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Resumen

Las Escuelas de Temporada se constituyeron en
una significativa iniciativa de la Universidad de
Chile bajo la rectoria de Juvenal Herndndez y la
organizacion de la Prof. Amanda Labarca, incor-
porando cursos de folklore y cultura tradicional.
Con una metodologia cualitativa y exploratoria,
el levantamiento de informacion se realizé con
revision bibliogrdfica y una entrevista. Entre los
cursos que generaron gran interés fueron los de
danza y musica impartidos por Margot Loyola.
Este texto presenta una reflexion en la revision
historica de las Escuelas de Temporada, con el
foco en la danza, especialmente en la concep-
cion del cuerpo danzante que se cimento desde
el aflo 1949 a 1963, asociado a la designacion de
danza “representativa” o “auténtica” y sus hue-
llas hasta el dia de hoy.
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Abstract

The Seasonal Schools were established as an im-
portant initiative of the University of Chile under
the rectorship of Juvenal Herndndez and the or-
ganization of Prof. Amanda Labarca, incorporat-
ing courses in folklore and traditional culture.
Data collection was conducted through a quali-
tative-exploratory methodology, including biblio-
graphic review and an interview. Among the most
interesting Seasonal Schools courses were dance
and music taught by Margot Loyola. This article
presents a reflection on the historical review of
the Seasonal Schools, with a focus on dance, es-
pecially on the conception of the dancing body
installed between1949 and 1963, which was as-
sociated with the naming of “representative”
or “authentic” dance, and its traces to this day.
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Introduccion

Las escuelas de temporada de la Universidad de Chile nacen en el afio 1935, como
iniciativa del entonces rector Juvenal Hernandez Jaque?. Como es sabido, este rector
fue un connotado impulsor de proyectos en pro del desarrollo artistico y cultural en
todo el pais, y con repercusiones en toda Latinoamérica. Se asumié de forma con-
tundente el rol protagdnico de una universidad publica, al servicio de todo el pais.

La extensidn fue uno de los grupos en que se clasificaron los cursos de las Escuelas
de Temporada desde el afio de inicio, los otros grupos fueron de conocimientos
complementarios, para graduados y para extranjeros.

Es importante recordar que 6 afios después de asumir la extensidn de las artes por
medio de estas Escuelas de Temporada, en donde la danza estaba representada solo
por la danza tradicional, se crean los elencos estables de la Universidad de Chile, Or-
questa Sinfénica Nacional, Teatro Nacional Chileno y Ballet Nacional Chileno. Nacio-
nal y chileno, dos conceptos que se repiten en los nombres de las agrupaciones que
van a difundir la musica, el teatro y la danza, para toda la nacién y con una preten-
dida nocién de pertenencia, de Chile, chileno y nacional. A pesar del rétulo de sus
nombres, que evidencian la voluntad de hacer explicito su domicilio y dependencia,
los repertorios en un comienzo fueron principalmente europeos, modelos que per-
miten ubicarse dentro de las hegemonias artisticas imperantes. Sin embargo, el arte
popular y tradicional seguian de manera paralela su desarrollo universitario, dentro
y fuera de las Escuelas de Temporada.

Esta iniciativa de entregar a la comunidad el conocimiento desde la universidad no
fue inocua, se generaron huellas que han trascendido en el tiempo. Estos aspectos
referidos a la forma de comprender la danza tradicional como patrimonio, la inter-
pretacion de la danza y la chilenidad a través de la danza, han permitido el desarro-
llo artistico de este ambito en muchas regiones del pais. Este ha sido uno de los le-
gados de las Escuelas de Temporada que, se constituyen en si mismas también como
un patrimonio de la Universidad de Chile para el pais en sus 90 afos de existencia.

En el libro La Universidad de Chile y su Aporte a la Cultura Tradicional Chilena (Jorge
Caceres, 1998) dice:
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En la década de los afios cuarenta, ya se hacian sentir las pos-
turas y orientaciones académicas y de los estudiosos del folklo-
re en Suramérica, tal es el caso de Augusto Raul Cortazars.
Menciono a este folklordlogo argentino dado que sus concep-
tos y conocimientos en materia de la cultura representativa de
los pueblos, se hacen presente en el espiritu de los cursos de
danza tradicional en las Escuelas de Temporada. Me refiero a
la forma de concebir la danza tradicional para ser transmitida
a los estudiantes desde el pensamiento imperante, estudiar la
fisonomia de la nacionalidad de nuestros paises.

