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EL CARNAVALITO JUJENO: DEL RITUAL PAGANO AL
TEATRO COLON

NANCY MARCELA SANCHEZ

INFORME DE INVESTIGACION

Resumen

En esta comunicacion nos proponemos mostrar las diferencias entre el carnaval “antiguo” y €l carnavalito
“moderno” recopilado por Carlos Vega en sus trabajos de campo en Jujuy para luego compararlas con las
versiones que fueron re-creadas en espectéculos teatrales y en ambitos educativos en los que el
musicélogo intervino activamente. La finalidad es revelar los cambios de sentido que afectaron el
repertorio recopilado in situ como resultado de la proyeccion folkloricay de las mediaciones operadas en
€l proceso de nacionalizacion de las musicas regionales, en la primera mitad del siglo XX en Argentina.
Analizamos € aspecto forma y estructural (ritmico, fraseoldgico y sonoro) de agunos gemplos
documentados en su contexto originario como carnaval “antiguo”, “rueda’ o ronda colectiva, para
distinguirlo de las versiones del carnavaito “moderno” que fueron difundidas y recreadas con fines
artisticos o didacticos por instituciones de ensefianza (oficiales y extraoficiales) y otros organismos
culturales dependientes del estado.

Estas versiones modernas, mediatizadas y mediadas, adaptadas al gusto urbano, serian legitimadas como
parte del repertorio “folklérico nacional”, oficiando de modelo parala creacion de los nuevos carnavalitos
que trascenderian las fronteras nacionales y continentales, dejando en € olvido a las expresiones méas
tradicionales de la Puna y la Quebrada de Humahuaca, - la rueda o carnava “antiguo”-, vinculadas con
ancestrales précticas tales como los ritos agrarios y las ceremonias de la Pachamama entre los andinos y
con €l Areteguazil en las comunidades indigenas del Chaco saltefio.

Palabras clave: carnavalito, Jujuy, carnaval “antiguo”, musicologia, Carlos Vega

Abstract

In this article it is our aim to show the differences between the “ancient” carnaval and the “modern”
carnavalito compiled by Carlos Vegain his field worksin Jujuy, and to compare them with those versions
that were recreated in the theatre plays and educational environments in which the musicologist carried
out his mediations. It is our purpose to reveal the changes of direction affecting the repertoire compiled in
situ, as a result of the folkloric projection and the mediations made in the context of the nationalization
process of the regional music in the first half of the XX century in Argentina.

Theformal and structural aspects are hereby analyzed (rhythmic, phrase and sound ) of some documents
recorded in their original context as “ancient” carnaval, “rueda’, “ronda’ or collective round, in order to
distinguish it from the “modern” carnavalito versions that were known and recreated with artistic o
didactic purposes by teaching ingtitutions (official unofficial ones) and other state cultural organizations.
These versions (modern, urban, shown in the mass-media and mediated), adapted to the urban taste would
be legitimized as part of the “national folkloric” repertoire and would become model for the creation of
new carnavalitos. These “new” carnavalitos went beyond the national and continental frontiers, leaving
behind the Puna and the Quebrada of Humahuaca, - 1a “rueda’ o carnival-, that were related to ancestral
practices such as the fecundity rites or the Pachamama ceremonies among the Andes inhabitants and
with the Areteguazd from the indigenous communities of the Chaco saltefio region .

Key words: carnavalito, carnaval “antiguo”, musicology, Carlos Vega
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Objetivos

o Revelar los criterios de seleccidn y las mediaciones que legitimaron al carnavalito
“moderno” relegando la difusion del carnaval “antiguo”.

e Mosdtrar las diferencias entre e carnavalito tradicional jujefio documentado por
Carlos Vega en sus trabajos de campo y las versiones recreadas en espectaculos
teatrales y educativos.

Introduccion

Esta comunicacion se vincula con la tesis doctoral que estamos elaborando® y con un
proyecto de investigacion para digitalizar |os cuadernos de vigje y las fichas de Carlos Vega con
la finalidad de crear un Fondo Documental unificado entre ambas instituciones.? Los cuadernos
de vigje reposan en el Archivo Cientifico del Instituto Nacional de Musicologia (ACINM) y las
fichas en @ Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega' (IIMCV) de la UCA,
respectivamente.

