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VIGENCIA Y SENTIDO DE LAS PRACTICAS
MUSICALES TRADICIONALES EN LA
ACTUALIDAD. EL CASO DE LA BAGUALA Y LA
VIDALITA ANDINA EN SAN BLAS DE LOS
SAUCES, PROVINCIA DE LA RIOJA.

MARIA DEL PILAR POLO
MARIA ISABEL POZZO

Resumen

El proposito de este articulo es reflexionar criticamente desde una perspectiva
intercultural acerca de la vigencia y el sentido de los géneros musicales
tradicionales en la actualidad en la provincia de La Rioja. Centramos el estudio en
los géneros mas antiguos: la ‘baguala’ y la ‘vidalita andina’, en la localidad de San
Blas de los Sauces. Para ello, analizamos los cambios y permanencias en las
estructuras de ambas y el desarrollo de la dimension discursiva, tomando como
referencia principal la tesis doctoral de Isabel Aretz (1978). Los géneros son
abordados como fendmenos estéticos situados en un contexto historico y social. En
dicho marco, se analizan sus modos de producciéon y recepcion a partir de
observaciones de corte etnografico, asi como de entrevistas a musicos, vidaleros,
vecinos, funcionarios del Estado y referentes culturales.

Palabras clave: Baguala - vidalita andina - identidad - produccion-recepcion -
fendmeno estético.

Abstract

The purpose for this article is to think in a critical cultural perspective about the
relevance and the sense of musical traditional genres in the province of La Rioja
nowadays. We focus on the most ancient genres: baguala and the andean vidalita,
in the town of San Blas de los Sauces. We analyze the changes and the permanence
in both structures and the development of the discursive dimension, taking into
consideration as the main point of reference the PhD thesis by Isabel Aretz (1978).

The genres are raised as aesthetic phenomena situated in a historical and social
context.
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In this framework, we analyze the production and receptions modes from
observations of ethnographic style, as well as the interviews to musicians,
vidaleros, neighbours, government employees and cultural references.

Key words: Baguala - Andean vidalita - identity - production-reception -aesthetic

phenomenon.

b

I. Introduccion

1. Descripcion del tema

La musica tradicional es un referente de identidad para los argentinos y
forma parte de las practicas artisticas valoradas como patrimonio cultural
de la nacion. Las politicas culturales que otorgan relevancia a la
preservacion de las expresiones artisticas tradicionales admiten la
importancia de la antigiiedad de las mismas como garantia de autenticidad e
identidad. Para Garcia Canclini', el modo en que se promueven las acciones
de conservacion y preservacion de los objetos folkloricos pone el acento en
dichos objetos culturales como si ellos en si mismos fueran la ‘esencia del
ser nacional’. Ese “conjunto de bienes y practicas tradicionales que nos
identifican como nacion o como pueblo es preciado como un don, algo que
recibimos del pasado con tal prestigio simbolico que no cabe discutirlo™.

Nuestro proposito es reflexionar criticamente desde una perspectiva
intercultural acerca de la vigencia y el sentido de los géneros musicales
antiguos en la actualidad, considerando que el entrecruzamiento de los
grupos en un mundo globalizado supone “relaciones de negociacion,
conflicto y préstamos reciprocos™.

En el presente estudio abordaremos las expresiones musicales liricas* de
ejecucion colectiva mas antiguas de la provincia de La Rioja, generalmente
denominadas por los lugarefios ‘vidalas’ y en ocasiones ‘tonadas’. Aretz’
considera que desde el punto de vista musical, estas melodias deben
separarse en cuatro grandes familias. Ellas son: a) bagualas (melodias
tritonicas); b) vidalitas andinas (tretafonicas, pentafonicas y de escalas mas

" GARCIA CANCLINI N., 2008.

2 Ibid., 2008: 158

> GARCIA CANCLINI, N. 2004:15.
4 Cantadas.

> ARETZ, 1., 1985: 114.[1952]
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evolucionadas, pero que conservan caracteristicas afines); ¢) vidalas (cantos
tipicos del centro-norte del pais) y d) vidalita del carnaval o Pujllay.

Nuestro interés consiste en comprender el sentido de la persistencia de
las practicas musicales “antiguas™ o “arcaicas”™ en la actualidad en la
provincia de La Rioja. Centraremos el estudio en dos familias: la ‘baguala’
y la ‘vidalita andina’® ya que las mismas son las expresiones musicales
mas antiguas de dicha provincia’. Tomaremos como referencia principal la
tesis doctoral Miisica tradicional de La Rioja que Isabel Aretz'® llevo
adelante entre 1948 y 1952. Serd preciso, naturalmente, contrastar los
cambios que se produjeron en el modo de produccién y recepcion de este
género desde aquellos afios. En su investigacion musicologica, la autora
describe la presencia de bagualas y vidalitas andinas en la region y
considera que mientras la ‘difusion mecéanica de la musica’ conlleva la
pérdida de adeptos al canto con guitarra, en cambio el canto colectivo se
sostiene en la region:

“Alli hombres, mujeres y hasta niflos, cantan solos o en coro
acompaiandose solamente con la percusion de un membrandfono para cuya
ejecucion no se requieren especiales dotes musicales. Esto no impide desde
luego, que se destaquen algunos cantores del conjunto con funcion de
verdaderos conductores.”"!

En el trabajo mas reciente de Aretz '> encontramos referencia al
incremento y la fuerte presencia de la musica comercial en la Rioja, en
desmedro de las expresiones tradicionales y la presencia de ‘pseudo
folklore’ en los medios de comunicacion. En su articulo sefiala que “El

% SODRE, M., 1998.

"LOTMAN, Y., 1999.

¥ Refiriéndose a un espectro mayor, Camara de Landa propone la division del canto
colectivo del noroeste en cuatro familias. De acuerdo a su clasificacion -segun las
caracteristicas ritmicas y melodicas- la baguala y la vidalita andina corresponderian
al grupo ‘bagualas binarias de los valles’ (CAMARA DE LANDA, E., 2001: 32),
aunque con algunas diferencias en la estructura literaria.

’ ARETZ, 1. 1978; VEGA, C., 1965.

'Y ARETZ, L, 1978.

'' ARETZ, L, 1985: 113.

> ARETZ, L., 2000.

143



Maria del Pilar Polo, Maria Isabel Pozzo

pueblo (La Rioja) redujo la ejecucion de su musica tradicional a las
ocasiones mas intimas y al carnaval”"’.

De acuerdo con la recopilacion de Isabel Aretz, en la provincia de la
Rioja la practica de la baguala es mas frecuente en dos departamentos: San
Blas de los Sauces y Arauco'®, a diferencia de la vidalita andina, cuya
produccion se da en toda la provincia. Su practica es intensa en siete
departamentos: Castro Barros, Famatina, Capital, Chilecito, San Blas de los
Sauces, Arauco y Sanagasta". Los registros - realizados hace cincuenta
afios- permiten inferir que las regiones mas proliferas de la vidalita andina
fueron San Blas de los Sauces y Chilecito.

San Blas de los Sauces constituye un ambito de interés para realizar el
trabajo de campo ya que en dicho departamento la producciéon musical es
intensa y en ella se encuentran registros de ambos géneros. El niumero de
bagualas transcriptas por Aretz en la década los cincuenta en San Blas de
los Sauces, supera a Arauco -departamento que lo triplica en habitantes- y
en cuanto a las vidalitas andinas, después de Chilecito -segunda ciudad de
la provincia-, San Blas de los Sauces es la regién con mayor proliferacion
de este género. En dicho contexto, nos proponemos comprender el
significado que el canto de la vidala en el carnaval tiene para los saucefios.

2. San Blas de los Sauces

San Blas de los Sauces es un valle que se extiende al pie de la Sierra
Velazco, a 180 km al norte de la capital provincial riojana, en el limite con
la provincia de Catamarca. Dicho departamento estda conformado por
catorce pueblos que se distribuyen a lo largo de la ruta N° 40.

Como describe De la Colina de Ottonello'®, los pobladores originarios
de San Blas de los Sauces -llamado antiguamente Valle Vicioso, luego
departamento Pelagio B. Luna- fueron los diaguitas. Con la colonizacion
espafola, el territorio fue declarado ‘pueblo de indios’ y los nativos
otorgados como encomienda a un espafiol. Como precisa la autora'’: “desde
el afio 1657 se registra una encomienda de Valle Vicioso otorgada a
Nicolas Carrizo de Garnica, vecino de la Rioja”. En el transcurso de los

B Ibid.: 19.

Y ARETZ, 1., 1978: 167.

'3 1bid.:187-208.

' DE LA COLINA DE OTTONELLO, B., 1997.
" bid.: 57- 58
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siglos venideros, el pueblo originario pasa de su condicion de propietario a
peodn de las tierras ‘vendidas’ a los terratenientes.

“Con la independencia, los pueblos de indios pierden su cardcter de
comunidades cerradas. Los indios empezaron a vender sus propiedades
[...]-Esta situacion produce un cambio en la estructura social y econémica.
El indio pasa a trabajar como peodn en la propiedad del espaiol”. '*

Desde aquellos tiempos hasta hoy, diferentes factores modifican
radicalmente el modo de vida de los pobladores de San Blas de los Sauces.

Hasta mediados del siglo XX, San Blas de los Sauces estaba
conformado por mestizos y nativos campesinos, la mayoria trabajadores en
vifias de terratenientes. La comunicacion de los habitantes del
departamento San Blas de los Sauces con la capital riojana y el resto del
pais estaba principalmente dada por el ferrocarril, cuya estacion de trenes
actualmente abandonada se encuentra en el primer pueblito en el extremo
norte del departamento: Alpasinche.” La zona carecia de servicios de
electricidad, agua corriente y teléfono. La ruta de tierra®® se presentaba
generalmente intransitable debido a las lluvias, que traen consigo las
crecidas de los arroyos que la atraviesan.

Avanzada la década de los ochenta, las mejoras en la infraestructura y el
acondicionamiento de la ruta generan mayor fluidez en la comunicacion
vial. Desde entonces San Blas de los Sauces se convierte en destino
turistico durante el verano por sus balnearios naturales, lo que entre otros
factores intensifica el cruce con diversas practicas culturales. Estos
cambios, mas el progreso tecnolégico y comunicacional que se produjo en
la region, superan el marcado aislamiento de la zona. Las obras de
infraestructura avanzan en la region y es asi que:

- en la década de los sesenta llega la electricidad y a fines de los
setenta la TV (un solo canal, el 12 de Cordoba);

** Ibid.: 63- 64.

' Los cambios sociopoliticos y de infraestructura que se produjeron a lo largo de la
segunda mitad del siglo desplazaron su importancia hacia otras poblaciones del
departamento.

% La ruta N° 40 conecta al departamento con la capital riojana, al norte con la
provincia de Catamarca y al sur con el departamento Famatina.
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- en los afios setenta se incrementa el nivel de formacidn escolar con
la inclusion del Nivel Medio en uno de los pueblos céntricos del
departamento;

- en los afos ochenta se concreta la pavimentacion de la ruta N° 40
que atraviesa San Blas de los Sauces, generando mayor
comunicacién para todos los pueblos del mismo, a la vez que aisla
a Alpasinche ya que queda fuera del trayecto actual®';

- con el retorno a la democracia en 1983, nuevas politicas intentan
constituir la zona -que cuenta con balnearios naturales- en un
centro turistico especialmente durante el verano;

- en la década de los noventa se instalan lineas telefonicas.
Actualmente existen FM locales, servicio de television satelital y
por cable e Internet.

