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| INTRODUCCION |

Hace aproximadamente diez afios iniciamos nuestro camino por
los circuitos de certdmenes de danzas folkléricas junto al ballet folklé-
rico del que formabamos parte. Si bien en todos estos afios asistimos
a diversas competencias, nunca las habiamos considerado como un
objeto de estudio. Tiempo atrds, conversando con un amigo, nos co-
mentaba: “Parece loco, pero extrafio ir a un certamen”; a partir de
ese momento comenzamos a preguntarnos qué implicaba esa locura
de participar en los certdmenes de danzas, debido a que su dindmica
consiste en pasar largas horas en vela esperando para bailar tan solo
tres minutos en el escenario. Tal vez nuestro amigo en esa frase nos-
télgica no se estaba refiriendo a la danza en si misma, sino al hecho
de reunirnos con esa excusa, ya que las doce horas de espera se hacen
sumamente cortas entre charlas, mates, risas, expectativas, peinados,
magquillajes, frio y suefio. Casi como si asistir fuera un mal necesario que
debemos atravesar.

A partir de entonces los certdmenes competitivos de danza folklé-
rica se convirtieron en un tema de indagacién al que nos fuimos acer-
cando, de a poco, desde otra perspectiva. Por un lado, éramos cons-
cientes de contar con experiencias, saberes y con una trayectoria de
afios como parte de un ballet; por otro, desconociamos la historia de
los certdmenes, sus origenes y los motivos por los que se mantienen
vigentes a lo largo del tiempo desafiando las cambiantes condiciones
socioecondmicas y politicas de nuestro pais. Entonces, ;de qué modo
se podian poner en didlogo estas inquietudes con los estudios acadé-
micos sobre danzas folkléricas?
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Son escasos los trabajos académicos que abordan este tema especi-
fico, lo cual nos resultd extrafio ya que los certdmenes de danzas folklé-
ricas —seguin los testimonios que pudimos recoger y, posteriormente,
constatar- se vienen realizando desde hace mds de cincuenta afios. El
estudio de las danzas folkldricas y en particular de los certdmenes tu-
vieron poca relevancia salvo en aquellos casos que trataban acerca de
la institucionalizacién de las danzas (como, por ejemplo, la creacién de
la Escuela Nacional de Danza y de otros profesorados). En este contexto,
la referencia tedrica y metodoldgica més importante con la que aqui
dialogamos es la tesis de maestria de Maria Belén Hirose, titulada Danzas
folkldricas argentinas: ritual, historia y comunidad (2011a), que problemati-
za la cuestién de los certdmenes a través de la vivencia de un ballet al

cual la investigadora acompand a lo largo de cinco afios.

Decidimos seleccionar cuatro casos dentro de la provincia de Bue-
nos Aires sobre la base de sus respectivas trayectorias, proyeccién en
el presente, organizacién, convocatoria masiva y publico asistente. Asf,
esta investigacidn se propuso explorar, a través de una aproximacién
etnografica, las relaciones entre las danzas folkldricas, la sociabilidad y
la resignificacién de las tradiciones tanto para los bailarines, los jurados
de los certdmenes y los miembros de las organizaciones como para el
publico asistente, en contextos competitivos en el medio urbano. Elegi-
mos centrar la atencién en aquello que se consideraba tradicional en las
danzas folkldricas ya que alrededor de este término detectamos diver-
sas tensiones, discusiones y desacuerdos. En efecto, ;cudn tradicionales
son las practicas dancisticas que se representan en los certamenes? ;De
qué se habla cuando se habla de tradicién y a qué se opone? ;Por qué es
importante para los distintos participantes de estos eventos establecer
los contornos de lo tradicional (o caracterizarlo)?

10



El libro consta de tres capitulos. El primero de ellos traza un reco-
rrido histdrico a través de los debates tedricos vinculados al folklore
y la tradicién, en el que no solo nos centramos en los intelectuales
que incursionaron en este campo de conocimiento e hicieron gran-
des aportes, sino también en las diversas politicas estatales que im-
pulsaron la creacién y consolidacién de ciertas practicas actualmente
consideradas tradicionales, asi como las diferentes instituciones que
acompanaron estos proyectos.

El segundo capitulo, de cardcter etnografico, presenta a cada uno
de los certdmenes seleccionados para este trabajo: el Festival Folclri-
co de la Sierra, realizado en la ciudad de Tandil; el Certamen de Dan-
zas Folkldricas Cultivando Tradiciones, de Berazategui; el Encuentro
Nacional de Danza Folkldrica Quilmes Ciudad Gaucha, de Quilmes, y
el Certamen Folklérico Nacional San Isidro, que se lleva a cabo en la
ciudad de Boulogne!.

La investigacién se desarroll$ a lo largo de casi tres aflos, tiempo
en el cual hemos realizado las entrevistas y el trabajo de campo. El re-
gistro etnogréfico de estos certdmenes constituyd un desafio personal,
puesto que, en un primer momento, muchas de las dindmicas pasaban
desapercibidas por la propia pertenencia y familiaridad que tenfamos
(y tenemos) con estos eventos. Si bien el libro cuenta con la descripcién
de cuatro certdmenes, en la préctica asistimos a un mayor niimero de
eventos, en calidad de bailarines o simplemente de manera recreati-
va, lo que nos permitid, de alguna manera, ejercitar la mirada critica y
poner distancia entre los distintos roles (en este caso, el de bailarina y

!La alternancia entre la forma que conserva la k (folklore) y la que emplea la c (folclore)
se debe a que respetamos la graffa utilizada en la denominacién oficial de cada evento.

"
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el de investigadora). Es as{ como nuestras notas fueron nutriéndose de
distintas acciones que pasaban desapercibidas ante nuestra vista, poco
habituada a las complejidades presentes en el campo; gradualmente,
fuimos desplazando la atencién desde las danzas en si mismas hacia lo
que ocurria en la totalidad de la dindmica de los certdmenes.

Los registros obtenidos, sumados a las entrevistas realizadas a los
organizadores, nos sirvieron no solo para dar cuenta de las distintas
dindmicas presentes en estos eventos, sino también para recabar in-
formacién especifica en cada uno de ellos. Este material empirico nos
permitid realizar un andlisis comparativo, con eje en las similitudes y
diferencias, que luego se convirtié en una de las principales fuentes
para la elaboracién del capitulo III, en el que pusimos en didlogo este
material con la parte tedrica y buscamos realizar nuevos aportes a
este campo disciplinar.

En el tercer capitulo, de indole analitico, nos concentramos en las
descripciones mds densas y especificas propias de la competencia fol-
klérica e intentamos dar cuenta de las diversas dimensiones que se po-
nen en juego en cada uno de estos eventos. Consideramos importante
realizar un andlisis desde la perspectiva econdémica que diera cuenta
de las variables materiales que entran en juego a la hora de realizar y
asistir a un certamen. Y, al mismo tiempo, es en este capitulo en el que
las referencias tedricas propias del campo antropoldgico nos sirvieron

de insumos para problematizar y analizar la informacién.

Este trabajo intenta visibilizar a los certdmenes como fendémenos
culturales y sociales, espacios en los que la danza folklérica argentina
se despliega y luce, pero que, al mismo tiempo, paradéjicamente, se
encuentran en constante amenaza debido a los vaivenes de la eco-

nomia del pafs. Anhelamos que este estudio contribuya a las discu-
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siones acerca de la relacién de los certdmenes con las politicas publi-
cas y la promocién de las danzas folkléricas como patrimonio cultu-
ral argentino; y que, fundamentalmente, se proteja la labor de cada
trabajador/a de la danza que los hacen posibles #DanzaEsTrabajo.

13



| capiTuLO 1|

El folklore y la tradicién en perspectiva:
identidad, nacion, historia

Este capitulo se propone trazar un breve recorrido sobre algunas
de las principales ideas, conceptos, autores y debates que fueron cons-
tituyendo al folklore en un campo de conocimiento. Al mismo tiempo,
interesa presentar el zigzagueante camino que la tradicién y el folklo-
re han recorrido en el proceso de conformacién del Estado nacional
argentino, operando como dispositivos de homogeneizacién social y
de expresién simbdlica de la identidad nacional. Este panorama histé-
rico nos sirve para situar en un contexto mds amplio a los certdmenes
de danzas folkléricas que se desarrollan en la actualidad en la provin-
cia de Buenos Aires.

Folklore y tradicién

El folklore no solo implica un drea de conocimiento integrada a la
comunidad académica, sino que también ha tenido una relacién di-
recta con distintos “movimientos politicos, sociales, nacionales y re-
gionales que apelaron a las manifestaciones folkldricas para la cons-
truccién de imaginarios colectivos” (Blache y Dupey, 2007, p. 299).
En particular, en el proceso de conformacién de los Estados nacién
durante el siglo xix se ha tratado de un recurso simbdélico de funda-
mental importancia para la construccién y recreacién de identidades
colectivas, nacionales y regionales. En ese entonces, segtin sefiala Os-
car Chamosa (2012), en el contexto europeo, el folklore se configuré

15
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en un arma intelectual del sector conservador dotada de un caricter
reaccionario propio del romanticismo alemén de fines del siglo xvm.
Este romanticismo nacionalista emergié como una reaccién ante el
programa de la Ilustracién que venia ganando terreno en las grandes
ciudades como Berlin, Hamburgo o Frankfurt, cuyos habitantes, en la
perspectiva de los romdanticos, se encontraban mds atraidos por las
ideas revolucionarias venidas de Francia que “por la defensa a la pa-
tria” (Chamosa, 2012, p. 23).

En sus inicios, el folklore heredé de este proyecto cultural y poli-
tico, que enfatizaba la nocién de volk o de pueblo auténtico segin fuera
formulada por Johan Herder, la concepcién de que el verdadero espi-
ritu del pueblo alemdn -los conocimientos, valores y creencias de las
antiguas tribus germanicas- habia quedado plasmado en las tradicio-
nes orales que podian encontrarse en las pequefias comunidades que
incluian a campesinos, artesanos, lefiadores, etcétera. Dentro de este
proyecto de reivindicacién de lo nacional se destacé la figura de los
hermanos Grimm, conocidos por sus compilaciones de cuentos tradi-
cionales infantiles que eran transmitidos por via oral y considerados
propios del folklore aleméan. En consonancia con estas lineas de pen-
samiento, en 1846 el escritor inglés William Thoms acufié la palabra
folk-lore para definir “aquel sector del estudio de las antigliedades y la
arqueologia que abarca el saber tradicional de las clases populares de
las naciones civilizadas”, entendiendo el saber tradicional como “todo
lo relativo a las antiguas précticas y costumbres, a las nociones, creen-
cias, tradiciones, supersticiones y prejuicios de un pueblo comdn” (ci-
tado en Martin, 2005, p. 10; también en Cortazar, 1965, p. 7).

En el caso argentino, hacia fines del siglo xix y teniendo conoci-
miento de las investigaciones que se estaban desarrollando en las ins-
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tituciones académicas europeas, algunos arquedlogos como Samuel
Lafone Quevedo, Addn Quiroga, Eric Boman y Juan Bautista Ambro-
setti impulsaron los estudios folkléricos partiendo de la perspectiva
de que las distintas ramas de la antropologfa (arqueologfa, etnologfa
y folklore) constitufan “etapas interconectadas del desarrollo de la
cultura” (Blache y Dupey, 2007, p. 300). Los resultados de sus explo-
raciones fueron publicados en la prensa escrita y en revistas graficas
con el objetivo de subsanar la falta de conocimiento sobre las regiones
distantes del pafs. En ese proceso, siguiendo la 1égica del romanticis-
mo y el folklore europeo, con sus textos contribuyeron a exotizar a
las poblaciones criollas que habitaban el Noroeste argentino y a crear
el imaginario de que alli, en esos valles aislados, segufan vivas las an-
tiguas tradiciones argentinas (Chamosa, 2012). Si bien a comienzos
del siglo xx los estudios folkldricos se centraban en medios rurales,
Roberto Lehman-Nitsche orientd sus investigaciones hacia contextos
urbanos, focalizdndose en los centros tradicionalistas, el tango y los
prostibulos, temas que motivaron la indiferencia de sus contempora-
neos, pero que luego le valieron un reconocimiento de alcance inter-
nacional (Blache y Dupey, 2007).

Avanzando en nuestro recorrido, se advierte que hacia la déca-
da de 1930 en la produccién argentina continuaban registrdandose
dicotomfas tales como urbano/rural, moderno/premoderno y clases
altas/clases bajas. Entre ellas, las manifestaciones folkldricas eran
entendidas como rezagos de una sociedad antigua que necesitaba ser
documentada ante una inminente desaparicién a causa del avance del
cosmopolitismo en las grandes ciudades y de los procesos de moder-
nizacidn en general. Esta dualidad presente en los estudios folkldri-
cos también estuvo en las investigaciones realizadas por Carlos Vega,

17
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Isabel Aretz y Juan Alfonso Carrizo, entre otros, quienes encabezaron
en la década de los veinte diversos trabajos de campo en las provin-
cias del noroeste argentino. Gracias a la ayuda econémica y financie-
ra de las elites provinciales, los investigadores lograron recopilar las
manifestaciones folkldricas de estas regiones que eran consideradas
incontaminadas por las influencias cosmopolitas (Chamosa, 2012). En
las décadas siguientes se fueron desarrollando nuevos abordajes, sin

abandonar de plano estos estudios pioneros.

Alicia Martin (2005) describe el perfodo comprendido entre las dé-
cadas de 1930 y 1960 como la época de oro para las investigaciones
folkléricas en la Argentina, caracterizada por un importante registro
de material empirico y produccién tedrica. Alfredo Povifia, soci6lo-
go e intelectual, publicé Sociologia del folklore en 1945 y, casi diez afios
después, Teoria del folklore; obras en las que abordé el folklore como un
saber popular vinculado naturalmente con las clases bajas, un saber
de caracter colectivo y anénimo, opuesto al saber oficial y regulado
de las clases altas (Martin, 2005). Sin embargo, quien introdujo una
nueva perspectiva en la disciplina fue Augusto Cortazar a través de
su teorfa del folklore. A mediados del siglo xx el autor logré articular
la teorfa folklérica con el pensamiento funcionalista del antropdlogo
Bronislaw Malinowski, dando una mayor relevancia al contexto social
y cultural en el que se producian las manifestaciones folkléricas, que
hasta ese momento no habia sido tenido en cuenta. Siguiendo los pre-
ceptos de Malinowski, el autor destac la importancia del trabajo de
campo que permitia la observacién directa de las practicas folkléricas
y los contextos en que se inscribian, asi como el registro fidedigno de
los datos elaborados en el terreno (Blache y Dupey, 2007). Por otro
lado, abordd el traspaso generacional de las expresiones folkldricas

18
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no como un proceso rigido, sino, por el contrario, considerd las reela-
boraciones y transformaciones que se daban con el paso de los afios,
aunque siempre “respetando el equilibrio entre la innovacién y la tra-
dicién” (Blache y Dupey, 2007, p. 305).

No obstante, pese a esta nueva mirada, Cortazar no consiguid des-
prenderse de la idea dicotémica que ubicaba al folklore en las clases
bajas y en el mundo rural en oposicién a las clases altas y al mundo
urbano. Recurrié al concepto de sociedad folk, acuniado por Robert Red-
field, para definir el grupo social folklérico como “una comunidad ho-
mogénea, pequefla, aislada, autosuficiente, aferrada a tradiciones an-
cestrales y con tecnologfa simple” (Blache y Dupey, 2007, p. 305). Bajo
esta perspectiva, examind y describié las manifestaciones folkléricas
en funcién de una serie de atributos definidos a priori. Segin Corta-
zar, el folklore revestia un cardcter colectivo en el sentido de que se
trataba de précticas compartidas e incorporadas por los miembros de
la comunidad como parte de su patrimonio tradicional; a su vez, lo
concebia como popular, expresién que, si bien presentaba matices de
renovacién, enfatizaba la permanencia de su estructura a través del
tiempo. El autor también entendia que las expresiones eran empiricas,
espontaneas y no institucionalizadas, y orales, ya que no habian sido
adquiridas a través de procesos institucionalizados y sistémicos de en-
seflanza y aprendizaje. Sefialaba su cardcter funcional, en el sentido de
que las précticas folkldricas satisfacian las necesidades de los grupos
populares, y tradicional para marcar la perduracién indefinida, secular
y milenaria de las manifestaciones. Asociado a este dltimo atributo,
destacaba su cardcter andnimo: el paso del tiempo dejaba en el olvi-
do el nombre de su creador, que pasaba a ser considerado el mismo
colectivo. Por dltimo, el autor mencionaba el atributo de regional con
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el que hacfa referencia a que las manifestaciones eran localizadas, se-
leccionadas, adaptadas y modeladas en relacién con las exigencias del
medio circundante (Cortazar, 1965, pp. 10-22). De este modo, Cortazar
caracterizd los “complejos procesos de folklorizacién” a través de los
rasgos sefialados que los identificaban y definfan como tales, indican-
do que todos ellos debian estar presentes en el reconocimiento del
cardcter folklérico. Como fenémenos dindmicos, los procesos folklé-
ricos difundian y transmitfan su legado cultural a lo largo del tiempo,
sosteniéndose como saberes tradicionales (Cortazar, 1965, pp. 17 y 22).
Segun refieren Blache y Dupey (2007), hasta su muerte (ocurrida en
1974), Cortazar continud profundizando y reajustando algunos con-
ceptos que integraban su propuesta tedrica.

A partir de la década de 1960, los procesos de urbanizacidn, migra-
cién y modernizacion de las grandes ciudades comenzaron a tornarse
cada vez mis visibles, lo que repercutié en los modos de abordar el
folklore y las llamadas sociedades folk. El surgimiento de la antropo-
logfa social y la atencién que los jévenes antropdlogos prestaban al
cambio social enriquecieron el examen de los datos provistos por los
estudios folkléricos, incorporando la dimensién politica y econdmica
de lo popular y analizando cémo esas transformaciones modificaban el
estilo de vida de las comunidades locales. En las décadas siguientes, se
volvié dificil sostener las representaciones de las sociedades folk como
comunidades aisladas y autosuficientes (Blache y Dupey, 2007).

En tanto, en la esfera internacional se desarrollaban nuevas perspec-
tivas para abordar los fendmenos folkléricos, algunas de las cuales llega-
ron a la Argentina. Tal fue el caso de la propuesta de Richard Bauman,
quien en su abordaje del proceso comunicativo introdujo la nocién de
actuacién o performance. El autor observaba, a través de la relacién entre
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lo representado, el intérprete y su audiencia, los procesos de tradiciona-
lizacién que mantenfan su vinculo con el folklore (Martin, 2005, p. 12).

Las nuevas miradas a la hora de estudiar los fenémenos folkléri-
cos fueron acompanadas de una reconceptualizacién de ideas claves
-como la de tradicidn-, que pasaron a ser abordadas desde una pers-
pectiva procesual. Asi, la tradicionalizacion cobré importancia en la
medida en que se construyd a partir de conexiones establecidas entre
el presente significativo y un pasado de seleccién premeditada. A su
vez, el contexto fue considerado como un factor importante, en el que
se podian reconfigurar nuevos “textos y significados”, en un estrecho
vinculo con las “instancias de produccién, circulacién e interpreta-
cién del saber y hacer folklérico” (Martin, 2005, p. 12). Bajo este en-
foque, las audiencias dejaron de ser concebidas como receptores pasi-
vos y pasaron a cumplir un papel fundamental a la hora de construir
nuevos sentidos sobre el desempefio artistico en las manifestaciones
folkldricas. Alicia Martin (2005) marca la importancia de estos con-
ceptos a la hora de construir comunidades de interpretacién en donde
circulan conocimientos e interpretaciones que generan “efectos de
identidades compartidas” (p. 13). Esta produccién resultd central para
nuestra investigacion en la medida en que centra la atencién en la
performance o actuacién (representacién o ejecucién) del folklore y, al
mismo tiempo, en el cardcter construido de la tradicidén durante esos
procesos de folklorizacién puestos en escena.

Por su parte, Blache (1991) hace mencién a cémo estas nuevas
miradas impactaron en el estudio de las manifestaciones folkléricas,
que dejaron de ser definidas a partir de la localizacién geografica o
de las dicotomfas antiguo/moderno, popular/oficial, rural/urbano,
entre otras. El folklore pasé a ser concebido como un comportamien-
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to social que puede manifestarse de diversas formas, a través de la
palabra, la conducta o de un producto artistico; y, en consecuencia,
un grupo folkldrico se reconoce por compartir dicho comportamien-
to que opera como un criterio de identidad de las personas que los
integran. Siguiendo a la autora, el concepto de tradicién asociado al
folklore ya no importa una idea de inmutabilidad, permanencia y rus-
ticidad que actia fundamentando su caracter de practica genuina. En
las nuevas concepciones sobre el folklore, la tradicién tiene en cuenta
las dindmicas de las relaciones que se establecen en el orden cotidia-
no, ya que al folklore se lo considera no como un comportamiento
estatico, sino vinculado a las necesidades de los grupos sociales y a
la construccién de identidades colectivas. En simultdneo, se produjo
un desplazamiento del foco de los estudios folkléricos que pasaron
a centrar su atencién en las condiciones de produccién, circulacién
e interpretacién de los mensajes. Tanto Blache (1991) como Martin
(2005) -influenciadas por la perspectiva de Bauman- hacen hincapié
en la importancia de los procesos comunicativos a la hora de abordar
el estudio de las manifestaciones folkléricas, ya que en ellos podemos
apreciar las reglas sociales que los rigen, asi como la negociacién de
las identidades de los grupos (Blache, 1991).

Hemos visto que los estudios iniciales sobre el folklore surgieron
y se desarrollaron en el contexto de la formacién y consolidacién de
los Estados nacién. Dotados estos de un idioma, una historia y una
cultura, el folklore actué como una fuerza impulsora y constructo-
ra de la homogeneidad y de la identidad colectiva. Sin embargo, hoy
cuando abordamos los estudios folkléricos podemos reconocer la des-
vinculacién que Martha Blache (1991) observa entre esas primeras
configuraciones del folklore y el nacionalismo; idea que nos sugiere la
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relevancia de indagar qué significados e implicancias tiene el folklore
no solo en relacién con la construccién de una identidad nacional,
sino también en la resignificacién de identidades locales y regionales

segun se visibilizan en diferentes contextos.

Este libro responde precisamente a ese interés que -reconociendo
el lugar que el folklore tiene en la formacién de la identidad nacional,
e incluso desde las propias medidas y politicas impulsadas por el Esta-
do (que sigue reconociendo ese cardcter nacional)- busca dar cuenta, a
partir del trabajo etnografico realizado en cuatro certdmenes llevados
a cabo en la provincia de Buenos Aires, de qué manera estos espacios de
sociabilidad permiten recrear y reconfigurar las tradiciones folkldricas
a través de la interaccién de participantes (grupos de ballets), pdblico,
jurados y comisiones organizadoras. En estas paginas, entonces, anali-
zamos de qué manera se representa y se resignifica el folklore en dichos
contextos dindmicos y exploramos las relaciones entre estas manifes-
taciones artisticas y la construccién de lazos identitarios entre partici-
pantes, mediadores (jurados y organizadores) y publico asistente.

Durante el trabajo de campo, a partir de los registros de observacién,
las charlas informales mantenidas durante los eventos con protagonis-
tas, participantes y asistentes, y las entrevistas realizadas a quienes
consideramos informantes clave (ver el apéndice metodoldgico), surgie-
ron una serie de interrogantes a los que intentamos dar respuesta y po-
ner en didlogo con la produccién bibliografica que venimos comentan-
do. Asf, ;de qué manera, en las representaciones y danzas folkléricas, se
despliegan e interpelan identidades asociadas a tradiciones de cardcter
regional? ;Qué entienden los participantes por tradicién y cémo articu-
lan esta nocién con las danzas folkléricas? ;Cudndo y por qué comen-
zaron a realizarse estos certdmenes? ;Como se sostienen econdmica-
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mente? ;Cudles son los propésitos que motivan su realizacién? Estos
interrogantes iniciales guiaron los primeros pasos en la investigacién,
que pronto se complejizaron en la medida en que las respuestas obte-
nidas y las informaciones recabadas no resultaban homogéneas. Pro-
fundizamos, entonces, en la relacién entre la formacién del Estado, la
construccién de una identidad nacional y los fenémenos configurados
en las investigaciones folkléricas con el fin de situar de manera més
precisa el vinculo entre politicas de Estado y la promocién del folklore
y, de ese modo, tratar de comprender los significados de la realizacién
de certdmenes de baile y su vinculo con la tradicién.

Estado, nacién y la construccién del folklore

Los procesos de consolidacién de los Estados nacién a fines del si-
glo xix abrieron diversas problemdticas, una de las cuales fue la que
vinculd la construccién de la identidad nacional con los movimientos
folkléricos. Los aportes realizados por Martha Blache (1991) mues-
tran el estrecho lazo que unié a los movimientos nacionalistas con
el folklore, el cual se consolidé a partir de la creciente reaccién na-
cionalista conformada por intelectuales y politicos de la época, quie-
nes sostenfan que la identidad nacional parecia disolverse a causa del
proceso de modernizacién que el pais atravesaba. El impulso para el
avance hacia el mundo moderno capitalista lo dio el Estado a través
de diversas politicas inmigratorias que fomentaban la incorporacién
de poblacién al territorio nacional, proporcionando los brazos nece-
sarios para poder expandir las fronteras agricolas, principalmente ha-
cia aquellos territorios apropiados a través de la conquista del desierto.
Estas medidas conllevaron una serie de consecuencias vinculadas a la

consolidacién de la identidad nacional el arribo al pafs de numerosos
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inmigrantes, migraciones internas, incorporacién de comunidades
indigenas al territorio nacional, etcétera- y contribuyeron a la hete-
rogeneidad cultural (Bertoni, 2001).