El folklore y su estudio integral (Cortazar, 1948), fue el titu-
lo de la conferencia que dicté Cortazar en la decimoséptima
sesion del Instituto Popular de Conferencias de Argentina. En
ella dice:

El andlisis cientifico de la realidad folkldrica
permite confirmar la impresion inmediata de su
naturaleza fluente. En efecto no es posible describirla
como un conjunto rigido y estdtico, sino como un
perpetuo devenir; corriente sin cesar cambiante y
no anquilosado tesoro que cada generacion debe
entregar intacto a la que le siga. Su mérito no finca
en una especie de momificacion milenaria, sino en el
lozano vigor con que renueva sus elementos sin diluir

sus valores ni alterar la esencia de su cardcter (p. 2).

Las palabras de Cortazar nos permiten constatar que coexiste
una concepcidn de nacionalidad, al mismo tiempo asociado a
un reconocimiento de la mutabilidad de las expresiones folklé-
ricas. Estos conceptos estuvieron presentes en los cursos de
folklore y danzas tradicionales de las Escuelas de Temporada,
los que con el correr del tiempo fueron cambiando y afectaron
principalmente en las representaciones escénicas de la danza
y musicas de nuestros pueblos.

Este articulo presenta una reflexidn en la revisidn histérica de
las Escuelas de Temporada, con el foco de la cultura tradicional
y la danza, especialmente en la concepcidn del cuerpo danzan-
te que se cimentd desde el afio 1949 a 1963, con huellas hasta
el dia de hoy.

El Problema

La ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional ha tenido
diversos origenes, orientaciones y evoluciones en el tiempo.
Diversas posturas respecto a la concepcidn de la danza “re-
presentativa”, “auténtica”, o “verdadera”, han derivado en
propuestas estéticas del cuerpo danzante producto de diver-
sos enfoques y perspectivas que obedecen a diferentes con-
cepciones de cuerpo y de identidad cultural, influyendo en el
quehacer artistico escénico de la danza tradicional, asi como
en su estudio.

éCual fue la concepcidn de cuerpo danzante en los cursos de
las Escuelas de Temporada entre los afios 1949 y 1963? é{Qué
caracteristicas tuvo la didactica empleada? ¢ Cudles fueron las
repercusiones nacionales de esos cursos?

El Inicio y Aparicion de la Danza Tradicional

La presencia del conocimiento de la cultura tradicional e ibe-
roamericana estuvo desde un comienzo en las Escuelas de
Temporada, fue Yolando Pino* el pionero con su curso en 1937
“La formacion de las razas iberoamericanas”. En la tempora-
da de 1938, Carlos Mondaca® impartio el curso “Folklore mu-
sical”, al afio siguiente “Folklore musical sudamericano”. En
1941 Yolando Pino entrega su segundo curso “Introduccion al
estudio del folklore chileno”. La danza aparece en 1942, curso
impartido por Ema Arellano® con “Danzas y rondas infantiles”,
posteriormente en 1944 entrega el curso denominado “Ron-
das y juegos pedagdgicos” y en 1945 “Juegos pedagodgicos,
rondas y gimnasia infantil”.

