Kéfiina, Rev. Artes y Letras, Univ. de Costa Rica XLVIII (3) (Setiembre-Diciembre) 2024: 1-25/ISSNe: 2215-2636

CUADRO CAMPESTRE: PROBLEMAS EN LAS ATRIBUCIONES IDENTITARIAS DEL
PRIMER BALLET CON «<ARGUMENTO DE LA RURALIA ARGENTINA»
Cuadro Campestre: Problems in the Identity Attributions of the First Ballet With “Argument of the

Argentine Ruralia”

Ignacio Gonzalez”™

RESUMEN

Este trabajo se enmarca en un proyecto de investigacion mas amplio sobre los problemas de la construccion de una identidad nacional
argentina en/desde el ballet durante las décadas de 1910, 1920y 1930. En esta oportunidad se pretende hacer foco en el caso de Cuadro
campestre, coreografiado por Bronislava Nijinska y estrenado en el Teatro Colon de Buenos Aires en 1926. El articulo se focalizara
en reponer tanto las alusiones a esta obra en la recepcion periodistica inmediata como en los principales relatos de la historia de la
danza en Argentina.
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ABSTRACT
This work is part of a broader research project on the problems of the construction of an Argentine national identity in/from ballet
during the decades of 1910, 1920, and 1930. On this occasion, we intend to focus on the case of Cuadro Campestre, choreographed by
Bronislava Nijinska and premiered at the Teatro Col6n in Buenos Aires in 1926. The article will focus on replacing both the allusions
to this work in the immediate journalistic reception as well as in the main narratives of dance history in Argentina.
Keywords: Cuadro campestre, Nijinska, modernism, national identity.

1. Introduccion

La relacion entre modernismo e identidad nacional es una tematica que ha sido abordada dentro de los
mas diversos contextos en los estudios de las artes y que conlleva tanto las problematicas de la definicion de
modernismo como los debates sobre la expresion o construccion (performativa) de una supuesta identidad, sea
individual o colectiva. En el caso de los estudios de danza son innumerables las investigaciones que han
trabajado la temética del nacionalismo teniendo como objeto de estudio distintos géneros y poéticas, como el

ballet romantico y posromantico, la modern dance, la Ausdruckstanz, el ballet moderno o la danza modernista,
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entre otras.! Por ejemplo, el estudio de Susan Manning, Ecstasy and the Demon: Feminism and Nationalism
in the Dances of Mary Wigman (1993)? es una muestra clara de un estudio que analiza en la primera danza
moderna las articulaciones entre modernismo, nacionalismo y feminismo en distintos contextos sociopoliticos.
Segun la investigadora, fue la definicion aportada por Benedict Anderson del nacionalismo como «comunidad
imaginada» la que le ayudd a comprender como las proyecciones de la «alemanidad» en la danza moderna de
Wigman podian articular conexiones entre los cuerpos individuales y el cuerpo colectivo de una nacién
(Manning, 2006). Los estudios de Mark Franko (2019) en los que refiere a la modern dance norteamericana
—como en los que aborda las obras de Graham que referian a la basqueda de una identidad estadounidense—
, 0 los de Lynn Garafola (1998, 2013) en relacién con Les Ballets Russes —especialmente cuando analiza la
articulacion entre el modernismo y el nacionalismo cultural ruso— resultan antecedentes insoslayables en el
acercamiento a la tematica.

Este trabajo se ubica en esa linea y se enmarca en un proyecto de investigacion mas amplio sobre los
problemas de la construccion de una identidad nacional argentina en/desde el ballet durante la primera mitad
del siglo XX, especialmente las décadas de 1910, 1920 y 1930. A su vez, pretende continuar con la indagacién
vinculada al problema de la conceptualizacion del «primer ballet argentino» que he trabajado en otra ocasion
(Gonzélez, 2022). En esta oportunidad pretendo hacer una aproximacion al caso de Cuadro campestre, un
ballet coreografiado por Bronislava Nijinska, estrenado en el Teatro Colén de Buenos Aires en 1926 y
posteriormente caracterizado como uno de los primeros ballets locales en abordar una tematica «autdctona».®
Me limitaré a revisar como Cuadro campestre ha sido considerado en la historia de la danza en Argentina y el

contexto historico-cultural en el que se estrend el ballet.*

! Esta enumeracion sucesiva no es inocente y responde a las genealogias y relatos progresivos y lineales de una historia
modernista de la danza, que ha sido y es aun hoy sometida a una revisién critica (quienes mencionaré a continuacion
pueden considerarse como exponentes principales de esa revision).

2 Este subtitulo corresponde a la publicacion original de 1993. En la introduccion a la nueva edicion del 2006, que es la
que utilizo, Manning explica su decisién de haber acortado el subtitulo a «The Dances of Mary Wigman», especialmente
al tener en cuenta los estudios gais y lesbianos y la teoria queer, que le permitieron repensar algunos supuestos de la
primera edicidn y plantear nuevas preguntas.

3 Una versidn previa y muy reducida de este texto se presentd como ponencia en las XXV Jornadas de Investigacion en
Artes, organizadas por el Centro de Investigacién y Produccién en Artes (CePlA), Facultad de Artes, Universidad
Nacional de Cdrdoba, Argentina.

4 En términos metodoldgicos es necesario hacer algunas aclaraciones previas. En primer lugar, debe sefialarse uno de los
obstaculos méas grandes con el que nos enfrentamos: las escasas fuentes existentes sobre el ballet, no solo producto del
caracter efimero de la danza, sino fundamentalmente de la falta de una politica de conservacion, que es un mal estructural
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Es preciso notar que en los principales relatos de historia de la danza en Argentina las referencias a
Cuadro campestre son practicamente inexistentes (Malinow, 1962; Destaville, 2005), lo ubican dentro de los
primeros intentos de realizacion de un primer ballet argentino sin mencionarlo (Kriner y Garcia Morillo, 1948),
o mencionandolo (Giovannini y Foglia de Ruiz, 1973); en otras ocasiones, lo caracterizan como uno de los
primeros ballets locales en usar masica de un compositor argentino (Papa, 2010) o, simplemente, como uno
de los ballets coreografiados por Nijinska (Tambutti, 2000; Destaville, 2008). Sin embargo, otras veces fue
citado como ejemplo de una coreografia basada en «tematicas autdctonas» (Casafias, 2010). En la misma
direccion, Carlos Manso (2008) mencionaba que Nijinska habia dado a conocer «el primer ballet con
argumento de la ruralia argentina: Cuadro campestre, con musica de Constantino Gaito [y] escenografia y
vestuario de Rodolfo Franco» (p. 55).

