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Introducción 

Esta conferencia resulta de una síntesis que resume algunos hallazgos de la 
investigación realizada entre 2016 y 2018, sobre el Pericón Nacional como práctica ritualizada al 
interior de la cultura escolar en el Uruguay. 

El estudio se justificó a partir de la escasa información efectivamente disponible acerca 
de esta práctica, tan arraigada y funcional a nuestra cultura escolar, y se enmarcó en la necesidad 
de profundizar y ampliar la investigación sobre políticas culturales, así como sobre sus 
orientaciones y efectos, en materia de política educativa en el Uruguay.  

Por medio de esta investigación se procuró, desentramar y comprender, el sentido de la 
incorporación y la permanencia del Pericón como práctica identitaria-integradora, asociada a las 
celebraciones y rituales escolares en el Uruguay del S.XX. Asimismo, el estudio se propuso 
identificar y caracterizar a los docentes que tienen a cargo su enseñanza, y finalmente, reconocer 
y revisar el lugar educativo de esta práctica, ante la oportunidad de re-significación de su sentido 
pedagógico en el S.XXI.  

Desde el punto de vista metodológico, se trató de un estudio de carácter exploratorio, 
con un enfoque cualitativo general, centrado en las percepciones de los docentes, con 
experiencia en la enseñanza del Pericón Nacional. A través de un diseño mixto imbricado, que 
incluyó una aproximación etnográfica dentro de un marco general, construido a partir de una 
encuesta on-line de alcance nacional, se buscó ensayar una doble perspectiva –
general/particular- sobre el fenómeno. Para completar el enfoque, y a fin de otorgar mayor 
densidad a los datos, se recurrió al análisis documental, así como a una serie de entrevistas en 
profundad a docentes y formadores especializados en el área de la danza popular tradicional.  

                                                
1 Analía Fontán. Magíster en Educación, Diplomada en Formación de Formadores, Licenciada en Comunicación Social, 
Técnica en Diseño de Sonido y egresada de la Escuela Nacional de Danza, División Folclore. En la actualidad se 
desempeña como docente de danza en el Instituto Superior de Educación Física (UdelaR) y en el Instituto de Profesores 
Artigas (CFE). 
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Memorias, afectos y resignificaciones. 

Al escuchar los primeros acordes de la música del Pericón Nacional muchos uruguayos 
somos transportados a distintos momentos de la infancia. Algunos recuerdan esta danza 
asociada a la etapa final de su educación inicial, pero la mayoría nos situamos en ese tiempo 
crítico, complejo, en el que dejamos atrás la vida escolar con todo lo que eso implica desde lo 
social, lo biológico, lo afectivo y por supuesto, lo corporal.  

Puede variar la intensidad y el signo del recuerdo, desde el rechazo o la apatía, hasta el 
más vívido sentimiento de alegría y disfrute. Para la gran mayoría, la práctica del Pericón en la 
escuela, ha sido el primer contacto con la danza, lo primero que aprendimos, ensayamos y 
bailamos con otros y para otros. Esta práctica representa, los primeros pasos en el mundo de lo 
escénico, y al mismo tiempo, con el Pericón ensayamos, por última vez, nuestros pasos de salida 
de “la máquina de educar” (Pineau, 2001), o de “la máquina de hacer uruguayos”2 (Demasi, 
1999): la escuela primaria.  

Estas afirmaciones de Carlos Demasi (1995) y Pablo Pineau (2001), contribuyen a la 
comprensión de este aspecto del problema, pues parte importante del activo simbólico de la 
práctica del Pericón en la escuela deviene de su carácter patriótico e identitario y no puede 
disociarse de los valores promovidos por la escuela moderna en nuestro país, desde finales del 
S.XIX hasta nuestros días.  

No sería posible indagar acerca del lugar educativo del Pericón escolar sin abordar esas 
dimensiones que se entrelazan, además, en lo afectivo y lo vincular, y que hunden sus raíces en 
la historia del Uruguay, pero también y particularmente, en la historia de la escuela uruguaya.  

En este marco me propongo resumir los principales hallazgos de un trabajo de 
investigación que me llevó casi tres años, de búsqueda y reflexión sobre el Pericón como práctica 
ritualizada al interior de la cultura escolar en el Uruguay.  

 

La tercera vida del Pericón en el Uruguay: el Pericón escolar (1920-2019) 

Los principales investigadores de la música y la danza de la región, estan de acuerdo en 
que el Pericón tuvo dos vidas: una antigua, social y “auténtica” en términos de Carlos Vega (1952, 
p.241) y otra vida posterior, de caracter escénico, patriótico y espectacular que, desde finales del 
S.XIX, “enraíza” nuevamente en la campaña y así renueva su vigencia. Como señala Lauro 
Ayestarán “el Pericón vivió en los ranchos hasta 1920 y quedan recuerdos de él en muchas 
personas de edad avanzada” (1974, s/p). Distintas versiones del Pericón, se recrean desde 
entonces y hasta el día de hoy, en los ambientes de aparcería y sociedades criollas, por parte 
de diversos grupos de danza y colectivos artísticos, que se presentan en fiestas, peñas y 
festivales folclóricos, tanto en el Uruguay, como en Argentina.  

                                                
2 Demasi, C., tal como lo cita Guigou, N. en “De la religión civil...”., p. 39. 
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A partir de los datos que arroja esta investigación, y siguiendo a Veneziani y Werosch 
(2004), podríamos hablar de una “tercera vida” del Pericón, recreada y resignificada generación 
tras generación, desde hace 100 años, por la comunidad escolar en el Uruguay. La opción de 
separar este período, de sus vidas folclóricas anteriores, se justifica a partir de su arraigo, al 
abrigo del “gran germinador” de la escuela pública uruguaya, donde además adquiere nuevas 
significaciones.  

 

A partir de la construccion de nuestro marco teórico, nos fue posible interpretar los datos 
a la luz de diversas teorías: observamos el fenómeno como práctica ritualizada (McLaren, 1995; 
Vain, 1997; Dussel y Southwell, 2009) al interior de la cultura escolar en el Uruguay, y como 
producto de un proceso de tradición selectiva (Williams, 1961) que ha privilegiado esta práctica 
sobre otras danzas populares tradicionales del Uruguay, en el contexto escolar. Asimismo, 
hemos encontrado sentido al considerar la práctica del Pericón como un elemento clave de la 
gramática escolar  (Tyack y Cuban, 2001), en el Uruguay y también lo hemos analizado a la luz 
de la vieja teoría del folclore.  