La Universidad de Chile, ya iniciadas las Escuelas de Tempora-
da, organiza un concierto el 26 de julio de 1943 en el Teatro
Cervantes. Esta actividad marca el inicio de la extensidn uni-
versitaria de la musica popular chilena. Entre quienes fueron
convocados a ser parte del programa figuran Las Hermanas Lo-
yola, El Duo Rey Silva, Los Provincianos y Elena Moreno. Hago
alusién a este concierto como evidencia de la relacién de los
académicos del Instituto de Extensién Musical de la Univer-
sidad de Chile no solo con la musica, sino que también con
intérpretes de la danza, como fueron las Hermanas Loyola. Me
refiero a los principales académicos gestores de este concier-
to: Eugenio Pereira Salas’, Carlos Lavin® y Pablo Garrido®. Este
concierto se repite el 6 de noviembre del mismo afio en el Tea-
tro Municipal de Santiago.
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8. Carlos Lavin (1883 -1962) fue un compositor y musicdlogo chileno. Investigador del folklore mapuche. Desde 1922 pasé varios afios en Europa. En este continente
estudid Etnografia y Folklore con Marcel Mauss en la Sorbona y con Erich Moritz von Hornbostel en Berlin. En 1934 se instalé en Madrid. Volvié a Santiago el afio 1942,
para ingresar al Instituto de Investigaciones del Folklore Musical. En dicho instituto dio forma entre 1945y 1948 al Archivo Folklérico. En 1947 fundd el Instituto de
Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile. A partir de 1943, fue miembro fundador de La Asociacidn Folklcrica chilena (actual Sociedad de Folclor Chileno).

9. Pablo Garrido (1905- 1982) fue un compositor chileno, que desarrolld su labor creativa a comienzos del siglo XX. Se caracterizo por abordar diferentes dreas en el ambito de
la musica. Su trabajo abarco no solo la creacion, sino también la gestion y la investigacion. En una primera etapa realizé una labor tnica de difusion y prdctica del jazz en
Chile. En su sequnda etapa, se dedicé a dar conferencias y a investigar el folklore chileno. En 1944 filmé un documental relativo a la fiesta de La Tirana y publicé, a fines de

la década de los setenta, el libro Historial de la cueca.



El foco de estudio mas antiguo dentro
del folklore ha sido la literatura oral,
también el primero en aparecer en
la de extension en la Universidad, le
sigue la musica popular y tradicional,
posteriormente la danza tradicional
adjunta a la musica. En este sentido, otro

hito digno de mencionar fue el “Festival
de Danzas y Cantos Folkldricos” del 24
de agosto de 1946 en el Teatro Municipal
de Santiago, donde aparece la danza
tradicional de forma significativa en el
ambito de la extensién universitaria.
Evento organizado por el Instituto de
Investigaciones del Folklore Musical de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Chile. Las Hermanas Loyola junto a
Los Hermanos Arias son los intérpretes
de las danzas mostradas. Hago notar
este dato para constatar que la danza
tradicional estd siendo atendida desde
la academia y con Margot Loyola como
una de las intérpretes consideradas.

Margot Loyola es invitada por el rec-
tor Juvenal Hernandez a conversar con
Amanda Labarca para que se incorpore
como docente en las Escuelas de Tempo-
rada. Se interesa por la artista dada su
ya reconocida trayectoria y popularidad
en la radio y los escenarios. Después de
los primeros cursos de la profesora Ema
Arellano, llega Margot Loyola en el afio
1949 a dictar su primer curso de Cueca.

Imagen 1: Cierre del curso de cueca 1949.
Margot Loyola al centro de brazos cruzados. En
la misma linea sentado Oreste Plath.
(Coleccion privada de Osvaldo Cddiz).

Imagen 2: Grupo de docentes de una Escuela de Temporada. Al Centro
Amanda Labarca. Margot Loyola segunda de derecha a izquierda con un
lazo de la cintura. (Coleccidn privada de Osvaldo Cddiz)
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Para este primer curso y sin experiencia en docencia universi-
taria, le solicita guia a Oreste Plath, quien la orienta reafirman-
do su modo de entender y entregar la danza.

A partir de ese afio, Margot Loyola contintda formando parte,
de manera ininterrumpida, del cuerpo docente de Escuelas de
Temporada hasta el afio 1963. Se acerca cada vez mas a la aca-
demia, considerando como sus maestros a quienes la orienta-
ron y ensefiaron a lo largo de sus existencias, principalmente
Carlos Isamitt y Pablo Garrido.