Al examinar las fuentes documentales mencionadas, correspondientes a los trabajos de
campo efectuados en la provincia de Jujuy, entre 1931 y 1945, en las localidades de
Humahuaca, Tilcara, Yavi, La Quiaca y Uquia, entre otras, advertimos que € musicologo
registré expresiones musicales y dancisticas bajo la denominacion de carnaval “antiguo” y
carnavalito “moderno” y considerando que la mayoria de las recolecciones con esos hombres no
han sido analizadas, sefidlamos la importancia de hacer una distincion entre esas especies
musicales, liricas y coreogréficas (empleando la terminologia de Vega)®.

Por otra parte, sospechamos que la cuestion va més all4 de una variante en la denominacion
y la clasificacion entre las rondas colectivas y € carnavalito urbano representado en clubes,
salones, teatros y escuelas, por lo tanto, en esta aproximacion, formulamos comentarios criticos
sobre las descripciones del carnaval y el carnavaito que realiz6 € musicélogo y las
reconsideramos desde una perspectiva actual .

A lavez, reflexionamos sobre | as diferencias de sentido de estas expresiones culturales en su
ambito originario y sobre los desplazamientos de sentido provocados por las distintas
mediaciones.

Lasdiferenciasentreel carnaval “antiguo” y e carnavalito “ moderno”

Enlosvigesnimero 1, 2y 41 realizados entre 1931 y 1945 por Carlos Vega a la provincia
de Jujuy, recopil6 més de treinta piezas musicales bajo las denominaciones de “carnavalito”,
“carnava” y “carnavalcito” .Algunas de ellas fueron registradas en forma completa y otras en
forma fragmentaria. Algunas fueron pautadas y grabadas, y otras fueron registradas de una u
otra manera.

! El tema del proyecto de tesis que presentamos en 2012 para aspirar al Doctorado en Musicologia en la
Universidad Catolica Argentina es “El carnaval ‘antiguo’ y €l carnavaito ‘moderno’ documentado por
Carlos Vega en la Puna y la Quebrada de Humahuaca (Jujuy).Constantes ritmicas, métricas y
fraseol 6gicas de un repertorio tradicional grabado in situ (1931 — 1945)”.

2 El proyecto de investigacion “Los cuadernos de vige y las fichas de Carlos Vega (1931-1951).
Digitalizacién de la informacion de los Archivos Cientificos del Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega' y del Instituto de Investigacion Musicoldgica “ Carlos Vega' de la UCA para la creacion
de un Fondo Documental unificado”, se realiza en el marco del convenio firmado en 2013, por la Decana
de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA, Dra. Diana Fernandez Calvo y la Direccion
Nacional de Artes de la Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion.

% Si bien e carnavdito en sus versiones criollas y folkléricas fue grabado por Vega in situ y algunos de
esos gjemplos fueron publicados, no sucedié lo mismo con el carnaval antiguo o en rueda por las razones
que detallamos en este trabajo.

111



Actas de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia. Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacién. Subsidio FONCY T RC-2013-0119 (en tramite)

Todas esas expresiones que eran conocidas con diferentes denominaciones emics por los
nativos de la Puna jujefia y la Quebrada de Humahuaca, fueron luego subsumidas por Vega en
una Unica categoria legitimante y simplificadora, carnavalito.*

“Carnavalito es e nombre con que actuamente se designa a la forma mas
evolucionada, compleja y moderna de las grandes rondas colectivas
prehistéricas’ [...] también se le llama sin la desinencia de diminutivo,
Carnaval, y sus formas rasticas reciben diferentes nombres. All4, en € noroeste,
tiene gran aceptacion entre todos los circulos socides y se gecuta
espontaneamente como parte del repertorio en boga: aqui, y en todo €l resto del
pais, sdlo puede realizarse como espectéculo de escolares o de adultos y, en tal
caracter, es el mas vistoso y jovia de nuestros bailes tradicionaes’. (Vega,
1952; 115).

En los documentos que analizamos (fichas y cuadernos de viagje) Vegaregistro la ocasion del
baile 0 danza e indagd sobre la antigliedad de |as mismas intentando determinar sus origenes 'y
reconstruir una genealogia. En el caso de las danzas populares y tradicionales folkléricas,
graficé en orden las figuras de la mayoria de las danzas, detalld6 € nombre de las mismas
incluyendo |as voces de mando, entre otros datos concernientes a bailey ala coreografia. ®

Con respecto alamusica, anoté la linea melédica en los cuadernos de pautaciones aplicando
el método de la fraseologia que habia creado (Vega, 1941), registré los datos de | os g ecutantes,
e instrumento musical empleado y la localidad donde recopil6 cada pieza, ademas del afio y el
nimero de vigje de estudio.