El departamento San Blas de los Sauces es una zona rural con escasa
poblacion”. Los cambios socioculturales, fruto de los avances
tecnolégicos, la afectaran de manera desigual e indirecta por el aislamiento
de la zona y la constante migracion de muchos de sus habitantes hacia las
grandes ciudades. Podriamos sefialar tres grandes aspectos que modificaron
significativamente la cultura saucefia:

- el creciente acceso a la tecnologia, que implica un incremento en el
contacto con las culturas foraneas y con los medios masivos de
comunicacion;

2 Hasta entonces las lluvias aislan al departamento por completo. El problema se
resuelve con la pavimentacion de la ruta 40, pero Alpasinche —que se encuentra
a 7 km del resto de los pueblos de San Blas de los Sauces— queda fuera del nuevo
recorrido. Ante esta situacion, el gobierno promueve la construccion de un nuevo
barrio sobre la ruta al que se mudaron jovenes familias, pero aun muchos
pobladores viven en el antiguo barrio con calles de tierra.

*2 De acuerdo al censo nacional 2001 el departamento San Blas de los Sauces tiene
4.048 habitantes distribuidos en catorce poblados con un promedio aproximado
de 300 habitantes por cada aldea.
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- la promocion del turismo que se implementa en la zona desde la
década de los ochenta (construccion de campings, hosterias,
discotecas, etc.) que intenta imitar modelos urbanos;

- el acceso de mas pobladores a la educacion formal y a mayores
niveles de formacion.

El acelerado progreso tecnologico que se produjo desde fines de la
década de los setenta parecia augurar el fin de esta practica ancestral®. Sin
embargo, el canto de la vidala se mantuvo vigente. Las diferentes
expresiones musicales del departamento relevadas en nuestro trabajo de
campo pusieron de relieve los cambios socioculturales que se sucedieron
desde la mitad del siglo pasado. A pesar de las notorias diferencias entre la
realidad cultural en la década de los cincuenta examinada por Aretz y la
actual, la permanencia de esta practica musical en San Blas de los Sauces
despierta nuevos interrogantes en relacion con:

- la comprension del significado que esta expresion musical tiene
actualmente para los pobladores;

- las vinculaciones del género con la construccion de identidad
saucefia;

- el modo de produccién y recepcion de este género en el actual
contexto globalizado;

- las permanencias y cambios en la practica de ambos géneros.

3. El canto colectivo en el Noroeste Argentino

Diversos musicologos estudiaron las expresiones liricas tradicionales en
el noroeste argentino (Vega, 1965; Aretz, 1985 [1952], 1978, 2000; Velo de
Pitari, 1978; Camara de Landa, 1999, 2001, 2006; Restelli, 2002/2003).
Tiempo atrds —desde la corriente literaria— Juan Alfonso Carrizo™ se
habia ocupado de relevar la poesia del canto con caja, como parte de los
cantares tradicionales de nuestro pais.

® ARETZ, 1., 1978: 14
# CARRIZO, J. A., 1942.
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El antecedente musicologico mas relevante para nuestro estudio acerca
de dicha musica tradicional en San Blas de los Sauces, provincia de La
Rioja, es la tesis Doctoral de Isabel Aretz editada en 1978. La misma
presenta el relevamiento y la descripcion de la musica tradicional en la
provincia de La Rioja a mediados del siglo XX. A fines de la década de
1990 Isabel Aretz realizd6 un nuevo trabajo desarrollado en su articulo:
Cantos de la Rioja, remanentes de culturas prehispanicas. Una nueva tesis
a discutir™

La vacancia existente en cuanto al enfoque transdisciplinario sobre la
musica tradicional en la actualidad en San Blas de los Sauces, provincia de
la Rioja y sus cambios desde la década del cincuenta hasta el presente en
dicho departamento, dan relevancia y justifican nuestro estudio.

La region precordillerana argentina -desde San Juan hasta atravesar la
frontera al norte, con Bolivia- presenta en sus expresiones liricas tanto la
practica del canto grupal como individual: “canta el pueblo en masa lo
mismo que individualmente, a diferencia del resto del pais donde solo
cantan determinados individuos —hombres por lo general—, los mas
dotados musicalmente, a so6lo o a dio, acompaiidndose con un
cordofono”. Es importante destacar que el canto grupal de esta region es
practicado principalmente por los descendientes de los pueblos originarios
que habitaron en valles y quebradas del noroeste, si bien su practica se
extiende a criollos y mestizos.”” Los estudios musicoldgicos realizados en
la region del noroeste atribuyen a dicha practica un origen prehispanico.
Enrique Camara de Landa expresa:

“La supervivencia actual en esta area andina de ejemplares de canto
trifébnico sin texto, basados en formas abiertas y asimétricas de tipo
improvisatorio asi como la existencia de aerdfonos de soplos naturales,
alimentan la teoria de un origen americano prehispanico del mismo.”*®

Isabel Aretz estima que los cantos tritonicos tuvieron un principio de
desarrollo en la cultura Sauces-Condor Huasi y que mas tarde “los

2 ARETZ, 1., 2000.

% ARETZ, 1., 1985: 113.

" VEGA, C., 1965; ARETZ, 1., 1985; CAMARA DE LANDA, E., 2001.
28 CAMARA DE LANDA, E., 2001:26.
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diaguitas—calchaquies deben haberlos llevado a su maxima expresion con

las bagualas que perviven hasta hoy”.”

“La baguala es el canto mas primitivo que se recoge entre la poblacion
criolla de nuestro pais; de raiz indigena por su musica ha prohijado textos
espafioles, de los que ha tomado su estructura [...] Las Bagualas [...]
constituyen la tipica forma de exteriorizacién musical de ciertos habitantes
de ascendencia indigena.”

Las canciones colectivas mas antiguas de la provincia de La Rioja —la
baguala y la vidalita andina®— tienen en cuanto a sus caracteristicas
musicales: “maneras expresivas semejantes [...] con textos de estructuras
idénticas™, si bien las vidalitas andinas resultan “mucho més ricas desde el
punto de vista tonal y melédicamente mas variadas™’. La baguala adquiere
en la region diversos nombres: “vidala, vidala coya, vidalita, tonada, tono,
y también baguala™*, por lo que Vega propone unificar y distinguir a “las
canciones montafiesas de tres notas™ con el nombre de ‘baguala’.

De acuerdo a Isabel Aretz, la zona de la baguala es fundamentalmente la
de la antigua nacion de los diaguitas, que hablaban el cacan®®. Vega incluye
en esta practica musical —aunque en un segundo lugar— a otras naciones
antiguas: Atacamas, Omaguacas, Capayanes. Sumados a los diaguitas,
estos pueblos son para Vega, “el origen de los grupos folkloricos que
cantan la baguala en su propia area precolombina™’.

Respecto a la vidalita andina, Carlos Vega nos ofrece una descripcion
acerca de la misma, a la que denomina ‘vidalita riojana’ por ser la provincia
de La Rioja el foco central de este género: “La vidalita riojana, la mas
modesta y extrafia de la familia, se encuentra en los dominios de las clases

*» ARETZ, 1. 2000: 23.

" ARETZ, 1. 1978: 167.

31 Encontramos respecto a esta expresion musical dos denominaciones diferentes
que hacen referencia al mismo género: Aretz (1978) lo denomina ‘vidalita andina’
y Vega (1965) ‘vidalita riojana’.

> ARETZ, 1., 1978: 187

*Ibid.: 165

*VEGA, C., 1965: 245

* Tbid.: 245.

**Tbid.: 153;2000: 23-33.

7 VEGA, C., 1965: 246.
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humildes de la provincia argentina de La Rioja; mas al sur en San Juan,
mas al norte en Catamarca, siempre en la vertiente oriental de los andes’™®.
A diferencia de Vega, Aretz se refiere a este género con el nombre de
‘vidalita andina’. Del mismo modo que en la baguala, Aretz expresa que la
vidalita de la Rioja “muestra claramente sus antecedentes prehispanicos™
vinculados con la pentafonia propia del Perd. De acuerdo a Vega, es

interpretada —al igual que la baguala— por indios y mestizos™.

4. Acerca del método de abordaje.

El estudio de la baguala y la vidalita andina en San Blas de los Sauces,
implica un analisis cualitativo, el cual “se efectua en base a informacion
observacional o de expresion oral y escrita poco estructurada, recogida con
pautas flexibles, dificilmente cuantificable”*'. El material de campo sobre
el que se sustenta nuestra investigacion corresponde a entrevistas realizadas
a copleros de las regiones norte y sur, musicos, docentes, vecinos, como asi
también a diversos funcionarios del Estado y referentes culturales en el
tema. Asimismo, registros en audio y video, relevados durante la fiesta del
carnaval que se desarrolla en las poblaciones ubicadas en el extremo norte
del departamento (que retne a los habitantes de Alpasinche, Retiro,
Lorohuasi y La Pirgua) y en el extremo sur (Tuyubil, Amuschina, Suriyaco
y Andolucas). El trabajo de campo total comprendio los afios 2003 a 2009.

II. Presupuestos tedricos
1. Encuadre tedrico general

En el debate tedrico existente dentro de la etnomusicologia pueden
reconocerse tanto en los postulados tedricos de los investigadores como asi
también en la practica, dos corrientes*: la primera tiende a la “cosificacion’
de los fenomenos musicales® mientras que la segunda propone el estudio
de la musica en la cultura:

*® VEGA, C., 1965: 238.

*> ARETZ, 2000.: 40.

“'VEGA, 1965: 239.

* FORNI, F., GALLART, M. A., VASILACHIS DE GIALDINO, 1.,1993: 108

“ MERRIAM, A., 1977.

# Merriam hace referencia a la ‘musicologia comparada’, cuyo objeto de estudio
—-centrado en el andlisis de la musica ‘no europea’— pretende construir leyes
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“Al definir la etnomusicologia en términos de ‘cosas’ el especialista se ve
constantemente forzado a realizar taxonomias, cortar y descomponer, trazar
limites, distinguir entre una y cosa y otra: la conclusion debe ser siempre
que existe una diferencia significativa...entre el sonido musical y el
contexto del sonido musical...ambos extremos nunca habran de juntarse [...]
(en cambio) las diferencias que acentuian los aspectos procesuales fuerzan al
investigador a enfocar la totalidad en lugar de las partes separadas, a
considerar la descripcion como el inicio del estudio, a valorar el sonido
musical no como una forma separada, sino como parte de la totalidad de la
sociedad y la cultura.”*

Desde la perspectiva musicoldgica centrada en el proceso, la musica ‘en
si misma’ pasa a un segundo plano, pues la meta principal de la
investigacion se focaliza en las “acciones de las personas creando,
experimentando y usando la musica”.*’ En este sentido consideramos que el
estudio de la misma requiere un enfoque tedrico multidimensional y la
adopcion de “una perspectiva transdisciplinaria, con énfasis en los trabajos
antropologicos, socioldgicos y comunicacionales™.

La influencia de las ideas posmodernas en los estudios
etnomusicoldgicos mas recientes se sustenta en su mayoria en teorias
europeas de posguerra, cuyo enfoque epistemologico centrado en las
formaciones discursivas concibe: “un sujeto social y lingiiisticamente
descentrado y fragmentado [...] un mero efecto del lenguaje, del deseo y del
inconsciente [...] el posmodernismo elimina al sujeto como lugar y origen
del discurso™’.

Para abordar el estudio etnomusicologico, creemos relevante pasar a
primer plano —como propone Ravera*— los conceptos de ‘texto’ y
‘lenguaje’. En distintos enfoques tedricos actuales tales como el
deconstruccionismo, la semiotica y la hermenéutica, se concibe a la
realidad como texto posible de multiples interpretaciones y al lenguaje
como mediacion®. El rechazo de la idea moderna, de un “sujeto racional

generales sobre la musica a partir de la comparacion entre las expresiones
musicales de diferentes culturas.

“ MERRIAM 1977:70.

# RICE, T. 1988: 170.

% CANCLINI, N. 2004: 20.

7 PELINSKI, R., 2000: 283.

“ RAVERA, R., 1988.