Asi, al criterio de nacionalidad del compositor musical (Gaito) y del escendgrafo (Franco), se le
sumaria como definitorio el criterio temético del argumento del ballet. Ahora bien, ¢por qué, a diferencia de
La flor del Irupé de Romanov en 1929, no fue considerado este ballet como el «primer ballet argentino», sin
mas? ¢Acaso la temética vinculada al trabajo rural/criollo, a un mundo que tiene al paisaje de la pampa y al
habitante rural como representantes de una de las imagenes mas fuertes de la identidad nacional argentina, no
eran suficientes para considerarlo como tal? ;Estamos ante el primer ballet «criollista», o definirlo como tal
seria una caracterizacion forzada?

Si bien Carlos Manso menciona que se trata del primer ballet «con argumento de la ruralia argentina»,
faltaria confirmar de qué modo este ballet referia al ambiente rural del pais. Como se vera a continuacién, no
solo no es algo facil de afirmar, sino que se podria brindar la respuesta contraria. Sin embargo, mas alla de si
existen 0 no elementos para afirmar o negar que alude al campo argentino, la pregunta siguiente es si cualquiera
de esas respuestas es producto de una reaccion al contexto histérico-cultural en el que se estrend el ballet,

enmarcado por un criollismo popular con el cual el Teatro Col6n no podia estar totalmente aislado. Por tal

de muchas instituciones argentinas. En segundo lugar, aqui solamente se citan las referencias hemerograficas utilizadas
en este articulo, lo que no significa que hayan sido las Unicas publicaciones relevadas. En tercer lugar, que las hipotesis
y conclusiones que podamos realizar aqui son iniciales y, por lo tanto, permeables a criticas y discusiones, ya que se trata
de una primera aproximacién a este ballet en el marco de una investigacion en curso.
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razon, es menester en primer lugar abordar brevemente el fendmeno cultural —profundamente dial6gico— del

criollismo rioplatense.

2. El criollismo “desde abajo” y el criollismo “desde arriba”

El término «criollo» es un concepto conflictivo y ambiguo que ha tenido distintas referencias, usos y
connotaciones a lo largo del tiempo. En la época de la Colonia se acufi6 para designar peyorativamente a los
africanos nacidos en el nuevo continente, luego a los hijos de los peninsulares nacidos en América y en la
época de la Independencia y hasta muy avanzado el siglo XIX referia a aquel que habia nacido en América por
oposicion al extranjero (Chicote, 2013; Adamovsky, 2016). En ese sentido, el criollo podia vivir en la ciudad
0 en el campo. En Argentina es en el ultimo tercio del siglo XIX —con el proceso de modernizacion y
urbanizacion de las ciudades— cuando se apela al término en contraste con lo urbano y se asocia a lo gaucho,
a laviday a las practicas de la campafia (Chicote, 2013).

Esta ruralizacion del término, sin embargo, no esté libre de conflictos, ya que al asociarse con la figura
del gaucho y la vida campesina también es ubicado en otros sistemas de referencias y, por lo tanto, susceptible
de cambios semanticos y valorativos: se ubica —no sin tensiones— del lado de la tradicion frente a la
modernizacién, del pasado frente al presente, de lo idiosincratico frente a lo cosmopolita, de lo propio frente a
lo fordneo, pero también del lado de lo popular frente a lo culto o de la «barbarie» frente a lo europeo y lo
«civilizado».

Con la publicacion del poema El gaucho Martin Fierro de José Hernandez en 1872 y del folletin Juan
Moreira, de Eduardo Gutierrez (1879-1880), se marca un estallido del criollismo popular y se condensan dos
figuras modélicas que tuvieron gran pregnancia y productividad en las artes y en el imaginario social desde
entonces. Como menciona Gloria Chicote (2013),

Estos gauchos fijados en letras de molde en el mismo tiempo que el gaucho de carne y hueso estaba

desapareciendo, dieron lugar al desarrollo del criollismo. El surgimiento de nuevos actores sociales

dio lugar a la constitucion de un nuevo publico y a la paralela explosion de la «matriz criollista» de la

literatura argentina [...] (p. 24)

Adolfo Prieto (1988), en El discurso criollista en la formacién de la Argentina moderna, daba cuenta

de la importancia de la alfabetizacion para la creacién de un publico lector, el surgimiento de los medios de
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comunicacion masiva para la difusion de la literatura popular, asi como el rol del criollismo en la construccién
de una identidad nacional reconocible al proveer simbolos comunes de identificacion. Segun él, el aire rural
de la literatura criollista se instalé en el coraz6n de la fiesta de carnaval, en los centros tradicionalistas, en los
clubes, en los teatros, en los circos y en otros espacios.

Si bien Prieto habia sefialado la desaparicion del criollismo en la década de 1920, hay quienes han
refutado esta idea desde distintos abordajes, como Elina Tranchini (1999) al investigar la construccién del
imaginario criollista en el cine argentino desde la década de 1910 hasta la de 1940; Ezequiel Adamovsky
(2016), al analizar la circulacién y recepcion de representaciones visuales del criollo entre 1910 y 1955; o
Matias Casas (2016), al estudiar las representaciones del gaucho en manifestaciones politicas e institucionales,
como los centros tradicionalistas bonaerenses entre 1930 y 1960.

En ese marco, grosso modo, se podria definir al criollismo como un movimiento cultural que
comprendia una constelacion de producciones orales y escritas, musicales, visuales y performaéticas,
provenientes de distintas fuentes y plasmadas en diversos formatos de amplia circulacién, que estaban
vinculadas a la vida rural y «a la caracterizacion del gaucho como tipo regional y étnico» (Fasce, 2018, p. 2).
Se trat6 de un fendmeno cultural cuyo periodo de mayor esplendor se desarroll6 entre las tltimas décadas del
siglo X1X y mediados del XX, aunque su legado pervive en la actualidad.

Es preciso sefialar también que con el Centenario de la Revolucion de Mayo en 1910 se produjo un
resurgimiento de los debates sobre la identidad nacional argentina, especialmente por el temor ante la
«desintegracion de la nacién» como consecuencia del aluvién inmigratorio. Esto trajo aparejado que varios
intelectuales y artistas se preocuparan por cambiar el rumbo de la tendencia europeista y volcaran la mirada
hacia el propio continente, hacia tradiciones previamente desechadas (la herencia indigena y criolla, por
ejemplo), e impulsaran la invencién de tradiciones mediante la revalorizacion de la cultura local, lo que se
conocié como primer nacionalismo o nacionalismo cultural. Sin embargo, como sefialan Alejandro Cattaruzza
y Alejandro Eujanian (2002), en los propios festejos del Centenario la imagen que se queria transmitir era
europea y el gaucho desentonaba con esa imagen oficial. En realidad, su recuperacion vino pocos afios después,
cuando el Martin Fierro seria entronizado tanto por Leopoldo Lugones como por Ricardo Rojas como la obra

nacional por excelencia (Cattaruzza y Eujanian, 2002). Esto manifiesta, por un lado, que las estrategias
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desplegadas por el Estado y las clases dirigentes para afirmar el sentimiento de nacionalidad no habia corrido
hasta entonces por las sendas del criollismo (sino por la exaltacion de los héroes nacionales) y, por otro lado,
gue esta consagracion del Martin Fierro despejaba el camino «para la posterior canonizacion por parte del
Estado» (Cattaruzza y Eujanian, 2002, p. 109) que se daria a fines de la década de 1930.