Los cursos de Margot Loyola causan gran impacto en las dis-
tintas regiones en dénde se implementaron estas Escuelas. La
popularidad hizo que llegara a tener 400 estudiantes en algu-
nas versiones. Fue necesario contar con el apoyo de una de
sus estudiantes aventajadas como ayudante, Matilde Baeza, al
mismo tiempo que dividir los estudiantes en diferentes gru-
pos. Las/os profesoras/os del sistema escolar fueron asiduos
participantes en todo el pais, sin embargo, toda persona podia
inscribirse, duefias de casa, obreros, profesionales u otros. Las
Escuelas de Temporada recibian un nimero importante de ex-
tranjeros, quienes también se interesaban por aprender nues-
tra danza nacional.

En la entrevista con Osvaldo Cadiz'°, me relata lo sucedido en
una Escuela de Temporada en Iquique. Aparecié el interés del
Ejército por tomar clases con Margot Loyola. Ese verano le so-
licitaron un curso especialmente para ellos y sus esposas. Por
su generosidad y vocacion pedagodgica accedio a realizarlo. El
Unico horario que disponia era a partir de las 21:00 horas.

En la misma entrevista, me confirma que, si bien los primeros
afios los cursos fueron de Cueca, posteriormente se fueron in-
corporando otras danzas tradicionales como Refalosa, Pequén,
Sombrerito, Sajuriana y Chapecaos.

El Cuerpo en la Ensefianza y Aprendizaje de
la Danza Tradicional

Margot Loyola aprende a bailar por tradicién y por el aprendi-
zaje de sus trabajos en terreno con cultores. Su forma de bai-
lar la cueca nace desde su sensibilidad, del modo de sentir la
danza frente al otro, alimentada por las vivencias en diferentes
contextos y territorios enriqueciéndose en el contacto con per-
sonas diversas. En sus estudios logra distinguir las constantes y
las variables, es decir, diferencia los constituyentes que pueden
0 no estar presentes en la ejecucion de una danza y aquellos
gue necesariamente deben ser considerados, de manera que la
danza guarde los rasgos identitarios que la distinguen. Las varia-
bles son aquellos elementos ejecutados desde la individualidad
estilistica expresiva de una persona en particular. Estas diferen-
cias también estan asociadas a localidades territoriales distintas.
Carlos Isamitt, maestro de Margot Loyola, decia en orientacion
a los profesores primarios, la necesidad de situar sus temas con
la documentacion y estimulos indispensables en el area geogra-
fica-cultural que corresponde (Isamitt, 1962).

Hay una consideracion de la diversidad asociada a la locali-
dad en donde el sujeto se desenvuelve, cada cuerpo, en tanto
construido social y culturalmente, estd impregnado de rasgos
de identidad cultural, evidenciables al momento de expresar-
se en la danza. La diversidad de los cuerpos danzantes en los
cursos de Margot Loyola es atendida y valorada, incentivando
a cada participante a seleccionar y escoger para sus cuerpos
aquellas formas que les hicieran sentido, o que sintieran co-
modas. Me refiero a escoger formas de palmear al inicio de la
danza, entre multiples formas de mover el pafiuelo, maneras
de tomar la falda, elegir los zapateos y pasos, entre todas las
posibilidades conocidas.

A medida que los cursos se fueron impartiendo de norte a sur
del pais, en lugares tan extremos como Arica y Chiloé, la con-
sideracion de sujetos culturalmente diferentes fue tomando
importancia. Las variaciones de estilo fueron consideradas a
partir de las caracteristicas de los cuerpos de los participantes,
sus cuerpos cotidianos.

En el libro Cuerpo danzante, una indagacion, una creacion y un
escrito de Chiloé (Delgado, 2019) el autor define cuerpo coti-
diano:

Los conceptos de técnicas corporales cotidianas
y extracotidianas son distinciones acufiadas por
Ugo Volli (2001) en su texto Técnicas del Cuerpo.
A partir de ahi defino al cuerpo cotidiano en la
danza como aquel cuerpo no entrenado en sistemas
formales de formacion, que se expresan en la vida
como parte de su propia cultura, es aquel cuerpo
que hace uso de técnicas corporales cotidianas. El
cuerpo cotidiano en la danza se hace presente en
la prdctica social adquirida como parte del proceso
de culturizacion. La prdctica de esa danza, en el
contexto de la prdctica social en su medio, no tiene
como fin constituirse en un acto artistico escénico o
de espectdculo (p. 31).