 

A los efectos de esta síntesis recuperamos y reivindicamos la noción de folclore desde 
una perspectiva contemporánea, integrada a otros marcos interpretativos vinculados a la teoría 
del curriculum, la antropología y los estudios culturales. La combinación de enfoques nos permitió 
comprender un fenómeno que se configura por su condición de superviviente de generación en 
generación, por su carácter funcional a las comunidades que los producen y por su impronta 
emergente y espontánea, que algunos entienden como un hacer que no viene obligado, ni 
impuesto artificiosamente desde fuera. Recordemos, que lo que otrora se entendía por “hecho 
folclórico” tiene su asiento, además, en otras cualidades que se recargan de sentido en la 
contemporaneidad: por ejemplo, en la disolución de la noción de autoría, en la medida que estas 
prácticas expresan y representan a sujetos colectivos; en el dinamismo intrínseco de estos 
fenómenos, sustentados en sucesivas modificaciones y re-significaciones que van enriqueciendo 
y renovando la vigencia de las prácticas; en la construcción de memorias, a través de los relatos 
y narrativas, que aportan sentidos de pertenencia a las comunidades; en el plano de la oralidad, 
que como forma sustantiva de transmisión, se presenta hoy potenciada y expandida en una 
dimensión mucho mas amplia y diversa en sus posibilidades de difusión, a través del intercambio 
en redes y medios digitales.  

 

A partir de los datos analizados en esta investigación, podríamos considerar que todas 
estas condiciones han estado presentes, en mayor o menor medida, desde hace un siglo, en la 
práctica del Pericón escolar en el Uruguay: 

De la supervivencia del Pericón Escolar 

El primer lugar, respecto a su condicion de superviviente de generación en generación, el 
documento escrito, de más larga data hallado y vinculado específicamente con el Pericón como 
práctica escolar, corresponde a una crónica de El Faro, un periódico regional de Sauce 
(Canelones), fechada el 4 de diciembre de 1937. El periódico fue hallado en los archivos de la 
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Biblioteca Nacional, y hace referencia a un festival escolar (de clausura de cursos) en Toledo 
donde dice textualmente “se bailó el tradicional Pericón Nacional`.” Se transcribe aquí parte del 
texto:  

El jueves 25 del mes pasado, se realizaron en la Escuela de 1er. Grado Nº129, de esta 
localidad, que dirige la educacionista Sra. Esther Azaróla Gil, la clausura de las actividades 
escolares del año en curso [...] Un público numeroso, asistió a los mismos, con el propósito de 
apreciar personalmente, las enseñanzas prodigadas a los alumnos durante el año.[...] Luego 
de finalizadas las pruebas de suficiencia, se realizó un pequeño festival artístico donde participó 
el alumnado, que se desarrolló con el siguiente programa: […] A continuación y como 
atracciones máximas de la faz artística […] se bailó el tradicional «Pericón Nacional» por 
alumnos de 4oy 5o año, que igualmente que los anteriores se hicieron acreedores de [sic] 
muchos elogios.  

Una nueva crónica, del mismo periódico, fechada el 14 de diciembre de 1940 da cuenta de 
otro festival escolar, donde se señala nuevamente la práctica del Pericón parte de los alumnos 
de 4to, 5to y 6to grado.  Otros documentos, hallados en archivos personales de informantes clave 
de la ciudad de Montevideo, nos permiten afirmar que la práctica del Pericón escolar ya estaba 
muy extendida en la década del 1940. 

Otro dato que debemos considerar y que remite posiblemente a los origenes del Pericón 
escolar en el Uruguay, lo encontramos en las fotografías de los niños bailando el Pericón en el 
libro de Marcelo Vignali publicado a comienzos del S.XX. Se trata del documento fotográfico más 
antiguo hallado de un Pericón bailado por niños, aunque debemos advertir que no es posible 
asegurar que se trate de una práctica escolar de Pericón. El texto no ofrece referencia alguna 
acerca de quienes son esos niños, ni del lugar donde fueron tomadas las fotografías, ni de cual 
era el contexto de ejecución de dicha danza.  

 

 

 

 

 

 

Imágenes extraídas del libro Guía de trato social y danzas del salon montevideano de Marcelo Vignali (1910) 

Sin embargo, al analizar dichas imágenes, se observa que la indumentaria que visten, 
tanto los niños, como las niñas, puede ser comparada y asociada, por su similitud, con la 
vestimenta de los niños y niñas en clase de gimnasia del año 1893, halladas en el museo 
pedagógico, correspondientes a la Escuela de Nueva Palmira en el Departamento de Colonia y 
a la Escuela Nº24 de Montevideo.  
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Imágenes del Centro de Documentación e Investigación del Museo 

Pedagógico, Montevideo (CEIP, ANEP) 
 

De la no obligatoriedad del Pericón escolar 

En segundo lugar y contrariamente a lo que se cree popularmente, no parece ser la 
prescripción, o el mandato oficial, el motor ni tampoco el motivo de la permanencia de la práctica 
del Pericón en el contexto escolar uruguayo. Además de no haber sido hallado documento alguno 
que consigne la obligatoriedad de su práctica, en los principales archivos vinculados a la 
educación en el Uruguay, la gran mayoría de los docentes encuestados reconocen saber que no 
están obligados a enseñar el Pericón en las escuelas. De todas formas, y aún bajo condiciones 
adversas, su enseñanza se concreta, año tras año, en un sinnúmero de centros educativos 
públicos y privados de todo el país.  

El estudio también nos llevó a analizar el Pericón desde una perspectiva curricular.  Si 
tomamos al currículo como texto, podríamos reconocer que hasta un determinado momento, el 
Pericón y todos los valores y supuestos en torno a esta práctica, habrían integrado, una 
dimensión curricular fuera de los textos oficiales. Mas tarde la aparición intermitente del Pericón 
como contenido curricular de segundo orden, (siempre asociado a las áreas de la expresión 
artística o la educación física), no se presenta tan definidamente como “factor oficial” de 
permanencia. Tanto su ingreso, como su desarrollo en el ámbito escolar, parece responder a 
otras lógicas que exceden la prescripción curricular. En este sentido, el lugar educativo de esta 
práctica no se expresa, ni se evidencia como tal, sino que forma parte de ese campo del saber 
colectivo, naturalizado e integrado tácitamente dentro de las prácticas escolares.  