Horacio Legras, en su lectura de Prieto —retomado por Adamovsky (2016; 2019)—, menciona que el
criollismo constituy6 ademas una estrategia representacional de asimilacién mediante la cual los inmigrantes,
pero también los obreros, los peones rurales, la gente de clase media, los empleados publicos, entre otros,
construian, en distintos espacios de sociabilidad, una identidad simbélica en oposicion a la élite gobernante.
Esa identidad se realizaba performativamente a través de la imitacion del habla, las costumbres y los trajes
criollos gque reinstauraban en la ciudad una estética gauchesca que estaba desapareciendo rapidamente de la
escena rural (Legras, 2010). El criollismo, por lo tanto, tuvo una funcion articuladora de los distintos sectores
populares que les permitia construir una comunidad mas alla de sus heterogéneos origenes y procedencias.Por
tal motivo, caracterizar a Cuadro campestre como «criollista» es, inicialmente, problematico, tanto por la
disciplina en la que se inscribe como por el lugar en el que se produce, circula y consume como bien de alta
cultura. Por lo tanto, la distincion que realiza Adamovsky entre un criollismo popular («desde abajo») y un
criollismo nativista («desde arriba») resulta totalmente util para comprender el dialogismo del fendmeno y los
intentos, desde los sectores elitistas e intelectuales, de depurar, controlar y domesticar la imagineria gauchesca.
Es decir, si el libro de Adamovsky (2019) centra su atencion en el vasto criollismo popular, este articulo se
focalizara en un ejemplo singular de su contraparte. En consecuencia, ;Cuadro campestre podria ser visto
como un ballet que responde con un criollismo «desde arriba» al prolifico criollismo popular todavia muy
presente en la década de 1920 (para nada en extincién)? ;Representaria un intento mas por parte de las élites
de controlar lo incontrolable? ;Acaso podriamos caracterizar a Cuadro campestre como el primer ballet con
argumento de la ruralia argentina (es decir, criolla) o es la mirada retrospectiva lo que incide directamente en
la resemantizacién de la obra como tal? Para responder estas preguntas es necesario ajustar el lente y enfocarse
en el ballet, en la concepcidn coreogréfica de Bronislava Nijinska y en la recepcion de la obra por parte de sus

contemporaneos.
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3. Cuadro campestre, de Bronislava Nijinska

Cuadro campestre tuvo su estreno mundial en el Teatro Col6n de Buenos Aires el 21 de septiembre
de 1926. El ballet, como su nombre lo indica, daba cuenta de una temética vinculada al mundo rural, tenia
musica del compositor argentino Constantino Gaito y escenografia y vestuario de Rodolfo Franco. Los roles
estaban interpretados por la misma Nijinska (La segadora), Anatole Wiltzak (El segador), Leticia de la Vega,
Dora Del Grande, Blanca Zirmaya y el resto del cuerpo de baile (segadoras y segadores). Segun el programa
de mano, el argumento de Cuadro campestre se resumia en las siguientes lineas:

Las plésticas de las posturas y el ritmo del movimiento en el trabajo fisico tomanse como motivo de

la composicion coreografica.

El trabajo en el campo.

El reposo. Danzas y parejas amorosas. Se reanuda el trabajo. Comienza a llover y se retiran los

segadores. (Teatro Col6n, 1926, s.p.)

Como se puede observar, en su dimension tematica® el argumento parece reducirse a una serie de
acciones que se desarrollan en un marco sin muchas precisiones. De lo escueto del contenido no parece
desprenderse, en principio, una gran narrativa: la accién transcurre en un tiempo no especificado y se ubica en
un espacio rural. Si bien Nijinska y Anatole Wiltzak se individualizan como segadores —tanto en el programa
como en la fotografia que trabajaré méas adelante—, en el argumento no se identifican personajes individuales
0 protagonicos, sino colectivos («parejas amorosas», «los segadores») que realizan distintas acciones durante
una jornada en el campo (trabajar, descansar, bailar) hasta que la accion se interrumpe por la lluviay se retiran.
En la dimension configurativa, el ballet tiene una estructura externa de un cuadro y, si nos atenemos al
programay suponemos que no se trata de evocar momentos previos al trabajo en el campo, la accién comienza
con el cuerpo de baile «trabajando», es decir, realizando movimientos estilizados de tareas rurales. En ese

sentido, la estructura interna del ballet se compone en cuatro macrosecuencias que marcarian un ritmo general:

> El método de analisis sigue el modelo propuesto en la catedra Problemas de la Danza de la Facultad de Filosofia y
Letras, UBA (2023). Distingue dos grandes niveles: el nivel de la configuracion de la obra de arte y el de la realidad extra-
artistica. En el primero se distinguen tres dimensiones de analisis: la tematica, la configurativa y la enunciativa. Si bien
se utiliza para analizar una obra de danza vista in vivo es posible que, a partir del analisis de ciertos paratextos y fuentes,
pueda conjeturarse la poética de una obra del pasado.
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trabajo, interrupcion del trabajo (descanso, baile), trabajo, interrupcién del trabajo. Esa sucesion alternada
genera la idea de repeticion y de rutina. Tampoco hay un climax dramético evidente y el final esta dado por
una abrupta causa externa (la lluvia). Asi, los momentos de interrupcion son los que se identifican como
momentos de contraste con el trabajo rural propiamente dicho. En ese sentido, si tenemos en cuenta que la
obra toma como material para la composicion «las plasticas posturas y el ritmo del movimiento en el trabajo
fisico», se puede ver que es el procedimiento de estilizacidn de aquellos movimientos que refieren al trabajo
rural el que los constituye en motivos tematicos y coreogréaficos.

En su dimension enunciativa, se puede observar la construccién de un espectador implicito que
necesita cierta informacién para familiarizarse con la poética de movimiento de la coredgrafa. Asi, la primera
oracion del programa no comienza con un tema del argumento, sino que realiza una aclaracién sobre la
composicion misma: le alerta al espectador que lo que vera no sera la narracién de una historia compleja que
seria necesario explicar en el programa, sino mas bien la utilizacion de un procedimiento en una obra que toma
como motivo el movimiento fisico. Que el titulo sea, incluso, Cuadro campestre no solo refiere a su propia
estructura externa (una obra en cuadros), sino que da indicios de cierta preponderancia descriptiva de la
composicion, en construir una imagen, un tableau del mundo campestre.