En este contexto, y retomando los dichos de Oscar Chamosa (2012),
desde el punto de vista cientifico el Estado necesitaba asegurar la ocu-
pacién de las tierras llevada a cabo entre 1870 y 1890, y para ello se
enviaron a los investigadores del Instituto Geografico Argentino -Es-
tanislao Zeballos y Francisco Moreno- a realizar diversos trabajos de
campo en el territorio conquistado. Las exploraciones se desarrollaron
en conjunto con el ejército y la armada. En estas se recolectaban datos
geograficos, geoldgicos, botanicos, etnograficos, entre otros, con el fin
de “apropiar en nombre de la nacién cada aspecto del territorio” (Cha-
mosa, 2012, p. 31). Posteriormente, los resultados de algunas de dichas
exploraciones fueron publicados en revistas gréficas y en la prensa es-
crita —por ejemplo en Caras y Caretas y en Fray Mocho- con el objetivo
de proporcionar informacién sobre las nuevas regiones incorporadas.

Mientras que en el panorama europeo el folklore supuso para el sec-
tor conservador un recurso intelectual de gran importancia, en el caso
de la Argentina los estudios folkldricos cumplieron un rol significativo
y dieron sustento a la transmisién de las tradiciones autéctonas. Uno
de los pioneros en la divulgacién de las manifestaciones folkldricas fue
Samuel Lafone Quevedo, quien publicé una serie de cartas entre 1883
y 1885 en el diario La Nacidn sobre las costumbres, cuentos y anécdotas
tradicionales de la provincia de Catamarca. A su vez, distintos inves-
tigadores como Addn Quiroga, Eric Boman y Juan B. Ambrosetti, entre
otros, realizaron sus aportes entre fines del siglo xix y principios del xx, y
sus investigaciones fueron publicadas en distintos medios, académicos y
de divulgacién, siguiendo la l6gica del romanticismo y folklore europeo.
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Los autores se convirtieron en los grandes recopiladores de las antiguas
tradiciones que se encontraban en proceso de desaparicién, marcando
las dicotomias entre lo antiguo y lo moderno, el pasado y el presente, a la
que ya hemos hecho mencién (Blache, 1991; Chamosa, 2012).

Este auge por la recuperacidn -y posterior reivindicacién- de las
antiguas tradiciones orales en proceso de desaparicién estuvo acom-
pafiado por el desarrollo del movimiento literario conocido como crio-
llismo, el cual se asenté de manera mas sélida a partir de 1870 y con-
tribuy6 a la propagacién de la imagen del gaucho. Encontramos entre
las obras mas emblemadticas de este género literario el poema Martin
Fierro (1872 y 1879) y los folletines sobre Juan Moreira, idealizando al
gaucho como portador del alma nacional y en estrecha relacién con la
cultura criolla, eclipsando asf a la figura del inmigrante (Blache, 1991;
Casas, 2016). Por otro lado, la adaptacién que los hermanos Podestd
hicieron de Juan Moreira para su teatro criollo de la obra de Eduardo
Gutiérrez —escrita en 1879~ le generd mayor difusidn, principalmente,
a partir de la extensién del ferrocarril que permitié que el espectdculo
alcanzara nivel nacional, y lo convirtié en el primer entretenimiento
masivo (Chamosa, 2012). La puesta en escena de los hermanos Podestd
inclufa la performance de varias danzas folkldricas siendo “exhumadas
con la finalidad de ser representadas en los dramas gauchescos” (Hi-
rose, 2011a, p. 49). Oscar Chamosa, por su parte, refiere que las tea-
tralizaciones gauchescas se vinculaban con un espiritu carnavalesco:
pantomimas gauchescas, las que fueron adoptadas por el publico con-
virtiendo a Juan Moreira en un héroe popular.

Frente a esta sostenida revalorizacién de la literatura gauchesca
que lentamente acompafiaba el proceso de construccién de la iden-
tidad nacional asociada a la tradicién y al folklore desde el Estado,
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la masiva inmigracién que recibid el pais desde fines del siglo xix en
adelante planteaba importantes desafios, sobre todo a partir de la fi-
nalizacién de la Primera Guerra Mundial. En un contexto en el que se
intensificaron los cambios sociales, politicos y econdmicos -la llega-
da a la presidencia del radicalismo, la consolidacién de movimientos
sindicales y politicos de izquierda, la celebracién del centenario de
la Revolucién de Mayo, por nombrar algunos de los més relevantes-
el inmigrante ya no representaba el progreso y la modernidad; muy
por el contrario, era considerado una amenaza para la cultura argenti-
na. Es por eso que las elites dirigentes, intelectuales, terratenientes y
miembros de la oligarquia se opusieron al avance de la modernizacién
y democratizacién de aquellos derechos politicos que proponian la
igualdad entre las clases. Pensaban que el avance de estas ideas aca-
rreaba la desunién del pais, provocando la pérdida de los elementos
constitutivos de la identidad argentina, y buscaron, en consecuencia,
a través de la cultura, la unificacién social (Villagran, 2012). Para ello,
revitalizaron nuevamente la figura del gaucho pampeano, que habia
sido despreciada por los intelectuales y las elites en el siglo pasado, y

la convirtieron en el emblema nacional.

La mirada intelectual a comienzos del siglo xx se posé sobre el mun-
do rural -en contraposicién a la relacién entre modernidad y urbani-
dad-, y el interés de los tedricos radicé en el registro de las tradiciones
genuinamente argentinas como una de las tltimas maneras de resguardar
la cultura campesina, ya que pensaban que solo en ese contexto geogra-
fico las tradiciones se conservaban de manera auténtica (Blache, 1991).
Estos sitios alejados de las grandes urbanizaciones y, principalmente,
de la inmigracién permanecian incontaminados y lejos de la amenaza

que suponia el avance cosmopolita (Chamosa, 2012). Intelectuales como
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Leopoldo Lugones, Ricardo Rojas y Manuel Galvez, referentes de la ge-
neracién del centenario, propusieron la adopcién de la cultura rural crio-
lla? como eje cultural de la nacién y plantearon que al menos los hijos
de los inmigrantes adoptaran esta cultura para que la nacién no se de-
sintegrara en un “archipiélago de colectividades extranjeras” (Chamo-
sa, 2012, p. 43). Fue en este particular contexto en el que se fortalecié el
vinculo entre el folklore y el nacionalismo en las politicas estatales (na-
cionales y provinciales), que encontraron en las provincias del noroeste
un espacio de representacion ideal y unos contextos en los cuales poner
a prueba los programas que impulsaban el desarrollo de esta relacién

entre el folklore, la nacién y la identidad (Chamosa, 2012).

As{, por ejemplo, en la provincia de Tucumadn las investigacio-
nes folkldricas cobraron importancia con la fundacién de la Uni-
versidad de Tucumdn en 1914, que rivalizaba con la Universidad de
Buenos Aires, espacio institucional en el que se formaban los “li-
berales disolutos”, lejos de donde residian los “verdaderos valores
argentinos” (Chamosa, 2012, p. 66). El proyecto folklérico liderado
por Ernesto Padilla y financiado por la Universidad de Tucumdn
tenfa un particular interés por la investigacién y la recopilacién
folklérica, asi como por la divulgacidn de sus versiones poéticas y
musicales en las escuelas. Esta enorme riqueza de rasgos, costum-

bres, saberes y tradiciones mostraba que en el noroeste argentino

’Andrea Villagrdn (2012) resalta que el proceso de “blanqueamiento” que buscé dar
cuenta del inicio de la “raza argentina” se llevé a cabo a partir de la construccién del
mestizo como la unién de la raiz espafiola y nativa. A través de este proceso de “blan-
queamiento homogeneizante” el componente indigena fue invisibilizado (p. 57). Sobre
este tema, recomendamos también la lectura del texto de Rodriguez (2008), titulado
“;Mestizos o indios puros? El Valle Calchaqui y los primeros antropélogos”.
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se encontraban los verdaderos valores, intactos e incontaminados de
la influencia extranjera.

La produccién folklérica buscaba llamar la atencién a un Estado
distante y distraido respecto de la importancia de defender la econo-
mia azucarera local afectada por las sucesivas crisis econémicas, en la
medida en que “defender a la industria azucarera era defender al pue-
blo argentino auténtico” (Chamosa, 2012, p. 64). El mismo Padilla, go-
bernador de Tucumdn, lideraba un grupo de empresarios azucareros
que buscaban, a través de las diversas investigaciones, crear la con-
ciencia de que en el noroeste se encontraba el corazén mismo de la
Argentina; para ello impulsaron, junto con Terdn y Alberto Rougés, un
proyecto cultural y educativo, dentro del cual la provincia de Tucu-
madn jugaba un rol protagénico (Chamosa, 2012). En torno al centena-
rio de la Revolucién de Mayo se activaron las tareas y encomendaron
a un grupo de politicos e intelectuales recopilar y editar varias obras
que daban cuenta del pasado de la provincia (colonial y republicano),
de sus tradiciones orales y de cémo habia sido retratada por viajeros
nacionales y extranjeros, ademds de la organizacién y catalogacién
del Archivo Histérico de la Provincia (Martinez Zuccardi, 2015).

En ese marco, Alberto Rougés considerd que la incorporacién de
Juan Alfonso Carrizo a los estudios folkléricos era apropiada para pro-
vocar una “revolucién cultural” (Chamosa, 2012, p. 79). Carrizo, un
joven maestro y estudiante de la carrera de Letras en la Facultad de
Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires, oriundo de la pro-
vincia de Catamarca, rapidamente se convirtié en una figura importan-
te para Rougés, ya que contaba con las conclusiones preliminares sobre
el estudio de las décimas, es decir, la recopilacién de la poesia popular
oral del noroeste, donde advertia que conservaban una cierta similitud
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con la poesia del siglo de oro espafiol y esto podia ser util a la hora de
presentarlas a los empresarios tucumanos “interesados en demostrar
la europeidad de sus subordinados” (Chamosa, 2012, p. 81). Gracias al
apoyo recibido por la Asociacién Azucarera en 1926, Carrizo publicé el
Cancionero popular de Catamarca y, a partir de 1927, emprendid una serie
de estudios en la regién del noroeste, que se extendié a lo largo de diez
afios y que conté con el apoyo politico y econémico que Padilla y Rou-
gés pudieron conseguir, a través del Consejo Nacional de Educacién y de
los empresarios tucumanos, respectivamente (Chamosa, 2012).

Otro de los casos que da cuenta de la estrecha vinculacién entre los
estudios folkléricos de principio de siglo xx y el Estado fue la Encuesta
Nacional de Folklore impulsada en 1921 por el Consejo Nacional de
Educacién. Esta contd con la colaboracién de todos los maestros del
pais, con el fin de recuperar de la “memoria oral del pueblo” expresio-
nes folkléricas -excepto los elementos folkléricos que resultaban ex4-
ticos a nuestro pafs- atin vigentes y en vias de desaparicién (Blache,
1991, p. 78). El material obtenido fue utilizado para formar un archivo
nacional de cultura popular, pero la tarea se vio paralizada debido a la
dificultad que implicé la clasificacién de 87 869 folios (Chamosa, 2012).
Finalmente, el material escrito resultante fue donado al Instituto de
Literatura Argentina, perteneciente a la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires, a pedido de Ricardo Rojas y en 1925
se publicé un catdlogo denominado Coleccidn folclore (Blache, 1991; Bi-
blioteca Nacional de Maestros y Maestras [sitio web]).

Los lazos politicos y econédmicos fueron clave para el desarrollo
y la divulgacién de las investigaciones folkléricas, principalmente
a partir del golpe de Estado de 1930, momento en que el panorama
politico y folklérico cambid. Ernesto Padilla fue nombrado ministro
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de Educacién y Juan Terdn quedd al frente del Consejo Nacional de
Educacidn, lo cual favorecié considerablemente tanto a Carrizo como
a otros investigadores (Chamosa, 2012), y dio comienzo a lo que algu-
nos autores denominan la época de oro de la investigacién folklérica
que abarcd el perfodo comprendido entre las décadas de 1930 y 1960
(Martin, 2005). Una de las figuras relevantes de esta época fue Carlos
Vega, director del Instituto Nacional de Musicologfa a partir de 1944,
quien desarrolld una serie de investigaciones entre 1931y 1964 sobre
musica, danzas e instrumentos musicales regionales, que se extendie-
ron por distintas provincias argentinas y paises limitrofes como Boli-
via, Chile, Pert y Paraguay. A partir de estos estudios confeccion un
minucioso registro histérico y un ensayo de clasificacién de la musica
y danzas tradicionales (Blache, 1991; Hirose, 2011a).

Mientras tanto, las investigaciones folkldricas iniciaban nuevos
recorridos en esta etapa. En la provincia de Buenos Aires, las agru-
paciones, asociaciones y circulos criollos se abrian paso tomando
la figura del gaucho como el arquetipo de la identidad nacional, en
contraposicidon a la modernizacién. La expansién y gran notoriedad
que adquirieron los circulos criollos a fines de la década de los treinta
estuvo precedida de un hecho particular y de suma importancia: la
sancién en 1939 de la Ley Provincial N° 4.756 que declaraba al 10 de
noviembre como el Dia de la Tradicién.

En su obra, Matfas Emiliano Casas (2016) menciond la aceptacién
que tuvo este proyecto de ley por parte de los representantes de los
distintos partidos politicos y la creciente preocupacién en torno a los
valores asociados a la tradicién nacional que la poblacién tenfa. Tal
es el caso del senador Atilio Roncoroni, quien retom¢ la linea del na-
cionalismo y en el discurso inaugural de la cdmara del afio 1939 ex-
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presé que “las influencias cosmopolitas ponen muchas veces en peli-
gro todo aquello que es originario y auténticamente nuestro” (Casas,
2016, p. 99); asimismo, considerd que el proyecto presentado por la
Agrupacién Bases era de trascendencia espiritual y patridtica. La ley
contemplaba varios puntos que dejaban en evidencia el lugar que el
Estado ocupd en la instauracidn de este dfa festivo. Segtin establecié la
citada norma, en el Dia de la Tradicién debian dictarse clases alusivas
sobre arte, ciencia y musica nativa con especial atencién a la figura de
Martin Fierro, mientras la emisora radial oficial debia difundir musi-
ca autictona. Por su parte, las actividades ceremoniales, a cargo del
Poder Ejecutivo, debian llevarse a cabo en el parque criollo Ricardo
Giiiraldes, en el museo de Lujén y otros sitios adecuados (Casas, 2016).

La creacién del nuevo dia festivo en el calendario de la provincia
de Buenos Aires contribuyé al desarrollo y expansién de los circulos
y asociaciones criollas. Aunque estos existfan desde fines del siglo xix,
la apropiacién de la figura del gaucho por parte del Gobierno de la
provincia de Buenos Aires les dio un nuevo impulso (Casas, 2016, p.
16). A través de la promocién de las distintas fiestas gauchas, las en-
tidades criollistas se expandieron no solo dentro de la provincia, sino
hacia otras regiones del pafs. Sin embargo, no todas las asociaciones
tradicionalistas estuvieron vinculadas a las actividades hipicas (ca-
balgatas, jineteadas, etcétera) o a las fiestas criollas. La Agrupacién
Tradicionalista El Ceibo, fundada en 1935 en el barrio de Palermo de
la Capital Federal y conformada en su mayoria por militares, se centré
en el estudio de “nuestra historia desde la época anterior a la conquis-
ta, nuestras artes, nuestra musica y nuestras danzas, en su origen y
evolucién” (revista Nativa, citado en Casas, 2016, p. 241). Sus espacios
de encuentro fueron cenas, almuerzos y encuentros donde se reali-
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zaban conferencias y diversas actividades literarias. La identidad de
esta agrupacion se encuentra reflejada en un discurso brindado por
su presidente, el juez Santos Faré, al destacar el motivo que los unfa:
“Rodeamos esta mesa criollos dignos del gaucho antecesor, prototipo
del argentino que se identifica con la tierra, la raza y la lengua nativa,
fundiendo el alma de la patria. Nos hemos constituido para mantener
y honrar la tradicién” (Casas, 2016, pp. 241-242).

Hacia fines de la década de los treinta las asociaciones criollas de-
sarrollaron un complejo entramado en el que convivieron diversos
actores politicos, religiosos e incluso militares. Matfas Casas (2016)
hace referencia al marcado cardcter religioso y, principalmente, ma-
riano que adquirieron el Circulo Criollo El Rodeo, fundado en 1939, y
el Circulo Criollo Martin Fierro, creado en 1945. Tan es as{ que la pri-
mera cabalgata a la basilica de Lujdn (1945) fue llevada a cabo por el
Circulo Criollo El Rodeo, momento en que los lazos entre los circulos
tradicionalistas y la Iglesia catdlica se hicieron més estrechos. Incluso
algunos tradicionalistas que impulsaron la institucionalizacién de las
cabalgatas fueron los encargados de difundir la imagen del gaucho
como simbolo no solo de patriotismo, sino también de valores caté-
licos. Las celebraciones posefan elementos mezclados de religiosidad
con simbolos nacionalistas y politicos (Casas, 2016).

El accionar de estos circulos criollos no se caracterizé por fomen-
tar las investigaciones folkldricas, como fue el caso de la elite tucuma-
na, sino mas bien por reforzar a través de distintos medios institucio-
nales la imagen del gaucho como simbolo nacional. Si bien exist{an
actividades vinculadas a la difusién de las danzas tradicionales, estas
no eran centrales dentro de los programas de las instituciones. La
imagen del gaucho promovida por los politicos bonaerenses fue res-
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paldada por los distintos gobiernos sin importar la orientacién. Estas
instituciones se localizaron en los centros urbanos con la pretensién
de purificar la vida en las ciudades y difundir la imagen del gaucho
como simbolo de la argentinidad. La propagacién de las tradiciones
-al menos en torno a los circulos criollos- contaba con ciertas normas
que los socios debifan cumplir. A pesar de su origen incierto, Casas
(2016) sefiala que los reglamentos sancionados por las entidades crio-
llistas contemplaban dos tipos de normas: por un lado, aquellas vincu-
ladas con el compromiso con la institucién (que no se alejaban de las
pautas de cualquier agrupacién civil) y, por otro, las que regulaban la
indumentaria y las condiciones de participacién en los eventos. Esto
ultimo se observa en el Estatuto del Socio del Circulo Criollo El Rodeo,
donde se establecia que:

La vestimenta oficial con la que se representard al Circulo en ac-
tos, desfiles o fiestas, serd la siguiente: para hombres, bombacha,
blusa de las llamadas corraleras, botas y sombrero negro y pafiuelo
y camisa blanca; para las damas, vestido tradicional con pafiuelo
celeste y delantal. (Citado en Casas, 2016, p. 150)

Esa rigurosidad en el cumplimiento del reglamento y, en parti-
cular, de las normas establecidas para la vestimenta en el marco de
los desfiles, se vinculaba con la importancia que otorgaban a la figura
tradicional del gaucho, tal cual era comprendida y recreada en el con-
texto de los circulos criollos. Casas senala que esos elementos externos
contribuyeron a difundir y consolidar una determinada representa-
cién del gaucho y a reforzar el vinculo entre este y la argentinidad.
La difusién de estos modelos de verdadera tradicién ayudd a fijar una
suerte de estereotipo en torno al atuendo tradicional gauchesco que
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vimos reflejado en los reglamentos de los certdmenes que analizamos

en este libro.

A partir de la década de 1940, podemos advertir que los estudios
folkléricos comenzaron a desvincularse del nacionalismo como pro-
yecto politico relacionado, primordialmente, con un modelo de Esta-
do. El principal interés de los intelectuales ya no radicaba en rescatar
los elementos autdctonos de una regién amenazada por el avance de
la modernidad, sino en establecer un perimetro del folklore y formali-
zar un concepto de fendmeno folklgrico. La creacién en 1943 del Institu-
to Nacional de la Tradicidn, bajo la direccién de Juan Alfonso Carrizo,
marcé el nuevo rumbo impulsado por el interés de academizar los
estudios folkldricos que se alejaba rapidamente de sus inicios orien-
tados al rescate de la cultura en procesos de desintegracién. Dentro
de este proyecto que reconfiguré al folklore y lo orient6 hacia la in-
vestigacién académica, las danzas folkléricas permanecieron en un
lugar secundario. Hubo que esperar unos afios més (hasta 1948) para
que estas comenzaran a integrarse mds formalmente, a través de la
educacidn, al conjunto tradicional del quehacer folkldrico, en el que
se distingufan las expresiones literarias (poesfa, novelas, tradiciones

orales, mitos y leyendas) de la musica y la danza.

Danzas folkléricas y certdmenes

Con la asuncién de Juan Domingo Perdn a la presidencia de la na-
cién en 1948 se produjeron dos hechos relevantes que contribuyeron
a la busqueda inagotable por reafirmar la identidad nacional. Por un
lado, casi diez afios después de la iniciativa impulsada por la Agrupa-
cién Bases, se decretd la extensién a nivel nacional del Dia de la Tra-
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dicién. Pero la idea de establecer al gaucho pampeano como simbolo
nacional ya contaba con un antecedente; a partir de 1943, y por medio
de una resolucién del Ministerio de Justicia e Instruccién Publica, se
habia hecho extensivo a todas las escuelas del territorio nacional la
conmemoracién del natalicio de José Herndndez, justamente el 10 de
noviembre (Casas, 2016).

Esta medida fue acompafiada por diversos hechos que contribuye-
ron a la difusién de las danzas folkléricas, principalmente en las 4reas
urbanas, como fue la institucionalizacién de la ensenanza de las danzas
folkldricas. En efecto, el Decreto N° 27.860, sancionado en 1948 por el pre-
sidente Perén en el marco del Primer Plan Quinquenal, senté las bases
para la creacién de la Escuela Nacional de Danzas Folkldricas; un proyecto
impulsado por Antonio Barcelé que conté con el apoyo de Leopoldo Ma-
rechal, quien por ese entonces era el director general de Cultura.

Marfa Belén Hirose (2010), quien estudié el proceso de institucio-
nalizacién de las danzas folkldricas, apunta que dicha entidad contd
con docentes tales como Augusto Cortazar, Isabel Aretz y Carlos Vega,
entre otros, y que su finalidad fue unificar los criterios de ensefianza
de la danza folkldrica a nivel nacional, profesionalizar su transmisién
resguardando su autenticidad y pureza, y difundir las danzas propor-
ciondndoles una nueva vigencia. Este proceso de apropiacién de las
préacticas dancisticas por parte del Estado nacional, siguiendo a la au-
tora, no fue privativo de nuestro pafs, tal como demuestran los estu-
dios realizados en paises como México y Peru. Se inscribid en la [6gica
propia del Estado y sus modos de construir identidad y pertenencia.
La fundacién de la Escuela Nacional de Danzas Folkléricas se llevé ade-
lante en el marco de una serie de politicas impulsadas por el Gobierno
peronista que, como reflejé el Decreto N° 27.860, estaban orientadas a
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rescatar y restituir para el pueblo los “valores intelectuales, morales y
plasticos” que, se entendia, eran intrinsecos al “alma nacional” (cita-
do en Hirose, 2010, p. 188).

Retomando los aportes de Meyer (1995), Hirose destaca la impor-
tancia que tienen las danzas para la construccién de una nacién y la
formacién de sujetos nacionales, debido a que dan cuerpo a las ideo-
logfas y pueden resultar mas efectivas y poderosas que cualquier dis-
curso politico e, incluso, que los debates intelectuales. En este sentido,
sefiala la importancia que tuvo en este periodo la obra de Carlos Vega
titulada Danzas populares argentinas (1952), en la que el autor, desta-
cado intelectual del folklore, postulaba que las danzas tradicionales
debian conservar -siguiendo los criterios establecidos por la discipli-
na- un equilibrio entre las formas més antiguas, que podfan resul-
tar fosilizadas para la audiencia, y las innovaciones desenfrenadas, que
constitufan un riesgo para su identidad.

La fundacién de la Escuela Nacional de Danzas Folkléricas se reali-
z6 en medio de la demanda del alumnado -en particular, estudiantes
formados en diversos talleres informales- de profesionalizarse para
el dictado y ensefianza de las danzas folkléricas. La ensenianza no ins-
titucionalizada de las danzas folkléricas en la ciudad de Buenos Ai-
res habia crecido desde 1920, con el ingreso a la escena portefia de la
Compafifa de Arte Nativo de Santiago del Estero, dirigida por Andrés
Chazarreta, que sirvié de impulso para que varios de sus integrantes
dictaran diversos cursos y talleres de danza ante el impacto que causé
en el publico. No obstante, como apunta Hirose (2010), fue recién en
1939 que se realizé una prueba piloto en el Conservatorio Nacional de
Musica y Arte Escénico de un curso de Danzas Folkléricas, dada la so-
licitud de mayor formacién de los bailarines interesados. Durante los
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primeros afios de funcionamiento, la institucién valoré en la forma-
cién de los alumnos la practica empirica de la danza por encima de la
investigacién folkldrica. De este modo, se priorizé la experiencia que
cada profesor habia adquirido en alguna regién argentina y que podia
transmitir més all4 de la ensefianza de textos u obras referidas al fol-
klore. En cuanto al papel difusor que debia cumplir la institucién, la
autora resalta que este se llevé a cabo mediante el impulso de diversas
politicas tanto a nivel local como nacional e internacional, que ayuda-
ron a la apropiacién, transformacién y posterior clasificacién de las
danzas; y, en una segunda instancia, a la promocién de la ensefianza
en distintos &mbitos educativos en todo el territorio nacional.

La fundacién de la Escuela Nacional de Danzas Folkldricas marcé un
hito en la transmisién y difusién de las danzas hacia fines de 1940, ya
que no solo representaba la unificacién de los criterios de ensenanza,
sino también la recontextualizacién de las danzas folkléricas que le
otorgaba un carécter nacional. Estos hechos se desarrollaron en medio
de un clima de creciente interés por el folklore, que fue acompanado
por el impulso de publicaciones en revistas gréficas vinculadas a temd-
ticas folkldricas y tradicionalistas y por el incremento de programas
radiales y posteriormente televisivos, que favorecieron el alcance a un
publico masivo tanto de la musica del género folkldrico como del cono-
cimiento de las danzas (Nagano, 2006; Chamosa, 2012; Tuninetti, 2012).