De acuerdo a los datos recogidos a partir de la encuesta nacional y las entrevistas, los 
significados que aún sostienen la práctica del Pericón en la escuela uruguaya, guardan menos 
relación con el curriculum que con las necesidades de construcción y refuerzo de los lazos de 
identidad y pertenencia de las comunidades, dentro y fuera de la escuela, en muchas 
dimensiones simultáneas: identidad nacional, identidad escolar, identidad del centro educativo, 
identidad del grupo o generación, e identidad del sujeto.  
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De la transmisión de los saberes en relación al Pericón  

En tercer lugar, la transmisión de los saberes del Pericón al día de hoy también guarda 
elementos de hecho folclórico. El primer dato llamativo, es que el porcentaje de docentes que 
declara haber aprendido el Pericón por su cuenta, o de forma autónoma, es muy alto: alcanza a 
un 44,5% del total de casos (870) y supera incluso a los que dicen haberlo aprendido en una 
institución formal. Al observar de cerca las características de este “aprendizaje autónomo” 
emergen algunas claves comunes en un alto porcentaje de docentes. En una amplia mayoría, 
declaran principalmente haber recibido información y orientación de otro docente (paralelo o 
compañero de otro grado) con experiencia en la enseñanza del Pericón y/o conocedor de esta 
danza. Aquí se presentan algunos ejemplos extraídos de los datos de la encuesta, que reflejan 
esta realidad:  

Solicité ayuda a una docente de muchos años de experiencia, y que con agrado, colaboró 
conmigo ése año (UA358-227/P236)  

Cuando fui maestra de 6to año mi paralela de grado me enseñó.(UA1254/795-P410)  

En lo personal lo hemos bailado en base a la experiencia y a los maestros anteriores. […]. 
Como se diría en criollo, lo enseñamos por amor y como nos acordamos que nos lo enseñaron 
(UA576/362-P78).  

La práctica del Pericón parece configurar una oportunidad de encuentro e intercambio de 
saberes entre maestros, donde usualmente los de mayor experiencia van trasmitiendo, no solo 
sus conocimientos sobre el Pericón, sino sus estrategias de enseñanza para la danza. También 
aparecen actores de la comunidad (familiares de los niños, vecinos de la escuela, o incluso 
miembros de agrupaciones folclóricas allegados a los centros educativos) que se ofrecen 
voluntariamente, e ingresan a las escuelas, año a año, a transmitir este saber a los maestros y a 
los niños. Se trata de una práctica periódica que dinamiza el vínculo escuela-comunidad. 

El Pericón de la escuela a veces concita gente de fuera de la escuela. No solo a los niños 
sino a gente de la comunidad [...].Y en el interior tenés gente que va a la escuela y te ayuda. 
Un tradicionalista alguien que se ofrece voluntariamente y ayuda. Esta bueno eso. (Entrevista 
a informante clave, IC4/E8, p.1, l.42-43, p.5, l.16-17, enero 2018) 

En cada ciudad, en cada pueblo, [...] hay padres, familiares, vecinos, o alguien que tenga un 
grupo folclórico, o que se hayan dedicado a eso y lo hayan bailado […] Los grupos 
tradicionalistas han tenido una gran misión en ese sentido (Entrevista a informante clave, 
IC2/E2, p.4,l.19-22, septiembre 2017). 

Otro de los elementos asociados a las formas de transmisión de los saberes del Pericón 
en la contemporaneidad, y que se menciona en forma recurrente, es el uso de internet y los 
recursos audiovisuales disponibles en redes, como fuente de referencia para los aprendizajes.  

Hace diez años que trato de transmitir lo que aprendí de otros maestros, viendo bailar a otros 

y por algún video de youtube. (UA1125/721-P653)  
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Paralelamente, dentro del porcentaje de maestros que declaran haber aprendido el 
Pericón en una institución o ámbito formal de enseñanza, una amplia mayoría remite a su 
recuerdo del aprendizaje del Pericón en su pasaje como niños por la escuela primaria. Es decir, 
enseñan con ayuda del colectivo docente, lo que recuerdan de su experiencia escolar. Solo un 
26,5% mencionan haber recibido cursos o clases de danza en los institutos de formación docente 
o en escuelas de danza del país. 

De la variedad de pericones 

Aquí emerge otro elemento interesante para el análisis que deviene de la forma en que los 
saberes en relación al Pericón se han transmitido y han circulado en las últimas décadas entre 
la población de niños y maestros: la existencia de una gran diversidad de formas coreográficas 
del Pericón.  Este asunto, que se constata a partir de la preocupación expresada por los autores 
de libro publicado por ANEP en el año 2004,  

[…] este símbolo está deteriorado, su coreografía está siendo transmitida básicamente por 
maestras que con gran voluntad y gusto ponen en juego sus recuerdos personales y su 
vocación inquebrantable para mantener esta llama viva” (Veneziani y Werosch, 2004, pp.5-
6).  
 

La afirmación refleja una actitud muy extendida entre quienes entienden que existe un 
saber legítimo de la danza folclórica y que este se encuentra resguardado en el ámbito 
académico. Luego de realizar el trabajo de campo, me fue posible observar lo fútil del intento de 
uniformizar y fijar las formas de una práctica que vive y se expresa en cada rincón del país, de 
forma diversa.  

En uno de los centros de enseñanza visitados, fuera de los límites de Montevideo, fue 
posible reconocer una situación que configura un dato clave en relación a las transformaciones 
de la danza, en función de las necesidades de los niños. En dicha escuela, que no tiene docente 
de danza y en la que los propios maestros son los encargados de la enseñanza del Pericón, los 
niños crearon una nueva figura y la llamaron “El puente de los mozos”. Los maestros 
entrevistados explicaron que la propuesta partió de ellos “porque había muchas figuras que 
hablaban de las ‘mozas’ y eran para las niñas y ninguna hacía referencia a  los ‘mozos’.” 
(Entrevista colectiva, p.8, diciembre 2017). Este es sólo un ejemplo de muchos, donde las formas 
coreográficas se adaptan y reflejan las dinámicas de los tiempos y las necesidades (y 
posibilidades) que emergen en cada contexto.  