Este breve analisis descriptivo permite inducir una posible poética de movimiento de la obra que
estaria en sintonia con la concepcion coreografica de Bronislava Nijinska. Si lo pensamos en relacion con los
argumentos frecuentes de las historias de gauchos, que tomaban al Martin Fierro o Juan Moreira como
prototipos (la historia de un gaucho que por algun hecho injusto es empujado a transformarse en fugitivo y a
luchar contra la autoridad) la diferencia salta a la vista de inmediato: el ballet mas bien cambiaria la relacion
de la figura/fondo, tematizando en cambio el fondo sobre el que esas historias de gauchos individuales se
desplegaban, el ambiente rural en si y el trabajo de los habitantes del campo.

Como menciona Lynn Garafola (2022), Nijinska se establece como una figura crucial en la
diseminacion del modernismo del ballet. No s6lo en sus obras, como por ejemplo Les Noces (1923), sino
también en su ensayo «Sobre el movimiento y la Escuela de Movimiento» publicado en Schrifttanz en abril de

1930 (basado en su tratado sobre teoria coreografica de 1920) se evidenciaba su inclinacién hacia el
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modernismo/formalismo.® Este ensayo comenzaba diciendo que el movimiento era «el elemento principal de
la danza, su trama» (p. 1). Asi, no solo el movimiento se afirmaba como el elemento fundamental (y definitorio)
de la disciplina—en correspondencia con la basqueda por la especificidad de las artes de la teoria formalista™—
, Sino que al mencionar que era «su trama» (seiner Handlung; its plot), se realizaba un gesto de inversién con
el modo de representacién mimético-narrativo, pero utilizando precisamente un término central de ese modo
de representacion. Que la «trama» de Cuadro campestre fuera precisamente el movimiento del trabajo fisico
rural podria ejemplificar esa misma inversién: parafraseando con ciertas licencias a Clement Greenberg (2006)
—Y jugando con las referencias—, se podria decir que frente al «cuadro» de Nijinska uno tomaria conciencia
del movimiento antes, y no después, de tomar conciencia de lo que ese movimiento contendria de
«campestre».®

Hay que recordar también que para la teoria modernista/formalista el arte no es ruptura con el pasado
y la tradicion, la critica es inmanente (autocritica) y el fin no es subvertir la disciplina, sino afianzarla. En ese
sentido, Nijinska menciona que no hay que ignorar o destruir aquello que constituye el fundamento de la
mecanica del arte de la danza. Es decir, se deben introducir renovaciones y eliminar lo que no sirve, pero no
demoler lo viejo ni destruir los fundamentos. Por esa razén, Nijinska critica tanto las escuelas que estudian
solo la antigua técnica de la danza, como aquellas otras que, por el contrario, la niegan absolutamente, ya que
ninguna de ellas brindaria una educacion suficiente para que los bailarines y las bailarinas puedan trabajar con
una persona innovadora en el arte coreogréfico, con el renovador de la coreografia (mit dem Erneuerer der
Choreographie). Es preciso, en consecuencia, tener en consideracion el contexto de los afios veinte y repensar
la articulacién entre modernismo y tradicion en Cuadro campestre, ya que, en esa década, la idea de novedad

aparecia como un valor central y era llevada adelante por una generacion (joven) que emergia como un nuevo

® En este caso estoy pensando el concepto de modernismo segln una definicion restringida que lo identifica con el
formalismo, tal como lo plante6 Clement Greenberg (2006) en su conocido ensayo «La pintura moderna» publicado
originalmente en 1960. La teoria formalista entiende al arte como una actividad autbnoma, regida por sus propias normas,
y que se funda en el conocimiento de su especificidad. Cada una de las artes, en esa teoria, brindaria una experiencia
Unica e irremplazable. Para la teoria formalista/modernista la experiencia estética es la «experiencia de lo formal en los
objetos artisticos» (Pérez Carrefio, 2002, p. 256).
" Nijinska lo dice muy claro: asi como el color es el material de la pintura y el sonido el de la mdsica, el movimiento es el
material de la danza.
8 Frente a las obras de los pintores modernos, decia Greenberg (2006), «uno toma conciencia de la planitud de los cuadros
antes, y no después, de tomar conciencia de lo que esta planitud contiene. Mientras se tiende a ver lo que se representa en
un lienzo de un viejo maestro antes de ver el cuadro en si, en una pintura moderna lo primero que se ve es el cuadro» (p.
114).
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sujeto politico, autoconvocado a transformar la historia. Los llamados afios locos, menciona Patricia Funes
(2006), «lo eran menos por el fox trot y el “desenfreno” que por la entronizacion de “lo nuevo” como categoria
existencial, cargada de valores positivos en si mismos» (p. 32). Es decir, lo nuevo aparece como nuevo
fundamento de valor. Sin embargo, estas proclamas de novedad y modernidad no venian solas. En los distintos
metatextos de las llamadas vanguardias latinoamericanas (manifiestos, declaraciones, etc.) «se exhibe lo
moderno y lo cosmopolita al lado de exigencias de identidad propia, nacional, regional, étnica, mezclada con
recusaciones al imperialismo» (p. 34). Esto puede observarse en el manifiesto de la revista Martin Fierro, que
Ilamaba a percibir la «<NUEVA sensibilidad» a la vez que aceptaba las consecuencias y responsabilidades de
«localizarse» (Martin Fierro, 1924, p. 25). Tampoco postulaba una ruptura absoluta con el pasado: como con
el album familiar, la relacién con el pasado era tanto para «descubrirse al través de un antepasado» como para
«reirse de su cuello y de su corbata» (p. 25). EI mismo titulo de la revista que aludia directamente a un gaucho
emblematico daba cuenta de esa tension entre modernidad y tradicion.

Notemos lo que decia Adolfo Prieto (1988) en El discurso criollista en la formacion de la Argentina
moderna:

A mediados de los afios veinte [...] llegaban a su ruidoso pinaculo las experiencias de renovacion

vanguardistas nacidas en el clima prometedor de la primera posguerra. Muchos de los jovenes

vanguardistas, nacidos en el filo del nuevo siglo en pleno auge de la imaginaria criollista, contaban,
de hecho, con una infancia impregnada por la lectura mas o menos clandestina de los titulos mayores
de la serie. No sorprende, en consecuencia, que en los momentos de razonar las bases de una literatura
que fuera todo lo moderna que la ola de la vanguardia internacionalista suponia y todo lo nacional que
la pertenencia a un territorio y a una historia especifica parecian reclamar algunos de ellos, se

decidieran a empalmar ambos niveles de expectativas. (p. 22)

Cuadro campestre también podria pensarse como un intento por empalmar ambos niveles de
expectativas: por un lado, con el trabajo de una coredgrafa innovadora que se ubicaba en la tradicién del ballet
moderno de Les Ballets Russes y, por otro, con una tematica que reenviaba al mundo rural.