Taro Nagano (2006) sefiala, como resultado de su estudio que pone
énfasis en los procesos de urbanizacién de las danzas folkléricas a
través de la revista Danzas Nativas, que a fines de la década de 1950 se
produjo una transformacién social en relacién con el folklore. Estos
cambios, sostiene el autor, tuvieron que ver con las variaciones que se
produjeron en torno al consumo; a las politicas fomentadas en el perio-

38



Maria Julia Carrazana

do peronista que impulsaron la difusién y el estudio del folklore; a las
rupturas del sentido ideoldgico y politico que implicaba bailar folklore;
y a los cambios que se dieron en los encuentros bailables que pasaron
a llamarse perias folkldricas, dejando de lado las denominaciones tales
como tertulias danzantes o reuniones bailables, y que empezaron a organi-
zarlos, por ejemplo, clubes o grupos de amigos, de un modo més infor-
mal. Siguiendo estas ideas, el autor postula que estas transformaciones
sociales pudieron haber sido la antesala, pero no el Gnico motivo, para
el posterior boom del folklore hacia 1960 (Nagano, 2006).

En la actualidad, las danzas folkléricas son representadas en dis-
tintos contextos como los actos escolares, las fiestas patrias oficiales,
pefias bailables o certdmenes competitivos, solo por citar algunos
ejemplos. Marfa Belén Hirose (2011a) estudid la practica de las danzas
en el dmbito competitivo a través del trabajo de campo realizado con
el ballet folkldrico Viene Clareando. Entre 2004 y 2010 acompand las
participaciones que el grupo llevé a cabo en distintos eventos y certd-
menes, ademds de asistir a los ensayos y reuniones informales. Pudo
observar, entonces, que estos escenarios (los certdmenes) represen-
tan una de las principales motivaciones para los bailarines, a diferen-
cia de otros contextos, y destacé la fuerte ligazén entre la practica de
danzas folkléricas y las tradiciones (Hirose, 2011a).

Su investigacién aborda el estudio de los certdmenes competiti-
vos de danzas desde una perspectiva ritual. Retomando los aportes
de Catherine Bell, la autora entiende que los rituales constituyen un
tipo de accidén practica -y, por lo tanto, situacional, estratégica, irre-
flexiva y reproductora del orden social-, pero que, ademas, tienen la
capacidad de diferenciarse de otras acciones similares al posicionarse
por encima de ellas en otros contextos (Hirose, 2011a). En ese senti-
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do, el baile conceptualizado como una estrategia de ritualizacién que
se despliega en un certamen folklérico se diferencia y ubica “en una
posicién de superioridad respecto de la practica del baile en otros dm-
bitos” (Hirose, 2011a, p. 15). A través del andlisis de la organizacién y
el funcionamiento del ballet folkldrico Viene Clareando, la autora des-
taca que las estrategias de ritualizacién pueden comprender desde los
ensayos previos a la competencia o la confeccién del vestuario hasta
aspectos propios de la organizacién como, por ejemplo, la colocacién
del escenario apropiado para las actuaciones artisticas y la tarima en
la que se posiciona el jurado, ambas por sobre el resto del publico,
la disposicién de la luz y el sonido. Por otro lado, senala que estos
eventos culturales delimitados en tiempo y espacio se integran en un
circuito de certdmenes (Hirose, 2011b). Los ballets, aun careciendo de un
marco formal o legal, fueron configurando de forma espontdnea un
calendario anual de competencias.

La descripcién de Hirose recorre la dindmica de una competencia
que se ordena de acuerdo con las categorias etarias, definidas por la
edad de los bailarines (menores, mayores y adultos) y por el tipo de
forma bailable que se ejecuta (tradicional o estilizada). La puesta en es-
cena de las danzas se desarrolla en jornadas maraténicas que pueden
llegar a durar 24 horas, lo cual, sumado a la repeticién de las danzas,
pueden tornar tedioso al certamen y hasta poco atractivo para la au-
diencia. El ballet que lleva adelante el evento cuenta con la ayuda de
los familiares, bailarines y amigos del grupo. Su principal propdsito es
recaudar dinero que ayude a afrontar los gastos del funcionamiento
del ballet como, por ejemplo, la compra de telas o simplemente la par-
ticipacidén en otras competencias. Los fondos recaudados provienen
del dinero que los bailarines pagan por bailar, la entrada del publico
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en general, las ventas del bufet y los aportes de los auspiciantes (Hi-
rose, 2011a). Estos aspectos formales de la organizacién de los cer-
tdmenes son los mismos que tuvimos oportunidad de reconocer en
nuestro trabajo de campo, y mds ain, en nuestra experiencia previa

como participantes nativos de esta clase de eventos.

A partir de la perspectiva ritual, en particular del énfasis sobre las
relaciones jerdrquicas que se establecen entre los jurados y los bai-
larines -expresada a través de los veredictos que estos realizan a los
participantes-, la autora destaca la capacidad de los certdmenes para
producir relaciones de poder como parte de un orden que los baila-
rines, por medio de su propia participacidn, contribuyen a legitimar.
Por otra parte, también concluye que los bailarines, antes de identi-
ficarse como bailarines folkléricos en oposicién a otros géneros, se

identifican primero como miembros de un determinado ballet.

Los aportes realizados por Hirose constituyen antecedentes va-
liosos que nos sirvieron para abordar el tema, permitiéndonos am-
pliar y profundizar el estudio en diversos aspectos relacionados con
la organizacién de los certdmenes y otros factores intervinientes. Asi,
el estudio de los certdmenes de danzas folkldricas en la provincia de
Buenos Aires que nos propusimos realizar no solo buscé aproximarse
al andlisis de las representaciones y resignificaciones del folklore en
estos contextos, sino también explorar las relaciones que se crean a
través de la participacién en dichos eventos, en los que el piblico, los
bailarines, los jurados y los organizadores construyen lazos identita-
rios. El derrotero historiogréfico que traza el apartado anterior sirve,
en ese sentido, para reconocer algunas de las tensiones y disputas his-
téricas en torno a las concepciones y précticas folkléricas y tradicio-
nales que permanecen hasta nuestros dfas.
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El presente estudio se focaliza -al igual que el de Hirose- en los
certdmenes de danzas folkldricas; sin embargo, a lo largo de nuestro
trabajo en el campo, y en didlogo con la produccién académica, fuimos
elaborando un abordaje diferente. En un primer momento, el interés
se orientaba a comprender los motivos que llevaban a los bailarines a
participar de estas competencias. En un segundo momento, el trabajo
de campo nos permitié reconocer un contexto mas amplio en que esa
participacién se inscribia; nuestra mirada se dirigid, entonces, hacia
el pablico asistente, el sistema de premiacién y demds aspectos vin-
culados con la organizacién de la competencia y la determinacién de
los ganadores. Finalmente, la misma continuidad del trabajo in situ
fue importante para comprender de qué modo la realizacién de estos
certdmenes se inscribfa como parte de un circuito anual en donde la
mayorfa de los ballets, las parejas de baile y el pdblico asistente se
volvian a encontrar. Comenzamos a reconocer la importancia de esta
continuidad, de mantener la existencia de estos eventos —-que suelen
realizarse casi sin patrocinio-, de los compromisos de asistencia tanto
del publico como de los bailarines, y del rol que cumple el jurado. Nue-
vos interrogantes fueron surgiendo. ;Qué lleva a ballets de danza de
formacién local o barrial a prepararse para participar en certdmenes
cuya premiacién resulta generalmente simbélica? ;Cémo se organi-
zan estos eventos en la provincia de Buenos Aires con poca o nula
colaboracién de organismos estatales? ;Qué lleva a los bailarines y al
publico a asistir a largas jornadas que toman buena parte de la noche
para presentarse en escena apenas unos minutos? ;Cémo se financian
los traslados hasta los predios de los eventos, las estadias y el vestua-
rio tradicional que se luce en cada baile? ;Quiénes son los jurados y
cémo se los convoca? ;Qué criterios emplean para evaluar a los pos-
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tulantes? ;Cémo reciben estos ultimos las devoluciones, las criticas y
las premiaciones?

Responder a estas preguntas nos obligé a indagar en la literatura
tedrica (especialmente, socioantropoldgica) para encontrar all{ cla-
ves que nos ayudaran a comprender el fenémeno de los certdmenes.
Esta tarea se complementé con el trabajo de campo, que resultd por
demds revelador de un conjunto de aspectos sobre los vinculos que se
tejen en estos contextos.

En particular, rescatamos la potencialidad y riqueza de la perspec-
tiva de Marcel Mauss, ademds de la actualidad de la obra Ensayo sobre
el don publicada en 1924, para analizar y dar sentido a algunos de los
aspectos de los certdmenes que venimos refiriendo. A lo largo de estas
paginas, buscamos poner en didlogo algunos aportes de la propuesta
de este autor en lo referido al estudio de los sistemas de prestaciones
totales con nuestros materiales etnograficos.

La nocién de sistemas de prestaciones totales supone que estamos
ante la presencia de un fenémeno social total, es decir, un evento de
intercambio, de prestacién y distribucidn, en el que se expresan mal-
tiples instituciones de la vida social, la economia, la politica, la reli-
gidn, etcétera. Al aproximarnos al estudio de los certdmenes uno de
los inconvenientes que rdpidamente detectamos fue la dificultad para
poder distinguir las distintas dimensiones (econémica, moral, politi-
ca, entre otras) que hacen a la competencia. ;Puede entenderse como
un evento estrictamente econdmico? ;Los premios en dinero justifi-
can la participacién de los bailarines? ;Se trata solo de un evento ar-
tistico con el fin de mantener vivas las tradiciones? Hablar de danzas
folkléricas y certdmenes es hablar de un evento complejo, en el que
convergen diversos aspectos de la vida social. Los aportes de Mauss
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nos ayudaron a conceptualizar y a desentramar las distintas capas que
los componen e indagar en sus mdltiples aristas.

Sefiala Mauss que los elementos de intercambio no son necesa-
riamente cosas materiales o de valor econémico, ya que se pueden
intercambiar, por ejemplo, canciones, cuentos, mitos o danzas, carga-
dos de un valor moral. Estas prestaciones se realizan aparentemente
de manera voluntaria, libre y gratuita, como si acaso no se esperara
una futura compensacidn; sin embargo, tras ella puede reconocerse
la obligacién de los individuos o grupos de dar, recibir y devolver, la
dindmica propia del don que Mauss muestra en su andlisis del kula y
el potlatch, entre otros sistemas de intercambio. En nuestras primeras
aproximaciones al campo tuvimos la impresién de que los bailarines
y el ptblico asistfan a los certdmenes por motivos vinculados con la
tradicién y el amor hacia las danzas folkléricas, y que lo hacian de
manera libre y voluntaria, es decir, sin ningtn tipo de obligatoriedad.
A medida que nuestro estudio avanzd, conjuntamente con el trabajo
de campo y las entrevistas, estas ideas se fueron matizando y comen-
zamos a ver otros factores que podian contribuir a explicar la partici-

pacién y permanencia de los bailarines.

Los lineamientos tedricos propuestos por Mauss nos orientaron a
abordar la reciprocidad como un hecho fundamental para el sosteni-
miento y la continuidad de los certdmenes de danzas folkléricas. La
importancia de profundizar en esta categoria de andlisis surgié de las
entrevistas obtenidas, en las que se destaca el papel que se le da a la
devolucién de la visita, es decir, retribuir la asistencia y participacion
en el certamen organizado. Una de nuestras entrevistadas refiere en
este sentido: “Vos ibas a un certamen y ellos devolvian la visita”, y de
esa manera se garantiza la participacién de los bailarines y ballets. La
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concurrencia a los eventos es fundamental para mantener activa la
circulacién de estos espacios competitivos. Ello nos lleva a retomar la
pregunta que se realiza el autor: “;Qué fuerza tiene la cosa que se da,
que obliga al donatario a devolverla?” (Mauss, 1924, p. 157). Entonces
Jqué significa para los bailarines folkléricos de competencia devolver
lavisita?, que el favor no solo se salda con el simple hecho de retribuir-
la, sino que, ademds, debe ser en la misma proporcidn, es decir, si un
ballet asiste con diez bailarines, se espera lo mismo de la otra par-
te. Pudimos observar que esta reciprocidad genera lazos sociales, los
mantiene y hasta los puede romper si no se cumple con las devolucio-
nes correspondientes. Esto no es privativo de nuestro estudio sobre
los certdmenes, Marfa Belén Hirose (2011a) sefiala que “ir a un certa-
men obliga al organizador a venir cuando haces el tuyo” (p. 11), lo que
denomina como una red de compromisos. Desde nuestra perspectiva,
creemos que serfa mds apropiado referirnos a esta red, que articula
y une el circuito de certdmenes, como una red de reciprocidad y, asf,
poder iluminar distintos aspectos de la vida social.

Esta cadena de reciprocidad trasciende a los certdmenes. Dado que
no todos los ballets que participan de estos eventos realizan una com-
petencia, el modo que poseen de recaudar fondos es a través de la
organizacién de penas. En efecto, y como veremos en los siguientes
capitulos, solo algunos ballets tienen los recursos necesarios para or-
ganizar y sostener un certamen; antes bien, muchos de ellos encuen-
tran en las pefias alternativas vélidas para hacerse de los medios que
requieren estos emprendimientos. A raiz de estas problematicas de
indole econémica se produce esta extensién de los lazos sociales que
abarcan a las pefias realizadas por los ballets que integran el circuito
de competencias, principalmente, del drea metropolitana. Es necesa-
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rio realizar, en este punto, una aclaracién: no todas las pefias estdn
organizadas por ballets, agrupaciones o companias que participan
habitualmente de las competencias. Estos aspectos particulares, que
se dan dentro de un hecho ritual como son los certdmenes, los tras-
cienden, ya que las devoluciones de las visitas no solo se dan de certa-
men a certamen, sino también, de certamen a pefia; lo que nos lleva a
pensar esta reciprocidad en términos asimétricos, ya que no siempre
se corresponde o se realizan las devoluciones dentro de los mismos
espacios rituales (certdmenes), sino que se extienden a espacios del
orden cotidiano (pefias).
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| cAPiTULO I1 |

Etnografias de cuatro certamenes de danzas
folkléricas en la provincia de Buenos Aires

Las competencias de danzas folkldricas se desarrollan en la pro-
vincia de Buenos Aires desde hace aproximadamente cincuenta afios.
A pesar de su larga data, se desconoce el gran movimiento de personas
que estos eventos generan cada fin de semana y durante todo el afio
en el territorio nacional (Pérez, 2009). Mds alld de su poca visibilidad y
difusién, de los escasos estudios académicos que el tema ha suscitado
y del insuficiente apoyo institucional para llevarlos a cabo, sabemos
que estos eventos se han multiplicado en la Gltima década.

Tan solo en el transcurso de 2017 pudimos rastrear en la provincia
de Buenos Aires veintitrés certdmenes o encuentros de danzas folkl4-
ricas’. Esto sin tener en cuenta el Certamen para Nuevos Valores Pre
Cosquin, que tuvo diez sedes en la provincia*, y la subsede del Festival
Nacional del Malambo, que ese afio fue realizada excepcionalmente
en la ciudad de Quilmes. El desarrollo de estos certdmenes tiene una
periodicidad bastante estricta: el 70 % ocurre entre mayo y octubre.
Aunque estas cifras dan cuenta de la importancia y la proyeccién de

’Los datos fueron recabados de distintos grupos y usuarios de redes sociales a lo largo
del 2017.

“Alberti, Azul, Ituzaingo, José C. Paz, Junin, La Matanza, Lobos, Lomas de Zamora, Mar
Chiquita, Moreno.
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los certdmenes de danzas folkléricas, los datos recopilados hasta el
momento no son exactos debido a la inexistencia de un organismo
que los nuclee y lleve el registro correspondiente.

En la actualidad, los certdmenes son impulsados por ballets o asocia-
ciones folkldricas con el fin de apoyar y garantizar la pervivencia de las
danzas folkldricas argentinas. Ademds, estos suministran una ayuda eco-
ndémica que permite sustentar sus actividades, desde la compra del ves-
tuario hasta el pago de los profesores o, incluso, los viajes para competir
en otros eventos. La mayorfa de los ballets no se encuentran institucio-
nalizados, lo cual implica dificultades para conseguir apoyo econémico
que garantice su funcionamiento (Hirose, 2011a). De alguna manera, los
certdmenes vienen a compensar esta ausencia y proporcionan una fuente
de ingresos que les permite solventar los gastos minimos.

Con el paso de los afios se fue sistematizando y construyendo lo que
Hirose (2011b) denomind circuito de certdmenes. Se trata de un calen-
dario anual propio, creado de un modo informal y sin didlogo previo
entre los organizadores. A pesar de esto, no hay superposiciones. Las
competencias, entonces, se han ido realizando a lo largo de los afios
de manera articulada, aunque sin una planificacién formalizada. Asi,
se cred una tradicién de espacios que se respetan sin conflictos apa-
rentes, evitando que las fechas coincidan. Por otro lado, este modo de
organizacién permiti6 que los certdmenes mas relevantes y de mayor
convocatoria se desarrollen siempre en un mismo mes; por ejemplo,
el Certamen Folklérico Nacional San Isidro (Chakaymanta) tiene lugar
en octubre, mientras que Quilmes Ciudad Gaucha se realiza en julio.

Cabe sefialar que los ballets folkléricos despliegan diversas estra-
tegias para compensar la falta de financiacién oficial, no solo a través
de los certdmenes, sino también por medio de la organizacién de pe-
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fas bailables. En estos espacios se pueden observar otras dindmicas,
diferentes a los certdmenes, las cuales fueron estudiadas en diversos
trabajos (Dupey, 2016; Hirose, 2011a).

En este capitulo abordamos el estudio de los certdmenes folklé-
ricos desde una perspectiva etnografica a partir de cuatro casos que
tuvieron lugar en la provincia de Buenos Aires entre los afios 2015 y
2017: a) el Festival Folcldrico de la Sierra, realizado por la Pefia El Cie-
lito de Tandil; b) el Certamen de Danzas Folkldricas Cultivando Tradi-
ciones, llevado a cabo por el Ballet Folklérico Cultivando Tradiciones
de Berazategui; c) el Encuentro Nacional de Danza Folklérica Quilmes
Ciudad Gaucha, organizado por el Ballet Municipal de Quilmes y, final-
mente, d) el Certamen Folklérico Nacional San Isidro, impulsado por
la Asociacién Amigos del Ballet Chakaymanta en Boulogne.

Luego de una breve descripcién de las principales caracteristicas
de cada uno de estos certdmenes, presentamos un relato de lo vivido y
observado en cada una de las ediciones que aqui nos ocupan y lo com-

plementamos con los testimonios de los actores participantes.

a) Festival Folclérico de la Sierra, Tandil

El primero de los certdmenes seleccionados -que para esta inves-
tigacion fue relevado en febrero de 2017- da comienzo al calendario
anual de competencias. En febrero la ciudad de Tandil se prepara para
realizar el Festival Folclérico de la Sierra. Con sus mds de treinta afios
de trayectoria, la Pefia Tradicionalista El Cielito organiza uno de los
eventos mds antiguos de la provincia. Este certamen, que se extiende
alo largo de tres dias, se desarrolla dentro del contexto del Festival de
la Sierra, que incluye también los fogones populares.
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La instancia competitiva del festival, es decir, el Festival Folclérico
de la Sierra, se lleva a cabo en el Club Defensa. De acuerdo con los testi-
monios recogidos, esto no siempre fue asi. En sus inicios comenzé como
Encuentro Folcldrico de la Sierra, una competencia no solo de danza, sino
también de musica y canto. Con el transcurso de los afios, esta dindmica
se vio modificada a rafz de la gran convocatoria. Mientras que los encuen-
tros de danzas folcldricas fueron relocalizados en un club deportivo de
la ciudad, la competencia de musica y canto se siguié realizando en el
anfiteatro y, afios mds tarde, derivé en los fogones populares. Aunque la
competencia de danza comenzd teniendo una duracién de una semana,

en la actualidad el festival folcldrico se redujo a solo tres dias.

El crecimiento registrado por el Festival de la Sierra coadyuvé a que
fuera declarado de interés municipal, provincial y nacional, a través de
la Resolucién 778/88 de la Secretarfa de Turismo de la Nacién, y a que
formara parte de ANAFI (Asociacién Nacional de Fiestas) (Festival de la
Sierra [sitio web]). A su vez, la coorganizacién que mantiene con el Con-
sejo de Denominacién y Origen del Salame Tandilero (DOT) favorece el
crecimiento de este festival, no solo en lo que respecta a la parte com-
petitiva, sino también a los espectdculos que se brindan en el Anfiteatro
Martin Fierro y que, con una entrada libre y gratuita, convocan a més de
3000 personas por noche, segin las fuentes de la propia organizacién.

*okk

Tan pronto como llegamos a la ciudad de Tandil nos dirigimos hacia
el Club Defensa, lugar donde se iba a desarrollar la competencia recono-
cida ampliamente como el Certamen de la Sierra. Aunque era el medio-
diay la competencia recién comenzaba a las 19:00, ya se encontraban en
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el lugar los bailarines preparados para marcar el escenario®. Para la reali-
zacion del ensayo de piso era necesario acercarse previamente a la mesa
coordinadora (presente desde las primeras horas de la mafiana), la cual
se encargaba de brindar un orden y un tiempo estimado de ensayo.

El gimnasio atn no estaba listo para la competencia (imagen 1).
Parte de los organizadores acomodaban las sillas, el equipo técnico
colocaba las luces y hacfa la prueba de sonido y, entre tantos que iban
y venian, los bailarines esperaban pacientemente su turno. Algunos
manifestaban estar recién llegados. Aunque habian viajado toda la no-
che, el cansancio no representaba un impedimento para ensayar, ya

que podia ser la Uinica oportunidad en el dia para marcar.

- A =

1. Gimnasio Club Defensa de Tandil (2017). Fotografia propia.

SLa expresién marcar el escenario 0 ensayo de piso hace referencia a la accién de reconoci-
miento del escenario, ya sea para rever las posiciones coreograficas, situar los accesos
u otra accidn necesaria para la posterior puesta en escena. Es importante tener una
aproximacién previa a la actuacién, ya que muchas veces las preparaciones de los cua-
dros coreograficos se dan en espacios que no se corresponden con las medidas de los
escenarios de competencia.
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Alrededor de las 19:00, el gimnasio estuvo listo. Habia un pasillo
central en el que se destacaba, por su ubicacién, el jurado. La isla des-
de donde iban a evaluar se encontraba frente al escenario y el acce-
so era restringido. A la izquierda de este ultimo, habia un pequefo
portén que conducia al bufet. Este espacio estaba anexado a un patio
descubierto donde se despachaban las bebidas.

El Club Defensa estaba parcialmente completo. A medida que los
ballets iban llegando, comenzaban a prepararse para bailar. Se cam-
biaban, maquillaban y peinaban en un espacio comtin, donde también
se ubicaba el pdblico, ya que los bafios, por sus pequenias dimensiones,
no permitfan su utilizacién como vestuarios. Tras ultimar detalles, la
competencia arrancd, finalmente, cerca de las 20:00 cuando el locutor

anuncid que subfa al escenario la primera pareja tradicional®.

La dindmica de competicidn fue la siguiente: la totalidad de rubros
(formas bailables) por disputar se habfan distribuido en las tres jorna-
das de competencia, con la excepcién de los rubros denominados cla-
sificatorios (que promocionaban unas pocas parejas para la jornada
final), los cuales eran definidos por la comisién organizadora y tenfan

lugar en momentos determinados del certamen’. La comisién orga-

Varén y mujer ejecutan una danza de pareja del repertorio de danzas folkléricas ar-
gentinas ajustdndose a la forma bailable tradicional dispuesta en el reglamento, esto
quiere decir que los bailarines deben adecuar sus atuendos, musica y demds elementos
necesarios a determinados criterios establecidos como tradicionales.

’La grilla para cada dia fue la siguiente: jueves 9, pareja tradicional (final), pareja libre
(final) y malambo individual nortefio (clasificacién). Viernes 10, malambo individual
surefio (clasificacién), malambo combinado (clasificacién), conjuntos tradicionales (fi-
nal), conjuntos libres (final). Y, por tltimo, el sdbado 11, malambo individual surefio (fi-
nal), malambo individual nortefio (final), malambo combinado (final), pareja estilizada
raiz folklérica (final), conjunto estilizado raiz folklérica (final).
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nizadora distingufa entre los rubros que eran con clasificacién y los
que iban directamente a la final. La clasificacidn implicaba bailar dos
veces, es decir, una primera vez para clasificar entre los mejores de
la noche y la segunda, en la ultima jornada, en la que bailaban los
cinco mejores del rubro. Por otro lado, los rubros con denominacién
final suponian bailar una sola vez y esperar el dictamen del jurado al
finalizar los tres dias de competencia. En 2017, por primera vez, la or-
ganizacién dispuso la alternancia de rubros. Asf, se generaron tandas
de baile: por ejemplo, bailaron quince inscriptos del rubro pareja de
danza tradicional; luego, diez participantes del rubro malambo indi-
vidual nortefo; seguido de las restantes quince parejas tradicionales
que completaban el rubro. La totalidad de los participantes por cada
rubro se dividieron en dos o tres grupos que se fueron turnando con el
rubro siguiente; esto generd mayor dinamismo y fluidez.

El orden de distribucién del espacio estaba establecido por la or-
ganizacién. Los bailarines no solo lo usaban para prepararse antes de
bailar, sino también para distribuir en el lugar los diversos perche-
ros con sus trajes (imagen 2). Pudimos observar que algunos ballets
habian llevado sus propios percheros con el fin de tener el vestuario
organizado y que no sufriera ningdn dafo o se arrugara. Estos se ubi-
caron de modo tal que no generaran inconvenientes en la circulacién
por los pasillos. A su vez, observamos que sobre las paredes colgaban
las banderas de las delegaciones que asistieron al evento. La primera
jornada transcurrié con fluidez y finalizé a las 03:45.

El comienzo del segundo dia de competencia estaba previsto para
las 20:00, por lo que en ese momento las luces del gimnasio se apagaron
y quedaron encendidas solo las que iluminaban la mesa del jurado, el
escenario y la entrada principal al predio. Aunque la jornada de baile
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ya habifa iniciado, y los malambistas y algunos grupos de danza estaban
bailando la segunda tanda, el piblico recién comenzaba a llegar.

