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Introduccion!
Matthias Lewy, Bernd Brabec de Mori y Miguel A. Garcia

El presente volumen retne trabajos presentados en el simposio “Antropologia auditiva.
El rol del sonido en las ontologias indigenas”, que fue llevado a cabo en el 54 Con-
greso Internacional de Americanistas (Viena 2012) y coordinado por Bernd Brabec de
Mori, Matthias Lewy y Miguel A. Garcia. Asimismo, se incluyen contribuciones de
autores que no participaron en dicho simposio pero que abordan la misma temdtica.
Los articulos se refieren a los pueblos aborigenes de Latinoamérica y tratan de cuestiones
relacionadas con la percepcién y la produccién del sonido, las ontologias, el animismo,
el perspectivismo y las formas de interaccién entre humanos y no-humanos. La primera
contribucién corresponde a Anthony Seeger, quien efectiia una fecunda reflexién sobre
los estudios de cardcter musicolédgico y antropoldgico referidos los pueblos originarios
de Sudamérica. Esta reflexién, efectuada desde su vasta experiencia etnografica con los
kisédjé/suyd de Brasil y su no menos extenso y profundo trabajo como editor, gira en
torno a los conceptos de ‘oido de oro’ —concepto acunado por Alan Lomax—, ‘oido
etnografico’ y ‘oido indigena’. Seeger considera que el concepto de ‘oido de oro” hace
referencia a cierta curiosidad aural ligada a los dispositivos de grabacién, mientras que
el ‘oido etnogrifico’ es una suerte de sensibilidad particular hacia los mundos sonoros
de los grupos étnicos que surge de la interaccién del etndgrafo con los miembros de la
comunidad. En este sentido, como dice el propio Seeger, se trata de un ‘oido hibrido’
puesto que almacena las experiencias auditivas que tuvo el etnélogo antes de su encuen-
tro con la otredad junto a las nuevas experiencias que forjé frente a los sujetos cuyos
mundos sonoros convirtié en objetos de audicién y estudio. Por su parte, el concepto
de ‘oido indigena’ pretende dar cuenta de un dispositivo particular del cual el etnélogo
debe explicar y/o comprender.

Laidea de tratar las ontologias sonoras de los pueblos indigenas en un taller académico
naci6 en Marburgo, Alemania, en el 5. Treffen deutschsprachiger LateinamerikanistInnen
(V Encuentro de Latinoamericanistas Germano-hablantes). En esa ocasién, Ernst Halb-
mayer invit6 a Laura Rival, Dimitri Karadimas, Bruno Illius, Wolfgang Kampthammer,
Bernd Brabec de Mori y Matthias Lewy para discutir bajo el titulo “Debating animism,
perspectivism and the construction of ontologies”.> En esa discusién se demostré que las
imaginaciones y conceptualizaciones indigenas acerca de los sonidos merecen especial
atencién porque pueden confirmar, intervenir, extender y hasta contradecir las teorfas

1 Agradecemos cordialmente a Juan A. Bermadez Molina por su colaboracién en la edicién de este texto.
2 Los textos de ese encuentro fueron publicados con posterioridad por Halbmayer (2012b).
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animista y perspectivista. La atencién al mundo audible contribuye, sin duda, al dis-
curso actual de dichas teorifas en el marco del llamado ontological turn de la antropologia.

En el titulo del simposio realizado en el Congreso de Americanistas propusimos el
término ‘antropologia auditiva’. Este designa un campo especial que se encuentra entre
los métodos y reflexiones tedricas de la etnomusicologia y la antropologia cultural por
un lado, y de los sound(scape) studies y la antropologia sensorial (o la antropologia de
los sentidos) por el otro (Schoer, Brabec de Mori & Lewy 2014). En ese sentido, la
antropologfa auditiva encuentra sus fundamentos en los trabajos de Feld (1982, 1996)
y Menezes Bastos (1999a, 1999b, 2013a).

A la vez, este campo reconoce un drea de estudio que ha sido llamada ‘antropologia
de los sentidos’ (Classen 1990; Howes 2003, entre otros) que intenta analizar las mane-
ras en que las diferentes culturas jerarquizan los sentidos (por ejemplo, en la sociedad
‘occidental’ lo visual es predominante mientras que en la Amazonia la ‘proximidad de
los sentidos’ de escuchar y oler son mds importantes. Ver Classen 1990). Asimismo, la
antropologia auditiva reconoce los trabajos de Ingold, Pink y otros, quienes proponen
una antropologia sensorial basada en la interrelacién de las percepciones sensoriales.’
A pesar de que la antropologia auditiva se interesa fundamentalmente por la percepcién
aural y la produccién sonora, no ignora otras modalidades de percepcién y enunciacién.
Su propésito es tomar los sonidos como base para realizar observaciones sensoriales en
los mundos vividos (lived worlds) y en las conceptualizaciones cosmolégicas indigenas,
para luego contextualizar e interpretar las interacciones multimodales.

El campo de nuestros estudios sonoros se extiende especialmente en el mencionado
ontological turn ya que provee un axis adicional —el espacio sonoro— a la interaccién social
entre los seres humanos y su entorno, y a los varios seres y entes que lo pueblan. Un
punto de partida para la investigacion sobre los sonidos es el modelo de Descola (2005)
que presenta las cuatro ontologfas: animismo, naturalismo, analogismo y totemismo.
Especialmente las discrepancias entre el animismo y el naturalismo referentes al rol de
los sonidos nos acompanardn en la metodologia que aqui proponemos para facilitar la
descripcién y comprensién de las ontologias sonoras indigenas.

Otro punto de partida es la ontologfa perspectivista propuesta por Viveiros de
Castro (1996) y Lima (1995, 1996).* Segtin el perspectivismo, las diferencias de los

3 Mientras Classen y Howes, en referencia a la cantidad y variedad de dispositivos de visualizacidn,
proponen que en el mundo ‘occidental’ o ‘moderno’ el sentido visual es preponderante, Ingold niega
esa supuesta superioridad de lo visual y propone que toda reflexién sobre los usos de los sentidos debe
considerar la interaccién de los sentidos (intersensorialidad o multimodalidad) en todos los actos de
percepcion. Un compendio breve y preciso de este debate fue publicado en la revista Social Anthropology
(Pink & Howes 2010; Ingold & Howes 2011; véase también Ingold 2000).

4 El ‘perspectivismo amerindio’ hace referencia (sin declararlo explicitamente) a la filosofia cldsica ale-
mana con los conceptos de ‘perspectivismo’ de Leibniz y de ‘subjetivismo perspectivista’ de Nietzsche

(comp. Kaulbach 1990).
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cuerpos determinan la direccién de la vista de un ser, la perspectiva bajo la cual el ser
puede enfocar y asi percibir, comprender y sintetizar el mundo y sus formas —las formas
de los animales, de las plantas, también de las piedras, los rios, las montanas y los pai-
sajes, de acuerdo con la taxonomia indigena respectiva. Todo ser, animal, espiritu, u
otro, primeramente se comprende como un ser humano. Este humano, sin embargo,
se encuentra dentro de otra envoltura, similar a una vestimenta, de un cuerpo distinto.
Consecuentemente, no estd definida con claridad, ni puede ser anticipada con certeza,
qué mente (o qué interioridad) se encuentra en un cierto cuerpo (o en una cierta ‘fisica-
lidad’; Viveiros de Castro 2012).

En el discurso antropolégico se habla de los seres humanos como opuestos a los
seres no-humanos. En las terminologfas indigenas americanas, sin embargo, usualmente
se encuentra una definicién de ‘gente verdadera’ como oposicién a ‘gente’ o ‘personas’
(comp. Brabec de Mori 2015: 82-86). Estos tltimos comprenden todos los demds colec-
tivos que no son ‘gente verdadera’, por ejemplo los pueblos vecinos, los espiritus, los
animales de presa, como asi también los animales depredadores, las plantas, etc. (Vivei-
ros de Castro 1996). Descola utiliza la oposicién interioridad/fisicalidad’ para distinguir
entre las diversas ontologias, como el animismo y el naturalismo (Descola 2005: 181).
Este autor define la exterioridad en base a lo visible y tangible; de la misma manera el
perspectivismo amerindio, segin Viveiros de Castro y sus seguidores, se cimenta en una
corporalidad tangible definida por su visibilidad. Al mismo tiempo, la forma (visible) del
cuerpo determina su perspectiva, el ‘punto de vista’ que puede tomar un ente (Viveiros
de Castro 1996, 2012). En base al punto de vista de cualquier ente, la perspectiva que
se obtiene desde ese punto de vista determina el mundo que éste percibe (‘multinatura-
lismo’). Segtin Viveiros de Castro, la cualidad de la perspectiva, mejor dicho del mundo
que se percibe, depende del cuerpo en cual el punto de vista estd localizado. Por ello, este
autor propone que la perspectiva es un determinante corporal, lo cual da lugar a lo que
él llama ‘perspectivismo somdtico’ (Viveiros de Castro 1996).°

En referencia al perspectivismo, dos acercamientos se destacan en la primera parte
del libro: por un lado, se observa un enlace directo con las tesis del perspectivismo en
los ensayos de Langdon, Arias y Bammer. Por el otro, Brabec de Mori y Lewy criti-
can la superposicién de la visién en el concepto del perspectivismo, concepto que sin

5  Mientras en el naturalismo, segtin Descola, la diferenciacién ontoldgica entre los seres se busca en la
mente/el alma (una interioridad diferenciada contenida en una fisicalidad similar); en la ontologfa ani-
mista, los seres se diferencian en base a la variabilidad y transformabilidad de lo fisico (una fisicalidad
diferenciada conteniendo una interioridad similar).

6 Asi el perspectivismo demuestra la ‘primacia de lo visual’ formulada por Heidegger y criticada enfiti-
camente por Welsch (1993, 1998). Pese a que Viveiros de Castro (2010) insista en que las sociedades
indigenas de las Américas basen sus conceptos cosmolégicos en lo visual, las contribuciones en el
presente volumen, asi como otras obras etnomusicolégicas, enfrentan a esa ‘primacl’a amerindia de lo
visual’ enunciada con el perspectivismo.
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embargo, esos autores tampoco evitan utilizar en tanto una referencia tedrica impor-
tante. Esos acercamientos, formulados desde una fenomenologia de lo sonoro, muestran
la necesidad de investigar las percepciones y categorias de los diferentes sentidos y sus
sistemas axiomdticos expresados en los idiomas indigenas. Con esto, nos alejamos de la
idea bdsica de la ‘perspectiva’ en la cual Viveiros de Castro fundamenta su teoria, dado
que la ‘perspectiva’ es —obviamente— un concepto netamente visual. Debe sefialarse que
Viveiros de Castro y sus numerosos estudiantes y colegas que comparten y amplian
el ‘perspectivismo amerindio’, abandonan los fenémenos sonoros, su percepcién y su
produccién, a la consideracién de especialistas de otras dreas de estudio, como los es, por
ejemplo, la etnomusicologia.

En Sudamérica, el enfoque etnomusicoldgico estd tradicionalmente dirigido hacia
las sociedades contempordneas y hacia la comprensién de las taxonomias y axionomias
especificas como lo hizo Menezes Bastos en su trabajo del afio 1999. Otra influyente
obra es Why Suyd Sing de Seeger (2004), donde el autor aplica una abordaje que llama
‘musical anthropology’. Con este concepto, Seeger cuestiona 7he Anthropology of Music
de Merriam (1964), porque la ‘antropologfa musical’ no presupone una matriz pre-exis-
tente con normas y procesos sociales y culturales:

If the anthropology of music and Alan Merriam’s book by that title (Merriam 1964) firmly
establish music as part of social life, this foray into musical anthropology is meant to establish
aspects of social life as musical and as created and re-created by performance. Music making
is an important endeavor in many native South American societies. It is quite possible that
there are places and times when music is the chosen mode for many social processes (Seeger

2004: xiv).

Pese a que los trabajos anteriores sobre la etnomusicologia sudamericana se fundaban
en el paradigma de Merriam o en el de la musicologia comparativa (p.ej. Aretz 1966;
Wistrand Robinson 1969; para una vista general ver Beaudet 1993), se erigieron con-
ceptualizaciones novedosas a partir de las obras de Menezes Bastos, Seeger y otros (p. ¢j.
Basso 1985; Hill 1993; Olsen 1996). En comparacion con otras regiones, sin embargo,
la bibliografia etnomusicol6gica de las tierras bajas todavia muestra un volumen humilde
(Menezes Bastos 2007 —pocos intentos han sido realizados para coleccionar ensayos
sobre la musica, p.ej. la edicién de Ritegg 1997). La regién andina cuenta significativa-
mente con una mayor atencién y su documentacién es mds completa (Romero 1998;
Cénepa Koch 2001, entre otros). Algunos trabajos aislados han tratado también sonidos
no-musicales: Stobart, en un ensayo del afio 2000, investiga el significado de los sonidos
(incluso explosiones) producidos en un contexto etnomedicinal, en el altiplano peruano.

Las colecciones editadas por Hill & Chaumeil (2011) y Brabec de Mori (2013b) des-
tacan entre los trabajos dedicados a las tierras bajas. Estos libros tratan especificamente
del rol de los sonidos y de la musica en las interacciones de los seres humanos con los
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no-humanos. Ambos libros, en especial el de Brabec de Mori, involucran sin embargo
una concepcién musical, esto quiere decir que dedican mucha atencién a los fenémenos
musicales (canciones y musica instrumental, especialmente de instrumentos de viento)
mientras ignoran —o no mencionan— otras sonoridades que podrian ser importantes en
los mundos indigenas. Otras obras antropoldgicas que facilitan el desarrollo de varios de
los temas del presente libro (p. ¢j. Fausto & Heckenberger 2007; Santos-Granero 2009)
tampoco dan importancia a sonidos no-musicales (ni a los musicales) o a los significados
de los sonidos para la historia, la vida contemporanea y la interaccién inter-especifica en
los mundos indigenas.

La nueva revista Flower World editada por Matthias Stoeckli y Arnd Adje Both
(desde 2012) estd dedicada a las investigaciones de los sonidos en el 4rea mesoamericana.
A menudo, la bisqueda de similitudes y diferencias entre culturas recientes y de la era
prehispdnica constituye el foco de las contribuciones. El marco teérico de dicho discurso
se fundamenta en la obra de Gary Tomlinson. Este autor inicia un cambio paradig-
mitico en su andlisis de los Cantares Mexicanos, donde propone reemplazar la nocién
de la ‘metdfora’ (diafracismo) por la del ‘meténimo’.” Este novedoso paradigma para
el abordaje de las culturas mexicanas pre-colombinas se refleja en varias publicaciones
recientes (Simonett 2012, entre otras).

Sonidos y conocimientos
El libro de Anthony Seeger (2004) constituye un importante punto de partida para cual-
quier investigacion interesada en la percepcién y produccién sonora de los lived worlds
de los pueblos americanos. Esto se debe, en parte, a su concepto de musical anthropology,
aunque también a su incursién dentro del tema del origen de la mdsica en términos
nativos. Seeger entiende que la musica de los kisédjé/suyd en vez de estar compuesta por
miembros de su grupo, estd tomada de actores no-humanos (pueblos indigenas vecinos,
‘blancos’, abejas, aves, ratones, y otros. Véase Seeger 2004: 52 y ss.).

Por eso también varios autores en el presente libro se refieren explicita o implicita-
mente a la tesis de Seeger. La primera parte, titulada “sonidos y conocimientos”, se refiere
ala construccién e interpretacién de la performance musical —aunque la direccién a donde

7 Tomlinson analiza las dificultades encontradas por los escritores de la escuela Tlatelolco en respetar los
elementos performativos en sus transcripciones de los cédices. La interpretacion bajo el concepto del
‘diafracismo’ a base de la ‘metdfora’ (Garibay 1953: 19), también reflejada por Ledn-Portilla (2011),
indica que la composicién de dos términos crea uno nuevo, tercer nivel de significado (xoxit/ — ‘flor’
mds cuicat] — ‘canto’ genera xoxicuicatl — ‘poesia’). Segtin la concepcidn del ‘metdénimo’, el canto cuicarl
sustituye a la flor xoxit/ y vice versa, de esta manera el canto materializa las cosas cantadas (“singing
things”, Tomlinson 2007: 64). Consecuentemente, el cédice sustituye al canto. Persiste, sin embargo,
un problema: el significado de los signos de la escritura latina no tiene la capacidad de transportar el
nivel metonimico del significado (comp. Lewy en prensa).
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nos conduce es, no obstante, ahora mas amplia: considerando la validez de las ontologfas
indigenas, la interaccién entre los seres humanos y los no-humanos ocupa una posicién
central. No solamente la performance que se da entre los seres humanos (interacciones
intra-especificas) es objeto de estudio, sino también performances que involucran agentes
animales, espirituales, cosas y partes del paisaje, por ejemplo. Algunos autores (Lewy
y Brabec de Mori) intentan resolver el siguiente interrogante: ;cémo los no-humanos
interactian entre ellos mediante sonidos? Esos acercamientos revelan también que el
término ‘musica’ conlleva ciertos problemas si se busca emparentarlo con performances
sonoras en general y con otras enunciaciones de la voz humana —hablar, recitar, gritar,
cuchichear, toser, lenguaje ventrilocuo, etc. Este problema de delineamiento ya fue reco-
nocido por Seeger (2004: 25 y ss.), y nos lo hace recordar en el presente volumen desde
el ‘punto de escucha indigena’.

Los articulos de la primera parte del libro abordan tres temas: i) la interaccién entre
seres humanos y no-humanos bajo la presuposicién de un cosmos multiversal; ii) las
performances sonoras (en todos los articulos se habla de canciones) que indican trans-
formaciones; y iii) la interaccién de los sentidos y —deducido de esto— la movilidad de
los axiomas dentro de las taxonomias indigenas. En todas las contribuciones nos encon-
tramos con las relaciones e interacciones entre los mundos de los diferentes seres como
tema central. Las letras de las canciones y sus formas o estilos de interpretacién son los
aspectos mds observados por los autores. A pesar de que los contextos de ejecucion,
las letras mismas y las formas de ejecucion son diferentes en cada uno de los ejemplos,
todas ellas presentan algo en comun: el proceso de transformacién. Se trata entonces
de las modalidades de tales transformaciones y de cémo comprender y escuchar estos
fenémenos sonoros.

El tema central de la contribucién de Jean Langdon es la intertextualidad entre los
siona en el Putumayo colombiano; en particular, la sinestesia en la interaccién sensorial
del ‘oir’ y del ‘ver’. Con ambas formas de percepcion, el chamédn genera un conocimiento
sensorio-corporal. Las canciones analizadas por Langdon reflejan este proceso, en la
media en que estdn relacionadas con el arte gréfico, como lo son las pinturas faciales. Los
dos modos de expresion ilustran las interacciones del chamdn con los seres de diferentes
mundos. La generacién de conocimientos solamente resulta factible si el chaman puede
contactar e interactuar con estos seres por medio de sus canciones y las narraciones con-
tenidas en las letras, catalizado todo por la ingestién del yajé (Banisteriopsis sp.), acto que
facilita su ‘vision’. Esa percepcion sinestésica es comprendida por los siona como verdad.

Esteban Arias explica su concepto de ‘turbulencias’, en términos de fases de transicién
de la percepcién entre los mundos, limitadas a las experiencias de los chamanes. Como
es el caso de los siona descrito por Langdon, los matsigenka (que viven en la selva alta
peruana) se acercan al conocimiento a través de la ingestién del alucindgeno ayawaska
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(yajé). Aqui también el proceso es inter-sensorial y la interaccién inter-especifica con los
seres no-humanos que resulta en la adquisicién de conocimientos se logra por medio de
canciones. Arias ilustra las turbulencias en las letras cantadas —marcando las letras que
interfieren con el idioma cotidiano matsigenka— e indica que con el cambio de idioma,
la voz también cambia, asi como la situacién espacial del chamdn, consecuentemente
indicando transformacién e interaccién entre dos mundos.

Otra aplicacién de métodos sonoros parecida se encuentra en el material que colec-
cioné Nora Bammer entre los shuar de la selva ecuatoriana. La autora describe el acerca-
miento de las cantantes shuares al ente Nunkui a través de las canciones llamadas dnent.
Estas canciones no son ejecutadas por los chamanes, sino por mujeres agricultoras para
invocar los poderes de Nunkui, las cuales pueden provocar una mayor fertilidad de las
plantaciones. Bammer indica que la mujer que canta se va transformando en Nunkui
para adquirir los poderes fértiles y protectores de ésta. Analizando algunas cualidades
de la voz a través de visualizaciones en sonogramas (por ejemplo el cambio del registro
a la voz de falsete, los ornamentos y las dindmicas), Bammer muestra cémo diferentes
cantantes pueden lograr esos efectos segtin las opiniones de sus mismos pares.

Bernd Brabec de Mori y Matthias Lewy se orientan mds concretamente con el
concepto del perspectivismo. Brabec de Mori, en el marco de la comunicacién trans-
especifica, se pregunta: ;qué es lo que escuchan —o no escuchan— los seres no-humanos?
Basado en su investigacién con varios grupos indigenas de la Amazonia peruana muestra
cémo se utilizan diferentes cualidades sonoras en la voz de los cantantes y otras fuentes
de sonidos para lograr (y prevenir) transformaciones y transgresiones entre los mundos.
Basado en el concepto shipibo-konibo kano, explica cémo las transformaciones sonoras
en el mundo diario de los indigenas efectiian transformaciones materiales en el mundo
de los espiritus y viceversa. Por ejemplo, algunos sonidos en el mundo de los espiritus
pueden manifestarse en ‘nuestro’ mundo como lluvia, ventarrones, hasta en mdscaras
donadas por personas humanas. Asi, las performances sonoras resultan en extensiones de
ambos mundos: el humano y el espiritual.