Como observa Beatriz Sarlo (1983) en su estudio sobre la revista Martin Fierro, las cuestiones sobre

laargentinidad y la cultura nacional aparecen como requisitos para cumplir el programa de renovacion estética,
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lo que no deja de generar ciertas contradicciones, como por ejemplo entre el nacionalismo cultural, por un
lado, y «los predicados europeos y cosmopolitas de renovacion estética», por el otro (pp. 170-171); o la
afirmacion de la novedad a la vez que se remite a una tradicion cultural previa (p. 171). Dice Sarlo:

Con estos elementos se construye ese compuesto ideoldgico-estético que es el martinfierrismo y, en

general, la vanguardia del veinte. La tension populismo/modernidad o nacionalismo/cosmopolitismo

informa acerca de un hecho significativo, casi una constante de la cultura argentina del siglo XX. (p.

171)

En ese sentido, el programa de renovacion estética argentina de la década del veinte no habria sido un
contexto reacio al modernismo de Nijinska, que tampoco rechazaba el pasado y la tradicion. Ni, incluso, a
contenidos «criollistas». Por el contrario, ambos parecian confluir y complementar esa bsqueda reformista de
la vanguardia argentina. No es casual, por lo tanto, que desde el Teatro Col6n hayan decidido contratarla. En
efecto, la decision puede ponerse en sintonia con los debates del afio anterior sobre el arrendamiento del teatro
y el tipo de espectaculos que deberia brindar: el concejal socialista Alejandro Castifieiras proponia el 27 de
octubre de 1925, por ejemplo, incentivar el ballet moderno mas que la 6pera, que veia en retroceso y
consideraba mas costosa:

A mi juicio, se podrian hacer temporadas de menor costo, y sin riesgos tan graves, realizando en el

teatro Colon espectaculos de una categoria o nivel artistico mucho mas alto de los que se han dado

hasta hoy. Yo recuerdo las temporadas de los afios 1913y 1917, en las que se dieron aqui, por primera
vez, los ballets rusos, en su verdadera expresion [...]. Aquellos ballets de 1913 constituian realmente
una alta expresion de arte puro en el que hermanaban admirablemente: la pintura, la danzay la musica.

Aqguella temporada, en lo que respecta a los ballets, cost6 muy poco, y hoy dia se podrian realizar

exactamente los mismos espectaculos, porque existen en Europa compafiias capaces de renovar las

inolvidables escenas que nos brindaron Fokine y [Diaghilev]. (Honorable Concejo Deliberante, 1925,

p. 1861; el énfasis es mio)

Lynn Garafola (2022) menciona que hacia enero de 1925 Nijinska dejé la compariia Les Ballets Russes
y comenz@ su carrera como coredgrafa «freelance»: dicto clases en Londres, inicié su propia compafiia llamada

Théatre Chorégraphique, fue contratada para realizar distintas producciones en la Opéra de Paris, retorn6 a Les
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Ballets Russes para coreografiar Romeo and Juliet (1926) y fue contratada como directora coredgrafa del
recientemente creado Cuerpo de Baile Estable del Teatro Colén de Buenos Aires para el bienio 1926-1927.

Nijinska ha sido considerada la directora-coredgrafa que realmente dio forma al Cuerpo de Baile
Estable del Teatro Col6n de Buenos Aires. Segln Garafola (2022), fue Nijinska (no Bolm) quien transformé
tanto al Teatro Coldn como a sus bailarines y bailarinas: gracias a ella que el teatro agreg6 algunas obras mas
modernistas que las de Fokine y con quien se logrd el disciplinamiento y la homogeneizacion del cuerpo de
baile. Incluso asi lo consideraba la misma Nijinska que, en una entrevista brindada a Ultima Hora con motivo
de su regreso al pais en 1933, recordaba: «En 1926 hallé anarquizada la ‘rotonda’, cuando me fui, dejé todo
ordenado, bailarinas obedientes, estudiosas y de intachable conducta» (Ultima Hora, 1933, p. 6).

Garafola sefiala que Nijinska dejé una profunda huella en el repertorio del teatro:

In two years Nijinska refocused the repertory, shifting it to the Paris-centered imaginary of the Russian

emigration. In so doing she not only expanded the circulation of works produced by the Ballets Russes,

but also hastened the consolidation of those works into an international modernist canon. (Garafola,

2022, p. 224)

Efectivamente, con Nijinska el Teatro Col6n no solo agreg6 nuevas obras del repertorio de Diaghilev,
sino que también incorpor6 obras de su Theatre Choréographique como Holy Etudes, Le Guignol y On the
Road (renombrado como Momento Japonés). Il Carillon Magico y Cuadro campestre constituyeron,
precisamente, las dos nuevas obras que puso en escena Nijinska en 1926. Ahora bien, ¢de qué modo la prensa

local recibid estas nuevas obras? ;Como reacciond frente a Cuadro campestre?

4. La recepcion periodistica de Cuadro campestre

La recepcion periodistica y las referencias al ballet son escasas. Solamente los principales periédicos
de la época anunciaron y atendieron el estreno de los Espectaculos de baile del Col6n, en el que se presentd
Cuadro campestre. De las méas de treinta publicaciones periddicas que he podido relevar hasta el momento
(diarios y revistas culturales de la época, principalmente) las referencias a Cuadro campestre son limitadas o
inexistentes.

Un mes antes del estreno del ballet, el periédico EI Diario anunciaba que los espectaculos

coreograficos de la temporada de primavera estarian a cargo de «la eminente bailarina Bronislava Nijinska»,
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a quien presentaba como una figura excepcional en el &mbito de la danza y avalaba sus credenciales a partir
de la critica europea —especialmente parisina— que la calificaban de «estupenda e incomparable» (El Diario,
1926, p. 12). Lo que no se mencionaba de alguien que ocupaba el cargo de directora-coredgrafa era —
paraddjicamente— su relevante trabajo como coredgrafa.