Los cuerpos danzantes cotidianos traen, por construccion so-
cial y cultural, informacién adquirida en la vida dentro de la
matriz cultural a la que pertenecen. El enfoque pedagdgico en
estos cursos se distinguié por enriquecer el repertorio personal
de esos cuerpos danzantes cotidianos, con mas posibilidades
de acciones, gestos, variaciones ritmicas destinadas al didlogo
corporal con la pareja de baile. Se aquilata una caracteristica
sustancial en la didactica de Margot Loyola, el respeto por los
cuerpos danzantes, reconociendo subjetividad y valorando la
particularidad de cada sujeto.

En la Imagen 3 podemos apreciar la guia de la docente en la
posicion del torso y el brazo que lleva el pafiuelo. Dando opor-
tunidad a la estudiante de conocer las formas y posibilidades
dadas por la tradicién. Cada cual se quedara con lo que consi-
dere apropiado para su propia danza. En la Imagen 4, se obser-
va lo mismo con el uso de la falda y el pafiuelo.
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por separado.



Imagen 3: Margot Loyola en alguno de sus cursos de las
Escuelas de Temporada guiando a una estudiante.
(Coleccion privada de Osvaldo Cddiz)

Imagen 4: Margot Loyola mostrando opciones de tomar
la falda y el pafiuelo.
(Coleccion privada de Osvaldo Cddiz).

Después de haber intentado ensefiar a bailar cueca a Ernst Utho-
ff1, Margot Loyola comprende que los cuerpos pueden ser colo-
nizados con técnicas extracotidianas, lo que hace casi imposible
la ejecucién de una danza con técnicas corporales cotidianas.

Cuerpo extracotidiano es un cuerpo entrenado que se expresa
por medio de una técnica corporal de danza adquirida a tra-
vés de una formacion sistematica y formal. El cuerpo extraco-
tidiano en la danza se manifiesta principalmente en practica
escénica por bailarines que han incorporado maneras de mo-
verse, un lenguaje corporal extracotidiano, estilos y formas de
comunicar con su cuerpo. La colonizacion de los cuerpos dan-
zantes profesionales, muchas veces, restringe las posibilidades
de volver al cuerpo danzante cotidiano. Las huellas foraneas
son dificiles de borrar de la memoria corporal. Las particula-
ridades en el uso del peso y las coordinaciones corporales de
las danzas tradicionales, junto con la forma del uso del espacio
interno y externo en interaccion con la pareja de baile, pueden
ser componentes de rasgos de identidad dificiles de ejecutar
en cuerpos extracotidianos.

Con la claridad del necesario respeto por la particularidad y
subjetividad de los sujetos, las actividades de aula empleada se
caracterizaban por propiciar el dominio ritmico de los compa-
ses de 6/8 y 3/4, variedad de pasos y zapateos, uso del pafiue-
lo y falda y, finalmente, el disefio de piso y sus posibilidades.
La espontaneidad y personalidad de Margot Loyola, junto a su
histrionismo, generaban un clima en el aula que facilitaba el
aprendizaje, al mismo tiempo que su popularidad como artista
docente. Ella se acompafiaba con su guitarra, al mismo tiempo
que cantaba, y, si como fueron incorporandose otras danzas,
también se incorporaron, a poco andar, las ensefianzas musi-
cales de instrumentos y canto.

Después del dominio de la interpretacion de musica, canto y
danza, se preparaba una muestra de lo aprendido en la finali-
zaciéon de cada curso. Aparece la preocupacion por el cuerpo
escénico ante la necesidad de una presentacion frente a publico.

Practica escénica

de la danza
Cuerpo Cuerpo
cotidiano extracotidiano
sin dominio con dominio
de la técnica de la técnica
extracotidiana extracotidiana

Imagen 5: grdfica que muestra las distinciones de cuerpos
escénicos cotidianos y extracotidianos.