Lewy se mueve en un entorno conceptual semejante cuando propone el término
‘sonorismo’ como marco tedrico de las facilidades que brinda el uso y la interpretacién
de los sonidos, los cuales resultan ser distintos de las percepciones visuales. El paradigma
perspectivista de la caza, definido por Viveiros de Castro (1996), o Fausto (2002) por el
respectivo punto de vista, cambia de cualidad si se ‘escucha’ desde un ‘punto del oido’, o
cuando el oir sustituye el ver. El ‘sonorismo’ ademds resume la jerarquia de los elementos
materiales e inmateriales, y asi engendra una tercera categoria ontoldgica, un elemento
tnicamente comprensible en el dominio sénico. Lewy compara performances de los alti-
mos cien afos y muestra asi que la ejecucidn ritual entre los pemén en la Gran Sabana
venezolana contiene elementos de un primer y segundo nivel. Elementos y ornamentos
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materiales y visuales aparecen subordinados a los ornamentos sénicos (canciones y gene-
radores de sonidos) para juntamente producir una performance multimodal (vestimentos
de danza, la danza misma).

Sonidos y ritual

La segunda parte del libro estd dedicada al empleo de los sonidos y los conocimientos
en la construccién o manipulacién de las cosmologfas, de circunstancias o condiciones
de las personas y comunidades; procesos comtinmente considerados como rituales en la
literatura antropoldgica.

La historia de las definiciones y las teorfas del ritual es larga y compleja. Los autores
en este libro se basan en diferentes enfoques y definiciones.® En el contexto de la presente
introduccién nos parece importante destacar la conclusién a la que llega Bell (1992:
219), explicando que el ritual no parece denotar algo que existiera como una catego-
ria natural de la prctica humana, sino que estd contenido en la conceptualizacién del
analista. En este sentido, el ritual resulta ser una herramienta epistémica. Por lo tanto,
la pregunta si una préctica es un ritual o no, carece de significado. Otra pregunta que
puede generar respuestas mds interesantes es la siguiente: ;qué entendemos si analizamos
algin proceso ‘como ritual’?

Usualmente, el término ritual destaca una cualidad ‘diferente’ u extraordinaria con
respecto a lo cotidiano. Por ejemplo, los animales del bosque que en la vida cotidiana
radican definitivamente fuera del entorno humano de la plaza central de una aldea, se
manifiestan durante el ritual como agentes importantes en esa misma plaza. O un nifo,
que en la vida diaria debe obedecer las reglas de los adultos, es el personaje central en su
ritual de nombramiento y los adultos deben someterse a sus indicaciones. En el contexto
del presente libro, la mayoria de los rituales descritos y analizados se caracterizan por la
comunicacién con fuerzas o entidades no-humanas y por el delineamiento de la huma-
nidad, o sea, por la (re-)definicién del propio grupo social.

Estas referencias a los poderes no-humanos pueden estar asociadas a la interpreta-
cién que hizo Durkheim de los rituales. Este autor propuso que los rituales sirven para
conceptualizar los poderes y entidades supernaturales, los cuales representan el orden
social de la comunidad que realiza el ritual (Durkheim 1915).

A pesar de que el aspecto sobrenatural no es mantenido en todas las teorias sobre el
ritual, queda como una parte importante, especialmente si se considera el enfoque del
presente libro. Nétese que lo ‘sobrenatural’ consiste en suposiciones que eran aceptadas en
el tiempo de Durkheim pero que en el siglo xx1 ya no son tomadas de forma dogmatica:

8  Se refiere, por ejemplo, a Rappaport (1999). Para un compendio exhaustivo sobre las teorfas del ritual
véase Kreinath, Snoek & Stausberg (2006, 2007). Asimismo, Brabec de Mori (2014) presenta un breve
resumen histérico y teorético de rituales en contextos musicales.
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lo ‘sobrenatural” se basa en la conceptualizacién de algo ‘natural’ que usualmente se
sobreentiende como una manifestacién en el mundo material, tangible y cientificamente
comprobable. Entre otros, Latour (2010) critica el uso de la divisién cultura/naturaleza
(the great divide), explicando que esa bifurcacién marca el malentendido moderno, una
mal concepcién de lo racional (Latour 2013). Latour atribuye una existencia ‘real’ a lo
que anteriormente se entendié como ‘sobrenatural’, y a los seres correspondientes les
llama beings of metamorphosis (2013: 181, 194). Con una visién pos-colonial se analizan
‘rituales’ en los que se efectian interacciones con lo ‘sobrenatural’, no de la forma socio-
légica reduccionista basada en Durkheim, sino desde una perspectiva que reconoce la
sociabilidad con los seres no-humanos como fue descrita por Descola (1992, 2005). En
base a esto se entiende porqué y con cudles presuposiciones los procesos de socializacién
con seres no-humanos en las Américas se pueden analizar como rituales.

Debe destacarse que en los rituales descritos aqui —de la misma manera que entre
diferentes colectivos sociales en el mundo— se observan varias técnicas sonoras y la eje-
cucién de fenémenos sonoros que cominmente categorizamos como musica. Es cierto
que en los sonidos que resultan del empleo de la voz o de los instrumentos musicales, se
pueden encontrar cualidades o asociaciones estéticas que conectamos intrinsecamente
con lo que entendemos como musica. Sin embargo, hay evidencia etnogrifica que
demuestra, por ejemplo, que los sonidos de las flautas o trompetas en las tierras bajas
sudamericanas se entienden como voces de entidades no-humanas —de los sonidos que
emanan de los instrumentos se detecta el significado de lo que ‘dicen’ los espiritus (véase
especialmente el libro editado por Hill & Chaumeil 2011; también Piedade 2013; Tosta
Matarezio y Hill en este volumen).

Los sonidos y la musica pueden funcionar simplemente para dar un marco estructu-
ral a un proceso analizado como ritual. Los sonidos pueden marcar, entonces, la entrada
de ciertos entes, el comienzo o la conclusién de ciertas fases o también pueden iden-
tificar entidades (en un sentido no tan diferente del Leitmotiv wagneriano). Con mis
facilidad que las senales visuales o las impresiones olfativas, la musica o las canciones
pueden organizar eventos por ejemplo con estructuras quidsticas (como es explicado
en la contribucién de Hill) o con ciertas secuencias que se refieren a la participacién de
personas o entidades del entorno del ritual curativo (en la contribucién de Bricefio).

Sin embargo, la funcién de la musica y del sonido, como es expuesta en la primera
parte del libro, no se limita a eso. Varios autores que contribuyeron con teorias impor-
tantes para el estudio de rituales desconocieron o malentendieron las implicaciones fun-
damentales de las técnicas sonoras. Tambiah (1985), por ejemplo, analiza la estructura
iterativa de los rituales (se refiere a iteraciones dentro de la actividad y también a la
iteracién del evento mismo) y asi observa que la musica tocada o cantada en rituales en
general estd determinada por su estructura repetitiva. La mayoria de los andlisis antro-
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poldgicos sobre los rituales se limita a tales simplificaciones cuando se trata de musica y
sonidos. Menezes Bastos (2013a), entre otros, demuestra que la supuesta repetitividad
de algunas musicas rituales amerindias no se basa en un sentido iterativo como indicado
p-¢j. por Tambiah, sino de desarrollos sutiles en el desenvolvimiento de una pieza musi-
cal —que siempre debe entenderse como parte de algo mayor. Menezes Bastos describe
secuencias musicales que no solo demoran minutos u horas, sino también semanas y
hasta meses (o quizds anos).

Edson Tosta Matarezio muestra en detalle la produccién y los significados de las
trompetas de los ticuna, grupo indigena del noroeste amazdnico. Como fue extensa-
mente tratado en Hill & Chaumeil (2011), también las trompetas ticunas conllevan
siempre significados de género, basados en narrativas cosmogoénicas, efectudndose sobre
las mujeres una interdiccién de ver (y tocar o producir) estos instrumentos. El sonido
producido por estos instrumentos (que, sin embargo, si debe ser escuchado por las muje-
res) estd relacionado con la respiracién, con el poder de creacién y reproductivo de las
mujeres. Tosta Matarezio cuenta en su capitulo, rico en etnografia y documentacién
visual, cémo esas relaciones se constituyen en la prictica de los ticuna.

Geograficamente cerca de los ticuna, en el noroeste amazénico, se encuentra el grupo
indigena uitoto, protagonista del articulo de Marcela Garcia Lépez. Esta investigadora
analiza el ritual llamado rafie, un conjunto de acciones (canto, baile, actuaciones)
que, como fue indicado arriba, estd organizado bajo ciertas estructuras musicales. Sin
embargo, la musica no solamente provee el marco estructural, sino también el medio
comunicativo para que los uitoto se relacionen con grupos indigenas vecinos, con los ani-
males y plantas de su entorno y con los espiritus —entidades ontolégicamente diferentes
de ‘nosotros’, en este caso los uitoto. La interaccién con estos seres implica la bisqueda
ideal de un estado de homedstasis, de entendimiento mutuo y de intercambio de valores.
Garcia Lépez sugiere que los sonidos del 7afie constituyen uno de estos valores, los
cuales se utilizan para (re-)constituir la armonia social y cdsmica entre los diferentes seres
que pueblan el mundo uitoto.

Mas explicitamente, centrado en una especie de entidades no-humanas, Douglas
Ferreira Gadelha Campelo explica el poder comunicativo de los sonidos y la musica
en el caso de los tikm@’an, pueblo indigena que radica en Minas Gerais, Brasil septen-
trional. Los tikm@’an invocan, incorporan y se comunican con un pueblo de espiritus
gavilanes, con los cuales mantienen y negocian relaciones familiares, casi intimas. Al
mismo tiempo, los espiritus gavilanes son temidos por su poder para seducir y capturar
a las mujeres jévenes tikma’an. A partir de una detallada etnografia mediante la cual se
narran los efectos conflictivos y/o fructiferos que potencialmente resulten de los rituales
contingentes, Campelo sugiere una ‘estética perspectivista de la depredacién’. Con esta
propuesta no se intenta contradecir o anular la idea del perspectivismo amerindio, sino
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ampliarla y reescribirla de una forma tal que permita contener la estética y el poder del
sonido. A pesar de que los espiritus ‘se ven' como gavilanes, ‘se escuchan’ como cufados
potenciales —la interaccidn sonora les permite acercarse mds a la calidad de la ‘gente ver-
dadera’, hasta tener como esposas a las mujeres tikm@'an. El caso de los espiritus gavila-
nes nos muestra que los sonidos y las musicas abren una fuente potencial de interaccion
con entidades no-humanas que sobrepasa la imagen predatoria y en parte canibalistica
de las interacciones inter-especificas conceptualizadas en el perspectivismo ‘cldsico’ de
Viveiros de Castro (1996), Vilaga (2005), o Fausto (2002). Como fue indicado por Hill
(2013, y en éste volumen), la ‘musicalizacién’ del otro crea una interaccién mds pacifica,
basada en un uso compartido del tiempo-espacio de los otros en vez de su consumicidn.

Los rituales no son ‘tradicionales’ por definicién. Si el término ‘ritual’ nos sirve como
enfoque analitico, cualquier proceso se puede analizar ‘como ritual’. Sin embargo, el
término en su uso popular, el uso que conlleva asociaciones arcaicas, mdgicas o miticas,
a menudo es re-interpretado en varios contextos. Varios colectivos de personas e indi-
viduos han definido sus propios ‘rituales’ como representacion de lo ‘nuestro’ frente a
antropdlogos, turistas o visitantes ‘modernos’. Este tipo de visitantes en oportunidades
se encuentran en una busqueda de valores ‘auténticos’; valores que podrian contribuir a
aliviar su vida, cargada con asuntos ‘serios’ relacionados con las finanzas, la politica, etc.
El turismo ‘étnico’, el ‘ecoturismo’ y el ‘turismo mistico’ llevan visitantes a los asenta-
mientos indigenas y mestizos ‘tradicionales’ para que los oussiders puedan experimentar
lo ‘auténtico’ —a menudo frente a rituales construidos en funcién de las expectativas de
los visitantes que acenttan lo arcaico o mistico (como por ejemplo el neochamanismo
ayahuasquero [yajecero en la Amazonia descrito por Fotiou 2010, Jervis 2010, Brabec
de Mori 2013a, entre otros). Nétese que en estos casos, el ‘ritual’ ya no se construye
desde la perspectiva analitica de la observadora, sino que estd construido por los mismos
indigenas o mestizos que desean atraer clientes. En este caso, ‘el ritual’ es tratado como
una mercancia.

En su contribucién sobre ‘el ritual’ de un ita yajecero colombiano, Ménica Sofia
Bricefio Robles se refiere a un ritual que adopta las caracteristicas brevemente consig-
nadas en el pdrrafo anterior. Sin embargo, al Taita Orlando no se lo debe entender como
una persona que quiere ganar dinero con el turismo. Este sujeto se sitda en la inter-
seccién de la tradicién y la aplicacién contempordnea de ‘conocimientos ancestrales’.
Su posicién es mds sutil, igual que, por ejemplo, la de los neochamanes ayahuasqueros
en la ciudad de Lima (de Pribyl 2013). Taita Orlando elabora una amplia teoria ritual
propia en correspondencia con las teorfas antropoldgicas, y su perspectiva comprende
una teorifa especial e idiosincrdtica del sonido y la musica. Lo que tiene en comin con
las teorfas del sonido presentadas en otras contribuciones del presente volumen es la
referencia a la calidad intrinseca del sonido que permite la comunicacién con el ‘otro’, en
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este caso con fuerzas césmicas, hasta con la creacidn entera, que, segiin Taita Orlando,
se basa en armonias césmicas, una idea platénica que se encuentra también en la historia
de los mundos mediterrdneo, europeo e islimico. En sintesis, Briceno nos cuenta que
la musica, en conjunto con la estructuracion del evento ritual, sirve para la bisqueda de
la armonia, la paz y el intercambio fructifero con las fuerzas cosmicas.

La segunda parte del libro concluye con la contribucién de Jonathan D. Hill
que presenta un marco tedrico del discurso ritual en las tierras bajas sudamericanas;
estableciendo relaciones con la musicalidad o la musicalizacién de las relaciones sociales
(con humanos y no-humanos). Hill subraya que lo que se produce por medio de los
instrumentos musicales no es necesariamente entendido como ‘musica’ por los que lo
ejecutan, sino como una forma discursiva, comunicativa y de interaccién. Hill sugiere
que la performance ritual se puede estructurar y entender bajo un marco que engloba
enunciaciones léxicas (narraciones, por ejemplo) y musicales. Este marco se analiza en
base a seis caracteristicas del discurso ritual que pueden aparecer en todos los casos de
performance ritual en las tierras bajas (en formas mds o menos explicitas). Con eso, las
funciones de los sonidos y de la musica forman una parte importante del —y contribuyen
significativamente al— discurso ritual. El discurso ritual, segin el autor, se puede enten-
der como una ideologia comunicativa.

Sonidos e historias

La tercera parte del libro se compone de articulos que, con enfoques y propdsitos
diversos, conectan la problemdtica central de la obra con la historia. En la mayoria de
los trabajos la historia aparece como una distancia entre el tiempo del observador y el
tiempo del caso que éste desea analizar. El desafio que los autores asumen es, justamente,
hacer que esa distancia no sea un obstéculo para comprender fenémenos tan complejos
como lo es el de la percepcién sonora. Muchas veces ésta debe ser abordada o recons-
truida sin sujetos, es decir, solo con textos, imdgenes y atin con una cuota importante
de especulacion.

Miguel A. Garcia reflexiona sobre las condiciones de audicién y las estrategias de
escritura que tuvieron lugar en lo que denomina ‘contextos coloniales de audicién’. Su
articulo devela los condicionamientos de orden estético, cientifico e ideoldgico que gra-
vitaron sobre los cronistas e investigadores europeos en los momentos en que sus oidos
fueron al encuentro de las musicas de los pueblos americanos y sus escritos intentaron dar
cuenta de esas experiencias auditivas. Después de revisar textos que se refieren a diferentes
manifestaciones sonoras de los pueblos originarios de Tierra del Fuego, Garcia llega a la
conclusién de que muchos de los autores de esos textos posefan un ‘oido colonial’.

Luisa Tombini Wittmann también adopta una perspectiva histérica para compren-
der cémo, en el caso de los tapuias del sertao nordestino de Brasil, la musica en las
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misiones jesuiticas se conformé como un medio vélido para dar lugar a una suerte de
traduccién religiosa entre los misioneros y los tapuias. Segun la autora, la presencia
constante de musica en las misiones “sobrepasa la funcién de mera estrategia jesuitica
para una imposicién cultural” (p. 221).

Sandra Amelia Cruz Rivera ensaya un enfoque comparativo para analizar diferentes
aspectos de la percepcién sonora de los pueblos nahuas y mayas del periodo posclasico
a partir de la observacién de las préicticas sonoras rituales. La autora describe cémo el
sonido en los contextos rituales prehispanicos era un medio para comunicarse con los
dioses y a la vez “reflejaba parte del proceso de percepcién acustica del entorno” (p. 235).

A diferencia de los otros autores, Joshua Shapero dirige su mirada a una novela: Los
rios profundos de José Marfa Arguedas (1978). Shapero se interesa por cémo la repre-
sentacién que hace Arguedas de la musica refleja las tensiones sociales en los Andes,
en particular, cémo la musica es vinculada con la accién politica subversiva. Como el
propio autor lo expresa, el foco estd puesto en “una escena de la novela que juega con una
oposicién [...] entre materialidades andinas y europeas” (p. 241), en la cual Arguedas
opone los pinkuyllus y wakrapukus a los platillos y saxéfonos.

Por tltimo, Juan Javier Rivera Andia nos conduce a la organologia del 4rea cultural
cafaris de la sierra de Lambayeque (norte del Pert). Su trabajo explora las percepciones
indigenas y las operaciones légicas que se encuentran detrds de los aspectos rituales
asociados a las formas y los usos de la flauta traversa (de ejecucién femenina) y la maraca
(de ejecucion masculina). Ambos instrumentos musicales se hayan asociados a la comu-
nicacién con entidades no-humanas.

Los mundos audibles

A partir de lo expuesto en esta introduccién y del contenido de las contribuciones que
componen este libro, puede afirmarse que el sonido es capaz de formar una fuerza de
manipulacién y transformaciéon que es tnica en los dominios de los sentidos humanos
(y no-humanos), a pesar de que Viveiros de Castro piense que: “Amerindian cultures
evince a strong visual bias of their own [...]. Vision is often the model of perception and
knowledge [...]; shamanism is laden with visual concepts” (2010: 8). Esta asuncién de
la importancia de lo visual serfa correcta solo si uno ‘observara’ los ‘resultados’” de ciertos
procesos. Obviamente también los nativos hacen esto, y ademds usan terminologias
relacionadas con lo visual cuando describen esos resultados visibles. Sin embargo, es
tautoldgico decir que las formas que se pueden ver aparecen como formas visuales y son
descritas como visualizaciones. Por otro lado, si analizamos el proceso mismo (en vez
del resultado) del ‘chamanismo’, encontramos transformaciones, transiciones y explora-
ciones tales como: transformaciones de seres humanos en animales, animales o plantas
en espiritus, espiritus en seres humanos; transiciones de las fronteras (que en la vida
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diaria parecen impenetrables) entre los mundos de la vida diaria, de los espiritus, de los
suenos, de los seres infernales o celestiales; y exploraciones de estos mundos por parte
de los ‘chamanes’ que realizan sus viajes; exploraciones que resultan en la adquisicion
de habilidades y en la traduccién de conocimientos obtenidos en lugares remotos del
multiverso.” Estos procesos estdn cargados con conceptos sonoros y productos y formas
de transmisién sonora. Consecuentemente, estos procesos audibles son invisibles. A
estos procesos es posible acceder solamente mediante la escucha.

En funcién de lo expuesto se sugiere fortalecer una rama de estudios auditivos que
pueda captar, describir, analizar y comprender el uso de técnicas sonoras para efectuar
las transformaciones y manipulaciones del entorno que destacan en el chamanismo asi
como en la vida ritual y cotidiana de los pueblos indigenas. Como en el resto del mundo,
entre los pueblos amerindios los procesos comprendidos como rituales casi siempre se
basan en la ejecucién de sonidos —musicales 0 no. Debe llamar la atencién el hecho de
que los seres no-humanos, animales, espiritus, fuerzas divinas, etc., escuchan los enun-
ciados humanos, hasta en los casos en los cuales ni siquiera son pronunciados. Piedade
explica que entre los wauja del Brasil central, los espiritus apapaatai pueden ‘escuchar’
hasta los mismos pensamientos de los seres humanos (Piedade 2013). Asimismo, Olsen
(1996: 259-260) describe como los especialistas hoaroru entre los warao venezolanos
pueden alcanzar resultados mdgicos a través de la ejecucién de ‘canciones’ hoa: el espe-
cialista le da forma a las palabras en su mente pero no las pronuncia. Sin embargo, como
entre los wauja, los seres no-humanos involucrados en el proceso pueden ‘escuchar’ estas
letras y asi facilitar el efecto buscado por el cantante.

Por otro lado, muchas veces son los mismos especialistas de los rituales y también
los cazadores, pescadores y artistas indigenas quienes parecen tener una notable facilidad
para escuchar, incluso seres que ‘cientificamente’ no existen (Menezes Bastos 2013b).

Las habilidades de escuchar a sus pares y a otros seres distintos, merecen una especial
atencién. En las tierras bajas sudamericanas, como en los Andes o en Mesoamérica, los
fenémenos y las técnicas descritas en este libro indican una importancia de lo sonoro
cuando se trata de la traduccidn, transicion y transformacién inter-especifica. Esta
importancia que atribuimos a lo sonoro, probablemente también se pueda reconocer
entre varios grupos de homo sapiens, en otros contextos y en otros continentes. La inves-
tigacién de los sonidos que se llevard a cabo en el futuro nos revelard las capacidades de
interaccion e intercambio entre el ser humano y otros seres en el complejo multiverso
que nace de la performance humana.

