de Gonzalez Maraboli “para matarla tradicion del pueblo es que se impone esa cueca mansa que
no le dice nada alchileno, sino que le causa fastidio, porque saben que sin cultura propia no tendran valores que
defender” (citado en Rojas, 2012, p.156).
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que se le debian rendir como pais y como sociedad. Para ello, se conceptualiz6 el baile y se
produjo material did4ctico para estimular su prictica en todas las esferas sociales con el fin de
promoverla e inscribirla como la tradiciéon nacional, de modo que “todos los escolares, los

alcaldes y hasta los embajadores y diplomadticos chilenos tienen la obligacién de saber bailar

cueca” (E1 Mercurio, 1981, citado en Rojas, 2008, p. 54).

Dentro de los mecanismos mds imponentes y de gran efectividad se encuentra el Decreto 4002
del Ministerio de Educacion, publicado en 1980, en donde, a través del articulo 23, se generd
la obligatoriedad de la ensefianza de la cueca y otros bailes folkloricos en la asignatura de
Educacion Fisica, de modo que el estudiante, al cerrar el ciclo pedagdgico, estuviese en
capacidad de saber “ejecutar danzas folkléricas nacionales. A lo menos una del norte, una del
centro, una del sur y la cueca.” (Ministerio de Educacion, Art.23, Decreto 4002, 1980). Una
situacién similar se forjé en el curriculo de musica, en donde si bien no se explicitaba la
obligatoriedad de la cueca, se imponia como objetivo la interpretacion, la aplicacion y la
integracion de elementos basicos de la misica en repertorios folkléricos, doctos o populares >!°
Para la asignatura de Historia y Geografia, la cueca también se vio indirectamente ligada en los
objetivos generales de primer ciclo al establecer el conocimiento de “los simbolos patrios, las
efemérides nacionales principales y las figuras mas relevantes de la historia patria” (Ministerio
de Educacion, Art. 23, Decreto 4002, 1980). Con esto, la cueca como baile, manifestacion
folklorica y simbolo nacional se presenté de manera transversal en los curriculos de Educacion
Fisica, Miusica e Historia, representando un contenido obligatorio para profesores de primer y
segundo ciclo — contenido que hasta el dia de hoy se mantiene como obligatorio —, en donde la
cueca (huasa) debe ser abordadadesde sus distintas facetas: la coreografia, la musica, la historia

y sus origenes.

219 En las exigencias para la asignatura de musica, el folklore se presenta transversalmente en los objetivos
generales, detallados a continuacion.
1.- Comprendery utilizar expresivamente los
elementos bdsicos de la musica y sus formasde
organizacion (sonido, ruido, silencio, ritmo, melodia,
armonia, forma y recursos expresivos) a través de la
interpretacion y aplicacion integrada de ellos en
canciones del repertorio docto, populary folklorico.
2.- Sensibilizarse en forma activa frente al
fendmeno musicalen sus extractos docto, populary
folklorico,como consecuencia de una apreciacion
analitica progresiva.
3.- Incorporarlos elementos ya conocidosen el
estudio sistematico de las manifestacionesfolkloricas
nacionalesy latinoamericanas, considerando los factores
socioculturales que las condicionan (Ministerio de Educacion, Art. 23, Decreto 4002, 1980,
cursivas afiadidas).
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Otra prescripcion legislativa, afios mds tarde, en 1989, fue la fijacion del Decreto 54, que
establece el dia 17 de septiembre como el dia nacional de la cueca, atribuyendo una vez més la

importancia de la tradicion y el deber de todo hijo de esta “tierra nuestra”.

Junto a estas instrucciones oficiales, otra de las estrategias para promocionar la danza chilena,
principalmente en regiones, e imponerla asi por sobre los otros bailes, fue la subvencién de
campeonatos y festivales dedicados exclusivamente a la cueca. Aqui destacan, por ejemplo, el
Campeonato Nacional de Cueca de Arica que, si bien fue fundadoen 1968, fue gracias a la
aprobacion de la ley que recibidé un gran apoyo econdmico y una visibilidad a nivel nacional.

La acreditacion del certamen se fundamenta en que

Uno de los objetivos del CAMPEONATO NACIONAL DE CUECA, es
preservar los valores culturales tradicionales de nuestra Patria. Siendo la Cueca,
la dnica Danza que ha nacido en esta tierra, manteniéndose vigente desde los
albores de la Independencia. El Ministerio de Educacién y las Municipalidades

deben apoyar por disposiciones legales vigentes, la difusion y preservacion de la
Cueca (Club de Huasos de Arica, 2013, p.1).2%0

La eleccion de contar precisamente con Arica como sede el campeonato nacional puso en
evidencia otra lectura del problema. Mds alld de querer preservar la tradicion, hecho que no
responde solamente a “llevar la cueca a regiones” en un afan descentralizador, por el contrario,
estarepresenta también un acto de soberania, como indican Mario Rojas (2012) y Daniel Muiioz
(2008). Esta decision fue por sobre todo geopolitica al recordar los conflictos histéricos y
limitrofes con Peru y Bolivia y como una manera de imponer una chilenidad en un territorio
histéricamente identificado con “otras” culturas?2!, como “una manera simboélica de «clavar la

bandera» en un territorio que alguna vez fue peruano” (Mufioz, 2008, p.32).

Con el establecimiento de este campeonato, comenzaron a surgir iniciativas similares que se
sirvieron de la misma estrategia, desarrollindose campeonatos de cueca a lo largo de todo el
pais y también en comunidades de chilenos en el exterior. Otras iniciativas fomentadas por el

régimen fueron festivales y actividades en donde la cueca y el folklore tuvieran un escenario

220 Como se puede observar aqui, el objetivo perseguido por este festivalse lee como una de las acciones surgidas
luego del decreto-ley, ya que la fundamentacion ocupala misma retérica juridica del Estado y se comprende como
un accionarpara preservarla tradicion de la cueca. Aqui se ha considerado las bases de 2013, sin embargo, estas
se presentan practicamente inalterables desde los afios 1980.

221 Mario Rojas (2012) reflexionando con respecto al Campeonato de Arica y el de Punta Arenas, los mds
importantes del pais, le atribuye un caracter geopolitico, hablando de una “chilenizacion de fronteras”,ya que en
vez de la cueca “lo natural seria realzar valores y tradiciones culturales propios de las regiones en cuestion: en
Arica un festivalde danzasandinasy en Punta Arenas uno de tradiciones magallanicas” (p.155).
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exclusivo para su difusién, como por ejemplo el Festival del Huaso de Olmué que, si bien ya
existia desde 1970, se potencié aun mds, o actividades como el Festival Nacional de Folklore

en San Bernardo o Abril Cuecas Mil??2, realizado en la misma comuna y considerado como el

evento cuequero mads importante de la Region Metropolitana.

Mais alld de las criticas que se puedan hacer respecto a estas medidas, es pertinente identificar
el problema que trae consigo la creaciéon de un campeonato nacional: la formalizacién y la
profesionalizacion de una manifestacion cultural, que como ya se ha dicho, en sus existencias

poseia el caracter de informal.

El campeonato nacional, presentado practicamente como una actividad deportiva de “alto
rendimiento”, establecido desde sus inicios una normativa estricta para los participantes que
desearan competir en su certamen. Esta incluyé — e incluye hasta el dia de hoy — coreografia,
musica forma de vestir y mimica tanto para hombres y mujeres, etc., generando una

estandarizacion del baile en su totalidad. Asi por ejemplo se lee en sus bases??3

Estilo de Cueca: En este Campeonato Nacional, se bailard Ttnica y
exclusivamente Cueca Huasa de 48 compases (con todos sus aperos, espuelas y
botas corraleras), por ser la més difundiday representativa desde Arica a la
Antartica.

Vestimentas: Las parejas deberdn presentarse al evento en forma correcta, con
sus vestimentas tipicas de Huaso. No se aceptard por ningin motivo

modificaciones a las vestimentas que no estén dentro de lo tradicional (Club de

Huasos de Arica, p.1).

Las bases del campeonato son estrictas, en cuanto reglamenta desde los zapatos de los bailarines
hasta las formas coreograficas a reproducir. Cualquier alteraciéon del protocolo es motivo de
descalificacion. Este protocolo, que podria parecer coherente a cualquier campeonato, hace del
baile un deporte y desde ahi no s6lo estd normando el baile y la musica, sino que también esté
imponiendo el orden y el respeto a una institucionalidad a través de una serie de medidas
representadas en “la pureza” deun baile. Ademas, como todo concurso, genera una competencia

en la que sélo se valida una opcién del baile, por lo que quien quiera participar del evento, debe

222 Si bien el primer evento se realizé en 1991, durante el periodo de la transicion a la democracia, atn se considera
como una actividad potenciada de acuerdo a los intereses del Estado por promover la tradicién cuequera. No
obstante, vale destacarque, en esta actividad maratdnica, que consiste en 32 horasde cueca, se practican todas las
cuecas, presentdndose como un escenario cuequero para todoslos gustos y formasde la cueca.

223 Aqui se presentan las basesdel afio 2018. Sin embargo, al revisar las bases de afios anteriores, se constata que
estas no han sufrido mayores variaciones en cuanto a sus exigencias, siendo practicamente las mismas que desde
sus inicios en 1968y las fomentadasa partirde 1980.
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aprender esa técnica, dejando a un lado sus propios conocimientos, en donde “el drama que
sucede con estos campeonatos de cueca que estdn matando las cuecas locales. Solamente se

baila y se escucha un tipo de cueca” (Chavarria, en Navarrete, 2010, p.110).

Pese a la uniformidad que trajo consigo el primer campeonato de cueca, este consiguié gran
éxito en su formato gracias al gran fomento econdémico y también la capacidad de direccién
ministerial, que exigfa la ensefianza de la cueca en instituciones formales de educacion. Este
evento, que representaba ademads una distraccion y un momento festivo, logré imponerse y la
vez suscitar la idea de reproducir campeonatos en distintas comunas del pais, como forma de
seleccionar de todas las regiones los mejores bailarines —y por ende portadores de la tradicion
— del pais. Tal es el alcance de este formato competitivo, que incluso consiguié llegar a tener
distintas versiones en el extranjero, gestionado por comunidades chilenas viviendo en el

exterior.224

Con estas dos medidas abordadas, por un lado, la iniciativa legal y, por otro, las estrategias de
difusion y participacion, se puede ver claramente el €xito delrégimen en imponer una soberania
dancistica apropiada a la cultura que éste defiende. Esto implica mucho mds de lo meramente
visible, pues involucra la formacién docente, en la mayoria de los casos sensible y propicia a
las manifestaciones culturales. Por tanto, el ejercicio de la cueca oficializada, se reduce a la
reproduccion coreografica para el cumplimiento del curriculo. Pero también en las comunidades
locales surge la disyuntiva sobre la posibilidad de mantener la “cueca propia” o mejor adoptar
la cueca deescenario, asi se estd en concordancia con los tiempos y se genera menos frustracion

al momento de querer participar en estas actividades de cardcter nacional-unificador-borrador.

Otrade las herramientas para comprender este éxito y principalmente como se ha construido el
ideario y un patrén de los bailes nacionales, es el fomento a instituciones culturales-educativas
dependientes del estado, como por ejemplo el Ballet Folklérico. La existencia de este Ballet
permite comprenderlo como parte de la maquinaria para introducir un folklorismo chileno, que

atiende a las necesidades politicas y econdémicas del estado.

Actualmente la mayoria de las estrategias se mantienen y si bien existe una critica sobre el
fendmeno formalizador de las tradiciones, pocos — casi nulos — son los cambios hechos en

cuanto al curriculo escolar, como la formacion docente, manteniendo ain en democracia una

224 Actualmente en la mayoria de los paises de Europa y Norteamérica se realizan campeonatos de cueca,
organizados por la Confederacion de Folklor Chileno en el Exterior (Cofochilex), en ocasiones cuentan también
con apoyo financiero de la Direcciéon para las Comunidadesde Chilenos en el Exterior (DICOEX) dependiente del
Ministerio del Exterior de Chile. Los campeonesde cada pais participan a la vez en el Campeonato Mundial (con
localidad variante), que incluye incluso a los ganadores del certamen en Chile.
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cultura autoritaria en cuanto a la libertad de manifestarse libremente por medio del baile en la
escuela.??> A partir de sus elementos formales, la cueca se ensefia y se aprende en la escuela de
una manera practica ignorando el aspecto ideoldgico, logrando funcionar como una
racionalidad prictica que no cuestionar el accionar. Asi, el baile genera un sentimiento de
unidad y de esfuerzos, en donde el nifio que ejecuta debe hacer prueba de disciplina y
sociabilidad, ya que el aprendizaje del baile culmina con una representacion escenografica en

actos civicos en la escuela, que son abiertos a los apoderadosy a la comunidad escolar.

En consecuencia, se podria afirmar que las ideas de civilizacion y progreso que formalizaron la
cueca en su momento, primero en el siglo XIX y luego en el XX con todo el bagaje ideoldgico
de nacionalismo con los afios lograron fortalecerse y mantenerse vivas en los aparatos
ideoldgicos del estado al punto de ingresar el baile en el inconsciente colectivo en plena

concordancia simbolica con el lema patrio “por la razén o la fuerza”, forjando la aceptacion de

la cueca oficial y fustigando toda otra posibilidad de baile.
5. Configuracion actual de los bailes practicados en Chile

Si anteriormente se presentaba la trayectoria recorrida por cueca en su formaciéon como danza
nacional, surgen también las interrogantes con respecto no sélo a las otras cuecas, sino en
general a los otros bailes: ;qué ha pasado con ellos, que han tenido que sobrevivir en paralelo

a la cueca? ;como se han ido modificando la cartografia de bailes? ;cudles son los bailes

aceptados?, entre muchas otras preguntas.

En primer lugar, es importante precisar que al hablar de “bailes nacionales”, se estd haciendo
una diferenciacion exclusiva y discriminante, puesto que al agregarle el apelativo “nacional” se
le otorga un valor politico y juridico, en donde muchas otras manifestaciones no intervienen.
Varios fueron los autores que bosquejaron un panorama general de los bailes practicados en
Chile, la mayoria de los aqui revisados también evocan la categoria de nacional, motivo por el
que fueron seleccionados. En este estudio se pudo observar, sin grandes sorpresas, que la
mayorfa corresponde a una vision centralizada del pais, considerando globalmente sélo bailes

vistos en la zona central de Chile.

Con la modificacién del curriculo de Educaciéon Fisica en 1980, en donde se incluye la
enseflanza de folklore, queda en evidencia que la disciplina del folklore y muy principalmente

los bailes, son en si una gestion del Estado, en cuanto este puede armar y seleccionar una bateria

225 La reflexién aqui con respecto a la libertad motriz se refiere a las posibilidades del movimiento dancistico que
posee un nifio de acuerdo a su cultural local, que en muchas ocasiones no coincide con la oficial. Motivo por el
que se le inculca un patrén de movimiento ajeno a su sociabilizacion.
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de manifestaciones culturales consideradas como apropiadas para el pais — y que puedan
acompafiar a la cueca dentro de un imaginario nacional — por medio del Ministerio de

Educacion.

A partir de ellos, en la formacion docente y mds alld, en las escuelas, la ensenanza del folklore
en Educacion Fisica se estandariza decidiendo qué bailes deben ser transmitidos a través de una
coreografia, que en la mayoria de los casos serd presentada en un acto para la comunidad
escolar, donde las familias observan el multiculturalismo del pais por medio de los bailes. Con
el objetivo de observar cdmo este curriculo se fue modificando desde su puesta en marcha en
1980, se busco el material pedagogico correspondiente, encontrando diversas dificultades. La
primera dificultad fue que el curriculo propuesto por el Ministerio de Educacion sélo incluye
los objetivos generales y especificos entregando pautas para la ejecucién, pero no aborda ni

enlista claramente a qué bailes se esté refiriendo.