En este punto, proponemos entender al Pericón como una familia de danzas, a la que 
también pertencen las country-dances antecesoras la Contradanza3. El Pericón, al igual que la 

                                                
3 Desde el punto de vista coreográfico tanto la contradanza como el Pericón, son danzas de conjunto, más precisamente 
plurales, de parejas sueltas, pero interdependientes, lo que significa que las parejas de danzantes deben coordinar sus 
movimientos entre sí para realizar determinadas figuras: cadenas, molinetes, rondas, demandas, puentes, etc., (Vega, 
1956). Como ensaya Curt Sachs (1944), la clave del éxito de la contradanza se halla en “la agradable combinación de la 
danza coral y la danza de parejas simple” (p.418). En su Historia universal de la danza Sachs sostiene que la contradanza 
es el resultado de la fusión de dos grandes sistemas o concepciones coreográficas: el round o ronda, la danza circular 
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Contradanza, en cada pais, en cada región y localidad, ha sabido adaptar sus formas y adquirir 
significados e identidad propia. Tal es el caso de aquel Pericón con su “puente de los mozos” de 
la escuela Nº140, que generó lazos de pertenencia e identidad intragrupal que trascienden 
incluso los discursos de la nación.  

Luego de observar la variedad de formas de Pericón en los centros de enseñanza 
visitados, cabría preguntarse si efectivamente como sostiene María del Carmen Aguilar (2016) 
“uno de los motivos del desinterés de los niños y los jóvenes en el patrimonio musical regional 
tradicional no se deba, en gran medida, a una enseñanza excesiva e ‘inadecuadamente 
respetuosa’ de un material presentado como ‘producto terminado’ que quitó la variación y el 
dinamismo que ha sido inherente a estas prácticas desde su condición de folclore” (Aguilar, 
2016:13, citada por Fontán, 2018:148).  

En definitiva, mas allá de los esfuerzos de la Escuela Nacional de Danza por fijar y 
legitimar una forma coreográfica, el Pericón hoy aparece en muchas escuelas y localidades del 
país con su variantes, sus agregados y “sus faltantes”. De alguna manera, entendemos estas 
señales, como signo de su vitalidad relativa como hecho folclórico, aunque mas no sea bajo “la 
atmósfera controlada” que ofrece el ámbito escolar.  

El aspecto musical del Pericón escolar. 

Finalmente, debemos dar cuenta de un aspecto que podría interpelar la condición de 
hecho folclórico del Pericón escolar en el Uruguay: su música.  La música del Pericón que se 
baila en las escuelas del Uruguay, fue registrada por Gerardo Grasso, un compositor italiano que 
estuvo a cargo de la dirección de la orquesta de la Escuela de Artes y Oficios del Uruguay. La 
música le fue encargada en 1887, por el Director de la Escuela, el Cnel. Julio Muró, asunto que 
preocupó a Grasso pues debía trabajar sobre ritmos criollos que francamente desconocía. Según 
declara él mismo a la revista Mundo Uruguayo en marzo de 1930: 

No conocía el Pericón y pedí en casas de música si lo tenían, pero nadie sabía ni tenía la 
música. En el deseo de satisfacer al Jefe [se refiere a Muró], unos empleados de la misma 
escuela me hicieron oír a un guitarrista que sabía tocar algunos acompañamientos de 
Pericón. Así supe por primera vez lo que era… desde aquel dia me puse a trabajar, 
componiéndolo en pocos días (G.Grasso entrevistado por Mundo Uruguayo en 1930, citado 
por Huertas,1997, p.12). 

Si bien el Pericón de Grasso no fue el único Pericón denominado “Nacional”, varios 
factores contribuyeron a su popularización en el territorio uruguayo y parte del litoral argentino. 
En primer lugar, de acuerdo a los registros de Ayestarán, y al testimonio del propio Gerardo 
Grasso, sería esta versión del Pericón la que acompañó al circo criollo de los hermanos Podestá, 
luego de su paso por Montevideo en 1889. 

                                                
donde no se determinan evoluciones o figuras vinculadas específicamente con el género de los danzantes, y el longway 
o calle, donde aparecen enfrentados, en líneas paralelas, hombres y mujeres (1944, p.415). 
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La popularidad de mi Pericón se debe a mi viejo amigo José Podestá. El llevó mi partitura a 
Buenos Aires en 1888 y la hizo tocar al representarse “Juan Moreira”. Fue tal el entusiasmo 
que causó en aquella ciudad que inmediatamente se hicieron reimprimir mis partituras.” 
(G.Grasso entrevistado por Mundo Uruguayo en 1930, citado por Huertas,1997, p.12).4 

Según Vega (1946) el Pericón incluido en el drama de Juan Moreira de los Podestá 
configuró “la piedra de toque; el hilo que tiró de la madeja. El buen éxito de Juan Moreira recupera 
y actualiza olvidados bailes de campaña […] y desata una lluvia de pericones” (p.93).  Ayestarán 
(1967) coincide con las afirmaciones de Vega y agrega que otro factor que contribuyó a dar 
impulso al resurgimiento y difusión del Pericón, tanto en ambientes campesinos como de ciudad, 
en territorio uruguayo y argentino, fue la música impresa. La afirmación es concluyente: “Por vía 
del circo y por vía de la música impresa retorna el Pericón a la vida campesina” (Idem, p.65). La 
propia Escuela de Artes y Oficios fue la encargada de imprimir y hacer llegar la partitura del 
Pericón de Grasso a todos los rincones del país. 

Pero hay algo más, que quizás por su obviedad ha sido pasado por alto en anteriores 
análisis: el éxito del Pericón de Grasso también podría asentarse en su contenido musical. 
Quizás el aporte de Grasso parte del reconocer que desconocía los ritmos criollos y pedir ayuda. 
Huertas (1997) apunta que existen otros testimonios y versiones de personas que aseguran que 
“fueron varios guitarristas del departamento de Canelones que interpretaron ritmos estos criollos 
ante el compositor” (p.12).  