11. Ernst Uthoff (1904- 1993) Bailarin Alemdn, coredgrafo y maestro.
Fundador de la Escuela de Danza de la Universidad de Chile en 1941 y el
Ballet Nacional Chileno en 1945. Ingreso en 1927 a la compafiia de Kurt
Jooss, donde asumid uno de los roles centrales en el célebre montaje La
mesa verde.
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Los cuerpos escénicos que aparecen en el acto artistico de
cierre son cotidianos, aprendieron las danzas en el aula des-
de una técnica corporal dada por la tradicidn, facilitada por la
profesora a través de su didactica. Aun cuando existe la con-
ciencia de estar en un espacio escénico, la forma de abordar la
practica de la danza es a partir de la subjetividad de cada intér-
prete. Por tanto, no existe la presencia de técnicas corporales
extracotidianas que alejen la corporalidad de las y los bailari-
nes de los pardmetros generados en la practica de los grupos
humanos que vivieron o viven dicho repertorio. Esta forma de
asumir la escena, produce un acercamiento con lo que ocurre
en las comunidades en donde ese repertorio vive o vivid.

Influencia de Margot Loyola desde las
Escuelas de Temporada

En las muestras de finalizacion de los cursos, Margot Loyola
hace que se organice una forma de presentar a todos las in-
tegrantes de los cursos sin exclusion. Para esto, la profesora
ubica sillas, una al lado de la otra, para las y los instrumentis-
tas, generalmente mujeres, y de pie a las y los demas. Desde
esas posiciones salian adelante a bailar el repertorio aprendi-
do. Esta forma de utilizar el espacio escénico trasciende en el
tiempo en los conjuntos folkléricos.

En esta imagen n°6 se puede apreciar la preocupacién por la
vestimenta propia del lugar de donde son los participantes. La
particularidad diferenciadora hace notar la preocupacion por
no homogeneizar una visién Unica de chilenidad para todo el
pais.

Antes de esta preocupacion recién descrita, podemos consta-
tar que después de finalizadas las Escuelas de Temporada, que-
daban participantes con entusiasmo por continuar formando
parte de grupos artisticos, cultivando la practica escénica con

Imagen 6: Finalizacidn de un curso en Chilldn.

cantos y danzas folkldricas. Es asi como en Antofagasta se for-
mo en el afio 1953 el “Club Folklérico Margot Loyola” (Ima-
gen n°7). Estos motivados estudiantes se muestran con trajes
huasos, que seguramente son coherentes con el repertorio de
cantos y danzas campesinas de localidades del Chile central.

Tal como se mostraban al finalizar los cursos, todos los par-
ticipantes aparecian en escena, tocando muchas guitarras y
todos cantando en coro, una forma de interpretar alejada de
lo que ocurre en las fuentes de origen, pero necesaria por la
necesidad de presentar a todos los estudiantes. Esta manera
de abordar la escena, sin guia presente, hacia que repitieran la
forma de presentarse.

En contraposicién con estas formas escénicas y de las secue-
las dejadas después de terminadas las Escuelas de Tempora-
da, Margot Loyola invitaba siempre al estudiantado a buscar
el repertorio de sus propias localidades. Como consecuencia
de este discurso, los propios alumnos invitaban a cultores a
los cursos, para mostrar su sabiduria compartiéndola con el
curso y muchas veces participando en las muestras finales de
temporada.

Después de los cursos de las Escuelas de Temporada desde el
afio 1949 a 1962 se formaron varios grupos, clubes folkloricos
y conjuntos folkldricos. El grupo de mayor trascendencia que
se consolidd es el Conjunto Cuncumén, que nace en el afio
1955 con vigencia hasta hoy, cultivando el repertorio entre-
gado por Margot Loyola. Considerando la orientacidon de su
maestra, sus integrantes salen a realizar trabajos de campo,
de manera de estudiar su propio repertorio en un aprendizaje
directo de cultores campesinos

Los recursos estéticos en sonoridad, canto grupal e instrumen-
tal; cuerpo escénico cotidiano; forma en el uso del espacio es-
cénico y vestuario, provienen de los primeros aprendizajes en
el curso que compartieron en la Escuela de Temporada, y se
transforman en un modelo de grupo folkldrico repetido hasta
el dia de hoy. Construyen su propia identidad artistica con el



Imagen 7: Grupo de exalumnas/os de la
Escuela de Temporada de Antofagasta en 1953

Imagen 8: Conjunto Cuncumén creado en 1955. Formado
después de un curso de la Escuela de Temporada.

sello vocal armodnico de Rolando Alarcén y las puestas en esce-
na de Victor Jara. Tras su creacion, el grupo Cuncumén destaco
por ser la primera agrupacion que interpreta la musica, el can-
to y la danza investigada en el campo chileno por los propios
integrantes. La consigna fue aumentar el repertorio mostran-
do en la escena lo que previamente fue producto del estudio
de campo.