Un segundo problema, que deriva del anterior, se fundamenta en el sistema de educacion
chileno, que al ser publico-privada se ofrece una plena libertad en cuanto a la ejecucion del
curriculo, sirviendo este s6lo como guia y déandole flexibilidad a los establecimientos
educacionales para generar planes propios de educacion. De aqui entonces, debido a la
dificultad de reconfigurar los bailes ensefiados en el periodo en cuestion en la escuela y por la
falta de material oficial, es que se ha decidido presentar un panorama de los bailes folkloricos
enseflados en la actualidad en Chile, como una forma de ilustrar como la ley ha formalizado los
bailes (mds alld de la cueca) y como se mantiene hasta el dia de hoy este esquema de ensefianza
del folklore en las escuelas, siendo finalmente una consecuencia del Decreto n°4002 de

Educacion.

Los bailes que se detallan a continuacién corresponden al material obtenido del sitio web
EducarChile, un proyecto del Ministerio de Educacion y la Fundacion Chile, como también en
base al resultado de una encuesta realizada a profesores de Educacion Fisica de ensefianza
primaria y secundaria en la Regién Metropolitana?2® que, si bien no son el reflejo del pais, sirven

para mostrar como el Ministerio aborda esta temadtica.

226 La encuesta se realizé via electrénica entre durante marzoy agosto de 2018, compuesta por preguntas de
seleccion multiple, preguntasabiertas y mixtas. De las 100 encuestas vdlidas, los docentes correspondieron a los
distintos tipos de instituciones educativas (colegio particular-pagado, particular-subvencionado y municipal),
perteneciendo la mayoria a centros particulares-subvencionados, o con doble afiliacién. Si bien la encuesta alcanzé
también a profesionales de regiones, un 80% corresponde a la Regién Metropolitana, motivo por el que se ha
considerado aqui ofrecer esta muestra como propia de la regién y no totalmente del pafs, sin embargo, la
informacién otorgada por EducarChile, haria coincidir que no hay diferencias substanciales en cuanto a la
seleccion de bailes.
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Bailes para la escuela — EducarChile (2018)

Zona Norte Zona Central Zona Sur Isla de Pascua
Cachimbo
Cueca | El Costillar
Huachitorito 5
Refalosa § La Pericona
Cueca nortina | Sau Sau
Sajuriana La Nave
Carnavalito Ula Ula
Mazamorra Trastrasera
Trote Tamureé
Sombrerito Chocolate
Diabladas
Pequén Sirilla
Baile de la Bandera

[llustracion 16: Esquema de bailes folkloricos de Chile de norte a sur, elaborado en base al material pedagogico extraido del
portal electronico EducarChile.cl, 2018.

La tabla presentada muestra una seleccion geografica realizada por el portal educativo
EducarChile, que entrega ademads informacién didéctica sobre los bailes, entrando en un detalle
sobre la zona, festividad, vestimenta y forma coreografica. La lista de los bailes presentados,
sin embargo, no corresponden a su totalidad, ya que tanto en la pagina web, como por la
informacién obtenida de la encuesta y también de entrevistas con docentes, son muchos mas

los bailes ensefiados en la escuela.

A continuacion, se presenta una segunda tabla, completada con la informacién obtenida por la
encuesta a profesores, como también por entrevistas, que permiten tener un panorama mas

amplio sobre los bailes considerados para el drea de folklore en el curriculo de educacién fisica.
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Bailes para la escuela — de acuerdo a la labor docente (2018)

Bailes
Zona Norte Zona Central Zona Sur Isla de Pascua Otros
Mapuches
Cachimbo
Huachitorito
Cueca nortina
Camavalite Cueca El Costillar
La Pericona
Trote Refalosa ]
Diabladas o La Nave Sau Sau Choike-Purrum
Sajuriana Ranchera
Baile de la Bandera Trastrasera Ula Ula Loncomeu
Mazamorra o Polka
Takirari _ Chocolate Tamuré Ngillatin
Sombrerito B ] ) Chamamé
Chunchos Sirilla Hoko (escenificacidn)
Pequén ]
Huaynos ] ] Zamba-refalosa Atarita
Bailes chinos
Cuyacas Rin
Bailes chinos Las lanchas Vals
Cacharpalla

llustracion 17: Bailes nacionales considerados por profesores de Educacion Fisica para su prdctica en la escuela, de acuerdo
a sugerencias del MINEDUC y a la malla curricular.

Como se puede distinguir, actualmente en el area de folklore la lista de bailes en mucho mayor
en consideracion a los estudios realizados durante los afios 1950 hasta 1990. Si bien la visién
se ha descentralizado en cuanto se consideran bailes mapuches y una amplia gama de bailes de
la zona norte, es posible afirmar que este desarrollo se ha presentado principalmente a partir de
la décadade 1990 como un elemento unificador y a la vez exético — a excepcion de los bailes
Rapa Nui, que siempre han jugado un rol “pintoresco” en la vision oficial —. Ademads, en la
actualidad también se incluyen bailes del repertorio completo de Latinoamérica, como por

ejemplo chacareras argentinas, cumbia colombiana, joropo venezolano, por nombrar algunos.

La presentacion actual de los bailes en el curriculo de educacion fisica, si bien ha tenido un
desarrollo que aqui no ha sido abordado — durante el periodo de 1990 a 2018 — deja en evidencia
que la ley, en cuanto normaliza la ensefianza de bailes nacionales o tradicionales, sigue vigente
y con el tiempo sélo ha sido potenciada, pero siempre con una visién oficialista sobre las

manifestaciones culturales encontradasen el pais.??’ Por otro lado, el folklore en la escuela lejos

227 Las personas que se preparan para ser profesores de educacion fisica en Chile poseen solamente un semestre
defolklore, en el que ven rdpidamente una gamade bailes a través de su coreografia. Una entrevistada de la Region
Metropolitana reflexiona al respecto “sobre la mayoria de los bailes nosotros no tenemos idea, solo hay que
bailarlos y saberhacerpuestasen escena de ellos, jde la historia nada!,yo s6lo conozco la cueca y los otros de la
tirana, porque uno conoce la fiesta, pero niidea si el resto de verdad se baila como nosotros bailamos (rie), supongo
que si...Igual en el colegio a nadie le importa, s6lo quieren ver un show bonito para el 18” (M.S, entrevista
realizada el 30 de agostode 2018).
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de estar obsoleto, sigue siendo un pilar fundamental en cuanto transmite la cultura nacional, su
vigencia se puede distinguir por ejemplo en el proyecto para modificar la Ley General de

Educaciéon (N°20.370) para incluir la ensefianza de la cultura y folklore nacional en los

establecimientos educacionales.??8

Con estos antecedentes se deja en claro que la problemadtica frente a los bailes tradicionales y
su formalizacién alin es un tema vigente y, de alguna manera, consolidado en la actualidad
nacional chilena. A pesar de haber presentado algunas medidasy mecanismos para estos efectos
por parte de estado, se presentard en el siguiente capitulo los actores institucionales que han
forjado este ideal y que han contribuido a la formalizacion de la tradicion — en este caso

dancistica — de Chile.

Otra entrevistada de la Region de Arica y Parinacota comenta “cuando llega folklore es el dolor de cabeza mas
grande, acd la mayoria de los nifios tienen una tradicion super fuerte y hartos pertenecen a cofradias donde sus
familias han bailado toda la vida...entoncesllega folklore y les tienes que ensefiar cueca, bailes de Rapa Nui, de
Chiloé, que son cosas tanlejanaspara ellos y bueno, se puedey lo pasamos bien, pero es todo falso, porque ellos
no se identifican con nada de esas cosas jy aqui hay una riqueza enorme! entonces ;por qué no potenciar lo
nuestro?” (D.G., entrevista realizada el 24 de mayo de2018).

228 B proyecto de ley “Modifica la ley N°20.370, General de Educacion, para incorporarla ensefianza de la cultura
y folklore nacionalen los establecimientos educacionales” figurado en el boletin N°11773 -04 y presentado porlos
diputados Juan Antonio Coloma y Jaime Bellolio (ambos del partido conservador UDI), propone que “En todo
establecimiento educacionalse promoverd desde los niveles basicos la educacion de la cultura y folklore nacional,
como elemento central en la formacioén de los alumnos” (CaAmara de Diputados, boletin N°11773-04, p.3).

226



VI
La danza tradicional como estrategia de representacion: alcances sociales y
politicos

A través de los dos capitulos anteriores se han podido distinguir los procesos y dindmicas
histéricas tantodel folklore como dela danzaen Chile, dosdisciplinas que han estadode alguna
forma paralelas en su quehacer, pero como se ha expuesto en el capitulo IV, se han mantenido

en sinergia por medio del estudio y andlisis de las danzas tradicionales.

Folklore y danza también interactiian en cuanto han tenido siempre un factor politico adicional.
Por un lado, como se ha visto, el Folklore ha estado al servicio de Estados autoritarios, sirviendo
como una herramienta de “adiestramiento”, mientras que la danza como arte, segin como se

analice su practica, se ha mostrado en contra de tales sistemas y ha desarrollado frecuentemente

una critica politica a los sistemas de poderes.??°

No obstante, como se ha puesto de manifiesto, al introducirse en la problemdtica de las danzas
tradicionales, que actian entre ambos mundos — Folklore y danza —, el andlisis resulta un tanto
mds complejo, puesto que ambos han sido material de estudio del Folklore, formalizados a
través de pardmetros de la danza y finalmente utilizados como herramienta pedagdgica y de

representacion politica, como también como un producto de consumo.

En base a la informacién expuesta en los capitulos anteriores, el siguiente apartado busca
analizar como danza y folklore se unen dentro de las llamadas danzas tradicionales y como

estas, a su vez, funcionan en tanto un simbolismo politico y social al servicio de una cultura

nacional.
1. Usos simbdlicos de la politica

A partir de la necesidad de crear una identidad nacional y a la vez de construir elementos de
diferenciacion, los Estados-nacion han trabajado sobre la base de elementos simbolicos y
manifestaciones que bajo el rotulo de cultura para cumplir con este objetivo. Bajo esta logica

también es que el Folklore ha estado desde sus inicios ligado a un orden politico desde su

229 Con esta reflexién no se pretende aqui entablarla discusién sobre si el arte es — o debe ser —politico. El enfoque
se hace pensando principalmente en relacion al desarrollo de la danza en Chile desde su formalizacién y el trabajo
realizado por las compaififasindependientes que, si bien no todas se manifestaron en contra del autoritarismo, fue
en la mayoria de los casos una herramienta de protesta; aunque también vale recordar que algunas actuaron de
forma neutra o a favor.
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concepcion romdntica de la tradicion, lo vernacular y lo propio que contribuyen a la creacion,

al modelaje y a la proyeccién del mito nacional.

Es precisamente esta perspectiva romantica la que permite al Folklore acercarse también a los
regimenes autoritarios y desde aqui intervenir en lo que es — o deberia ser — una cultura,

aportando los ingredientes necesarios para darle un corpus a sistemas legitimos o ilegitimos

bajo la concepcién de cultura.3?

Como es de suponer, dos interrogantes que surgen de ello son: ;qué se entiende por cultura? y

en (qué consiste la politica cultural?

En palabras de Antonio Nifio (2009) “la politica cultural dirigida de forma oficial no es mas
que una de las vias, de alguna manera forzada, por las que se produce la comunicacion
intercultural” (p.30). El valor de la politica cultural como un poder intangible comienza a ser
considerado por varias naciones, en su mayoria europea, principalmente en el periodo de

entreguerras como una herramienta con multiples propdsitos como, por ejemplo

Para proyectar fuera de sus fronteras una imagen favorable, susceptible de
reforzar en el exterior las corrientes de simpatia y solidaridad hacia el pais en
cuestion, despertar la afinidad de los medios intelectuales extranjeros e ir
ganando voluntades entre sus cuadros dirigentes. Para modular la opinion
publica de otras naciones en idéntico sentido, a través de una impregnacion
diluiday prolongada que eludiera los inconvenientes inherentes a la propaganda
directa. Para conservar el sentimiento de nacionalidad entre las colonias de

emigrantes (Delgado, 1994, p.270, cursivas afiadidas).

A partir de aqui se inicia una nueva forma de relacionarse a nivel de naciones, bajo el apelativo
derelaciones culturales, entendiendo a la cultura como un puente mas propicio para introducir
determinados propdsitos con intereses explicitos. Sin embargo, definir la cultura desde el
ambito politico se transforma en un ejercicio sinfin, puesto que el concepto ha ido variando

segun el momento, transformandose también en un “producto cultural”.

Alejada delas acepciones antropoldgicas, socioldgicas o historiogréficas, el conceptode cultura
en el ambito de las relaciones culturales “en su uso tradicional, el término se referia

exclusivamente a las actividades que se consideraban parte de la formacién — cultivo — de la

230 Un claro ejemplo de ello se puede considerar el uso de la tradicion romdntica durante el régimen del Tercer
Reich en Alemania para exaltaruna gloria nacional. Un detallado andlisis al respecto se puede leer en Lixfeld, H.
y Dow, J. (1994). Folklore and fascism: the Reich Institute for German Volkskunde. Bloomington: Indiana
University Press.
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persona y el resultado de su capacidad creativa: la «alta cultura»” (Nifo, 2009, p.31), motivo
por el que la intervencion se dirigia principalmente a temas relacionados con la educacion, las
artes y el deporte?3! en el extranjero, pero que, dada la magnitud de las intervenciones, algunos
resultados también se observaban a nivel interno, en este sentido, volviendo a Antonio Nifio, la

cultura a la que aluden personeros politicos

se limita, habitualmente, a aquellas creaciones que se consideran los frutos mas
representativos de una sociedad, los que pueden llegar a adquirir la condicion de
simbolos nacionales (...) La cultura en la que se interesan las burocracias
responsables de la accion exterior de los Estados no tiene, por lo tanto, las
connotaciones que adquiere el concepto en sentido antropoldgico, ni alcanza el
amplio significado que le otorgan los historiadores cuando se refieren a ella
como el sistema de los valores y significados compartidos por una comunidad,

o el conjunto de codigos y reglas que explican el comportamiento social (2009,

p.31-32).

Bajo esta premisa, la cultura a la que se refiere la administracién es, por tanto, una creaciéon o
un producto en donde el Estado interviene de manera directa o indirecta — a través de
organizaciones de la sociedad civil — como una estrategia de persuasion para modificar tanto la
percepcion, como la valoracion frente a otro, convirtiéndose, en palabras de Joseph Nye (2004),
en una “segunda cara del poder” que ejerce directamente a nivel de representaciones e

imaginarios colectivos.

Pese a que el uso de manifestaciones culturales como elementos politicos es probablemente tan
antiguo como la politica misma, su potenciamiento como estrategia de persuasion durante el
periodo de entreguerras y su positiva recepcion en el plano internacional sirvié para que también

paises como Chile se adentraran en este mecanismo.?3? Si bien la circulacién intelectual y

231 Diversos son los trabajos que han abordado las relaciones culturales e intelectuales en Europa y Estados Unidos
y sus intervenciones a través de la creacidon de instituciones para cumplir los objetivos propios. Si bien la
bibliografia alrespecto es contundente segiin el paisa investigar, se recomiendan los trabajos con informaciones
generales de Bruéziere, M. (1983). L’Alliance Francgaise, 1883, 1983. Histoire d 'une institution. Paris: Hachette;
Diwell, K. (1976) Deutschlands Auswdrtige Kulturpolitik 1918-1932. Grundlinien und Dokumenten. Koln:
Bohlau Verlag; Abelein, M. (1968), Die Kulturpolitik des Deutschen Reiches und der Bundesrepublik
Deutschland. Ihre verfassungsgeschichtliche Entwicklung und ihre verfassungsrechtlichen Probleme.Koln und
Opladen: Westdeutscher Verlag; White, A. (1965). The British Council the first 25 years, 1934-1958. A personal
account written for the information of Council staff. London: The British Council; Harvey,E. (1991). Relaciones
culturales internacionales en Iberoamérica y el mundo. Madrid: Tecnos; Nifio, Antonio (1988) Cultura y
diplomacia:los hispanistas francesesy Espafia de 1875 a 1931 .Madrid: CSIC; Delgado, Lorenzo (1991) Accion
culturaly politica exterior:la configuracion de la diplomacia cultural durante el régimen franquista (1936 -1945),
Madrid: Universidad Complutense de Madrid.