9  Halbmayer (2012a), mediante la aplicacién de un método que llama la ‘mereologia’, explica precisa-
mente cdmo, a partir de varias etnografias amerindias, se pueden conceptualizar el multiverso y las
fronteras entre sus diferentes partes.
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El oido etnografico?
Anthony Seeger

Este libro es una importante contribucién para el estudio de los mundos audibles de
los indigenas de Sudamérica. Contiene 15 articulos novedosos escritos por investiga-
dores entrenados en diferentes instituciones de tres continentes, cada uno de los cuales
incorpora a su andlisis una perspectiva sobre el sonido forjada mediante una interaccién
estrecha con los miembros de las comunidades indigenas y/o con documentos histéri-
cos. La importancia de este libro radica también en el hecho de que se trata de una obra
publicada en espafiol, a pesar de que en este momento muchas revistas de Latinoamérica
y Europa estdn siendo presionadas para publicar en inglés. Por tltimo, hay que recono-
cer que este libro es un logro excitante que pone en evidencia, tanto el crecimiento de la
atencidn sobre el sonido dentro de la antropologia y la lingiiistica, como la expansién de
los métodos y objetivos de la investigacién etnomusicoldgica.

“La era del oido de oro”. Mediados del siglo xx

Si Alan Lomax (2003) pudo llamar a la mitad del siglo xx “la era del oido de oro”, no
hay duda de que, en las tierras bajas de Sudamérica, las primeras décadas del siglo xx1
constituyen “la era del oido etnogrifico”. En 1960, Lomax (2003) sugiri6 en la popular
Hi-Fi Stereo Review que los musicélogos del siglo xx1 llamarian al siglo xx “el periodo del
fonégrafo” o “la era del oido de oro”, ya que:

[...] una apasionada curiosidad aural ensombreci6 la habilidad para crear musica. Reproduc-
tores de cintas y giradiscos hicieron sonar el swing, la sinfonfa, el pop y la mdsica primitiva
con igual fidelidad; y el LP de alta fidelidad trajo la musica del todo el mundo a nuestros
hogares. Se hizo mds importante oir toda la musica que llevarse bien con la rancia tarea de
la tradici6n sinfénica. El australiano desnudo mugiendo dentro de su djedbangari* y Heifetz
tocando su violin fueron ambos grabados de manera brillante. La raza humana escuchaba,
meditando, sin estar segura de si deberfa existir un lenguaje musical universal y cosmopolita
o si deberiamos regresar a las antiguas costumbres de nuestros ancestros que tenfan una
musica diferente en cada pueblo (Lomax 2003: 173).

Las dos primeras décadas del siglo xx1 nos han dado no solo sofisticados estudios etnogréfi-
cos de las musicas de distintos grupos indigenas de Sudamérica, sino también un renovado
interés por la comparacion, la auto-reflexion, lo audible y por c6mo reflexionar y escribir
sobre todos estos temas. Especificamente, estoy pensando en Burst of Breath editado por

Traduccién del inglés: Miguel A. Garcia.

La intencién de Lomax al referirse al didjeridu fue crear un paralelismo con el violinista Heifitz. El
término djebangari remite a una ceremonia que tiene lugar en Arnhem Land, Northern Territories,
Australia, durante la cual algunas melodias aparentemente eran interpretadas con el didjeridu.

N —
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Hill & Chaumeil (2011), en el nimero especial de Ethnomusicology Forum editado por
Brabec de Mori (2013) y, por supuesto, en este libro. En estas obras un grupo de investi-
gadores abordan, mediante intensas experiencias etnograficas y/o investigaciones histéricas
minuciosas, un tema comun: las précticas actsticas a través de los oidos y las formas de oir.

Nuestro pensamiento acustico sobre los indigenas de Sudamérica ha sido estimulado
por varias obras citadas en este libro. Entre ellas pueden mencionarse las de Erlmann
(2004, 2010), Taussig (1993) y Menezes Bastos (1999, 2007, 2013). En cierta medida,
el estudio del sonido (la musica, el habla y los paisajes sonoros) estd progresando y
pasando de una época en la cual unos pocos libros y articulos notables se ocupaban del
asunto a otra en la cual decenas de estudiosos de muchos paises y formaciones diferentes
abordan del tema en seminarios, conferencias y libros como este.

Alan Lomax estuvo en lo correcto al considerar el siglo xx como la era del fonégrafo.
Lomax produjo mds de 150 LPs comentados, muchos de ellos grabados por ¢l mismo
en diferentes partes del mundo. Muchos otros investigadores también produjeron uno
o dos LPs. El advenimiento de los equipos portdtiles de grabacién y el desarrollo de la
grabacién en LP condujo, entre 1950 y 1990, a un gran aumento de las grabaciones de
las musicas de las tierras bajas sudamericanas destinadas al consumo del publico y gra-
badas en LPs por compafifas comerciales como Folkways Records y unesco Recordings,
e institutos de investigacién como el cNrs de Francia, el INIDEF de Venezuela y el Insti-
tuto Nacional de Musicologfa Carlos Vega de Argentina (al respecto ver Beaudet 1982).
Estas ediciones fueron muy diferentes a los registros sonoros tomados con anterioridad
en cilindros de cera por Martin Gusinde en 1922 y 1923 (ver Garcia en este libro),
Theodor Koch-Griinberg entre 1911 y 1913 (20006), ver Lewy en este libro) y el brasi-
lero Roquette-Pinto en 1912 (2006).

Debido a que los LPs permitian almacenar hasta 50 minutos de musica, muchas
veces las grabaciones etnograficas integraron antologias con selecciones acotadas de las
musicas de uno o mds grupos indigenas. Estas ediciones estaban acompanadas por tex-
tos y fotografias que provefan el contexto de las grabaciones (Seeger 1991).> Algunas
de esas grabaciones comerciales fueron producidas por antropblogos que trabajaban en
Sudamérica. Folkways Records, una compafia establecida en Nueva York hasta que fue
adquirida por la Smithsonian Institution en 1986, probablemente produjo en la década
de 1980 la coleccién mds extensa, y tal vez la mejor grabada y documentada, de discos
comerciales de las musicas indigenas de Sudamérica.*

3 Los LPs fueron magnificos documentos multimedia que no requerian soffwares especiales que pudiesen
volverse obsoletos.

4 Folkways Records fue una compania comercial que hizo la mayor parte de sus ganancias a partir de la
musica para nifos de los EEUU y que tratd de no perder dinero con sus ediciones de musica etnogréfica.
Algunos de los lanzamientos subsidiados y editados por otras compaias y, especialmente, por museos
e instituciones, estuvieron mejor documentados y a veces mejor grabados, pero estos fueron menos y
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Entre los antropélogos que editaron grabaciones en Folkways (todas atn disponi-
bles) estuvieron Harry Tschopik, Jr. (Alto Amazonas, 1954), Harald Schultz y Wilma
Chiara (varios grupos del centro de Brasil, 1962), Anne Chapman (selk'nam, 1972),
Michael Harner (shuar/jivaro, 1973) y Walter Coppens (yekuana/makiritare, 1974).
Pero aunque todos estos antropblogos estuvieron bastante interesados en el sonido, en
grabar la musica y el habla de los indigenas, y luego en editarlas, no escribieron mucho
sobre la escucha. Sus LPs fueron, en su mayor parte, simples documentos de sus investi-
gaciones etnograficas. Folkways vendié pocos de estos LPs, la mayor parte a bibliotecas y
estudiosos, y una cierta cantidad al publico general. Este esquema comenz6 a cambiar en
la década de 1980, cuando la produccién de musica grabada y libros de mitos e historias
se transformé por el incremento de la participacién de las comunidades indigenas en
la conceptualizacion, realizacién y adquisicion de parte de los beneficios materiales de
esas ediciones. El aumento de la popularidad de la world music pudo también haber
contribuido a acentuar esta tendencia.

El mayor cambio en las publicaciones de audio tuvo lugar cuando los grupos
indigenas quisieron producir ellos mismos sus grabaciones y libros. A menudo estos
grupos compartian el trabajo de produccién con un investigador o con una oNg, y la
publicacién quedaba en manos de pequenas compafiias independientes que posefan una
capacidad de distribucién limitada. Importantes producciones de grabaciones y libros
surgidas por iniciativa de indigenas continuaron apareciendo en el siglo xx1, junto con
publicaciones en You Tube y Facebook. Uno de los primeros LPs realizados en Brasil fue
A arte vocal dos Suyd (Seeger & la comunidad suyd, 1982). En la década de los afios 70,
los kisédjé (conocidos anteriormente como suyd) quisieron tener un LP con su musica.
La colaboracién con los kisédjé duré varios afios. En el momento de su lanzamiento se
dijo que éste era el primer LP brasilero dedicado por completo a la musica de una comu-
nidad indigena. Pronto fue seguido por otros. La organizacién del programa “Video nas
Aldeias” estimulé de manera significativa la producciéon de videos indigenas en Brasil.
Por mds de 25 anos este programa entrené a miembros de los grupos indigenas en las
técnicas de filmacién y edicién para que pudieran producir ellos mismos videos de alta
calidad (Carvalho, Carvalho & Carelli 2011; ver también: <http://www.videonasaldeias.
org.br)>.

dificiles de conseguir en los EEuU. Una vez que un dlbum era producido por Folkways, se mantenia
en el catdlogo —esto significa que el catdlogo de grabaciones de los indigenas de Sudamérica crecia
constantemente y que sus items podian ser pedidos a través de los comercios o por correo (ahora en

<htep:/fwww.folkways.si.edu>).
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El siglo xx1 y el oido etnografico
El articulo de Miguel Garcia incluido en este libro sugiere que la mayor parte de los cien-
tificos, exploradores, militares y administradores coloniales del siglo x1x posefan un ‘oido
colonial’ que rechazaba la posibilidad de que los sujetos colonizados tuvieran una musica
equiparable a la de ellos. Garcia contrasta esta situacion con la del ‘oido cientifico’ de Erich
von Hornbostel y de la musicologia comparativa, en general, de comienzos del siglo xx.
Me parece que un avance importante para el oido etnografico fue la observacién de
Malinowski con respecto a que el propésito de la investigacién de campo debia ser descu-
brir ‘el punto de vista del nativo’, su relacién con la vida, en funcién de develar su visién
de su mundo (1984). A pesar de que Malinowski hizo algunas grabaciones en cilindros,
apenas las menciond, por lo cual por décadas la antropologia social le dio la espalda a los
sonidos. Hoy en dia los antropdlogos estdn prestando mds atencién a los sonidos, y las
ideas indigenas sobre el sonido son tema de muchas de las contribuciones de este libro.”
Tanto el estudio de los conceptos musicales como del sonido fue definido en la
influyente obra de Merriam, 7he Anthropology of Music (1964). Pero las investigaciones
sobre los conceptos del sonido en Sudamérica adoptaron varias direcciones diferentes.
Uno de los enfoques mds importantes para las tierras bajas fue A Musicolégica Kamayurd
de Menezes Bastos (1999). También otros estudiosos estuvieron comprometidos con el
mismo tipo de investigacién (Basso 1985; Seeger 2004; Hill 1993; Graham 1995; Sher-
zer 1983; y Sherzer & Urban 1986) y estimulados por la obra de Merriam, el andlisis del
discurso, la etnociencia y por otros acercamientos dirigidos a develar los conocimientos
locales; entre ellos pueden mencionarse a Geertz (1973), Turner (1967) y los cuatro
voliimenes de Lévi-Strauss dedicados al estudio del mito (1964, 1966, 1968, 1971).
Los antropdlogos han tenido oidos desde los comienzos de su disciplina, pero, salvo
unas pocas excepciones, solo los usaron para obtener la informacién que luego podian
escribir. El oido etnogréfico no es lo mismo que el oido de un etnégrafo. El oido etnogri-
fico es creado a través de la interaccién entre el etndgrafo y los miembros de la comunidad,
quienes en forma conjunta focalizan en el sonido. El oido etnografico es un oido hibrido.
Los etnégrafos tienen toda una vida de experiencias auditivas previa al comienzo de la
investigacién que se traslada con ellos cuando se sumergen en el campo. Pero su sensibili-
dad a todos los sonidos y la atencién a las ideas de sus interlocutores crean ese hibridismo.
¢Cémo llegaron los etnégrafos a interesarse tanto por los sonidos indigenas? Querria
creer que esto se debi6 a que los indigenas finalmente nos convencieron de la impor-
tancia que tiene el sonido tanto para ellos como para el mundo. Después de todo, nos
han estado mostrando la importancia del sonido desde los primeros contactos a través

5  La reciente disertacién de Jessie Vallejo sobre las flautas traversas en Otavalo, Ecuador, es inusual por
su estricta adhesién a los conceptos indigenas y también a una perspectiva comparativa que incluye
publicaciones sobre grupos indigenas de las tierras altas y bajas (Vallejo 2014).
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de la repeticién de sus ceremonias para los visitantes, creando y representando belleza
para audiencias coloniales que no entendian lo que estaban escuchando. Para los ingleses
que declararon Australia zerra nullius o tierra libre sin previos propietarios, los habitantes
aborigenes cantaron las canciones que definfan con gran detalle la propiedad de esa
tierra durante cientos de anos antes de que fueran finalmente entendidas por un juez en
un tribunal (Koch 2013). En 1959, cuando los kisédjé/suy4 hicieron su primer contacto
pacifico con un grupo brasilero encargado de la pacificacién del Mato Grosso, cantaron
para ese grupo —y tal vez con esto quisieron dar a entender algo importante—, al igual
que los brasileros, quienes desenfundaron una guitarra y cantaron como retribucién
(Seeger 2010).° El deseo de los kisédjé/suyd de producir un LP en la década de 1970,
cuando no tenfan en su asentamiento ni un solo reproductor de discos, puede haber sido
otra forma de llamar la atencién de los fordneos sobre cudn importante era para ellos la
musica y el habla. Los indigenas de Sudamérica han producido decenas de CDs, editado
muchos films y publicado gran cantidad de colecciones de historias para mostrarnos
cudn importantes han sido para ellos esas cosas. Me gustaria pensar que el desarrollo
del oido etnogréfico fue una respuesta directa a los intentos de los indigenas por llamar
nuestra atencién sobre la importancia de lo aural. Pero creo que esa influencia en la
mayoria de los casos fue poco significativa. Me inclino a pensar que muchos de nosotros
fuimos sensibilizados por nuestras propias experiencias aurales y por la exposicién a una
creciente bibliografia en antropologia y etnomusicologia que desarrollé nuestro deseo de
escuchar e investigar. Sin embargo deberfamos también escuchar las producciones que
nuestros colegas indigenas estdn haciendo —relativamente pocas de estas son citadas o
discutidas en este libro. No obstante ello, estas producciones son también el resultado de
un pensamiento consciente sobre el sonido, la imagen y la vida.

Otra contribucién para la creacién de nuestro oido etnografico ha sido el desarrollo
del modelo perspectivista de los indigenas de Sudamérica (Viveiros de Castro 1998, 2012)
y el consiguiente debate sobre cudn apropiada resulta su aplicacién, como asi también su
alcance. Viveiros de Castro y la mayoria de los antropélogos que desarrollaron el perspecti-
vismo ignoraron ampliamente el dominio sonoro. Para otros, no obstante, el perspectivismo
ha dirigido la atencién de los investigadores hacia el oido porque es obvio que las conexio-
nes entre diferentes perspectivas en la Sudamérica indigena estin frecuentemente hechas
mediante sonidos que son a menudo, aunque no siempre, musicales. Una buena proporcién
de los articulos contenidos en este libro se refieren al perspectivismo, aunque el término estd
basado sobre aspectos visuales (perspectiva) mds que sobre lo aural (fono-auditivo).

6 En relacién con esto, Taussig (1993) describe c6mo el fonégrafo pudo también ser un medio de inter-
cambio sonoro y de ‘pacificacién’ colonial. Taussig cita a un explorador quien escribié: “Después de
mi experiencia en Darién nunca pensaria en entrar a un territorio ocupado por indios salvajes sin un

fonégrafo” (Marsh en Taussig 1993: 194).
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El oido indigena

Si el oido etnogrifico puede ser concebido como el oido informado que el etnégrafo
desarrolla con la ayuda de los interlocutores de una comunidad a la que él o ella no
pertenece, entonces existe atin la posibilidad de que el oido indigena, sin una historia de
escucha, estudio y lectura, pueda ser una clase diferente de oido. Por la informacién que
proveen los nombres de los autores de este libro y los cargos que tienen, se infiere que
ninguno de ellos es miembro de una comunidad indigena ni poseedor de un oido con
una vida de exposicién a los sonidos y a la perspectiva fono-auditiva.

El ‘oido’ indigena puede no ser identificable completamente con un oido fisico
aislado. Por ejemplo, la escucha de sonidos, palabras y canciones puede estar intrincada-
mente asociada a preceptos morales y a lo que los estudiosos (a quienes les encanta dividir
las cosas solo para luego darse cuenta que deben ser consideradas como un todo) llaman
‘sinestesia’. La diferencia entre la fisiologia del oido y los conceptos indigenas sobre el
oido y la escucha pueden conducir a una mala interpretacién de las pricticas sonoras. El
oido y los conceptos indigenas sobre éste, son abordados en este libro por varios autores.
Asimismo, Brabec de Mori y Lewy examinan el significado del oido no-humano.

También necesitamos reconocer que los resultados del pensamiento indigena sobre
el sonido pueden ser expresados en interpretaciones y producciones mds que en papel
impreso. Este tltimo es un formato bastante limitado para expresar el pensamiento
sobre del sonido. Una grabacién a veces puede expresar las ideas indigenas mejor que
lo que estd impreso. A finales de los afios 70 les di a los kisédjé/suyd algunos grabadores
de casetes de audio y cintas virgenes. Ellos decidieron grabar una ceremonia para mi
cuando yo no estuviera presente. Mientras que yo sentia la necesidad de grabar todo
lo que se cantaba, ellos fueron bastante selectivos: grabaron las partes estructuralmente
diferentes de cada cancién, sin todas las repeticiones. También grabaron algunas partes
no musicales de la ceremonia, tal como el llanto de los nifios provocado por las picaduras
de las avispas, cuyos nidos habian destrozado con sus manos desnudas. La grabacién,
cuando la recibi, mostraba muy claramente la estructura de sus canciones, coémo ellos la
entendian y, también, la estructura del ritual en si mismo. Esta grabacién sirvié de base
para mi posterior andlisis de sus estructuras musicales (Seeger 2004).

En muchos casos, el oido indigena es probablemente una clase de oido etnogréfico
hibrido. En sus producciones sonoras y sus charlas sobre el sonido muchos intelectuales
indigenas también aprenden de sus interlocutores no-nativos. A veces estos adoptan
formas de producir y escribir que generan diferencias de opinién dentro de sus propias
comunidades. A pesar de que el desacuerdo es habitualmente ocultado, éste forma parte
de uno de sus videos. En 2010 varios hombres jévenes kisédjé filmaron y editaron,
con la asistencia de la oNG “Video nas Aldeias”, un video digital de 30 minutos de
una de sus ceremonias, 7he Mouse Ceremony (Kisédjé 2011). Los primeros 25 minutos
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estuvieron dedicados a una suerte de resumen de las partes principales del ritual que
dura varias semanas pero que llegaba a su climax en su dltimo dia y noche. Los tltimos
cinco minutos son una presentacién de la discusién sobre el film protagonizada por
los miembros de la comunidad después de haberlo visto por primera vez. Los miem-
bros masculinos de la audiencia fueron muy criticos con respecto a la forma en que los
editores habfan acortado la musica; consideraban que la mayor parte de las canciones
habia sido quitada y con ello privaban a la ceremonia de su belleza. Una mujer criticé a
quienes habian realizado la filmacién por ignorar la gran contribucién de comida que las
mujeres habfan hecho para la ceremonia. Los realizadores llegaron a la conclusién de que
en realidad necesitaban dos ediciones, una para los extranjeros, quienes podian sentirse
aburridos con la musica y la comida, y otra para ellos mismos que podia ser mucho més
larga. Claramente, el oido indigena en muchas comunidades estd hoy moldeado por la
experiencia que esas comunidades tienen con los extranjeros y con los medios masivos de
comunicacion; y también por los miembros de sus propias comunidades.

Las obligaciones de los oidos de oro y etnografico

Para volver a mediados de siglo xx, Alan Lomax termina su ensayo con una severa

advertencia:
El pequefio triunfo al que me referf en la primera parte de este articulo —el creciente reco-
nocimiento de la importancia de la masica popular y a veces de la primitiva grabadas en
LP— es un buen paso en la direccién correcta. Pero es solo un primer paso. Ain queda
pendiente aprender cémo podemos poner al servicio de cada una y de todas las ramas de
la familia humana nuestra magnifica tecnologia de comunicacién de masas. Si esta atin
contintia orientdndose en una Unica direccién, desde nuestra sociedad urbana occidental y
semiletrada hasta todos los miles de millones de ‘subdesarrollados’ que atin hablan y cantan

en sus muchas lenguas y dialectos particulares, para todos nosotros el efecto final solo puede
significar una catdstrofe cultural (Lomax 2003: 186).