En e caso de las grandes rondas colectivas a las que definia como “supervivencias
prehistéricas’, Vega relatd someramente algunos movimientos y figuras tales como la
serpentina 0 “serpenteado”, mencion6 los cambios de sentido del giro de la ronda y los
recorridos que espontaneamente hacian algunas parejas de mujeres o de hombres.

“Es danza de carnaval, pero se bhaila también en otras ocasiones y con otro
sentido. Hay que detenerse a observar que algunos bailarines Ilevan en la ronda
un tallo de maiz con sus espigas 0 una rama de malvavisco o de albahaca;
porque en ese complemento, antiquisima supervivencia, residuo de las
prehistéricas danzas agrarias, se objetivaba el anhelo de feliz cosecha” (Vega
1952: 116-117)

Si bien se refirid al comportamiento de los nativos en el contexto ritual, debemos aclarar que
decidio no profundizar en los sentidos y las funciones de expresiones como estas, a las que
juzgaba como “primitivas’ o desprovistas de desarrollo musical y coreografico, y por lo tanto,
de escaso 0 nulo interés artistico. Tal vez por sus propios marcos de pensamiento no pudo ver
gue detras de la aparente simplicidad y monotonia de la ronda se ocultaba una elaborada
estructuraritual cuya bellezay sentido son totalmente gjenos alos del carnaval delos criollos.

* Seguin la clasificacion de Carlos Vega ([1944] 2010), el carnavalito del altiplano jujefio pertenece al
Cancionero pentatdnico. Forma parte de un repertorio musical tradicional que se ubicaba en una franja
serrana no muy ancha que abarca parte de Ecuador, Peru, Bolivia, norte de Chile y, en Argentina, entre
los paralelos 22° y 24° (norte de las provincias de Jujuy y Salta).La misica y la danza son parte de una
préctica més complegja vinculada con los ritos paganos y ciclos agrarios, cultivada por indigenas y
mestizos de origen argentino y boliviano, en &mbitos rurales o semirurales, en lazonadel atiplano jujefio
y de la Quebrada de Humahuaca.

® En d cuadro de dlasificacion de las danzas que Carlos Vega publica en las Danzas Populares
Argentinas (1952) y que repite en El Origen de las Danzas Folkiéricas (1956: 57), aparecen
diferenciadas, |a rueda, donde mujeres y varones que no actlian como parejas, € ecutan las evoluciones, y
el carnavalito moderno como danza de pargja suelta interdependiente, de caracter vivo. Por otra parte,
nunca quedé clara la distincion entre musica popular y folklorica por la complegjidad de los procesos
implicados en las précticas culturales y por las limitaciones de las clasificaciones de los géneros
populares.

112



Actas de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia. Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacién. Subsidio FONCY T RC-2013-0119 (en tramite)

Las préacticas que documentd en ambitos indigenas como en el Chaco saltefio y en la puna
jujefia entre los coyas (el pueblo originario kolla o del Kollasuyu) y mestizos serranos no se
gjustaban a los objetivos de su investigacion musicoldgica, por consiguiente, no les dedico la
misma atencion que a los bienes espirituales criollos. Veamos cémo describié en una ficha de
vigie (“Danza de las Ofrendas’) el contexto ritual de la rueda recopilada en Pumahuasi, una
localidad proximaaLa Quiaca en e departamento de Yavi (Jujuy).

“Luego forman una rueda, tomados de la(s) manos hombres y mujeres,
alrededor del agujero y saltan al compas de lacaja, la“quend’ y [el] “asta’, con
acompafiamiento de cantos. Dan tres vueltas para la derecha y tres para la
izquierda. Esta es la danza popular que se conoce. Terminado este acto de
enterrar parte de las ofrendas, cuyo fin es para que no se enoje la “Pachamama”
y no los coma, se reparten e resto de las ofrendas y sigue una orgia
desenfrenada, bailan hasta el siguiente dia.” (Cr;lrlosVega).6

Indudablemente describié una parte del ritual de la Pachamama que es una ceremonia
fundamental para comprender € pensamiento indigenay la cosmovision andinay aunque Vega
recupera la explicacion de los nativos al mencionar la finalidad (“para que no se enoje la
Pachamamay no los coma...”), esa imagen, desprovista de una adecuada interpretacion, puede
parecer pueril o extravagante, por eso revisamos el sentido de esta descripcion en €l marco de
las concepciones que le dan sustento ala produccidn simbdlicay alareligiosidad de |os pueblos
originarios.