232 Vale sefialarque Chile fue receptor de la mayoria de las politicas culturales de paises europeos en sus planes
de proyeccion cultural, desde ahi se explica la temprana colaboracién cientifica con Alemania, la implementacion
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artistica entre Chile y Europa conocia una dindmica activa especialmente desde el siglo XIX,
ésta logré afianzarse durante el siglo XX gracias a las diversas acciones politicas y diplomacias
culturales.??? Sin embargo, las estrategias de persuasion cultural, con objetivos directamente
ligados al cambio de percepcion dela imagen de Chile a nivel nacional e internacional, iniciaron

su campaiia una vez iniciada la dictadura militar.

Asi, por ejemplo, Chile por medio de la fundacién en 1976 de la Secretaria de Relaciones
Culturales (SRC)?**, sigui6 el ejemplo cultural impuesto durante la dictadura de Primo de
Rivera y consolidado durante el régimen franquista, a través de su simil espafiol, la Junta de
Relaciones Culturales (fundada en 1926), imnstitucion que puso la cultura al servicio de la
politica hasta “la sustitucion de una politica cultural de Estado por una politica cultural del
Estado” (Delgado, 1994, p.274). De esta forma, la administracion del régimen militar se apropio
del concepto de cultura para implementar una serie de objetivos y estrategias para crear una
propia identidad nacional y a través de ella legitimarse en el exterior € imponer orden a nivel
interno. La cultura se definié rdpidamente ya en 1975235 como una especie de vertiente

espiritual que guiaba a los habitantes del pais en su forma de actuar en base a una herencia del

“ser nacional”.

Es decir, como una proyecciéon de la naciéon y a la vez como un elemento regulador de
costumbres (y comportamientos), o bien, el conjunto de objetivos para instrumentalizar una
politica que es capaz de “modificar” los imaginarios colectivos en base a una vision especifica
— conservadora, nacionalista y militarizada, en este caso — A partir de esta cultura, entendida
como ‘el corpus de la nacion”, se configur6d la politica cultural, que tenia como objetivo

principal

la extension de conceptos comunes a todala poblacién, que, al ser asimilados y
puestos en practica, permitan el encuentro interno de todos los habitantes en una
labor de creatividad comun, cuyo fin es el bienestar mental y la realizacion
espiritual de todos los chilenos, uniendo para ello al culto del pasado con las

reivindicaciones de los derechos vitales, que son deber de la vida nueva en su

de la Alianza Francesa, como también la estrecha relacién con Espafia a través del Centro de Cultura Hispanica,
como se ha mencionado anteriormente.

233 Una vision completa sobre la tematica puede revisarse en el trabajo de Dumont,J. (2018). Diplomatie culturelle
et fabrique des identités. Argentine, Brésil, Chili(1919-1946). Rennes: Presses Universitaires de Rennes.

234 Dependiente de la Secretaria General de Gobierno, hasta 1976 llevaba elnombre de Departamento de Cultural
mayorinformacion sobre elrol de esta institucion se puede veren Jara,I.(2016). Nacionalismo y politica artistico-
cultural de la dictadura chilena: la secretaria de relaciones culturales. En Revista Nuevo Mundo.

235 Una visién m4s completa sobre la nocién de cultura y el actuar del folklore en el entendimiento del régimen
pinochetista se aborda en tercer apartado delsegundo capitulo de este trabajo.
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marcha hacia la superacion (Oficina de Planificaciéon Nacional, 1979, p.2, citado

en Donoso, 2019, p.156).

Si bien este objetivo, que a simple lectura se presenta como algo generalizado, muestra también
sus similitudes con la propaganda de guerra, en dondela prioridad estaba en rescatar los valores

culturales propios (rol de la mujer, juventud, religién, entre otros), con el propdsito de una

regeneracion nacional.

Con esta perspectiva de la cultura, el folklore, analizado en el segundo capitulo, pasé a ser un
componente esencial dentro de las iniciativas y actividades culturales, ya que a través de esta
disciplina se podian transmitir todos los ideales politicos que perseguia el régimen,
coincidiendo con la vision de folklore que “ha servido para proporcionar signos de identidad a
pueblos sojuzgados y para forjar una identidad a pueblos en el fondo no tan diferentes”
(Velasco, 1990, p.140), puesto que “mas que validar y justificar conductas, instituciones y
creencias, algunas formas del Folklore son importantes para aplicar presion y ejercicio de

control social” (Raum, 1940, citado en Bascom, 1954, p.345).

Pero no sélo eso, sino que la cultura del Estado dentro de un neoliberalismo emergente se
configura también como un producto de consumo?3% que debe ser rentable y donde la empresa
privada también puede intervenir, siguiendo el modelo en donde “los gustos de los sectores
hegemonicos tienen esta funcionde “embudo”, desdelos cuales se van seleccionando las ofertas
externas y suministrando modelos politicos-culturales para administrar las tensiones entre lo
propio y lo ajeno” (Garcia Canclini, 1995, p.49). Es decir, una cultura en donde la identidad
también se establece de acuerdo a las normas del consumo?3’: una cultura (del Estado) al

servicio del consumo. De modo que

la politica cultural debe considerar, ademads, todos aquellos elementos que le
permitan actuar concertadamente. Los medios de comunicacion social,
especialmente la television, por su efecto multiplicador inconmensurable; las

editoriales, el cine, la literatura, la prensa y la radio, todos ellos son vehiculos a

236 Entendiendo aqui consumo,a modo general, como “el conjunto de procesos socioculturales en que se realizan
la apropiaciony los usos de los productos” (Garcia Canclini, 1995, p.44).

237 Bs interesante la paradoja de la politica cultural del régimen chileno, que por unlado es conservadory le otorga
un gran valor a la religion catdlica, pero que, por otro, convive con el neoliberalismo que, finalmente es la base
para actuar,en donde el Estado se desprende en parte de sus deberes, a travésde las subvenciones institucionales
publicas y privadas para fomentar la creacién artistica. Una vision mds completa sobre el funcionamiento de los
organismos gubernamentales y politicas culturales durante la dictadura pinochetista se encuentra en Donoso, K.
(2019). Cultura y dictadura. Cesuras, proyectos e institucionalidad cultural en Chile, 1973-1989. Santiago:
Ediciones Universidad Alberto Hurtado.
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través delos cuales deberd proyectarse la accion cultural del Gobierno (Asesoria

Cultural de la Junta de Gobierno, 1975, p.39).

Es decir, la cultura nacional se transforma también en una cultura de masas, promovida como
un producto a través de diversos medios de difusiéon masiva, pero con una clara intencion de
manipulacién. Estableciendo la poblacion, segiin Foucault (2004), como un conjunto de
elementos desde donde se pueden observar constantes y regularidades que permiten establecer
y predecir eventos, se puede desprender que la cultura bajo el régimen funcioné como un
elemento accesorio a la gobernabilidad de la poblacién, en cuanto puede dirigir y guiar a los
individuos a través de una interaccion de diversas tecnologias de poder y formas de

subjetivacion, tales como la disciplina, la normalizacién y la regulacién biopolitica.

Con esta perspectiva, se deja ver como la politica, desde la administraciéon del Estado, se apropia
del concepto de cultura y hace un uso simbdlico de esta para crear pautas de referencias
dirigidas principalmente para manipular la opinién publica, creando espacios artificiales a
través de los que “se puede intensificar un conjunto de impresiones y respuestas, que sirven
para condensar y organizar una amplia gama de connotaciones, libres de las irrelevancias,

distracciones y calificaciones de la vida cotidiana” (Edelman, 1985, p.97).

Dentro de este enfoque, si bien todas artes se pueden poner al servicio de la cultura del Estado,
como se ha demostrado anteriormente, el folklore es una de las disciplinas privilegiadas dentro
de los regimenes autoritarios y a través de la danza logra vincular tanto el arte, el fenémeno del
espectdculo, la educaciéon, como también fomentar el sentimiento de pertenencia e identidad
nacional de una manera sutil por medio de la formalizacion y profesionalizacion coreogréfica

de la tradicion popular.
2. Bailes tradicionales como herramienta de poder blando

Considerando la cultura como un agente politico y bajo las definiciones que se le dan desde la
administracion estatal, se puede entonces comprender el concepto de cultura propiamente tal

desde el panorama general que propone Pierre Milza (1980), en donde

La cultura, entendida en su sentido mas amplio, es decir, la produccién, difusion
y consumo de objetos simbdlicos creados por una sociedad, es ante todo un
agente o factor de las relaciones internacionales en la medida en que configura
las mentalidades y dirige el sentimiento publico. Pero es a la vez también un

problema o si se quiere, un terreno de confrontaciones en el que intervienen
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varios grupos y fuerzas antagénicas cuya accion opera de manera explicita, o

mas a menudo de manera indirecta o disimulada (Milza, 1980, p. 366).

Desde esta definicion se puede extraer que la danza y el folklore, a través de los bailes
tradicionales o folkldricos, entrarian dentro de los objetos simbodlicos a los que se refiere Milza
y que se configuran como un agente de relaciones politicas, puesto que por medio de estos se
puede maniobrar de manera sutil un sentimiento de pertenencia — y, por ende, de identidad —,

como también de seleccionar lo que se considerard como “culturalmente” valido.

Si la cultura se ha considerado como una fuente de poder blando, entendiendo este como algo
mas alld de “la simple persuasién o la capacidad de manejar a las personas con argumentos
(...). También es la capacidad de atraer y conducir a la aprobacién. En pocas palabras, en
términos de comportamiento, el poder blando es un poder atractivo” (Nye, 2004, p.6). El baile
tradicional surge como una herramienta para poner en marcha las estrategias de poder, en donde
a través de una puesta en escena se pueden combatir impresiones negativas, pero también darle
a la gente a través de una performance lo que quieren ver, funcionando el Estado a su vez como
un “régimen emocional” que en concordancia con William Reddy consistiria en el “conjunto
de emociones normadas y rituales, practicas y ‘emotividades’ oficiales que expresa e inculca

[el régimen]; una base necesaria de cualquier régimen politico estable” (Reddy, 2001, p.129).

Hacia fines de 1930, momento en que el folklore como disciplina y como producto de consumo
musical gozaba de interés en la poblacidon, se podia prever que la combinacién de estos
elementos en una performance dancistica podria suscitar un interés en cuanto a las relaciones
internacionales, pero también internamente a nivel nacional, en cuanto buscaria representar a
la nacion a través de sus propias costumbres y tradiciones. De este modo, el proceso que articula
el baile tradicional como herramienta politica de poder blando en un nivel internacional surgi6
dentro de todo el entramado de las relaciones internacionales, bajo el rétulo de relaciones
culturales, ya pricticamente finalizado el periodo de entreguerras, a través de la creacion de
compaiiias profesionales de ballet que, distancidndose del ballet clasico, apuesta por llevar a la
escena la “tradicion de la nacion” a través de la danza y que adoptaron el nombre de ballet

folklorico.

Asi, en 1937, apostando a los intereses de un publico que gusta de la miisica asociada al folklore,

Igor Moiseyev fundd la primera compaiifa a considerarse como ballet folklérico?*® en la Unién

238 Si bien antes de 1937 se inclufan bailes tradicionales en el ballet, estas sélo eran piezas pequefias dentro de las
grandes presentaciones, por ello no se consideran como ballet folklérico como tal.
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Soviética. Moiseyev, bailarin y coredgrafo del Ballet Bolshoi, tras dirigir la organizacién del
festival de danzas folkléricas de la Unién Soviética en 1936, e inspirado en cierto grado por el
estudio de las tradiciones, apost6 por llevar los bailes de diversos grupos sociales de la Unioén
Soviética al escenario, para lo que fundéla Académica Estatal de Danzas Folkloricas — también

conocida como Compaiia Moiseyev — financiada con dinero estatal.

A grandes rasgos, el trabajo de Moiseyev consistio en la recreacion de numerosos bailes de la
Unién Soviética para presentaciones teatralizadas de forma que, los bailes observados en
terreno, fueron modificados coreograficamente segin las pautas del ballet ruso, conservando
parte de su esencia, pero dinamizando el movimiento de acuerdo a la coreografia, tengo como

resultado la confeccién de piezas de danza-teatro compuesta en suite>*° que suponian o

buscaban representar al “pueblo” en el escenario.

El especticulo ofrecido por la compafifa gozé desde su primer momento de un éxito sin
precedentes, ya que logré llevar y transportar la danza a los més distintos sectores sociales,
creando un sentimiento de cercania con el espectador nacional y asombro en un plano
internacional — el gran mérito se debi6 también a un grado de distanciamiento con el ballet
clasico, que nunca logré tal cercania por ser considerado como una actividad de la élite —. Pese
a tener como gran objetivo el folklore y una representaciéon consensuada de la Unién Soviética,
diversos autores convergen en que ni Moiseyev ni el Estado se interesaban verdaderamente en
la credibilidad de las piezas, ya que con su propia vision del folklore sélo buscaban un concebir
un espectdculo de masas que sirviera para demostrar su apoyo a una representacion encarnada
del sistema soviético (Shay, 2012, p.68-77), la puesta en escena funcionaba bien de acuerdo al
régimen que tenia “la mds estricta censura a todo lo que se publicaba e interpretaba, incluyendo

todos los sonidos que se tocaban” (Zemtsovsky y Kunanbaeva, 1997, p.5).

A partir de este éxito, la puesta en escena de bailes tradicionales adaptados comenzd a
reproducirse con la fundacién de compaiiias de ballets folkl6ricos en los mas diversos paises>*°

que, gracias a la industria musical, la prensa y las politicas internacionales sirvieron como

239 Vale hacerla aclaracion que el concepto de suite en la danza de espectdculo se distancia de su acepciénen la
musica. Para el caso de las compaiifas de ballet, la suite se comprende como una pieza temadtica articulada por
diversos cuadros coreograficos que la componen en totalidad.

240 Pege al éxito del fendmeno Moiseyev y la grandiosa puesta en escena que desarrolld, la mayoria de los paises
de Europa occidentalse negaron a crearcompaifiias de acuerdo a sus pautas. Sin embargo, para los otros paisesde
Europa del Este, Latinoamérica y Asia si fue un gran ejemplo a seguir, como se verd a continuacion.

234



elemento clave en la promocién politica y turistica del pafs que representaban,?*!

transformandose en “representantes de la nacion”.

En Latinoamérica la férmula del éxito no fue distinta, logrando presentar grandes exponentes,
como por ejemplo el Ballet Folklérico de México de Amalia Herndandez, fundadoen 1952 y
considerado como el mds antiguo del continente, ademds de ser el mds exitoso a nivel mundial,
junto al de Moiseyev. Con estos dos emblemas de la tradicién escenificada, la férmula de las

compafifas de ballet folklorico comenzé a florecer a lo largo de todo el continente,

transformdndose rdpidamente en una extension de la nacién para fines de representacion.