Es necesario sefialar que el primer grupo folklérico fue la Agru-
pacion Folklérica Chilena creada por Raquel Barros en el afio
1952, cuyo referente inicial fueron los Coros y Danzas de Es-
pafia®? . Se diferencian de Cuncumén por incorporar la teatra-
lidad en sus montajes, ademads del repertorio que partié sien-
do de cantos y danzas de 1840. También es un grupo vigente
hasta el dia de hoy y siguen siendo un referente para muchas
agrupaciones.

Muchos han sido quienes nos hablan de cuerpos folkloriza-
dos y estereotipos étnicos para hacer notar la cosificacién que
puede ocurrir al transformar los cuerpos en objetos pintores-
cos, a este respecto Acha (2012) afirma:

El folklore, entendido como la sabiduria de un
pueblo, termina desvirtudndose en la medida
que “folkloricemos” los cuerpos y su naturaleza,
convirtiendo a los seres humanos en objetos
pintorescos y arcaicos, como cosas e imdgenes y
recuerdos para el turismo que se comercializan en
los mercados de artesanias (p. 86).

Se hace mencidn al asentamiento de una cierta identidad cul-
tural, a partir de la reproduccién de cuerpos danzantes que
provienen de la escenificacién de danzas folkldricas, arriesgan-
do convertirse en objetos pintorescos, con cuerpos danzantes
estandarizados, y que no colabora con la valoracién de la di-
versidad de sujetos, de formas de danza y de danzar.

Resulta necesario distinguir cuando se esta dentro de mode-
los “folklorizadores” y cuando se considera a los cuerpos no
homogeneizados, no estandarizados y no pintorescos. A este
respecto y entendido desde otra mirada, Margot Loyola insis-
tia en el caracter de la danza. En su publicacion 50 Danzas Tra-
dicionales y Populares en Chile, dice lo siguiente:

12. Agrupaciones creadas en el afio 1939 dentro de la seccidn femenina de
La Falange Espafiola Tradicionalista y de las Juntas de Ofensiva Nacional
Sindicalista (FET y de las JONS o FET-JONS), partido unico del régimen
franquista.
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Conclusiones y Reflexiones Finales

Indudablemente, la importancia y trascendencia de la existen-
cia de los cursos de Margot Loyola en las Escuelas de Tempo-
rada de la Universidad de Chile queda de manifiesto. Se consti-
tuyd en un aprendizaje de 14 afios tanto para la docente como
para el estudiantado, que se vio beneficiado de forma gratuita
con el acceso al conocimiento en el area del folklore, la cultura
tradicional y el patrimonio cultural inmaterial.

La Universidad de Chile contaba con académicos investigado-
res que pudieron encarnar parte de la misiéon de una univer-
sidad del Estado, influyendo en el desarrollo humano de los
habitantes de forma descentralizada. Llegar a las personas que
no tenian la posibilidad de formarse profesionalmente dentro
de la universidad, o también a personas que, siendo profesio-
nales, simplemente deseaban acercarse a otras areas del co-
nocimiento.

En los afios en los que se dictaron estos cursos, lo nacional y lo
chileno eran conceptos y cdnones que orientaban el quehacer
formativo en el campo del folklore. No todos actuaron desde
las mismas nociones de identidad cultural y folklore. Desde
los postulados de Cortazar (1948), nos queda claro qué se en-
tiende por folklore: una parte de la cultura de los pueblos con
caracteristicas de diversidad, siempre cambiante y asociada a
condicionantes personales y colectivas en entornos y contex-
tos determinados. Esto hace considerar las diferencias de una
localidad a otra, contraponiéndose a la idea de unidad en toda
la nacién, de “lo chileno” como uniforme y representativo
para todos los habitantes del pais.