De la misma forma, 1o que percibié como “una orgia desenfrenada’, deberia reconsiderarse
desde una perspectiva cientifica y desde un posicionamiento personal que no esté sujeto a
prejuicios de clase, de moral o de otra indole, como advertimos en este caso, a pesar de que
reconocemos que su vision se correspondia con e pensamiento candnico de entonces. También
estas descripciones ethograficas regquieren una reflexion en torno a las concepciones de raza
implicitas.

El siguiente relato indica que la ronda también tenia una funcion de seleccién de pareja.

“Entran a compés de un instrumento llamado Erque [... Jya cansados y
fatigados de bailar se paran de golpe todos; se toma de la mano el guiador con €l
ultimo de la cadena formando asi una rueda en circulo, entonces callael Erquey
comienza a sonar la cgja...El guia comienza e canto € tono bao y con
pronunciacion boliviana la siguiente copla que todos en coro la repiten:

...Palumita tusca, tusca...
il que no tiene
s busca.

Y sigue €l baile cantando siempre con la misma copla queinicio €l guiador. Para
demostrar que todos siguen y hacen los que € guiador aunque sea su adversario
el guiador. Luego e modo de &filarse en este baile es e siguiente: cuando un
mozo gusta de una muchacha o viceversa, rompe la cadenay se toma de la mano
delaqueleagraday unelacadena por el lado contrario; pero sin hablarse ni una
sola palabra. Y esa es la elegidq[...]“Un silencio profundo reina por doquier y
todos obedecen ciegamente e imitan lo que €l guia gecuta, € cua hace con

® Bl texto citado corresponde a la ficha manuscrita fue confeccionada por Carlos Vega forma parte del
Fondo Documental del Instituto de Investigacién Musicoldgica “ Carlos Vega® de la Universidad Catélica
Argentina, donde figura con la identificacion: “leg.71 foliol0”.No consta en la ficha el afio en que
registré esta observacion, pero a cotgar estos datos con otros documentos deducimos que se trata del

vigie 41 de 1945.
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todos, espirales, vueltas y forma dibujos con ellos siempre a trote y tomados de
lamano.” (Vega, 1932)’

Vega describe 1o que parece ser lafiesta del Areté Guasi que significa “el tiempo separado”
o0 ¢ “verdadero tiempo” y esta relacionado con los ritos agrarios, en este caso con la
maduracion del maiz (abati), una ceremonia ancestral que se celebra desde hace miles de afios
en las comunidades de |os chiriguanos (avd —guaranies) y los chané (arawak) del Chaco saltefio.
Se trata de un gran celebracién que sigue vigente a la que también se la conoce como carnaval
chaguanco en el norte de Saltay de Jujuy.

Carlos Martinez Sarasola, afiade un dato que es fundamental para nuestro andisis. “En
tiempos ancestrales coincidia con lallegada a cenit de la constelacion de las Pléyades, llamadas
por los guaranies Eichu, cuya traduccion sera “ pequefio enjambre de abejas’ .2

“Es una fiesta que dura varios dias y con posterioridad a la llegada de los
espafioles, se superpuso con la celebracion del carnaval, seguramente ante los
intentos de colonizadores y misioneros de anular o disolver las précticas
originarias. Sin embargo como tantas otras ceremonias de gran arraigo en las
comunidades indigenas, €lla perdurd a través del tiempo, constituyéndose en
nuestros dias en una de las expresiones mas acabadas de la cosmovisién de los
pueblosdelaselva’. (Martinez Sarasola, 2010: 221)

Los criterios de seleccion del repertorio publicado y la importancia de la mediacion de
Vega como musicélogo

Carlos Vega era una personalidad influyente en los ambitos educativos y culturales donde
difundia el resultado de sus investigaciones musicol égicas. Cuando comparamos |os contenidos
de las fuentes documentales como las fichas y los cuadernos de vigje con las versiones de las
publicaciones, advertimos que Vega les introducia cambios, asi como también modificaba las
danzas y la musica recolectadas en sus trabajos de campo adaptandolas a los intérpretes y las
audiencias de las grandes ciudades. Por ejemplo, en sus vigjes a Jujuy grabo diferentes
versiones del carnavalito tradicional “Cholita Traidora” o “Kukuli” que en aquel tiempo, y
desde hacia medio siglo, era considerado uno de los més populares en la Puna jujefia y la
Quebrada de Humahuaca. Luego lo publicé con lalinea melddica'y simple armonizacion para
piano (Vega 1952).