Pese a tener varias semejanzas, el trabajo de Moiseyev y el de Herndndez presentan varias
divergencias?#? tanto en la forma de trabajar, como de comprender el folklore y la danza, no
obstante, se tomard a continuacién como base las similitudes de estas dos compafias para

observar y comprender tanto el perfil, como las funciones que acompaia a un ballet folklérico.
2.1. Estructura y funcion de los ballets folkloricos

La fundacién de un ballet folklérico apunta directamente a la transmisiéon de una cultura
vernacular a través de una creacidn artistica para ser difundida en un espectaculo de masas, al
llevar el calificativo adicional de “nacional” se entiende también que su trabajo esta sujeto a la
administraciéon del Estado al ser dependiente de algin ministerio — en la mayoria de los casos
de Educacion o Cultura —, o bien, recibe subvenciones estatales para sus puestas en escena o

giras internacionales.?*3

La composicion de la compafiia se estructura en una gran empresa interdisciplinaria que va
desde el director artistico, cargo que, en la mayoria de los casos corresponde a un coredgrafo o
profesor de educacion fisica, los bailarines, profesionales o en formacion, musicos, equipos de
disefo — tanto de escenografia como de vestuario —, equipo técnico, equipo de investigacion
(etnomusic6logos, antropdlogos, historiadores), como también un equipo encargado de la
gestion y administracién. Entre todos buscan, a través de la danza formalizada, llevar cuadros

dela “vida popular” asociados a costumbres y tradiciones regionales al escenario. Para ello, el

241 Una muestra sobre el rol de estas instituciones en el plano turistico en Europa, como también la importancia
que se le otorgaba a nivelsocial se puede ver en Bausinger, H. (1969). Folklorismus in Europa.Eine Umfrage. En
Zeitschrift fiir Volkskunde 65. p.1-8.

242 No es objetivo de este trabajo profundizaren un andlisis de ambas compaiifas, sin embargo, algunos ejemplos
que dejan ver sus diferencias se dan en cuanto a la presentaciéon de roles de género, formas de trabajar
coreograficamente y en general la creacion. Un andlisis mas completo se puede encontrar en el trabajo de Shay
(2012) y para el caso puntualde México en Sevilla (1990).

243 Un ejemplo de esto es el Ballet de Amalia Herndndez, que en sus inicios dependi6 del Estado mexicano a través
del ministerio, sin embargo, en la actualidad es una institucién auténoma que goza de subvenciones estatales, como
también de privados, para algunasde sus giras y en la prestacion de inmuebles.
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trabajo performativo se rige por una serie de patrones de movimientos y técnicas rigurosas

observadas en el ballet clasico y en el teatro, pero con al menos una esencia “tradicional”.

Al asumir que el trabajo que estas compaiiias realizan es una puesta en escena que involucra la
estilizaciéon del movimiento bajo los pardmetros dela danza formalizada, vale advertir que lo
que se realiza en el escenario es una representacion artistica de una manifestacion cultural, o
bien una representacion inspirada o basada en un episodio cultural asociado a algin grupo
social. De modo que la base de la teatralizacion ha sido extraida de un fendmeno cultural, para
ser expuesto en un espectdculo de masas en un lenguaje universal, que ademds suscite
sentimientos de pertenencia y orgullo, como también de alegria y calidez, es decir, el ballet
folkldrico es una institucion artistica y profesional, que por medio de la danza formalizada
propone una performance ligada a las tradiciones de la nacion y a las teorias del folklore,
volviéndose una de las herramientas mas Utiles “para la expresion de la etnicidad y el

nacionalismo a través de la sustitucion simbdlica del movimiento” (Shay, 2012, p.6).

Las compaiiias de ballet folklorico se convierten rapidamente en una herramienta accesoria del
Estado, ya que a través de un show colorido integran tanto las teorfas del folklore academicista
— asociado a la élite — como también el sentimiento nacionalista que quiere transmitir la
administracion, logrando encarnar a la nacién a través de la danza. Bajo esta premisa, las
compafifas y principalmente quienes las dirigen mas que ser una institucion, son reconocidos

como un cuerpo diplomético de la nacién, que muestra una suerte de tarjeta postal del pais.

Vale también considerar que, al ser estas instituciones dependientes del Estado, el trabajo de
puesta en escena lleva consigo un ejercicio de seleccion —y censura —de lo que verdaderamente
vale la pena mostrar a la poblacion y a las otras naciones, de acuerdo a los intereses politicos,

pero también de mercado, radicando aqui uno de sus mayores poderes, pero también de abusos

en cuanto que

la gestion cultural estatal apoyé y alentd la seleccion de productos folkloricos,
separados de su contexto original, "enriquecidos" y "elevados a un nivel
superior”, que luego se convirtieron en transmisores de nuevos mensajes

politicos y culturales a través de representaciones escénicas (Giurchescu, 1999,

p, 43, citado en Shay, 2012, p.3)

Se asume asi, que el poder simbdlico, distinguido por Edelman, no estd en el simbolo mismo,
sino en la sociedad, ya que “los simbolos politicos ponen de manifiesto de forma concentrada

los significados y emociones particulares que los miembros deun grupo crean y refuerzan entre
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si”” (Edelman, 1985, p.11), las compaiiias de ballet son un vehiculo para trabajar a la sociedad
por medio de la danza, siendo un retrato de las funciones del folklore?#* descritas por Bascom
(1954) y también una institucién disciplinaria que funciona simultineamente como una
anatomia politica y mecdnica del poder, en cuanto a través de la disciplina “fabrica asi cuerpos

sometidos y ejercitados, cuerpos dociles” (Foucault, 2009, p.160).
2.2. Estrategias coreogrdficas e investigativas

Adn si hay diversas formas de trabajar y de desarrollar un concepto performativo en cuanto la
teatralizacion se asemeje a la “realidad” en terreno, ha quedado de manifiesto anteriormente,
. . : < , “
que uno de los fines mas perseguidos por la compafiia es en verdad crear un espectaculo “de
raiz folklérica” pero no necesariamente igual a lo que pudiese observarse en el trabajo de

campo.

Los argumentos frente a este tema son diversos, por ejemplo, ha quedado de manifiesto que
Moiseyev no expresa un interés por la tradicion pura, sino que en su formacién como bailarin
y coredgrafo encontro la posibilidad en un campo desértico, del que podia sacar provecho para

hacer una nueva propuesta artistica inexistente a la fecha.?*

Para el caso de Amalia Herndndez y su trabajo en el Ballet de México, ésta es clara en afirmar
que sus objetivos estdn ligados a la escenificacion mds que mostrar el reflejo de una
manifestacion, enfatizando que "desgraciadamente, al trasladar al teatro una expresion popular,
se sacrifica parte de su autenticidad para convertirla en especticulo. Nuestra mision consiste en
conservar —pese a cualquier transformacién— el verdadero espiritu de México” (Entrevista

con Luis Fernandez, 1961, s/n).

Considerando esta afirmacion, en donde “no importa” lo observado, sino mas bien el provecho
que se podria sacar al hacer una representacion ambientada o basada en un hecho o fenémeno
cultural, el trabajo de los ballets folkléricos bajo el prisma del folklore se podria considerar,
siguiendo a Gramsci (1935), como algo pintoresco, segin la concepcién de mundo de la clase

hegemonica, para crear un sentido organico.

Las compaiifas de ballet folklérico se posicionan y comprenden como los embajadores

legitimos del pais al que representan, por ende, a través de sus puestas en escena deben

244 Detalladas en profundidad el capitulo I1.

245 De ahitambién que la investigacion no define el trabajo de Moiseyev como “folklorico” sino como character
dance o danza de caricter, catalogadacomo una rama de la danza cldsica,en donde se utilizan danzas folkldricas,
como también gestosy estilos estereotipados seleccionados pararepresentarla idea de una nacionalidad, ocupacion
o personaje en particular dentro de un cuadro de danza clasica.
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representar a todo un pueblo, un pueblo que lejos de responder a una concepcion antropoldgica
o socioldgica, se podria comprender como un sujeto que no es mas que el producto de un
engranaje de poder (Foucault, 1987), que se construye a partir de un trabajo estructurador por
medio de la organizacién performativa de formas y movimientos por los que se puede normar

un cuadro para la escenificacion.

La pregunta por la autenticidad o lo “original” de la puesta en escena se define de una manera
desasociada a lo auténtico u original de lo observado en el campo, de manera que lo auténtico
tendrd mas relacién con la capacidad de creacion artistica del cuadro de danza y su capacidad
de generar asombro frente a un ptiblico, sea este nacional o internacional. Amalia Herndndez
frente a la pregunta por la autenticidad expresa que “es imposible traer bailarines de un pueblo

a una compaififa profesional. Todo debe ser adaptado a los ojos y gustos modernos” (Herndndez

en Shay, 2002, p.36).

Bajo esta logica, la estrategia del ballet folklérico se basa por un lado en hacer bailar al pueblo
sus danzas, pero que ya han sido modificadas para el espectaculo de masas, por lo que el trabajo
no consiste en una recopilacion de bailes y manifestaciones o festividades culturales, sino de
revivir la pseudo tradicion del pueblo. Para ello, se componen las suites coreograficas que
representan o bien una regién o una festividad determinada, en donde se le muestra al publico
nacional su baile o festividad, que debe mantenerse vivo a través del espectdculo, por un lado,
y por otro, al publico internacional lo cdlido, amable y civilizado que puede ser un pais, de
modo que se normaliza una performance, en donde “se tiene a sustituir, o al menos a agregar, a
las marcas que traducian estatus, privilegios, adscripciones, todo un juego de grados de

normalidad que son signos de pertenencias a un cuerpo social homogéneo” (Foucault, 2009, p.
215).

En este sentido, el trabajo coreogrifico y la puesta en escena del ballet folklérico que supone
mostrar “el auténtico folklore” en donde se contempla a todos los habitantes — y sus culturas —
al pais por medio de la danza, planta en el escenario a un pais conciliado e integrador con su
diversidad, genera también una especie de efecto anestésico de acuerdo a sus propdsitos, dado

que

La estética permite una anestesia de la recepcion, una vision de la "escena" con
placer desinteresado, incluso cuando esa escena es la preparacion a través del
ritual de toda una sociedad para el sacrificio incuestionable y, en dltima

instancia, la destruccion (Buck-Morss, 1992, p. 38).
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Esta anestesia de la recepcion al caso de los ballets folkldricos, se puede observar en cuanto el
repertorio que trabajan estas compaiias profesionales supone representar una diversidad de
culturas asociadas a un pais, que no es otra cosa que la definicién e imposicién de determinados
bailes de acuerdo a la regidn representada, lo que genera una homogenizacion, neutralizacién
y generalizaciéon de las précticas culturales correspondientes a cada grupo o regién, como
también una vision frivolizada y simplificadora de los grupos sociales que minimiza los
problemas o diferencias politicas que pueden existir con el Estado, resultando un producto
cultural que es consumido e interiorizado por las propias comunidades — generando asi el mayor

éxito politico de control por medio de una metdfora dominante coreografiada.

Parte de este éxito se debe también a la forma de trabajo de acuerdo a los principios de
escenificacion propuestos por Andriy Nahachewsky (2012), dondela mayoria de las companias
profesionales se rigen por el tercero*® de éstos que consiste practicamente en la creacién de un
baile folklorico a partir de una manifestacion observada asociada a la tradiciéon. Aqui el logro,

en palabras del autor, se aprecia en que

El trabajo de danzas del tercer principio conecta las danzas campesinas de clase
baja con las tradiciones artisticas de la alta cultura, y por lo tanto puede dotar de
un estatus mds elevado a ese tipo de danzas. Las danzas del tercer principio han
demostrado ser muy populares, ya que atraen a una audiencia mucho mayor de

la que tendrian si no se representaran de esta manera (Nahachewsky, 2012,
p.220).

Dando plena libertad al coredgrafo para manipular el baile de acuerdo a su proceso de
creatividad en la puesta en escena y que estd en plena concordancia con los ideales politicos del

Estado que los subvenciona, como se ha presentado anteriormente.

El ballet folklérico, como institucién artistica y nacional, busca poner en escena la tradicién del
pueblo que dice representar, sin embargo, en un entramado politico y estético, lo que se
consigue es mas bien crear una nueva imagen de acuerdo a los intereses politicos y econdmicos
de un Estado que, por medio de un trabajo estilizado profesionalmente, busca imponer una

cultural nacional y homogeneizar a los grupos culturales que la componen. la danza entonces,

246 B] primer principio de escenificacién consiste en tratarde realizar el baile lo més parecido a su version original
observada en terreno, en donde se busca realizar las minimas modificaciones para la teatralizacion. El segundo
principio va un pasomadsalld y busca reproducir de manera estandarizada un baile — sin necesariamente conocero
en terreno — logrando una asociacion con la cultura que representa, pero con objetos generalizados (vestimenta,
musica, etc.), simplificando las posibles variaciones y alternativas que podria representar el baile. Finalmente, el
tercer principio consiste en una creacion artistica en su totalidad, que toma la raiz folklérica como un material
promocionalpara una puesta en escena mas ligada a la danza moderna (Nahachewsky,2012,p.192-199).
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de manera subordinada y a la vez significante, se transforma en un vehiculo de poder blando
que busca “unir” a largo plazo a una sociedad a través de la expresion artistica, que inculca

valores, costumbres y creencias asociadas a un ideal de “ser nacional”.

Teniendo estas consideraciones como base para comprender la forma de los ballets folkléricos,
se detallard a continuacion el caso chileno en lo que respecta la institucionalidad dancistica a

través del trabajo realizado por el Ballet Folklérico Nacional.
3. Uso e instrumentalizacién de la danza en Chile: El Ballet Folklérico Nacional

El Ballet Folklérico Nacional (Bafona)**’ surge a mediados de los afios 1950 de la mano de
estudiantes de educacion fisica dela Universidad de Chile, quienes influenciados por grupos de
ballets de la Union Soviética (principalmente de Igor Moiseyev) y del folklore de proyeccion
que estaba desarrollando Margot Loyola junto a Cuncumén, tomaron la idea de formar un grupo
artistico que mezclara el folklore de proyeccion musical con los bailes. Motivadas por la
iniciativa, Margot Loyola y Gabriela Pizarro colaboraron en el proceso de formacién del primer

grupo que mds tarde se transformaria en un verdadero ballet.

En 1965 se logré consolidad un pequefio grupo que llevé como nombre Ballet Folklérico
Nacional Aucaman, este grupo comenz6 a realizar giras a nivel internacional contando con el
apoyo del Ministerio de Educacion. La instituciéon logré captar el interés de varias
personalidades, entre ellas Amalia Herndndez y del core6grafo mexicano Rodolfo Reyes,

director del Conjunto Folklérico de Cuba, quien a finales de 1960 llegé a Chile a dirigir al

elenco para profesionalizar el trabajo.>*8

Durante este periodo, la formacidn inicial de Aucaman se dividid y quienes mantuvieron el
trabajo con Reyes adoptaron el nombre de Ballet Folklérico Nacional de Chile.?** Con este
nuevo nombre y nueva forma de trabajo, la compafiia comenz6 a gozar de gran éxito dentro del
pais y de extraordinario reconocimiento a nivel continental. Con la irrupcion del golpe militar

en 1973, Rodolfo Reyes fue torturado y gracias a gestiones diplomdticas del gobierno de

247 La informacion referida a la historia del Ballet ha sido recopilada principalmente del material informativo y
pedagdgico del Consejo Nacionalde la Cultura y las Artes del Ministerio de Cultura de Chile sobre el BAFONA.
248 A modo esquemdtico, la forma del trabajo coreogrdfico de Reyes se realizaba entre el primer y segundo
principio escénico, es decir, segin la creacidn,buscaba llevaralescenario de la manera masrealista las costumbres
chilenas, como también —en algunos casos— realizé puestas en escena en base a hechos histéricos estandarizando
algunos elementosde la cultura que buscaba representaren el escenario.

249 B] trabajo delballet se desarrolld bajo el techo de la Universidad de Chile y con el apoyo de Patricio Bunster y
con asesoria de académicos relacionados al estudio de las tradiciones, como las ya nombradas Margot Loyola,
Gabriela Pizarro.
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Meéxico logré huir del pais; otros miembros delelenco tuvieron que abandonar el pais en calidad

de exiliados.

Desde ese momento y quedando practicamente sin integrantes, el trabajo continué en manos de
Hiranio Chdvez — quien ya era parte del elenco — y en 1976 Raquel Barros dejo su puesto de
secretaria en la Universidad de Chile para quedar a cargo del Ballet. Aqui “su gran objetivo fue
crear un Departamento de Folclor del Ministerio de Educacion, proyecto con el cual el Bafona
practicamente desapareci: se suspendieron las presentaciones y se despidid a la mayoria delos

bailarines” (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes CNCA 2014, p. 32).