¥ ECO, H., 1990.
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unificado™’ aparta al sujeto de su estatus ontolégico, ubicandolo en cambio
en una construccion artificial del discurso. “El sujeto no habla el lenguaje,
sino que es hablado por él. Por esta razdn, el estudio cualitativo de los
fendmenos sociales consistird primeramente en el analisis de formaciones
discursivas”.”' Se pretende asi, recuperar el sentido del texto a partir de

modelos generativos e interpretativos.

2. El fenémeno estético como horizonte de interpretacion

De acuerdo a lo expuesto, podemos decir que el hombre no tiene una
relacion directa con las cosas sino que ese conocimiento, esa experiencia,
es objetivada por su horizonte simboélico. Es en los procesos simbolicos
donde encontramos la dimensidén semidtica, que implica preguntarse por el
sentido, la significacion, la interpretacion de los objetos culturales. Para
Sodré®, 1o simbolico del arte es lo que le da fuerza a dicha actividad. La
eficacia signica del arte es producto de: “la tension de las diferencias en la
realidad, algo extraordinario, inalcanzable en términos absolutos. [...] los
bienes ‘simbolicos’ o ‘culturales’ [son] aquellos [...] comprometidos con la
revelacion signica de la dindmica diferencial entre naturaleza y cultura”.”

La semiotica piensa al fendmeno estético como una “maquina semantico
pragmatica™*. Dicho enfoque pragmatico considera al texto ‘zona movil’,
de negociacion, dialogo y cruce, centrandose en la actividad interpretativa y
cooperativa del receptor. Desde esta teoria de la enunciacion lingiiistica del
discurso no se estudia el funcionamiento y los mecanismos del lenguaje,
sino el lenguaje como acto y evento en su emerger. A partir de un aparato
conceptual analitico, de modelos generativos e interpretativos, la semiotica
pretende recuperar el sentido del fendémeno estético en el plano del discurso
historico y del sujeto™.

“Las interpretaciones sociologicas o psicoanaliticas de los textos, segln las
cuales se intenta descubrir lo que el texto —independientemente de la
intencioén de su autor— dice en realidad, ya sea sobre la personalidad de
este Gltimo o sus origenes sociales, o bien sobre el mundo mismo del lector

SO PELINSKI, R., 2000: 283.
1 bid.

2 SODRE, M., 1998.

33 Ibid.: 110- 111.

* RAVERA, R., 1988.

5 Tbid.
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[...] supone una aproximacion a las estructuras semanticas profundas que el
texto no exhibe en su superficie, sino que el lector propone hipotéticamente
como claves para la actualizacion completa del texto: estructuras actanciales

[...] y estructuras ideolégicas.”®.

En el discurso se evidencia la relacion dialéctica entre las palabras y las
cosas, pero su andlisis incluye no solamente el lenguaje sino también lo no
dicho:

“[...] Hay una organizacion del pensamiento al margen de la expresion
inmediatamente lingiiistica. Es posible que unas formas de signos distintas
del lenguaje verbal sean capaces de organizar formas del contenido, o
significantes que el lenguaje verbal no es necesariamente capaz de
transmitir.””’.

Consideramos —como propone Fabbri— que el discurso es la lengua
puesta en acto; es decir, la lengua en el plano de la enunciacion. Es
caracteristica del discurso su dimension ficcional, subjetiva, no se puede
evaluar como operacion de constatacion. Es verosimil, no verdadero. La
interpretacion del discurso ofrece perspectivas diferentes en relacion con el
‘hablante’ y el ‘receptor’. De acuerdo a Mengo®, en el analisis del discurso
prevalece la perspectiva y la interpretacion del otro por sobre la del emisor.
Para dicho analisis se tienen en cuenta:

- los roles de accion de los participantes -rol de hablante o receptor-,
género, edad, educacion, posicion social, raza, profesion;

- las relaciones sociales: tener o no poder, ser dominante o
dominado;

- el marco de la situacion social que se estudia: el tiempo, lugar y
posicion del hablante, sus caracteristicas fisicas particulares,

- los tipos de espacios: publicos o privados, informal o institucional;

S ECO, H., 1999: 92-93.
ST FABBRI, P. 2000: 44.
¥ MENGO, R.2004.
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- la distincion entre el contexto local y el global;

- las acciones no verbales como gesticulaciones, movimientos
corporales, etc.;

- la oposicién nosotros/ellos.

En esta ultima oposicion se afirma la ideologia “la autorrepresentacion
positiva y la representacion negativa del otro”. Asi se justifica el abuso de
poder, si bien al mismo tiempo puede actuar a modo de resistencia frente a
la dominacion. “Las ideologias sociales enfatizan valores que proveen al
grupo puntos de referencia para la construccion de identidad.”®.

Abordaremos el estudio sobre la practica de la vidala en San Blas de los
Sauces, dentro del discurso social, como parte del discurso del arte. “Si el
arte es un acto semantico, es evidente que el punto central de la estética
sera responder a la cuestion de como emerge, como se crea e instituye el
sentido en la obra de arte.”®".

El analisis del canto del carnaval en San Blas de los Sauces en el
presente, como proceso semidtico, es una operacion de lectura, no de
decodificacion sino de ‘interpretacion’. Para el estudio de esta practica
musical focalizaremos en la red de significaciones que se produce durante
el carnaval saucefio. Consideraremos que la misma es un “texto’, horizonte
de interpretacion, buscando mediante el proceso de abduccion, el sentido de
la vigencia de este género tradicional en el actual contexto socio-cultural.

3. El fenomeno estético en el ambito de la comunicacion

Lopez Blanco® considera que la produccion artistica no es sélo una
modalidad expresiva sino también comunicacional, lo que implica concebir
un sujeto historico y social que crea pero a la vez es condicionado en su
creacion por su tradicion. La expresion artistica es producto de la sintesis
de los tres componentes del fenomeno comunicacional: el artista, la obra de
arte y el publico. Es en ese contexto donde la obra adquiere significacion.
Abordaremos el fenomeno estético de la vidala del carnaval en San Blas de
los Sauces, como género pasible de interpretar, pensando como “hipdtesis

> Ibid.

% MENGO, R., 2004.

ST RAVERA, R., 1988: 60.

21 OPEZ BLANCO, M., 1995.
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interpretativa tanto al autor, como al ejecutante y al publico, sujetos de una
estrategia textual”®.

4. El caracter historico y social del fenomeno estético

Como expresa Schnaith®, no existe codigo de representacion ‘natural’
de la realidad, no hay experiencia perceptiva de la naturaleza y de las cosas
por fuera de la cultura. La realidad no es, se interpreta. “El ojo llega a ver,
cargado de un saber que ¢l mismo ignora”®. La percepcion no es sensorial
y natural, es anticipacion, porque todo lo que se ve, es visto a partir de lo
que se conoce y puede anticiparse y conceptualizarse desde alli. Toda
representacion implica los saberes, los prejuicios, la historia cultural y
social en la que el sujeto percibe la realidad.

Desde la perspectiva historica y social del fenémeno estético, todo
fenomeno artistico (conformado por el artista, la obra de arte y el ptblico),
estd condicionado por el horizonte simbolico de la sociedad en la que el
mismo se produce. Por lo tanto, reflexionar sobre los modos de produccion
de sentido en la obra de arte implica tener en cuenta su dimension histérica:
qué nos hace ver el artista, mediado a través del receptor en el fendmeno
artistico y mediado por su obra, es decir dentro de la historia del arte®.
Comprender el fendmeno estético incluye el analisis de las condiciones
sociales en las que el mismo se produce, superando la concepcion
positivista en la que los fenomenos estéticos suceden al margen de las
transformaciones historicas de la sociedad.

“se trata mas bien de una fenomenologia comprensible en el marco de un
sistema sociocultural, a partir del cual los individuos producen objetos,
adquieren gustos, actitudes comportamientos, etc., los que no pueden ser
definidos a partir de una formula inmovilizadora™’.

Las diversas fuentes documentales consultadas®® nos permiten reconocer
el origen ‘prehispanico’ de la baguala y la vidalita andina, mixturado luego

S ECO, H., 1999: 89-90.

% SCHNAITH, N., 1987.

% 1bid.: 29.

% 1 OPEZ BLANCO, M., 1995.

" DELGADO, L., 1988:34.

% ARETZ, 1., 1978, 2000; VEGA, C., 1965; CAMARA, E., 2001.
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por la cultura espafiola cuya influencia se evidencia especialmente en su
sistema literario®. Por lo tanto, dicho fenémeno estético en su condiciéon de
‘no europeo’ nos invita —como propone Delgado— a revisar y cuestionar
la validez del estudio del arte prehispanico desde una concepcion
eurocéntrica.

La vision europea moderna del arte presupone a sus categorias como
universales, promueve el tratamiento de los géneros folkloricos como
‘objetos’ y asi depone toda relacion con el contexto que pudiera intervenir
para que el fenomeno fuese tal. Delgado relaciona esta vision con la
preferencia ideologica de abordar el arte prehispanico desde el analisis del
objeto aislado: el coleccionismo arqueolédgico. “El coleccionismo imprimiod
planteamientos, vision de mundo, valores, preferencias y elecciones al ‘arte
prehispanico’, dejando por fuera todas las vinculaciones con el contexto.””

El abordaje historico y social de los fenomenos artisticos en las
sociedades prehispanicas implica considerar que los mismos, ademas de ser
fenomenos de la sensibilidad, se dieron fuertemente vinculadas a todos los
aspectos de la practica social, a diferencia de Occidente donde el proceso
de ‘autonomia del arte’ implico: la separacion de la actividad artistica de la
practica magico—religiosa; la distincion entre artista y artesano (autonomia
y mayor prestigio del artista); la separacion de la obra de arte del lugar que
la albergd (templo, santuario, etc.); el intento de constituir al lenguaje
artistico como forma pura (autonomia de la forma). En este sentido, el
artista prehispanico es un trabajador que no cre6 leyes formales
‘autonomas’. Si bien utiliza su sensibilidad formal, también actia a partir
de la tradicion en la cual estan involucrados aspectos economicos. Al
mismo tiempo, los moviles de caracter ideoldgico, sean estos politicos,
magicos, religiosos, u otros’".

Desde esta perspectiva tedrica, tanto Jiménez'> como Delgado proponen
referirse al arte como categoria histérica y no universal, pues esta tltima
atribuye valores fijos, eternos y absolutos, desconociendo o negando “las
condiciones de produccion, distribucion, intercambio y consumo de tales
objetos””. Los fenomenos estéticos estan situados en un contexto historico
y social; por lo tanto, toda definicion en el campo estético debe ser
historica.

% CAMARA, E., 2001

" DELGADO, L., 1988: 34.
" DELGADO, L., 1988.

2 JIMENEZ, J. 1986.

" DELGADO, L., 1988, 34.
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En el actual contexto globalizado, la delimitacion de las artes primitivas
y su diferencia con las otras artes se relaciona para Garcia Canclini con los
dispositivos mediaticos y académicos que conforman un modo de
relacionar lo moderno con lo exoético. “No es s6lo una resignificacion y
refuncionalizacion de lo tradicional desde lo moderno: es la reubicacion de
las culturas antiguas en la compleja trama de la interculturalidad
contemporanea”’*.

El género que estudiamos, la vidala”, forma parte de una discursividad
antigua del arte. A diferencia del arte moderno occidental institucionalizado
y autéonomo, en las culturas prehispanicas se superponen las practicas
estéticas con otras practicas sociales.

“Podria decirse [...] que durante todo el decurso del mundo antiguo no
existieron instituciones sociales especificas o autdnomas para lo que hoy
llamamos arte y que las actividades artisticas se integraban dentro del marco
genérico de la produccion artesanal.”’®.