Ciertamente, Lomax hubiese aprobado la gran cantidad de producciones indigenas sono-
ras y literarias que han aparecido en los tltimos cuarenta afos. Hubiera querido ademds
que ellas alcanzaran una mejor distribucién. Lomax también alenté a los estudiosos a
escribir con mayor frecuencia sobre las voces y perspectivas a menudo silenciadas con
el propésito de llamar la atencién sobre la originalidad y genialidad de su musica. Este
libro es una parte importante de este proceso, ya que acerca a un piblico mds amplio
la sensibilidad y la filosofia indigenas sobre el sonido, y contribuye profundamente al
desarrollo de la comprension tan escasa que tenemos de los sonidos de los indigenas de
Sudamérica. Aunque adn falte mucho por descubrir, los autores y sus interlocutores han
efectuado una gran contribucién al conocimiento de los mundos audibles de los pueblos
indigenas.
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Oir y ver los espiritus:
las performances chamanicas y los sentidos entre los
indigenas siona del Putumayo, Colombia’

Esther Jean Langdon
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Brasil

Resumen: Este articulo analiza la relacién entre los signos sonoros, gréficos y textuales de las
performances chamdnicas entre los indigenas siona de la Amazonia colombiana. Como sefial$
Lawrence Sullivan, el sonido juega un papel muy importante en la experiencia sinestésica
invocada en la performance, ast como también en la transicién entre los dmbitos del universo.
Graham Townsley ha observado cémo los cantos chaménicos se constituyen en senderos a
través de los maltiples niveles del universo. De manera similar, los chamanes siona combinan
el uso de yajé (Banisteriopsis sp.) con cantos que guian a los participantes en los viajes rituales
a través de un universo caleidoscépico o fractal, en donde aparecen los seres de los diferentes
dmbitos y dialogan con el chamdn y sus ayudantes. La capacidad de ‘oir’ estos cantos le
permite al participante ‘ver’ los reinos invisibles, y lo que se ve y se oye es reproducido a través
del arte gréfico y la performance narrativa. Estas formas de arte chamdnico son performativas,
y el canto, la figuracién y la poética de la narracién son expresiones estéticas que contribuyen
a y resultan de la interaccién de los sentidos en el ritual chamdnico. Este articulo explora
aspectos de la intertextualidad que encadena las diferentes expresiones del arte chamdnico
siona, argumentando que la escucha no puede ser separada de otras capacidades sensoriales
que configuran el conocimiento chamdnico. La capacidad de escuchar es tan importante
como la capacidad de ver y lo auditivo es referencia de lo visual.

Palabras clave: intertextualidad, formas estéticas chamdnicas, percepcidn, audicién, perfor-
mance, siona, Colombia, siglo xxI.

Abstract: This article analyzes the relation between seeing and hearing in shamanic per-
formances among the Siona Indians of the Colombian Amazon. As noted by Lawrence
Sullivan, sound plays an extremely important role in the synesthetic experience invoked in
ritual as well as in the transition between realms of the universe. Graham Townsley has noted
how shamanic songs create song paths through the multilayered universe. In a similar way,
the Siona shamans combine the use of yajé (Banisteriopsis sp.) with songs that lead the partic-
ipants in ritual on journeys through a kaleidoscopic or fractal universe where the peoples of
the different realms present themselves and dialogue with the shaman and his assistants. The
capacity ‘to hear’ these songs enables the participant ‘to see’ the invisible realms and to repro-
duce the experience through graphic art and narrative performance. Shamanism is a perfor-
mative form, and singing, figuration and narrative are esthetic expressions that contribute to
and result from the s%lamanic ritual. This article discusses the relation between hearing and
seeing through exploring aspects of intertextuality between forms of Siona shamanic art. The
capacity to hear is equally important as the capacity to see and the aural references the visual.

Keywords: intertextuality, shamanic aesthetic forms, perception, audition, performance,
Siona, Colombia, 21* century.

1 Traduccién del inglés: Mauricio Pardo Rojas.
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El mundo fractal

Los indigenas siona comparten, de manera general, los principios epistemoldgicos y
ontolégicos de la cosmologia chamdnica que se han descrito para otros grupos amazé-
nicos (Seeger, Da Matta & Viveiros de Castro 1987; Viveiros de Castro 1996 y 20006).
El mundo cosmoldgico estd en constante transformacién y en él no caben distinciones
occidentales, tales como las de naturaleza/cultura, animal/humano, natural/sobrenatural.
El cosmos estd constituido por una multiplicidad de duefios 0 amos y sus colectividades
se repiten infinitamente en una ‘légica fractal’ (Kelly Luciani 2001; Cesarino 2010).?
Para los siona, el mundo estd compuesto por una infinidad de ‘regiones” diferentes, con
seres organizados de acuerdo con los mismos principios sociales y culturales, pero todos
diferenciados mediante detalles en sus ropas y adornos. Aunque no son idénticos, cada
uno espeja al otro como las transformaciones de las figuras creadas por la gira de un
caleidoscopio. Esta naturaleza transformadora del universo y el cambio de perspectiva
que determina las apariencias son expresadas por los siona a través del concepto de k@’ko
o ‘lado’. La percepcién de uno depende del lado desde el que se estd observando, la
percepcién y la experiencia tienen diferentes lados: 7 k4°ko o ‘este lado’ se refiere a lo que
normalmente es visible, mientras que el otro, yeki ki’ko, ‘el otro lado’, es el de las fuerzas
ocultas que influyen e interfieren en los procesos colectivos del bienestar.

Este lado, o ‘esta regién’, es el mundo de la conciencia y la percepcién cotidiana.
Este se divide en tres dreas, cada una con sus diferentes habitantes: la selva, el rio y lo
‘domesticado’. La selva es el drea de los animales con el jaguar como figura dominante. La
anaconda gobierna el mundo sub-acudtico del rio. La regién domesticada es el dominio
de los siona con sus sitios de viviendas, huertas y animales. El cacique-curaca, como lider
de la comunidad humana, se preocupa por su grupo, cuyos miembros son concebidos
como sus domesticados (ho’ya).

El otro lado es el mundo de las fuerzas invisibles que no son vistas en el mundo
cotidiano, pero que si tienen influencia sobre sus actividades. El cosmos estd organizado
en cinco niveles ascendentes en forma de discos planos semejantes al tiesto circular en
que se asan las tortas de yuca. Los tres primeros (el inframundo, el primer cielo y el
segundo cielo) son reflejos el uno del otro, en el sentido de que cada uno se divide en
regiones habitadas por seres diferentes. Estos seres comparten el mismo modelo de socius
de los seres del reino visible, cada uno dirigido por un chamdn-jefe-propietario. El Sol,
la Luna y las Pléyades constituyen las principales figuras miticas chamdnicas en el reino
situado mds alld del alcance del ojo humano, un punto que marca la divisidn entre el
primer y segundo cielo. Los habitantes del universo no son clasificados en una sola

2 Deacuerdo con Cesarino (2010: 153) los fractales son “estruturas geométricas de grande complexidade
e beleza infinita, ligadas as formas da natureza, ao desenvolvimento da vida e & prépria comprensio do
. »
universo”.
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categoria. Dependiendo de la perspectiva, pueden aparecer como humanos, como ani-
males o como watf; este Gltimo término se refiere a seres potencialmente malévolos
seglin el contexto y la intencién.

Figura 1. El universo siona (figura elaborada por Alan Stone Langdon).

Las actividades en el otro lado influyen en el desarrollo de las personas, las plantas, los
animales y las fuerzas ciclicas de la naturaleza, en las relaciones inter e intra comunita-
rias y en la salud en su sentido mds amplio. Para comprender los acontecimientos que
repercuten en la vida cotidiana, tales como las enfermedades graves u otras desgracias,
es necesario entrar en el otro lado con el fin de mediar con los seres invisibles. Los
chamanes son los principales mediadores y son capaces de entrar a voluntad en el otro
lado y negociar con los seres y fuerzas de alli; tienen el poder de transformacién y su
forma mds frecuente en el otro lado es la del jaguar o la anaconda. Su conocimiento y
poder se adquieren a través de un largo aprendizaje que implica la ingestién de yajé de
una manera dirigida y controlada (Langdon 1980).
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Toya: la experiencia ritual

El aprendizaje chamdnico implica el desarrollo de conocimientos sobre las regiones del
universo y sus seres. El conocimiento se acumula a través de la performance ritual y se
expresa en la vision de la toya, o pinta, en el otro lado, y en aprender a dialogar con
sus seres invisibles. Bajo la direccién del maestro chamdn, el aprendiz intenta conocer
tantas foya como sea posible. Experimentar una #oya es desarrollar conocimiento. El
conocimiento es corporal, como resultado de las capacidades sensoriales de ‘ver’ y ‘oir’
y es concebido como una sustancia delicada que se acumula en el cuerpo y faculta al
chamdn. No ver u oir indica desconocimiento de las intenciones de los demds y de las
consecuencias de los acontecimientos, ocurran de éste o del otro lado. Ver y oir son
capacidades sensoriales estrechamente interrelacionadas que actian juntas para adquirir
la consciencia de percibir los eventos en el mundo y para poder actuar adecuadamente.
Esta capacidad es concebida como ‘pensar’.

Estas tres capacidades, ver, oir y pensar, no son independientes sino que estdn ligadas
corporalmente para constituir el poder chamdnico, creando asi la capacidad para nego-
ciar con los seres invisibles y para transformar los pensamientos en accién. El conoci-
miento chamdnico es relativo y heterogéneo. Sélo los que tienen mds poder pueden
guiar a los demds en una experiencia de constantes transformaciones.

Toya: sinestesia y experiencia
En su sentido mds amplio, oyz connota la experiencia de la performance ritual en la que
acontece el cambio de perspectiva. Durante la performance ritual, los participantes pasan
de éste al otro lado, en donde viajan por las regiones del universo que se caracterizan
por poseer una intensa multiplicidad sinestésica que palpita al ritmo de las canciones
chamdnicas y de la accién ritual. Bajo la influencia de los efectos neurofisiolégicos de la
preparacion de yajé, los cantos y ritmos de los chamanes ocasionan destellos de imdgenes
visuales del cosmos. El chamdn invoca a sus aliados espirituales a descender al espacio
ritual, los cuales pueden ser las personas yajé, los aliados mds importantes, el Sol o la
Luna, o los amos de los animales. Personas bellamente adornadas descienden y dialogan
con el chamdn, y los cantos, la musica de la flauta y el ritmo de la pichanga o waira® que
el chamdn sacude guian a los participantes. El chamdn puede moverse alrededor de la
choza ritual dramatizando sus acciones en el mundo invisible. El es el guia esencial de
la performance, asegurando que los demds no se extravien en un mundo en constante
transmutacién. El participante experimenta este viaje ritual como singularmente real.
Como Townsley (1993: 4606) senala para los sharanahua, el sistema cosmoldgico
siona no estd acabado, es un universo improvisado que surge en la performance ritual

3 La pichanga, o waira, como se conoce hoy en dia, es un manojo de hojas secas que se sacude para
limpiar las malas energfas.
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y que se construye a través de la accidn ritual y de las sustancias que alteran la per-
cepcién. La experiencia emergente compartida por los presentes tiene una cualidad
subjetiva e individual que no es ni virtual ni alucinatoria (Schieffelin 1985). Se trata de
una experiencia de vida en la que se produce un cambio de perspectiva. El otro lado,
normalmente oculto, se revela a través de sensaciones visuales, auditivas y corporales
que operan a través de la sinestesia en un modo recursivo. El sonido pone en marcha la
experiencia visual (Townsley 1993). Los siona describen sus experiencias como caracte-
rizadas por una calidad luminosa, con colores mds brillantes que los que se perciben en
la vida ordinaria y como un mundo caleidoscépico de paisajes en constante movimiento
y transformacién, cada uno con su gente vestida y pintada con sus propios disenos,
quienes cantan mientras se presentan (Langdon 2000).

La poética de los cantos interactta con los efectos sensoriales de la musica y los rit-
mos. Las canciones tienen accidn sobre el mundo cuando son cantadas, funcionando en
la manera en que Austin (1975) describe los actos ilocucionarios, y los pocos ejemplos
registrados indican que los cantos indexan la experiencia de transformaciones de las
regiones a través de la redundancia y el paralelismo:

H"ihag daiya Viene la persona yajé
H"ihag daiya Viene la persona yajé
H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"iha zi wags Nino yajé

H"iha zi wags Nino yajé

H"iha zi wagé Nifo yajé

H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"iha zi wagi Nifo yajé

H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"iha zi wags Nino yajé

H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"iha zi wagé Nifo yajé

H"iha zi wa’nd daya Nifos yajé vienen
H"iha zi wa’nd daya Nifos yajé vienen

Bdi wa’nd daya
Bdi wa’nd daya
H"iha zi wa’nd

4

No pude registrar canciones chamdnicas durante mi trabajo de campo debido a que no se realizaron
rituales de yajé y a que ningin chamdn acepté ejecutar sus cantos fuera del contexto ritual.

Viene gente
Viene gente
Ninos yajé
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H"iha zi wagi daya Nifo yajé viene
H"iha zi wa'na Nifos yajé

H"iha zi wa'nd Ninos yajé

H"iha zi wa'nd Ninos yajé

H"iha zi wa’nd Nifios yajé

H"ihagi daiya Viene la persona yajé
H"ihagi daiya Viene la persona yajé
a’hi’i’i’i'hi’ a’hi’i’i’i’hi

De acuerdo con los siona, el chamdn comunica informacién correspondiente al viaje que
experimenta, identificando los nombres de los espiritus, sus colores y motivos de diseno.
Cada participante completa la experiencia con sus propias sensaciones fisicas, visuales y
auditivas. El recurso poético de redundancia y paralelismo de los cantos estimula la expe-
riencia caleidoscdpica de fosfenos y escenas que se multiplican diferencidndose y trans-
formandose, pero no determina la foya subjetiva y personal que cada uno experimenta.

Como se ha descrito para los campa (Weiss 1973) y los sharanahua (Siskind 1973;
Déléage 2009), las performances rituales crean una experiencia colectiva en la que los
participantes acompanan los viajes de los chamanes, sus transformaciones de apariencia
y los cantos y didlogos sostenidos con los seres invisibles. Varias estrategias performativas
contribuyen a establecer expectativas comunes entre los participantes. Antes del ritual,
el chamdn da a conocer qué regién tiene la intencién de visitar y escoge la preparacién
especifica del yajé en funcién de la oya deseada. También se ponen de manifiesto los
viajes anteriores a través de los disenos graficos aplicados a la cara, a la cerdmica o a otros
objetos (Langdon 1992). Por tltimo, las experiencias personales se transmiten a través
de performances narrativas que preparan a los novicios sobre lo que sucederd.

El ritual, el arte grafico y la narrativa deben ser entendidos como modos performati-
vos que hacen referencia unos a otros a través del proceso de intertextualidad que revela
el mundo invisible al indexar el cambio de perspectiva entre la percepcién ordinaria y la
de lo oculto. Este proceso de deixis prepara a los novicios y a otras personas, y sirve como
guia para futuras experiencias rituales, asi como para la interpretacién de los suefios. El
conocimiento chamdnico es la capacidad para navegar en el mundo de infinitas multi-
plicidades de lo oculto y para establecer relaciones con sus seres. Para esto, es necesario
ser capaz de ver y oir y asi poder percibir e interpretar correctamente la experiencia con
la otredad. Los procesos de intertextualidad e indexicalidad presentes en los modos de
performance se basan en la experiencia de ver y escuchar, y son fundamentales para la
transmisién de conocimientos.

5  Fragmento de un canto de yajé de Lisandro Yocuro, del asentamiento San Diego. Lisandro lo canté por
solicitud de Carlos Garibello, del Instituto Colombiano de Antropologia, quien lo grabé en 1968. El

resto del canto respeta las variaciones y repeticiones que presenta este fragmento.
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Toya: narrativa y experiencia

La performance narrativa dramatiza las acciones y eventos del otro mundo a través de la
utilizacién de un lenguaje poético que crea un ritmo y una musicalidad diferentes a las
del discurso ordinario que se caracterizan, al igual que los cantos, por su paralelismo en
frases y versos redundantes y se ven realzados por los efectos sonoros onomatopéyicos de
los diferentes seres y dmbitos. A través de la poética de la performance oral, los aconteci-
mientos vividos en el otro lado se acentian y son traidos a la vida a través de descrip-
ciones detalladas de seres que aparecen como humanos, de sus relaciones icénicas con
la realidad cotidiana y del discurso citado (Bauman 1977). Las narrativas referencian el
cambio de perspectiva, en el que la audiencia es transportada de lo cotidiano hacia el
mundo de la transformacién constante y en el que las apariencias dependen del punto
de vista. En la modalidad narrativa, se crea la memoria de la experiencia en el mundo
invisible a través de la construccidn artistica. La intensidad y la infinita multiplicidad
del universo es menos evidente que en la performance ritual, sin embargo, el narrador
contrasta perspectivas a través de deicticos y sefiales de contextualizacién. El mundo
invisible descrito se compone de grupos sociales organizados en un plano espacial y
temporal, como si fuera paralelo al mundo visible.

Las narrativas también dan claves que referencian las correspondencias de apariencia
entre las perspectivas, como se ejemplifica en un relato que narra un joven aprendiz de
chamén sobre la visita a la casa de los jaguares. La ceremonia de yajé ha terminado, y el
novicio estd saliendo de la choza ritual cuando el chamin lo invita a acompanarlo. Le
indica que cierre los ojos, y cuando el aprendiz los abre de nuevo, ellos estdn en la casa
de los jaguares. Los jaguares son gente joven de fiesta. La ‘ropa’ que usan cuando vienen
a este lado cuelga de las vigas de la casa. La descripcién de sus adornos corporales indexa
sus caracteristicas fisicas cuando se ven como jaguares en este lado. En una versién que
tengo de tal experiencia, el narrador indica explicitamente a los oyentes acerca de cémo
aparecen las cosas desde la perspectiva de ambos lados (Langdon 2013).

kagina “tyato “ai bai ba’i bai yai domi gato de’ona yai domi bai’i.
Y mientras mi padre estaba hablando, vi mucha gente, mujeres jaguar;
hermosas mujeres jaguar estaban alli!

yai beto ga’wand ye biira bai bai’s

Tenfan collares de coco de jaguar.

ba’iff, bosi yai bosi gato hé’he kuri, hé’hesiko’a bai’s.

Habia jévenes jaguar, todos brillantes, lustrosamente pintados.
hé’hesikota bako’a mi’hu ba’iye hé’hesiko’a bai’s.

Personas pintadas, estaban pintadas con bigotes.
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En este breve ejemplo, el narrador hace hincapié en la belleza de las mujeres, llamando la
atencién sobre sus collares de coco que muy probablemente indexan el Panthera onca con
sus manchas negras alrededor del cuello. Otras con el pelo sujeto atrds con peinetas, como
las mujeres humanas, son claves para el Felis pardalis o wiedii, variedades cuyo pelo en el
cuello crece hacia adelante y no hacia atrds como en el resto del cuerpo. La vestimenta de
la jaguar ‘pintada’ (posiblemente Felis tigirina) es descrita como una cusma pintada. Los
jovenes pantera estin pintados de negro con jagua, y, como vemos en el ejemplo anterior,
tienen los rostros lustrosos con bigotes de colores brillantes pintados con (hé’he kuri).®
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Figura 2. Dibujos con hé’he kuri de los jévenes jaguares
(figura elaborada por Alan Stone Langdon).

Otra caracteristica de las narrativas es la presencia de discurso citado, en el que se rela-
tan didlogos que el narrador ha oido. El uso de discurso citado no sélo da autoridad
al testimonio del narrador con evidencia directa de su capacidad para escuchar, sino
que también introduce la voz de los seres invisibles que se escuchan en los rituales de
yajé. Cada grupo de seres, humanos, animales o wat, tiene su propio lenguaje, y la

6 Ver las descripciones de las especies de la familia Fe/idae en Emmons 1990: 148-153.
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adquisicién del conocimiento chamdnico se logra en parte al oir y aprender su lengua y
cantos. La performance ritual es experimentada como didlogo, en el que los participantes
escuchan a los seres invisibles con los que estdn interactuando en el otro lado. En la
narrativa, este didlogo se representa como discurso citado, una caracteristica importante
que pone de manifiesto la verdad y que conecta lo narrado y el evento en que se narra a
través de intertextualidad (Bauman & Briggs 1990).

Toya: memoria, arte grafico y cuerpo performativo

El arte grafico se distingue de la narrativa. En la performance narrativa, el narrador relata
acontecimientos dentro del universo chamdnico en un flujo temporal y contingente,
como si un episodio siguiera al otro. El arte grafico es también una expresion de la zoya
personal o de la experiencia ritual, pero estos disenos geométricos, como los cantos, se
caracterizan por una mayor redundancia y repeticién que la narrativa. El arte grifico no
tiene un cardcter descriptivo y su funcién estética es transmitir la experiencia cualita-
tiva de los motivos geométricos estimulada por el yajé. De acuerdo con los siona, estos
motivos estdn siempre presentes en los viajes chamdnicos y estdn en constante mutacién;
un motivo se transforma en el siguiente. Al igual que los motivos visuales de fosfeno
descritos por la neurociencia, los motivos gréficos dominan las fases iniciales después de
la ingestion de yajéy se convierten luego en fondo para las escenas posteriores de paisajes
realistas y figuras. Estas escenas son indexadas por los cantos chamdnicos, como se ve en
el fragmento de canto reproducido anteriormente; las personas que descienden desde el
otro lado son indexadas, aunque no descritas, a través de la variacién en la repeticién.

Las expresiones del arte grafico, al igual que los cantos chamdnicos, no deben ser
analizadas como formas discursivas o de representacion sino como indices de cualidades
sensoriales de experiencias en la esfera oculta. Al igual que los fosfenos experimentados
al beber yajé (Knoll et al. 1963), las canciones y los disefios estdn marcados por la repe-
ticién de elementos que varian infinitamente a través de combinaciones. En el caso del
arte grafico, otras personas juzgan los disenos de un artista por su belleza y autenticidad,
pero no pueden interpretar su significado o identificar a qué seres especificos o regiones
cosmicas pertenecen. El artista crea la experiencia de acuerdo con su memoria subjetiva,
y s6lo él puede asociar disenos personales con los seres que los inspiraron. Aunque alta-
mente repetitivo, cada diseno, es diferente de los demds.”