En el programa de mano, por el contrario, aparecian en su biografia aquellas obras que le habian dado
prestigio, como Les Noces (con mdsica de Stravinsky), Les Biches (con musica de Poulenc) y Le train blue
(con masica de Milhaud), entre otras, y a modo de aval algunos «juicios criticos» de los principales periddicos
europeos sobre la calidad de su trabajo: la llamaban «gran artista», «incomparable», destacaban su compafiia
«admirablemente disciplinada» y la originalidad de su labor artistica. Su resumen biogréafico, en el programa
de mano, finalizaba con una alusion claramente intencionada y prometedora:

[...] actualmente trabaja en el Teatro Coldn, de Buenos Aires, donde advierte las grandes

posibilidades y esperanzas que pueden fundarse para el desarrollo del joven cuerpo estable de danza

recientemente instruido [sic] en el teatro municipal. (Teatro Colén, 1926, s.p.; el énfasis es mio)

Los primeros ballets de Nijinska presentados en la temporada hacia fines de agosto fueron Un estudio
religioso (estreno mundial), L ’Apreés-midi d 'un faune, de Nijinsky, Guifiol y Una noche en el Monte Calvo.
Aquellas «posibilidades y esperanzas» que se mencionaban en los programas de la temporada parecian
cumplirse poco a poco. El diario La Nacion, por ejemplo, alababa los ballets presentados y constataba que

[...]unadireccion con un conjunto moderno refinadamente inteligente ha modificado, en poco tiempo,

los elementos de que se ha valido para realizarla. Es decir, estos eran buenos, faltaba quien supiera

animarlos con otras ideas. (La Nacion, 1926, p. 6)

Cuadro campestre se estrena junto con los ballets Las silfides, Intermedio bailable (Danza Espafiola
y Danza Gitana), Momento japonés y A orillas del mar. A comparacion del espectaculo de ballets presentados
el mes anterior, este programa de obras resultd, tanto para La Nacion (1926) como para La Razén (1926),
menos interesante y menos feliz que el primero. Especificamente sobre Cuadro campestre, La Nacion (1926)
mencionaba que estuvo «bien bailado» pero que no aportaba mucha novedad, y destacaba la excelente

disciplina que iba adquiriendo el cuerpo de baile (p. 10).
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La Prensa, por su parte, realiz6 una critica mas virulenta del programa general, sostenida en el modelo
propuesto por Les Ballets Russes. Segun el cronista, si lo que habia hecho a la compafiia de Diaghilev «una
manifestacion superior de arte, Unica en el teatro» habia sido «la admirable unidad de valores existentes en los
elementos que los componianx, esto no parecia ser lo que el cronista habia observado en la funcién, donde «la
heterogeneidad de los programas musicales» contaban con «piezas indignas de un teatro de la categoria del
Colén» (La Prensa, 1926, p. 14). La critica fundamental tenia que ver con la masica elegida por Nijinska.
Especificamente sobre Cuadro campestre el cronista decia:

«Cuadro campestre» se inicia con la vigorosa obertura «Ederia», bailandose las «Danzas Fantasticas»,

ambas ya conocidas. La coreografia de Bronislawa Nijinska no concordd mayormente con el espiritu

de la mdsica y no se singulariz6 por su novedad y su elegancia. (La Prensa, 1926, p. 14; el énfasis es
mio)

Si bien coincidia en el diagnostico de La Nacion, el diario La Razon atribuia las causas del «no tan
feliz» espectaculo al cuerpo de baile, que consideraba «todavia un poco bisofio» y que solo podia «acertar a
medias en las empresas a que lo lanza[ba] su directora» (La Razon, 1926, p. 7). De Cuadro campestre
solamente mencionaba que estaba realizado sobre las Danzas fantasticas de Constantino Gaito (introducidas
por la obertura Ederia del mismo compositor) y que habia sido una de las obras que completaron el programa
de una velada «mediocremente interesante» (p. 7).

Posiblemente, esa falta de novedad era mas bien una no identificacion de las innovaciones
coreograficas de Nijinska en cronistas que tenian una formacién mas musical que dancistica y que, por
ejemplo, consideraban que la coreografia debia concordar con la masica. A su vez, si la coreografia debia
concordar con la musica y a esta era a lo que se prestaba mas atencion, entonces la composicién de Gaito —
gue no era nueva— parecia «contaminar» con esa falta de novedad también a la coreografia. ;Cual podria
haber sido la novedad, en términos coreograficos, que esperaban ver los criticos de la época en los ballets de
Nijinska? Parad6jicamente, parece que la referencia de novedad que los criticos tenian en mente correspondia
a una «vieja» referencia vinculada a la primera etapa de Les Ballets Russes y a las obras de Fokine, el mismo

modelo que habia recordado el afio anterior el concejal Castifieiras, citado mas arriba.
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A su vez, al ofrecer una serie de acciones estilizadas vinculadas al trabajo rural, la atencion del
espectador ya no se dirigia a intentar comprender una narracién intrincada y sus peripecias, sino a observar y
percibir esos cuerpos en movimiento. Esto es, quizas, lo que haya atentado contra las expectativas de algunos
criticos que vieron un cuadro sin accién ni musica original y, por lo tanto, lo consideraron de menor categoria.
Tal vez eso explique, incluso, las pocas resefias periodisticas.

Como se puede ver, en ninguno de los comentarios aparecian alusiones al contenido «rural», sino méas
bien, por un lado, a la musica preexistente de Constantino Gaito (que, con la obertura Ederia, retrotraia al
ballet al menos a la época del Centenario cuando se presentd en el dltimo Concierto sinfénico de mdsica
argentina que se realizd en el marco de esas celebraciones) y, por otro lado, al estado actual del recientemente
creado cuerpo de baile.® Es decir, si con la utilizacion de la musica la temporalidad reenviaba al pasado, en el
cuerpo de baile y en la figura de Nijinska aparecia cierta esperanza futura.

Segun el mismo Constantino Gaito en una entrevista periodistica, hasta 1922 con Flor de nieve habia
sido europeizante, y fue con Ollantay que se produjo un cambio en su produccién hacia una concepcion
americanista (El Diario, 1929, p. 3).1° A partir de alli, menciona Gaito, comenz6 a estudiar con mayor ahinco
el folklore americano. Pero si bien Cuadro campestre fue un ballet estrenado unos meses después de Ollantay,
por las criticas periodisticas sabemos que no tuvo mdsica original, sino que utilizaba partituras compuestas
con anterioridad y ya conocidas por el publico portefio. Este dato resulta importante, porque muchas veces la
atribucion «nacionalista» de ballets locales ha estado otorgada por la tendencia «nacionalista» de la
composicion musical o bien por la nacionalidad del musico. Por lo tanto, habria que preguntarse qué lugar

tuvo efectivamente la musica, de modo de no atribuir contenidos «nacionalistas» a una composicion de la que,