Sodré expone las diferencias entre el arte moderno y el antiguo
destacando en el primero un valor simbolico, mientras que en la antigiiedad
el “valor de uso’ de los productos artisticos se mezclaba con lo simbélico,
la significacion que la comunidad le atribuia:

“El valor de uso del producto era, entonces, inseparable tanto de la
naturaleza del trabajo concreto que lo producia como de los sistemas
representativos...erigidos por el uso comunitario. ...ese ‘valor de uso’ o
‘utilidad” dado como ‘natural’ es, en realidad, una relacion humana,
resultante de una racionalizacién politico-ritual que ‘naturaliza’ la
necesidad. Por otro lado hay una jerarquia social y por lo tanto la
dominacion, en la operacion de control de los signos provenientes de la

poiesis™”’.

" GARCIA CANCLINI, N. 2004: 41.
7 Baguala y vidalita andina.

6 JIMENEZ, J., 1996: 212.

" SODRE, M., 1998: 111- 112.
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También Lotman'® contrasta las formaciones discursivas del arte antiguo y
el moderno por su diferente distribucion de funciones en cuanto al ejecutor
y al que escucha: mientras en las expresiones folkloricas hay participantes y
no espectadores, en la modernidad la apropiacion de la obra de arte implica
la no injerencia del espectador en el espacio artistico, quien se constituye
como contemplador de la obra sustituyendo la accion por la co-presencia.

5. Identidad

Cuando hablamos de identificacion de los sujetos como parte de un
grupo, nos referimos al reconocimiento por parte de sus integrantes, de un
conjunto de personas que comparten valores y conocimientos. Este
conjunto de codigos comunes le otorga al grupo una identidad. El concepto
de ‘identidad’ es relevante para nuestro estudio ya que Jiménez'’ destaca la
importancia del ‘reconocimiento’ en la percepcion estética, poniendo
énfasis en la satisfaccion que provoca la vinculaciéon de las imagenes
mentales con el mundo. En esta relacion, dicho reconocimiento del mundo
y de nosotros mismos se instaura en formas simbolicas de identidad:* En
este sentido, también los aportes tedricos del psicoanalisis en cuanto a la
relacion ‘reconocimiento’ y ‘placer estético’®' resultan herramientas utiles
para la comprension del fendmeno que estudiamos.

Tanto desde el estudio de la performance como desde la relacion
dialéctica entre globalizacion y localismo®, se establecen vinculaciones
entre musica e identidad. En el estudio de la performance, el aspecto mas
relevante es el modo en que se interrelacionan la competencia individual,
los recursos de comunicacion y la accion de los participantes en
determinado contexto.*’ “La performance musical nos proporciona una via
de acceso para entender como la gente alcanza lo que desea dentro de su
propio entorno, cOmo pone en escena sus presuposiciones en relacion con
otros y como desafia la autoridad.”.®

B LOTMAN, Y., 1999.

" JIMENEZ, J., 1986.

8 JIMENEZ, J., 1986: 131.

81 FREUD:; S., 1969.

82 PELINSKI, R., 2000.

% CAMARA DE LANDA, E., 2004: 169.
8 ROBERTSON, C., 2001: 384.
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Dicho enfoque implica una perspectiva multidimensional de la realidad
musical desde distintos niveles de analisis y posibilita el tratamiento del
vinculo entre musica e identidad.

IIL. Vidalas y vidalitas®en el carnaval Sauceiio
1. Los festejos del carnaval en San Blas de los Sauces

Si bien otrora la fiesta del carnaval fue muy importante en todos y cada
uno de los pueblos que conforman el departamento San Blas de los Sauces,
a fines del siglo XX los festejos tradicionales quedaron acotados a los
caserios mas alejados que conforman los extremos del departamento: al
norte, los pueblos de Alpasinche, la Pirgua, Retiro y Lorohuasi; al sur,
Andolucas, Suriyaco, Amushina y Tuyubil. Estos poblados sostienen el
festejo tradicional en la actualidad.

A partir del trabajo de campo podemos describir tres momentos o
instancias que se desarrollan durante la fiesta del Carnaval para ubicar
contextualmente la practica de la vidala:

a) Los preparativos. El inicio de de este acontecimiento consiste en: la
construccion del ‘Pujllay’® por parte de los vecinos del lugar, las visitas
entre vecinos y/o parientes para recordar y crear nuevas coplas, la
ornamentacion y preparacion de las tambores que utilizaran para
acompaiiar el canto colectivo, y el amasado de coronas®’ y de la guagua®.

“Nos juntamos [...] a veces estamos en la casa alla de Don Manuel Carrizo,
a veces vamos alla al kiosquito [...] Ahi nos ponemos a cantar y bueno [...]
lo hacemos al Pujllay [...] se hace de paja corta de trigo, con una ropa, un
pantalon, una camisa y ahi lo van armando.” (vidalero de Alpasinche).

% Tratandose esta instancia del desarrollo de la dimensién discursiva y teniendo en
cuenta que el analisis se construye desde la perspectiva de los participantes,
emplearemos para denominar ambos géneros el nombre que utilizan los
pobladores: ‘vidala’ y “vidalita” agregando entre paréntesis la denominacion
musicoldgica respectiva: baguala y vidalita andina.

% Mufieco de trapo y paja.

%7 Las coronas de pan se intercambian entre compadres y comadres en el momento
del bautismo de la guagua.

% Pan con forma de bebé, hecho de masa y quesillo de cabra. Representa el
nacimiento del carnaval.
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b) El Topamiento. Es el encuentro entre mujeres y hombres que se realiza
el domingo de carnaval. Para esta ceremonia, los vecinos colocan —en un
lugar acordado previamente — un arco® central adornado con albahaca bajo
el cual un vecino caracterizado de cura realiza el bautismo de la ‘guagua’ y
se conforman parejas que intercambian sus coronas. A partir de ese
momento se convierten en comadres y compadres.

Terminada la satira de la ceremonia religiosa, los vecinos se arrojan
harina y agua. Antes y después de la ceremonia, los asistentes improvisan
ruedas en las que cantan vidalas y vidalitas y toman vino. Este ritual
representa el inicio o nacimiento del carnaval.

Si bien en el pasado el encuentro era a caballo, actualmente en
Alpasinche lo hacen caminando. Asi recuerda nostalgico un anciano
poblador de esta localidad los antiguos topamientos:

“Todos se han venido, otros se han muerto, otros se han ido a Buenos Aires.
Y asi, ya no es como antes ya, antes era lindo, habia mucha gente y de aqui
se iban a cantar alla, a tomar aloja decian y se hacia asi, se reunian tres,
cuatro con sus caballos bien ensillaos, hacian los encontramientos. Sabian
pecharse en caballo, hacer todos esos juguetes. Las sefioras a veces hacian
caballos de chircas, con palo de chirca y se iban pa’l retiro a cantar alla.
Sefioras grandes, claro, pa’ jugar, pa’ cantar, sabian esperar el carnaval jqué
cosal”.

A diferencia del topamiento de Alpasinche, en los pueblos del sur del
departamento el caballo sigue empleandose en el festejo:

“Si, y bueno... lo hemos traido de Tuyubil hasta Amuschina, al Pujllay y en
un burro y a caballo, un monton tocando tambor.” (vidalera de Suriyaco).

c¢) La quema del Pujllay. El ultimo dia de carnaval, como cierre del festejo,
se realiza la la quema del Pujllay. Los vecinos se retnen en un lugar
convocante del pueblo y rodean al mufieco. Tras encenderlo, dan vueltas
alrededor y simulan llorar mientras se quema. De acuerdo al testimonio de
un anciano vidalero de Alpasinche, en otras épocas el Pujllay se enterraba

% En el caso de Alpasinche, en los tltimos afios el evento se realiza en un bar que
tiene un patio grande y alli se arma el arco. En Suriyaco podemos observar que el
arco atraviesa la calle de vereda a vereda.
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en el cauce del Rio los Sauces, previo al entierro se lo ponia sobre una
mesa como si lo estuvieran velando y los pobladores ‘lloraban’ y bailaban
alrededor.

De acuerdo a lo observado y a lo que narran los vidaleros sobre el
pasado, la mayor parte de los pobladores que participan en el festejo del
carnaval, es gente mayor. Nos cuenta un anciano:

“La que hacia esas cosas era la gente mayor, como ser la Catalina, Josefa,
Argelino... de esa edad cantan mucho. Para arriba, Chaupi Huasi, lo mismo.
De ahi se venia la gente a ... porque antes era muy lindo en Chaupi también.
Habia mucha gente mayor, carnavales muy lindos, asi que de aqui
cantabamos como ser un rato en la tarde y se iban a caballo también a cantar
alla y asi sabian hacer.” (Vidalero de Alpasinche).

Los mas jovenes expresan su compromiso para con la vigencia de esta
practica. Asi lo dice una cantora de Suriyaco:

“A lo mejor, una canta ahora en la actualidad, pero algunos lo toman para la
risa. Otros creen que una esta borracha, pero no. A mi me gusta. Yo siempre
que se puede asi, canto. Pero eso se esta perdiendo mucho aqui. Antes se
iban a caballo, otros quedaban cantando la vidala en su casa.[...]. Todos
éramos iguales, en cambio ahora no. Hay chicos que no les gusta ni el
folclore. Ellos son los que se burlan. [...] Y siempre aqui para los
carnavales, por ejemplo, hacen los topamientos igual que antes, lo queman,
lloran. Con el cura... bueno, hacen el mufieco que le llaman ‘la guagua’, se
hacen los padrinos.”

Don Ernesto, integrante de una familia tradicional de Alpansiche, es uno
de los principales informantes en el trabajo de campo. Posee un vasto
repertorio de vidalas y vidalitas que aprendido de sus mayores y en la
conversacion expresa la alegria que le provoca el festejo y su entusiasmo
por sostenerlo:

“Para mi el carnaval es sagrado. Esos tres dias, que por lo menos un rato
tengo que ir a cantar, a juntarme con los amigos, salir...asi...; ve? y gracias a
Dios, que la pasamos bien. Nos gusta, como le digo. Y a la gente, le gusta.
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[...] Por ahi a algunos no les gusta, a otros si. Pero... a mi no me interesa,
no me preocupa, me preocupa divertirme y, bueno, pasar lindo”.

Debido a que los dias de carnaval no son feriados en nuestro pais, los
pobladores del sur de San Blas de los Sauces realizan el festejo en un solo
dia mientras que los del norte lo llevan a cabo tres domingos consecutivos
previos al miércoles de ceniza. El sitio de encuentro ya no es la casa de
algin vidalero, sino un bar’ del pueblo. Las FM locales y el canal de
television de la provincia registran y difunden el festejo. Durante los
ultimos afios, la reunion de los vidaleros en Alpasinche se dio en
simultaneo con el baile propio de los jovenes que incluye miusica
comercial. Las camaras de television, el relato de la radio y la musica del
baile superpuesta presentan una escena muy diferente a la que narran del
pasado los vidaleros.

2. Modo de produccion de la vidala®'
2.1 Vidaleras y vidaleros

La vidala es una construccion colectiva: “Pa’l carnaval ya uno se junta
en grupo y no una sola, ;ha visto?”, narra una anciana que gentilmente
cantdé coplas en la entrevista, junto a su amiga. “Nosotras cantamos las
coplas que hemos aprendido cuando hemos empezado a salir”. En esta
expresion de las vidaleras se evidencia respecto al modo de produccion, la
diferencia del canto de la vidala en relacion con otros géneros: no es
relevante el ‘autor’ sino la participacion de los pobladores en la rueda.

Para los pobladores no cualquiera puede ser vidalero: solo aquellos
cuyos antepasados lo fueron. Un maestro saucefio nos comenta que
comenzo a participar durante el carnaval por estar casado con una mujer
perteneciente a una familia tradicional. Actualmente canta en la fiesta, pero
es visto como un ‘extrafio’ que participa. El insiste en no ‘llevarlo en la
sangre’ y que solo puede ser vidalero el que lo lleva en la sangre. “Me
gusta, participo pero no soy. Ellos si.” dice cuando se refiere a la familia de
su mujer.