2. Gimnasio Club Defensa de Tandil. Espacio destinado al cambio de vestuario (2017).
Fotografia propia.

La atencién brindada por el publico no siempre estuvo puesta en
lo que sucedia en el escenario, lo que era esperable. En general los es-
pectadores mantienen un singular interés en algunos rubros o compe-
tidores mientras en el tiempo restante toman mate y comparten char-
las en grupos. Si bien las sillas estaban acomodadas, el publico las iba
moviendo de lugar para su comodidad: generaban pequefios grupos y
delimitaban pequefios espacios donde resguardaban sus pertenencias
personales y, ademds, podian cambiarse, maquillarse, dormir, comer,

etc., e incluso llegaron a sentarse de espaldas al escenario.

Antes de salir a escena, los conjuntos de danza, las parejas o los
malambistas buscaban un sitio donde poder marcar la coreografia.
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Elegfan lugares alejados del sonido del escenario que les permitieran
escuchar la musica, la guitarra o la voz del profesor, quien les iba dan-
do las dltimas indicaciones. Esto sucedia en la vereda del club o en sus
inmediaciones. Por otro lado, el momento previo a subir al escena-
rio era aprovechado para sacarse fotos. Los bailarines posaban man-
teniendo la estampa de gauchos y paisanas. El despliegue de parejas,
bailarines y malambistas trajeados —en aquel dia, alrededor de unas
cien personas- ensayando y prepardndose para competir constitufan
una colorida imagen en movimiento que anunciaba cémo iba a ser la
actuacién en el escenario. Si bien las fotos en este caso no se tomaban
con ningun tipo de fin visible, en algunas oportunidades se las utiliza

como parte del premio para los ganadores de cada rubro.

Por otro lado, advertimos que el pablico prestaba singular aten-
cién a ciertos rubros. No estaba pendiente de todo lo que sucedia en
el escenario, solo se detenfa a mirar y ovacionar, principalmente,
cuando eran anunciados los rubros de malambo o parejas. Con gritos

y aplausos, arengaban a sus preferidos.

Lajornada del viernes finaliz a las 05:00 del sdbado con el anun-
cio de los malambistas y combinados de malambo® que habian pasa-
do la ronda clasificatoria, esto implicaba que debian volver a bailar

€n unas pocas horas.

La competencia del sdbado -la jornada final y la mas esperada- es-
taba prevista que comenzara més temprano de lo habitual, ya que al fi-

nalizar los rubros debian premiarse a los ganadores. Antes de dar inicio

*Retomaremos su conceptualizacién en el capitulo III.
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al baile, se anuncié una reunién de delegados’, en la que el jurado, los
representantes de cada ballet y los organizadores establecieron algunas
pautas para la tltima noche de competencia. Mientras se desarrollaba
la reunién en un espacio maés reservado, en el escenario los bailarines
aprovechaban para marcar las coreograffas hasta tltimo momento.

En esta jornada hubo una gran expectativa por los rubros vincula-
dos al malambo; estos concentraron mayor atencién que el resto. Al
momento de ser anunciados por el locutor, alrededor de las 21:00 del
sabado, el gimnasio, que se encontraba semivacio, rdpidamente se vio
colmado y un profundo silencio invadié el lugar: en ese momento to-
dos prestaban atencién a lo que iba a suceder en el escenario. Sonaron
las primeras notas de la guitarra que anunciaba la entrada del malam-
bista, el clima se llend de tensién, nadie hablaba, y si alguien intentaba
hacerlo, inmediatamente lo silenciaban con un jshhh! El silencio se
rompié cuando el malambista pisé el escenario. Los gritos de aliento
comenzaron y se extendieron hasta que este tltimo se planté para co-
menzar con la primera mudanza o zapateo. La guitarra en ningiin mo-
mento dejé de sonar al compds de las notas propias del malambo, dan-
do tiempo al malambista para situarse firmemente en el escenario ante
el pablico. Su primera y sonora planta marcé el comienzo del malambo
que rompié el clima de expectacidn que reinaba en todo el gimnasio.

La concentracién del puablico era tal que la respuesta ante algiin
inconveniente de los bailarines era automatica. Si habfa algin error,
se podian escuchar algunas expresiones de temor o zozobra, pero du-
raban apenas unos segundos hasta que volvia a imperar un silencio
absoluto. En el desarrollo de la jornada del sdbado, dos malambistas

°Retomaremos su conceptualizacién en el capitulo 111
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de distintos combinados sufrieron caidas; en ese instante, y aunque el
bailarin estuvo en el piso del escenario apenas unos segundos, el pu-
blico de manera undnime exclamé: juuuh! como si la caida les hubiera
dolido a ellos. Una vez finalizada la tanda de los rubros de malambos,
las personas se retiraron del lugar y el gimnasio se volvié a despejar.

Como era la noche final y al terminar la competencia se iban a pre-
miar a los ganadores, al pie del escenario estaban dispuestos los trofeos,
que permanecieron en ese lugar desde el comienzo de la jornada hasta
su finalizacién. Destacamos que el certamen contd con un servicio de vi-
deo y fotografia que no pertenecia a la organizacién. En sus dos stands,
distribuidos al pie del escenario y a la entrada del predio, ofrecfan al
publico las fotos de los bailarines que habian pasado por el escenario.

La jornada final con la instancia de premiacién se extendié hasta
las 07:00 del domingo. Los bailarines manifestaban de manera gestual
su disconformidad ante algunas de las decisiones tomadas por el ju-
rado. A pesar de eso, no expresaron su enojo y mantuvieron la calma.
Al finalizar la entrega de premios, los delegados se dirigieron hacia la
mesa coordinadora para retirar las planillas de las devoluciones®y, en
los casos que correspondia, el pago de los premios.

b) Certamen de Danzas Folkldricas Cultivando Tradiciones,
Berazategui

El segundo de los eventos seleccionados es el Certamen de Danzas
Folkléricas Cultivando Tradiciones, el cual fue relevado en mayo de
2015. Este certamen, organizado por el Ballet Cultivando Tradiciones

’Nos detendremos con mds detalle sobre el tema en el capitulo IIL.
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de la ciudad de Berazategui, se desarrollé durante trece afios hasta su
ultima edicién de 2015 y en ese tiempo conté con un gran reconoci-
miento y una importante asistencia de pablico". Cabe destacar que
este evento tenia lugar en un espacio particularmente apropiado: el
Centro de Actividades Deportivas, Culturales y Recreativas Roberto
De Vicenzo, que ofrecfa un ambiente climatizado y contaba con la in-
fraestructura necesaria para recibir a 4000 personas (Municipalidad
de Berazategui [sitio web]). Este espacio estaba habilitado por la Se-
cretarfa de Cultura de la Municipalidad de Berazategui, institucién

que ademds sostenia al ballet municipal de la ciudad.

El Ballet Cultivando Tradiciones comenzé a realizar su certamen
en 2002 tomando como modelo algunas competencias ya existentes
como el Certamen para Nuevos Valores Pre Cosquin o el Festival Fol-
clérico de la Sierra. Con la ayuda de la Secretarfa de Cultura del Mu-
nicipio, sus primeras ediciones se desarrollaron en el gimnasio de un
club de barrio (Club Los Marinos). Mds tarde, la competencia se mudé
al centro de actividades recreativas Roberto De Vicenzo, en donde se

realizd hasta su dltima edicién.

En 2014, por iniciativa de la directora Marfa Angélica Tarditti, se
introdujo la categoria para personas con discapacidad, denominada
Kipkakifia en idioma aymara, es decir personas con igualdad®2. Comenzd

tan solo con un rubro llamado “Danzas folkléricas tradicionales argen-

Lamentablemente, en el 2015 se llevé a cabo la tltima edicién de este certamen, hasta
el dfa de la fecha. La suspensién se debe a problemas de salud que atravesé la directora
del ballet, que le impidieron hacerse cargo de un evento de esta envergadura.

2Art, 21. 13° Certamen de Danzas Folkléricas Cultivando Tradiciones, 2015, circulacién
interna.
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tinas. Personas con discapacidad”, el cual apelaba al trabajo en con-
junto de las distintas delegaciones. Es destacable esta incorporacién
ya que fue la primera vez que, por fuera de los Juegos Bonaerenses
que organiza el Gobierno de la provincia, se realizé esta competencia.

*,okk

Aunque el comienzo de la competencia estaba pautado para las
20:00, a partir de las 14:00 el cominmente conocido gimnasio mu-
nicipal abrié sus puertas a los delegados y se habilit6 el pago de las
inscripciones. La mesa coordinadora, una de las mdximas autoridades
del certamen, encargada de organizar y coordinar la competencia y
mediar entre el jurado y los participantes, se preparaba para recibir
a los bailarines.

La dindmica de baile se organizé dando prioridad a la categoria
infantil, la cual comprendia el rango etario de entre 6 y 14 afios in-
clusive. Las demds edades se organizaron en: categoria juvenil (de 15
a 17 afios), categorfa mayores (de 18 a 35 afios), categoria adultos (de
36 afios en adelante) y categorfa kipkakifia (de 12 afios en adelante,
categorfa integrada para chicos con discapacidad).

A medida que los diferentes ballets llegaban al lugar, iban arman-
do sus grupos, delimitando sus espacios con carpas, percheros, sillas o
cualquier elemento que les sirviera para que el espacio no fuera ocu-
pado por otros. En estas competencias no solo se trata de los bailari-
nes y participantes, sino también de sus familiares, sobre todo en el
caso de los menores de edad. Estos conforman las hinchadas del grupo
folklérico, llevan banderas y todo tipo de elementos que hagan ruido
como, por ejemplo, trompetas de cotillén (imagen 3).
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3. Centro de Actividades Recreativas Roberto De Vicenzo, Berazategui (2015).
Foto: gentileza de Cultivando Tradiciones Ballet.

La categoria mayor inicié a las 03:00 y fue uno de los momentos més
esperados de la noche, sobre todo por los més chicos. El destacado nivel
artistico de los bailarines comprendidos en este rango etario generaba
gran admiracién. A pesar de la hora, muchas personas ingresaron al lu-
gar cuando se anuncid el comienzo de esta categoria. La expectativa por
ver a algunos grupos y bailarines era notoria, principalmente por parte
de aquellos que eran alumnos de tal o cual profesor.

Los primeros en competir de la categoria mayores fueron los so-
listas de malambo. Muchos chicos se acercaban al lateral del escena-
rio para poder ver con mas detalle cada mudanza. Minutos antes de
que comenzaran los malambos, sucedi6 un hecho particular: ingresé
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al gimnasio el Ultimo campedn nacional de malambo, consagrado en
enero en el Festival Nacional de Malambo (realizado en Laborde, Cér-
doba). Al momento de su llegada muchos nenes se dirigieron a él casi
corriendo para sacarse una foto o simplemente para saludarlo. La jor-
nada del viernes finalizé a las 11:00 del sdbado.

Alas pocas horas y a pesar del poco descanso, a las 18:00 del sdbado
comenzé la segunda jornada de competicién. Los grupos folkléricos
que no eran de la zona permanecieron en el lugar los dos dfas, ya que
el tiempo no les alcanzaba para ir a su casa y volver. Muchos de estos
ballets pusieron sus carpas en el fondo, donde no generaban dificul-
tades a los espectadores. Al ser un sitio amplio, con bafios, vestuarios
y ambiente climatizado, las personas podian permanecer en el mismo

lugar sin generar inconvenientes (imagen 4).

4. Centro de Actividades Recreativas Roberto De Vicenzo, Berazategui (2015). Escenario,
sector de publico, bufet al fondo, carpas en los laterales. Foto: gentileza de Cultivando
Tradiciones Ballet.
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Destacamos que, en el intervalo de competicidn entre la primera
jornada y la segunda, los responsables de la organizacién se retiraron
a descansar; sin embargo, como ya mencionamos, los participantes
permanecieron en el lugar, pero no solos, sino con las personas del
bufet que continuaba abierto, expendiendo sus productos. Era curio-
sa la adaptabilidad del puesto de comidas, el cual vendia alimentos
salados y dulces, adecudndose a los horarios de desayuno, almuerzo,
merienda y cena, ofreciendo distintas variedades acordes a estas co-
midas diarias. Al pasar tantas horas dentro de este sitio en el marco
del evento, tanto los participantes como el piblico perdian registro
del paso del tiempo y era la organizacién del bufet la que marcaba el
orden de las comidas que se debian hacer.

La particularidad de este dia de competicién fue la categoria
kipkakifa, que contemplaba a los chicos con diversas discapacidades.
Esta se llevé a cabo al comienzo de la jornada con su posterior pre-
miacidn, ya que no tenfa sentido hacerlos esperar hasta la mafiana del
domingo para que recibieran los premios. Finalizada esta categoria,
prosiguié la competencia con el mismo orden que el dia anterior: in-
fantiles, adultos, juveniles, mayores y la premiacién.

La categoria mayor comenzé a las 04:00 con el rubro pareja de dan-
za tradicional, uno de los més esperados de la noche junto con los ma-
lambos. En esa oportunidad, las parejas inscriptas tenfan que preparar
cuatro danzas (cueca nortefa, refalosa federal, valseado y gauchito
cuyano), de las cuales iban a bailar una elegida por sorteo. Una vez
terminadas las rondas, el jurado seleccionaba a las parejas que iban
a la final, etapa que tenia como danza la zamba. En esa instancia, se
percibia un clima de tensién y euforia. Las parejas competian por un
primer puesto en tandas de cinco o seis. El ptublico podia disfrutar de
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grandes bailarines folkléricos compartiendo escenario en un mismo

momento, algo que no sucede a menudo.

Otro de los rubros que generd un clima especial fue el de solis-
ta de contrapunto, en el que dos malambistas se enfrentaban en el
escenario para ejecutar la mejor mudanza. La dindmica consistia en
pasar de a tandas (la cantidad dependfa del nimero de inscriptos)
para realizar una tnica mudanza (con particularidades que estable-
cfa el reglamento). A partir de ello el jurado determinaba a quién
eliminar. Cuando se anuncié el comienzo de este rubro, las personas
que se encontraban fuera del predio ingresaron rdpidamente para
presenciar la performance. El silencio que se generd en el predio fue
llamativo, solo se escuchaban las guitarras que anunciaban la entra-
da de los malambistas. Una vez que avanzaron hacia el centro del
escenario, los gritos y aplausos se desataron, pero duraron apenas
unos segundos antes de que volviera a producirse el silencio. La jor-
nada del sabado finalizé a las 12:00 del domingo con la premiacién
de los ganadores.

¢) Encuentro Nacional de Danzas Folkl4ricas Quilmes Ciudad Gaucha

La tercera de las competencias -que fue relevada en julio de 2016~
se desarrolla en la vecina localidad de Quilmes. El Encuentro Nacional
de Danzas Folkléricas Quilmes Ciudad Gaucha es organizado por el Ba-
llet Municipal de Quilmes. La competencia surgié en 2013 con el fin
de recaudar fondos para el cuerpo de danza, los vestuarios y los viajes
(de acuerdo con los testimonios recogidos). Aunque es un ballet que
depende de la Secretaria de Cultura del Municipio de Quilmes, este no
garantiza la cobertura de la totalidad de los gastos.
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Con apenas un afio de conformacién, el cuerpo de baile oficial de la
Municipalidad de Quilmes realiz6 su primera edicién en el estadio de bés-
quet del Club Argentinos de Quilmes en 2013. Para su segunda edicién, la
competencia se trasladd al predio recreativo del Sindicato del Plastico,
ubicado en Quilmes Oeste, donde actualmente contintia realizdndose. El
certamen de reciente surgimiento es acompatiado de una buena orga-
nizacién e infraestructura que le ha brindado un gran reconocimiento.
Tan es asi que la comisién del Festival Nacional del Malambo® le otorgd
la posibilidad de ser la subsede en la provincia de Buenos Aires en 2017,

*kokk

Luego de atravesar un hermoso parque que daba la bienvenida al
predio recreativo, nos dirigimos hacia el SUM (salén de usos mdltiples)
donde iba a tener lugar la competencia del BMQ, como es conocido el
Ballet Municipal de Quilmes. Antes de llegar al escenario, pudimos ob-
servar en sus alrededores a los bailarines marcando las coreografias. Era
un dfa de invierno con baja temperatura, sin embargo, los bailarines
practicaban las coreograffas casi sin abrigos e, incluso, descalzos®.

El amplio salén cuenta con una primera planta que en esta oca-
sién se utilizé para alojar a las delegaciones. A cada una se le brindé

una mesa y unas cuantas sillas para que construyeran su microespacio

VE] Festival Nacional del Malambo es uno de los festivales mas importantes a nivel na-
cional. Se hace en la ciudad de Laborde (Cérdoba) en enero.

“Las distintas ediciones se realizaron con total normalidad hasta el 2019. En el 2020, por la
crisis del coronavirus, la comisién organizadora debié suspender la competencia.

BAlgunos de los atuendos tradicionales correspondientes a las danzas folkléricas po-
seen pocas prendas, al igual que la adaptacién de los vestuarios para su estilizacién.
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dentro de este dmbito de competicién; en ellos los pequefios grupos
de bailarines se cambiaban, peinaban, maquillaban, comfan, tomaban
mate e incluso dormian. Luego, en la planta baja estaban ubicados el
escenario, el bufet, la mesa coordinadora, el jurado y el sonido. A pe-
sar de contar con un espacio especialmente creado para el uso de las
delegaciones, muchos no lo utilizaron. Al contar con una infraestruc-
tura acorde a la magnitud del evento, algunos bailarines se cambia-
ban en los vestuarios que habia en cada bafio. Por su parte, los es-
pectadores no dejaron de formar pequefios grupos dentro del espacio
donde estaba ubicado el escenario. Esta practica la hemos registrado
en distintos certdmenes al igual que la permanencia en las sillas y la
notoria circulacién en los pasillos, en donde las personas se cruzaban
y conversaban durante el evento.

Antes de iniciar la competencia se establecid la hora en que se iba
a realizar la reunién de delegados. Una vez anunciada por el locutor,
los representantes de las delegaciones concurrieron al lugar pautado.
Tuvimos la oportunidad de participar de esta reunién gracias a la invi-
tacién del director del BMQ. En ella, los organizadores, ademds de las
pautas de competicidn, se enfocaron en las modificaciones pensadas
para la préxima edicidn, puntualmente en el interés por realizar el
certamen atractivo para el publico en general. Finalmente, a las 20:00,
se dio inicio a la competencia comenzando por la categoria menor.

Esta nueva edicién conté con cuatro categorfas: menor (hasta 13
afios inclusive), juvenil (de 14 hasta 18 afios inclusive), mayor (de 19 a
34 afios inclusive) y adultos (de 35 afios en adelante). Pero el orden de
participacién no respondia a esa clasificacién, puesto que la comisién
organizadora dispuso el siguiente orden para bailar: categorfa menor,
categorfa adultos, categoria juvenil y categorfa mayor. Esta decisién
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fue pura y exclusivamente definida por la organizacidn, la cual tiene
la facultad de realizarla.

El programa de este certamen conté con una hora de intervalo a partir
de la medianoche. En este tiempo se realiz la apertura oficial del evento,
que consistié en la actuacién del ballet organizador ante la presencia de
algunas autoridades municipales. El cierre, en tanto, se realizé con un ni-
mero musical. Mientras la competencia descansaba, el publico aprovechd
para distenderse o prepararse con tranquilidad para el rubro siguiente.
Por su parte, el jurado abandond el SUM para cenar y descansar. Finali-
zada la apertura, el piblico volvié a tomar sus asientos y se prepard para
la continuacién de la jornada (imagen 5). Se pudo apreciar un aumento
en la concurrencia, ya que las delegaciones de la categorfa mayor, que
se presentaba mas tarde, habian comenzado a llegar. Pudimos observar
que las mujeres que participaban de los conjuntos de danzas empezaban
a prepararse unas dos horas antes de bailar, o bien por la complejidad
de los peinados, o bien porque querfan conservar una apariencia lo més
uniforme posible, algo que requiere mucho tiempo.

Alrededor de las 06:00 se dio inicio a la categorfa mayor, que se desa-
rrollé con fluidez. A medida que pasaban las horas, la cantidad de perso-
nas en el lugar disminufa. Se generd gran expectativa con el rubro pareja
de danza tradicional, que tenfan como particularidad las rondas de baile,
es decir, que subfan de a cinco o seis parejas (cada una representante de
una delegacién o particular), bailaban la danza que les habfa sido dada
por sorteo y el jurado iba seleccionando y eliminando. En esta ocasién,
el reglamento establecfa la preparacién de ocho danzas: cuatro surefias
(Ia huella, la patria, el triunfo y la refalosa pampeana) y cuatro nortefas
(remedio atamisqueno, el escondido, la arunguita y el ecuador). Aunque
la pareja que participaba en el rubro habfa preparado las ocho danzas,
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solo bailaba dos (una del estilo sur y otra del norte), que eran asignadas

por sorteo antes de subir al escenario (imagen 6 e imagen 7).

La articulacién de rubros propuesta por la comisién organizadora
dio mayor fluidez al desarrollo de la competencia. Al igual que las pa-
rejas tradicionales, en el solista de malambo surefio y nortefio el par-
ticipante debia ejecutar los dos estilos: sur y norte, lo que implicaba
realizar un cambio de vestuario. Es por ello que la comisidn organiza-
dora propuso que se llevara adelante del siguiente modo: parejas tra-
dicionales surefias, malambo surefio, parejas tradicionales nortefias,

malambo nortefio; dindmica que dio el tiempo necesario para que los

participantes pudieran cambiarse.

5. SUM. Predio recreativo del Sindicato del Plastico, Quilmes Oeste (2015). Foto: Facebook
BMQ fotos y videos.
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6. SUM. Predio recreativo del Sindicato del Plastico, Quilmes Oeste (2016). Sobre el es-
cenario parejas del rubro pareja de danza tradicional (tanda sur), categoria mayor. Fo-
tografia propia.

7. SUM. Predio recreativo del Sindicato del Plastico, Quilmes Oeste (2016). Sobre el es-
cenario parejas del rubro pareja de danza tradicional (tanda norte), categoria mayor. Fo-
tografia propia.
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En esta ocasién, percibimos ciertas particularidades en la ovacién
del publico. Esta no se daba de manera descontrolada, sino que habia un
acuerdo implicito de realizarla en determinados momentos de las danzas.
En efecto, aquellos que intentaban hacer, por ejemplo, un aplauso ruido-
so por fuera de esos momentos permitidos eran llamados a silencio por el

publico que se encontraba mirando, concentrado, el espectéaculo.

Aunque la primera jornada de competencia finalizé el mediodia del
sabado, esto no significd la postergacién del segundo dia de baile, que
comenzd en el horario pautado, 19:00 del mismo dia. Si bien el orden de
las categorfas no se modificd, los rubros que se bailaron fueron distin-
tos¢. Del mismo modo que la noche anterior, al llegar la medianoche se
produjo un intervalo de una hora, ya sin las palabras de las autoridades

municipales, pero si con la participacién de los niimeros artisticos.

La categorfa mayor inici6 a las 05:00 con uno de los rubros mas espe-
rado de la noche: solista en contrapunto de malambo (surefio o norte-
o). El atractivo de este rubro era el desafio que existfa entre los partici-
pantes, ya que se disputaban la mejor mudanza, en la que los malambistas
ponen en juego la creatividad, agilidad y fuerza a la hora de enfrentarse.
Se llevé a cabo en tandas, segin la cantidad de inscriptos, y el jurado iba

seleccionando a los participantes para realizar una ronda final.
En cada pasada el publico hacia silencio, prestaba atencién y no
permitia que otro hiciera ruido. Se produjo un grado tal de concen-

tracién que las personas ni siquiera se movieron durante la ejecucién

1“Los rubros que se disputaron el sdbado fueron los siguientes: solista en contrapunto
de malambo (surefio o nortefio), malambo combinado surefio o nortefio (con final), pa-
reja de danza estilizada (de raiz folkldrica o libre) y conjunto de danza estilizada (de raiz
folkldrica).
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de las mudanzas. Una vez que finalizé la pasada del malambista, el pu-
blico se acomodd, comenté acerca del participante y se preparé para
el préximo. Este fue, sin duda, uno de los momentos més tensos de la
noche. El segundo dia de competencia finalizé el domingo a las 12:30

con el anuncio de los ganadores y las devoluciones.

d) Certamen Folkldrico San Isidro, Boulogne

El ultimo de los certdmenes seleccionados para esta investiga-
cién -relevado en octubre de 2016-, y uno de los tltimos del afio en la
provincia de Buenos Aires, es el que realiza la Asociacién Amigos del
Ballet Chakaymanta. Si bien el nacimiento del grupo folklérico fue en
1989, recién en el afio 2004, y gracias a la ayuda de la Municipalidad de
San Isidro, logré constituirse en una asociacién civil. Esta formaliza-
cién contribuyd al crecimiento y desarrollo del ballet.

El Certamen Folklérico San Isidro, realizado en el Gimnasio del Cole-
gio Sagrado Corazdn de Boulogne, cuenta con dieciséis afios de trayec-
toria en esta ciudad. Su organizacién estd a cargo de un ballet reconoci-
do por su largo recorrido artistico y por ser ganadores de numerosas e
importantes competencias de danzas folkldricas. A raiz del gran creci-
miento que tuvo en los tltimos afios, se posiciond como uno de los mas
renombrados a nivel provincial e incluso nacional. Su aceitada organi-
zacién y la rigurosidad en el cumplimiento del reglamento, junto con
las largas jornadas de baile, le han otorgado afio tras afio esta distincién.

Pese a que desde sus inicios conté con el auspicio de la Municipa-
lidad de San Isidro, desde la edicién de 2016 esto cambid, lo que tra-
jo numerosas dificultades para llevarlo a cabo sin bajar la calidad del
evento y del despliegue que supone por su escala (servicios, equipo de
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audio, iluminacidn, escenario e infraestructura en general). La falta de
auspicio por parte de la Municipalidad de San Isidro no solo generd la
reduccién de las jornadas de baile, sino que implicd, ademas, que los
organizadores debieran solventar los gastos asociados a la realizacién
de este evento recurriendo a otros medios. Al unificar todos los rubros
en una sola jornada, se produjo una maraténica competencia como

pocas veces se habfa dado en la provincia de Buenos Aires.