Durante mi trabajo de campo, sélo uno de mis colaboradores se pintaba la cara
con regularidad, y tuve la oportunidad de observar el efecto de su participacion en la
experiencia ritual sobre sus disefios faciales. En el primer ano de trabajo de campo, sus
disenos tendian a limitarse a un solo color. Después de pasar mds de dos meses bebiendo

7 Un ejemplo de arte representativo, pero no considerado “#o toya por los siona, fue publicado en Mallol

de Recasens (1963).
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yajé con su cufado —un chamdn cofin—, sus disefios faciales reflejaban su experiencia
renovada a través de un aumento en la complejidad y en el uso de dos colores. Combiné
con mids frecuencia el 4uri, un color violeta, con el rojo oscuro del achiote. El kuri es
muy estimado por su brillo y refleja la experiencia cromdtica de los viajes en el otro
lado. Se relaciona con el verbo 4é’he, que se traduce como ‘brillar’; sé”he kuri indexa la
luminosidad de los disenos de los espiritus vistos del otro lado.

Como vimos en la narracién antes citada, #é7he kuri referencia la calidad de las pintu-
ras faciales del jaguar vistas en el otro lado. Ademds, se asocia con las practicas instituidas
por Sol y Luna, chamanes ancestrales cuya rivalidad se describe en muchas narraciones
miticas. En una de ellas, Luna, el primo mds joven de Sol, usa su vara mdgica para trans-
formar a las personas en animales. Més tarde, es engafiado por Sol, que le ofrece chicha
en una gran vasija hecha de la fruta totuma. Cuando levanta la vasija para beber, la vision
de Luna se obstruye temporalmente, permitiendo a Sol agarrar su vara mégica y lanzarla
muy alto en el cielo. La Luna salta para agarrarla, pero con cada intento, Sol envia la vara
mis arriba, hasta que Luna llega tan alto que se queda atrapado en el segundo cielo.

La cara de la luna, explican los siona, es el modelo de superficie para ser pintada con
disefios de yajé. Esta asociacion se expresa en el mito en el que Luna asedia sexualmente
a su hermana en su hamaca cada noche, y esta tltima utiliza jagua para mancharle la cara
y asi descubrir a su visitante nocturno. El mito explica las manchas en la superficie de
la luna llena, y los siona dicen que la preparacién tradicional de su cara para la pintura
emula la de la luna. Ellos se depilaban todo el pelo facial, incluyendo las cejas, creando un
lienzo en blanco con el fin de aplicar los delicados motivos geométricos inspirados en sus
experiencias de yajé en sus mejillas y en la frente, precisamente en la ubicacién de las cejas.

Hay otra narrativa que asocia la innovacién del uso de dos colores de la pintura facial
con los poderes chamdnicos de Luna. En uno de los textos de la serie que narra las picardias
de Luna, él comienza a pintar la cara de otra manera, anadiendo s¢’he kuri como segundo
color. Esta innovacién, su ‘cara diferente’, es motivo para asustar al Sol y su pueblo:

T77dgina “fvato 17 zia bags ba’kéia

Cuando Luna llegé su rostro se vié diferente;

hé’he kuri nakoni bosa zia hé” hesiki nakoni bosa zia hé’hesiki ba’kiria

cara de hé“he kuri con achiote; cara brillante con achiote, brillando él estaba.
Ha’dka “yahi “ai kikéresia si’a ko’a

Al ver esto, todo el mundo quedé muy asustado.®

8  En un episodio posterior, esta narrativa asocia el acto de gritar (sonido) con la creacién de una expe-
riencia atemorizadora, sugiriendo que el sonido ocasiona una transicién tanto entre estados emociona-
les como entre mundos diferentes (Sullivan 1986).
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Conclusiones: performance, intertextualidad e indexicalidad

Este articulo analiza cémo el sonido y la visién constituyen la experiencia chamdnica
como conocimiento sensorio-corporal. A través de la sinestesia, la performance ritual
chamdnica unifica el sonido y la visién y construye conocimiento. A su vez, el conoci-
miento chamdnico es performance, a través del arte gréfico y la narracién oral, la cual
expresa los encuentros con la otredad. A diferencia de la sociedad occidental, que enfa-
tiza el hecho de ver la realidad objetiva como prueba de la verdad (Stoller 1984), ver
para los siona es la capacidad de percibir correctamente lo que normalmente estd oculto,
lo que se experimenta en rituales, suefios y encuentros inesperados. El ver no se puede
separarse del oir en tanto modos que conducen a la construccién del conocimiento.

La performance, como lo senala Sullivan (1986), se distingue de la experiencia ordi-
naria por la calidad del conocimiento subyacente. Los modos performativos siona, tal
como se manifiestan en el ritual chamdnico, en el arte y en las narraciones orales, crean
y expresan la experiencia sensorial del conocimiento chamdnico, y como el sonido y
la visién, se unifican a través de mecanismos poéticos, indexicales e intertextuales que
se referencian mutuamente. Estos modos construyen la cosmologia siona como una
experiencia vivida, asi como establecen expectativas con respecto a futuras experiencias.

El concepto de 7oya, en su sentido mds amplio, no refiere a lo visual ni al disefo,
sino a la unidad de oir y ver como experiencias en el cuerpo. A través de la performance,
realzada por vestimentas y adornos especiales, por un ambiente separado de la vida
cotidiana y por la musica y el movimiento que palpitan y unifican los sentidos con los
efectos del yajé, la sinestesia se experimenta corporalmente de tal manera que emerge
la realidad oculta, resplandeciente y habitada por una infinita multiplicidad de seres.
Cada participante del ritual trata de acompanar al chaman por los caminos del universo.
Por un lado, el ritual es una experiencia colectiva en la que los participantes comparten
la roya que el chamén estd mostrando. Por otro lado, es una experiencia subjetiva y
sensorial que construye el conocimiento del participante a través de las capacidades de
ver, oir y pensar. Las experiencias resultantes, colectivas o individuales, no estdn aisladas
de la construccién de esta realidad tal como emerge en la performance narrativa o gréfica.

El arte gréfico y los cantos chamdnicos no deben considerarse como representativos
en el sentido de que su principal canal de comunicacién se basa en la redundancia, y
no el simbolismo. Como parte del campo lenguaje-musica, las diferentes expresiones de
toya referencian los aspectos sensoriales cualitativos del universo que se construye en la
performance del ritual. Todos los modos de performance del arte chamdnico comparten
la poética de la repeticién y la redundancia, ya que recurrentemente se indexan entre si
a través del proceso de la intertextualidad y transmiten una experiencia caleidoscépica
que privilegia los sentidos.
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Las turbulencias del lenguaje:
mimesis inter-especifica y autodiferenciacion
en los cantos rituales matsigenka*

Esteban Arias
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France

Resumen: La tradicién oral matsigenka (Amazonia sud-oriental peruana) ha sido princi-
palmente abordada desde la mitologfa, este ensayo se focalizard mds bien en el registro del
canto, en el que hallamos cantos exotéricos de interaccién intra-especifica y cantos esotéricos
de interaccién inter-especifica. El propésito de este articulo es el de describir con la ayuda
de elementos del saber comin y esotérico matsigenka, la naturaleza de las interacciones
inter-especificas propias a la enunciacidn ritual de los cantos. Un tipo de interaccién ocu-
pard principalmente nuestra atencion, el marentakantsi. Abordaremos asi el rol que juega el
vehiculo 16gico y recurso estético de la transformacién en la instauracion del discurso ritual.
El marentakantsi es una interaccién practicada en intoxicacién de ayahuasca y constituye un
instrumento de la transformacién. En esta perspectiva animista se entabla una correlacién
entre las transformaciones cognitiva y ontoldgica. La tensién figurativa entre los principios
de iconicidad e indexicalidad y entre visién y audicién, encuentran en esta interaccién un
lugar central y es de su ‘eficacia’ que los cantos producidos constituyen discursos venidos de
fuera, de los espiritus saankarite que visitan a la gente en la forma de los espiritus ineetsaane.
Para que tal proceso de ‘aprendizaje’ tenga lugar y para que la ‘autoridad’ de los cantos se

inscriba en el dmbito sobrenatural, ser especialista ritual debe equivaler a ser un especialista

en la conmutacién ontoldgica.

Palabras clave: transformacién, mimesis, interaccién inter-especifica, intersensorialidad,
matsigenka, Per, siglo xxt.

Abstract: The anthropological approach to the oral tradition of the Matsigenka people
(southeastern Peruvian Amazon) has been primarily mythological; yet the focus of this
chapter is on another oral expression: singing. Within this genre, one can find exoteric
songs of intra-specific interaction as well as esoteric songs of inter-specific interaction. Based
on common and esoteric Matsigenka knowledge, the purpose of this article is to describe
the nature of inter-specific interactions as related to ritual intonation of songs, focusing
on the marentakantsi interaction. These songs engage both humans and non-humans and
reveal that ‘transformation’ serves two purposes during ritual discourse: first, as a vehicle for
logic, and second, as an aesthetic resource. The marentakantsi interaction is applied during
hallucinogenic intoxication and is indeed considered a transformational instrument. An
animistic perspective on this interaction suggests a correlation of cognitive and ontological
transformation. The tension between the principles of iconicity and indexicality, as well as

1 Elautor agradece los utiles comentarios hechos a diversas fases de este trabajo por Bernd Brabec, France-

Marie Renard-Casevitz, Pierre Déléage, Grégory Déshoulli¢re, Andréa-Luz Gutierrez-Choquevilca,
Carlo Severi y Cédric Yvinec.
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between vision and audition, occupies a central place in this kind of interaction. The ‘effi-
cacy’ that results from the songs’ performance constitutes discourses as created from outside
the human realm: from the luminous saankarite spirits who turn into ineetsaane spirits in
order to visit the people. In order to facilitate this process of ‘learning’, and to provide for the
songs’ ‘authority’ to be inscribed into the supernatural environment, to be a ritual specialist
has to count as to be a specialist in ontological commutation.

Keywords: transformation, mimesis, inter-specific interaction, intersensoriality, Matsigenka,
Peru, 21* century.

Simulacién, intoxicacion, ritos del canto

A finales del siglo x1x, un explorador pasajeramente instalado en el rio Sangobatea, nos
pone ya al corriente de algunos elementos esquemdticos del canto ritual matsigenka:*
una actividad nocturna celebrada en intoxicacién (Samanez y Ocampo 1980). Décadas
mis tarde, lo que se esbozaba como ‘consejo que podremos llamar del camalampi’, el
ayahuasca, adquiere la forma de una ‘simulacién’ de interaccién vocal con los espiritus
(Rosell 1916). Afios después, un misionero le pone nombre al ‘impostor’: el seripegari®
(Aza 1927). Salvo por escuetas descripciones principalmente de la pluma de misioneros
dominicos, debemos esperar a la segunda mitad del siglo xx para obtener la transcrip-
cién de algunos cantos esotéricos y del marco ritual en el que son pronunciados (Baer
1984; Renard-Casevitz 1991).

Nuestro objetivo, en este ensayo, es el de perfilar una primera caracterizacién de
la tradicién ritual matsigenka que se sirve del canto. ;Por qué el ritual? Porque es en la
accién ritual que los humanos pueden y no ser actores al mismo tiempo (Humphrey
& Laidlaw 1994: 5; Boyer 2001: 338-341). El objeto de este ensayo es ejemplar en ese
sentido: humanos y no-humanos son ‘autores” del canto. ;Por qué el canto? Porque en
el cosmos intensamente animado matsigenka, uno de los indices de animacién es la
arquitectura intencional del sonido. Lo que probaremos es que los cantos que consti-
tuyen nuestro objeto son, a un mismo tiempo, complejas estructuras intencionales de
comunicacion sonora y vehiculos de la accién (agency) que transita de lo no-humano
a lo humano. En ese sentido, los términos que designan al menos tres tipos de canto
matsigenka, designan en primer término las caracteristicas de la interaccién de la que
son sitio y vehiculo.

2 El pueblo matsigenka pertenece a la familia lingiistica arawak preandina junto con los pueblos ashd-
ninka, ashéninka, nomatsigenka, yanesha y yine. Su territorio se extiende entre las mdrgenes y afluentes
de los grandes rios Urubamba y Manu. La informacién de campo obtenida para este anilisis proviene
principalmente de aldeas y ‘Comunidades Nativas situadas en afluentes del Bajo Urubamba como el
Picha, Pagoreni, Parotori y Pakirfa.

3 Mids adelante definimos la complejidad de la representacién del seripigari/seripegari, literalmente “el
que se intoxica con tabaco”. Por lo tanto, para una mejor caracterizacién remitirse a esa seccién del
presente texto. Destaquemos por lo pronto que usaremos el término ‘chamdn’ y seripigari para nombrar
al especialista ritual matsigenka.
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Veremos asi que si esta epistemologia, es decir, este modo y ejecucion del conoci-
miento es ‘ontologizante’, lo es en la medida en que su vehiculo légico y recurso estético
es la ‘transformacién’. ;Por qué? Porque la eficacia de la transmisién de los contenidos
animistas matsigenka depende en gran medida de sus fuentes de autoridad. Los cantos
rituales que ocupardn nuestra atencion, los marentakantsi, son al fin y al cabo discursos
‘venidos de fuera’. Representaciones del saber comin, como metarepresentaciones del
saber esotérico, convergen en dispositivos poéticos para evidenciar la intencionalidad
sonora de entidades no-humanas. En esta tradicién la técnica del conocimiento y su
propio aprendizaje procuran una transformacién del ‘sujeto’ cognoscente; asi como sélo
la transformacién del ‘objeto’ de conocimiento (en sujeto cognoscente por ejemplo)
es efectivamente fuente de conocimiento y conocimiento ‘validado’. Los cantos ritua-
les, instrumentos de la transformacién, son los paths de esta diplomadtica epistemologia
(Townsley 1993). Se trata de cantos obtenidos en interaccién con los espiritus y bajo
los efectos de sustancias como el tabaco y el ayahuasca. Algunos marentakantsi una vez
enunciados pueden estabilizarse, caso en el cual, dadas las circunstancias de su enuncia-
cién exotérica, intra-especifica, sin la ‘visita’ de espiritus, se convierten en testimonios de
una antigua interaccién con entidades no-humanas. Siendo el caso, la autoridad de los
cantos se remite a la antigua enunciacién ritual adquiriendo paradéjicamente el estatus
de matikagantsi.

Aspecto audible | Aspecto grafico | Deixis Circunstancias de | Sustancia
la enunciacién asociada
Matikagantsz’ Cantar en Acto en ‘linea horizontal Festiva o en soledad, | Masato y pasta
nitida sonoridad | recta’ interaccién entre de tabaco
(marcado por el ‘humanos’

simbolo sonoro

ma-TI-kagantsi)

Dirigir el sonido
hacia alguien

Marentabantsi | Cantar en Acto en vertical Interaccién con los | Pasta de
turbia sonoridad | ‘superposicién de | (en funcién a espiritus auxiliares. | tabaco,
(marcado porel | 4ngulos’ planos superpues- | El especialista en ayahuasca,
simbolo sonoro tos) compafifa o ‘solo’ kavuiniri (n.i.),
ma-REN-takantsi) saaro
(Brugmansia)

Ponerse algo en
el cuerpo (una
pulsera de disefios

angulares)

Figura 1. Dos tipos de canto de la tradicién oral matsigenka.
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Los periodos del conmutador ontolégico

Una relativa estabilidad narrativa adjudica a los dioses y seripigari primordiales (de fun-
dacionales nombres propios) las extraordinarias proezas civilizadoras asi como la com-
pleja configuracién del cosmos; a los chamanes miticos (mayoritariamente anénimos)
la domesticacién de los Duefios de la ‘naturaleza’, de los extranjeros, de los espiritus
y las enfermedades; mientras que en la debacle de la ‘economia moral’ del caucho, la
evangelizacion protestante y sus secuelas socioculturales, los chamanes (estos designados
en términos de parentesco) pierden ‘eficacia’ o sucumben como desbocados canibales
cosmicos o brujos matsikanari.

Concentrémonos para efectos de este ensayo en los dos primeros ‘periodos’. En el
tiempo de las proezas primordiales, los chamanes cantaban matikagantsi, cantos ‘exoté-
ricos’, en la medida en que los nombres y referentes de la enunciacién eran uno y eran
los mismos para todos y: todos eran ‘humanos’. La ruptura con la mitica indistincién
de la humanidad primordial se opera, entre los matsigenka, mediante la enunciacién.
El primer chamdn ‘transforma’ a sus primos cruzados en primates haciendo uso de sus
nombres (Arias 2003). El primer chamdn ‘toma al pie de la letra’ a sus potenciales cuna-
dos. Enseguida, secuenciales enunciaciones poblardn el mundo de las especies hoy cono-
cidas (Renard-Casevitz 1991: 202). En esta semiologfa ‘natural’, los nombres son lineas
constitutivas de etogramas (Descola 2005: 187) y en consecuencia transformaciones al
estado virtual. En esta ‘semiogonia’ animista sélo la voz y soplo de los que “soplan con
poder” (tasorintsi) es capaz de actualizar la ontologia inmanente a la ‘imagen sonora’ de
los nombres. Con el periodo de transformaciones el lenguaje empieza la ‘designacién’
al mismo tiempo que la plataforma de la selva adopta su topografia caracteristica y el
cosmos adopta su configuracion vertical. El cosmos inicia su desdoblamiento superior:
un cielo intermedio y otro superior, de eterno brillo, se superponen a la tierra por la
accién de Shoipeiri, un gran seripigari.

Enseguida, durante el periodo de la domesticacion de la ‘naturaleza’, anénimos cha-
manes cantan los ‘elipticos’ marentakantsi porque los puntos de vista, de humanos y
no-humanos, anclados en los cuerpos de la diversidad natural y los 4ngulos del cosmos,
son al mismo tiempo fueros de enunciacién de otros lenguajes ‘naturales’; los nombres y
los objetos se distancian peligrosamente (saussureanamente), asi como dos ‘especies’ dis-
tintas se aproximan representacionalmente para designar, a riesgo (fregeano), dos objetos
distintos.” Las dos ‘especies’ (digamos el chamdn y un espiritu auxiliar que tutela una

4 El mito matsigenka del Vigje a través del mundo que sirve de referencia en Le Banguet masqué de
Renard-Casevitz, nos confronta a malentendidos miticos fruto de “visiones desfasadas” (Renard-Case-
vitz 1991: 25-26). Esta crisis semiogdnica matsigenka nos coloca ante una circulacién de signos cuyos
‘significantes’ se encuentran “a mitad de camino entre el nombre y el pronombre, el sustantivo y el
deictico” (Viveiros de Castro 2004: 58).
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especie) comparten los fundamentos de una misma epistemologia pero se diferencian en
términos ontolégicos.

A grandes rasgos, lo que la mitologia deja entender es que: primero, los cantos son
modos de interaccion. Segundo, que matikagantsi es una interaccion en el seno de una
misma especie, por lo tanto el aprendizaje de su ejercicio es tipicamente ‘humano’ y
basicamente ‘normativo’. Y tercero, que el marentakantsi es la interaccién ejercida entre
dos ‘especies’ distintas con universos referenciales también diversos, lo que implica que
el aprendizaje de su ejercicio constituye para el especialista ritual una transformacién
cognitiva y ontoldgica y, en consecuencia, un aprendizaje ‘constitutivo’, es decir, una
autodiferenciacién estructural.’

La fluctuacion ontolégica del especialista ritual, el seripigari

Como parte del saber comtn, el término seripigari, en prima facie, quiere decir “el que
se intoxica con tabaco”. No obstante, este complejo dispositivo gramatical alberga varios
otros sentidos de cuya implicacién progresiva resulta una estimulante interferencia
semdntica, un ‘misterio pertinente’. El mismo término es utilizado en otros compo-
nentes étnicos de la misma familia lingiiistica. La sutil medida de simples variaciones
sildbicas —aportadas por cada componente étnico— confiere a la metarepresentacién
un alto potencial inferencial. Consideremos primero las variaciones internas a la len-
gua matsigenka. El padre dominico Pio Aza, en su vocabulario matsigenka-castellano
publicado en 1924, establecido a partir de la variante dialectal de las regiones del Alto
Urubamba y el Man, consignaba la expresion seripegari y no seripigari, esta Gltima de
amplia utilizacién en el Bajo Urubamba. Esta simple variacién local se encuentra a la
base de importantes consecuencias semdnticas e idiosincrésicas globales. Practiquemos
un decurso en un uso etnosintictico vecino, la version ashéninka: sheripeyari (Havalkof
& Veber 2005). Al analizar el término (sheri, tabaco; pey, fantasma, espiritu; 4, afijo de
accién centripeta; 74, masculino) obtenemos literalmente “el espiritu del tabaco” (Payne
1980: 103, 126). La misma raiz peya- en su equivalente fonético matsigenka, forma
parte del verbo pegagantsi (verbo transitivo: desaparecer; verbo reflexivo: transformarse).
Este desplazamiento fonético incorpora una condensacién conceptual al poner en juego
la raiz piga, que pertenece al campo semdntico de la intoxicacién, y la raiz pega que per-
tenece mds bien al campo de la desaparicién y la transformacién. Estados de consciencia
y percepcién alterados tienen como correlato ontolégico una capacidad extraordinaria

5  Dara precisiones respecto a las reglas ‘normativas’ y ‘constitutivas’ revisar Speech Acts (Searle 1969).
Anotamos una definicién sucinta: las reglas normativas gobiernan formas de comportamiento inde-
pendientes, las constitutivas en cambio crean y definen nuevas formas de comportamiento e instauran
una dependencia ldgica entre los términos. Si las primeras pueden ser reglas articuladas del modo
‘Haga X’ o ‘Si X, haga Y’, las tltimas mds bien proponen X equivale a Y’ o X vale como Y en el
contexto C’.
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de transformacién. A nivel etnosintdctico se confirma: una transformacion ‘cognitiva
es en efecto una fluctuacién ontolégica. Los campos semdnticos que se desprenden de
las raices piga-, pega-y peya-, participan todos de la compleja representacion de la ‘auto-
diferencia’, cualidad inherente a entidades sobrenaturales.