De este periodo (1973—-1977), la mayoria de las piezas fueron censuradas por su contenido
politico, mientras que otras tuvieron que cambiar de nombre, para evitar interpretaciones que
indujesen a alusiones al socialismo?>?, la tltima pieza en preparacion, que llevaba como tema
la matanza de Ranquil?®’!, quedé6 inconclusa. De modo que, en los primeros afios de la dictadura
militar, el Bafona qued6 practicamente inexistente, sin un verdadero cuerpo y con casi nulas
presentaciones, hecho que se explica — o ejemplifica — por el apagon cultural?>? que vivié el

pais.

A partir de 1977, con la creacion de la Secretaria de Relaciones Culturales y del Departamento
de Extension Cultural del Ministerio de Educacidn, se desprendid una nueva vision dela cultura
y dentro de todas las medidas, una de las mejores estrategias y que calzaba con la vision oficial
de cultura a una escala visible, fue la reestructuracién del Bafona, institucién que pasé a
depender del Departamento de Extension Cultural del Ministerio de Educacién. Su objetivo
principal seria la transmision la cultura nacional en el escenario de manera profesional. Para
ello se contraté a Pedro Gajardo, profesor de educacion fisica que le dio una nueva imagen al
Bafona, al comenzar su periodo, Gajardo despidi6 a gran parte del elenco por la apariencia
estética y “no rescatd ninguna pieza del periodo de Rodolfo Reyes por considerarlas ‘feas y

escolares’” (CNCA, 2014, p.33).

250 Un ejemplo de ello es la pieza “Navidad Salitrera” que paso6 a llamarse “Navidad Nortina” en 1973.

251 La masacre de Ranquil, ocurrida en 1934, fue el resultado del levantamiento de obreros, campesinos e indigenas
en laregion de la Araucania,que conllevd, por orden del presidente Arturo Alessandri Palma, a un enfrentamiento
armado con policias y militares, dejando mds de un centenarde personas muertas. La pieza coreografica buscaba
representar en el escenario la lucha que llevaron obreros, campesinos e indigenas durante el invierno de 1934.

252 Como ya se ha mencionado anteriormente, si bien desde el lado oficialista se negé que hubiera un apagén
cultural, queda a la luz que durante el primer periodo de la Dictadura (1973 — 1976) la violencia autoritara
traducida en persecucion, torturas y censuras, produjo un cese en las manifestaciones artisticas y culturales. Luego,
de manera supervisada comenzaron a surgir iniciativas y creaciones artisticas, pero respetando la ideologia del
régimen — es decir, sin una verdadera libertad de expresion (Rivera, 1985; Catalan,y Munizaga, 1986).

241



El trabajo que efectu6é Gajardo fue una verdadera estilizacion de la musica y las tradiciones
populares del pais, yendo atin un paso mds alld de la labor que realizaban los grupos de
proyeccion folkldrica, permitiéndole efectivamente una profesionalizacion del conjunto, en
donde él mismo considera que hay un antes y un después del Bafona, aclarando que “en cada
coreografia hay tres elementos fundamentales: alto porcentaje de raiz folk, sentido del
espectdculo y cardcter universal; si muestro algo muy localista una persona de otra cultura va a

quedar afuera” (Gajardo en El Clarin, 27.04.2007, s/n).

De esta forma, el ejercicio de Gajardo, al igual que el de Amalia Hernandez en México o el de
Igor Moiseyev en la Unidn Soviética, consistia en trasladar y transmitir elementos o costumbres
asociadas a la cultura nacional, a través de un espectaculo profesional en donde el movimiento
ha sido disefiado de acuerdo a lo “observado” en terreno, pero adaptado segiin los pardmetros
de la danza clasica y moderna. Es decir, es una representacion artistica de un elemento cultural
que fue modificado de su forma “en terreno” para la exposicion, con el objetivo de ofrecer un

espectdculo que satisfaga los gustos de la audiencia.

Asi, Gajardo es claro en sefalar que “[el trabajo del Ballet se caracteriza por tener] un alto
porcentaje de raiz folclérica... 75% aproximadamente, un alto sentido del espectdculo y un
lenguaje universal, basado en elementos escénicos, teatrales que les permitiera llegar al

extranjero” (Gajardo, 1985), afirmando ademas que

Cadavez que hago una coreografia nueva, todolo que hago es leer todorespecto
a esa cultura. Posteriormente vamos al trabajo in situ, en el lugar mismo y
después traemos especialistas en el area. (...) Depende mucho dela cultura, de
la dificultad que nos encontremos, hay culturas delas que se desconocen muchas
cosas, por ejemplo, sus instrumentos, su vestuario. Entonces muchas veces te lo
tienes que imaginar, tratando de no perder la identidad de esta cultura que

estamos nosotros en este caso creando” (Gajardo, 2013, s/n).

Estanueva facetaque le otorgé Gajardo a la compaiiia, cargada un profesionalismo y ofreciendo
un show colorido y amable, logré cautivar a las mds diversas audiencias?>3 — tal como esperaba

el régimen — haciendo sentir a la sociedad parte de una Unica cultura nacional chilena.

253 B] éxito en las presentaciones del Bafona y su llegada con la gente, se puede explicar por su sistema itinerante
de presentacionesen el territorio nacionale internacional. Desde sus inicios, la compafiia se presenta a lo largo de
todo el pais en los distintos escenarios. Por un lado, en zonas periféricas de la capital, como en regiones, las
presentaciones son gratuitas, logrando acceso a todo publico — normalmente también a quienes no pagarian una
entrada porun showde danza. Elotro formato (un pocomas exclusivo) es en teatrosy escenarios “mas exclusivos”,
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Potenciar una puesta en escena homogeneizadora de la cultura nacional a través de los bailes
fue uno de los mejores aciertos del régimen. Dicha practica gand rapidamente una positiva
evaluacion desde la administracién, asegurando que “este elenco ha dignificado nuestro
folclore, al darle un nivel de excelencia artistica y profesional a su espectaculo, saco al folclore
del reducido dmbito de las manifestaciones autdctonas espontdneas y logré concitar el
entusiasmo del publico chileno y extranjero” (Departamento de Extension Cultural, 1987, p.67).
Es decir, el conjunto lograba representar todos los intereses nacionalistas, ademds
promocionaba de manera atractiva la imagen romantica del chileno tradicional “el huaso”, del
arraigamiento a la tierra, etc., transmitiendo de lleno ‘el alma nacional”, y lo mejor de todo es

que funcionaba de manera “auténoma” o “neutra” al no hacer referencias politicas de manera

publica.

Por otro lado, también presentaba un show que encajaba perfectamente con el proyecto
neoliberal, ya que el Bafona funcionaba como una empresa turistica del Estado que vendia un
especticulo ligado a la cultura tradicional, logrando competir incluso en el mercado
internacional; de ahi también que su buena evaluacién se tradujera en comentarios como lo
“Significativo resulta que hoy el folklore sea tan valorado como cualquier expresion de las
bellas artes. Grandes empresas, en vez de invitar a una funcién de 6pera en el Municipal, se

disputan la presencia del ballet en sus reuniones” (El Arte Recorre Chile, 1988, p. 20).

A partir de este momento, el Bafona?3* logr6 consolidarse como el representante de la tradicién
chilena a través de la danza, siendo catalogad o como una institucidon portadora de la identidad
nacional. El profesionalismo de sus piezas cautivé a distintas escalas: a nivel social, se llegé a
tal grado dentro del territorio nacional, que a partir de 1980 comenzaron a surgir a lo largo de

todoel pais organizaciones que buscaron replicar el modelo deun ballet folklérico, compuestas

en donde se cobra para verla puesta en escena —aquiel piblico es otro, principalmente de la clase alta. Finalmente,
también estdn las presentaciones en elexterior, para llegar tanto a chilenos viviendo en el extranjero, como ademas
para mostrar “la cultura nacional” a potenciales turistas, empresarios y politicos, siendo etiquetado como un
“embajadorcultural” de Chile.

254 Pese a la favorable imagen que el Bafona estaba construyendo de Chile, es preciso sefialarque, en 1987, Pedro
Gajardo fue exonerado porcomentariosrealizados durante una gira por Argentina en contra del régimen militar,
siendo totalmente alejado del Bafona,pero no del folklore espectdculo. En mayo del mismo afio fundé su propia
compaiiia independiente, el Ballet Folklérico de Chile (Bafochi), agrupacion que mantiene la misma férmula de
trabajo que yahabiaimpreso en el Bafona y que gané rdpidamente popularidad en el paisy en el extranjero. Ambas
compaiiias son, hasta el dia de hoy, probablemente las més reconocidas tanto en la sociedad chilena, como en el
plano internacional, por lo que gozan no sélo de distincién y valoracién positiva en el espectdculo que ofrecen,
sino también de poder en cuanto a la seleccion delo que se presume es la cultura tradicional y nacional.
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por aficionados a los bailes y musica “folklorica”, la réplica se expandié atin mas, logrando la

adopcion de trajes y pasos de bailes, considerados como “originales”.

A nivel politico, el elenco se transformé en embajador de la cultura chilena, ofreciendo
especticulos en eventos politicos en representacion de Chile (cumbres, ferias internacionales,
ceremonias de organizaciones gubernamentales, actos deportivos, por nombrar algunos

ejemplos), como también haciendo presentaciones en Chile durante visitas oficiales de

mandatarios de otras nacionalidades.

Finalmente, a nivel educativo, los investigadores del equipo participaron activamente en la
concepcion de politicas educativas, como también en la elaboracion de material pedagégico
sobre los bailes y danza del pais, creando un esquema de los bailes nacionales segtin la version
oficial de gobierno. Ademds de tener una academia de formacion, tanto para bailarines, pero

principalmente para maestros de escuela, en materia de folklore.?3>

Con el retorno a la democracia, el Bafona se mantuvo intacto, consolidandose hasta el dia de
hoy como una instituciéon y empresa cultural dependiente del Estado. Su imagen no se vio

alterada con algin tipo de asociacién al régimen militar y su labor recibe la admiracién de gran

parte de la sociedad chilena.
3.1. La tradicion inventada — la labor social del Ballet Folklorico y su problemdtica

A través de una mirada histérica del Bafona, desde su creacion, su potencializacion y su
consolidacién, queda expresamente claro que, pese a ser una institucion cultural, al ser
dependiente del Estado, simboliza una visién politica de representacion, que ha sido trabajada

bajo pardmetros estéticos, en este caso de la danza.

Siguiendo la propuesta de Joann Kealiinohomoku sobre las compaiias de danza folkldricas, se

podria definir al Bafona también como

una organizacién patrocinada por el gobierno y compuesta por dotados
bailarines, bajo la direccién de un coredgrafo conocido. Este [el coredgrafo]

coordina y teatraliza la danza de la primera existencia en piezas de espectdculo

255 Fue gracias al buen desarrollo del Bafona y a lo que lograba transmitir en el escenario, que se cre6 con fondos
del Gobierno una comision de asesoria permanente, en donde se elaboraban entre otras cosas, unidades
pedagdgicas para profesores escolares sobre elementos culturales del pais (CNCA, 2014, p. 36-37). A través de
estas funciones se buscaba crear un caricter educativo de la compaiifa, pero también cercana a la imagen que el
Gobierno queria difundir, ajustada a un perfil méas bien “acomodado” del pais en donde solo se integraban los
elementos pertenecientes a la vision de nacidon que tenia el régimen.
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elegantes y atractivas, con el fin de presentar una amplia gama de expresiones

que representan las diferentes regiones del pais (Kealiinohomoku, 1972, p.392).

En concordancia con ello, la labor de los ballets folkldricos puede ser analizado desde varias
aristas, por ejemplo, siguiendo la teoria de fakelore, Gore y Koutsouba son claras en establecer
que ‘“cualquier representacion de la danza tradicional fuera de su contexto normal no es mas
que una 'imitacién’ y puede ser vista como una version artificial y adulterada de la 'original'”
(1992, p.30). Sin embargo, esta afirmacion es problemadtica al analizar el proceso que transmite
el baile desde una perspectiva social, ya que surge la interrogante sobre cudl es el original, cual

es el artificial y también en qué momento este baile artificial puede convertirse en una tradicion.

Por otro lado, retomando la teoria de Felix Hoerburger?3¢ (1968), quien sugiere diferenciar los
procesos del baile de acuerdo a sus existencias para distinguir entre el baile “original” y el
“resurgido”, se catalogaria la puesta en escena de los ballets folkloricos dentro de la segunda
existencia, haciendo un claro hincapi€é en que el baile es transformado para el escenario
cumpliendo otra funcién que la del baile desde su “estado natural” — que corresponderia a la

primera existencia.

Bajo esta teoria, es importante remarcar la funcion del coregrafo y/o formador de bailarines,
quien prepara, expone y ensefia, ya que la mayoria de los bailarines aprenden sus cuadros y
repertorios de un profesor dentro de un espacio formal de ensefianza, sin necesidad de tener
contacto con el grupo que buscan representar a través de la danza. Las formas y figuras a
catalogar como “nativas”, segun Shay no corresponden a las acciones que se pueden observar
en terreno, sino que corresponden a los estilos y formas del ballet que se ponen al servicio para
una puesta en escena folklorica, de modo que, segiin el autor “aunque una bailarina provenga

del campo, va a adquirir todos los demas estilos que figuran en el repertorio de la compania”
(Shay, 1999, p.32).

De esta forma, el bailarin sélo reproduce una bateria de formas y figuras de un baile, del que en
la mayoria de los casos desconoce su primera existencia y se forma dentro de la performativa

de la segunda existencia, que en muchos casos se crea sin necesariamente tener referencias

256 La teorfa de Hoerburger sobre las existencias del baile pueden analizarse de distintas maneras, si bien en este
apartado se centra la atencidn de manera general a la posibilidad de una primera y segunda existencia. En el
capitulo anterior se puede revisar otra lectura a su teoria en donde se propone que de un baile pueden generarse
masde dos existenciasde acuerdo a su proceso histérico-social, comoes el casodela cueca.
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reales sobre el baile. Y es precisamente aqui donde se genera un problema de multiples aristas

con respecto a catalogar un baile desde una primera y segunda existencia.

Al caso de los bailes en si, el problema es similar al fakelore y la busqueda por lo “original”,
por lo que resulta dificil detectar en totalidad la primera existencia de un baile y la construccion
que se hace a partir de ello. Junto a esto, Nahachewsky (2001) agrega que bajo esta formula, no
todos los bailes que poseen una primera existencia seran “transformados” a una segunda,
mientras que, dentro de la segunda existencia se encuentran dos tipos de bailes, por un lado, los
que derivan de una primera (el original), y por otro, los que surgen especialmente para el
espectaculo sin necesidad de tener un “antecesor” — es decir, el surgimiento de un baile que
desde sus inicios surge como una creacion artificial inspirada o pensada en alguna tradicién. Lo
que nuevamente llevaria alas preguntas acerca dequé es lo original y cuandolo artificial puede

transformarse en tradicion.

El otro problema que surge de acuerdo a la teoria de Hoerburger y el andlisis de Shay (1999)
son las lecturas sobre el rol del bailarin, quien se presenta — de acuerdo a su formacién — como
una marioneta dentro de un sistema simbdlico de representaciones, que cumple con una tarea
especifica y en su formacion ha sido ignorado el proceso de reflexion sobre la importancia y el
valor de personificar a un grupo determinado de personas, proceso que se ve dificultado porque
en la mayoria de los casos se desconoce al grupo en cuestion y la tarea consiste solamente en
reproducir las indicaciones del coredgrafo o director artistico. Si bien este punto es
controversial, ya que ataca de manera general la forma de trabajo de las compaiifas de ballet y
considera a los bailarines como reproductores, es también interesante rescatar el rol del bailarin

pues, es efectivamente la persona que estd transmitiendo el mensaje a través dela danzay quien

estd generando la conexién con la audiencia y no el coredgrafo.