% Sobre Ederia, obertura op. 14, Juan Maria Veniard (2012) menciona que se incluyd en el Gltimo Concierto sinfonico de
musica argentina que se realiz6 en el marco de los festejos por el Centenario el 29 de septiembre de 1910. Sobre las
«Danzas Fantésticas», en la Biblioteca Nacional (Argentina) se encuentran las partituras de la Danza n.1, la Danzan. 2 y
la Danza n. 3 de Dalle Danze Fantastiche que, asumo, podrian ser a las que se refieren aqui. En un intercambio personal
con la bisnieta de Constantino Gaito, Agustina Herrera, ella me ha comentado que las dos primeras «danzas fantasticas»
(op. 18) fueron compuestas en 1908 y la tercera (op. 19) en 1910, con titulo original en italiano y para orquesta; Ederia,
en 1904. Segun Herrera, «si Cuadro Campestre estd basada sobre las obras que nombraba, claramente la version
coreografica nacié mucho después de su composicion. No sabemos si al componerlas, 1908-1910, tenia ya la idea de que
fueran bailadas» (Agustina Herrera, 11 de marzo 2024. Comunicacién personal).
10 QOllantay se estrend el 23 de julio de 1926; tenia libreto de Victor Mercante, escenografia de Rodolfo Franco y
coreografia de Bronislava Nijinska.
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por el momento, solo pueden hacerse conjeturas.!! La pregunta, entonces, queda pendiente. Si el argumento
no realizaba especificaciones espaciales y podria haberse tratado de un «cuadro campestre» de cualquier otra
parte, ;acaso el hecho de que en ese momento Gaito era considerado un compositor ligado a la tendencia
nacionalista haya sido lo que habria permitido resignificar el argumento del ballet para establecer que trataba
sobre la «ruralia argentina»? Una referencia muy escueta en el periddico La Argentina —uno de los pocos que
considero el espectaculo de bailes positivamente— podria leerse en ese sentido. Decia: «como nota local,
interesO particularmente el cuadro campestre del maestro Constantino Gaito, que interpretaron Bronislava
Mijinska [sic] y Anatole Wiltzak, secundados por elementos del elenco» (La Argentina, 1926, p. 4; el énfasis
es mio).

Si resulta dificil identificar algunos elementos que faciliten localizar ese ambiente rural en Argentina,
habria que reorientar la mirada hacia el decorado y el vestuario. Sobre el decorado de Rodolfo Franco, mas
alla de algunas alabanzas, tampoco hay datos especificos: el diario La Prensa, por ejemplo, calificaba a la
escenografia como «sintética», «sencilla» y «agradable» (22 de septiembre de 1926, p. 14).*2 En cuanto al
vestuario, una fotografia atribuida a Cuadro campestre (Imagen 1), sin identificacion del autor, puede brindar

alguna informacion.

% Incluso hay datos coincidentes que llaman la atencion y permiten plantear algunas dudas: en el mismo programa de los
Espectaculos coreogréaficos se mencionaba que los ballets de la temporada iban a elegirse de un repertorio que se listaba
a continuacion. Entre las obras que se nombraban encontré que aparecia «Fiesta campestre», de Chabrier. Este dato podria
no significar nada, si no fuera porque también en Early Memoirs, Irina Nijinska y Jean Rawlinson (1981) atribuyen
erréneamente la musica de Cuadro campestre, en el listado de los trabajos mas destacados de la carrera de Nijinska, a
Chabrier. Por el momento es necesario continuar investigando y no realizar afirmaciones apresuradas, pero como una
posible hipotesis podria plantear que Nijinska ya tenia planeado realizar una obra sobre tareas rurales y que utilizaria la
musica de Chabrier pero que, por alguna razén, seguramente ya en Buenos Aires, se le habria ocurrido o le habrian
sugerido trabajar con la musica de un compositor local. Recordemos que una de las clausulas del Teatro Col6n consistia
en estrenar cada afio alguna obra de un compositor argentino. Si tenemos en cuenta que cuarenta dias antes del estreno,
en El Diario (1926) se anunciaba que la direccion del Colén habia incluido para la temporada de primavera Las danzas
de Huemac, del compositor nacionalizado argentino Pascual de Rogatis («cuya coreografia sera arreglada por Bronislava
Nijinska»), y si hasta el momento no hay datos de que efectivamente Las danzas de Huemac se haya estrenado en esos
afios con coreografia de Nijinska, entonces la hipdtesis no carece de sentido. Ademas, en las obras del repertorio completo
gue se anunciaba en esa misma nota no aparecia mencionado Constantino Gaito, pero si «“Fiesta campestre”, [de]
Chabrier» (p. 7).
12 Quizas, podrian buscarse relaciones con otros decorados realizados por Franco, como aquellos para la 6pera EI Matrero,
de Felipe Boero (1929). También es interesante, a partir del propio titulo del ballet, realizar una serie de relaciones
intertextuales con las pinturas de paisajes de la pampa de fines del siglo XIX y principios del XX. Este aspecto implica
una perspectiva enmarcada en las artes visuales y demanda un desarrollo independiente y un anélisis comparado que no
se puede desarrollar aqui, pero en el que estoy trabajando con dificultad (puesto que hasta el momento la mayoria de los
disefios originales de Franco realizados para el Teatro Colon estan perdidos o son inaccesibles). Sobre Rodolfo Franco,
véase especialmente: Roca (2006).
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Figura 1
Fotografia de Cuadro campestre, de Nijinska (1926)

Fuente: copia reproducida en Durante (2008, p. 55)

La fotografia se divide en dos mitades que presentan dos bloques de distintas jerarquias: a la izquierda,
un grupo de bailarinas de pie que llevan sobreros adornados con flores, blusas blancas y polleras, rodean a una
pareja que se encuentra sentada (Witzak y Nijinska: él sosteniendo una hoz y ella, junto a él, sin sombrero y
con un arreglo floral en su cabeza). Incluso algunas de las segadoras llevan gavillas o atados de cereales que
marcan diagonales bajo las cuales se encuentran, como bajo un techo a dos aguas, la pareja. Hacia la derecha,
tres filas de segadoras en distintos niveles son retratadas sin particularidades que llamen la atencidn.
Claramente, el peso de la imagen se encuentra en el blogue de la izquierda, aunque es el de la derecha el que
tiene mayor luz, especialmente por la linea que configuran las blusas blancas de las bailarinas de pie. Como se
puede observar, a la vez que comparte un modo de representacion de fotografias de elencos que abordan
tematicas criollistas (Imagenes 2, 3, 4 y 5), hay una evidente decision en el lugar que ocupa cada bailarin y
bailarina en la composicion visual de conjunto. Los cuerpos estan dispuestos coreograficamente para la cdmara

y la fotografia se establece, asi, no solo en un registro, sino en un «cuadro campestre» en si mismo.
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Figura 2
Fotografia del «elenco gaucho» de Pepe Podesta en Tucuman

NO SE ACABARON LOS" CRIOLLOS!

|

Fuente: El Telégrafo, (1926, p. 8)

Figura 3
Fotografia del elenco de una «pieza campera» de Enrique Muisio

Fuente: Diario del Plata (1926, p. 5)

Figura 4
Fotografia de una de las escenas de «representacion criolla» del Teatro Infantil Labardén que se presenté en la Plaza Congreso

Fuente: La Epoca (1926, p. 1)
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Figura s
Fotografia de jovenes aficionados de Lomas de Zamora que tomaron parte en el festival realizado en el Teatro Espafiol.