“[...] lo reproduzco nota por nota sin mas cambio que la eliminacién de una
pequefia variante de repeticion que habria confundido a los cantantes
escolares. Versién andloga de este carnavaito fue grabada en discos
comerciales Odedn 8947-592 A, por el “Conjunto Humahuaca’ que dirigen €l
doctor J. Torres Aparicio y J. M. Ruiz, en caso necesario pueden utilizarse para
poner ladanzaen escend’. (Vega1952: 122) El énfasis en nuestro.

La intervencion de Vega en este caso modificé un componente esencial del género, alterd la
estructura fraseolégica a eliminar las frases imperfectas, suponiendo que tal modificaciéon se
justificaba por una cuestion didactica.

Recordemos que Vega coleccionaba piezas populares y folkldricas para rescatarlas del
avance de la modernidad y con esa conviccién manifestaba su preferencia por aguellas formas
musical es simétricas, ritmicamente mensurables.

" Se transcribe el texto de la ficha escrita por Vega en € trabajo de campo en Salta, vigje N° 2, afio
1932,que forma parte del Fondo Documental del Instituto de Investigacién Musicoldgica “ Carlos Vega’,
identificada como Carnaval Salta, Leg. n° 26.

8 Martinez Sarasola indica que las fuentes de esta informacion son Ticio Escobar (1993: 242) y Carlos
Mordo (2001: 194).
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Enrique Camara de Landa sefiala que “el elemento formal de la musica folkldrica interesd
particularmente a Vega, y a menudo, el andlisis de este parametro fue la base sobre la que
clasificé repertorios y determiné cancionerosy especies.” (1995: 49).

Vega desestimd analizar los toques de erkencho por considerarlos amorfos o aleatorios
limitandose a escribir que “las melodias fluyen sin norma ni forma. Improvisan siempre los
g ecutantes, a veces con apariencia de embriaguez creadora’ (1946: 236), sin embargo, medio
siglo después, Enrique Camara identificod estructuras reconocibles y realizé un andlisis de las
|6gicas singulares que articulan |as distintas unidades discursivas.

En relacion con las caracteristicas del repertorio publicado, estimamos que Vega tomaba
decisiones a partir de lo que creia que podia ser aceptado por la audiencia de las grandes
ciudades, como Buenos Aires. La sensibilidad del musicélogo también lo Ilevaba a rechazar o
evaluar prejuiciosamente las précticas indigenas y las expresiones mestizas mas alejadas de las
criollas, como por ejemplo cuando expresa: “en las fiestas de los descendientes de aborigenes 'y
en ambientes de indios y mestizos que han bajado de Bolivia [...] los propios danzantes
manejan | as cgjas a destiempo mientras beben”. (1952: 116).

No se nos escapa que la vinculacion del musicdlogo con el Ministerio de Educacion y
Cultura® condicionaba la seleccion de los textos de las canciones, las teméticas de las
performances y la gestualidad de las danzas que habrian de publicarse y difundirse como
“folklore” argentino, descartando aquellos elementos que pudieran considerarse agraviantes
paralamoral del escolar 0 que se desviaran del canon estético predominante en el que la cultura
indigena podia formar parte del “ser nacional” siempre que se |o representara como un prototipo
sumiso y como un habitante de las lgjanias. El siguiente relato sobre la presentacion de un
espectaculo folklérico en Buenos Aires muestrala mediacion de Vega.

“Se presenté el Carnavalito por segunda vez en nuestra capital el 25 de
noviembre de 1944. En € “Festival de las catorce provincias’ que ese dia se
ofrecié en el Teatro Colén, el autor de estas lineas asigné el Carnavalito a
cuadro de Jujuy, y unas veinte pargjas de jévenes jujefios, instruidos por el
profeso y tradicionalista Dalmacio Castrillo, €jecutaron la danza. Al mes
siguiente, la coredgrafa Margarita Wallmann (que lo vié cuando lo presentamos
en € teatro Coldén) incluyé sus principales elementos en el ballet Pacha-
Mama,[...] Por ultimo, e autor explico el Carnavalito en e Instituto Nacional e
Cultura Fisica para su futura difusion en las escuelas’. (Vega, 1952: 120).