Desde otra perspectiva, una tercera forma de abordar el problema siguiendo la diferenciacién
entre la practica de un baile “en terreno” y la puesta en escena, corresponde a la propuesta de
Nahachewsky (1995), quien distingue la practica a partir de una danza participativa y una
danza de presentacion. A modo de resumen, la danza participativa, tiene lugar en eventos de
la comunidad y suele ser mds bien un proceso espontdneo, en donde la clave estd en cémo se
siente y “disfruta” del baile, mientras que la danza de presentacion se cataloga como un
producto, que es presentado en un espacio formal, que es evaluado por cémo se ve y que genera
distancia entre la audiencia y el cuerpo de baile. Si bien ambas categorias se podrian
comprender como polos opuestos, el autor es claro en afirmar que poder diferenciar los bailes

en solo dos categorias corresponde a una idealizacién y, por el contrario, hay mds similitudes
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entre ambas, por lo que se pueden complementar entre si como una tipologia, con el fin de
analizar el proceso que puede desarrollar una danza de acuerdo a sus usos y puesta en practica,

principalmente cuando se quiere estudiar distintos tipos de elencos — amateur, semiprofesional

y profesionales —.

Mas alld del andlisis propio y comparativo que se pueda hacer de cada tipo de institucion, este
axioma de danza participativa—de presentacion, puede analizarse también desde el rol
educativo que cumple el ballet folklérico, en su labor fuera del escenario, ya que es
precisamente en este espacio cuando interacttia con la audiencia de manera cercana. El Bafona,
con su gran campafa educativa, comprende como parte de sus principales labores instruir a la

sociedad en temas de danzay tradicion nacional, que

cubre el dmbito formativo y responde a la demanda de organizaciones locales,
colegios, centros culturales y otras entidades con talleres, mediaciones, charlas
y clases magistrales, dictadas por integrantes del elenco musical y de danza en
los mismos lugares en los cuales se presenta el elenco, ademas de contar con un

espacio de formacion estable, con un programa académico y un cuerpo docente,

como es la Academia Bafona (Bafona, 2014, p.77).

Demuestra que su trabajo no es sélo de presentacion y que puede transformarse en un agente
clave en la transmisiéon de una danza, por medio de las actividades formales e informales que
realiza siendo mas bien un ente de participacion, al lograr entrar a la comunidad como portador
simbdlico de la tradicion. Con su cardcter imponente a través de las vivas y coloridas
coreografias, genera el anhelo dereproducir el espectaculo, no obstante, es a través del contacto
directo a través de las actividades con la comunidad, tales como talleres, seminarios y
conversatorios — en la mayoria de los casos gratuitos — que logra involucrarse de manera
afectiva y espontdnea con la poblacion, siendo aqui donde se funda mayor parte del éxito en

cuanto a la seleccion y reproduccion de la tradicion a representar.

Finalmente, otra forma con la cual se podria analizar el fendmeno del ballet folklérico —y que
para esta investigacion, complementada con los postulados mencionadas anteriormente, se
considera como la mds completa para comprender el problema — es a través de la teoria de
folklorismo de Hans Moser (1962) y Hermann Bausinger (1966) desarrollada en profundidad
en el capitulo II pero que, de manera suscinta, se comprende como una transformacién en donde
préacticas de la cultura pasan a ser una parte fundamental del folklore. Este proceso consiste en

una folklorizaciéon alterada de actividades (que fueron, o se creen ser) antiguas traidas al
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presente, pero modificadas de manera flexible y consciente en un entorno que ya no es el
“tradicional” para ajustarlas al gusto de la audiencia o consumidor. Es decir, se trata de una
transformacion con fines comerciales — e ideolégicos — de uno o varios elementos de la cultura
local para ser transmitido a una cultura de masas, sea esta nacional o internacional. EI
folklorismus o proceso de folklorizacion artificial es, en su esencia, un hecho neutral, que no
deberia catalogarse como positivo o negativo. Sin embargo, el problema que se destaca en el
caso de los bailes, radica en el trato y manejo de la préctica en su proceso de transformacion,

ya que en muchas ocasiones la modificacion ignora componentes claves.

Esta modificacién que ignora y/o altera elementos, se puede incluso observar, siguiendo a Shay
(2002), en que muchos de los movimientos y los pasos presentados no tienen relacién con los
bailes observados en terreno — teniendo como resultado que la danza folkldrica del siglo XX no
ha sido mds que una caracterizacién de ideologia e intereses (politicos y turisticos), siendo la
danza entonces, una “tradicion inventada” que es “el producto de expectativas sobre ciertas
representaciones” (Bausinger, 1966, p.68). Un claro ejemplo de ello lo presenta el mismo

Bafona en su cuaderno pedagégico:

en el acto “Los yermos” de la obra Arauco, Bafona representa la faena del trigo
realizada por las mujeres mapuche, utilizando el tradicional plato de trigo o
llepu. La coreografia se inspira y recoge elementos observados durante esta
actividad, pero estos se reinterpretan: los movimientos se estilizan y el llepu se
redisefa en respuesta a fines estéticos propios del lenguaje coreografico y de lo
que se intenta comunicar. Por tanto, el resultado de esta reinterpretacién (en la
musica, en la danza y en la puesta en escena) es una elaboracion del creador y
no es, necesariamente, la vision estética de las comunidades (Bafona, 2017,

p.32).

Si bien el Bafona se comprende como una representacion artistica, el problema que surge de su
trabajo es la politizacion del baile (o de una cultura) de grupos determinados de la sociedad —y
la alterizacion que se lleva a cabo para cumplir con tales objetivos, la misma institucion es clara
en sefialar que “en este sentido, es importante distinguir que la representacién puede ser mas o
menos realista, pero siempre es algo distintoa la realidad que representa.” (Bafona, 2017, p.31).
No obstante, a través de la danza la institucion se transforma oficialmente en la “encarnacion
de la nacion”, promoviendo en la sociedad un nacionalismo integrador, que considera todas las

culturas de un pais dentro de una pieza de danza.
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Este nacionalismo integrador resulta ser una de las herramientas mas poderosas que posee una
institucion cultural de representacion como lo es el Bafona, ya que tanto a nivel nacional como
internacional asegura considerar todoslos grupos sociales a través de sus representaciones, para
mostrar empatia, interés y apertura con la comunidad, obteniendo como efecto una asimilacién
del pais al escenario, que se traduceen la presentacion de una imagen-pais “perfecta”, olvidando
o ignorando problemas o crisis sociales, como lo fue por ejemplo durante el periodo de

dictadura, o actualmente los conflictos del pueblo mapuche con el estado.

A nivel turistico y politico se ha considerado frecuentemente que las danzas folkldricas de
espectaculo son una forma de expresion “inocente” apolitica, pero contrariamente, como ya se
deduce, las instituciones como el Bafona poseen y utilizan un poder simbdlico a través de la
promocion de una imagen oficial de lo que deberia ser un buen “ser nacional”, en palabras de
Bascom (1954) funcionan como un mecanisSmo que sirve para: realzar un imaginario,
validar/desacreditar de elementos culturales, ademds de ser una herramienta pedagégica y

control/ presién social apuntando al buen ciudadano, o en este caso al buen chileno.

Esta imagen oficial, que transmite ideales e imaginarios en la puesta en escena (de manera
consciente o subyacente) es también asumida por la poblacién, puesto que “la mayoria de la
gente acepta esta fantasia disfrazada de realidad, a través de la pretension de ser esta una
representacion auténtica dela herencia cultural del folklore (...) se imaginan a si mismos siendo
como o pareciendo ser esas imagenes representativas” (Shay, 2002, p.30), produciendo una
sobria desigualdad, que estd presente pero es dificil de identificar a primera vista, puesto que

es aceptaday legitimada en contextos nacionales como internacionales.

La aceptacion de patrones estéticos y de manifestaciones culturales por medio de la danza
institucionalizada, deriva en una apropiacion por parte de la sociedad, que tiene como
consecuencia una homogeneidad que corresponde a la “imposicion de una unidad orgénica a

una realidad heterogénea y compleja” (Lechner, 1988, p, 28), ya que

Se asume que las comunidades marginadas que ven a sus miembros dentro del
campo de la representacion se sentirdn mdas orgullosas de ser parte de dicha
comunidad. Y en aquellos que no forman parte de tal comunidad, aumentarédn su

comprension de la diversidad y fortaleza de tales comunidades (Phelan, 1993,
p.7).

Y desde ahi se pueden extraer y distinguir, siguiendo, en parte, el planteamiento de Amparo

Sevilla (1990, p.70-71), los siguientes elementos:
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1. La imposicion de modelos de belleza, patrones sociales y estéticos mas alld del
movimiento: como por ejemplo el fomento de marcados roles entre hombres y mujeres
en la sociedad. A nivel estético, por medio de la creaciéon de trajes, peinados y
magquillajes, con el fin de promover algo “mas lindo”.

2. Un proceso de cambio de las expresiones culturales pauteado por los intereses
comerciales, alos que las comunidades deben someterse (como atractivo turistico deben
reproducir el modelo de ballet) —como también pauteados por politicas culturales (leyes
de patrimonio, fomento a la creacién patrimonial, etc.)

3. Latransmision de una tradicién inventada, que representa sélo a un grupo del pais, pero
que ha servido para modificar las manifestaciones lidicas y los bailes mediante la
academizacion, la sistematizacioén y la puesta en escena. Promoviendo en la sociedad la

practica de un baile oficial, alejado de las costumbres propias de cada grupo.

A través de estos elementos se desprende el gran alcance que verdaderamente tiene el Bafona
y la industria cultural, pues a través de “hacer bailar al pueblo” han logrado calar en lo mas
profundo de la sociedad: las tradiciones y la idea de una identidad, sin importar el grupo social
o la zona geogréfica. Este poder adquirido con ayuda del Estado, de la prensa y de la industria
musical, ha servido para que el ballet formalice, por medio de la danza, lo que se comprendera
por tradicional, tipico, nacional y por ende impregnar en el inconsciente colectivo lo que es
propio de la cultura. Siendo entonces “la danza un simbolo poderoso, que no sélo alude al
mundo cambiante, sino que se convierte en un instrumento de cambio” (Giurschescu, 2001,
p-110), que puedeidentificar y recrear una cultura nacional, como a su vez segregar, en palabras

de Peggy Phelan, a los “unmarked”*>’ de la sociedad.

Del Bafona surge no sélo el espectdculo, sino que también las coordenadas pedagdgicas sobre
qué es lo que vale la pena de transmitir y que no. A través del emotivo y colorido show, la
institucién se presenta como un ejemplo a seguir —y es aqui, donde finalmente se observa que,
si bien la discusion en torno a compafifas profesionales de danzas folkléricas se ha basado en
lo dancistico y a veces en lo estético, constantemente se ha ignorado u olvidado el rol
sociopolitico de estas, como también que uno de los poderes mas grandes que posee es el de la
representacion, ya que esta es “una forma de poder: el poder de describir a otros de manera
verbal o coreograficamente. Las estrategias coreograficas de representacion logran poner en

primer plano algunos de los aspectos mas profundos y tacitos de los discursos nacionales”

257 A modo de resumen, Phelan entiende al unmarked, como el no identificado, lo no aceptadoen la sociedad, pero
que siempre esta presente como una “configuracion de la subjetividad”, que “sin tener un destino en particular, sin
limites dictados por su género, puede ser rastreado dentro y a travésde una gran drea o dmbito” (1993,p.27).
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(Shay, 2002, p. 224), principalmente porque desde el ejercicio “la representacion estd casi

siempre dellado del que mira y casi nunca del lado del que se ve” (Phelan, 1993, p.26).

Gracias a la representacion coreogréafica (folkldrica) se ha modificado el panorama dancistico
chileno, se ha logrado enaltecer una idea pulcra de “cultura nacional” que, ha sido aceptaday
pocas veces cuestionada desde su fondo, ya que el engranaje silencioso que lleva la elaboracion
de una pieza de danza-teatro es a primera vista menos nocivo de lo que podria ser un
enfrentamiento armado. Sin embargo, las consecuencias — sefialadas a grandes rasgos
anteriormente — terminan siendo un cese en la creatividad popular, de la que tanto ya se

admiraban los investigadores del folklore durante el siglo XX.
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Conclusion:
la danza como coreopolicia de representacion

Esta investigacion ha buscado exponer y analizar los factores que influyen en la composicion
de una tradicién asociada a la danza comprendida como un constructo social que, desde su
plasticidad, puede ser un elemento producido o manipulado con diversos fines asociados a
fortalecer la imagen de un determinado grupo de acuerdo a variados principios, tales como
creencias, geografia, edad, género, entre otros aspectos y que en su practica busca ser también

un simbolo de distincién y diferenciacion social.

A partir de ello, se observa que el rol de la danza puede contribuir de diversas maneras a la
legitimaciéon de un proyecto politico y cultural a través de una transmision estética del
movimiento que supone ser el espejo de la sociedad y, por tanto, se transforma en un reflejo de
lo que se le atribuye y a la vez se espera de sus integrantes dentro de un proyecto unificador
nacional. Desde otra perspectiva, también se reconoce que la misma danza en su capacidad
performativa puede ser una herramienta en oposicion a una ideologia politica. No obstante,
como se ha demostrado en este trabajo, queda en evidencia que la danza de carécter folklérico
o tradicional ha sido constantemente utilizada con fines de legitimacién politica para fortalecer
un ideal asociado a la nacién que, para el caso de Chile si bien se intensificé y uniformé durante
el periodo de la dictadura militar, se muestra como un fenémeno iniciado ya a fines del siglo
XIX, que ha sido promovido por distintos gobiernos y que se mantiene vigente hasta el dia de

hoy, marcando la pauta de lo que serd reconocido como propio, nacional y tradicional a través

dela accion ladica del baile.

A primera vista, resultaria dificil pensar que un baile folklérico pueda tener alguna implicancia
politica, puesto que una de las primeras ideas que nacen al presenciarlo o interiorizarlo en la
préctica, tiene que ver con un sentido de pertenencia y con una idea de tradicion que debe ser
salvaguardada, ademds de servir como un elemento de distincién y diferenciacion. Bajo esta
16gica, la danza tradicional se presenta como una actividad ludica y de diversion para quien la
observa y ejecuta, siendo una ocupacién aparentemente inocente que sélo busca transmitir

tradiciones y de paso promover una cultura nacional asociada a la imagen definida de un pais.

Altratar las danzas tradicionales en las escuelas o en presentaciones de asociaciones folkldricas
se piensa constantemente que ello no corresponde a un acto politico, puesto que la actividad es
neutra y no tiene orientaciones ni posturas politicas en el sentido faccioso del término. Sin

embargo, al observar el engranaje que conlleva la selecciéon y transmision de un baile, como se
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ha visto en este trabajo, se distingue que la actividad estd ligada intimamente a la politica en su

profunda dimensién ideoldgica.

Danza y politica no pueden tratarse por separado; estan conectadas desde lo mds intrinseco de
su praxis, aun si efectivamente puede variar la forma en que se representa: todadanza es politica
—y mucha politica es danza — de modo que, siguiendo a Lepecki (2012), se deben entender

como actividades co-constitutivas, en el sentido que

el arte no es una actividad humana de tipo estético que, si es necesario y en
determinadas circunstancias, también puede adquirir un significado politico. El
arte es politico en si mismo, porque es una operacion que contempla y presta los
sentidos y las acciones habituales del hombre no operativo, abriéndolos asi a
nuevos usos posibles (Agamben, 2008, p.140-141, también citado en Lepecki,

2012, cursivas afadidas).

Si bien esta observacion de Agamben se dirige al sistema de las artes en general, es también
una alusion precisa a la danza si se vuelve a pensar en ella como una técnica del cuerpo, que

opera a través de un razonamiento practico, por el que se puede trabajar el habitus.

Partiendo entonces desde esta primera nocién, que afirma que la danza es y genera politica, su
funcion se puede comprender como la “disposicion y manifestacion del cuerpo en base a otro
cuerpo” (Hewitt, 2005, p.11). Es decir, la sujecion al Estado por parte del sujeto. A partir de
ello puede dimensionarse el poder de la danza, que entrelaza diversos factores y actores,
dejando abierta la interrogante sobre ;qué tipo de poder es el que puede ejercer una practica

ladica o una manifestacion artistica?