Mas allá de la cantidad de fuentes vivas consultadas para su composición, Grasso acertó 
en la decisión de recopilar e incluir en una sola obra un conjunto de fragmentos de melodías 
campesinas populares con aires de ranchera y pericón, que circulaban hasta ese momento en el 
plano de la oralidad entre guitarristas y acordeonistas del pais. La virtud de Grasso fue 
precisamente el haber hecho sus arreglos en base a lo que hoy podríamos asociar a la idea de 
popurrí, o enganchados de música popular. Al escuchar el Pericón de Grasso, es  evidente la 
variedad de temas que se suceden y se retoman a lo largo de la obra. Su estructura puede ser 
concebida como un gran loop o sin fin, que le da la flexibilidad necesaria para su adaptación a 
las distintas propuestas de improvisación coreográfica y sus variaciones en la combinación y el 
número de figuras.   

Hoy quizás pocos recuerdan, o tienen presente al autor de la música del Pericón Nacional. 
Sin embargo, su melodía es tarareada, por muchos de uruguayos, casi como reflejo o 
reminiscencia de una memoria auditiva colectiva que resiste el olvido, que conecta y sincroniza 
pasado y presente, en cada nueva representación.  

                                                
4 Llama la atención que Grasso mencione el año 1888, cuando la compañía de los hermanos Podestá aún no había 
hecho su primer presentación en Montevideo. Seibel (1993), Vega (1952) y Viglietti (s/f), mencionan que luego del estreno 
de Juan Moreira en Montevideo 1889, Elías Regules (padre), aconsejó a Podestá la sustitución del Gato por un Pericón, 
argumentando -según declara el propio Podestá- que este último sería más apropiado “y de mayor efecto para la fiesta 
campestre del drama.” (Viglietti, s/f, p. 95) Según narra Podestá (1930) en Medio Siglo de farándula, como los artistas 
de la compañía desconocían esta danza, el propio Regules les dio lecciones y ejerció de bastonero. 
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Sin pretender dar por concluido un asunto que excede los alcances de mi investigación, 
quisiera dejar planteado el tema para futuros abordajes especificos sobre el aspecto musical de 
este Pericón.  

Una práctica entre muchas 

Llegados a este punto, podríamos preguntarnos: ¿por qué el Pericón, y ninguna otra 
danza, llegó a ser “el ícono” de la danza en la escuela en el Uruguay, constituyéndose en una de 
las prácticas simbólicas no oficiales de co-participación y construcción identitaria, más arraigadas 
y extendidas nacionalmente, desde el ámbito escolar? 

Para empezar a responder la pregunta, encontramos un dato en Vega (1952), Ayestarán 
(1953) y Viglietti (1968) quienes, como ya vimos, nos señalan que la matriz de algunas de las 
músicas y danzas asociadas a la población criolla de la Banda Oriental, posee una marcada 
ascendencia europea. Recordemos que algunas de ellas, como el Cielito y el Pericón pueden 
ser analizadas comparativamente, como variaciones o evoluciones de la Contradanza europea.  
Desde esta perspectiva, entonces, el Cielito y el Pericón cumplen con la doble condición de 
responder a esa “identidad criolla perdida” en la vorágine de la modernización, y al mismo tiempo 
hunden sus raíces y se estructuran en base a los cánones europeos de la danza. Sin embargo, 
yace una sutil diferencia entre ellas: el género de canción danzada conocido como Cielito, no 
puede ser aislado de su impronta de voz de protesta y de su estrecho vínculo con las luchas por 
la patria grande y la revolución artiguista. El Pericón, en cambio, comienza a aparecer 
documentado como “El Nacional” en fechas cercanas al complejo proceso de negociaciones que 
terminó constituyendo un nuevo estado independiente, entre Brasil y Argentina, en 1828.  
Mientras el Cielito remite y reivindica la voz del pueblo que creyó en un proyecto de pais mas 
grande, mas allá del Río Uruguay, el Pericón recrea ese carácter “nacional” que nos separa de 
nuestro país vecino, y es defendido hasta el día de hoy por muchos uruguayos, con tanta 
vehemencia como la “orientalidad” de Gardel.  

Paradójicamente, el senado argentino declara en 2007 al Pericón como danza nacional 
argentina5, mientras que nuestro país, quizás por no considerar al Pericón como especie 
exclusivamente autóctona, omite en el año 2010 su reconocimiento oficial como patrimonio 
inmaterial del Uruguay.6  

De acuerdo con los textos revisados en el marco teórico de esta investigación, podemos 
entender al Pericón como una práctica regional que hunde sus raíces en la cultura campesina 
europea y mas precisamente en la Contradanza inglesa7.  La nacionalidad del Pericón quedaría 

                                                
5 La ley 26.297 del 14 de noviembre de 2007 declara como danza nacional argentina, al Pericón. Publicado en el Boletín 
Oficial, el 5 de diciembre de 2007. 
 
6 En el Expediente Nro.0654/010, del 4 de marzo de 2010, el Ministerio de Educación y Cultura del Uruguay declara 
como patrimonio inmaterial del país “el arte del payador, la ‘llamada’ de los tambores afro-montevideanos, la murga 
montevideana, el estilo (o triste), el tango y la milonga”, y deja de lado, a la vidalita, la cifra, el cielito y el pericón, los que, 
según el texto de la resolución, “podrán ser contemplados en futuras resoluciones.”  
 
7 El término contradanza no es más que la adaptación literal al español del término countrydance, utilizado genéricamente 
para nombrar a las danzas del campo o del medio rural en Inglaterra. El proceso por el cual estos bailes llegaron a las 
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entonces sin demasiado sustento, por aquello que, paradójicamente señalaba el propio 
Ayestarán (1967) acerca de que el folclore se ríe de fronteras políticas y que en definitiva, 
tenemos un país cultural mas amplio y complejo, que trasciende las construcciones posteriores 
de los discursos de la nación.  

No podemos negar que la práctica del Pericón en nuestro país gozó de una gran 
aceptación social y de una inusual valoración en más de un período de su historia. Como se 
deduce a partir del análisis de la investigación, difícilmente otra danza pudiera reunir a criollos e 
inmigrantes europeos y conjugar, al mismo tiempo, las dos visiones de país de las elites 
dominantes, representadas históricamente por los partidos tradicionales (Blancos y Colorados).  