Como ya describimos anteriormente, el canto de vidalas en San Blas de
los Sauces se sucede durante los festejos del carnaval. Los participantes se

% Denominado por los lugarefios ‘boliche’.
°! Baguala y vidalita andina
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disponen en rueda y acompaiian el canto con un pequefio tambor llamado
caja. El juego en la ronda de vidalas consiste en que cada participante
recuerde o invente coplas y las recite en voz alta para que luego todos la
canten al unisono. El integrante de la rueda que no recuerde o invente una
copla cuando llega su turno, ‘paga la multa’: un vaso de vino.

Es frecuente en el canto del carnaval el uso de adornos que funcionan
como anticipos, bordaduras y apoyaturas ejecutadas como ligados y
glisandos a los que se denomina ‘kenkos (en quechua: ‘sinuoso’,
‘serpenteado’)’”®. Los kenkos se emplean en el paso de una nota a otra,
como asi también al sostener con ‘vibrato’ las notas largas™.

2.2 El tambor

“Unicamente se lo toca en esa época, no como la guitarra u otro instrumento
[...] que en cualquier oportunidad [...] la caja acd se acostumbra
unicamente para la época esta del carnaval y finaliza mas o menos en la
Pascua. Ya por abril ahi vuelven a cantar y ahi se la guarda ya.” (Vidalero
de Alpasinche).

Indispensable para cada cantor durante el carnaval, el tambor o ‘caja’ es
de construccion casera, de tamafio y materiales diversos. Sus medidas
oscilan entre diez y veinte centimetros de alto y entre treinta y cuarenta y
cinco centimetros de diametro, conservando aproximadamente las
dimensiones que describié Aretz en su tesis. Esta conformado por el ‘aro’ o
cuerpo de madera y dos parches sujetos con tiento (torzal de cuero). Uno de
los parches, —el de resonancia— esta atravesado por la ‘chirlera’ o
bordona. En cuanto al material usado para las membranas, el cuero de cabra
y de oveja es el mas frecuente. Un cantor avezado comenta que también
emplean el de liebre “que suena mejor” y el de guanaco:

“En general es lindo el de liebre. Porque suena muy lindo. Ahora, el cuero
del guanaco, esté usted de las cinco o seis de la mafiana, no se lo moja.
Como ser este, a las cinco o seis de la mafiana, ya empiezan a fallar un poco
por la humedad. Ahora esta fallando porque estd hiimedo”. (vidalero de
Alpasinche, 50 afios).

2 ARETZ, 1978; 1985.
% CAMARA DE LANDA, E., 2001:25.
% En estas Gltimas, las variaciones de altura son menores a un semitono.
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Si bien aun se emplean los cueros de animales para la construccion del
tambor, tal como describe Aretz’”’, dicha practica se superpone con la
inclusion de nuevos materiales. Un vidalero joven da cuentas de esta
penetracion y destaca las ventajas que tiene el material nuevo sobre los de
Cuero:

“Yo tengo una pero ya mas moderna, no es el parche de estos cueros... de
cuero de animal; son esos otros parches ya de bateria, moderna, plastico, asi
como el redoblante. Porque esas cajas estan hechas de cuero [...] si hay un
dia de lluvia o estd medio humedo, se moja, se estira el cuero, queda suelta
y ya pierde la resonancia”.

En el festejo al sur del departamento podemos observar la utilizacion de
algunos bombos junto a las cajas para cantar vidalas. En el norte, los
tambores se adornan con albahaca para la ocasion y algunos parches llevan
dibujos coloridos o inscripciones. No encontramos referencias
documentales sobre la practica de adornar las cajas con dibujos y escrituras
en el pasado.

Las vidalas (bagualas) y vidalitas (andinas) recopiladas en ambas
regiones del departamento se suceden sobre pies binarios. El
acompanamiento ritmico del tambor presenta caracteristicas similares a los
registrados en el pasado. Para su escritura tomaremos la negra como unidad
de tiempo. El ejemplo N° 6 corresponde al toque de tambor empleado al sur
del departamento, que involucra el uso del palo y el mazo. Para su
ejecucion, la mano izquierda sostiene la caja (pasando la manija por debajo
del dedo mayor) y al mismo tiempo sujeta el palo con los dedos pulgar e
indice. Con la mano derecha se acciona el mazo. El ritmo se modifica
ocasionalmente, reemplazando el esquema del segundo tiempo del compas
por cuatro semicorcheas a modo de final de frase.

Palo

Mazo

Ejemplo N° 6: Toque de tambor zona sur

% ARETZ, 1., 1978: 116.
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Los ejemplos N° 7 y N° 8 muestran los toques de tambor en la zona
norte del departamento. Para su ejecucion, el tambor se cuelga de la mano
izquierda usando una manija de tiento (parte del trenzado que sostiene y
tensa los parches) y con la derecha se maneja el mazo.

o 43Ty

Ejemplo N° 7: Toque de tambor zona norte

Mazo ﬂ—%—r—:r—’-li

Ejemplo N° 8: Toque de tambor zona norte

2.3 Coplas y tonadas

Tanto la vidala (baguala) como la vidalita (andina) presentan en su
organizacion dos secciones diferenciadas desde el punto de vista musical y
literario:

“la articulacion melorritmica [...] se basa en la interpenetracion o
coordinacion de estructuras literarias pertenecientes a dos tipos basicos,
que es posible denominar estrofa y estribillo en razon del tipo de
recurrencias a los que se ven sometidas durante en canto™°

% CAMARA DE LANDA.E. 2001:28.
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Los cantores usan el término ‘tonada’ para referirse al estribillo,
mientras que la estrofa es denominada ‘copla’. La copla se ajusta
melodicamente en relacion con la tonada (estribillo) que acuerdan
previamente los cantores.

Para la practica colectiva del canto, los vidaleros se reunen con sus
tambores. Ya en la rueda, acuerdan la tonada (que funciona a modo de
estribillo) y batiendo el parche de los tambores, la entonan al unisono.
Luego, alguno de los cantores ‘echa’ una copla que a continuacion es
cantada por todos alternandose cada dos versos con el estribillo como en el
caso de esta vidala (baguala):

Ejemplo N° 1

Eche copla compaiiero, } Copla
no se atenga en el cajero

Ella triste

vy yo llorando } Tonada

Porque el cajero
no es palito de atar
ternero.

Ella triste y

yo llorando.

Encontramos en este ejemplo dos tipos de estructuras literarias: las
estrofas estan conformadas por cuartetas octosilabicas mientras que el
estribillo consiste en dos versos tetrasilabicos. Cada dos versos de la copla,
se intercala el estribillo completo.

En cuanto a la alternancia entre tonada y coplas, Aretz expresa la
recurrencia de un tipo de estructura literaria:

“La forma de composicion responde en todos los casos al texto,
entremetiéndose el estribillo con los versos de las coplas. Las formas
predilectas son, en primer término, la que acusa tres versos de estribillo, uno
colocado enseguida del primer verso de la copla y dos a continuacion del
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segundo...en segundo lugar aparece la intercalacion de un solo verso del
estribillo cada dos versos de la copla™’.

En el presente sucede a la inversa de lo que expone Aretz. Se emplea
con mayor frecuencia la forma expuesta en los ejemplos N° 1 y N° 2, (dos
versos de la copla y a continuacion el estribillo completo). En cuanto al
otro modo de organizar copla y estribillo —ejemplos N° 3, N° 4 y N° 5—
esto es: un verso de la copla y uno del estribillo, otro verso de la copla y
estribillo, su uso es menos frecuente durante la fiesta del carnaval, siendo
los cantores mas destacados los que las recrean. Podemos observar en
dichos ejemplos que los versos de las tonadas (estribillos) son variados
tanto en su estructura literaria como en el modo de intercalarse con la
copla.

Ejemplo N° 2: Vidalita andina. Ejemplo N° 3: Baguala.

Amor pobre lefia verde Yo soy hija de la malva

Arde cuando hay ocasion
Si vos te vas me voy con vos
Si vos te quedas me quedo yo

Si por pobre me desprecias
Digo que tenés razon
Si vos te vas me voy con vos
Si vos te quedas me quedo yo

Ej. N° 4: Baguala.

Mi madre me dio una soba,
De Londres vengo
Porque hi robao un corderito
Caigo al Retiro,

La Pirgua a cantar
Mamita deme otra soba
De Londres vengo
Le vua robar al compafierito
Caigo al Retiro,

La Pirgua a cantar

97 ARETZ, 1., 1968:168.

De la malva soy nacida
Ella triste y
yo llorando
No tengo padre ni madre
Ni parientes conocidos
Ella triste y
yo llorando

Ejemplo N° 5: Vidalita Andina.

Alegria cuando viene,
Te diré asi,
Tristeza cuando se van
sentido me voy de aqui.
Comienzan mis tristes 0jos
Te diré asi,

Gotas de sangre a llorar
sentido me voy de aqui.
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Las letras de las coplas narran la cultura del Saucefio. Algunas refieren
al amor otras al carnaval, al tambor, al vidalero, a la vidala; inclusive
narran la dindmica del juego en la ronda:

“En esta rueda cantando
cada uno coplas va a echar
y el que no eche la copla,
la multa la va a pagar.”

En las coplas del carnaval encontramos textos que expresan estilos de
vida diferentes a los que actualmente llevan los vidaleros. Su vigencia hoy
puede comprenderse —desde una lectura psicoanalitica—, como un
mecanismo de ahorro de energia psiquica a través del placer que otorgan el
recuerdo y el reconocimiento’.

Un protagonista destacado en las coplas es el caballo. Todos los
vidaleros mencionan en las entrevistas, que cuando ellos eran nifios o
jovenes, el festejo se realizaba a caballo. Muchas coplas hablan sobre el
pasado, y para algunos entrevistados el recuerdo estd cargado de
expresiones nostalgicas. Una vidalera nos cuenta:

“Con los caballos... mi mama también era de las que le gustaba, pero ahora
ya no se usa mas [...] a caballo ni a los hombres los ve que no andan
(antes). Llenabamos el caballo de albahaca y salian con las mujeres en las
ancas y se armaba el baile en cualquier lado. Pero ahora ya no. Se ha
perdido mucho, como le digo. Si a lo mejor lo ven a caballo, digan esta
loco, ni a caballo quieren andar ahora tampoco. Andan en auto, en moto, en
bicicleta y ya no quieren andar a caballo™”

Actualmente los pobladores disponen de algiin automovil o procuran un
medio publico de transporte y —como cuenta una anciana divertida con la
anécdota— ya no usan el caballo para trasladar al ‘Pujllay’: “El anteafio
pasado lo hemos hecho al Pujllay y de ahi lo hemos lleva’o en una moto
(risas). [...]Antes lo hacian a caballo ;viste? A burro, todo.”

Coplas referidas al caballo y al carnaval'®;

* FREUD, S., 1969.
% Vidalera de Suriyaco.
1% Recopiladas en el trabajo de campo.
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“Pobrecito el carnaval, “Pobrecito mi caballo

si habéis de volver al afio junto conmigo padece,
a acabarme el almidon atadito en el palenque

y a cansarme mi caballo” mascando el freno amanece”
“Pobrecito mi caballo, “Alla viene el carnaval
pasto no quiere comer, en un caballo de paso
una damajuana e’ vino y aqui te estoy esperando
dice que quiere beber.” con la botella y un vaso.”

Algunas coplas hacen referencia al pasado al narrar diferentes aspectos
de la vida en el cerro. En el pasado, los pobladores vivian alejados de la
aldea, cuidando a sus animales. El recuerdo y el reconocimiento que genera
su narrativa otorgan ‘placer estético’ a los participantes.