*,okk

El primer dfa, alrededor de las 18:00, nos aproximamos al lugar del
festival, el gimnasio del Colegio Sagrado Corazdn, y encontramos que
las calles aledafas estaban repletas de autos y colectivos (escolares
y de larga distancia), indicios de la magnitud del evento, que habia
iniciado a las 14:00. El predio donde se estaba desarrollando la compe-
tencia ocupaba una manzana. En su interior visualizamos una cancha
de futbol y un gimnasio techado. Aunque el escenario se encontraba
ubicado dentro del espacio cubierto, las dreas circundantes también

se utilizaban para los ensayos previos.

La competicidn se llevé a cabo en una tnica jornada: el sdbado 8 de
octubre. Arrancé con la presentacién de la categorfa menores (hasta
14 afios inclusive). A las 18:00 el gimnasio se encontraba repleto de
gente, la mayoria del publico estaba ubicado entre el escenario y una
tarima (mds alta de lo normal), desde la que el jurado realizaba su
trabajo. Y por detrds de esta se podia ver a los grupos cambidndose,
marcando las danzas o descansando. En algunas paredes pudimos ob-
servar banderas que correspondian a las delegaciones (Barranquera-
Chaco, Rio Tercero-Cérdoba, Agrupacién Folklérica El Ceibal, Viene
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Clareando). A esa hora de la tarde se destacaba la presencia de nifios
y adolescentes, debido a las categorias que se estaban desarrollando.

A pesar de que aun era de dia, dentro del gimnasio habia muy poca
luz. Las luces estaban apagadas y Uinicamente se mantenian encendidos
los focos de colores del escenario. La visién era dificultosa, ya que todo
el predio se encontraba en penumbras, sin embargo, podian recono-
cerse a los grupos cambidndose y peindndose en ese mismo ambiente,
con total naturalidad. Podian percibirse diversos aromas, desde el spray
para el pelo y la crema con mentol que se utiliza habitualmente para
calentar los musculos hasta el olor a comida procedente del bufet. La
oscuridad predominante daba un importante marco al escenario, en el
que resaltaban, ain mds, las luces de colores (imagen 8).

8. Gimnasio Colegio Sagrado Corazdn, Boulogne (2017). Preparativos antes de bailar. Fo-
tografia propia.
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Al finalizar la categorfa menor alrededor de las 22:30, la mayorfa
de las delegaciones infantiles se retiraron y con ellos, los familiares de
los nifios; por un momento en el gimnasio quedaron grandes espacios
vacfos. Destacamos que los familiares de los bailarines suelen disponer
de toda una logistica para asistir al certamen, ya que van equipados
con todo lo necesario para pasar el dia, desde conservadoras y repo-
seras hasta alguna colchoneta para poder descansar. Los espectadores
que se quedaron aprovecharon para reorganizar sus pequefios espa-
cios, agrandar las rondas donde se ubicaban las delegaciones y poner
en cada silla vacfa un bolso para reservarla y que no fueran ocupadas
por otros. De este modo, observamos que el publico no se dispuso de
manera ordenada como en una sala de teatro. Si bien al comienzo del
dia las sillas se encontraban acomodadas de ese modo, cerca de las
22:30 el espacio habfa sido reordenado por los mismos concurrentes.
La nueva distribucién que iba adquiriendo el auditorio respondia a
las necesidades de las distintas delegaciones; en algunos sectores se
disponian las sillas en semicirculos o en circulos, incluso en ocasiones
se ubicaban de espalda al escenario. Desde esos espacios las personas
no necesariamente estaban mirando el espectaculo, sino que muchas
veces se los escuchaba conversar entre ellos de diversos temas y de la
preparacién para bailar.

En relacién con los bailarines, observamos que estos utilizaban
todo el espacio disponible para prepararse antes de salir a escena. De-
tras del escenario se podia reconocer a los préximos en bailar, quienes
se situaban en el pasillo que llevaba a los bafios y se ponian a repasar
las coreografias, se sacaban fotos o se cambiaban el vestuario. Una vez
listos, es decir, cambiados, peinados y maquillados, lo habitual es que
los bailarines se dirijan a un espacio abierto y sin tanto ruido donde
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puedan repasar las danzas, recibir las dltimas indicaciones de sus pro-
fesores y sacarse una dltima foto (imagen 9).

9. Gimnasio Colegio Sagrado Corazén, Boulogne (2017). Marcando la danza, por parte de
un conjunto de danza tradicional, antes de subir al escenario. Fotografia propia.

La categorfa mayor, en esta Unica jornada de competencia, comen-
z6 a la medianoche del sdbado. A lo largo de esta, los bailarines y el
publico aprovecharon para dormir en el lugar, sentados en las sillas o
simplemente acostados sobre ponchos en el piso; otros, los més afor-
tunados, fueron a descansar a su vehiculo particular. Esto fue posible
dado que el tiempo que implicaba el desarrollo de un rubro en su to-
talidad, en el caso del solista de malambo, por ejemplo, podia durar
aproximadamente tres horas.
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Conforme iba amaneciendo, se apreciaba una disminucién en el
publico; no sabemos si fue porque se habian retirado a descansar o
simplemente se habian ido. Muchos de los que estuvieron durmien-
do durante la noche se despertaron para desayunar y, en muchos de
los casos, para salir a escena y bailar. El locutor anuncié por micréfo-
no que ya habian llegado las facturas, recién traidas por el panade-
ro, mientras en el bufet comenzaban a venderse tartas y tortas ela-
boradas por los integrantes del ballet organizador. Aunque eran las
06:00 y el certamen llevaba més de doce horas de realizacidn, recién
estdbamos transitando la mitad de los rubros de la categoria mayor.
Personas del publico comentaron en ese momento que posiblemente
quedaran todavia unas seis horas més de competencia.

Efectivamente, a las 12:50 finaliz6 una de las etapas mds extensas
de la categoria mayor y solo quedaba esperar dos de las finales mds
importantes de la jornada: pareja de danza tradicional y solista de ma-
lambo en contrapunto. Ambas se reservaron para lo dltimo debido al
gran atractivo de estos rubros. En el caso de las parejas de danza, los
bailarines que llegaron a esta instancia habian estado bailando en dis-
tintas tandas durante toda la noche. La organizacidn, en ese afio, de-
cidid realizar el rubro pareja tradicional en tres rondas, con tres dan-
zas diferentes en cada una: cueca cuyana, refalosa pampeana y zamba
nortefia. Al finalizar cada una de estas rondas, se anunciaba cuéles
eran los bailarines que habfan sido seleccionados para bailar la danza
siguiente. La zamba nortefa fue la danza consagratoria de la final.

El segundo de los rubros seleccionados para realizar una final fue
el de solista de malambo en contrapunto. Al igual que en el caso an-
terior, los bailarines habian estado bailando durante la noche en las
distintas etapas clasificatorias. En esa oportunidad, la competencia
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era a mejor mudanza, es decir, que cada tanda clasificatoria la dis-
putaban dos o tres malambistas, de los cuales el jurado podia elegir a
uno o ninguno, dando a conocer sus veredictos con el debido tiempo
para que los seleccionados pudieran prepararse adecuadamente para
la presentacién final.

Alrededor de las 13:00 del domingo, cuando finalizaba el dltimo ru-
bro de la categoria mayor, el gimnasio se encontraba semivacio. Una
vez que el locutor anuncié por micréfono que en minutos se iban a lle-
var a cabo las finales de los rubros pareja tradicional y los contrapuntos,
el pablico comenzé a ingresar. Rapidamente, se ocuparon las sillas que
hasta ese momento estaban disponibles. Cuando se anuncid la primera
de las finales, y las seis parejas se prepararon en el escenario para bailar
una zamba, el pablico ansioso comenzé a aplaudir. Mientras se desarro-
llaba la danza, los aplausos y silbatinas continuaban. Algunos agitaban
sus ponchos como una muestra de euforia. La danza finalizé con el esta-
llido de un gran aplauso de todos los presentes en el lugar.

Una vez finalizada la pareja, comenzaron los solistas de contrapun-
to. La caracteristica de la final de este rubro fue que la mejor mudanza
se realizaba con un obstdculo, en este caso fue una botella. El gimnasio
repleto casi en su totalidad mantenia un silencio profundo. El locu-
tor hizo el anuncio correspondiente y los malambistas comenzaron a
realizar sus pasadas. Al momento de la ejecucidn, el publico conservé
el silencio. El ambiente se tensé cuando el participante realizé su des-
treza con la botella. Al ver que esta ultima sigui6 en pie después de
haber terminado la exhibicidn, el pdblico estallé en gritos y aplausos.
Con furor, coreaban el nombre del malambista. En estos casos, todas
las miradas se dirigfan hacia el escenario, atentas a cada movimiento
de los pies del bailarin, Una espectadora del publico comenté que en
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ese momento se sentfa tan nerviosa como si ella estuviera por reali-
zar la mudanza. El clima de tensién era tal que nadie se movia de sus
asientos, Unicamente se alteraba el clima cuando el locutor anunciaba

al siguiente participante.

Durante esta performance sucedié un hecho particular: uno de los
malambistas en su pasada logré voltear la botella con los movimientos
de sus pies, dejandola apoyada sobre el pico en un inestable equilibrio,
lo que causé gran asombro y entusiasmo en el publico, que euférico
repetia su nombre. Ni bien se retiré del centro del escenario todo el
gimnasio se puso de pie para aplaudirlo por varios minutos. Este hecho
fue decisivo para el jurado que en su veredicto lo eligié ganador. Una
vez finalizados los contrapuntos se dio por terminada la parte competi-
tiva para pasar a la premiacién. Esto aconteci6 aproximadamente a las

14:30, es decir, casi 24 horas después de haber comenzado el certamen.

*kokk

A partir del trabajo de campo realizado a lo largo de dos afios en di-
ferentes dmbitos pudimos establecer ciertas caracteristicas comparti-
das por estos eventos, desde los aspectos estructurales de la compe-
tencia (como la existencia de un reglamento donde se establecen las
categorias y rubros que ordenan a los bailarines y las formas bailables
por desarrollar) hasta los comportamientos del publico que asiste ha-
bitualmente a este tipo de certdmenes. En el préximo capitulo anali-

zaremos estas caracteristicas generales.
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Certamenes, encuentros y tradiciones

A partir de las descripciones etnogréaficas presentadas en el ca-
pitulo anterior, nos proponemos avanzar en el andlisis comparati-
vo de estos eventos no solo puntualizando en los rasgos comunes,
sino también en las particularidades de cada uno. Esta aproximacion
nos permite recuperar algunos aspectos sobre los que hasta ahora
no nos detuvimos y que son de fundamental importancia para la ar-
ticulacién de las tareas que implican la organizacién de estos tipos
de eventos. Como consecuencia del trabajo de campo, consideramos
importante desarrollar el andlisis de la dimensién econémica, ya que
esta cuestién cumple un rol vital en la realizacién de la competencia.
Finalmente, nos proponemos problematizar los sentidos que adquie-
ren estos certdmenes en tanto practicas que preservan, mantienen o
recrean las danzas folkléricas consideradas tradicionales para quienes
participan de ellos (bailarines, jurado, miembros de la comisién orga-
nizadora, pdblico asistente).

Andlisis comparativo

Todos estos certdmenes se llevaron a cabo de acuerdo con un re-
glamento oportunamente elaborado por las respectivas comisiones

organizadoras. Este documento emitido por la organizacién?, de cir-

La comisién organizadora es la méxima autoridad del certamen y estd compuesta por
un grupo reducido de personas que disponen y ejecutan las principales decisiones.
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culacién interna y redactado en forma de articulos (de variable exten-
sién y numero), establece los puntos importantes de la competencia
y las condiciones en las que se realizard. En lineas generales, fijan los
dias, horarios, costos, derechos y obligaciones de los participantes,
formas bailables, categorfas y rubros que entrardn en competencia,
el orden de esta dltima, la composicién del jurado, los premios y las
modalidades de puntuacidn, entre otros aspectos.

Como primera regla general se reconoce que la competencia en
los certdmenes de danzas se organiza de acuerdo con las edades (cate-
gorias) y las formas bailables (rubros). En esta dindmica puede haber
particularidades en los distintos certdmenes, establecidas por la comi-
sién organizadora en sus respectivos reglamentos.

Las categorfas son las divisiones etarias que conforman los distin-
tos grupos de competicién y las principales divisiones son: categoria
infantil (de 6 a 14 afios), categoria mayor (de 15 a 35 afios) y categoria
adultos (36 afios o mas). El Festival Folcldrico de la Sierra conforma
una excepcién ya que desde sus comienzos Uinicamente compite la ca-
tegoria mayor. Aunque las tres categorias estdn presentes en todas las
competencias, algunas comisiones organizadoras establecen catego-
rias intermedias como ocurre, por ejemplo, con la juvenil (entre 12 y
18 afios) o también incluyen nuevas como es el caso de la categorfa de
personas con discapacidad. La creacién de nuevas divisiones etarias
responde a las condiciones propias de los ballets y a sus transforma-
ciones a lo largo del tiempo. Por ejemplo, en algunas ocasiones, se
genera una subdivisién en la categorfa adultos para dar mayor igual-
dad de condiciones a la hora de competir. Esto, comtinmente, implica
separar los rubros que contemplan a las parejas en categoria A, de 36
a 49 afios, y categorfa B, de 50 afios en adelante.
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Por su parte, los rubros refieren a diferentes formas bailables
que determinan las caracteristicas de las danzas. Se clasifican en dos
grandes nucleos: tradicional®® y estilizada. A su vez, la forma estilizada
se subdivide en estilizacién de raiz folkldrica y estilizacién libre®. Los ru-
bros comunes a todas las competencias son: pareja de danza tradicio-
nal, conjunto de danza tradicional, pareja de danza estilizada de rafz
folklérica, conjunto de danza estilizada de raiz folklérica, solista de
malambo y malambo combinado. La estilizacién libre no siempre esta
presente en los certdmenes, se puede encontrar incluida solo en la
pareja, en un cuarteto o simplemente en un conjunto.

Cuando los reglamentos hacen referencia a las parejas® -tanto es-
tilizadas como tradicionales— hablan de dos personas (varén y mujer)
relaciondndose de acuerdo con los roles establecidos para cada géne-

8Seguin el art. 30 del reglamento del 13° Certamen de Danzas Folkldricas Cultivando Tra-
diciones:
Se entiende por tradicional aquella que represente las formas originales, auténticas y
autdctonas de nuestro folklore en toda su manifestacién, para lo cual se deberd respe-
tar los siguientes puntos:
-los trajes, tocados, etc. deberdn ser auténticos o fiel reproduccién de los mismos.
-los instrumentos acompafantes (ya sean en vivo o grabados) serdn tipicos de las or-
questas folkldricas de las zonas representadas. El mismo tratamiento tendran las inter-
pretaciones de los temas.
-los pasos y mudanzas, como asi también las formas coreogréficas, se ajustardn estric-
tamente a las interpretaciones que hace el pueblo.

“De acuerdo con el art. 11 del reglamento del xxxiv Festival Folclérico de la Sierra:
Se entiende por estilizacién de raiz folclérica a aquella que adapta una coreografia, masi-
cay atuendo respetando la esencia de la danza tradicional elegida para tal fin.
Se entiende por estilizacidn libre a aquellos trabajos coreogréficos inspirados en los ele-
mentos folcldricos (especies bailables, musicales y liricas, incluye tango-milonga) que
utilizan otras técnicas de danza para la representacién escénica, quedando a libre elec-
cién el vestuario y la musica.

Extraido del art. 25 del 13° Certamen de Danzas Folkldricas Cultivando Tradiciones.
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ro. Por su parte, los conjuntos de danza® cuentan con un minimo de tres
0 cuatro parejas y un méaximo de entre ocho y doce. En este rubro, ya
sea en su forma tradicional o estilizada, se pueden interpretar las dan-
zas individuales (como la chacarera) o bien las de parejas interrelacio-
nadas (como la media cafia). Por su parte, el combinado de malambo
estd compuesto por un minimo de tres integrantes y un maximo que
varfa segun el criterio de cada organizacién. La denominacién com-
binado de este rubro lo encuadra dentro de la forma bailable estiliza-
da?, ya que para la composicién coreografica se apela a una sucesion
de mudanzas simétricas o asimétricas, de sucesidén u oposicién, es de-
cir, que se recurre a la creatividad para combinar y crear distintas
mudanzas, ya sean fraccionadas, en secuencia o en espejo, entre otras
posibilidades (Pérez, 2009). La propuesta coreogréfica busca igualar
a los bailarines en energia, expresién y, en muchos de los casos, en
los atuendos. Otro de los rubros propiamente estilizados son los cuar-
tetos libres. Como su denominacién lo establece, lo integran cuatro
bailarines. Por lo general, son mujeres, aunque existen excepciones y
en esos casos se aclara que pueden ser mixtos.

La comisién organizadora es la que establece la cantidad de jor-
nadas necesarias para llevar adelante el certamen. Comtunmente, se
desarrolla en dos dfas. En cada jornada bailan todas las categorfas si-
guiendo un orden de competicién alternado (categorfa infantil, ca-
tegorfa adultos y categorfa mayor). Esta disposicién no sigue un or-
den cronoldgico determinado por las edades, sino por la prioridad
de descanso. Una de las caracteristicas de los certdmenes de danzas

“Extraido del art. 14 del 15° Certamen Folklérico Nacional San Isidro 2016.

2Extraido del art. 5 del 34° Festival Folcldrico de la Sierra 2017.
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folkléricas es que son jornadas nocturnas maraténicas, que pueden
llegar a durar entre doce y dieciséis horas continuas. Por tal motivo,
los infantiles son los que bailan primero, entre las 18:00 y las 20:00,
los siguen los adultos y finalizan la jornada los mayores. El comienzo
de la categoria mayor, por lo general, se da pasada la medianoche y
concluye en las primeras horas de la mafiana.

A diferencia de las categorias, los rubros se dividen por la cantidad
de jornadas que se van a desarrollar. Citamos como ejemplo el reglamen-
to del 13° Certamen de Danzas Folkldricas Cultivando Tradiciones 2015%
para poder visualizar de un modo mds claro lo planteado (tabla 1).

Tabla 1. Orden de rubros. Fuente: 13° Certamen de Danzas Folkléricas Cultivando Tra-
diciones (2015).

Jornada 1 Jornada 2

Categoria infantil . .
. Categoria infantil
Pareja maternal-paternal . o
. o Pareja danza tradicional
Conjunto de danza tradicional .
. . Malambo combinado sur o norte
Pareja de danza estilizada . .
. Conjunto de danza estilizado
Solista de malambo sur o norte

Categoria adultos

Conjunto de danza estilizado |
. o ) Categoria adultos
Pareja de danza tradicional categoria B . . |
. Pareja de danza estilizada categoria A
(firmeza) ] o i
. . ) Pareja de danza estilizada categoria B
Pareja de danza tradicional categoria A i o
. . - Conjunto de danza tradicional
(remedio santiaguefo)

Solista de malambo sur o norte

BOriginalmente el reglamento disponfa cinco categorfas, de las cuales dos fueron supri-
midas (categorfa juvenil y kipkakifia) con el fin de brindar un ejemplo claro.
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Jornada 1 Jornada 2

| Categoria mayor
Categoria mayor . o
. . Pareja de danza tradicional
Pareja de danza estilizada . .
. Malambo combinado sur o norte final
Solista de malambo sur o norte
. . en contrapunto
Conjunto libre X .
. Pareja de danza libre
Malambo combinado sur o norte .
. o Solista de contrapunto
Conjunto de danza tradicional . .
Conjunto de danza estilizado

La competicién no puede llevarse a cabo sin un jurado que determi-
ne los ganadores de la noche. Este se encuentra integrado por un nu-
mero de entre dos y cinco personas, que cuentan con reconocimiento
tanto por su trayectoria artistica como por ser docentes e investigado-
res de la Universidad Nacional de las Artes (UNA) o de otra institucién
educativa vinculada a la ensefianza de las danzas folkléricas. Su tarea
consiste en evaluar las puestas en escena mediante diversos criterios;
por ejemplo, el reglamento del 16° Certamen Folklérico Nacional San
Isidro 2017 establecid, en sus diversos articulos vinculados al rol del ju-
rado, sus facultades para declarar desierto el rubro (en el caso de que
lo considerara necesario), los criterios de evaluacién correspondientes
a la coreografia, justeza, estilo, atuendos, mdsica, interpretacién, am-
bientacién escénica y el caracter viril en los hombres y la gracia y deli-
cadeza en las mujeres mostrados durante la performance. Por otro lado,
dictamina que los fallos de los jurados son inapelables.

Los bailarines pueden competir en cardcter de particular o bien
como integrantes de una delegacion. Esta eleccién se define en el mo-
mento de la inscripcién al certamen y con el pago (que le da derecho a
participar), lo que constituye la acreditacién. El registro como delega-
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cién implica integrar un ballet, compaiifa, agrupacidn, etc., compues-
ta por un minimo de ocho personas (o cuatro parejas), sin un tope en
la cantidad maxima. Aunque las delegaciones compiten en todos los
rubros, su participacién es fundamental en las danzas de conjunto. En
cambio, los participantes particulares se representan a si mismos. Es
comun ver bailarines particulares en rubros como solistas de malam-
bo o parejas, tanto en su forma tradicional como estilizada. Esta forma
de inscripcidn tiene gran convocatoria, por lo cual los certdmenes es-

tablecen un cupo determinado.

Los particulares se inscriben con su nombre y apellido y asi son
nombrados por el locutor antes de subir al escenario. Es usual, por
ejemplo, escuchar: “Seguimos con la categoria mayor, en el rubro pa-
reja de danza tradicional. Sube al escenario con el nimero de orden 11
particular Lépez-Pérez”. En cambio, aquellos que representan a una
delegacién por lo general son anunciados con el nombre del grupo que
representan: “Seguimos con el rubro solista de malambo nortefio. Sube
al escenario con el nimero de orden 5, Ballet Flor Federal”. El anuncio
del locutor no solo sittia al publico en el rubro que se estéd desarrollan-
do, sino que, ademds, marca al jurado cudl es el préximo participante
que deberd evaluar. Este aspecto es importante a la hora de organizar
la competencia, principalmente, para el jurado que debe escribir sus
apreciaciones en las respectivas planillas. Estas Ultimas varian en sus
estructuras: algunas cuentan con una serie de {ftems (atuendo, musica,
coreograffa, etc.) sobre la base de los que se organiza la evaluacién;
otras, en cambio, dejan simplemente el espacio suficiente para que
el jurado escriba lo conveniente. Cada una de estas planillas incluye
aspectos clave como categoria, rubro, nombre de los particulares o
delegacién y un numero de orden de participacién (imdgenes 10, 11
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CERTAMEN NACIONAL DE DANZAS [ y 12). Todos estos datos
SUMAMPA .

son los que anuncia el lo-

oren i cutor cada vez que sube
Categoria e

it alguien al escenario, lo

Tema
* P e que permite al jurado sa-

ber de antemano a quién

0 quiénes van a evaluar.

Fima Tanto las delegacio-

10. Modelo planilla de devolucién Ballet Sumampa. nes como los particu-
lares inscriptos deben
designar un delegado, es decir, una persona mayor de 18 afios que
responda ante la comisidén organizadora por cualquier eventualidad.
El delegado es el intermediario entre los bailarines y la comisién orga-
nizadora, no puede representar a dos delegaciones o particulares en
simultdneo. De modo que si se inscriben diez delegaciones, habra diez
delgados. Esta figura cumple un rol importante en la competencia, ya
que es la unica persona que puede acceder al predio donde se desarro-
lla el certamen para abonar las acreditaciones?. Una vez que la delega-
cién o el participante particular llegan al lugar, deben aguardar en la
puerta hasta que su delegado ingrese, abone y retire las identificacio-
nes que corresponden a los bailarines. Pero su rol no se limita al pago
de acreditaciones, sino que una vez iniciada la competencia su figura
es la dnica vélida para realizar cualquier tipo de reclamo, participar
de la reunién de delegados (integrada por la comisién organizadora,

#Se denomina acreditados a los bailarines inscriptos para bailar en los diversos rubros
propuestos. La inscripcién se confirma una vez abonado un monto estipulado, lo cual
contempla la entrada libre y gratuita para todos los dfas en que se desarrolle el certamen.
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11. Modelo planilla de devolucidn Asociacion Criolla

Ballet.
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los jurados y los delega-
dos con el fin de estable-
cer pautas del desarrollo
de la jornada, despejar
dudas, etc.) u otro re-
querimiento. Entre todos
constituyen una cadena
de roles entre los cuales
circula la comunicacién
de manera ordenada: el
jurado, la comisién or-
ganizadora, los delega-
dos y los bailarines par-
ticipantes se ponen en
contacto siguiendo ese
orden y no dialogan por
fuera de este circuito, a
menos que se soliciten

excepciones. El rol de los delegados se mantiene hasta la finalizacién

de la premiacidn, ya que los premios que involucran a los conjuntos de

danza (sean en dinero o trofeos) y las devoluciones® son entregados

Unicamente a ellos.

»Las devoluciones son las planillas donde el jurado realiza las observaciones de la pues-
ta escénica. Cada solista, pareja o conjunto tiene su planilla de devolucién por cada
rubro y categoria en que se presente. Estas contienen los datos de la categoria y el rubro
en ejecucién, ndmero de orden de participacién y nombre del participante. Ademds,
incluyen diversos ftems como musica, atuendo, ejecucidn, etc., donde el jurado puede

escribir sus comentarios.
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—— La estimacién del tiempo
] de competicién -de rubros

nowsen | sovews [ wavoe] ] |

e I ctmes L y categorfas- es uno de los

puntos importantes para

los bailarines que partici-

pan. Cada certamen maneja

Fima deljurado

su propio tiempo que poco

tiene que ver con las horas

12. Modelo planilla de devolucién Ballet reloj' El tiempo estd relacio-
Municipal de Quilmes. nado con la duracién de las

danzas, por lo que es muy
comun escuchar preguntas como, por ejemplo, ;qué orden va?, ;cuan-
tas danzas faltan? o jcudntos malambos son? Conocer la cantidad de
participantes, las danzas por bailar y el orden de los rubros se vuelve
una de las pautas fundamentales de organizacién tanto para los bai-
larines, que necesitan prever su participacién para prepararse, como
para el publico asistente. Cabe sefnalar que esta habilidad para traducir
danzas en horas reloj no se podria adquirir asistiendo a un solo cer-
tamen, ya que no todas las danzas folkldricas tienen un tiempo igual
de ejecucidn; se trata de un saber que se va adquiriendo a través de la
asistencia sostenida a este tipo de eventos.