La respuesta se encuentra en la interpretacion realizada en el dltimo capitulo de esta
investigacién, en donde el métodoha sido llevar a todoslos actores del folklore, politica y danza
a un hecho concreto como lo es la prictica institucionalizada. En este capitulo se especifico
como han funcionado las diversas estructuras sociales en virtud de formar una imagen-pais por

medio de la danza y como, desde una puesta en escena o unidad pedagdgica, cobran sentido

afios de investigacion académica y de intenciones politicas a nivel gubernamental.
Varios puntos de comparacién y andlisis merecen ser evocados:

El primero tiene relacidon con los métodos (division y periodizacién) que prevalecen hasta hoy
en la investigacion sobre danzas tradicionales o folkloricas y danza clésica (ballet o

contemporanea) en Chile. Vale remarcar que si bien en la puesta en escena ambas danzas
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(clasica y folklérica) pueden desarrollarse en complementariedad y sin oposicion, en el drea de
la investigacién son muy escasos los trabajos que han hecho converger estos dos géneros de

danza.?58

Sin embargo, se puede considerar que esta dindmica corresponde a un proceso relativamente
normal del desarrollo de la danza como objeto especifico inscrito en una disciplina de
investigacion. Es importante recalcar que en Chile las publicaciones cientificas en esta materia
se encuentran en un estado embrionario. Recién a partir del 2000 se observa la aparicion
constante de una literatura al respecto; ello se inscribe hasta hoy en una paulatina continuidad
que propicia a su vez las instancias y espacios para reflexionar en este fendmeno y pensar

criticamente la danza desde una perspectiva académica.

Un segundo punto que marca esta investigacion es el rol del folklore y la danza como disciplina
en concomitancia al plano politico. No s6lo la danza es politica, el folklore como disciplina
también ha estado ligado desde su génesis al aparato politico. Al recordar que la disciplina se
forj6 inspirada por ideal romanticista, fue este mismo ideal que hizo penetrable su utilizacion
en regimenes autoritarios, presentindose como una disciplina al servicio de la cultura nacional
de regimenes y dictaduras. En este sentido es importante remarcar en un proceso visible en
Chile referente al folklore y a la danza y que tiene que ver con sus usos y formas en contextos

politicos.

Desde su origen, el folklore en Chile, como en todo el mundo, fijé su idea romdntica en la
recoleccion y preservacion de la tradicion popular asociada al pueblo. La discusién en torno a
quien era o deberfa ser el pueblo tuvo variaciones en la interpretacion de acuerdo a los
investigadores o a los momentos politicos, obteniendo asi: un pueblo asociado al mundo
campesino; un pueblo ligado a los segregados, es decir el bajo pueblo; un pueblo relacionado a

los obreros; un pueblo coligado con una “clase media”, entre otros arquetipos.

Esta forma de comprender el pueblo fue la que forj6 las distintas visiones del folklore desde la
investigacion académica y desde la practica, lo que permiti6 que el folklore estuviera siempre
presente en el inconsciente colectivo y al servicio de una politica nacional de Estado. Asi se
distingue, por ejemplo, el folklore de Rodolfo Lenz, los estudios de Benjamin Vicuiia

Mackenna y de Eugenio Pereira Salas, los trabajos de Violeta Parra y Margot Loyola, como

también los de Raquel Barros y Manuel Dannemann, entre otros.

258 1os trabajos de Margot Loyola podrian considerarse como los poco que efectivamente logra complementar la
documentacion de la danza folklorica con herramientasutilizadasen la danza “clasica”a través de la elaboracion
de notaciones para la ensefianza.
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Esto conduce a observar que el folklore ha servido como una herramienta transversal de
identificacién en Chile, tal como se aprecia en los dltimos afos de historia del pais. El folklore
sirvi6 tanto a la Unidad Popular de Salvador Allende, a través de su proyecto sociocultural
forjado por intelectuales y artistas, muchos asociados a la Nueva Cancién Chilena, en donde la
nocion del pueblo obrero ocupaba un rol principal. El folklore sirvi6 también a la dictadura
militar de Augusto Pinochet, cuyo proyecto sociocultural buscaba restaurar y sanar una
sociedad chilena infectada por el “cadncer marxista”, y asi el elemento folklérico estuvo

orientado a volver a la imagen campesina de la zona central del pais.

Este desarrollo del folklore, aunque pudiera pensarse, no coincide con el proceso de la danza
como herramienta politica del Estado en Chile. La danza tradicional como simbolo nacional se
utiliz6 deliberadamente dentro de un proyecto politico recién en dictadura. Este hecho, que

podria parecer sorprendente, se debe pensar de acuerdo a la historia de la danza en Chile, que

guarda relacion con los procesos tardios de consolidacién de la prictica en el pafs.

Como por todo fendmeno de expresion, que se podria afirmar que la danza ha estado presente
en Chile desde mucho antes de su independencia. No obstante, los procesos que llevaron a
formalizar la danza fueron difusosy discontinuos. Una vez que la danza fue institucionalizada,
comenzd el interés de expandir la préctica hacia los bailes tradicionales — que siempre fueron
practicados, pero en contextos informales — y fue recién a partir de ese momento, a mediados

de los afios 1950, que comenzé la promocion del folklore dancistico.

Resulta complejo distinguir la danza folklérica como herramienta politica durante la Unidad
Popular, ya que si bien se mantuvo la creacion artistica en el Ballet Folklérico Nacional — que
si posefa un repertorio politico —, no existe una informacion formal sobre los intereses
gubernamentales de potenciar esta compafiia como “embajadores culturales”. Por el contrario,
la documentacién muestra el rol protagénico de la danza expresionista de la mano de Patricio
Bunster y el Ballet Nacional de Chile, como también de Joan Turner y su Ballet Popular, que
buscaba llevar y ensefiar la danza en general a los sectores mds apartados 'y segregados del pais
bajo el rotulo de la llevar “cultura para todos”. Esto corresponderia también a la vision del

proyecto cultural que buscaba romper la idea de un arte elitista®>®, haciendo la danza accesible

para todala sociedad.

259 Una visién completa sobre el proyecto sociocultural de la Unidad Popular se puede encontraren Martin Bowen
(2008).
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Situacion totalmente distinta a la dictadura, en donde tras el apagén cultural, rdpidamente se
buscaron las herramientas para producir y potenciar unaidea de cultura nacional. Siguiendo los
ejemplos de otros regimenes autoritarios, como el de Francisco Franco en Espaiia, una buena
estrategia fue resucitar una institucién cultural como el Ballet Folklérico Nacional, para
posicionarlos como portadores de la tradicion en el pais, como asignarles el rol de embajadores
culturales de Chile en el exterior y desde ahi generar diversos decretos de ley para fortalecer el

proyecto cultural.

Dicho esto, se puede comprender que fue recién a partir de fines de 1970 que se formaliz6 la
préctica y la ensefianza de la danza tradicional de una manera sistemdtica, y que en su forma

basica sigue manteniéndose hasta el dia de hoy a través de las unidades pedagégicas en las

escuelas, en la formacion docente, como también en la puesta en escena.

Otro punto importante a considerar, mas alld del plan oficial y de los mecanismos que ha
utilizado el Estado, tiene que ver con las configuraciones que se han hecho de los bailes, como
se consigna en el tercer capitulo; dichas orientaciones repercuten en estrategias de
instrumentalizacién como se observan en los capitulos cuatro y cinco. Como se ha dicho, estas
clasificaciones de los bailes fueron realizadas a lo largo de la historia por académicos que, de
alguna u otra manera, instruian sus trabajos de acuerdo a determinadas lineas de investigacion

o bien ideologias politicas.

Estas investigaciones, como por ejemplo las de Eugenio Pereira Salas, Margot Loyola, Raquel
Barros 0 Manuel Dannemann estructuraron no s6lo un campo investigativo, sino que ademas
sirvieron directamente al Estado para configurar su imagen-pais de acuerdo a los bailes
aceptados. Lo que trajo como consecuencia directa la falta de diversidad en la practica
dancistica, principalmente en establecimientos educacionales que son el primer lugar de

conocimiento y legitimacion de una identidad nacional forjada a través del baile.

Al comparar estos trabajos que se rotulan como una “base” pedagdgica y otras investigaciones
que desarrollan puntualmente un baile dentro de una festividad, o el baile como manifestacion
cultural como parte de una comunidad. Se puede identificar la dicotomia entre el baile que se
ensefia en la escuela, similar al de la puesta en escena, y el baile que se ejecuta como expresion

lidica que responde a la cultura de un grupo determinado dentro del pais.

Bajo esta premisa, se comparte la nocién otorgada por Shay (2012) en distinguir la existencia
de tradiciones paralelas, que apuntan por un lado a la tradicion del escenario y la ensefianza

institucional, y por otro a la tradicion observada en terreno. Con ello se podria hablar de una
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tradicion formal, que ha logrado instaurarse en un plano politico y educacional gracias a los
trabajos académicos que han servido como argumento y soporte. Mientras que, en paralelo, se
observa otra tradicion marginal, que ha sido en parte segregada de la investigacion, pero que
tiene un grado de valorizacién e importancia mucho mds grande en la comunidad o en grupos
determinados que la tradicién formal — que puede verse incluso como ficticia al no corresponder

con la forma de vida de vidade los grupos en cuestion —.

A partir de esta tradicion paralela el Estado puede ejercer su poder simbdlico desde la danza,
apropidndose y haciendo suyas las manifestaciones culturales, que también permiten la
legitimacion social a través de la denominacién de una danza nacional. Esta denominacion
supone ser la expresion maxima del pafs, su reconocimiento y su practica operan como forma

de distinguir e identificar el valor de la nacién.

Este proceso de apropiacion y legitimacion de bailes folkléricos en Chile surge desde la
necesidad de crear un proyecto cultural nacional que responda a una visiéon de Estado, de donde

se destacan, siguiendo a Sevilla (1992, p. 15-37 y 195-199), los siguientes puntos:

1. Lacreacién de simbolos que puedan generar un sentimiento de pertenencia transversal
en las diferentes clases sociales para generar una identidad nacional que a su vez
construya y refuerce una estructura econémica y social. Estos simbolos integradores
buscan también prevenir y evitar conflictos de clases, al suponer que todos son iguales.

2. Laidentificacion y seleccion de estos simbolos, que componen la cultura nacional, trae
consigo no sélo la apropiacion de manifestaciones delas clases dominadas, sino también
es un ejercicio de discriminacion. La apropiacion se encuentra por medio de la seleccion
de précticas, que luego, a través de otra narrativa, se presentan como “lo nuestro”, en
donde también se dice integrar a los grupos sociales historicamente conflictivos “el
reflejo de nuestra sangre araucana”, “orgullo de tradicion minera”, “la gente humilde
que ha levantado la nacion”. La discriminacién también forma parte de la narrativa a
partir de la diferenciacion “de tradicion extranjera, no es propio”, “corresponde a una
moda”, “apenas se conoce”. A partir de aqui surge también una modificacion que puede
incluso generar y proyectar como inédita una practica gracias a la etiqueta de “nacional”.

3. Bajo esta logica, la danza como simbolo patrio, contribuye también a la formacién
espiritual que permite crear una diferenciacion de otras naciones. Por esto se seleccionan
bailes a los que se le puedan atribuir diversas cualidades para luego catalogarlos

finalmente como “lo mas auténtico de Chile” o el “reflejo mas fiel del alma nacional”.
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En este sentido, se corrobora la analogia realizada sobre Bourdieu y Mauss hecha en el primer
capitulo; en cuanto se reafirma que la danza es un capital simbdlico del cuerpo, por donde el
Estado puede ejercer diversos mecanismos de dominacion y violencia simbdlica para legitimar
un sistema politico a través de las técnicas del cuerpo que han sido internalizadas y

normalizadas como propias a través de la educacién. Si se comprende que el

papel del Estado no es s6lo como Antonio Gramsci lo definid, en el negocio de
"educar el consentimiento”, sino que mdas bien se hace posible dicho
consentimiento, no a través de algtn proceso abstracto de "internalizacién", sino
moldeando el afecto apropiado y razonado, dirigiendo los malabarismos

afectivos, sirviendo a algunos vinculos afectivos y estableciendo otros, mediante

la adjudicacidondelo que constituia los sentimientos morales (Stoler, 2008, p.69).

La danza juega aqui un rol fundamental, puesto que como medio de expresion es el vehiculo
perfecto para crear y moldear un sentimiento de pertenencia y de orgullo nacional. A través de
la danza se puede generar el doble vinculo de identificacion y afecto de una comunidad con un
Estado mediante la prictica consensuada de una expresion preconcebida con fines politicos y

sociales, 1deoldgicos, en suma.

Sin embargo, es necesario hacer aqui una distincion fundamental con respecto a la danza que,
como técnica del cuerpo, deposita su poder en las propias técnicas que se pueden poner en
marcha para desarrollar este “poder virtual”, en palabras de Langer, o “poder simbodlico” segin
Bourdieu, ya que en la danza “la adquisicién de técnicas enmarca la participaciéon que produce
el consentimiento para ser gobernado, las acumulaciones técnicas ocultan efectivamente el

control sobre el cuerpo -la coercién- que es el tultimo recurso del Estado para regular la

sociedad” (Martin, 1998, p. 156).

Para el caso de esta investigacion se reconoce que la técnica mas poderosa de la danzaes la
creacion coreografica, puesto que es la coreografia la que estructura el sistema de movimientos
con el fin de transmitir una idea. Asi se podria afirmar entonces que la danza es la actividad y
que la coreografia corresponde a la forma que adquiere dicha actividad (Cveji¢, 2006), de modo
que la coreografia es una realidad disfrazada de ficcion, puesto que se construye como una

forma de manifestar y dejar en evidencia el orden social en el que se constituye. La coreografia,

como una técnica de la danza, se podria concebir, de acuerdo con Martin (1998) como

una situacion en la que el proceso de produccion y su producto — el cuerpo que

baila y el baile del cuerpo — estdn estrechamente unidos a los cuerpos locales y
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en la que una afiliacién atribuida muy por debajo de los tipos de participacion
en la esfera publica politica prometidos por la ciudadania sustantiva puede, sin

embargo, ser percibida como una forma despolitizadora de profilaxis (p. 178).

Con ello, y segtin a Hewitt (2005), la coreografia debe ser entendiday analizada mas alla de la
imagen o metdfora que supone proyectar, puesto que es la materia prima que regula la central
expresiva de la funcién politica, que puede, a su vez, manipular los cuerpos en relaciéon a

determinados intereses.

Hecha esta aclaracion, se puede comprender que en Chile la formalizacion de una “tradicion
nacional” se ha estructurado en base a la reproduccion de coreografias que presumen sintetizar
las manifestaciones culturales encontradas a lo largo y ancho del pais. La danza se ha puesto al
servicio del Estado a partir de sus coreografias, como herramienta prefabricada de la cultura
nacional. Esta aseveracion se justifica desde dos perspectivas: en primer lugar, por la forma en
que se han investigado las danzas folkldricas, consistiendo, en la mayoria de los casos, en la
recopilacion de datos sin mayor informacién al respecto, teniendo como resultado un
compendio de pasos y miusica para la reproduccion, una especie de inventario o catdlogo que
asemeja un mode d’emploi cultural del cuerpo (Franko, 2006, p. 38). En segundo lugar, se
transpone a la préctica escolar, en donde la unidad pedagdgica sélo indica la ensefianza de
determinados bailes (coreografias) delpais para su reproduccion escénica, sin otorgar el espacio
para la reflexion y el aprendizaje sobre las circunstancias sociales de la practica. Con ello se
sugieren dos alternativas: la primera, otorgar mds flexibilidad al curriculo para potenciar la
ejecucion de bailes de acuerdo a la regién donde se desarrolla, con el objetivo de no transgredir
la cultura propia del estudiante; en segundo lugar, acompafiar la ensefianza de una reflexién que
permita pensar la alteridad y la diversidad al interior de un mismo Estado, entregando

informaciones adicionales sobre la realidad en que se practica.