La turbulencia

La figuracién del cosmos en el que cierta categoria de entidades son altamente suscep-
tibles de transformacion, es el producto de una sostenida socializacién de condiciones
inferenciales animistas. A la base de la interaccién con las entidades no-humanas que
pueblan el cosmos, se encuentran los indicios ni manifiestamente visibles ni nitidamente
audibles. Estos indicios hacen parte de la ‘categoria de la percepcién’, tipicamente con-
fusa en condiciones propicias como la penumbra y el bisbisear de la foresta o los estados
alterados de percepcién, que dan crédito a la ostensién de lo sobrenatural (Nuckolls
1996; Déléage 2009). Ahora bien, tal turbulencia sensorial hace parte del espectro per-
ceptivo cubierto semdnticamente por la raiz pega-, la misma que demarca las fronteras
de la representacién animista de los espiritus o chamanes. La refractaria representacién,
compuesta a partir de referentes defectuosamente comunicables porque son defectuosa-
mente percibidos, es materia prima del ‘potencial de transformacién’ (Severi 2009: 473;
2010). Un ejemplo aparentemente baladi nos puede dar una idea del enraizamiento del
concepto y de su importancia como vehiculo analégico entre el saber comdn vy el insti-
tuido: los nifnos juegan en el patio de las casas con el pegaronisi, literalmente “el [objeto]
que se transforma/desaparece”; el juguete en cuestién es la peonza que, investida de
vertiginosa velocidad centripeta, ‘parece’ desaparecer en un sordo sisear. Ahora bien, al
nivel de las representaciones esquematicas e instituidas de la ‘visién’, la peonza es una
de las armas (que produce luminosos y efimeros rayos/truenos) de uno de los espiritus
auxiliares, el marenantsite.

En el Imago Mundi
La interaccién marentakantsi ha tomado partido por el eje vertical en el que los marcos
referenciales difieren dramdticamente de aquellos propios al matikagantsi. La primera
interaccién se practica, en primera instancia, entre ‘humanos’ y saankarite (“los puros
e invisibles”). Estos tltimos al momento de la interaccién devienen ineetsaane (“el que
viene a ver, el que viene a dar visita”). La segunda interaccidn se practica entre humanos’.
El cuadro ritual de la enunciacién de cantos marentakantsi, en su modo paradigmi-
tico, ofrece un marco referencial elaborado de acuerdo a la arquitectura mejor socializada
del cosmos. La casa en la que se oficia el ritual posee tres niveles ascendentes: kipatsi,
el suelo (que equivale a la tierra kipatsi, en la que se consume el ayahuasca); menkotsi
o menkoripatsa, la mezzanine de la casa y la plataforma visible de nubes (que equivale



Las turbulencias del lenguaje | 59

al término ritual otapiaroku o “los bordes del cielo”); y el pankorsi, el techo/casa (que
equivale al inkite o cielo empireo). El seripigari inicia la interaccién marentakantsi en el
kipatsi. Una vez la decoccidn psicotrépica deja sentir sus efectos, el chamdn instaura una
fluctuacién indexical por medio del canto: es y no es el chamdn, es y no es el espiritu
auxiliar ineetsaane. Casi en simultdneo la voz de la mujer del chamdn repite los enuncia-
dos en una prosodia diversa y una diccién legible. El chamdn asciende por una escalera
para ‘desaparecer’ en la oscuridad de la mezzanine (de las nubes y del borde del cielo);
segundo cielo que en la cosmografia corresponde a la primera morada de los espiritus
puros.

El marentakantsi procede a figurar la ‘transformacion’ cognitiva y ontoldgica a través
de tres procedimientos interconstitutivos: 1. La figuracién simbdlico-sonora y semdn-
tica de un punto de vista y de enunciacién distintos al del locutor; 2. La alternancia
epistémica entre primera y tercera persona indicando un locutor ‘distinto’ al locutor; y
3. El uso de marcos referenciales o indicios extralingiiisticos. En la interaccién marenta-
kantsi, la deformacién fonética de las férmulas y la prosodia inhabitual ejercen de inme-
diato un efecto ostensivo: se estd iz situ presenciando una interaccion extraordinaria con
entidades no-humanas.

Procedamos al sucinto andlisis comparativo de algunos extractos de los cantos de
interaccién marentakantsi. Del primer extracto, registrado en una sesién de ayahuasca
de fines ‘diplomadticos’ con los espiritus auxiliares, transcribimos sélo la voz del seripigari
respetando en lo posible las modulaciones fonéticas que se separan de la lengua coti-
diana. Tsardngantsi y Amelia, su esposa, son los tnicos que cantan. La voz de Amelia
‘imita’ a su esposo en un registro vocal tipificadamente legible.

Ejemplo A: Cantor Tsardngantsi y Amelia, Rio Alto Mayapo 2002

1 heeee paigiri iringania ifiaaiviokaaaanti
voz del ineetsaane

2 iyaiaaaa iraaai
voz del ineetsaane

3 bhei hei hei tasonkari
hei hei hei ‘el que sopla con poder’

4 yagaveavageti
él [el chamdn] pone en préctica el dominio

él al dominar parte al cielo
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el cielo

7 okantinkapogivageti aaaavotsi
un tinel recto parte hacia el cenit se hace el camino
8  aaaaino pashipashiniiii
hay otro y otro.
9 imageagavearoriiiii inkemisantaigaiiigaeriiiira
[el chamdn] con un gran esfuerzo ejerce el dominio sobre el estruendo y los
[a los saankarite] oye
10 naroriiiimpa
Ahora yo
11 nagavevagetyiiiio notsotenkavagetakeroiiiii
dominando [con todo mi cuerpo], a ellos me voy incorporando

12 aaariooo arimpapaaaairooo
asi es, asi es

13 agavearityotive enoookuiiii mmmmm
dominamos en el cielo

[...]

17 yogovageti inaaavagetaake
él posee el conocimiento asf hace

18  teeeroriiiiii teeeroriii ehbhhbb teeeroriii
‘el ruido que zigzaguea’
19  aganakerotyo otampirogiteaaapa
me coge en tromba un turbulento viento
20  noneakerityo maronto timatsirira enokuiiiiitiiii
veo de pronto al camarén habitante del cielo
21  imatiiiiikaaaaaa enokuiiiiiii
canta en el cielo

22 kiraaatsamatavagetake tyarimpa
su roja vestimenta en mucho sus pies excede

23 intimaigae gaveaveaeronerira iragaveaera
ahi habita el poderoso, el que tiene el poder
24 irogotaerora aniagitevagetaera

de pronto han comprendido lo que decimos como viento

25  shiooooo
‘soplo de tasonkari’
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En negrita hemos marcado las alteraciones sonoras que muestran el ‘uso’ de una lengua
diferente, la lengua del espiritu auxiliar del chamadn, el ineesaane. Durante el corto
exordio la intervencién de la voz del ineetsaane (lineas A: 1y 2) establece la paradédjica
situacién de locucién. Sin una sola referencia epistémica la extrafa voz se desliza como
un icono cuya pasajera y tensa interpretacion es indexical. La turbiedad sonora parece ir
cediendo en la medida que la interaccién persiste y el ‘poder’ de imitacién o mimesis del
seripigari consigue la transformacién. No obstante la profusién de la turbulencia sonora
es constitutiva de este lenguaje y en ello radica la eficacia icénica de figurar la tensién de
dos ontologias en interaccién.

El contrapunto practicado por la mujer del chamdn reitera una a una sus férmulas
‘abstrusas’ en una prosodia y diccién mucho mds cercana a la interaccién ‘humana’. Por
esta disposicién pragmdtica se ambienta el efecto anfiboldgico y estereoscépico propio a
la fluctuacién indexical del acto ritual en su conjunto; pero también se abre una puerta
a la transmisién y estabilizacion de ciertos marentakantsi particularmente ‘eficaces’.
Es del contrapunto de la mujer del que se obtiene una comprensible resonancia (en
funcién de los marcos referenciales del saber comtin: ascensién, transformacién, etc.).
Desde la linea 3 hasta la 9, el prefijo de la tercera persona masculina (y- o i-) acentta
la fluctuacién de la estereoscopia del lado del ineetsaane. El juego de perspectivas nos
coloca, en términos fécticos, ante un paradéjico cantor X que afirma que es un espiritu
Y observando al cantor intoxicado Z ascender por los tineles del cielo; donde Xy Z son
el mismo y donde Y es testigo del ascenso de Z desde la ‘mimesis’ de X (transformado
enY). Esta construccién en abismo es sin embargo significativamente accesible gracias a
otra performance en abismo, esta vez pragmdtica, la de la intervencién complementaria
de la ‘imitacién’ de Amelia. El descenso de los cantos del cielo se practica a modo de
imitacién. El universo referencial del canto es solamente accesible al seripigari, por lo
que la posterior estabilizacién de ciertos cantos es concebida como la adquisicién del
saber suficiente para construir una ‘escalera’.

A partir de A: 10, el locutor intoxicado adopta la primera persona (70-).° En A: 11
el chamén se ‘integra’ a la multitud de espiritus puros. Veamos este movimiento en
detalle. Ningtn término designa a los saankarite (salvo por la primera substitucién:
tasonkari, equivalente del zsorintsi “el que sopla con poder” y habla transformando),” no
obstante la alusién se filtra mediante el uso del concepto (n-agave-vagetyo) que resume

6 A:10 “narorimpa” es el resultado del pronombre de la primera persona naro y el afijo -7i (contrastante)
y sufijo -mpa (insistente); de lo que resulta en un primer momento un marcado énfasis en el contraste
indexical con los espiritus que serdn enseguida presentados.

7 El concepto tasorintsi se forma de la accién msonkatagantsi, soplar, cuyo simbolo sonoro es shooo.
Aquellos que soplan con poder, hablan con poder; son por excelencia los agentes de la transformacién.
Se trata de un concepto que designa a una serie de personajes miticos distribuidos en buena parte de la
tradicién oral del drea cultural arawak preandina (ashdninka, ashéninka, matsigenka y nomatsigenka).
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las nociones de ‘maestria’, dominio e imitacién. Se trata de la dltima vuelta de tuerca
del poder chamadnico, el que se ejerce en miras a maitriser o amaestrar la turbulencia de
los espiritus puros y por el que se opera la transformacién cognitiva y ontoldgica del
locutor. Enseguida, en la misma linea, una precisién morfosintctica ‘multinaturalista’
(notsotenkavagetakero) reafirma que todas las instancias del cuerpo, sometidas al viaje, se
han transformado.®

Practiquemos el andlisis de otra interaccion marentakantsi. Esta vez el cantor es el
chamén Yoshiriaga, quien enuncia su formalizacién de una interaccién celebrada aproxi-
madamente una década atrds por Tsardngantsi. Esta vez se trata de la estabilizacién de
un canto que paulatinamente cobra forma de ‘esquema’ de transformacién, de ‘escalera’.
Este marentakantsi nos es entonces transmitido como testimonio de una antigua inte-
raccion, en ese sentido constituye un canto enunciado en el marco de la ensefanza de las
técnicas que conducen a la transformacidn.

Ejemplo B: Cantor Yoshiriaga, Rio Parotori 2001

[..]

1 Noshonkumatanaka nokena paakera

He simplemente mirado sobre mi hombro a ver el camino recorrido
2 noneventakotanakaro

Estoy viendo en lo profundo mientras me voy distanciando

3 kovoreatsaitavagetake
el poderoso resplandor

4 noneapakero
La veo

5 ovorokanakena opegakagavakera
su rostro se hace del mio y me transforma

6 Matsipankoite
en el [los] halcén tijereta
7 Nopegapaakatyo matsipankoite kieeen kieen kieeen
iMe he transformado por largo tiempo en muchos halcones tijereta!

8  Ineventakotaanatyo
porque ellos me ven acd desde lo alto

Luego de instauradas las misiones catdlicas y protestantes, el concepto es reinterpretado como Dios
creador, de modo que la metarepresentacién encarna enseguida una tensién representativa entre
atributos como son, por citar un ejemplo, la concreta localizacién y la omnipresencia.

8  Los movimientos de integracion/dispersion, unificacion/proliferacién tienen una amplia resonancia en
los lenguajes chamdnicos de diferentes lenguas amazdnicas recientemente descritos. La ambivalencia
figurativa entre la condensacién y secuenciacién descriptivas de visiones se encuentra a la base, una vez
mds, del potencial de transformacién (ver Déléage 2009: 186 para el caso del Sharanahua; Gutierrez

Choquevilca 2011: 205 para el Quechua del Pastaza; Brabec de Mori 2013: 392 para el caso del Shipibo).
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9 Notionkaigaatyo enoku

yo [varios] asciendo en espiral por el cielo

10 Nopegakatyo matsipankoite kieen kieeen kieeen
ime he transformado en halcones tijereta!

11 Noneirimpa shinkiatararira
Veo desde lo alto la choza de la embriaguez

12 Nokovankotarira Imovonkoane
Al interior mi morada Imovonkoane

13 Shinkiatararira antari tyarikatyo kieeen kieeen
El que se embriaga luce su sabidurfa, asi hace

14 Onkantashitempari shinkiagetanakarorira
haciendo asi me embriago

15 Narori nashitakovagetakempa nonkovoreatsai
yo cerraré mis puertas ahora que irradio este poderoso resplandor.

[...]

En este marentakantsi que pasa ya por la criba de la estabilizacién percibimos los mismos
rasgos de nuestro anterior ejemplo. Una turbulenta percepcidn (en este caso visual) da
inicio a la transformacién. Se trata del resplandor kovorea,” lo demasiado luminoso/
invisible (la condicién de la visibilidad), intensidad que el chamdn debe sobrellevar
practicando la interaccién de mimesis (nagavevagetyo).'’ Entre B: 2 y 8 se opera la trans-
formacién por la mediacién de la ‘inter-perceptibilidad’ (Viveiros de Castro 2012),"
la misma que A: 24 corrobora colocando el acento sinestésico en el aspecto sonoro de

10

11

En la fenomenologfa de la percepcién matsigenka kovorea define, bajo los efectos del ayahuasca, la
luminosidad extrema; y en estado no alterado, la secuenciacién de dngulos y la fracturada transparencia
de los cristales de cuarzo. Una sintesis sensible hace de los dngulos secuenciales (que pueblan por ejem-
plo el tejido y las visiones alucinatorias) una fuente de luz perturbadora y un efecto fisico, como el del
viento repentino, que expulsa al espectador. Ver Niemeyer Cesarino (2011: 250) para un equivalente
en los cantos Marubo.

Un eco conceptual vecino entre los piro (yine): Gow (2001) afirma que los chamanes piro imitan/
aprenden (yimaka) los cantos vehiculados en sus visiones (kayigawln); esta operacién mimética lo
obliga a cuestionarse sobre el referente de la primera persona, el ‘I’ anaférico en los drug songs: o bien
se trata del espiritu auxiliar o bien del chamdn mismo. Ver también Matteson (1954) a este respecto,
que afirma que los espiritus cantan-dialogan en el cuerpo del chamdn piro. Otro eco conceptual es el
término shinai sharanabhua (Déléage 2009: 183) que resume la adquisisicon, por parte del chamdn, de
las capacidades cognitivas de la anaconda, duefia de los cantos; y podemos también citar la distincién
de dos condiciones de la concepcion de ‘transformacion’ del especialista ritual shipibo: paranti (imitar)
y naikiti (transformarse) (Brabec de Mori 2013: 392).

Esta interperceptibilidad implica en suma el haber concretado la transformacién ontoldgica. Adquirir
la capacidad de percibir a los espiritus implica que el seripigari se ha transformado en espiritu, que
comparte su soberano punto de vista, asi como su extraordinaria funcién enunciativa y sistema de
signos. En ese sentido la interaccién iz situ implica un mismo universo referencial y entonces la inter-
accién en si ha cambiado sus condiciones y —paradéjicamente— deviene por lo tanto una interaccién
matikagantsi.
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la misma interaccién. El afijo causativo -vent- (ine-vent-akotanatyo) en B: 8 atribuye al
acto de ‘ver’ (i-ne-) del ineetsaane un agency por lo menos inevitable. La coincidencia
de las miradas pone en juego el efecto del reconocimiento una vez que el seripigari ha
subsumido la turbulenta ‘invisibilidad™ del espiritu.'? Tal coincidencia, que vale como
una visita simultdnea, deja inferir la compatibilidad cognitiva/perceptiva y ontolégica,
in fine una misma ‘naturaleza’. Enseguida el locutor describe el ascenso en dispersién por
el afijo pluralizante -iga- (B: 9). Movimiento simétrico a la ‘integracién’ practicada en
la férmula A: 11 (ver Nota 6) y que anade a la paradéjica representacion de un locutor
distinto del locutor, la de locutor ‘plural’. El halcén tijereta matsipanko’ (-i-te es el sufijo
plural) es el ineetsaane, el que viene a dar visita (mientras se le visita).

La transformabilidad sinestésica juega un rol importante en la productividad cogni-
tiva de las interacciones marentakantsi. El poder casi insoportable de la turbulenta invi-
sibilidad es traducido en ruido y zigzagueo de formas. Kovorea, lo hemos visto, encierra
en su campo semdntico este doblez intersensorial. En nuestro primer canto entre A:
17-18 se desarrolla el mismo principio mediante el simbolo sonoro de productividad
sinestésica ferori. Se trata tanto de la voz del espiritu como de los disefios zigzagueantes y
cinéticos que irradian la intensa luminosidad de la visién. Un efecto metalingiiistico del
que se infiere, por su porte ‘imagético’, un poder sobrenatural y una fuente de estupor
alucinatorio. De otro lado, la introduccién del simbolo sonoro kieen (B: 7, 10, 13) a
lo largo del canto cumple la misma funcién del exordio de nuestro primer ejemplo, se
trata de la tipica voz de la rapaz con la que icédnicamente el locutor se desliza a la tensién
indexical.

Los espiritus saankarite como el matsipanko, que paulatinamente dardn visita y serdn
simultdneamente visitados por un especialista ritual, devienen ineetsaane. El chamén los
trata enseguida en términos de parentesco (alternando de acuerdo a indicios entre la
alianza y la consanguinidad) asi como establece una comensalidad ascética, por medio
del tabaco, a lo largo de la cofradia discursiva que debe normalmente durar toda la
vida del seripigari. En B: 12 una palabra que no pertenece al lenguaje corriente, ni al
estrictamente ‘esotérico’ matsigenka, parece individualizar al espiritu auxiliar, llamarlo

12 A este mismo ‘reconocimiento’ hace alusion Viveiros de Castro retomando a Albert y al chamdn yano-
mami Kopenawa; en cuanto los xapiripé yanomami ahi descritos cumplen la misma funcién de los
ineetsaane matsigenka: “[los espiritus son] imdgenes que son como la condicién de aquello de lo que
son la imagen; imdgenes activas, indices que nos interpretan antes que nosotros los interpretemos,
imdgenes que deben vernos para que nosotros podamos verlas —‘quien no es mirado por /os xapiripé
no suena-sélo duerme como una hacha en el suelo-, e imdgenes por medio de las cuales nosotros vemos
otras imdgenes [...]” (Viveiros de Castro 2007: 93). Agregaremos que en la tension entre facultad visiva
y auditiva, entre recepcién imagética y locucién ‘abstrusa’ la etnografia confirma de mds en mds que en
estados alucinatorios y contraintuitivos como el ritual que nos ocupa, los espiritus son voces que nos
dicen para que nosotros les (las) digamos.

13 Elanoides forficatus.
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por su nombre, Imovonkoane. Como en cantos de interaccién marentakantsi de otros
seripigari, la aparicién de nombres propios de espiritus que dan visita suele afinar los
términos de la relacién. En este parentesco virtual y comensalidad extraordinaria los
cantos constituyen la operacién ‘ritual’ de afianzamiento.

A modo de conclusion

Lo que metonimicamente llamamos un canto marentakantsi es el vehiculo de una inter-
accién; el paradéjico objetivo de su enunciacién es obtener los discursos que evidencian
la alta intencionalidad repartida en la invisible topografia del cosmos. Ciertos espiritus
puros e invisibles saankarite devienen visibles visitando y ‘viendo’ al especialista ritual, en
tal nivel de la interaccién son ineessaane. El seripigari sélo puede subsumir la turbulenta
invisibilidad de los espiritus en la medida en que intoxicado ‘imita’ en su cuerpo la
extrema luminosidad (invisibilidad: desaparicién) de los espiritus y se integra a ellos. B:
15 evidencia la naturaleza de la transformacién: el seripigari “cierra sus puertas” del otro
lado del cielo, brillando poderosamente como los espiritus que visita. Esta turbulencia
es descrita como una correspondencia intersensorial, y es por lo tanto una fuente de
estruendo (como el del fluctuar de los dngulos) de cuyo dominio resulta la poderosa
arquitectura sonora de los discursos. En ese sentido el que viene a ver es el que viene a
‘cantar’ porque siendo visto su voz deviene ‘nitida’.