En la jornada del viernes de la xxxiv edicién del Festival Folclérico de
la Sierra 2017 el orden de competencia estipulaba que la primera tanda
del rubro 1 (solista de malambo surefio) contaba con catorce participan-
tes, esto querfa decir, para el bailarin folkldrico habitué a las competicio-
nes, aproximadamente, una hora y media de malambos. Por su parte, en
la primera tanda del rubro 2 (conjunto tradicional) participaban un total
de ocho delegaciones (imagen 13). Aunque la cantidad de participantes
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ORCAJO, Maximiliano - Sonckoy Danza
9 SAENZ, Marcelo
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13 JOFRE, GASPAR

14 [GALLEGOS - REDOMON

2 CONJUNTO TRADICIONAL
PRIMER TANDA

_ Tucuman |
| cueruca
| ELJAGUEL
LAFERRERE
TANDIL
SAN JUSTO
auauy
HURLIGHAM
JUJuY
MAR DEL PLATA
SALTA
TANDIL

VILLA RRAMALLO

1 |BALLET DE JESUS- GARIN
| 2 |AGRUP. FOLK EL CRIOLLO - EL JAGUEL
3 |B FOLK ANORANZAS - SAN JUSTO

4. /B DEFOLK Y TANGO ELUNEY - CAMPANA
5 |[ESENCIA NATIVA - EZEIZA

# - —t
|8 \VIENE CLAREANDO - ESCOBAR |

'CHOTIS MISIONERO
MEDIA CARA

|_PERICON ANTIGUO |

PRADO
HUELLA

CIELITO

13. Festival Folclérico de la Sierra, Tandil
(2017). Planilla de actuacién por rubros y

numero de orden. Fotografia propia.
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era casi la mitad del rubro 1,
el tiempo estimado en horas
reloj era también de una hora
y media. Esto se explica por la
columna de las danzas que se
iban a bailar (chotis misionero,
media cafia, pericén antiguo,
prado, huella, cielito, valseado,
foxtrot). La informacién que
brinda el orden de participa-
cidén es muy importante, ya que
un pericén no implica el mis-
mo tiempo de danza que una
huella o un valseado. Entonces,
teniendo estos datos con anti-
cipacidn, los bailarines pueden
estimar su tiempo de prepara-
ci6n para bailar.

La dimensién econémica de los certdmenes

El impulso de las manifestaciones folkldricas y su promocién -tal

como expresan los varios reglamentos que consultamos- parecen no

ser los Unicos objetivos de los certdmenes competitivos. Debido al es-

caso financiamiento, el factor econémico cobra vital importancia, ya

que constituye una salida al problema de la falta de fondos que los

grupos folkléricos -institucionalizados o no- habitualmente padecen.

Los certdmenes seleccionados para esta investigacién reciben algin

tipo de ayuda por parte de los municipios, pero en lineas generales
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esto no sucede con los demds cuya existencia conocemos, principal-
mente aquellos que tienen reciente surgimiento (como, por ejemplo,
Esencia Nativa o Fulgor de la Patria). El apoyo que brindan organis-
mos e instituciones gubernamentales en muchos de los casos no es
monetario, sino que consiste en permitir el acceso a predios para la
realizacidn de los certdmenes, la provisién de sillas u otro mobilia-
rio necesario que esté disponible, personal para montar el escenario,
camiones de traslado para logistica, tarimas para construir espacios
para el jurado, limpieza del lugar, etcétera.

Ante la gran inversidn que supone la realizacién de cada evento
(la cual oscila entre $300 000 y $1 500 000, segin datos tomados de
las entrevistas y fuentes oficiales) y la falta de apoyo oficial, las co-
misiones organizadoras recurren a distintas estrategias que les per-
miten llevar a cabo exitosamente sus planes. No existe una férmula
para organizar un certamen de estas caracteristicas; los testimonios
tomados en las entrevistas muestran que hay tantos modos de pro-
ceder como competencias se realizan. Se adoptan las herramientas
mds diversas de acuerdo con la experiencia de cada comisién y se-
gun los cambiantes contextos locales, aprovechando aquellas que
mejores resultados han logrado. Los organizadores enfatizaron que
se aprende a organizar un certamen haciéndolo todos los afios, mi-
rando las experiencias de los otros e implementando aquello que
resultd efectivo.

Como mencionamos en varias oportunidades, tampoco los ballets
ni las asociaciones folkléricas que representan cuentan con medios
econdmicos o fondos propios para hacerse cargo de manera auténo-
ma de la organizacién. Elementos como el alquiler del predio para el
evento, escenario, luces y sonido y la contratacién del jurado repre-
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sentan grandes costos que los ballets no pueden afrontar. Es por eso
que suelen acudir a negocios o empresas locales para conseguir auspi-
cios. En lo que respecta al Festival de la Sierra realizado en Tandil los
auspicios comprenden desde Uzcudum (concesionaria oficial Toyota)
hasta las productoras de salames y quesos de la zona. En otros casos,
son los negocios de barrio (panaderias, distribuidoras, restaurantes)
los que participan mediante el pago de publicidad o la entrega de pro-
ductos a cambio de difusién. Més alla de esto, es también muy signifi-
cativo el aporte econdmico que los familiares e integrantes del cuerpo
de baile suelen realizar para ayudar a financiar el evento. Familiares,
amigos y los mismos bailarines aportan su propio dinero con el fin de
pagar costos decisivos para el certamen como, por ejemplo, el pago
del jurado. No se trata, sin embargo, de donaciones altruistas, sino
que, al finalizar el certamen, los ingresos procedentes de las entra-
das y acreditaciones (ademds del bufet, como veremos mdas adelante)
permiten redistribuir y reponer el dinero que habfa sido prestado o
adelantado a la organizacién.

Asi, los eventos se organizan con escasos montos de dinero para
comenzar los preparativos. Por este motivo, no todos los servicios
contratados pueden ser abonados antes de iniciar la competencia, lo
que hace necesario lograr acuerdos especificos entre los proveedores
y los miembros de las comisiones organizadoras. En el caso particular
del bufet, se suelen buscar proveedores que trabajen a consignacién
bebidas y alimentos, asi cuando hay remanente de mercaderia esta no
se pierde, sino que se devuelve. Existen, igualmente, otros modos de
disponer de los alimentos, por ejemplo, a través de la donacién que
puedan hacer los familiares y bailarines integrantes del ballet orga-
nizador. Suelen ser muy bienvenidas las donaciones de empanadas,
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pizzas, tartas o alguna torta para la mesa dulce. Debemos aclarar que
la gestidn y administracién del bufet pertenece al ballet o asociacién
organizadora, al igual que los ingresos generados a partir de los pues-
tos de alimentos.

Nada de lo planteado hasta aqui puede llevarse a cabo sin la colabo-
racién necesaria para realizar las tareas: se trata de mano de obra no
remunerada. Las personas que trabajan durante las largas jornadas en
estos eventos por lo general son los familiares y los mismos bailarines
de los grupos, que se dividen en turnos de trabajo rotativos y a cada uno
se le asigna una tarea especifica segun las disposiciones de la comision
organizadora. Por lo general, los familiares se encargan del bufet y los
bailarines (en su mayorfa integrantes de la categorfa mayor) de la mesa
coordinadora y la organizacién del escenario.

Debido a la falta de respaldo oficial, los certdmenes de danzas fol-
kléricas son susceptibles a las crisis econémicas y a los cambios de
intereses politicos de las gestiones municipales, lo que provoca una
mayor dependencia respecto de los bailarines y de la asistencia del
publico en general. Como la gestidn y ganancia estdn exclusivamente
en manos del grupo folklérico que lleva adelante la competencia, los
precios que estos fijan suelen ser cruciales a la hora de decidir asistir
y consumir dentro del predio. Muchas delegaciones son numerosas y
estdn conformadas por distintas familias que tal vez no cuentan con
las condiciones econdmicas para solventar los vidticos que implican
las largas jornadas de competicién. Es importante, entonces, que los
precios sean accesibles al publico en general, pero que, al mismo tiem-
po, estos no generen un déficit en el total de la recaudacién. Los costos
promedio de inscripcién y entradas en el 2017 fueron los siguientes:
bailarin integrante de una delegacién $130, bailarin particular $160,
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entrada general $80. Cada organizacién maneja no solo el monto de
las inscripciones, sino también a quién cobrarle: en algunos de los ca-
sos, por ejemplo, los musicos acompafiantes abonan la misma tarifa
que los bailarines. Cuando los certdmenes duran més de un dfa, se sue-
le establecer un precio especial por la compra de las entradas para la
totalidad de las jornadas, como ocurrié en el 5° Encuentro de Danzas
Folkléricas Quilmes Ciudad Gaucha (2017), donde se cobré la entrada

general por dia $80 y $120 para las dos jornadas.

Mds alla de los precios, uno de los aspectos importantes para que
el evento cuente con asistencia es la fecha establecida para su reali-
zacidn. Los certdmenes seleccionados para esta investigacion se de-
sarrollaron dentro de los primeros veinte dias del mes, caracteristica
que se replica en la gran mayorfa de las competencias organizadas en
la provincia de Buenos Aires, coincidiendo con fechas de mayor dispo-
nibilidad de recursos. Aunque el calendario anual de certdmenes en el
2017 inicid en febrero con el Festival Folcldrico de la Sierra, alrededor
del 70 % de los certdmenes desarrollados en la provincia de Buenos
Aires se realizaron entre los meses de mayo y octubre, en los primeros

veinte dias de cada mes®.

Esta concentracién de certdmenes en determinadas fechas adquie-
re mayor relevancia cuando ampliamos la mirada con relacién a otros
circuitos de certdmenes nacionales: nos referimos al Certamen para
Nuevos Valores Pre Cosquin y al Festival Nacional del Malambo, am-
bos eventos se desarrollan tradicionalmente en la provincia de Cér-

*Los datos fueron obtenidos a partir de un trabajo realizado en las redes sociales. Una
de las principales fuentes de consulta fue el grupo de Facebook Certdmenes de Danzas
Folkldricas Argentinas.
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doba. La dindmica de funcionamiento de estos es muy similar entre si,
cuentan con instancias clasificatorias realizadas en cada una de las pro-
vincias y, luego, la gran final se hace en enero en la ciudad de Cosquin,
para el Pre Cosquin, y en Laborde, para el Festival Nacional del Malam-
bo. Hacemos mencidn a estos festivales nacionales ya que a partir de
octubre las diversas sedes del Pre Cosquin (del total de cuarenta y ocho
sedes que hay a nivel nacional, diez se localizan en la provincia de Bue-
nos Aires) comienzan a realizar los certdmenes preselectivos y muchos
de los conjuntos apuestan a clasificar por alguna de las sedes en la pro-
vincia, lo que implica destinar los recursos y el tiempo exclusivamente
a estos eventos, dejando de lado los certdmenes locales o provinciales.
Por otro lado, el preselectivo de la sede de Buenos Aires del pre Laborde
-una sola sede- se realiza Gnicamente en julio.

La existencia de circuitos de certdmenes provinciales y nacionales
se vio afectada los dltimos afios —en su desarrollo y permanencia- por
el contexto socioecondmico. Si bien la regulacién de precios internos
(entradas, inscripciones y bufet) y los ajustes han sido constantes, al-
gunas asociaciones debieron tomar decisiones drésticas para sostener
la continuidad de las sucesivas ediciones. Tal es el caso del Festival
Folclérico de la Sierra y del Certamen Folklérico Nacional de San Isi-
dro, que debieron reducir sus jornadas de baile debido a los altos cos-
tos que representaban estos eventos. Si bien el Festival Folclérico de
la Sierra actualmente se realiza en tres jornadas nocturnas competi-
tivas, originalmente su duracién era de seis dfas -cinco difas de jorna-
das clasificatorias y una de final-; esta reduccién se llevé a cabo con
el propdsito de optimizar los recursos econédmicos disponibles para
llevar adelante este gran evento, segtin los testimonios recogidos en
nuestras entrevistas.
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Otro de los casos afectados es el del Certamen Folkldrico Nacional
de San Isidro, el cual en su edicién del 2016 comunicd a través de su
red social oficial la reduccién de las jornadas, las cuales habfan sido,
a lo largo de sus catorce afios de trayectoria, de dos difas. Citamos el

comunicado emitido por la organizacidn del evento:

Queridos amigos, el Certamen de Danzas este afio se realizard el
dfa sdbado 8 de octubre. Dado que la Municipalidad de San Isidro,
este afio, no puede ayudarnos econémicamente, hemos decidido
reducir el evento a 1 dfa sin que se vea afectada la calidad en cuan-
to a escenario, luces, sonido, premios, y jurado se refiere y que
estdn acostumbrados a disfrutar. Nuestra idea y deseo es que este
evento perviva pese a las adversidades. Esperamos de corazén que
puedan acompafiarnos como todos los afios para disfrutar de una
jornada a pura danza con el nivel de excelencia de los grupos que
participaron durante las 14 ediciones anteriores. (Ballet Chakay-

manta 21 de julio de 2016 [publicacién de Facebook])

Estos dos certdmenes no han sido los tnicos en reflejar las dificul-
tades econdmicas que enfrentan ballets y asociaciones en pos de sos-
tener estas competencias: tenemos conocimiento de que son varios
los eventos en los que distintas organizaciones debieron reducir sus
jornadas de baile e incluso algunos dejaron de realizarse, como fue el
caso del certamen que realizaba el Ballet Sumampa en la localidad de
Florencio Varela. Sus organizadores anunciaron en el 2017 -y tras 15
afios— que el certamen iba a ser interrumpido debido a las dificulta-
des econdmicas que implicaba sostener cada nueva edicién sin ningiin
tipo de ayuda gubernamental. Estas situaciones, consideradas como
una pérdida del espacio de recreacién folklérica con larga tradicién
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de eventos y apoyos, parecen no haber movilizado a los respectivos
municipios, que consideraron a los certdmenes como no prioritarios, a
pesar de su reconocido cardcter social y cultural, y, por lo tanto, deci-
dieron no otorgarles asistencia econémica.

Circulacion de bienes y personas: sociabilidad

Podemos sumar informacién mds precisa para dar una idea de
otros gastos fijos que supone la realizacién de estos eventos. En ade-
lante nos ocuparemos de tres aspectos que componen la dimensién
econdmica de los certdmenes folkldricos: el jurado, los bailarines y
las premiaciones.

Con respecto al jurado, ya hemos comentado que sus integrantes
son contratados por las respectivas organizaciones. El valor de sus
participaciones oscila entre $4000 y $6000 por noche, segtin sus tra-
yectorias y reconocimientos. Suele haber tres jurados en cada evento,
aunque no son necesariamente los mismos que juran durante todo el
certamen. A esto hay que sumar otros requerimientos que los jura-
dos suelen acordar con las organizaciones: traslados, alojamientos
y alimentacién. Certdmenes como el Nacional Folklérico San Isidro,
por ejemplo, se caracterizan por contratar jurados de mucho pres-
tigio que, ademds, participan en los certdmenes nacionales. Sus eva-
luaciones -recordemos, inapelables— son valoradas y respetadas por
los bailarines y tenidas especialmente en cuenta por ellos en la me-
dida en que algunos de estos jurados volverdn a examinarlos en otras
instancias competitivas, como los festivales consagratorios a lo largo
del afio. De este modo, cuanto mayor prestigio tiene el jurado, mds
elevada puede ser su contratacidn, ya que su presencia en el tribunal
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garantiza la asistencia de nutridos grupos de bailarines y, por supues-
to, de publico asistente.

El aspecto econémico en el caso de los bailarines no solo se circunscri-
be al pago de la inscripcién, cuyo monto es determinado por la comisién
organizadora. La instancia competitiva representa una de las tltimas eta-
pas de un largo periodo de trabajo y gasto econdmico, la inversién que
cada bailarin realiza implica diversos aspectos: la confeccién de sus res-
pectivos vestuarios (los atuendos varfan segtn los rubros de baile), las
horas de ensayo para poder lograr la puesta en escena deseada y el pago
de los vidticos necesarios para asistir a las competencias, entre otros.

Los precios de la vestimenta en 2017 rondaron un promedio de
$3000 el par de botas, $700 los sombreros y $1300 la confeccién de
un traje, solo para citar algunos ejemplos. No debemos olvidar que
muchos bailarines, en especial las delegaciones, buscan una puesta en
escena diferente y con fundamentacion histdrica, lo cual implica un
tiempo de investigacidn en busca de materiales pertinentes a la pro-
puesta deseada, trabajo de archivo y lectura bibliografica. En algunos
casos, también hay que contemplar la contratacién de algin docente
especializado en el tema de interés o de musicos para la interpreta-
cién de las piezas que se bailaran.

Existe una particularidad en referencia a los participantes vincu-
lados a los rubros de malambo y es que estos suelen contratar a de-
terminados profesores reconocidos por su trayectoria artistica o por
ser ganadores de importantes festivales a nivel nacional -Certamen
para Nuevos Valores Pre Cosquin y Festival Nacional del Malambo-
para que preparen su malambo y, asi, poder tener mas posibilidades de
ganar. En algunos casos, los malambistas contratan mdsicos -bando-
neonistas, violinistas, guitarristas- para que acompafien las presenta-
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ciones con el fin de ofrecer una puesta en escena mas vistosa y acorde
a su estilo. Estos colaboran en la creacién de un clima artfstico. Los
malambistas entrevistados mencionaron que suelen pagar estas con-
trataciones -alrededor de $500- y los musicos son acompafiantes de
actuacién conocida en estos medios.

En tanto, las premiaciones de los certdmenes en dinero efectivo dis-
puestas por las comisiones organizadores para los ganadores del primer
puesto son, por lo general, bajas o tienen un valor simbdlico de referen-
cia. Asi, en el 2017 el promedio de premios en efectivo fue de $6000 a la
mejor delegacién y de $800 para el solista de malambo?. Como se advier-
te, estas cifras apenas cubren los costos de los vidticos, lo que no resulta

impedimento para la sostenida asistencia de ballets y malambistas.

Las largas jornadas nocturnas que caracterizan a este tipo de com-
peticiones no son las mejores de las propuestas para los bailarines
folkléricos, ya que su rendimiento fisico no es el mismo después de
haber pasado la noche en vela y, en muchas ocasiones, bajo condicio-
nes climéaticas adversas (en las entrevistas realizadas, los comentarios
de los bailarines aludieron sobre todo al frio que sintieron durante
la espera para bailar). En efecto, la mayoria de las competiciones se
realizan en época invernal y los predios donde se llevan a cabo -en
muchos de los casos- carecen de la infraestructura necesaria para ge-

nerar un ambiente climatizado.

“Premios en efectivo en el 2017: 5° Encuentro Nacional de Danzas Folkldricas Quilmes
Ciudad Gaucha, mejor delegacién $2000, solista de malambo $1000; xxxiv Festival Folclé-
rico de la Sierra, mejor delegacién $12 000, solista de malambo $1000; Certamen Nacional
de Danzas Folkldricas San Isidro, mejor delegacién $4000, solista de malambo $400.
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A pesar de este panorama, de los gastos de dinero y la dedicacién
de tiempo que supone, sumado a las largas horas en vigilia esperando
para bailar en presentaciones que normalmente no superan los diez
minutos -o los tres minutos en el caso de una sola danza-, los bailari-
nes folkldricos, afio tras afio, eligen presentarse en estos certdmenes.
Las condiciones de realizacién de estos eventos son bien conocidas
por todos y nada de lo que fue expuesto con anterioridad parece ser
un impedimento a la hora de definir la asistencia a ellos. Podemos
comenzar a preguntarnos qué razones son las que sostienen la parti-
cipacién de bailarines y malambistas en eventos que, como es posible
apreciar, no son convocantes por la premiacién en dinero.

Por otra parte, cabe aclarar que los premios -ya sea en efectivo o
trofeos de diferente tamafio- son otorgados en dos niveles: por un lado,
estan los que se destinan a cada rubro en competicién y, por otro, los
que premian a las mejores delegaciones por categoria. Los participantes
particulares no compiten por el premio a la mejor delegacién del certa-
men, ya que este es entregado Unicamente a los que participaron en los
rubros que tienen que ver con los conjuntos. Los ganadores de cada rubro
y categorfa obtienen como premio algtin tipo de trofeo (artesanfa, cuadro
fotogréfico o cualquier idea creativa que proponga la organizacién), el
cual puede estar acompariado (o no) de dinero en efectivo. Por lo general,
el dinero dispuesto para repartir entre los ganadores no contempla todas
las categorias ni todos los rubros; la categoria que més dinero en efectivo
recibe es la integrada por los mayores. Las demds categorias Gnicamente
tienen designado dinero a la mejor delegacién, es decir, la delegacién que
mds puntos acumule entre las menciones, 3°, 2° y 1° premio.

Con respecto al sistema de puntuacidn, este varfa segin lo esta-
blecido en cada reglamento. Algunos agrupan las puntuaciones en
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solistas y parejas, pon un lado, y conjuntos y combinados, por otro,
como es el caso del Encuentro Nacional de Danzas Folkldricas Quilmes
Ciudad Gaucha, donde se disponen para los rubros comprendidos por
solistas y parejas los siguientes puntos: 1° puesto = 8 puntos, 2° puesto
= 6 puntos, 3° puesto = 4 puntos, mencién = 2 puntos. El otro grupo
se encuentra compuesto por los rubros integrados por combinados y
conjuntos, los cuales tienen asignados el siguiente puntaje: 1° puesto
= 10 puntos, 2° puesto = 8 puntos, 3° puesto = 6 puntos, mencion = 4
puntos. En cambio, algunos certdmenes simplemente designan a cada
rubro una puntuacién especifica. Este es el caso del Festival Folclérico
de la Sierra, el cual dispone la siguiente distribucién: conjunto de dan-
za, 1° puesto = 10 puntos, 2° puesto = 9 puntos, 3° puesto = 6 puntos,
4° puesto = 4 puntos, 5° puesto = 2 puntos; malambos combinados, 1°
puesto = 8 puntos, 2° puesto = 6 puntos, 3° puesto = 4 puntos, 4° puesto
= 2 puntos, 5° puesto = 1 punto; malambos individuales y parejas, 1°
puesto = 6 puntos, 2° puesto = 4 puntos, 3° puesto = 2 puntos, 4° puesto
= 1 punto; revelacidn = 10 puntos.

Aunque la puntuacién se encuentra establecida de antemano en el
reglamento, el jurado no se encarga de asignarla. Ellos reciben en cada
rubro las planillas donde realizan las devoluciones y también una planilla
donde determinan quiénes son los ganadores. Una vez finalizado el ru-
bro, deben entregar esta planilla a la mesa coordinadora y es esta dltima
la encargada de asignar y sumar los puntos correspondientes para definir
el ganador. En la imagen 14 podemos apreciar un orden ascendente de
los ganadores, es decir, que en la primera linea encontramos al premio
con menor asignacién de puntos y en la tltima linea, el premio més alto.
Al lado de cada ganador podemos observar un pequefio nimero que fue
agregado por la mesa coordinadora con el fin de hacer el recuento final
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14. Certamen de Danzas Folkldricas Cultivan-
do Tradiciones, Berazategui (2015). Planilla de
ganadores. Gentileza Cultivando Tradiciones
Ballet.

Mejor delegacion infantil: Gauchito gil (34 pts)

Mejor delegacion juvenil: Gauchito gil (8 pts)

15. Certamen de Danzas Folkléricas Cultivan-
do Tradiciones, Berazategui (2015). Planilla
mejor delegaciones. Gentileza Cultivando Tra-
diciones Ballet.
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de puntos. El orden dispuesto
-mencidn, tercero, segundo
y primero- es respetado por
el locutor, quien se encarga
de leer en alta voz todas las
planillas de sintesis entrega-
das por el jurado al momen-
to de la premiacién, tal como
se encuentran escritas (iméa-
genes 14y 15).

A diferencia de los pre-
mios, que solo son obteni-
dos por los mejores de cada
rubro y categoria, las devo-
luciones son entregadas a
todos los participantes de la
competencia. Marfa Belén
Hirose (2011b), en su tra-
bajo sobre los documentos
escritos en la prictica de la
danza folklérica tradicio-
nal argentina, describe a
las devoluciones como las
planillas donde los jurados
realizan sus evaluaciones de

forma escrita y sefiala que se confecciona una por cada participante

o delegacién, es decir, para los solistas, parejas, conjuntos y combina-

dos. A su vez, la autora destaca que los comentarios escritos refieren
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al estilo, vestuario, coreografia, etcétera, y pueden incluir correccio-
nes o felicitaciones. Los comentarios son entregados Unicamente a
los delegados una vez finalizada la lectura de los resultados. Hirose
enfatiza la importancia que le dan los bailarines a estos certdmenes
como instancias de aprendizaje, las cuales se deben en gran parte a
las devoluciones. Sin embargo, el contenido de estas devoluciones no
siempre guarda un correlato directo con los resultados finales, ya que
se trata de apreciaciones generales de cardcter cualitativo de acuerdo
con cada jurado y que apuntan a mejorar futuras presentaciones mds
que a justificar la clasificacién de la competencia®.