1 S B e ~ '5",”' i e B ST

Fuente: Caras y Caretas (1926, s.p.)

Como salta a la vista, la vestimenta no presenta ningdn tipo de accesorio 0 marca que remita a alguna
localizacion geogréfica, sino que parece referir —por el contrario— a un tipo universal de campesino
idealizado, desligado aparentemente de cualquier particularismo.

Tanto por el contenido del ballet como por los comentarios periodisticos de la época, Cuadro
campestre no parece haberse identificado como representante de un «arte nacional» que permitiera ubicarlo
como el primer ballet con argumento de la ruralia «argentina». Quizas, entonces, haya sido el contexto cultural
en el que se desarrollo el ballet lo que permitié resemantizarlo y caracterizarlo posteriormente bajo el signo de
una tema «autoctono», especialmente por el topico del mundo rural y del trabajo campesino en un momento
de resignificacion de las representaciones literarias del gaucho. Recordemos que el afio 1926 es también el
momento en que se publica Don Segundo Sombra, de Ricardo Guiraldes. Como menciona Yvonne Bordelois,

Si el Facundo presenta al gaucho como victimario —la tesis— y el Martin Fierro como la victima —la

antitesis—, Don Segundo Sombra, escrito al filo de la desaparicion del gaucho, lo presenta claramente

y auténticamente como maestro. (cit. en Funes, 2006, pp. 302-303).

Se trata, justamente, de una «novela de aprendizaje pampeano», tal como la definia Borges (1974, p.
194). Para que la pampa y el interior del pais comenzaran a aparecer como reservorios de la tradicion y de la
identidad nacional habia sido necesario que dejaran de ser sede de la llamada «barbarie». Como observa Sarlo
(2020), si la pampa, por ejemplo, habia expresado el horror vacui de Sarmiento y habia horrorizado a los
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intelectuales del siglo X1X que querian poblarla —ya que el desierto era el mal creador de la barbarie—,* en
Guiraldes, en cambio, habia sido «un fundamento, una imagen de totalidad reconciliada, el escenario de un
vinculo organico con la tierra y la tradicion» (p. 277; el énfasis es mio).

En ese sentido, la homogeneizacion de los personajes del ballet como campesinos sin distinciones, en
el que el vestuario intenta borrar cualquier tipo de diferencias fisicas, y el hecho de poner en primer plano el
movimiento de los cuerpos en la labor rural y en su tiempo de ocio, permite enmarcarlos en una serie de
representaciones de la época que también reivindicaban una imagen del habitante rural ejemplar'* y de la
pampa (naturaleza) domesticada, como aquella totalidad reconciliada que mencionaba Sarlo.

En esa linea, Cuadro campestre puede ubicarse en esas tentativas del criollismo «desde arriba» de
brindar representaciones tranquilizadoras del habitante rural como reaccion a la constelacién del imaginario
del criollismo popular. Si tomamos la idea de pensar la coreografia como un dispositivo disciplinario,
estructurador de las danzas y del movimiento, racionalizador del espacio y del tiempo (Tambutti, 2018),
entonces esto puede ponerse en sintonia con los modos en los que la literatura y otras artes también intentaron
controlar ciertas imagenes vinculadas a la representacion del habitante rural.

Y sin embargo...

5. Derivas posibles: desde arriba, desde abajo y desde los costados

Y sin embargo, es también posible pensar que si existe algo particular, algo irrefutablemente territorial:

el cuerpo de los bailarines y de las bailarinas.

13 En el Facundo, publicado en 1845, Sarmiento decia: «El mal que aqueja a la Republica Argentina es la extension: el
desierto la rodea por todas partes, y se le insinta en las entrafias; [...] Alli, la inmensidad por todas partes: inmensa la
llanura, inmensos los bosques, inmensos los rios, el horizonte [...] siempre confundiéndose con la tierra, entre celajes y
vapores tenues, que no dejan [...] sefialar el punto en que el mundo acaba y principia el cielo. Al sur y al norte, acéchanla
los salvajes [...]» (Sarmiento, 2018, p. 49).
14 Por ejemplo, el diario La Argentina retrataba a un gaucho bajo el titulo «*“Sobriedad, austeridad y modestia”. Fue la
caracteristica de la primera raza argentina» (La Argentina, 1926, p. 3).
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Figura 6
Fotografia del Cuerpo de Baile del Teatro Colon de Buenos Aires, reproducida en los programas oficiales de la Temporada de 1927

Fuente: Durante (2008, p. 50)

Adamovsky (2019) ha estudiado cémo el criollismo ha sido un canal para tematizar la heterogeneidad
étnica de la nacién contra los discursos blanqueadores que sustentaban el mito de una Argentina blanca. El
Teatro Coldn, en ese sentido, ha sido una institucion que desde su inauguracion jugoé un rol fundamental en la
construccion de una autorrepresentacion nacional «blanca» y «europeax. Estos atributos, sin embargo, ¢pueden
aplicarse sin tensiones a todos los cuerpos retratados en las iméagenes del Cuerpo de Baile (Imagenes 1 y 6)?
¢Serian los cuerpos reales los que impedirian cualquier intento de abstraccion o universalismo? ¢Marcaria
Cuadro campestre, desde los cuerpos de los bailarines y de las bailarinas en plena formacion, lugares
minasculos de conflicto y de tensién al interior mismo de la imagen que intentaba construir un criollismo
«desde arriba» abstracto y sin fisuras? Posiblemente el hecho de que el pablico supiera que se trataba del
primer grupo de bailarinas y bailarines argentinos (incluso reconociendo a algunas de ellas y a sus pares
extranjeros) haya sido un elemento fundamental a la hora de localizar dicha «ruralia», entre tantas otras
posibilidades, en una Argentina «criolla».

Hay, a su vez, otro aspecto que podria pensarse como disruptivo de ese ballet si se tiene en cuenta
cierto sustrato ideoldgico de la imagineria criollista: lo que si mostraba el ballet eran hombres y mujeres que
trabajaban y descansaban por igual. En ese sentido, en contraste con el mundo masculino del criollismo «desde

arriba» y «desde abajo», como asi también de los personajes solitarios como Martin Fierro y Juan Moreira, en
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Cuadro campestre aparecia una dimension colectiva del trabajo rural que era, a su vez, casi exclusivamente
femenina, lo que permitiria establecer otras lecturas e interpretaciones del ballet.
Por el momento quedaran por explorar, en el futuro, estas derivas, esas fisuras, grietas y marcas en la

composicion coreografica de aquel enigmatico «cuadro» campestre.
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