En la recreacion del carnavalito concebido para espectaculos teatrales y actos escolares se
incorpord el piano aungue ese instrumento no aparece en las grabaciones recopiladas in situ por
Vega, sino que lo gjecutaban con acordedn, guitarra, quena, anata.

Con respecto ala sonoridad de | as versiones instrumental es tradicional es, suponemos que en
la zona de la Puna en € periodo mencionado € piano era considerado un instrumento extrafio
para la musica folklorica. También notamos que solo grabd las eecuciones de muisicos
hombres, por 1o que podriamos pensar que la expresion musical y los instrumentos tenian
connotaciones de género. Estos interrogantes serén objeto de estudios posteriores.

Patrones ritmicos, configuraciones fraseol 6gicas, sonoridad y funcién social.

A Vega le intereso caracterizar los elementos de las formas que le resultaban simétricas, es
decir lade los repertorios musicales y coreogréficos folkléricos.

“Es probable que Vega se interesase més por reconocer las formas simétricas y
proporcionales que por considerar los procesos que rigen las especies sujetas a
improvisacion. De hecho en su clasificacion de la misica folklorica argentina no

% | as danzas populares argentinas (1952) fueron publicadas en su 1ra edicion por € Ministerio de
Educacion delaNacion y laDireccion General de Cultura.

115



Actas de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia. Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacién. Subsidio FONCY T RC-2013-0119 (en tramite)

menciona los aspectos morfolégicos del repertorio para erkencho”.(Camara de
Landa, 1995: 54).

Quizas por eso encontramos pocos gjemplos grabados y transcriptos por é con € nombre de
carnaval “antiguo”, a pesar de que en las fichas y en los cuadernos de vigje los describe
profusamente, pues la danza colectiva se acompafiaba con toques de erkencho (o clarinete
rustico) y la cgja, tal como observamos en una fotografia tomada en el vigje 2, en la serrania, en
los festgjos del Carnaval atojujefio y que Vegatituld “carnaval en rueda’.

En el gemplo n° 69 (ACINM) registrado también en el vigje 2 de 1932 en Yavi (Jujuy) y
pautado por Vega, € acordedn eecutado por Francisco Ibarra, parece imitar los toques de
erkencho.

La estructura, consiste en apenas tres frases breves que conforman un solo periodo y esta
cifrada en 3/8; eso es algo atipico a compararlo con los demas carnavalitos que en su mayoria
estan en pie ritmico binario, expresados como 2/8 y 4/8. Es un motivo ciclico que podria
considerarse como una unidad generativa de una formaimprovisatoria, “abierta’.

La interpretacion métrica que hizo Vega a colocar un compés ternario, es discutible. En
concordancia con los andlisis mas recientes de estructuras similares puede interpretarse que es
un pie ternario. En los andlisis de los togques de erkencho efectuados por Camara (1995: 57),
aparece la combinacién de pie binario y ternario como en este caso,

Observamos que los méas “modernos’ dentro de los carnavalitos tradicionales, alternan
coplas y estribillos e inclusive pueden tener introducciones e interludios™, una organizacion
lirica musical tipica de las piezas comerciales que fueron popularizados por la industria
discograficay del entreteni miento.

En la comparacién de los motivos regionales con las versiones ddl carnavalito adaptadas al
medio urbano que alcanzaron proyeccion internacional, como por ejemplo “El Humahuaguefio”
(Edmundo Zaldivar h., 1941), observamos que se elimind la combinacion de frases perfectas e
imperfectas, se agregaron armonizaciones en el piano y se estilizaron las figuras de la danza,
ademés de la organizacién de la coreografia con esquemas fijos y regulares.

Para concluir con el andlisis, diremos que asi como Vega no profundizé en el andlisis de
ciertos principios morfoldgicos en el repertorio musical del erkencho, tampoco le interesd a
transcribir la musica de las danzas en ronda colectiva que presencié en las comunidades del
Chaco saltefio y de Jujuy, ni busco e significado de los simbolos de aguellos ancestrales
rituales. No obstante, teniendo en cuenta que en aquellos tiempos eran zonas inhospitas, es
l6gico que no haya grabado la musica del carnaval “antiguo” en su contexto habitual por las
limitaciones que le imponia el equipamiento con que contaba, tal como explicamos en detalle en
una comunicacion (Sanchez, 2012 a).