Con respecto a las evaluaciones implicitas en las devoluciones,
Marfa Belén Hirose (2011a y 2011b) destaca los puntos de vista de dos
jurados con respecto a las danzas tradicionales y a su ejecucién en el
escenario. El primero, que corresponde a Héctor Aricé -profesor de
danzas folkléricas y docente de la Universidad Nacional de las Artes,
autor de varios libros y coredgrafo con proyeccién internacional-, se
vincula a los documentos, registros escritos recabados en sus investi-
gaciones histéricas sobre las danzas folkldricas y que contienen in-

*Por ejemplo, Hirose (2011a: 35) registra el siguiente didlogo en relacién con este aspecto:
—Bueno, profe... pero si la coreografia es correcta, el atuendo es correcto, la versién
es correcta, las coplas son correctas, ;qué paso? [pregunta formulada a un jurado
respecto de la evaluacién y que lleva implicita -como sefiala Hirose- la pregunta
;“por qué no ganamos”?] —Y, no bailaste mi amor. Porque en realidad lo que se estd
evaluando en el certamen no est4 escrito en el documento, que es el bailar: cémo vos
me hacés creer que eso es una huella de 1840 y eso no est4 escrito ni siquiera en lo
items de calificacién, porque lo escrito es solo lo objetivo. (p. 35)

Estas apreciaciones revelan que si bien (y desde la perspectiva de Héctor Aricd) la refe-

rencia al modelo documentado es importante, también lo es la interpretacién coreogra-

fica que hace creible que la danza corresponde a un modelo que se bailaba en el pasado

siglo xix.
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formacidn sobre la coreografia, el atuendo, la versién musical, etc.,
considerados como tradicionales, que son la base para preparar las dan-
zas consideradas referencias arquetipicas (Hirose, 2011b)?. El segun-
do, tomado de los testimonios de Liliana Randisi -profesora de danzas
folkléricas y docente de la Universidad de las Artes-, se refiere al dis-
curso corporal regional, el cual se distancia de los documentos en tanto
forma estereotipada y sindnimo de autenticidad. Este apunta a que
las artes folkldricas deben comprenderse con relacién a la valoracién
subjetiva y alude a su representatividad y su capacidad para reprodu-
cir el modo de ser de un pueblo cuando baila. Se trata de una perspecti-
va que no tiene que ver con los recorridos coreograficos consagrados
en un determinado momento para cada danza, sino con la forma de
“pautar una mirada, una pausa, una respiracién, la emocién, la inten-
cionalidad” (2011b, p. 108) que los bailarines expresan en el escenario,
atributos que se adquieren a través de la experiencia de vivir en una
determinada regidn. Para Randisi, esta perspectiva pierde en objetivi-
dad dejando lugar a la ponderacién subjetiva en la evaluacién, mucho
mds rica y amplia en cuanto a registros y valoraciones, y relacionada
con la propia experiencia de cada jurado.

Mientras estas dos perspectivas se presentan como indicadores
contradictorios para evaluar las presentaciones, es posible reconocer
que ambas convergen al momento de valorar la recreacién de la dan-
za en si, es decir, el baile. Como indica Hirose (2011b), ambos jurados
coincidieron en la importancia de “la capacidad de transmisién de

»Cabe aclarar que la referencia realizada por la autora remite al libro Danzas tradiciona-
les argentinas: una nueva propuesta, de Héctor Aricé (2002), en el que el autor desarrolla
una propuesta de clasificacién de las danzas tradicionales argentinas a partir de la pri-
mera documentacién existente.

103



Un mal necesario

una situacién de origen popular” (p. 110), de hacerla creible, capacidad
que se puede alcanzar a través de distintas estrategias: o bien apelando
a la documentacién como fuente o modelo de referencia, o bien priori-
zando la experiencia que permite actuar y percibir las caracteristicas de
cada discurso corporal regional con relacidn a sus respectivos contextos.

-~ = "
g N\ s =
U R TR N
16. Festival Folclérico de la Sierra, Tandil (2016). Exhibicién de premios. Foto: Festival de
la Sierra [sitio web].

La delegacién que en un certamen obtiene la mayor cantidad de
puntos sumando todas las categorias resulta acreedora del premio
mayor en dinero y, a su vez, de la copa o el trofeo Challenger, el cual
no se adjudica en forma definitiva a los ganadores, sino temporal, has-
ta el siguiente certamen. Entonces, el mismo trofeo tiene que volver a
ser entregado todos los afios a la comisién organizadora para ponerlo
en juego nuevamente, y en el caso de que la delegacidn que lo tenga en
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custodia no pueda asistir, debera ocuparse de acercarlo a la comisién.
Ahora bien, existe la posibilidad de que el trofeo quede en manos de
una delegacién para siempre si ocurre que esta gana tres certimenes
de manera consecutiva o cinco alternos, segin lo establecido en cada
reglamento (imagen 16).

Como destacamos al inicio del capitulo, los certdmenes folkléricos
no son los tnicos espacios de socializacidn de los ballets. Maria Belén
Hirose (2011a) da cuenta de la circulacién que existe no solo en los
distintos certdmenes, sino también en otros dmbitos informales como
son las pefas bailables organizadas por los grupos folkldricos con el
fin de recaudar fondos para financiar los gastos del ballet. La autora
se refiere a esta circulacién como una red de compromisos de parti-
cipacidn. Nuestra investigacion confirma esta observacién. En una de
las entrevistas que realizamos, un director de un ballet comentaba
que dentro de estos dmbitos se encuentran siempre “las mismas ca-
ras”, aludiendo a la fidelidad de los asistentes y participantes de estos
eventos. Otros entrevistados afiadieron que estos eventos son un lu-
gar de encuentro para quienes viven separados por grandes distancias
geograficas y sefialaron que, al participar de estos circuitos durante
tantos aflos consecutivos, “en todos los grupos tenés gente conocida”.
De este modo, la ausencia durante algin tiempo en la competicién no
pasa inadvertida para los concurrentes, ya que al reencontrase suelen
preguntar: “Tanto tiempo que no te vefamos, ;jdénde estas bailando?,
iqué estas haciendo?”. En otra ocasidn, un bailarin nos comentaba
que “asistir es un mal necesario”, haciendo referencia a que, a pesar
de los inconvenientes, los esfuerzos y sacrificios que implican estas
competencias, resulta para ellos imposible no asistir: se reconoce en

los testimonios de las entrevistas la existencia de una pasion que trac-
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ciona y empuja a volver a participar en estos eventos, y que compren-
de inclusive a los jurados. Hemos recogido testimonios de diversas
personas del piblico que manifestaban asistir no porque habian ido
a bailar, sino porque no se querfan perder las actuaciones: “No quiero
que me lo cuenten o esperar a que publiquen los resultados. El afio
pasado no vine y me quise morir cuando me comentaron lo que paso.
Este afio vine sola porque nadie podia acompafiarme”. La mirada del
publico parece reforzar la idea del mal necesario, ya que su asistencia
como observadores de un evento que parece no tener fin solo puede
entenderse como parte de una celebracién del encuentro con otros y
con la recreacién de las tradiciones folkldricas.

La circulacién de ballets, jurados y participantes en estas redes de
certdmenes folkléricos estd acompafiada por una sostenida circulacién
de dinero, como hicimos referencia en varias oportunidades; la recau-
dacién obtenida en estos tipos de eventos se emplea para cubrir los
gastos del cuerpo de baile, como asf también los vidticos para ir a com-
petir a lugares distantes. De acuerdo a lo planteado, y lo destaca Hiro-
se (2011a) en sus trabajos, la circulacién del dinero suele producirse
dentro del ambiente folkldrico en sentido amplio, retroalimentandose
a través de diferentes tipos de eventos. Por ejemplo, un ballet puede
organizar una pefia con el fin de comprar el vestuario para presentar-
se en un certamen, y convoca a otros ballets para que presenten un
show, siendo este un modo de ayudar al ballet organizador. Una vez en
el certamen, y en el caso de haber sido ganadores de algin premio en
efectivo, el ballet reinvierte esa plata en algin elemento como el ves-
tuario, en otra pefia para recaudar mds plata o simplemente en la asis-
tencia a otro certamen. Estas estrategias que van adoptando algunos
grupos folkléricos se dan principalmente por la colaboracién mutua
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entre los distintos grupos. En varios certdmenes hemos presenciado el
anuncio y la convocatoria a participar, por parte de la comisién orga-
nizadora, de las préximas pefias y certdmenes organizados por algiin
ballet presente en el evento; también, el agradecimiento publico a las
delegaciones por asistir y participar de la competencia, y la promesa de
estar para lo que necesiten. En las entrevistas realizadas esta suerte de
reciprocidad entre los ballets fue mencionada en varias ocasiones; asf,
por ejemplo, un jurado afirmaba que

Existe mucho la colaboracién entre los grupos. Yo voy al certamen
donde estds vos -Flor de Irupé- porque vos mafiana venis al mio
que es La Estrella Federal. Entonces, tienen que hacer esa retri-
bucién para asegurarse la presencia y la colaboracién, porque el
problema es la parte econdmica.

A medida que avanzamos en el andlisis de la informacidn sobre
estos certdmenes, surge con mayor claridad el hecho de que la partici-
pacién de bailarines y jurados no se cifran en un interés estrictamen-
te econédmico. De hecho, seglin nuestras indagaciones, Uinicamente
obtienen rédito las comisiones organizadoras, el cual oscila entre un
15 % y un 20 % de beneficio sobre el total de lo invertido®. ;Qué es lo
que lleva, entonces, a las asociaciones de ballets, pequefias compafiias,
malambistas y otros aficionados al folklore a concurrir a estos eventos
en los que se invierte mucho més de lo que se recauda? Recordemos
incluso que las premiaciones en efectivo para los ganadores de ciertos
rubros son de poca significacién en la medida en que apenas alcanzan

%L os datos fueron obtenidos a través de medios oficiales, como los boletines oficiales de
los distintos municipios, y por medio de las entrevistas realizadas a los organizadores
de los certdmenes seleccionados.
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para cubrir vidticos y el sostén de una agrupacién. En efecto, estas
premiaciones asumen la connotacién de reconocimientos simbdlicos
a la mayor destreza y mejor performance en cada uno de los rubros en
competencia. La dimensién simbdlica de las premiaciones nos lleva a
reparar en el prestigio social que estas confieren a quienes resultan
ganadores, no solo a los bailarines, sino también a los coredgrafos y a
las asociaciones que cada uno representa. El grado de reconocimiento
que se adquiere a partir de obtener distintos premios en determina-
dos certdmenes puede ser el inicio de una fuente laboral, tal vez im-
pensada para el bailarin o coredgrafo. En este punto, precisamente,
repararon varios de los entrevistados al establecer una vinculacién
entre la competicién y la fuente de trabajo: “Se ha generado una fuen-
te de trabajo muy importante que antes no estaba, gente que vive de
esto realmente. Que ha podido avanzar en sus propios proyectos por-
que ha podido trabajar de esto”. Estos comentarios muestran que los
certdmenes pueden ser parte de otros circuitos vinculados al trabajo;
a medida que aumenta el prestigio por las premiaciones y reconoci-
mientos, mayores pueden ser las chances de acceder a oportunidades
laborales que reconocen el valor de estas experiencias como antece-
dentes formativos (contrataciones en shows o eventos privados, acce-
$0 a concursos o castings, direccién coreogrifica de ballets, etcétera).

Pero no solo se baila con el fin de ganar, mostrarse y visibilizar el
trabajo coreografico, no todo es el reconocimiento del piblico y de los
pares. Estadisticamente hablando, son muy pocas las probabilidades
de llevarse el primer puesto en un certamen como el Festival Folclé-
rico de la Sierra, donde en el rubro solista de malambo se inscriben
alrededor de treinta participantes y las probabilidades de ganar son
tan solo de un 3 %. Frente a estos datos y repreguntando a los parti-
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cipantes, vuelve a aparecer en sus testimonios la importancia conce-
dida a la sociabilidad y a los espacios de encuentro. Los testimonios
concordaron al mencionar que estos certdmenes constituyen medios
en los que se construyen y fortalecen vinculos, en una doble dimen-
sién: por un lado, entre asociaciones, bailarines y coredgrafos y, por
otro, entre el publico. Como hemos comentado, los espectadores mu-
chas veces no estan atentos a lo que sucede en el escenario, sino mas
bien estdn interesados en compartir un momento con otros a quienes

posiblemente solo se encuentran en cada competencia.

Justamente, Marfa Belén Hirose (2011a) en el trabajo que realizé sobre
el ballet Viene Clareando, de la localidad de Escobar, buscé dar cuenta
de las practicas a través de las cuales los integrantes del grupo folklérico
dan sentido a sus actividades y construyen su memoria personal como
miembros del ballet (Hirose, 2011a). Al analizar estos procesos, la autora
destaca tres factores que operan hacia el interior de este grupo folkldrico:
la valoracién de los viajes como experiencias significativas en s{ mismas,
la concepcién de los certdmenes como instancias de aprendizaje y las
sensaciones positivas que se generan durante la presentacién escénica
del baile (p. 84). Los factores motivacionales de los bailarines registrados
por la autora en las entrevistas se encuentran estrechamente vinculados
con la participacién activa en los certdmenes tanto de bailarines como de
padres acompariantes (en caso de menores).

Por otro lado, y retomando los testimonios recogidos a lo largo de
nuestra investigacidn, pudimos dar cuenta de la importancia del fac-
tor motivacional asociado a la asistencia que Hirose establece en sus
estudios. En nuestro caso, notamos que la motivacién no solo se ma-
nifiesta con relacién al aprendizaje, sino también en lo que respecta a
las experiencias de sociabilidad y construccién del sentido de perte-
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nencia que ofrecen los certdmenes y en los que igualmente participa

el publico. En este sentido, una de las entrevistadas remarcé:

Todos encuentran una cierta identidad, una identidad social en
estos grupos, que se reconocen en esta actividad: el certamen. Los
certdmenes son un despliegue de experiencias que hacen que un
grupo social se sienta identificado. No cabe duda de la funcién so-

cial que cumplen®',

A partir de este testimonio podemos preguntarnos qué aporta el
hecho folklérico en si a estos eventos competitivos que solo son soste-
nidos mediante la asistencia continua del publico y bailarines.

Tradicién y tradiciones en las danzas folkléricas hoy

Lo que conocemos hoy como certdmenes de danzas folkldricas es
producto de un largo camino de crecimiento, modificaciones y disputas
de este mundo de arte especifico, en términos de Becker (2008). A lo largo
de los afios las competencias sufrieron varios cambios y se fueron adap-
tando a los contextos socioecondmicos en los que se desarrollaron. Estas
transformaciones involucraron no solo a la parte estructural, es decir, a

la organizacién del evento, sino también a lo vinculado con la danza y

'Debemos aclarar que los/as entrevistados/as utilizan el término identidad en un sen-
tido coloquial. Desde nuestra perspectiva de andlisis entendemos que la participacién
en agrupaciones de danza y en certdmenes (en tanto espacios de experiencias sociales
y culturales asociadas al folklore) genera practicas que construyen sentidos de perte-
nencia a esas mismas agrupaciones. Se trata de una dimensién acotada de procesos de
construccién de identidades mds amplios y complejos, en los que los bailarines parti-
cipan. Nuestra aproximacién no problematiza estos sentidos de pertenencia desde una
perspectiva tedrica o analitica de la identidad (Juliano, 1992), ya que se seleccionaron
otros aspectos en el recorte del problema de investigacién.
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la competicién en s{ misma. Veremos que las nuevas formas bailables y
la diagramacién de las jornadas responden a coyunturas especificas y su
continuidad serd puesta a prueba mientras sean funcionales al evento.

En el transcurso de esta investigacidn, diversos entrevistados —jura-
dos, participantes y organizadores- manifestaron haber registrado una
evolucion en los certdmenes de danzas. En principio, se trata de mejoras
en diferentes aspectos: la ampliacién de los escenarios para dar lugar a
grupos folkléricos con mayor nimero de integrantes, la modernizacién
de equipos de sonido e iluminacién y la relocalizacién de los eventos en
gimnasios o clubes con las condiciones edilicias necesarias para albergar
a una nutrida concurrencia. Pero, igualmente, los cambios se cifran en
aspectos propios de la danza, ya sea en los que comprenden hoy a la danza
folkldrica tradicional, cuestidén que estd en debate, como a aquellas técnicas
vinculadas a la forma de ejecucién de determinadas formas de baile.

Con respecto a lo primero, los entrevistados han sefialado un con-
traste entre el antes y el ahora. Antes, las caracteristicas que definfan a
cada danza estaban tipificadas, se ensefiaban los pasos y la coreografia
en las escuelas o academias de danza, logrando una suerte de homo-
geneizacién de las formas y los estilos de baile. Cada danza tradicional
se caracterizaba, ademads, por un vestuario especifico, aunque existian
variantes por regiones. Los atuendos estaban estandarizados, asocia-
dos a una etapa histdrica y colaboraban en identificar danza-vestua-
rio. En cambio, el ahora se presenta como resultado de investigaciones
informales que a lo largo del tiempo permitieron la apertura y diver-
sificacidén del atuendo, ademds de la recreacién de las danzas tradicio-
nales, rompiendo con el encasillamiento de las formas estereotipadas.
Esto abrid la puerta a nuevas interpretaciones, estilos y variaciones
dentro del repertorio tradicional. Como expresd un entrevistado:
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Uno de los rubros mds lindos de estos dltimos afios es el rubro
tradicional, porque yo creo que ahi los chicos entendieron, entien-
den, que no es académico. Antes a nosotros nos hicieron creer que
tenfamos que bailar todos iguales, seguir la misma linea, movernos
iguales y en una fiesta de campo es imposible que todos nos mova-
mos de la misma manera; entonces, empezaron a investigar desde
los personajes, desde la zona por qué se bailaba asi.

Estos cambios en la calidad artistica se reflejan ain mds a partir
del crecimiento técnico de los bailarines folkldricos, que va més all4
de las nuevas propuestas vinculadas a las formas tradicionales. Uno de
los entrevistados destacé el cambio que se produjo en la composicién
del cuerpo de profesores de los ballets al sefialar que antes cada ballet
tenia un director que se desempefiaba a la vez como docente y no se
abria el juego, es decir que no llamaba a profesores de malambo, de
estilizado o de tradicional para que cumplieran con roles especificos;
en la actualidad, en cambio, este tipo de contrataciones son muy co-
munes, lo cual contribuye a una mayor especificidad en la formacién
de los integrantes del cuerpo de baile, apuntando a un entrenamiento
orientado hacia lo profesional. La formacién técnica de los bailarines
se refuerza tanto dentro de los distintos grupos folkléricos como por
fuera de ellos. Hoy en dia es habitual encontrar, dentro de las horas
destinadas para el ensayo general del grupo, clases de entrenamiento
corporal y técnica aplicada a las danzas folkléricas. Aunque también
muchos bailarines toman clases particulares de danza (contempora-
nea, cldsica, etcétera) por fuera de los ensayos folkléricos. Si bien no
sabemos cudl fue el orden de los cambios (si ocurrid primero la mejora
de las condiciones materiales o la evolucién de la técnica de los bai-
larines), podemos advertir que ambas contribuyeron al crecimiento
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-y a veces a la profesionalizacién- del nivel artistico que hoy en dfa
presentan las competencias folkléricas.

Por otro lado, en el ahora se registra tanto la creacidén de nuevas
categorias etarias (o subdivisiones de estas) como la aparicién de nue-
vos rubros, novedades ambas que se relacionan con las respuestas a
necesidades, demandas y realidades que viven los distintos ballets fol-
kléricos y la organizacién de certdmenes, como ya comentamos. En el
caso puntual de las categorias no existen grandes tensiones en lo que
respecta a generar nuevas subdivisiones etarias. En el dltimo tiempo
se comenz6 a utilizar una subdivisién en la categorfa adultos o una ex-
tensidn de anos para la categoria mayor, ya que, como resalté una de
las entrevistadas, “a los 35 afios todavia es un bailarin, por lo menos
en el folklore, que da para mucho”; esto se debe al entrenamiento y la
formacidn técnica que se ha ido incrementando y se volvié habitual
para los grupos folkléricos de competicién.

Sin embargo, en lo que respecta a los rubros nuevos, encontra-
mos en los testimonios discordancias y tensiones, muestra de la fal-
ta de acuerdos, didlogos y consensos sobre esta cuestién. Una de las
mayores disidencias la observamos en torno a las formas bailables de
estilizacién libre, las cuales se implementaron por primera vez en el
Festival Folclérico de la Sierra. Los rubros que componen esta deno-
minacién permiten la incorporacién al folklore de otras técnicas de
danza procedentes de las danzas contemporanea, cldsica, jazz, etc. Se
trata de técnicas especificas que transforman los modos de ejecucién
de la danza folklérica tradicional, es decir, tanto la incorporacién de
giros, saltos, posiciones de piernas y brazos, la utilizacién del piso del
escenario, etc., como la modificacién de los desplazamientos propios
de las coreografias establecidas como tradicionales, cambios de ritmo,
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entre otros. Esta nueva forma bailable abri6 un abanico de tensiones
vinculados a los limites, composicién e interpretacién coreografica.
Uno de los entrevistados plante6 que este rubro desnudé muchas fa-
lencias no solo en la composicién coreografica en si, sino mds bien en

la cosmovisidn coreogrifica folklérica:

(Cudl es el limite en la cantidad de elementos que le podés poner
para que siga siendo un gato? Esa discusién no la tenemos. [...] La-
mentablemente, no estamos dando ese debate que nos lo debemos
como coredgrafos. Hace falta una mesa donde haya jurados, cored-
grafos, profesores, bailarines, un debate de ese nivel.

Paraddjicamente, este rubro se creé ante la necesidad de descom-
primir algunas tensiones que se habfan instalado en torno al desempe-
Mo artistico de algunos bailarines en los rubros de estilizacién de raiz
folklérica. Ocurria que en estos rubros se presentaban bailarines que
contaban con una preparacién técnica en otras disciplinas de danza
como, por ejemplo, clasico, jazz o contemporaneo. Esta formacién téc-
nica y profesional ponfa en desventaja a aquellos bailarines formados
propiamente en la danza folkldrica, quienes en el antes no recibfan una
instruccién técnica especifica. De este modo, y tal como lo sefialé un ju-
rado, los bailarines que participaban en estos rubros “tenfan la ventaja
de manejar su cuerpo de otra manera y ganar premios en estilizado”. Es
decir, al contar con otras técnicas de manejo del cuerpo superaban en
estos rubros a los bailarines formados Gnicamente en folklore.

Segun los testimonios recogidos, a medida que estos bailarines que
no son del folklore ingresaban al mundo folkldrico y comenzaban a ganar
cada vez mds premios, los bailarines propiamente folkldricos se vefan
desplazados, lo que generaba conflictos. Es por eso que la comisién or-
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ganizadora del Festival Folcldrico de la Sierra decidid crear este nuevo
espacio de expresidn coreogréfica subdividiendo el rubro estilizacién
en raiz y libre -como se conoce actualmente-, en pos de preservar al
bailarin folklérico con menos técnica. Otros entrevistados, sin embar-
go, dejaron traslucir que las razones que llevaron a subdividir este
rubro pudieron ser otras: mas que para proteger a los bailarines for-
mados desde el folklore tradicional -quienes con el tiempo fueron in-
corporando nuevas técnicas de baile y continuaron ganando en varios
rubros-, se trataba de preservar aquello que se consideraba las formas
tradicionales de las danzas, la esencia del baile folkldrico —en palabras de
un entrevistado, miembro de una comisién organizadora-, de otras
formas posibles, mas modernas. De acuerdo con un testimonio, el fol-
klore tendria un cédigo propio que puede asimilar incorporaciones a

nivel estético procedente de otras danzas; sin embargo,

[...] si vos empezds a poner un poquito de danza contempordnea,
un poquito de teatro, un poquito de otra musica que insertas en el
medio (en mitad y mitad) y lenguaje de sefas, jya esta!; te quedd
una cosa [diferente]... no es que no existe el cédigo, lo reemplazaste.

Otros testimonios minimizaron el conflicto y aseguraron que los
cambios se fueron instalando progresivamente en los certdmenes
hasta el punto de que la comisién organizadora del Festival de la Sie-
rra se vio en la necesidad de hacer un corte, a pesar de que en esos afios
hubo parejas ganadoras que no conocian otras técnicas de danza.

Inicialmente, la controversia giraba en torno a las cualidades téc-
nicas de los bailarines, pero en la actualidad este rubro continta gene-
rando disputas de todo tipo, ya que ahora lo técnico no es el eje cen-
tral de discusidn, sino los limites que este rubro supone. “Si uno dice
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que el libre permite la utilizacién de otras técnicas, ;qué quiere decir
permite?, jobliga 0 no? ;Qué es libre: la propuesta o la coreografia?”,
estas son algunas de las preguntas que realizé uno de los jurados en-
trevistados al referirse a los contornos desdibujados de la propuesta
coreografica. Y agregé: “;Desde dénde estilizamos cuando hacemos
una estilizacidn de danza folklérica?”.

Justamente, esos limites desdibujados a los que aludfa el jurado fue-
ron los que plantearon dificultades a la hora de realizar las evaluacio-
nes coreograficas. Una de las juradas entrevistadas graficé este pro-

blema con un ejemplo:

Cuando uno estd en un certamen tiene que tener limites, tiene que
saber hasta dénde, porque si no la evaluacién es muy complicada.
Cuando uno habla de tradicional, hay determinadas pautas. Si no
nos ajustamos a determinadas pautas, no podemos competir, por-
que no hay cédmo evaluar. Si yo, por ejemplo, no defino el paso (ele-
mento fundamental), si no hay claridad en el paso y no salen con
pie izquierdo, cada uno sale con su pie. Podemos evaluar la inter-
pretacién, la espontaneidad, la expresividad y demas, pero sabemos
que en el rubro tradicional lo que interesa es mantener a través del
tiempo estos elementos. Si bien algunas cosas pueden ir variando,
hay elementos base para mantener: qué es el paso, cémo sostener el
pafiuelo o cémo marcar dentro de un cuadrado imaginario el avan-

ce. Si cada uno se ubica donde quiere, no se puede evaluar.