El éxito de la puesta en escena del Ballet Folklorico Nacional también reside en la creacion
coreogréfica, es la coreografia acompanada de la narrativa lo que seduce al publico y desde ahi
se articula la danza folklérica también como un producto para las masas y como herramienta

politica.

Remitiéndose al rol y a las funciones del Bafona en Chile, aspectos desarrollados en el quinto
capitulo, destaca la imagen de una institucion cultural financiada con fondos del Estado para su
produccion artistica y labor docente. La funciéon del Bafona, consiste en la fabricacion
profesional de una puesta en escena de la tradicién oficial a través de un conjunto de cuadros

coreograficos con temdticas relacionadas al folklore. Estas piezas de danza-teatro son de ficil
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acceso al publico, puesto que, al ser subvencionados por el Estado, gran parte de las
presentaciones son gratuitas y ademads tiene un gran alcance en diversas regiones del pais, como
también en las periferias de la Region Metropolitana. Junto a ello, la compaiiia cuenta ademas
con una academia para la formacién de docentes escolares en temas referentes a la produccién
de piezas de danzas folkléricas, ademads la labor pedagdgica también incluye la publicacién de
material pedagdgico para la comunidad educativa en general, en donde se indican formatos de
clases y elementos a considerar para la creacion coreogréfica. Un tltimo punto de las funciones
del Bafona tiene que ver también con su trabajo en el exterior, en donde se presentan como
embajadores del pais, llevando a escenarios internacionales la imagen festiva y vernacular de

Chile.

Considerando esto, se puede afirmar que el Bafona aparece como una herramienta del Estado
para inculcar una tradicién. En esta institucidon se encuentra depositado todo el trabajo de los
investigadores del folklore; el Bafona propicia asi es una forma de leer la historia politica del
pais a través de sus danzas?%, que han buscado fijar una imagen nacional a través de la

articulacion de manifestaciones culturales para construir un producto artistico y de mercado.

En este sentido, el Bafona, entendido como un vehiculo de expresiones culturales de la nacion
a través de movimientos concebidos simbdlicamente, representa la forma mds visible de los
intereses politicos que, a través de una valorizacion exhortada del folklore y de un ideal de
nacion, buscan estructurar un orden social a través de la eleccion vy filtracion de patrones de
movimientos que suponen ser inclusivos y transversales. Considerando esto como algo critico,
podria incluso afirmarse que la forma de trabajar del Bafona se logra reducir a un modo de
produccion coreografica que, a su vez, percibida como una expresion, estd subsumida a este

modo de produccion, entendiendo que

un modo de produccién es una combinacién porque es una estructura que impone
una serie de elementos en una unidad. En el modo de produccion, la forma en
que la estructura domina sus elementos determina la forma especifica que adopta

(Althusser, 2010, p.56).

260 Egta reflexién se hace principalmente considerando el cuerpo como depositario de historia, si se piensa desde
la perspectiva que la sociedad habita en el cuerpo y el cuerpo habita en la sociedad. La danza como forma de
expresion es el resultado de todo un proceso histoérico que ha vivido el cuerpo y le ha sido heredado, porende, sus
movimientos ya estdn cargados de un cardcter social que se ha ido fabricando de acuerdo a procesos politicos y
que el sujeto ha internalizado sin prestaruna mayoratencion a ello. De modo que, si se conoce de alguna forma la
historia del pafs,también se pueden comprender muchasde las formas coreogridficas del Bafona,que apuntan en
algin grado a procesos de dominacion cultural por parte del Estado y de una clase dominante. Si no se conoce la
historia, también podria serun ejercicio preguntarse: ;porqué o en base a qué se construyen las piezas dancisticas
que se presentan dentroy fuera del pais?
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Los resultados de establecer la puesta en escena del Bafona como un modo de produccion
coreografica, traen consigo diversas implicancias, que se podrian incluir también dentro del

proceso de sujecion que acompaiia su prictica.

Sujecién por parte del bailarin, el cual, por un lado, asume un rol pasivo en la ejecucién de un
baile, al efectuar la serie de movimientos que conforman la estructura coreogrifica,
transmitiendo un Scheingefiihl, o sentimiento aparente, fabricado con anterioridad e
internalizado bajo un proceso del habitus por medio de un razonamiento practico. Por otro lado,
en la formacién dancistica el bailarin debe ya responder a una estética — normalmente de
mercado — en cuanto debe cumplir con una apariencia e indumentaria, ejecutar de una manera
adecuada los movimientos, responder a una disciplina del cuerpo, como también aprehender a
internalizar los Scheingefiihle que debe proyectar en el escenario. Expuesto de esta manera, al
realizar a la perfeccion esta herramienta de la danza, los bailarines se asemejan a lo que podria
interpretarse como dancing machines (McCarren, 2003), al utilizar el cuerpo de manera
equivalente al de una maquina. El cuerpo actia, asi como motor dentro de una l6gica mecénica

de funcionamiento en la danza, que no mecaniza el movimiento, pero si la forma dereproducirlo

generando “una idealizacion de la destreza performativa del cuerpo” (McCarren, 2003, p.9).

Si bien las técnicas del cuerpo, desarrolladas en la coreografia, constituyen el razonamiento
préctico por el que se ejerce una dominacion simbdlica en la imposicion de una cultura nacional,
es también pertinente resaltar el rol del bailarin desde su perspectiva como mdquina del baile,
como ejecutor de la estructura dancistica, puesto que es precisamente esta imagen la que se
transmite potencialmente al espectador. En la funcién del bailarin como ejecutor descansa el
éxito o fracaso de un baile folkldrico, asi como la puesta en escena como parte del proyecto
nacional?®’. Con esta observacion, la investigacion pretende dejar abierta la reflexion sobre el
rol del bailarin comprendido como un elemento importante para el andlisis al querer observar

criticamente los efectos de una puesta en escena determinada.

De acuerdo a los puntos aqui expuestos, se puede afirmar que danza y politica estan
estrechamente unidas y que, a través de la coreografia, como acto performativo, puede

transmitirse una diversidad de informacién.2®2 En Chile esta herramienta ha sido

261 Si bien aqui se destaca el rol del bailarin, no puede olvidarse también el rol del coreégrafo o del maesto de
escuela, ya que es un sistema articulado y todos los actores contribuyen al éxito en la imposicion de esta estructura.
No obstante, se ha querido aquiremarcarsu labor, al ser la cara visible del sistema completo al observarla puesta
en escena.

262 1os ejemplos son numerosos en el plano global y van desde la escenificacion de las danzas de guerra de la
cultura maori queilustran la idea nacionalde Nueva Zelanda en el extranjero (que incluso se puede apreciarcomo
especticulo ceremonialen la inauguracién de partidos de Rugby) a las representaciones del Dabke, baile folklérico
propio de Siria, Libano, Jordania y Palestina. Este baile actualmente se utiliza tanto en Palestina como en Israel
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constantemente utilizada para construir un imaginario respecto a una tradicion ligada a un
proyecto nacional. Asi el folklore como disciplina y el Estado desde su oficialidad han
confeccionado una tradicién folklérica dancistica inventada, por la cual se han querido
promover proyectos e ideales politicos asociados a la nacién. En esta linea, se concibe en este
trabajo que el rol de la oficialidad ha consistido en crear una, en palabras de Lepecki (2012),

coreopolicia a través de danza folkldrica.

Comprendiendo la policia, segun Ranciere, no como una “una funcién social, sino una
constituciéon simbdlica de lo social” (2008, p.31), es un elemento que ya esta definido y
construido socialmente, que tiene como objetivo regular y legitimar la reproduccion del
movimiento individual o colectivo, asegurdndose de que el sujeto se mueva y accione como
estd determinado y como se les ha ensenado (a través del habitus, por ejemplo). En este sentido,
se comprende que se han utilizado las danzas folkléricas desde una forma coreopolicial, en
cuanto a través de ellas se puede regular la accion del movimiento, si se considera lo policial

COmo una

ley general inclusiva que determina las formas de participacion, determinando
primero los modos de percepcion en los que se inscriben. (...) es la divisién del
mundo y de los mundos. Esta division debe entenderse en el doble sentido de la
palabra: por un lado, lo que separa y excluye, por otro lado, lo que permite la

participacion (Ranciere, 2008, p.31).

La danza folklérica como una accidn coreopolitica asume entonces la mediaciéon vy
regularizacion del habitus, por medio dela coreografia de elementos prefabricados socialmente.
Es decir, se asegura de que se mantengan los patrones de movimiento y no se altere el orden

social por medio del cuerpo.

Con esta interpretacion, vale ahora retomar la pregunta realizada al inicio de este apartado sobre
el tipo de poder que puede ejercer la danza, sea esta una practica lidica o una manifestacion
artistica. Larespuesta aqui coincide con la nociéon de Shay (2002) y también de Sevilla (1992),

en que el poder de la danza folklérica reside en su representacion, entendida como una forma

de empatia corporal.

como elemento de reivindicacion frente al conflicto de ambos paises, presentdndose ademads bajo la categoria de
baile nacional. Si bien se mantiene la tradicion de bailarlo durante la primavera en la regién y durante festividades,
su connotacién es ideoldgica y promueve una idea de afirmacion identitaria asociada al folklore frente a los
territorios ocupados.
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La danza folklérica propone en su coreografia representar diversos grupos sociales, supone
asumir la posicién deun grupo determinado al prestar atencién a sus manifestaciones culturales
y reproducirlas. Se forja asi una empatia, puesto que los individuos pertenecientes al grupo se
consideran integrados y valorados, generdndose asi un sentido de identificaciéon y
reconocimiento patridtico mediante el discurso “integrador”. Asi se puede advertir que su
reproduccién en espacios formales combina dos elementos claves de la sociedad: la tradicion
nacional y la disciplina dela danza institucionalizada. Con la utilizacién dela coreografia como
herramienta de produccion cultural, se construye una estrategia de representacion normalmente
desconocida o ignorada, pero que resulta ser lo mas poderoso, ya que por medio de la estructura

coreogréfica se transmite de manera no verbal una narrativa ideoldgica.

En el ejercicio coreografico se encuentran todas las herramientas de inclusion y exclusion social
mediante la seleccion de elementos que se considerardn para ejecutar un baile, respondiendo al
reflejo deuna realidad politica y social, puesto que “el orden coreogrifico determina quién tiene
la competencia para qué actividades y donde y como estas actividades se llevan a cabo
adecuadamente” (Apostolou-Holscher, 2015, p. 124). El poder de la representacion se daen la
medida que estas estructuras son masivamente difundidas a través del trabajo pedagdgico en la

escuela y la labor de una institucién cultural financiada por el Estado, que no son mayormente

reflexionadas y pasan a ser un patron de reproduccion “inocente”.

No obstante, es precisamente esa imagen “desprovista” de implicancia la que estd en juego,
puesto que es capaz de transmitir por medio de una iconografia consensual una idea nacional
bajo en un contenido “cotidiano”, teniendo la capacidad de “representar, describir y encarnar la
esencia de la una identidad que comparten millones de habitantes de un estado-nacion
determinado” (Shay, 2002, p.228). A partir de esta capacidad empadtica, el baile genera en la
sociedad una aceptacion sin lugar al cuestionamiento, y desde ahi puede ejercer los diversos
tipos de dominacién y manipulacién, que demuestran tener una serie de consecuencias — como
se deja en evidencia en el quinto capitulo —, que van desde la alteraciéon de una practica, la

produccién de mercado, como también la modificacién de formas de vida en un grupo social.

Ante esta interpretacion, esta investigacion ha buscado mostrar las formas y mecanismos de
cOmo se construyen estas estructuras de poder simbolico a través de la danza, mostrando los
actores y la forma en que se ha configurado de alguna manera la estructura que acompaiia los
bailes folkloricos que hasta hoy son material de trabajo en la escuela y en la escenificacion.
Este trabajo presenta una pequefia muestra sobre los modos en que se ha articulado una
herramienta como los bailes folkléricos como préctica social transversal, pero dependiente de
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una clase dominante, con el esfuerzo de abrir e incentivar una reflexién sobre el modo que se

recepcionan y reproducen los bailes tradicionales.

En este sentido, es importante mencionar que las conclusiones que se puedan extraer de esta
investigacion en ningliin momento tienden a interrogar la legitimidad de la creacion artistica de
instituciones como el Bafona, como tampoco la educacion relativa a las posibles tradiciones
nacionales. Por el contrario, se ha buscado comprender los mecanismos de la valoracion y
conservacion de las manifestaciones culturales chilenas. Sin embargo y frente a los constantes
procesos sociopoliticos que se enfrenta el pais, parece pertinente analizar la forma en que estos
se han estructurado; ello con el objetivo de promover una verdadera integracion cultural y
generar los espacios en donde puedan convivir todas las manifestaciones dancisticas existentes
sin la necesidad deexcluir a un grupo o comunidad, suponiendo que este no encaja en el ideario

que un determinado proyecto de Estado persigue.

La danza como estrategia politica también ofrece los elementos claves para discernir entre lo
que, como comunidad, se quiere adoptar y lo que no. Asi, retomando la idea introductoria de
Serementakis (1994), se espera con este trabajo haber levantado el suficiente polvo para hacer
dela danza folklorica también una coreopolitica de representacion. En donde la danza no sélo
sea percibida como un elemento de exhibicion, sino que sea aprehendida como una técnica del
cuerpo inherente a una cultura que se asocia a Chile y que, desde alli, desarrolle su poder de

representacion de acuerdo a los intereses de la comunidad.

Si se considera que, desde la Independencia, Chile ha llevado a cabo un proceso de
homogenizacion cultural — y que se ha intensificado con la globalizacion —, dejando como
consecuencia un déficit de espesor cultural, catalogado como un “multiculturalismo mutilado”
o una “interculturalidad abortada” (Subercaseaux, 1999). La cueca, como baile nacional, ha
contribuido no sdlo a fortalecer no sélo una narrativa histdrica, sino también desde la
racionalidad préctica ha internalizado el proceso homogenizante. No obstante, al concluir esta
investigacion, se distingue que son precisamente los bailes folkléricos — y no sélo la cueca —,
los que pueden intervenir de una manera particular frente a la adaptacion y a la transformacion
cultural que exige la globalizacién, ya que a través de esta manifestacion cultural vehiculan
valores y caracteristicas asociados a lo nacional, enfrentando al pasado y proyectdndose al

futuro.

Ante este panorama y los desafios que presenta el siglo XXI, reflexionar por medio de la danza
folkldrica permitird “revisar la historia de Chile y valorar lo que realmente nosotros somos y

tenemos” (Montecinos, 1998, p.C13). Tener claro los procesos histéricos y politicos que han
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acompafiado el fendmeno de la danza tradicional permitirdn distinguir el ejercicio de la
coreopolicia, pero también tener las herramientas para fomentar una coreopolitica.
Corepolitica que respeta una vision oficializada de la danza, pero a su vez reconoce y empatiza

con el multiculturalismo del paisaje dancistico nacional.

Gabriela Mistral, haciendo alusién al escudo nacional chileno, afirmaba que “algunos héroes
nacionales pertenecen a lo que llamariamos el orden del condor; el huemul tiene, paralelamente,
los suyos, y el momento es bueno para destacar éstos” (1925, s/n). Como se ha visto en este
trabajo, para el caso de los bailes ha funcionado de la misma manera, los bailes nacionales
asociados al condor coreopolicial han sido fuertemente exhibidos y transmitidos, mientras que

los del huemul corepolitico se han mantenido en el anonimato.

Con esta reflexion final, se pretende generar una discusion en torno a las formas histdricas en
que se ha tratado la danza folkldrica, asi mismo, este trabajo espera ser un aporte al desarrollo
de nuevas propuestas e investigaciones referentes al tema, en donde hay ain un largo camino

que recorrer y muchos desafios que enfrentar.
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