Avancesy hallazgos

Debemos aclarar,- por si quedara alguna duda-, que el carnaval, la rueda colectiva y €
carnavalito no eran una misma especie 0 género coreografico-musical y lirico que habia
“evolucionado” como pensaba Carlos Vega, sino que se trataba de practicas con funciones
sociales y sentidos totalmente diferentes. Por otra parte, consideramos que su clasificacion
invisibilizo la diversidad cultural existente ya que las rondas colectivas tienen particularidades
en cada comunidad y en cada ocasion.

Con respecto a los efectos de la mediacion de Vega, a pesar de que en € Informe N° 1 de
1931, del vigie N° 1 a Jujuy figura como un vigje de “estudio etnogréfico” (ACINM), en los
criterios de seleccion que realizd luego para la publicacion de los resultados de sus
investigaciones, advertimos que prevalecio su sensibilidad y cuestiones éticas, politicas, morales
e ideol6gicas, ademas de las cuestiones metodol égicas referidas, que lo [levaron a privilegiar las

1 para consultar otros carnavalitos recopilados por Vega y analizados en e aspecto ritmico y
fraseol6gico, consultar el informe de investigacion presentado en la 8vas Jornadas de la MUsica y la
Musicologia en laUCA (Sanchez, 2011).
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expresiones musicales y coreogréficas afines con las formas simétricas y mensurales que se
encuadraban dentro de lo que é clasificaba como musicas popularesy folkloricas.

Los g emplos presentados demuestran gue recred |as piezas recolectadas en sus trabajos de
campo adaptandolas a las necesidades del espectaculo y a las finadidades didacticas. Por
gjemplo, Vega contribuyé a que la masica rural conocida como rueda y acompafiada con
erkencho y caja, sea practicamente desconocida, mientras que difundio el carnavalito en estilo
folkldrico que se bailaba en |os sal ones jujefios incorporandol e innovaciones y complejizando la
coreografia.

Esas versiones tradicionales que sirvieron de base para la incorporacion de sonoridades
criollas y urbanas modernas,- afines al gusto de la clase media-, serian legitimadas como parte
del repertorio “folklorico nacional” en e proceso de nacionalizacion de las musicas regionales
en la primera mitad del siglo XX en Argentina, y ala vez, se convertirian en modelos para la
creacion de los nuevos carnavalitos de proyeccion folklérica que trascenderian las fronteras
nacionalesy continentales.

Lagestualidad, el caracter de las danzas, los simbolos y la intencionalidad que los nativos le
asignaban alarueda del carnaval en su contexto rural se correspondian con una préctica sagrada
y cumplia funciones social es especificas (como la eleccidn de pareja o la comunicacion con los
muertos entre |os chaguenses), mientras que la representacion urbana tenia un sentido recreativo
o comercia. Las intervenciones e interpretaciones de algunos trabajos cientificos como en este
caso sucedié con las representaciones de Carlos Vega, contribuyeron a la divulgacion de los
sentidos de las practicas indigenas de un modo parcia o fundado sobre prejuicios. Sus
selecciones a la vez estaban vinculadas con su adscripcién a los lineamientos politicos y
culturales del movimiento tradicionalista™

En cuando a la metodologia, actualmente estamos en condiciones de comprender mejor €l
significado de la antigua rueda indigena entendiéndola como parte de una practica compleja'y
abordandola desde | a perspectiva de |os estudios de performance.™

Del mismo modo, para una adecuada interpretacion de la misica y la danza de los ritos del
carnaval andino, la danza para elegir pargjay € Areteguazd, en los que la rueda colectiva es un
componente clave, consideramos necesario un abordaje interdisciplinar debido ala complejidad
gue detectamos en cuestiones tales como los sistemas de creencias, las concepciones sobre los
modos de conacimiento y la percepcién del entorno y de la corporaidad. En este sentido €l
aporte de la antropologia cognitiva y de los estudios recientes de la cosmovision y €
pensamiento indigena es fundamental para explicar un entramado de relaciones complejo de
acuerdo alos marcos cognitivos, morales, éticos y filosoficos de la cultura en cuestion.

* * %
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