En esta ola de nuevos cambios que se producen ante la flexibiliza-
cién de la danza folklérica y la ruptura de algunos de los estereotipos
considerados tradicionales, el rol de la mujer y el del varén también

entran en disputa, ya que socialmente se encuentran hoy cuestiona-
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dos. Una de las entrevistadas nos proporciond un testimonio muy in-
teresante ante esta problemadtica. En primera instancia, sefialé que, a
pesar de ser mucho mds numerosas que los varones en los cuerpos de
baile, las mujeres son las que menos bailan en los certdmenes, es decir,
las que menos rubros tienen para participar: solo pueden bailar en los
rubros conjunto de danza o pareja de danza. Los varones, en cambio,
participan no solo en esos rubros, sino también en otros especificos
como malambo y combinados de malambos, en los que pueden bailar
como solistas, dios o conjuntos. Por otro lado, la entrevistada marcé
que los certdmenes tendrian que dar mayores posibilidades de parti-
cipacién a las mujeres a través de la creacién de mds rubros femeni-
nos, como cuarteto o conjunto. Sefiald, a su vez, que el imaginario de
la paisana sumisa y timida hoy se ve cuestionado: “No sé hasta qué
punto es valido hoy”, ya que el rol de la mujer ha cambiado no solo en
la vida cotidiana, sino también en los ambientes laborales. Y agregd:

[...] la timidez es una caracteristica que nos puede acompanar aun
hoy, pero hoy hay muchas mujeres que solventan la casa, que
atienden los chicos solas, afrontan toda una vida familiar solas y
(qué pretendemos?, ;que en el escenario vayan y miren para abajo

y anden calladitas?

Aunque los cambios sociales se han visto reflejados en cierta medida
en el escenario, seglin nuestra entrevistada, también hay que ir modifi-
cando estos imaginarios “si no estamos en contra de los que la sociedad
estd pregonando”. En cuanto al rol masculino, sobre todo al estereotipo
del gaucho asociado con tradicionales rasgos de hombria -como la fuer-
za, la actitud arrogante o desafiante- que forman parte del estereotipo

que se revela particularmente en las actuaciones de malambo, hoy en
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dia también presenta modificaciones. Segiin un miembro de un comité
organizador que se presenté como no homofébico: “Aqui —en referen-
cia a los certdmenes- vienen gays, no digo que no tienen que bailar,
pero te quiero decir ahf también se desvirtua la esencia del gaucho”.

Como hemos visto, el crecimiento técnico de los bailarines de dan-
zas folkléricas conlleva algunas consecuencias en lo que respecta a la
construccion de la identidad, a la esencia y a la raiz del baile considera-
do tradicional. Las contradicciones que plantearon algunos entrevista-
dos tienen que ver con que estas transformaciones contribuyeron de
manera significativa a la mejora escénica y artistica de las coreogra-
fias y presentaciones, pero a la vez generaron cambios en aquello que
se consideraba caracteristico (esencial) en el baile tradicional. Sefial4
un entrevistado: “Uno crece [a nivel artistico] porque empieza a ver
a los demas, porque académicamente se empieza a estudiar”. En mu-
chas ocasiones el crecimiento se atribuye al hecho de mirar el trabajo
artistico de otros en estos contextos competitivos. Resulta relevante
la atribucién del crecimiento y la retroalimentacién que se da en la
observacién del trabajo coreogréfico de los grupos folkléricos. Segin
un testimonio, actualmente la mirada de los coredgrafos se encuentra
estancada debido a la imposibilidad econémica de viajar y participar
en las distintas competencias que se realizan en el resto de las provin-
cias. En este punto, segun el testimonio, la variable econémica con-
diciona las posibilidades para lograr mayor crecimiento y ampliar la
mirada creativa: “El que no puede viajar se queda con lo que ve en el
vecino de al lado, y el vecino de al lado, en uno”. Se recorta la mirada
federal de la produccién folklérica y, de a poco, son cada vez menos
los grupos que viajan a distintas competencias fuera de la provincia
de Buenos Aires.
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Por otro lado, comienza a percibirse una pérdida de la esencia del
baile folkldrico: “Esta bien la evolucién, pero no la evolucién sin esen-
cia”, afirmé un entrevistado, como un efecto del crecimiento contra-
rio al folklore tradicional. Algunos testimonios marcan una pérdida de
identidad vinculada a la competicién propiamente dicha tal como se
daba antes, prevaleciendo ahora un clima de competencia atroz que antes
no se vefa y que en parte se promueve a través de las distintas redes
sociales: “Empezé a quebrarse esta relacién de compartir experiencia,
no de tomar mate juntos o de prestarse un facén, sino de compartir
material, se empezd a trabajar de manera mas egoista”, advirti6 otro
entrevistado. Estas transformaciones impactaron igualmente en otros
planos: algunos testimonios sefialaron que el continuo cambio de perte-
nencia a distintos grupos de danza “en busca del éxito a costa de lo que
sea” hallevado a la pérdida de la identidad en el sentido de pertenencia a
un determinado ballet. Algunos bailarines han ido cambiando de grupo

de danza en pos de formar parte de aquellos m4s exitosos.

Las transformaciones se nutrieron de las nuevas tecnologias de la
informacidn y la comunicacién: si antes la participacién a los certa-
menes se confirmaba via telefénica (teléfono fijo) o por correo postal
-a través del cual eran enviados los reglamentos-, ahora todo eso que-
dé en desuso y fue reemplazado por el correo electrénico y las redes
sociales. Estas nuevas tecnologias garantizan hoy una convocatoria y
una difusién mas amplia de todo lo vinculado al circuito de certdme-
nes de danza folkldrica. A su vez, y no menos importante, la posibi-
lidad de transmitir el evento en vivo y en directo facilita el acceso a
aquellas personas que no pudieron asistir presencialmente, asi como
la difusién de las innovaciones creativas que sirven de referencia para
numerosas copias (plagios, en palabras de un entrevistado).
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A pesar de este panorama lleno de transformaciones y conflictos,
es destacable la contribucién de los certdmenes como generadores de
conciencia sobre el rol del bailarin, algo que antes no existia. Al respec-
to, enfatizé un entrevistado: “Esta profesionalizacién nos dio la concien-
cia de entender que somos bailarines, que entrenamos, que invertimos
tiempo, que invertimos dinero, que invertimos amor y que somos bai-
larines; no somos gente que baila folklore, somos bailarines”. Esta profe-
sionalizacién -de algiin modo precaria porque sigue siendo un trabajo in-
formal (y discontinuo) y no cuenta con el apoyo estatal necesario para
darle un aspecto formal- se convirtié en un trampolin importante para
la generacién de nuevas opciones laborales. La importancia que este rol
alcanzd se puede ver en el grado de compromiso con el movimiento que
busca promulgar tanto la Ley Nacional de Danza como la Ley Jubilatoria
para Bailarines Nacionales®. Por otro lado, algunos ballets y compafifas

folkléricas se abrieron nuevos caminos, mds alld de la competencia, lle-

%2La Ley Nacional de Danzas busca la creacién de un instituto federal mixto, es decir, a car-
go de integrantes del Poder Ejecutivo y representantes del quehacer de la danza, que pro-
mueva politicas estratégicas a largo plazo, para que la danza no se encuentre supeditada a
la voluntad del funcionario de turno. A su vez, y a través de los fondos publicos, propone
promover, fomentar y apoyar financieramente las investigaciones tedricas y practicas,
las salas y producciones no oficiales, asi como la formacién y perfeccionamiento de los
coredgrafos, bailarines, etc. También plantea la conformacién de un cuerpo federal, a
través de los representantes provinciales propuestos por las organizaciones no guberna-
mentales ligadas al quehacer de la danza (Asociacién de Coredgrafos, Intérpretes y Afines
de Danza Independiente Platense [sitio web]).

Por otra parte, el proyecto de Ley Jubilatoria para Bailarines Nacionales busca sanear el
vacio legal en torno al personal artistico que se desempefia en los elencos estables perte-
necientes al Estado nacional, ya que al ser su cuerpo la principal herramienta de trabajo
los bailarines estdn expuestos a diversas lesiones e incluso agotamiento prematuro de los
musculos, que limita su trabajo a una edad temprana. La actual ley no contempla los as-
pectos particulares que implica la actividad laboral de los bailarines y establece una edad
jubilatoria a los 65 afios (Ley de Jubilacién para para Bailarines Nacionales [Facebook]).

120



Maria Julia Carrazana

vando a cabo sus propios espectaculos en salas de teatro, lo que implica
un desafio totalmente distinto para los coredgrafos y bailarines.

Finalmente, si bien el tiempo en el que se desarrolla un certamen
es hoy bastante prolongado, cabe destacar que antes no era asi. En
efecto, la cantidad de horas fue aumentando progresivamente en la
medida en que los mismos certdmenes comenzaron a convocar un
mayor numero de bailarines, lo cual se convirtié en un problema para
las comisiones organizadoras que actualmente no le encuentran una
solucién estable a las largas jornadas nocturnas de competencia. Va-
rios de los entrevistados destacaron que no es bueno para la salud,
incluso para el cuidado corporal de los bailarines, su realizacién noc-
turna: “No beneficia ni al espectdculo ni a la competencia”, destacé
un entrevistado. Ademds, indicaron que si se hiciera de dia, traeria
mas beneficios econdmicos. “De dia es un beneficio para todos, y los
organizadores no se dan cuenta. La gente come, desayuna, colacién,
almuerza, colacidn, merienda y cena. El metabolismo te pide comida
durante todo el dfa”, sefialé otro de los testimonios.

Este es un problema atin no resuelto por parte de los organiza-
dores y es algo que cada vez preocupa mds, dado que para que sea
mds corto el certamen se hace necesario suprimir rubros o categorias,
una decisién que pocos se animan a tomar porque implicaria una dis-
minucidén en la cantidad de acreditados, es decir, en la recaudacién
que sostiene el evento. Otro de los recursos empleados es el de poner
un cupo de participantes por rubros y asi poder controlar de alguna
manera el tiempo en el que se desarrolla la totalidad de la jornada. La
restriccidn por cupo implica el limite de participantes y la cantidad de
particulares que se pueden inscribir en los rubros mds convocantes
como las parejas y los solistas de malambos.
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| COMENTARIOS FINALES |

A lo largo de los capitulos hemos visto cdmo los certdmenes de
danzas folkldricas conforman espacios donde se conjugan diversas di-
mensiones sociales, econémicas, politicas, estéticas, morales, etc., que
hacen a este evento en su totalidad. Los aportes realizados por Marcel
Mauss nos ayudaron a entender cada una de estas dimensiones, algu-
nas de las cuales hemos analizado de manera profunda y minuciosa, y
a partir de ello dilucidamos algunas de las dindmicas que se producen
en estos ambientes.

Al aproximarnos a nuestro objeto de investigacién, una vez que
comenzamos a realizar las entrevistas y el trabajo de campo, recono-
cimos la existencia de distintas tradiciones que aparecfan como algo ya
dado, incorporadas a la cotidianeidad de los certdmenes, pero en cons-
tante puja y tensién, Pudimos identificar algunas de estas tradiciones
vinculadas tanto a distintos aspectos estéticos (danzas, vestuarios,
etc.) como a algunas conductas compartidas y socialmente aceptadas.

Centramos nuestra atencién en los denominados rubros tradicio-
nales y encontramos tensiones alrededor de qué es o deja de ser lo
tradicional. Esta discrepancia también la observamos en lo que refiere
a las formas de representar algunas danzas, los casos de cuestiones
asociadas a los roles que deben cumplir cada género (varén-mujer) y
los limites coreograficos e interpretativos de las formas bailables. Sin
embargo, y de acuerdo con los testimonios recogidos, se da por sen-
tado que al subir al escenario la danza deja de ser tradicional porque
durante la puesta en escena se ponen en juego distintos elementos
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artisticos y estéticos que recrean las verdaderas tradiciones, es decir, la
préctica de la danza en su contexto regional e histérico. A pesar de
esta contradiccidn, entre el discurso promovido por los especialistas
y lo que sucede en la préctica en si, existen disputas en torno a la fi-
delidad y pureza de lo tradicional, la mayoria de las veces generadas
a partir de las decisiones que toman los jurados a la hora de premiar
o0 no las propuestas mds innovadoras y desafiantes a las tradiciones
comUnmente admitidas y divulgadas.

Hemos visto igualmente que las innovaciones introducidas en los
certdmenes, en el caso de los nuevos rubros, categorias, estilos, etc.,
son aceptadas en tanto y en cuanto mantengan un cierto equilibrio
con lo que cada certamen viene realizando, es decir, con sus propias
tradiciones. No obstante, advertimos que lo que se introduce no es
totalmente nuevo, sino que las innovaciones se dan a partir de prac-
ticas que se venian desarrollando anteriormente, solo que al ser ex-
plicitadas en los reglamentos se las legitima. Podemos citar a modo de
ejemplo lo referido a la incorporacién de los rubros estilizacién libre
como un modo de descomprimir ciertas tensiones que se centraban
en las formas de evaluar a la estilizacién de raiz folkldrica, tal como
desarrollamos en el capitulo IIL

Muchas de estas tradiciones se crean, reconfiguran y transmiten a
lo largo de los afios y en gran medida son funcionales al contexto en
el cual se desarrollan. Se adaptan a los lenguajes corporales contem-
pordneos propios de los bailarines y coredgrafos, y a las demandas
socioeconémicas de las comunidades donde se llevan a cabo los certé-
menes. La adaptacidn y posterior legitimacién de las nuevas practicas
se realizan constantemente, como destacd una de las entrevistadas al
afirmar que las innovaciones funcionan durante un tiempo hasta que
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dejan de ser efectivas y es necesario buscar nuevas alternativas que
incluyan o acepten las nuevas practicas sociales.

Por otro lado, la asistencia a los certdmenes -como participantes,
publico o jurado- se establece también como una tradicién, sostenida
alo largo del tiempo y a pesar de los condicionamientos econémicos y
sociales que afectan la puesta en marcha del calendario anual de com-
petencias. Los distintos actores (bailarines, familiares y las personas
que habitualmente concurren a estos tipos de eventos) son los que
sostienen y construyen la tradicién de estar ahi a través de su continua
participacién. En una oportunidad, mientras realizdbamos el trabajo
de campo, una persona del pdblico comenté: “No quiero que me lo
cuenten por Facebook, quiero verlo”; esta persona no habia ido en
calidad de bailarina -aunque participaba activamente de un ballet
folkldrico-, pero asisti6 al certamen porque no queria perdérselo; es
decir, queria estar aht.

Algunas de las tradiciones que se manifiestan en estos espacios
competitivos, y que pudimos advertir a lo largo del trabajo, en una
primera aproximacién, parecfan histdricas, estructuradas y rigidas,
legadas a través de los siglos. Pero, al avanzar sobre las problematicas
presentadas anteriormente, notamos que las tradiciones se encuen-
tran en constante construccién y resignificacién. Estas adquieren sig-
nificados diferentes en cada interpretacidn, en cada puesta en escena,
en las nuevas propuestas impulsadas por las comisiones organizado-
ras, en definitiva, en cada certamen realizado.

A partir del material obtenido como fruto del trabajo de campo,
de las diversas entrevistas y de la recoleccién de datos pertinentes
a la organizacién de los certdmenes, decidimos analizar con mayor

énfasis la cuestién econdmica, no con la intencién de circunscribir
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la investigacidén a esta dimensidn, sino para dar cuenta de que estas
cuestiones de indole material y propias del sistema social en el que
vivimos no son el principal impulso motivacional de los actores que
forman parte de estos circuitos de competencias. Como mostramos a
lo largo de los capitulos, tanto los premios en efectivo como las ga-
nancias obtenidas por las comisiones organizadoras no compensan el
esfuerzo que implica asistir al evento o simplemente organizarlo. En
este punto, y como muestra Mauss en su estudio, el plano material, es
decir, el intercambio de bienes -dar, recibir y devolver-, no significa
nada por sf solo. Las redes sociales que se conforman y tejen a partir
de las reciprocidades que se generan son el fundamento de los hechos
sociales de esta indole.

Entonces, ;jqué hay més alld de las redes de reciprocidad y de la
construccién de tradiciones propias de estos circuitos? Sobre este
punto nos parece pertinente retomar los aportes realizados por Marfa
Belén Hirose (2011a), quien nos brinda una clave para abordar esta
problemadtica. La autora define a los grupos folkldricos -en especial
al ballet Viene Clareando- a partir del concepto communitas (forjado
por Victor Turner), ya que sefiala que su modo de relacionarse es en
términos de igualdad y que estos grupos son la contraparte necesaria
de la estructura ritual propia de los certdmenes. Sin embargo, hace
una salvedad con respecto a la propuesta de Turner, al destacar que
“la sensacién de unidad e igualdad se vive al interior del ambiente al-
tamente estructurado” (Hirose, 2011a, p. 90). Ademds, puntualiza que
los principales motivadores de los jévenes bailarines no se relacionan
con el nacionalismo, sino con las vivencias generadas a partir de la
danza, “del ballet como una familia extendida” (2011a, p. 99). En este
sentido, y siguiendo estas interpretaciones, estamos en condiciones
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de ampliar esta nocién de comunidad de pertenencia al total del cir-
cuito de certdmenes.

Dicho circuito se encuentra formado por un conjunto de certdme-
nes anuales, algunos de los cuales cuentan con una trayectoria sélida
que los convierte en pilares fundamentales de la agenda anual de la
provincia de Buenos Aires. Y hay otros tantos que, afio tras afio, desa-
fiando las dificultades econémicas propias de la autogestién, entran
y salen de este circuito. Podemos establecer as{ dos grandes grupos
en los que se encuentran nucleados los certdmenes: uno conforma-
do por un conjunto de certdmenes mds sélidos y estables y otros con
menor trayectoria y con cierta inestabilidad en la realizacién de sus
ediciones. Sin embargo, y a pesar de estas diferencias, lo que se pone
en juego en cada uno de estos eventos -mds alld de los aspectos eco-
ndémicos que ya hemos mencionado- son las redes de reciprocidad, el
fortalecimiento de este tejido social y el sentido de pertenencia a esta

gran comunidad.

Como hemos sefialado, las condiciones socioeconémicas que atra-
viesa el pafs condicionan y a veces determinan en gran medida la rea-
lizacidn de los certdmenes. En los Ultimos afos, y a causa de estas di-
ficultades que marcamos, muchas de las competencias se vieron obli-
gadas a suspender su realizacién o, en el mejor de los casos, debieron
cambiar aspectos organizacionales para un mejor rendimiento de los

€sCasos recursos economicos.

Las tradiciones de asistencia también se ven perjudicadas y mu-
chos de los actores que concurren a estos eventos seleccionan a partir
de diversos criterios la concurrencia (o no) a determinados certdme-
nes. Las dificultades econémicas no les permiten solventar los gastos
de vidticos, pago de entrada y alimentacidn, tal como supone la asis-
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tencia a todos los certdmenes que integran el calendario anual. Estas
problematicas actuales vulneran no solo el tejido social construido
a través de la continua participacién, sino también las tramas de los
sentidos de pertenencia a estas agrupaciones folkldricas, ya que las
redes de reciprocidad que se dan en estas competencias (y se extien-
den a otras) se debilitan por la inexistencia de otros espacios donde

los vinculos se puedan reforzar.

Con estos aportes esperamos contribuir a los debates en torno a la
importancia que tienen estos espacios de sociabilidad para las agrupa-
ciones folkléricas de competencia y ayudar a desentramar una alter-
nativa viable, acompafiada de politicas piblicas que moderen el im-
pacto de las crisis econémicas en los certdmenes, sin vulnerar el tejido
social y el sentido de pertenencia que se genera en ellos, poniendo en
valor el encuentro cara a cara en el que los lazos se crean y fortalecen.
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Nos aproximamos al estudio de los certdmenes de danzas folklé-
ricas desarrollados en la provincia de Buenos Aires a partir de cuatro
casos seleccionados dentro de un universo mas amplio compuesto
por, aproximadamente, veinticinco certdmenes anuales. Los criterios
para delimitar el objeto de estudio tuvieron que ver, por un lado, con
la relevancia que estos eventos competitivos adquirieron a nivel pro-
vincial (incluso nacional), su trayectoria y organizacidn; y, por otro,
con su ubicacién geografica, ya que debfamos disponer de recursos
econdmicos y logisticos para asistir a cada uno de ellos.

De acuerdo con estos criterios de seleccidn, nos hemos focalizado
en los siguientes certdmenes: a) el Festival Folclérico de la Sierra, rea-
lizado por la Pefia El Cielito de la ciudad de Tandil; b) el Certamen de
Danzas Folkléricas Cultivando Tradiciones, llevado a cabo por el Ballet
Folklérico Cultivando Tradiciones de Berazategui; c) el Encuentro Na-
cional de Danza Folklérica Quilmes Ciudad Gaucha, organizado por el
Ballet Municipal de Quilmes; y d) el Certamen Folkl4rico Nacional San
Isidro, impulsado por la Asociacién Amigos del Ballet Chakaymanta en
la ciudad de Boulogne.

La dindmica de competicién que desarrollan los certdmenes se
basan en una serie de caracteristicas que los hacen tnicos, en com-
paracidn con otras competencias de danza. En la actualidad, los certa-
menes se llevan a cabo en extensas jornadas de baile, que rondan un
promedio de entre doce y dieciséis horas continuas, aspecto que se
encuentra determinado por el nimero de bailarines inscriptos. La du-
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racién total del evento, es decir, la cantidad de jornadas por realizar,
la definen los organizadores y normalmente oscila entre uno y dos
dias. En el caso particular de los certdmenes seleccionados, estas jor-
nadas de competicién se desplegaron durante toda la noche. A su vez,
cada evento desarrollado en la provincia forma parte de un calendario
anual, un circuito de certdmenes institucionalizados por los ballets a
lo largo de los afios (Hirose, 2011b).

A partir de la delimitacién del objeto de estudio, nos propusimos
avanzar en el registro y andlisis comparado de los cuatro certdme-
nes seleccionados siguiendo la metodologia etnografica sintetizada
por Rosana Guber (2011), la cual plantea que el registro de campo
no sirve como una mera descripcién de las particularidades de un
pueblo, sino como un modo de iluminar algin aspecto de la cultu-
ra. Teniendo en cuenta esta postura, nos aproximamos al trabajo de
campo desde la técnica de la observacién participante, que permite
acceder a los significados que los diversos actores les atribuyen a las
vivencias (Guber, 2011).

Como parte de nuestra tarea, nos vimos obligadas a circunscribir
el trabajo de campo, exclusivamente, a la categoria mayor, compren-
dida por los bailarines de entre dieciocho y treinta y cinco afios. Esta
decisién se fundéd en la necesidad de unificar las categorias disputa-
das en cada competencia, ya que en el caso del Certamen Folclérico
de la Sierra competia una sola categorfa. Ademds, debido a la larga
duracién de las jornadas, nos resultaba humanamente imposible rea-
lizar un registro tan extenso (por ejemplo, en el Certamen de Danzas
Folkldricas San Isidro 2016 el trabajo de campo de la categoria mayor,
Unicamente, tuvo una duracién de catorce horas continuas, compren-
didas entre la medianoche del sdbado y la tarde del domingo). A su
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vez, cabe destacar que este rango etario era el que concentraba la ma-
yor cantidad de participantes inscriptos y de pdblico.

Si bien el trabajo de investigacidn se desarrollé en un dmbito de
competicién, nuestro interés no radicé en la interpretacién coreogra-
fica, la regionalizacidn o la cadencia de las danzas, es decir, en lo que
sucedia en el escenario. Nuestro interés, en cambio, se focalizé en los
aspectos que se transmitian a partir de estas practicas; mas especifica-
mente, en lo que ocurria en el publico mientras se llevaban a cabo las
largas horas de baile. Esto es lo que Howard Becker (2008) define como
mundos del arte, en otras palabras, una gran red de personas que tra-
bajan de un modo cooperativo y organizado, mediados por una serie
de convenciones (implicitas y explicitas) que facilitan las actividades,
ya que generan sentido de valoracién y criterios estéticos comunes.

Este estudio no solo se basé en los registros de campo. Recurrimos
también a entrevistas abiertas que nos ayudaron a recuperar las expe-
riencias de los diversos protagonistas involucrados en estos eventos
(bailarines, jurados y organizadores). La eleccién de esta herramienta
de investigacién radicé en que nos permitia acceder al universo de
significaciones de los actores por cuanto las conversaciones libres si-
guen una linea asentada en el discurso que el informante realiza y, a
partir de ello, es posible introducirse en su mundo cultural y de signi-
ficaciones (Guber, 2004).

Las entrevistas fueron realizadas a tres grupos compuestos por los
organizadores de cada evento, jurados y bailarines de diversas edades.
La seleccidn, en el caso de los jurados, se realizé bajo el criterio de
su trayectoria como docentes-investigadores y, fundamentalmente,
por los afios de experiencia como jurando en multiples certdmenes

a nivel provincial y nacional. Con un criterio parecido seleccionamos
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bailarines (varones y mujeres) que hubieran participado de diversas
competencias a lo largo de su vida.

Paralelamente a este trabajo, se recopilé informacién histérica e
institucional acerca de los certdmenes. A la fecha no contamos con un
registro preciso acerca de cudndo comenzaron a desarrollarse en la
provincia de Buenos Aires los certdmenes o competencias folkldricas.
Consideramos que el rastreo de esta informacién (sumamente valiosa)
constituirfa un trabajo de investigacién en si mismo. Ante la inexis-
tencia de registros oficiales, la reconstruccién de su historia deberia
realizarse a partir de numerosos testimonios orales.
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La construccién de la tradicion en los certdmenes
de danzas folkléricas de la provincia de Buenos
Aires (2015-2017)

Las competencias de danzas folkléricas, a pesar de sufrir
multiples dificultades econdmicas y contar con un escaso
acompanamiento por parte del Estado, son eventos que se
sostienen en el tiempo gracias al esfuerzo, compromiso y
sacrificio de las asociaciones de ballets, pequenas companias,
malambistas y otros aficionados al folklore. Maria Julia Ca-
rrazana parte de esta realidad y se pregunta qué es lo que
lleva a todos estos grupos y actores a participar de estos
certdmenes en los que, aparentemente, se invierte mucho mas
de lo que se gana.

A partir de un minucioso trabajo de campo, que incluyo la
realizacion de entrevistas a organizadores, jurados, bailarines
y espectadores, la autora explora las distintas dimensiones
(sociales, econdmicas, politicas y estéticas, entre otras) que se
ponen en juego en estas competencias, analiza el lugar que
ocupa la tradicion y cémo se resignifica en los contextos
actuales, y desentrana la importancia que adquieren en estos
ambitos las redes de reciprocidad, la sociabilidad y el sentido

de pertenencia.
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