Es así que, en el camino inexorable hacia la modernización, y en plena construcción de la 
narrativa de su identidad nacional, a partir de la mirada nostálgica del gaucho y su cultura, el 
Pericón llegaba una y otra vez, a religar a los uruguayos. (Fontan, 2018:148) 

 

Una especie de daltonismo patrio 

Precisamente, un fenómeno curioso, al que no hemos hecho mención y que merecería 
un abordaje mas profundo desde la psicología social, es la paradoja que nos plantea la práctica 
del Pericón Nacional en el Uruguay, respecto al sistemático uso de pañuelos celestes y blancos 
como parte de la indumentaria necesaria para su puesta en escena. Es en el momento de formar 
el pabellón, que el color de los pañuelos adquiere un carácter simbólico, justamente porque 
remite a los colores de la bandera nacional. Nuestra bandera tiene franjas azules, no celestes.  
Sin embargo, muchos docentes y especialistas en danza tradicional reconocen que en el 
momento que la gente baila el Pericón, reaparece espontánea e inconscientemente, el color 
celeste en los pañuelos; solo excepcionalmente, si se ha reparado de forma consciente en este 
asunto, se baila con pañuelos azules y blancos. Esta realidad se constata también a través de 
las percepciones de los maestros entrevistados: todos están de acuerdo que, en general, el 
celeste es el color que aparece espontáneamente cuando familiares o allegados a la escuela se 
ofrecen a confeccionar los pañuelos para los niños.   

 

 

 

 

 

Imágenes de algunas escuelas visitadas durante la investigación en 2017. 

                                                
cortes europeas también es relevante. Según señalan los investigadores (Sachs, 1944; Vega, 1956; Rodríguez, 1994), 
era usual que algún agente de las altas clases recogiera de la campaña las danzas populares y las presentara a los 
círculos cortesanos con ciertas adaptaciones. En ese contexto, las country dances, danzas “rústicas” para la sensibilidad 
de las cortes, ingresaban en otro sustrato social donde se les solían incorporar ciertas estilizaciones basadas en el gusto 
cortesano. 
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Podríamos inferir que este “daltonismo patrio”, esa virazón al celeste en realidad viene 
de lejos e incluso, quizás sea anterior al famoso partido de River Plate y Alumni8 que marcó para 
siempre la colorimetría de nuestra selección de fútbol. Podríamos pensar asimismo, en la primer 
bandera del Uruguay, como país escindido de las Provincias unidas del Río de la Plata en 1828. 
La misma tenía nueve franjas celestes, que representaban a los cada uno de los departamentos 
existentes en aquel momento. El color azul y la reducción del número de franjas, a cuatro azules 
y cinco blancas de nuestro pabellón, se concretó oficialmente en julio 1830.   

Y aún así, se baila. 

De acuerdo con las percepciones de los propios docentes que han tenido a cargo su 
enseñanza, más allá de la fuerza colectiva que impulsa al fenómeno del Pericón escolar en el 
Uruguay, muchos son los problemas u obstáculos en relación a su enseñanza. 

En las respuestas de la encuesta aparecen muchas referencias a la reducción de esta 
práctica al acto protocolar de fin de cursos y el no respeto de los tiempos pedagógicos necesarios 
para contextualizar la danza y aprenderla de forma significativa. Se citan aquí algunos ejemplos: 

[...] tratar de lograr que no sea un “suplicio” de fin de año, o una carrera para llegar a un 
acto protocolar. De esta forma la danza se transforma en un problema a resolver a corto 
plazo cuando debería ser el disfrute de un proceso pensado y elaborado para los niños en 
conjunto con los docentes. (UA211/145 - P309) 

Para que sea significativa, su enseñanza debería estar siempre enmarcada en un gran 
proyecto de sociales, historia, geografía y comenzar un proyecto de danza desde abril, [...] 
que no sea una tortura para los alumnos, memorizando unas frases coreográficas sin 

sentido, sin tiempo y sin disfrute. (UA1374/865-P87) 

Estos testimonios de docentes se reiteran en gran número y orientan la reflexión hacia 
las consecuencias de pensar esta práctica, solo para cumplir con el número principal del acto 
patrio o de clausura escolar. Otros amplían sus argumentos desde la limitación expresiva del 
“mecanicismo” coreográfico y la necesidad de un abordaje más coherente desde la educación 
del cuerpo en la escuela: 

No considero que aporte mucho en el desarrollo de la expresión del niño pues es un 
movimiento coreográfico bastante mecánico. (UA478/300-P505). 

[...] me parece un sinsentido mostrar bailes en las fiestas de fin de curso cuando en la 
escuela no tienen clase de danza, ni se enseña baile en todo el año [...] no todos participan 
porque obviamente no se sienten cómodos con el lenguaje del cuerpo y no tiene nada que 

ver con lo enseñado y vivido en la escuela. (UA362/229-P340) 

                                                
8  En 1910, River Plate uruguayo debió cambiar su camiseta roja y blanca, por una camiseta de alternativa de color 
celeste para enfrentar al equipo argentino de Alumni. El triunfo de River en aquel partido, marcó para siempre la 
colorimetría de nuestra selección de fútbol. Desde entonces la Selección Uruguaya de Fútbol, que aún no tenía un color 
definitivo de indumentaria, jugó con camiseta color celeste. (Fuente: www.auf.org.uy) 
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Esta práctica, además, confinada a su función escénica-espectacular, desdibuja en parte 
su potencial educativo, en la medida que el espacio y la experiencia se fragmentan. Se generan 
dos espacios: en uno hay un público conformado por familias, niños, vecinos y maestros; en el 
otro, un grupo de niños ejecutantes que se expresan a traves de una danza. El mensaje es claro:  
todo es una representación. Como sostiene Obeida Benavidez (2008) la danza folclórica 
escenificada, genera  

un universo en el que se acepta que lo que se ve no es real. Así que no importan los 
esfuerzos que se realicen para reconstruir en la escena el contexto de la danza tradicional, 
siempre vamos a saber que no es real. Ha perdido verosimilitud. Ha perdido su 

espiritualidad (16). 

Benavidez repara en la necesidad de observar las consecuencias de esta 
separación, y en la oportunidad de recuperar otra perspectiva de la danza como baile 
social: 

En la fiesta bailan todos, la alegría se expresa a través del cuerpo, se vive en el cuerpo, 
más allá de la técnica o el cumplimiento de las reglas del escenario. Cuando el pueblo baila 

no está pensando en ser visto, y esta condición es esencial para la participación (15). 