Claro ejemplo del placer que otorgan la repeticion o el recuerdo de lo
conocido en la practica de la vidala son sus tonadas (estribillos), las que
—aunque en un numero reducido— permanecen en el tiempo, atravesando
las generaciones. En la recopilacién de Aretz'® encontramos transcriptas
tonadas que aun perduran. Es el caso de: “Ella triste y yo llorando”'*, la
tonada mas popular que se entona tanto en el norte como en el sur del
departamento San Blas de los Sauces: Resulta relevante destacar que
ademas del diferente ritmo del tambor, la melodia de esta vidala (baguala)
es distinta en ambas regiones. Asi nos lo comenta una vidalera de Suriyaco:

“Es diferente... yo, por ejemplo, si tengo que cantar con las de alla, con las
de Alpasinche, yo no las puedo seguir; ellos cantan de otra forma, no es la
misma tonada. Una vez nos llevaron a La Rioja. ibamos jubilados, esos que
nos llevaron para alla. Y bueno, iban que llevaban tambores las sefioras de
Alpasinche, llevaban tambor y yo no las podia seguir. Tienen otra tonada”.

En el sur del departamento -Suriyaco, Andolucas, Amushina y Tuyubil-
“ella triste, yo llorando” (Ejemplo N° 9) es la tinica tonada que se utiliza
para cantar las distintas coplas. En el norte —Alpasinche, Retiro, La
Pirgua y Lorohuasi— si bien existen otras muy difundidas, observamos

"' ARETZ, 1., 1978.

"2 En la tesis de Aretz esta tonada es empleada tanto en bagualas como en
vidalitas andinas con pequefias modificaciones en su texto: “ella triste yo llorar” y
“ella triste, yo llorando” (ARETZ, I., 1978: 103-104).
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que “Ella triste, yo llorando” (Ejemplo N° 10), es muy popular y se emplea
con frecuencia durante el festejo del carnaval para cantar las distintas

coplas que se “echan”.
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Yo soy hija de la malva
De la malva soy nacida
Ella triste y yo llorando
No tengo padre ni madre
Ni parientes conocidos
Ella triste y yo llorando

Ejemplo N° 9: Baguala, Suriyaco

La sujecion de la melodia al texto facilito la permanencia del ritmo de la
tonada “ella triste, yo llorando” desde los afios cincuenta'® hasta la
actualidad (ejemplos N° 9 y N° 10). Sin embargo, no sucede lo mismo con
las alturas. La persistencia en las tres notas del acorde mayor torna
similares las versiones, mas ninguna idéntica.

13 ARETZ, 1., 1978: 182, 184, 188.
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Aqui viene el carnaval

por de pampas de las salinas,
Ella triste y yo llorando.
pobrecito sin ushutas,

como le entraran de espinas.
Ella triste y yo llorando.

Ayer me dijiste que hoy,

Hoy me dices que mafiana
Ella triste y yo llorando.
Maifiana te diré yo,

Ya se me han pasao las ganas.
Ella triste y yo llorando.

Ejemplo N° 10: Baguala, Alpasinche

Desde la perspectiva de la comunicacién, en las ‘sociedades orales’ la
memoria es el sistema que se emplea para sostener el pensamiento. Su
modo de comunicaciéon conlleva al uso de repeticiones, féormulas y un
discurso ritmico'”. En este sentido podriamos inferir que la practica de la
vidala del carnaval permite -a través de la construccion y repeticion de
tonadas y coplas- recordar y reconstruir el pensamiento del vidalero,
sosteniéndolo en el tiempo a través de la memoria ritmica.

A diferencia de las tonadas, las coplas son en su mayoria nuevas,
producto de la repentizacion. Si bien los vidaleros recitan algunas
catalogandolas de ‘muy antiguas’, s6lo encontramos una de las recitadas
hoy, en la recopilacion de la década de los cincuenta. El juego de palabras
en las rimas se desplaza entre el recuerdo compartido y la adaptacion a
situaciones actuales generalmente tefiidas de humor. El factor

14 ONG W. 1993: 53
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‘actualidad’'” es relevante en los textos de las coplas mientras que la
permanencia es lo que caracteriza a las tonadas.

Otra tonada muy recurrente en el carnaval del norte, pertenece a una
vidalita andina: “si vos te vas, me voy con vos; si vos te quedas, me quedo
yo.” (Ejemplo N° 11). La estructura literaria de esta vidalita no ofrece
dificultades en cuanto al acompafiamiento del tambor por lo que su
ostintato se mantiene sin interrupciones ni variaciones.

Amor pobre lefia verde, En el cielo esta una nube
Arde cuando hay ocasion y en la nube esta un reloj
Si vos te vas me voy con vos Si vos te vas me voy con vos
Si vos te quedas me quedo yo si vos te quedas me quedo yo

SI por pobre me desprecias, EL reloj marca las horas
Digo que tenés razén que nos quedamos los dos
Si vos te vas me voy con vos si vos te vas me voy con vos
Si vos te quedas me quedo yo si vos te quedas me quedo

Ejemplo N° 11: Vidalita andina, Alpasinche

El ejemplo N° 12 corresponde a la tonada o (estribillo) de una vidalita
andina registrada en casa de un vidalero muy reconocido, quien nos
comenta que a “las vidalitas casi nadie las canta, tiene que saberla mucho
para que la siga”. Solo las cantan avanzada la noche cuando se encuentran
“bien arriba”, “bien machaos”. Su pulso es lento y presenta mayor
complejidad ritmica y melddica que las vidalas (bagualas).

15 FREUD.S., 1969
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Ejemplo N° 12: Vidalita andina

La estructura literaria de la tonada en el ejemplo N° 13, presenta versos
de distintas medidas que se intercalan de un modo particular con la copla.
El acompafiamiento del tambor varia de acuerdo a la melodia en ambos
ejemplos.

b
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Alegria cuando vienes
Te diré asi
Tristeza cuando te vas
Sentido me voy de aqui

Ejemplo N° 13: Vidalita andina, Alpasinche
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2.4 Los ancianos y la vidala **

El modo de produccion de la vidala, en San Blas de los Sauces presenta
huellas de las culturas orales'”’ en las cuales la memoria funciona como
sistema para sostener el pensamiento. En este sentido, los ancianos ocupan
un rol protagonico en dicha practica como portadores de un modo de
conocimiento donde la memoria, la conservacion del conocimiento, es muy
valiosa:

“Las sociedades orales deben dedicar gran energia a repetir una y otra vez
lo que se ha aprendido arduamente a través de los siglos. Esta necesidad
establece una configuracion altamente tradicionalista o conservadora de la
mente [...] El conocimiento es precioso y dificil de obtener, y la sociedad
respeta mucho a aquellos ancianos y ancianas sabios que se especializan en
conservarlo, que conocen y pueden contar las historias de los dias de
antafio.”'%.

Los ancianos son autoridad en la vidala. En las expresiones de
pobladores de Alpasinche entrevistados, se muestra este respeto por el
saber de sus ancianos:

“Eso ya ellos (los ancianos) lo traian desde joven... la letra de cada una de
las coplas y el que se va agregando de generacion en generacion, [va]
memorizando esas coplas™'®

“Uno lo lleva de raices como se dice. Bien de chico me acuerdo que
cantaban sefioras de la edad de mi papa, de mi mama, ;vio?, y yo andaba
por la rueda... tenia la camioneta de papa y yo me iba a buscar a todas las
sefloras ancianas ...nos ibamos a la casa de unos tios, unos amigos y
cantidbamos ahi. Formabamos al Carnaval.”'"°

1% Bagualas y vidalitas andinas.

7 ONG, W., 1993.

"% ONG, W., 1993: 48.

19 yidalero de Alpansince, 40 afios.
"% yidalero de Alpansince, 50 afios.
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“uh! Yo se muchas coplas, antes habian....los viejos de antes tenian muchas
coplas. Y a la vuelta, tenian que echar: yo, después le tocaba a usted. Y el

que no echa la copla le daban un vaso de vino, sacaba multa, asi que habia

que estudiar”'!"

La incorporacion de jovenes a la rueda es aceptada por los ancianos de
manera condescendiente; al mismo tiempo, se toma como anecddtica la
participacion de gente que no es nativa del lugar. Hacen hincapié en ello,
como si consideraran que la participacion del extraiio le otorgara mayor
valor a lo que hacen. Lo mismo sucede con la asistencia de los medios de
comunicacion a sus festejos.

2.5 El consumo de alcohol

Al entrevistar a dos vidaleras en el mes de febrero -semanas antes del
carnaval- les pedimos que cantaran algunas vidalas. Accedieron
amablemente, si bien con los primeros golpes del tambor demostraron
cierta incomodidad y comentaron que “la gente pensara que estamos locas”
por cantar fuera de la época. Entre copla y copla, si no recordaban pronto la
letra, argumentaban que faltaba la bebida. “Falta el liquido” —dijo una
vidalera—, “falta el jugo” —dice la otra y se rien las dos. La presencia del
alcohol en la ronda es imprescindible y destacada por todos. Un vidalero de
90 afios cuenta:

“..y se iban a cantar para Retiro y Lorohuasi... se iban a caballo...antes eran
lindos los carnavales porque habia mucha union, se buscaban y asi chupaba
la gente también, porque ponian aloja, habia aloja y la aloja... macha
(emborracha) también, pero cuando toma de mas, si.”

Otros pobladores describen asi la relacion entre el canto y el alcohol:

“Y bueno, después, de sobremesa ya después de tomar un vino ya se canta
algo. Claro, uno entra ya en coraje, como se dice, todo cantor necesita. De
ahi toda la tarde hasta el anochecer y ya las cajas como le digo ya a esa hora
al anochecer ya... pierde un poco el sonido y la garganta también ya... casi
ya nada. Pero como le digo, unicamente para el carnaval.”' 2

"!"'Vidalero de Alpansince, 90 afios.
"2 yidalero de Alpasinche, 40 afios.

175



Maria del Pilar Polo, Maria Isabel Pozzo

“Las cantamos cuando ya estamos medio medio. Mas o menos arriba
11 : : 114
porque..."" (interrumpe su esposa y aclara): ‘bien machaos’'".

El consumo de alcohol durante el canto con caja produce una liberacion
de la ‘coercion de la critica’, que otorga a los vidaleros un factor del placer
como “ahorro de gasto psiquico™ . La cultura de los pobladores nativos,
reprimida y negada desde la colonizacion, se libera en esos dias de
carnaval. La fiesta incluye la satira de un bautismo (a una ‘guagua’ de pan)
con un poblador que hace las veces de cura y parejas de compadres y
comadres de la guagua que se conforman en el festejo. Es un momento
donde pueden ‘reirse’ de las leyes, la religion y los rituales impuestos por la
otra cultura y reconocerse saucefios con su canto: ‘solo para el carnaval’.

“A mi siempre me ha parecido una cosa muy misteriosa, muy profunda, que
el pueblo que la practica, la oculta ;no? La oculta, la tiene como una riqueza
propia y no la quiere dejar ver y también porque se practica con el carnaval
y cuando se esta alcoholizado... necesita el alcohol para que salga todo el
sentimiento.” (Vecino de Los Robles).

2.6 La nostalgia por el pasado

En su tesis doctoral, Isabel Aretz describe las caracteristicas del canto
con caja y su contexto. Dicho trabajo de campo se efectud entre 1948 y
1952. Ya por ese entonces describe la presencia de la vidala como un
recuerdo de ancianos nostalgicos que evocan el pasado, una practica que va
desapareciendo mientras los jovenes se hacen aficionados a otras musicas.

“Conservacion y recreacion son los dos procesos mds interesantes del
transcurrir folklorico. Deformacion y pérdida constituyen en cambio las
ultimas etapas, a las que asistimos en nuestro pais con la invasion y
aceptacion de musicas nuevas de parte de los jovenes que viven pendientes
de todo lo que transmite la radio y el disco '*°.

'3 Vidalero de Alpasinche 50 afios.
' Machado significa embriagado.
' FREUD, S. 1969.