La instauracion de una relacién de larga implicacién entre el chamdn y el ineetsaane
se basa en el vector de poder, de maestria, denominado nagavea. El acto ritual es con-
cebido como una interaccién por medio de la cual se procuran discursos esotéricos.
Tanto la interaccién como el discurso se consideran por lo tanto marentakantsi. S6lo en
la medida en que el ejercicio del poder nagavea se traduce en la efectiva utilizacién del
repertorio de técnicas que sumariamente hemos anotado a propésito de nuestros dos
cantos, el chamdn entrard en una interaccidn matikagantsi con los espiritus. Dado su
ascenso, transformacion, la inter-perceptibilidad y el re-conocimiento, la interaccién
in situ es intra-especifica. Es en estas variaciones ‘trans-naturales’ y no transculturales de
los rituales del didlogo, que la ‘traduccién’ de los chamanes matsigenka es considerada
de una alta agentividad. Una interaccién marentakantsi es en efecto una interaccion
matikagantsi entre el seripigari transformado y sus espiritus auxiliares. El aprendizaje de
la interaccién es el aprendizaje de la transformacién pero es a largo aliento el vector de
una autodiferenciacion evolutiva para el especialista ritual seripigari.
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La voz magica.
El anent shuar como puente sonoro entre los mundos

Nora Bammer de Rodriguez
Donau-Universitat Krems, Austria

Resumen: El dnent, la cancién mégica shuar, tiene poderes transformativos y es medio de
comunicacién entre el mundo visible y no-visible. El dnent permite al ser humano asegurarse
del patrocinio benévolo de los espiritus e influir en su entorno, en ciertas circunstancias
de la vida o en la seguridad familiar. La transmision del dnent es un asunto muy personal
y un honor que no cae en suerte a todos. Al mismo tiempo, el canto shuar se altera paula-
tinamente desde su funcién comunicativa cotidiana hacfa una forma de entretenimiento y
hacfa su completa y previsible desaparicién. En Zamora-Chinchipe, la provincia suroriental
del Ecuador Amazénico, la generacién mayor ain usa esta stplica musical para influenciar
a su alrededor y para protegerse. Considerando los diferentes dmbitos de presentacidn, el
objetivo mégico comprende reglas especificas y caracteristicas vocales que permiten que el
dnent funcione y se active su impacto en los diferentes mundos. Este articulo se refiere a
las condiciones bajo las cuales el poder del canto alcanza efectividad. Aspectos sociales y
poéticos, y rasgos del timbre vocal serdn descritos, analizados y puestos en relacién mediante
un estudio casuistico del Nunkui dnent, la apelacién vocal dedicada al poderoso espiritu de
la tierra.

Palabras clave: canto mdgico, timbre, comunicacién musical, shuar, 4nent, Nunkui, Zamora-
Chinchipe, Ecuador, siglo xxt.

Abstract: The dnent, magical song of the Shuar, has transformative powers and serves as a
form of communication between the visible and the non-visible world. The instrument of
the dnent allows the human being to ensure the benevolent patronage of the spirits and to
influence the surroundings, certain circumstances in life or family security. The transmission
of the dnent is a very personal matter and an honor that is not granted to everybody. At
the same time, Shuar chant is slowly changing from an everyday tool of communication
towards an entertainment form and towards its predictable and complete disappearance. In
Zamora-Chinchipe, a province in Ecuador’s southeastern Amazonia, the older generation
still uses this musical plea in order to influence their environment and to protect themselves.
Considering the different performance settings, magical purpose implies specific rules and
vocal features in order to make the dnent work and to activate its impact on the different
worlds. This article reflects upon the conditions, under which the power of singing becomes
effective. Social settings, poetic aspects and timbre qualities will be described, analyzed and
correlated through a case study on the Nunkui dnent, the invocation song dedicated to the
mighty spirit of the earth.

Keywords: magic chant, timbre, musical communication, Shuar, dnent, Nunkui, Zamo-
ra-Chinchipe, Ecuador, 21* century.
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Para la comunidad ecuatoriana de los shuar, las canciones tienen un significado central.
Especialmente el género del dnent. En la cosmovisién shuar se explica el dnent como
una plegaria mdgica que tiene el objetivo de asegurarse del patrocinio de las entidades
no-humanas, de invocar la ayuda benévola de los espiritus de familiares difuntos o de
llamar al alma de los seres queridos que estdn lejanos. El dnent es un arte comunicativo
y mdgico, imprescindible para proteger el equilibrio cosmolégico del mundo shuar. A
pesar de ser un medio de comunicacién con las entidades no-humanas, el dnent con-
trasta con el género musical empleado por curanderos o médicos Shuar. El nampet, en
cambio, es el equivalente no mdgico del dnent, usado con acompafamiento instrumen-
tal en festividades y bailes. Durante mis investigaciones en 2010 y 2012 una pregunta
clave se destacé en varias entrevistas y grabaciones. Los dnent obviamente se distinguen
de los otros géneros cdnticos. ;Pero qué es lo que les hace tan especial?

Las observaciones antropolégicas de Elke Mader, Philippe Descola, Anne Chris-
tine Taylor, Maurizio Gnerre, Maria Chumpi y las escritoras shuar Ujukam, Antun’ y
Awanancly’, tanto como el andlisis musicolégico de Emanuela Napolitano, aclaran los
aspectos y significados miticos y semdnticos del dnent. ;Pero cudles son los rasgos musi-
cales y vocales que transforman un simple canto en una plegaria mdgica? El presente
estudio casuistico de los dnent, dedicado a Nunkui, muestra que la letra no es la tnica
medida de ‘funcionamiento’ en la comunicacién de los dnent. Aqui se demuestra que la
interaccidn entre aspectos poéticos y los niveles centrales de dmbito y contexto, conducto
melddico y timbre de voz y la percepcién de los oyentes humanos y no-humanos son los
componentes de mayor importancia en la creacién del puente sonoro transcendental.

La cosmologia shuar
En la baja Amazonia Oriental del Ecuador existen alrededor de 150.000 indigenas de
la familia lingiiistica jivaroana. Los shuar son el grupo mayoritario. Aproximadamente
6.500 shuar viven en Zamora-Chinchipe, la provincia donde focalicé mi investigacién.
Los etndlogos y etnomusicologos prestaron poca atencién a la zona de Zamora-Chin-
chipe, posiblemente debido al dificil acceso que tenia la regién en el pasado’ y a la fuerte
influencia misionera desde el inicio del siglo xx.

El concepto cosmolégico del mundo shuar es animistico. Antepasados y seres
sobrenaturales aparecen en forma de distintos fenémenos espirituales, de animales o de
humanos.

1 En 1962 se construyeron las primeras carreteras en Zamora-Chinchipe. Varias regiones de la provincia
aun son de dificil acceso. Las provincias del norte (Morona Santiago y Pastaza) son las que estdn mds
densamente pobladas por las comunidades shuar, las cuales en el pasado tuvieron un acceso mds fécil
y, en consecuencia, fue alli donde se realizé una mayor investigacion.
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Seres humanos

Etsa Nunkui

Flora & Fauna

- e

Figura 1. Interacciones en el sistema espiritual shuar
(grafica elaborada por la autora).

Para explicar las complejas aparencias de estos espiritus voy a remitir al concepto cosmo-
légico del multinaturalismo amerindio mediante el cual Viveiros de Castro postula “la
unidad espiritual y la diversidad corporal” (Viveiros de Castro 1997: 99, traduccién pro-
pia). Seguin este autor todo tipo de existencia posee una misma alma o espiritu. Los seres
y las cosas se distinguen sélo por su diversidad corporal. Los héroes espirituales y mito-
16gicos shuar tienen un enorme poder transformativo, por lo cual se les agrega el término
Ariitam, cuyo significado es central en la matrix cosmolégica (véase Figura 1). Aritam
es una compleja figura e idea espiritual, que existe en forma de humano, no-humano
y en forma de flora y fauna. Mader describe Arsitam como “un concepto multidimen-
sional” (Mader 1999: 90). Al mismo tiempo representa la idea del poder y de la fuerza
que habita los almas de los difuntos u otros seres espirituales, los humanos y el medio
ambiente. Espiritus ligados al concepto de Arizam, pero con adicionales atribuciones
mds concretas son Etsa —el Ariitam del sol—, Tsunki —el espiritu de los rios y del agua—,
Shakaim —la fuerza y habilidad para el trabajo masculino— y Nunkui —el polo opuesto
feminino a Shakaim. En la cosmovisidn shuar el ser humano, su medio ambiente y los
almas de los difuntos son parte del universo mégico de los espiritus. La comunicacién
entre las entidades humanas y no-humanas estd basada mayormente en los dnent y puede
usar animales, suefios o almas como medios o portadores de mensajes (véase Figura 1).
Nunkui nos ocupard en especial, porque a pesar de que Aritam es el ser divino mds
importante, Nunkui es, sin embargo, la figura espiritual mds mencionada e idealizada.
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Los cantos

Los cantos shuar tienen un cardcter fuertemente narrativo y hasta el presente se trans-
miten de manera oral. Se clasifican en dos grandes géneros llamados dnent y nampet,
términos que significan ‘cancién’ o ‘canto’ y en su forma verbal refieren a la accién
de ‘cantar’. Se canta ambos géneros en el idioma shuar. Los namper son cantos pro-
fanos de alegria, amor y pena, y pueden servir para enmascarar un deseo erético en
c6digos metaféricos musicales. (“coded in metaphoric language”, véase Brabec de Mori
2011: 172). Los nampet atin acompafan fiestas de baile, donde a menudo se convierten
en didlogos cantados entre hombre y mujer de cardcter jocoso. A diferencia del dnent, el
nampet —ritmicamente bailable— puede ser acompanado con instrumentos musicales o
cantado en grupo. El dnent es un canto ritualizado, un treno, un pregdn para la siembra
y la cosecha (dirigido a Nunkui) o una oracién musical. Se canta por ejemplo a Ersa o
a Ariitam pidiendo fuerza para la caceria o #sentsak (dardos de fuerza) para combatir
animales peligrosos o enemigos.

Por lo tanto, los dnent son indirectamente funcionales en la cotidianidad, por servir
como instrumento de comunicacidn entre seres humanos y no-humanos y por poseer
un poder protector en actividades cotidianas. “A través de los hechizos, una persona
tiene posibilidad de comunicarse directamente con el wakdn de otra persona y de ejer-
cer influencia en sus emociones” (Mader 2004: 60).> Mader describe el dnent como
‘hechizo’, asi como un acto ritual a favor o en contra de otras personas o animales. Desde
una perspectiva musical los cantos pueden considerarse como medios intrinsecos de
comunicacion dirigidos a transformar y recibir poderes.

La composicién de un Nunkui dnent se inspira en el mundo espiritual. Asi Jaime
Tentets, un uwishin (curandero shuar), cuenta en una entrevista que lo aprendié de la
misma Nunkui cuando aparecié en su sueno. Algunas personas dicen que lo aprendieron
de los pdjaros o de los mismos espiritus, otros que lo aprendieron de sus padres o familia-
res. Brabec de Mori se refiere a una transmisién dividida, en la cual la estructura musical
y las letras estdn transmitidas por maestros o padres. Los espiritus en cambio transmiten
el modo de presentacion, es decir, el empleo de la voz (compdrese con Brabec de Mori
2013: 393). Seeger habla de un fenémeno semejante entre los suyd de Brasil: “Their
idea of composition is more like a radio that is transmitted by nature and comes out of
a human mouth” (Seeger 2007). Ese poder sélo se transmite a los mds merecedores de
la generacién joven. La juventud shuar hoy en dia estd tan modernizada que, acostum-
brada al aprendizaje escrito, no puede satisfacer la exigencia de la practica de trasmitir de
manera oral las leyendas y los cantos. Esto causa un cambio en el canto tradicional shuar.

2 Wakdn es el alma o el espiritu de cada ser vivo.
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Ambos géneros vocales comprenden una multitud de subgéneros funcionales, ritua-
les-religiosos, medicinales y de entretenimiento.” De todas formas, el entorno social
da mayor reconocimiento artistico y espiritual a una/un cantante que interpreta un
dnent en comparacién con quien interpreta un zampet. Los informantes remarcan que
el dnent es un aspecto central de la identidad cultural shuar. Asimismo, algunos de ellos
manifiestan preferir el dnent sobre el namper. “Sélo deberias grabar dnent. Son mejores.
Los dnent son el arte verdadero de los shuar”.*

Estudio casuistico del Nunkui anent

Con este estudio casuistico del Nunkui dnent, en tanto género dirigido a los espiritus,
quisiera mostrar a modo de ejemplo: 1) cémo los cantos estdn formados, 2) en qué con-
texto cosmoldgico se encuentran y 3) bajo qué circunstancias (timbre de voz, dmbito)
‘funcionan’, segtn los informantes entrevistados.

Nunkui estd conectada en varios niveles con la tierra y los animales cercanos a la
tierra. Mader recapitula el concepto de Nunkui “como la duena de los alimentos y del
buen crecimiento de los cultivos, como la duena de la alfareria y de los animales domés-
ticos” (Mader 1999: 95). Es una figura que surge en los cuentos mitolégicos contados
por generaciones entre los shuar y transmite el poder por medio de canciones y suefios.
Alberto Taish, reconocido uwishin, y su madre, Rosa Jimpikit, compartieron conmigo su
versién del mito y el contexto de la compleja figura mitolégica de Nunkui. Segin ellos,
un grupo shuar, que sufria de escasez y hambre, un dia habia bajado al rio. Al ver una
cdscara de yuca en el rio, la siguieron cuesta arriba donde encontraron un pueblo que
lavaba y pelaba yuca en el rio.” Los hambrientos pidieron un par de yucas para llevarse.
Los habitantes de ese pueblo respondieron que no regalan yuca pero que les podian
dar una nifia que ayudara a producir la yuca a su voluntad. Sélo debian cuidarla muy
bien. Llevaron a la nifna y dejaron de sufrir, ya que la nina hizo yuca, carne y frutas en
abundancia. Un dia otros nifios lo empujaron y le tiraron del pelo. Asi que la nifia llamé
a Nunkui, su madre, para que la llevara y asi alejarla del maltrato.

Se regresé a la Madre Tierra, a Nunkui. Asi es que vino la hija de Nunkui para dar ejemplo

a la gente que vivia en la pobreza, pero no la cuidaron. Y asi también es hoy en dia. El que

cuida a la huerta, tiene. El que no, no. Los que trabajan son hijas de Nunkui ¢ hijos de

Shakaim.

3 Otros géneros propios son los #jdj, canciones rituales de guerra, y mds importante las canciones
chamdnicas, que sirven para las curaciones (como la de los hechizos). El gran repertorio de los
curanderos o médicos comprende una combinacién entre el lenguaje shuar y otro ininteligible,
sugestionado por las entidades no-humanas que comunican con los curanderos y que pueden ser
interpretados instrumental o vocalmente.

4 Entrevista con Jaime Tentets, #wishin (curandero shuar), Kurints, 18 de Agosto 2012.

Otras versiones del mito se refieren a la mujer Nunkui, quien se encuentra en la selva.

Entrevista con Alberto Taish y Rosa Jimpikit, Jembuentza, 17 de Agosto 2012.

A\ W
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Se llama a Nunkui por medio de la stplica del dnent para que ponga su manto protector
encima de la huerta shuar y sobre la mujer que cultiva. Es una figura poderosa, que
decide sobre la cosecha, la escasez, la abundancia o el hambre, por lo que los sujetos se
aseguran su patrocinio cantandole un dnent. Al mismo tiempo, en el lenguaje poético,
Nunkui puede ser el arquetipo para la mujer shuar en general.

Transformacion deictica

“Las palabras de Ninkui son consideradas como la fuente de los cantos (dnent), que
acompafian todas las actividades del labor de campo. Una mujer que canta dicho canto
durante el trabajo de huerta, se identifica con Ninkui y su poder” (Mader 2002: 337,
traduccién propia). Un Nunkui dnent, se inicia siempre con la frase “Nunkui niia asana
= Yo soy una mujer Nunkui” o con otras variantes del mismo sintagma. Dicha frase
se repite varias veces al inicio y aparece de nuevo en la mitad y al final de la cancién.
Consiste en una unidad semdntica que une el inicio con el contenido por la repeticiéon
ciclica. La cantante se identifica con Nunkui y se transforma propiamente en ella por
medio de la frase inicial, con la meta de evocar el poder del dnent.

Otra reflexién sobre la seleccién poética se refiere a la observacién de los achuar por
Descola (2011: 103). Por respeto no debe hablarseles demasiado explicito a los espiritus.
Consiguientemente los protagonistas en los dnent son animales, como metifora de los
espiritus. En el caso del Nunkui dnent no es el animal que sustituye al espiritu sino la
cantante misma. De esta manera se crea un respetuoso nivel intermedio de comunica-
cién por la propia posicién transformada. La o el cantante ‘es’ Nunkui y describe en
el dnent la accién necesaria para resolver las mencionadas tareas. La metamorfosis de
personaje (por medio de la frase repetida) trae la posibilidad de personificar propiamente
la funcién poderosa de Nunkui.

Nunkui nua sana kuta (2x) Porque soy mujer Nunkui (2x)

Kashiki kashiki wajantana (2x) estando, estando por la manana (2x)
Winia ajarui ajarui en mi huerta en mi huerta

Kashiki mukuintiu mukuintiv wajantana jai humeando humeando por la mafana estoy
Nunkui nua asanakuta — wa siendo mujer Nunkui — soy

Kashiki kashiki de mafana manana

[...]

Arum tsanim chinki ya después pdjaro huertero

[..]

Tserere, tserere wajanta chameash silbando silbando ya haz de estar

Winia ajarui tsanimpia yankuchiri mukuneakum  en mi huerta chupando la flor

[...]
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Wi nunkui nua asanaku yo porque soy mujer Nunkui

Naishmachu, naishmachu winia ajarui ajaruinkia  sin malicia, malicia en mi huerta

Wikia ajaruinkia en mi huerta

[...]

Winia saichiruta mi cufadito

Sairu winia nemasuru cufiado mi enemigo

Ameka, ameka amer wachirmint sepetmasam culebra tu, tu tienes que entrar en tu cueva

enkemsa enkemsa

Wi nunkui nua asan kashiki wajanjai yo porque soy mujer Nunkui por la
mafana estoy

Atsaran atsaraijiam amin (2x) cuidado, le sorprenda (2x)

Winia machitrujai atsai, atsaraijiam con mi machete no le valla sorprender

Winia yurumbkar irtusaip ajarui no mires mi huerta, caminando tu

wekasame amin iniaichiram

[...]
Kusui kusui napi jeachat weata (2x) [sopla fuerte al aire] huye lejos culebra
porque le sorprendo (2x)”

Este ejemplo del Nunkui dnent muestra algunos animales que tienen una posicion
importante. Tsanim Chinki, el pdjaro huertero, representa el protector de la huerta. La
culebra amedrentadora, en cambio, estd sustituida por la posicién familiar del cufiadito
y también se le advierte preventivamente que Nunkui (o la cantante) le puede sorprender
con el machete. Es una advertencia cantada a los peligros de la huerta, a los factores
protectores y a la transformacién en Nunkui.

Segtin mis informantes, una shuar que pueda denominarse como una mujer Nunkui,
se destaca por iniciar a primera hora con su trabajo en la huerta. Antes de llegar a la huerta
ya inicia el canto para no asustar a Nunkuiy para anunciarle con suavidad su llegada.

La mujer Nunkui limpia su huerta regularmente, quemando la mala hierba y las
ramas viejas (véase letras arriba), y siembra su tierra con una variedad de drboles de
frutas, palmeras y verduras. Asimismo, posee nantar —los cristales sagrados de Nunkui®—
que coloca en la huerta para hacer fértil a la tierra. Mediante el empefio, el autodominio
y la ayuda de Nunkui se protege la cosecha. El respeto de Nunkui es tan grande, que
hasta las mujeres que cumplen con todos los criterios mencionados, no se atreven a
denominarse abiertamente como una mujer Nunkui. Por lo tanto, es necesario usar el
dnent para transformarse.

7 Nunkui dnent, cantante: Marfa Luisa Tiwi, en su huerta, Kiim, 12 de Julio 2012 (véase también sono-
grama Figura 3). Transcripcién y traduccién: Andrés Kayap, Zamora 2013.

8  Los nantar son piedras preciosas o cristales que simbolizan la sangre de Nunkui. Tradicionalmente se
colocan tres piedras en los limites de la huerta para que den energfa y crecimiento a las plantas. Hoy en
dia se encuentran pocas mujeres que posean o trabajen con dichas piedras.
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Los ambitos

Principalmente el Nunkui dnent, al igual que la mayoria de las stplicas de los shuar, es
un género musical personal, cantado en privado o con pocos oyentes conocidos. Existen
dos dmbitos y funciones diferentes para los dnent y, también, diferentes niveles corres-
pondientes de evaluacién. Un Nunkui dnent puede ser entonado en casa para consolar
la soledad y proteger los suefios de la cantante. En la mayoria de los casos, sin embargo,
este género acompana el trabajo en la huerta, el cuidado de la familia o la preocupacién
por las personas allegadas. Hay ciertos criterios de dmbito y de oyentes que influyen
en la decision de cantar un dnent.” En mi experiencia la funcién del Nunkui dnent no
debe estar alterado por repeticién del canto en otra ocasién. Las demds canciones fueron
solicitamente repetidas en distintas situaciones, pero no el Nunkui dnent. Esta decisién
especial deja ver que se debe entonar un Nunkui dnent solamente en su dmbito natural
porque asi se activan poderes, cuyos alteraciones negativas no se debe provocar por un uso
irreflexivo. Las mujeres poseedoras de un repertorio amplio, que segtin los informantes
“no cantan correctamente”, igual participan en los concursos de canto. Esto muestra
que se evalta diferentemente a los Nunkui dnent cantados en diferentes dmbitos. Por un
lado su entorno original de la huerta o en privado con la intencién de llamar al espiritu.
Por otro el 4mbito de los concursos o fiestas. El dltimo estd fuera del contexto espiritual,
aunque tiene importancia social en las comunidades dado que sirve para calificar el cono-
cimiento del repertorio y las letras, y para honrar a los considerados mds aptos.

Caracteristicas y percepciones musicales

La base melddica del dnent consiste generalmente en tres tonos bdsicos: la tdnica,'
la tercera, la quinta ascendente y la octava de la ténica. Las repeticiones de motivos
melddicos y ritmicos son un rasgo tipico del dnent, que generalmente tiene un ritmo
binario de pulsacién irregular. Al final de cada pérrafo (generalmente con dos motivos)
la melodia se cierra con una pausa, evocada por una interrupcién y un respiro. Igual que
en el ejemplo del Nunkui dnent ya mencionado, al final de muchos de ellos se produce
una fuerte exhalacion o soplo como Kusui kusui kusui, Sss Sss Sss o Tserere, tserere, que,
junto con un comentario afadido, tiene la funcién de alejar a los malos espiritus. Para
la anunciacién del dnent y en especial antes de un Nunkui dnent, al entrar a la huerta se
pronuncia un Ju Ju Ju melédico.