Al reducir la experiencia de la danza de tradición popular unicamente a su aspecto 
escénico, le impedimos que produzca sus verdaderos efectos, en la construcción de subjetividad, 
en los procesos de elaboración de identidades primarias y colectivas, en la dimensión vincular a 
partir de la experiencia de inclusión, de participación de toda la comunidad. El ritual escolar (Vain, 
1997) se convierte entonces en rutina (Dussel, 2009) escénica, y se desaprovecha en gran 
medida el potencial de las danzas folclóricas colectivas, como generadoras de momentos de 
comunidad. 

Otro factor de tensión desde la perspectiva docente, es la falta de valoración social de 
aspectos de nuestra cultura tradicional, producto del desconocimiento y los procesos de 
aculturación externa y la influencia que han ejercido históricamente los modelos culturales 
hegemónicos, que el Uruguay reproduce desde el ámbito académico oficial.  Como señala Daniel 
Vidart (s/f) en un lúcido ensayo sobre la construcción de la identidad nacional en el Uruguay,  

Existe en el país una sociedad rural y otra asentada en las capitales departamentales que 
no responden necesariamente a la caracterología atribuida a la sociedad montevideana […] 
La cultura nacional concebida de ese modo se circunscribiría al círculo de los dotados 
de una sensibilidad superior y dejaría de lado a las expresiones, minimizables o 
desechables, de la cultura popular (idem, s/f). 

Este asunto podría comprenderse, sólo parcialmente, a partir de la mirada capitalina de 
las elites dominantes, con los ojos hacia Europa y de espaldas al interior del propio país. 
Concretamente, desde la perspectiva de algunos docentes encuestados, se trata del 
desconocimiento y el escaso valor que socialmente damos a ciertos aspectos de nuestra 
herencia cultural, y en particular a todo lo relacionado con las prácticas de tradición popular del 
medio rural.  
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Este problema se refleja en la escasa producción académica sobre este tipo de prácticas, 
en el Uruguay. Al ser invisible a la mirada académica, también lo es para la autoridad educativa, 
las inspecciones y para una parte del propio cuerpo docente. Así lo indican algunos testimonios 
de docentes encuestados: 

Nula valoración por parte de mis supervisores [...] Los Inspectores jamás me han 
preguntado por las actividades artísticas que realizo, en casi 20 años de trabajo. Tampoco 
se muestran interesados cuando les cuento y les muestro planes o evidencias de lo 

realizado. (UA563/356-P359) 

[…], hay muchas exigencias y cosas por cumplir, en las áreas de lectoescritura y 
matemática, fundamentalmente. En mi caso tengo 6to, y debo preocuparme por que los 
niños vayan bien preparados al liceo, y el bailar, no les aporta mucho para esto. 
(UA743/473-P93) 

Aquí se observa esa mirada tan extendida que consagra a la danza como lugar “residual” 
de los aprendizajes, como eso que aparece recién cuando se ha cumplido con “lo 
verdaderamente importante” que prepara al sujeto para la vida. 

Finalmente, y ante un panorama tan adverso desde lo estructural, y aún en condiciones 
desfavorables para su enseñanza, donde el contexto y la coyuntura tampoco colaboran, algunos 
docentes igual lleva adelante la tarea. ¿De dónde emergen la energía y las ganas de enseñar 
Pericón? ¿Qué es lo que igual le da sentido a la práctica? ¿Por qué tantos docentes reconocen 
que al final, sienten que todo ese esfuerzo valió la pena?  

Dificilmente podamos hallar estas respuestas a partir de un solo estudio, que se centra 
fundamentalmente en la perspectiva docente. Se vuelve necesario conocer las percepciones de 
los niños y de los miembros de sus comunidades de pertenencia. Aún asi, podemos encontrar 
algunas pistas a partir de la observación del movimiento y los modos de interacción que nos 
ofrece esta danza.  

Quienes hayan bailado alguna vez el Pericón, reconocerán que es una práctica corporal 
capaz de movilizar afectos y memorias. Las figuras del Pericón habilitan distintos tipos de 
contacto: los cuerpos danzantes de Pericón se dan la mano, uno por uno, sin excepciones, ni 
excluisiones, para dibujar en el espacio una cadena humana infinita; las tomas de espejo, les 
permiten mirarse y reconocerse en la mirada del otro; los molinetes, las rondas y los puentes, 
despliegan estructuras lúdicas muy potentes que habilitan espacios de diversión y entrevero.   

El Pericón es una danza que puede enseñarnos a trascender, de algún modo, la 
individualidad para encontrarnos en un tempo común, a estar atentos a los otros y sincronizarnos; 
de esta forma nos invita a ampliar la mirada, a comprender los sentidos de los cuerpos en 
movimiento construyendo espacios, a través de la participación colaborativa del conjunto; es ante 
todo una danza colectiva, que alterna momentos de danza de pareja y de cambio de pareja y 
que, por momentos, se vuelve metáfora social. El Pericón puede ser entendido entonces como 
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práctica de inclusión con el potencial de hacernos sentir parte y así, al menos durante un rato, 
encontrarnos con la idea de comunidad que nos propone la escuela. 

 

El Pericón y sus resignificaciones 

Muchos significados han estado asociados al Pericón más allá de los sentidos 
nacionalistas y de los discursos centrados en la nación. El Pericón ha sido danza de fin de 
cosecha, bailada en tiempos de trilla y de vendimia, ha sido motivo de celebración y fiesta, tanto 
en el ambiente rural como en el salón montevideano. En la actualidad, el Pericón escolar continúa 
convocando a la comunidad en momentos significativos y a veces tristes, como en oportunidad 
del homenaje de los niños de la Escuela Nº89 a su compañera Brisa González fallecida como 
víctima de femicidio en 2017.  