Considero que las expresiones del arte no deben ser coartadas
o censuradas, el arte escénico de la danza tradicional y popu-
lar no es una excepciodn a otras corrientes del arte. Sin embar-
go, no es inocuo el establecimiento de identidades culturales a
través de los cuerpos danzantes de grupos artisticos. Con esto
me refiero a que, ante el desconocimiento, se instalan mode-
los, estereotipos, nociones de lo folkldrico y lo chileno prove-
nientes de escenificaciones en las que los cuerpos escénicos
intervinientes no estan construidos desde la particularidad,
heterogeneidad y subjetividad presente en los fendmenos cul-
turales tradicionales. Distinta es la gravitante labor y respon-
sabilidad de maestros, profesores y artistas educadores con
responsabilidad por el respeto a la subjetividad de los cuerpos
al danzar cualquier repertorio (Delgado, 2019, p. 40).

En este sentido, los cursos de las Escuelas de Temporada presen-
taban una contradiccion. Por un lado, comenzaron impartiendo
cueca y otras danzas por todo el pais, en localidades en que tal
vez no eran las danzas mds representativas, sin embargo, se in-
centivaba a los y las estudiantes a rescatar su danza y cultura local.

De manera no premeditada por la maestra, quedaron grupos
folkldricos en distintas localidades del pais marcando un mo-
delo estético repetido de las muestras finales de las respecti-
vas Escuelas de Temporada, lo que derivd, algunas veces, en
reproducciones tendientes a la homogeneizacion de identida-

des culturales. La libertad interpretativa del inicio presente en
el aula se pudo haber perdido producto de la falta de estudio,
transformandose en expresiones rigidas asumidas como ejem-
plos del bien hacer. Se instalaron perspectivas homogeneiza-
doras en la ensefianza y aprendizaje de |la danza patrimonial.

Una forma de entender la danza que subyace al
enfoque pedagdgico de los cursos a cargo de Margot
Loyola es la concepcion de cuerpo en la danza
tradicional que ensefaba. Se ha sefialado el respeto
por la individualidad y subjetividad de las personas al
momento de construir su baile. En otras palabras, lo
que la docente consideraba dice relacion con el cuerpo
propio. Esta nocidn ya la anticipaba en 1942 Merlau
Ponty®® en su texto La structure du Comportement. El
cuerpo como medio de comunicacidn con el mundo: es
a partir del cuerpo que el sujeto tiene un punto de vista
de los objetos. El cuerpo dotado de sensibilidad es lo
que le permite realizar una experiencia interior de las
cosas. Los sentidos actian como un todo incluyendo la
kinestesia, en la percepcion del entorno en un dialogo
permanente y dinamico. Cada cuerpo es Unico, de
manera que la consideracién de la particularidad en
la experiencia sensible del danzar es fundamental en
la construccion interpretativa y dinamica de la danza
tradicional.

La preocupacion por propiciar la valoraciéon de la cultura local
en cada una de las ciudades en donde se efectuaron los cur-
sos de las Escuelas de Temporada, quedé de manifiesto con
la llegada de cultores a las aulas, llevados por los propios es-
tudiantes. Muchos de ellos se transformaron en maestros y
amigos de la docente, pudiendo acrecentar sus conocimientos
del acervo cultural de diversos territorios de la Nacién.

En la voz de Osvaldo Cadiz y la voz de Margot Loyola: Hay que
preocuparse del sujeto mas que del objeto.

Las materialidades de la cultura inmaterial patrimonial estan
llenas de significados trascendentes cubiertos de cotidianidad
y aparente simpleza. Descubrir al hombre y la mujer, creado-
res de sabiduria popular, es conocer Chile en su diversidad
siempre cambiante.

P 2

13. Maurice Merlau Ponty (1908-1961) Fildsofo francés. Su atencidn
fenomenoldgica sobre el cuerpo entregd una base tedrica para la
comprension del cuerpo propio.
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