"' ARETZ, 1., 1978: 11.
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En la actualidad, los pobladores recuerdan esos afios que Aretz
considera de invasion de la radio y los discos como un tiempo en el que el
departamento estaba muy aislado del resto, donde los medios de
comunicacion no tenian injerencia en relacion con el alcance que tienen
hoy. Sin embargo, en el discurso de la investigadora aparecen expresiones
propias del discurso actual en relacion con el impacto de la tecnocultura:

“La musica riojana [...] sus diferentes especies folkloricas. Vivas unas; ya
extinguidas otras, las mas. Porque con cada musico viejo que muere se
apagan las mejores voces de la tradicion. Los jovenes responden mejor a los
fendémenos mecanicos de la difusion, pues la musica comercial ciudadana
alcanza ya a los mas lejanos rincones provincianos. Y aunque es ley que el
folklore se renueva, hay que reconocer que en la actualidad pierde mucho
més de lo que incorpora a su caudal tradicional.”""”.

La certeza de que la expresion folklorica que analizamos ‘se va
perdiendo’ se encuentra también documentada en los testimonios de la
década de los cincuenta: “Nuestra informante que pretendia que en sus
mocedades todo era mejor, agregd despectivamente, refiriéndose a los
t(l)%amientos actuales: ‘ahora lo hacen brincando como liebres cordobesas’
»

La relacion nostalgica con el festejo es comtin también hoy tanto en el
discurso de funcionarios del gobierno como en el de los habitantes del
departamento. Es una constante en el saucefio el uso de frases nostalgicas al
referirse al pasado, como si la vidala fuera so6lo un recuerdo. Resulta
relevante en el decir de los cantores la contradiccion temporal al hablar del
carnaval como el pasado, a la vez que sus expresiones dan cuenta de la
vigencia del género en la actualidad.

La hija del anciano vidalero escucha lo que el padre nos cuenta sobre la
fiesta del carnaval y la vidala en el pasado y cada tanto incluye un
comentario nostalgico:

“Antes se iba a caballo pero ahora no [...] Antes, golpeaban la caja,
saltaban y cantaban [...] Se va perdiendo, ya no es lo mismo.”

"7 Ibid.: 14.
8 ARETZ, 1., 1978: 110
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Su padre de 90 afos tiene una vision menos pesimista; si bien insiste
que “antes eran lindos” hoy también encuentra sentido en el canto. Le
entusiasma que su yerno, maestro y de otro pueblo, se sume al festejo. Hace
una acotacion sobre la funcionalidad que tiene el canto con caja para él
como hombre mayor: se divierte cantando, ya que no puede festejar como
lo hacen los jovenes, bailando:

“Esa vez que hemos cantado en Salicas yo y la Antonia..., hemos saca’o un
premio también, y bueno... le gusta mucha al Santiago, le gusta la copla, le
gusta compadrear, andar... Sabe venir gente de La Rioja también, de
Carrizal... Algunos hijos les gusta, claro, varios hay que se retnen. Los
chicos ahora pueden aprender, es muy divertido, bueno pa’ nosotros viejos,
bailar no podemos”.

En la entrevista a dos copleras ancianas, una de ellas comenz6 a
describir el carnaval como una fiesta del pasado, de su nifiez:

“Pero antes era mas lindo el carnaval. Ahora ya se va perdiendo todo...
porque antes era lindo porque andaban a caballo... con los tambores... y
echaban las coplas y eso. Yo vi cuando era chica y después hacian... .”

Pero su compafiera la interrumpe:

“iNo! Pero ya eramos ‘tintirillas’, porque ;te acordas cuando hemos ido p‘al
Bafiao de los Pantanos a burro?” (Se rien).

Con la acotacion de su compaiiera, la narracion de lo de ‘antes’ pasa a
ser la narracion de la propia experiencia del carnaval, en su juventud y en la
actualidad. Cambia el tono nostalgico de la conversacion y las ancianas
cuentan muy divertidas una anécdota significativa para todos los vidaleros:
el abandono del caballo y el empleo de otros medios de transporte para el
festejo del carnaval:

“El ante afio pasado lo hemos hecho al Pujllay y de ahi lo hemos llevao en
una moto. (risas)... Como no hallaba donde llevarlo y justo llega este... el
Lorenzo y estaba Arturo con el chango mio en la moto, dice: jya lo vamos a
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llevar!. Iban despacito y nosotros por detras, ibamos como quince por tras
del Pujllay.” (se rie).

Un vidalero joven, —que es reconocido por los ancianos en la rueda
pues sabe muchas tonadas y coplas—, se siente protagonista y responsable
de cantar y a la vez disfruta profundamente al recrear el carnaval y la
vidala:

“Al carnaval hay que formarlo. Si uno no lo forma... va cayendo [...] para
mi el carnaval es sagrado. Esos tres dias tengo que ir a cantar, a juntarme
con los amigos...me preocupa divertirme...”.

2.7 Nosotros / Ellos

Hablar de una construccion colectiva implica referirnos a un grupo. El
canto en la rueda posibilita la construcciéon de un nosotros y por lo tanto
también la diferenciacion con otros. Una vidalera de Alpasinche se refiere a
la practica de la vidala como un modo propio y diferente a otros grupos
sociales de festejar el carnaval:

“Aqui se usa el carnaval de tambor, nada mas... también nos han llevado
para alla, pero no nos gustan las comparsas, hasta que pasan las comparsas
ya se nos ha entra’o el sol a nosotros... Ahi se juntan y hacen baile y la
vidala. En parte la vidala y en parte el baile. Pero a mi en carnaval no me
gusta el baile”.

En una ocasién, al comenzar la conversacion sobre la vidala con dos
mujeres cantoras de Alpasinche, les mostramos fotos y coplas del libro de
Isabel Aretz que llevabamos. Al escuchar algunas coplas antiguas, una de
las ancianas dijo “esas son de los indios de antes [...] antes eran todos
indios [...] nosotros somos de los indios de ahora.” Durante la
conversacion sefialan con insistencia su participacion como cantoras en
diferentes actividades culturales que organizan el centro de jubilados o
algin organismo del Estado. Su narrativa evidencia la superposicion de dos
concepciones estéticas contrastantes: la antigua y la moderna'”. Como

" SODRE, M., 1998: 111-112.
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integrantes del pueblo en las ruedas de carnaval, el canto es una practica
colectiva donde ellas participan. Al mismo tiempo, en su vinculo con las
instituciones y los otros pueblos, sus presentaciones por fuera de la rueda o
en la rueda misma frente a las camaras de television responden a las
convenciones de la estética moderna: una actuacion para los otros que no
participan sino que contemplan'®’. En este sentido se percibe en los
comentarios de vidaleros y vidaleras la certeza de ser los ‘otros’ frente a la
cultura hegemonica.

3. Modo de recepcion de la vidala

3.1. El publico: participantes y espectadores

“Las expresiones artisticas folkloricas [...] forman parte de practicas
rituales y por lo tanto no encontramos, como en el arte moderno,
espectadores sino participantes: [...] el folklore, es particular [...] (por) una
diferente distribucion de funciones entre el ejecutor y el que escucha [...] en
¢l no hay un espectador pasivo. [...] La fusion del actor y del espectador

sobreentendia la fusion del arte y de la accion”'?'.

Consideraremos dos modos de recepcion que se superponen en la
practica del canto de la vidala y que evidencian la coexistencia de las
estéticas antigua y moderna'”> mencionadas anteriormente. El primero,
constituido por los pobladores, entre los cuales se encuentran creadores y/o
cantores de coplas y tonadas que participan en la rueda durante el festejo.
El segundo, conformado por los vecinos del departamento que no
participan en las ruedas de carnaval y que asisten como publico observador
del festejo o escuchan la transmision por radio o television. De acuerdo a
las entrevistas y observaciones realizadas, encontramos que el ‘publico
contemplador’, expresa con frecuencia la sensacion de que esta practica
musical estd en extincion. Distintos pobladores entrevistados destacan que
el carnaval: “ya no es como antes” y aparece el recuerdo de familiares y
amigos que ya no estan. Al mismo tiempo hacen referencia al género,
comentando el fuerte impacto que les provoca. La esposa de un vidalero de
Alpasinche expresa:

1201 OTMAN, Y., 1999: 210-211
I LOTMAN, Y., 1999: 210-211.
122 SODRE, M., 1998.
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“Vienen de alla de Lorohuasi y usted sabe de que yo estoy parada a las
cuatro, cinco de la mafiana ahi en la ventana y cuando vienen bajando todos
esos badenes, esas lomadas, la gente grande, que ¢l los trae en la camioneta

o en el auto, se escucha clarito lo que cantan. A esa hora hay silencio. Una

cosa muy uniforme. Realmente da gusto. El carnaval de por si contagia”.'*

Un vecino de Los Robles recuerda:

“Los sabia escuchar cantar en época de carnaval. Trascendia de las casas de
ellos porque venian en fila india a caballo. Desde todos lados se iban
confluyendo hacia la casa de los vidaleros. Parece que ahi se reunian y ahi
cantaban. Y se los escuchaba muy de lejos porque realmente el canto era
con toda la voz y un lamento muy profundo. Solamente se sentia como
lamento... no se escuchaban las letras de las coplas que cantaban.”'**,

Otro vecino oriundo de Cuipan caracteriza esta expresion musical
diciendo: “tiene sabor a tierra nuestra... estd en la sangre”. El tema de la
tierra y de la herencia aparece en varias entrevistas. Decir que esta en la
sangre implica hablar de una herencia y de la diferencia: quienes son y
quienes no son los herederos del ‘ser sauceio’, de la vidala.

Los funcionarios del Estado, al ser entrevistados, hablan no sobre lo que
sienten cuando escuchan la vidala, sino de la importancia de preservar el
patrimonio, reforzar la identidad, mantener las practicas tradicionales
ajustandolas a la realidad de hoy. Nos comentan que se proyecta incluir el
festejo como una alternativa de turismo cultural. Los distintos funcionarios
consultados asumen que la realidad cambia y plantean que “no se puede
evitar” pero destacan también la importancia de preservar mantener las
costumbres. Su interés y sus palabras tienen un dejo nostalgico. Son
saucefios también.

3.2. Los medios de comunicacion y el rol del Estado.

“En las relaciones entre grupos sociales, los participantes pertenecen a
diferentes grupos que ocupan espacios de mayor o menor poder. Los medios
de comunicacion funcionan como herramientas de poder que vehiculizan el
discurso de las élites. En la interaccion grupal, el ejercicio del ‘poder’ por

'3 Esposa de un vidalero, Alpasinche.
12 Vecino de Los Robles.

181



Maria del Pilar Polo, Maria Isabel Pozzo

parte de un grupo implica la pérdida o limitaciéon de la libertad de otro
5125
grupo

Ya nos referimos con anterioridad a que este género musical por su
caracter ‘antiguo’ forma parte de practicas rituales en las que el arte y la
accion se fusionan'*®. Los vidaleros son creadores y participantes al mismo
tiempo. Afios atras, el carnaval no tenia difusion en los medios. Era una
practica grupal y no un espectaculo para el publico. Sin embargo, la
subsistencia del género en la ‘globalizacion’ y la ‘tecnocultura’ implico
cambios en su practica. El espacio utilizado tradicionalmente era el
domicilio particular de alguna sefiora vidalera. Esto indica que el festejo no
estd enmarcado dentro de la organizacion de un evento institucional, sino
que son los vecinos los que acuerdan el lugar y se retinen. Sin embargo, en
los ultimos afios luego de fallecida la sefiora en cuya casa se reunian, la
rueda de vidaleros se realiza en un boliche'?’ junto al baile de carnaval. Al
utilizarse este espacio, el evento se hace publico y los medios lo difunden
como producto turistico-cultural.