El Pericón es una danza que adquiere un significado muy fuerte y muy especial a veces. Y 
este fue el caso. No era una circunstancia para hacer fiesta. Las autoridades pensaron 
incluso en suspender el acto o hacer solo lo protocolar, el cambio de banderas y el himno. 
Este Pericón se hizo a pedido de los niños. […] Y había una niña que hacía de bastonera. 
(Entrevista a informante clave, IC4/E8, p.8, l.25-29, enero 2018) 

El Pericón también fue signo de resistencia para los maestros enfrentados a las políticas 
neoliberales del gobierno de Lacalle Herrera en la década del 1990. Así lo recuerda uno de los 
informantes clave, entrevistados durante la investigación: 

Llega fin de año, con mucho conflicto. Se hablaba en las escuelas de no ir a la fiesta de fin 
de cursos. Se terminaban las clases y el paro seguía. Se hace una asamblea para definir 
que se hacía [...]. Finalmente quedaron tres mociones: una era directamente no ir al acto, 
otra hacer el cambio de abanderados y nada más, (no entregar carnets, ni nada) y otra era 
solo hacer cambio de abanderados y bailar el Pericón. Y yo le dije a un compañero que 
estaba al lado mío: “Qué payasada esto. ¿A quién le va a importar bailar el Pericón?.” Y 
gana la moción de bailar el Pericón y gana por robo, ¡por destrozo! […] A nadie se le ocurrió 
discutir al Pericón. Hasta los que no querían hacer nada, apoyaron esa moción. Y eso es 

un dato. (Entrevista a informante clave, IC4/E8, p.8, l.31-39, enero 2018) 

Estos ejemplos de algún modo, nos ayudan a intuir la compleja trama de significados 
que subyace a la práctica escolar del Pericón en el Uruguay. Su condición de “saber popular” y 
“lo folclórico” de su forma de vida, quizás lo han hecho permanecer invisible a la mirada 
académica. Aún asi, sin respaldo oficial, ni salvaguarda patrimonial de ningun tipo, se mueve.  
Eppur si muove, esa alegórica frase que suele atribuirse a Galileo Galilei, nos sirve para dar 
cierre a esta síntesis de un trabajo de investigación, cuyo objeto configura un fenómeno social 
inabarcable en su comprensión a partir de un sola mirada. Se requiere de nuevas aproximaciones 
que densifiquen la interpretación de los datos sobre esta danza que, como ya dijimos, parece 
volver, una y otra vez, a religar a los uruguayos.  

 



	

	 16	

BIBLIOGRAFÍA 

AGUILAR, María del Carmen (2016), Folklore para armar. Buenos Aires: Edición de la autora. 

AHARONIÁN, Coriún (2000), Conversaciones sobre música, cultura e identidad . Montevideo: 
Tacuabé. 

AYESTARÁN, Lauro (1953), La música en el Uruguay, Montevideo: Servicio Oficial de Difusión 
Radio Eléctrica. 

AYESTARÁN, Lauro (1967), El folklore musical uruguayo, Montevideo: Arca. 

AYESTARÁN, Lauro (1974), Pericón. En Ayestarán y su verdad folklórica. Serie 002. [Disco de 
vinilo]. Montevideo: CONAE. 

BENAVIDEZ, Obeida (2008), “Territorios fronterizos” en Danza, tradición y contemporaneidad: 
reflexiones de los maestros de los procesos de formación a formadores y diálogo intercultural, 
(11-19): Dirección de Artes, Ministerio de Cultura, Colombia. 

DEMASI, Carlos (1999) “De Orientales a Uruguayos (Repaso a las transiciones de la 
identidad)” en Encuentros FCE, Nº 6, Montevideo: CEIL/CEIU/FHCE/UdelaR 

DUSSEL, I. y Southwell, M. (2009), “Los rituales escolares: Pasado y presente de una práctica 
colectiva”. El Monitor de la educación, 0(21), 26-29. 

FONTÁN, Analía (2018), “¡ÁHURA! La práctica del Pericón en la escuela uruguaya, desde una 
perspectiva de enseñanza”, Tesis de Maestría. Montevideo: Instituto de Educación, Universidad 
ORT Uruguay. 

GUIGOU, Nicolás (2000) “De la religión civil: Identidad, representaciones y mito-praxis en el 
Uruguay. Algunos aspectos teóricos” en: Anuario de Antropología Social y Cultural en el Uruguay, 
Romero, Sonnia, (Comp.), Montevideo: Depto. de Antropología Social, FHCE/UdelaR. 

HUERTAS, Julio C. (1997), “Gerardo Grasso”, en Músicos de aquí, Tomo 4, Pp.9-28, 
Montevideo: CEMAU. 

PINEAU, Pablo (2001) “¿Por qué triunfó la escuela?”. En La escuela como máquina de educar. 
Buenos Aires: Paidós. 

PODESTÁ, José (1930), Medio Siglo de Farándula, Córdoba: Río de la Plata. 

RODRÍGUEZ, Flor de María (1994), La danza popular en el Uruguay, Cal y Canto, Montevideo. 

SACHS, Curt (1944), Historia Universal de la Danza, Ediciones Centurión, Buenos Aires. 

VÁZQUEZ FRANCO, Guillermo (2014), Traición a la patria: la Convención Preliminar de Paz, 
Ediciones Mendrugo. 

VAIN, Pablo (1997), Los rituales escolares y las prácticas educativas. Posadas: Editorial 
Universitaria. 



	

	 17	

VEGA, Carlos (1946), Música Sudamericana, Buenos Aires: Emecé Editores S.A. 

VEGA, Carlos (1952), Las Danzas Populares Argentinas. Tomo 1. Instituto de Musicología, 
Buenos Aires: Dirección General de Cultura, Ministerio de Educación de la Nación. 

VEGA, Carlos (1956), El origen de las danzas folklóricas, Buenos Aires: Ricordi. 

VENEZIANI, Walter y Werosch, Sheila (2004), El Pericón Nacional, lnspección Nacional de 
Educación Musical, Montevideo: Consejo de Educación Inicial y Primaria, ANEP. 

VIDART, Daniel (s/f) La construcción de la identidad nacional (Primera y segunda parte). 
Montevideo. Bitácora. Recuperado de: http://www.bitacora.com.uy/auc.aspx?5683,7 y 
http://www.bitacora.com.uy/auc.aspx?5701,7 
 

VIGLIETTI, Cédar (1968), Folklore Musical del Uruguay, Montevideo: Ediciones del Nuevo 
Mundo 

VIGNALI, Marcelo (1910), Salón de Baile y Guía de trato social, Montevideo: Editor O. M. Bertani. 

VITANZI, María Inés (2015), “Danza folklórica y popular en la educación común y obligatoria” En 
Cuadernos de Educación Artística, Mardones (Coord.) (p.71-88), Buenos Aires: Ministerio de 
Educación. 

 
 

 
 