Las FM locales difunden en ‘vivo y en directo’ este festejo como todos
los del departamento. Los medios de comunicacion ofrecen el carnaval
como un evento turistico e invitan a los habitantes de los distintos pueblos y
a turistas a presenciar el festejo. Desde el municipio se promueve la
difusion de la fiesta con el interés de integrar las actividades culturales
tradicionales a la oferta turistica del departamento. A medida que la cultura
oficial avanza, los vidaleros comienzan a perder autonomia en la
organizacion y el ‘canto colectivo’ se sostiene en relacion con las
instituciones, que a través de las politicas culturales de la provincia intentan
incluir la fiesta del carnaval como parte de las actividades que realiza el
gobierno:

“Desde el gobierno estamos tratando de difundir y vincular toda la
actividad que ha tenido esta zona,... insertar como una bisagra los mas de

123 MENGO, R., 2004.
126 OTMAN, Y., 1999.
127 Bar.
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diez mil afios que hay de tradicion, de cultura en toda esta zona y tiene que

ver [...] con la chaya, con los vidaleros”. '**

En las entrevistas realizadas, los vidaleros narran como parte de la
practica del canto, las actividades organizadas por el Estado que los
incluye. Las mismas estdin muchas veces vinculadas a la oferta para los
jubilados y otras a eventos que forman parte de la programacion cultural
del departamento:

“Una vez nos llevaron a La Rioja. [bamos jubilados, esos que nos llevaron
para alla. Y bueno, iban que llevaban tambores™'*’

“También nos han hecho el carnaval ahi. Ahi han hecho el Pujllay, en Rio
Tercero... Si, si me acuerdo mucho.”'*°

Una presentacion a la que fueron convocados (que resultdé muy
significativa para los vidaleros ya que ganaron el primer premio), fue un
concurso de carrozas organizado por el Municipio durante el festival de la

131
chaya .

“Nos han lleva’o para Salicas a mi, en una carroza. Esa vez que hemos
cantado en Salicas yo y la Antonia [...] hemos saca’o un premio
también”"*?

“En Salicas recuerdo hizo un baile el club. Hacian unas carrozas, no
recuerdo qué fiesta era y una chica de aqui.[...] ha organizado, queria que
vamos a cantar y bueno... nos ha venido a buscar a ultima hora y nos fuimos
a Salicas. Hemos presentado un ranchito, hemos pasado cantando la vidala
y hemos ganado el primer premio. El jurado miraba el rancho como estaba,
las coplas. En el carro del tractor hemos armado un ranchito. Era un desfile
de carrozas y adentro del carro ibamos nosotros cantando y estaba el

128 Gobernador de la provincia, afio 2003

12 Vidalera de Suriyaco.

1% Vidalera de Alpasinche.

! Dicho festival corresponde al carnaval del afio 2002.
132 Vidalera de Alpasinche.
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puyjllay, estaba una tinaja con aloja. Era el festival de la chaya. Estaba papa,
y otras viejitas que les gusta mucho cantar”'**,

En dicho festival, cada pueblo del departamento San Blas de los Sauces
presentd su carroza. Alpasinche, pueblo de Vidaleros, con el incentivo de
un promotor cultural, expuso su propia carroza que incluia escenografia del
carnaval local y vidaleros cantando coplas tradicionales. El jurado eligio
como ganadora a la carroza de Alpasinche por lo ‘auténtica’ y segin
contaba un participante del concurso, el criterio fue “defender y revalorizar
nuestro festejo del carnaval”. A partir de la devolucion del jurado se
produjo una fuerte discusion entre sus integrantes y los participantes de
otras localidades cuyas carrozas evocaban el festejo del carnaval en
diferentes lugares del mundo. Los concursantes cuestionaban haber
construido y gastado mas dinero y trabajo en sus representaciones y no
consideraban valida la fundamentacion del jurado.

El anecdotico conflicto ilustra el modo en que se promueven las
acciones de conservacion y preservacion de los objetos folkloricos
acentuando dichos objetos culturales como si ellos en si mismos fueran la
esencia del ser nacional. En este sentido podemos seguir las
consideraciones de Garcia Canclini'**, quien cuestiona la utilizacién con
fines politicos de los bienes simbolicos comunitarios que devienen asi en
patrimonio cultural. De acuerdo a su hipoétesis, la funcion reproductora de
las estructuras sociales se evidencia en la puesta en escena de lo nacional.
A partir de la construccion abstracta y estatica del ‘ser nacional’, los grupos
de poder aseguran un imaginario de uniéon a pesar de las grandes
diferencias entre grupos sociales. “Es asi que las politicas de preservacion
colaboran con la reproduccion del discurso hegemonico y diluyen las
diferencias sociales™'.

Desde la concepcion positivista, la coleccion de simbolos que forman
parte del patrimonio y la identidad reflejarian fielmente la esencia nacional.
Garcia Canclini propone en cambio, una lectura de las expresiones
folkloricas desde el sentido que las mismas tienen hoy para la sociedad,
centrando el interés en la reconstruccion de su significado y no en la
reproduccion del mismo como ‘espectaculo o fetiche’ o como algo a
rescatar.

133 Vidalero de Alpasinche
134 GARCIA CANCLINI, N., 2008.
135 GARCIA CANCLINI, N., 2008: 158, 159.
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“Un testimonio o un objeto pueden ser mas verosimiles y por lo tanto
significativos para quienes se relacionen con €l interrogandose por su
sentido actual...... con una vision mas compleja de las maneras en que la
sociedad se apropia de su historia [...]. En la medida en que el estudio y la
promocioén del patrimonio asuman los conflictos que lo acompaian, pueden
contribuir a afianzar la naciéon: no ya como algo abstracto, sino como lo que
los une y cohesiona -en un proyecto histérico solidario- a los grupos
sociales preocupados por la forma en que habitan su espacio”.'*

El modo de inclusién de la practica de la vidala en las acciones
culturales actuales se ajusta a los requerimientos de una sociedad regida por
las leyes del mercado y los efectos de la globalizacién'’. La dimension
cultural de la globalizacion se fortalece a través de la mediatizacion de la
cultura. Los medios de comunicacion moldean tanto la produccion cultural
como los modos en que las personas experimentan los eventos.

“Una sefiora [...] ella también me ha saca’o fotos, me ha pregunta’o juh!
cuantas cosas [...] Dice que en la semana ha presenta’o por la tele, [...]
todo lo que yo hi habla’o. Si, nos han conocido tintirillas. (se rie)...una
vuelta me sacaron alla de Don Cresencio. Han venido a filmar de La Rioja.
Y justo que me habian dado una botella, una caramanola. Y justo me han
tirado harina y yo les digo: ‘jeh!’, -perdonen la mala palabra- ‘changos de
mierda’ le decia yo, ¢jtodo ha salio en la tele!””."**

En la relacion dialéctica entre lo local y lo global, la musica reproduce
y a la vez resiste el colonialismo cultural®®. Es asi que las identidades
locales persisten, pese a la integracion global.

Conclusiones

La dinamica de esta practica musical, sus permanencias y sus cambios
son parte de la tension existente en la cultura: la tradicion y la
innovacion'®’. En el analisis realizado encontramos como una constante la
ambigiliedad, la fluctuacion y la contradiccion entre lo antiguo y lo

136 GARCIA CANCLINL N., 2008: 192 — 193.
BT LARRAIN, J. 2001: 14

1% Vidalera de Alpasinche.

139 PELINSKI, R., 2000.

140 CASSIRER, 1992.
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moderno, la permanencia y el cambio. Dicha tensiéon en el modo de
comunicacion y de construccion de identidad como grupo social, configura
el ‘ser sauceno’.

En el discurso de los pobladores se evidencia una ambivalencia respecto
a sus practicas culturales. Existe el deseo de acceder a lo nuevo, a lo otro
(la oferta cultural de los medios de comunicacion), especialmente en los
jovenes, pero a la vez se le da mucho valor a las précticas tradicionales
como rasgos de identidad. Si bien la experiencia ‘ritual’ de la practica de la
vidala es notablemente diferente a la relacion artista-publico de otros
géneros musicales, de un modo particular se superponen en ¢l la estética
antigua y la moderna. Los cantores en la rueda son ‘publico’ participantes
(compositores, intérpretes y auditores al mismo tiempo) que recrean este
género. Al mismo tiempo, se produce una actuaciéon para ‘otros’ que se
posicionan como espectadores, fuera de la ronda o a través de la proyeccion
del evento en los medios de comunicacion.

Los vidaleros que afios atras cantaban en forma privada, con sus
familias y amigos de una aldea o visitando a parientes de otro pueblo
cercano, mantienen esta practica, pero hoy su vigencia involucra la
participacion en concursos y la presencia de la radio y la television en el
festejo. Se abandonan los espacios utilizados otrora (casas de familia) para
hacer el festejo en boliches, con transmision en vivo de las FM locales y en
programas especiales de la television estatal de la capital riojana. Esto aleja
a muchos ancianos de la participacion en el festejo del carnaval, mientras
que a otros los divierte verse “echando coplas en la tele”. Tanto la difusion
del festejo del carnaval en los medios de comunicacion como la
participacion en actos, son propuestas alejadas de lo cotidianeidad de los
vidaleros, quienes expresan las acciones del Estado y del mercado como
ajenas. Sin embargo, la inclusion de su practica en programas culturales le
otorga a quien la canta una relevancia diferente, ubicandolo en el lugar del
‘artista’ cuyo producto es apreciado por un ‘publico’. Se forma asi un
fenomeno de actuacion para otros. En la actuacion para los foraneos, los
vidaleros se sienten mirados como ‘diferentes’. Frente al otro se reconocen
como indios, con la connotacion muy fuerte que tiene la palabra: la sangre
que corrié y la imposicion de la otra cultura. El turista espectador es la
mirada del dominante sobre el dominado.

La preservacion de la cultura folklérica es relevante en la region. Por
ello, se aplican politicas estatales que pretenden convertir este canto en una
oferta turistica, creando espacios para que los vidaleros actien. El discurso
oficial acerca de la importancia de lo auténtico y la preocupaciéon por
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revalorizar el folklore contrasta con las politicas de fomento del turismo
que incentivan el consumo de musicas y costumbres foraneas. Se tiende a
articular la experiencia estética con las exigencias del mercado. La
propuesta de turismo cultural se desvincula del sentir y decir del vidalero
en la accién de cantar coplas en carnaval, como construccion de un
imaginario comun. Esta interpretacion despierta nuevos interrogantes en
relacion con el sentido de las politicas culturales del Estado, respecto al
tratamiento de la musica tradicional, cuyo estudio sobrepasa los alcances
del presente trabajo.

Para el vidalero, participar en el carnaval significa salir, divertirse,
relacionarse con los otros: “Fui cuando ya era mujer...me juntaba con
amigas y ya iba y de ahi me qued6”. Los mismos pobladores que advierten
el ocaso de la vidala son protagonistas de su vigencia en el siglo XXI. El
canto es un modo de hacer presente el pasado. “Antes era mas lindo”,
dicen. Sin embargo, aunque ya no andan a caballo, sus hijos los trasladan
en camionetas o en motos y el festejo permanece.

La vidala es un objeto que dispone el ‘ser saucefio’. Las ‘formaciones
discursivas’ que se construyen en el canto -las coplas que inventan, las que
recuerdan y las que olvidan, el modo de jugar- los conforma. El ‘deseo’ de
algo que no esta pero los constituye en esa ausencia aparece cuando
escuchan, cantan o hablan de la vidala. En palabras de Pelinski, la musica
ofrece “la experiencia corporal de sus identidades imaginadas en el
momento de la performance”®'. En esta idea de experiencia corporal, la
musica no es un reflejo del sentimiento de identidad sino que es ella quien
dispone la identidad como realidad: “hacer musica no es una manera de
expresar ideas, es una manera de vivirlas”'*>. Cantar la vidala es hacer y
ser en el pasado a través del arte que les permite reconocerse siendo
sauceflos en carnaval. La vidala hace sentido en la identidad del saucefio
con profundas raices nativas al develar su pasado cultural oprimido,
reprimido. La identidad negada. El saucefio se dice nativo en la vidala.

LS

4 PELINSKI, R., 2000: 286.
42 ERITH, citado en PELINSKI, R., 2000: 286.
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