9 Aspectos decisivos para la disposicién de cantar un dnent y de permitir a la investigadora grabarlo,
fueron entre otros: baja cantidad, sexo y relacién familiar de los oyentes. Un intercambio mutuo de
canciones entre la investigadora y la cantante contribuyd a la franqueza de cantar un dnent.

10 En este caso el término ‘ténica’ se refiere al tono mds bajo de la melodia central, no el tono de primer
grado en el sentido arménico de la escala occidental.
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Cornelia Fales indica en su articulo 7he Paradox of Timbre que el timbre se experi-
menta de una manera no reflexiva, instintiva. Fales divide las posibilidades receptivas del
timbre en dos mundos que se influyen mutuamente:

[...] the acoustic world is the physical environment where sound as acoustic signal is pro-
duced and dispersed; the perceived world is the subjective, sonic world created by listeners as
a result of their translation of signals from the acoustic world (Fales 2002: 61).

En cuanto a las percepciones subjetivas de los oyentes, se expresaron reacciones y evaluacio-
nes muy claras. A veces se generd una decepcién colectiva ante la duda de que yo hubiera
grabado un canto que ‘no funciona para nada’ o que ‘no es canto bueno’, porque aparente-
mente ciertas grabaciones no satisficieron la idea de un dnent verdadero. No hay una escala
formal de evaluacién que describa la funcionalidad y la exactitud de un dnent. No obstante
los dnent cantados por mujeres se evaltian como ‘correctos, verdaderos, saliendo del cora-
z6n, sagrados y conformes a su funcién’, sélo cuando poseen un timbre de voz especifico.

Seeger reconoci los musical values de los suyd de Brasil en los conceptos nativos “of
appropriateness and beauty” (Seeger 2004: 103). En la cultura shuar los criterios prio-
ritarios de valoracién son ante de todo el cambio de registro entre el falsete y la voz de
pecho y en ciertos casos el uso de una voz dspera o de la voz de vibrato. Las voces fuertes
con variacién de tono pero no de técnica vocal, sin vibrato ni cambio de registro son
evaluadas como ‘incorrectas’ o ‘desagradables’, al menos con cantantes femeninas. Un
conocimiento amplio del repertorio y de los textos, como el hecho de tener un sonido
limpio de la voz no significa que la cantante serd considerada apta. No obstante, hay
que mencionar que el estatus social de la persona evaluada tiene inevitable importancia.

El género es un tema que no puede ser tratado en detalle aqui, pero solo quiero men-
cionar que hasta los anos 80 el Nunkui dnent fue prohibido para los oyentes masculinos,
porque fue considerado demasiado poderoso (Napolitano 1988: 16, 17, 30). Hoy en
dia este género es igualmente accesible a ambos sexos; también los hombres los cantan
cuando quieren influenciar su trabajo en la huerta. Sin embargo, los cantantes mas-
culinos fueron evaluados muy diferentes que las mujeres. A diferencia de la mujer, un
hombre puede cantar un dnent ‘bueno y funcional’ con una voz constante, sin cambio
de registro o vibrato. Generalmente los hombres fueron evaluados de acuerdo con su
conocimiento del repertorio y la letra, mientras que las mujeres lo fueron de acuerdo con
la variedad del timbre vocal.

Para aclarar el fenémeno del timbre y su efecto en los dnent, se comparan seguida-
mente contextos socio-culturales, formas de presentacién, imdgenes sonoras, evaluacio-
nes y experiencias auditivas de los dnent de tres cantantes: Margarita Tiwi, su hermana
menor Maria Luisa Tiwi y Margarita Tarjelia Nantip.
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a) Margarita ‘Nunkuaim’' Tiwi (aprox. 74 afios de edad) vive en Alto Nangaritza,
habla principalmente shuar y es apreciada por su familia por su rol de madre y tia,
y por su conocimiento de los verdaderos dnent y de sus respectivos efectos. Dice que
aprendié la mayoria de los cantos de sus padres y hermanos en su nifiez en el pueblo de
Kiim. Cinco miembros de la familia cercana, que estuvieron presentes en el momento
de grabacién en el Kiim, evaluaron sus dnent como “muy intensos; ella sabe lo que canta;
lo sabe hacer sincero; de verdad es hdbil de cantar; me hace llorar y me toca el corazén”.
Margarita emplea una voz casi nasal, con vibrato no muy intenso (véase Figura 2, punto
3). Cambia fuertemente entre la voz de falsete (punto 1) y la voz de pecho (punto 2).
El falsete de Margarita parece muy aspirado y libremente modulado. En cambio, la voz
de pecho tiene un efecto més ritmico y estructurado. Con este uso variado del registro
Margarita Tiwi crea la impresién de que no se escucha solo a ella sino a dos individuos
en comunicacién. El contexto del dnent deja asumir que la influencia no-humana en este
dnent de Margarita aparece en la voz de falsete. Otro aspecto sorprendente de su voz es
el sonido dspero que usa siempre en la segunda menor descendente del tono mis alto
de la melodia. En el sonograma la aspereza es visible por el semitono mds bajo (punto
4). Otra teorfa, aiin por confirmar, es que la voz dspera surge del concepto de la mascara
vocal para representar a Nunkui (compdrese con el tema del voice masking, descrito por
Brabec 2012: 87-89). La linea melddica no se mantiene de manera rigida, y se oye que el
conducto melddico se altera microtonalmente en el esquema de tdnica, tercera y quinta.

1 Voz de falsete, 2 vdz de F‘)echo,‘S vibréto, 4 \/oz éépera

Figura 2. Fragmento (10 segundos) de Nunkui dnent,
Margarita ‘Nunkuaim’ Tiwi, 21 de Julio 2012, Kiim
(andlisis realizado con el programa Sonic Visualizer — espectrograma lineal), las lineas blancas
marcan los tonos fundamentales mds intensos. Los armdnicos se ven encima.

11 La mayoria de los shuar también tienen nombres en su propio idioma.
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b) Maria Luisa ‘Chapaik’ Tiwi (61 afios) es madre de nueve hijos y es habil y per-
severante con su pequefo negocio —una posicién no tan ficil en el pueblo Kiim. Su
historia de vida es distinta a la de sus hermanos (entre ellos Margarita Tiwi), porque los
misioneros franciscanos la apartaron de la familia muy joven y se crié en la misién hasta
su juventud,'” donde aprendi6 a cantar canciones cristianas. Su capacidad musical es
habitualmente apreciada y premiada a menudo en concursos de canto. No obstante, la
mayoria de los oyentes evaluaron sus dnent como ‘no bueno; no bonito y no funcional’:
“Ella no sabe cantar bien los dnent; no los canta con sinceridad; canta mejor los namper;
como mujer no deberfa cantar el 7una dnent’ y ni parece un verdadero dnent.” Maria
Luisa canté el Nunkui dnent en su huerta, con la investigadora como tnica oyente: en
un dmbito protegido y tradicional para un Nunkui dnent. Es destacable que el primer
armoénico de su linea vocal (segunda linea desde abajo) es més fuerte que el tono de base.
Esto muestra que su voz de pecho lleva un timbre muy sustancial. En la grabacién se nota
el conducto bajo de la linea melddica. Su registro es menos amplio y no lleva octava de
la ténica. No hay ningin cambio de registro al falsete. De hecho en otras grabaciones
Maria Luisa pidi6 repetir la grabacién en los casos en los cuales habia iniciado con falsete,
porque “le sali6 mala la voz”. La busqueda de una emisién ‘correcta, tanto de la letra
como de la linea melddica, es sefial de un aprendizaje riguroso del repertorio; esto puede
haber sido consecuencia del contacto con los cantos cristianos. No se emplea demasiado
vibrato, no obstante en algunos casos no queda muy claro si la diferencia de frecuencia se
debe a la intencién de producir un intervalo o simplemente al uso del vibrato. Asimismo,
se observa la aproximacién al tono desde arriba o desde abajo (puntos 4 y 5).

1 primer armoénico, 2 voz de pecho, 3 intervalos, 4 aproximacion desde abajo, 5 aproximacion desde arriba.

Figura 3. Fragmento (10 segundos) del Nunkui dnent,
Maria Luisa ‘Chapaik’ Tiwi, 12 de Julio 2012, Kiim.

12 El tiempo en la misién estd conectado con recuerdos muy traumdticos para la mayoria de mis informantes.
13 El Tuna dnent es parte del rito de iniciacion de los jovenes, durante el cual caminan por varios dias
hacfa una cascada tomando sustancias alucinégenas para obtener o renovar las visiones de Arsitam.
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¢) Margarita Tarjelia ‘Mananch’ Nantip (60 anos) habla castellano y shuar. Se crié
en la misién y aprendié los cantos de sus tias, su madre y de otras mujeres del pueblo.
Vive en Sta. Elena, comunidad shuar que estd fuertemente integrada a una cotidianidad
modernizada. Margarita Tarjelia cuenta con orgullo los concursos de canto, donde gana
a menudo, y menciona su pena por la creciente pérdida de la tradicién del canto shuar.
Los pocos oyentes en el seno de la familia fueron un publico quietamente solemne y
fuertemente emocionado por las interpretaciones de Margarita Tarjelia. “Ella sabe mejor
que todas; me toca muy profundo en el alma; le podria escuchar sin fin y quiero urgen-
temente aprender los dnent de ella”; fueron las declaraciones que se hicieron durante la
noche y acompafnando la grabacién después. Aparentemente Margarita Tarjelia no sélo
aprendié los textos y las melodias muy escrupulosamente, sino también el empleo del
timbre y la expresion de sentimientos. Su voz de vibrato se limita al registro muy bajo y
en los registros mds altos canta intervalos muy limpios (punto 3 — tercera aumentada —
tonica — octava baja desde la tercera aumentada). Comparando las grabaciones realizadas
en el transcurso de dos anos y medio, el estilo vocal es constante. Al comparar el dnent
de Margarita Tarjelia Nantip con el de Margarita Tiwi, se observa que ambos estilos dan
la impresién de que en vez de una sola cantante, hay dos entidades comunicando. Sin
embargo, Margarita Tarjelia no produce esta comunicacién mediante el cambio de voz
de falsete a voz de pecho, sino por su dindmica.

1 Voz de falsete, 2 vdz de F‘)echo,‘S vibréto, 4 \/oz éépera

Figura 4. Fragmento (10 segundos) de Nunkui dnent,
Margarita Tarjelia ‘Mananch’ Nantip, 4 de Agosto 2012, Sta. Elena.
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Conclusiones

La funcién y el motivo de los dnent resultan del vinculo del mundo visible con el mundo
invisible que rodean a los shuar. Los diferentes niveles de andlisis del Nunkui dnent
presentadas en este articulo reflejan las caracteristicas de una comunicacién cdntica entre
entidades humanas y no-humanas. Es una comunicacién mdgica que, segin Gnerre,
consiste en

[...] palabras, especialmente si estdn envueltas en sonidos desconocidos y hasta ‘exdticos’, son
‘bienes’ en si, y su uso, incluso si llevan un sabor misterioso, presta una fuerza y un poder
adicional a la presentacién ritual (Gnerre 2009: 304, traduccion propia).

El andlisis de varias versiones mitoldgicas pone en evidencia que la Nunkui es una figura
sumamente poderosa, que representa la fecundidad, la tierra y la mujer (o la cantante
misma). En cuanto al dmbito se puede decir que se canta el Nunkui dnent preferible-
mente en privado y en el drea de la huerta. Bajo ciertas circunstancias, me fue permitido
escuchar y grabar a los Nunkui dnent, pero los/las cantantes lo cantaron una sola vez,
debido al respeto a los poderes o fuerzas que se evoca en la comunicacién con Nunkui.
La reputacion, el origen y el estatus de la o del cantante son factores socioculturales
importantes que influyen en la evaluacién posterior del valor artistico. A pesar de la falta
de métodos escritos de aprendizaje eficientes para la transmisién moderna de los dnent,
la reputacién por la utilidad y funcionalidad de los cantos mdgicos aiin se mantiene
firme. Las singularidades vocales del dnent, como la aspereza, el vibrato, el timbre y
la aproximacién al tono arrastrando la voz desde abajo o desde arriba, producen una
variedad muy aut6ctona y amplia de sonidos vocales.

La dindmica y el cambio de registro entre la voz de pecho y el falsete generan comu-
nicacién entre el o la cantante y la entidad no-humana. No emplear estas técnicas voca-
les influye negativamente en la validez mdgica y en el funcionamiento comunicativo de
la stplica del dnent, y también de la transformacién al ser espiritual. Hasta qué punto
las o los cantantes emplean el poder vocal del timbre consciente o inconscientemente
no puede ser contestado completamente aqui. Sin embargo, es obvio que el espectro
del timbre es un componente fundamental en la funcionalidad de los dnent. De esta
manera, las cualidades de un dnent que ‘funciona’ pueden ser descritas mediante con-
ceptos subjetivamente sentidos e influenciados por factores exteriores. El dnent es un arte
en transformacidn, que tiene el poder de formar un complejo medio de comunicacién
entre las entidades humanas y no-humanas en el universo shuar por el empleo especifico
de la melodia, la letra, el contexto y la compleja técnica vocal. Espero que Aritam y
Nunkui den suficiente poder a los shuar para mantener sus cantos rituales a pesar del
cambio transformativo de su identitad cultural.
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sonorismo amerindio y entidades de sonido
antropomorfas y no-antropomorfas
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Resumen: En este articulo se discute el rol del sonido en relacién con las teorfas del
neo-animismo y el perspectivismo. Asimismo, se propone el ‘sonorismo’ como concepto
integral. En primer lugar, se presentan términos basicos, como ‘interioridad’ y ‘fisicalidad’
con el fin de discutir si la percepcién y la produccién de sonido pertenecen a los dominios
del oido y la voz. La argumentacién se basa en informacién etnografica del grupo pemén
de Venezuela. En la segunda parte nos centramos en la accién llamada eserenka (cantar/
bailar) en el multiverso pemdn, para mostrar los ornamentos bdsicos que son necesarios para
que se realice una comunicacién trans-especifica, es decir, una interaccién entre humanos
y no-humanos. Los dos géneros de eserenka (parishara/marik) muestran claramente que los
textos reflejan procesos de transformacién (marik) y una relacién perceptiva entre ‘ver y
‘escuchar’ (parishara). Otros aspectos del andlisis comprenden la performance y los orna-
mentos de los cantos, que resultan en una antropomorfizacién del sonido. Esta antropo-
morfizacién estd mds préxima a la interioridad que a la fisicalidad. Ademds, la imitacién
de los sonidos de animales durante los rituales de caza (piatakaputulyup’utu), que a su vez
arrojan luz sobre las interacciones entre las fuentes sonoras y quienes las escuchan, ilustra
el importante rol que cumple el sonido en cierta clase de fisicalidad. En la conclusién se
yuxtaponen dos interrogantes de cardcter ontoldgico: ;quién es visto como animal, espiritu
o ser humano? Y ;quién es oido como animal, espiritu o ser humano? Las respuestas a estas
preguntas revelan profundas diferencias entre la visién basada en las ontologfas, por un lado,
y el sonorismo como ontologia del sonido, por el otro.

Palabras clave: sonido, comunicacion trans-especifica, neo-animismo, perspectivismo; sonorismo,
pemoén, Venezuela, siglo xx.

Abstract: This chapter discusses the role of sound in relation to the theories of new ani-
mism and perspectivism, and proposes ‘sonorism’ as a more integrative concept. The first
section introduces basic terms like ‘interiority’ and ‘physicality’, wiile the question is raised
whether the perception and the production of sound belong to one of these domains (voice/
ear). The line of argument is illustrated with ethnographic information from the Venezuelan
Pemon group. The second section introduces the Pemon multiverse by analyzing a specific
performance of eserenka (sing/dance). Analysis reveals basic ornaments in the performance
which are necessary for the eserenka to function as a mode of trans-specific communication,
an interaction between humans and non-humans. In both genres of eserenka (parishara and
marik), the songs’ lyrics reflect processes of transformation (in the case of marik), as well as
the perceptual interconnectedness of ‘seeing’ and ‘hearing’ (in parishara). Another analyti-
cal layer is created with precise descriptions of the performance and of applied ornaments,
resulting in the concept of anthropomorphization of sound. It results that such anthropo-
morphized sound has to be located closer to interiority than to physicality. Furthermore,
imitations of animal sounds during hunting rituals (piatakaputu yup’uru) which shed light
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on the interactions between sound source and listener, illustrate the importance of sound
as a reference to a certain kind of physicality. In the concluding discussion, two ontological
questions are juxtaposed: Who is seeing whom as what (animal, spirit, human being)? vs.
Who is hearing whom as what (animal, spirit, human being)? The answers to these questions
refveal major differences between the visually based ontologies and sonorism as an ontology
of sound.

Keywords: sound, trans-specific communication, new animism, perspectivism, sonorism,
Pemon, Venezuela, 21* century.

Introduccion

Tomando como base las teorfas neo-animistas (Descola) y el perspectivismo (Viveiros
de Castro), se indagard sobre el tipo de ontologfas identificables desde la percepcion
y produccién de sonido de los pueblos indigenas de la Amazonia. Se trata, en primer
lugar, de la distincién entre humanos y no-humanos. Ambas categorias son esenciales
para entender la prictica de sonido en estos pueblos indigenas. La dicotomia (humanos/
no-humanos) se encuentra estrechamente vinculada con la tipologia' de Descola que
incluye los conceptos de interioridad y fisicalidad (2011: 190). La interioridad se define
a través de términos como espiritu, alma o conciencia, y se asocia a las ideas de intencio-
nalidad, subjetividad, reflexividad, afectos y la capacidad para designar o sofiar (Descola
2011: 181 ys.). La fisicalidad se entiende como la forma exterior, la sustancia, los proce-
sos fisiolégicos, perceptivos y sensomotores, el temperamento y la manera de actuar en el
mundo. La fisicalidad también hace referencia a los efectos que el cuerpo recibe, al tipo
de alimentacién, los humores, los rasgos anatémicos, asi como a las formas particulares
de reproduccién de comportamientos y hdbitos. La fisicalidad no se limita inicamente a
la materialidad de los cuerpos orgdnicos o abidticos, sino que abarca ademads la suma de
expresiones visibles y/o tangibles que determinan las predisposiciones singulares de una
entidad. Se supone que estas predisposiciones surgen de rasgos morfoldgicos y fisiologi-
cos esenciales de la entidad (Descola 2011: 182).

En segunda instancia, se hard referencia al perspectivismo amerindio (Viveiros de
Castro). Esta teorfa define la percepcién del mundo mediante el cuerpo (la fisicalidad),
donde se ubica el ‘punto de vista’ de un ser. Siguiendo este lineamiento, la percepcién y
clasificacién del ‘otro’ se definen por ‘los ojos’ es decir, a través de la percepcién visual.

1 El concepto de animismo hace referencia a la tipologfa de Philippe Descola (2011), la cual se construye
sobre la dicotomia fisicalidad e interioridad. Esta dicotomia se puede comparar con el animismo y el
naturalismo. Mientras que la ontologia del animismo se caracteriza por establecer una similitud en las
interioridades y una diferencia en las fisicalidades, el concepto del animismo, opuesto al naturalismo
—que es una ontologia occidental europea— establece una diferencia en las interioridades y una similitud
en las fisicalidades.
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El multinaturalismo es justamente el resultado de estas formas diversas de percibir el
mundo. Viveiros de Castro (1996: 117) resume el multinaturalismo® en el paradigma
siguiente: 1) los seres humanos ven a los seres humanos como seres humanos, a los
animales como animales y a los espiritus como espiritus; 2) los animales (depredadores)
y espiritus ven a los seres humanos como animales de presa; 3) los animales (presa) ven
a los humanos como espiritus o animales (depredadores); y 4) los animales y espiritus
se ven a si mismos como seres humanos (antropomorfo). Este paradigma, cuyo centro
es la percepcidn visual, puede ser repensado desde la dimensién del sonido. Ante lo
cual surge el interrogante en relacién a la ‘perspectiva de audicién’. En tanto exista un
‘punto de vista’ localizado en el cuerpo que determina la percepcién del mundo de las
especies (y su ‘punto de vista del mundo’), debe existir de igual manera una ‘perspectiva
de audicién’. En ese caso, ;cudl es su localizacién: la interioridad o la fisicalidad? ;O debe
identificarse una tercera entidad independiente, ain innominada?

:Cémo se entienden las relaciones entre las especies, si el ‘escuchar’ se sitda en el centro
del andlisis? ;Es posible deducir un concepto complementario u opuesto al ‘perspecti-
vismo? Es decir, ;puede plantearse una ontologia del sonido denominada ‘sonorismo’?

A partir de ello surge otro interrogante: ;dénde se ubican la percepcién y produc-
cién de sonido dentro de la dicotomia interioridad/fisicalidad? Y, ;dénde se ubica la
interaccidon entre humanos y no-humanos como expresién no visible ni tangible, sino
mis bien audible?

La pregunta refiere a la dicotomia humano/no-humano, vinculada a la dicotomia
fisicalidad/interioridad. Como hemos visto, la perspectiva de una entidad estd definida
por su fisicalidad y su percepcidn visual. La interioridad se describe como una conti-
nuidad antropomorfa (animismo, perspectivismo) dentro de todos los seres. Segin la
ontologia del perspectivismo, la aparicién de un ser produce una percepcién de disgusto
y/o de incertidumbre en el proceso de la interaccién entre las entidades. Viveiros de
Castro (2012: 37) escribe al respecto:

This, in sum, would be the true meaning of the Amerindian disquiet over what is hidden

behind appearances. Appearances deceive because one can never be sure whose or which is

the dominant point of view. One can never be sure, that is, which world is in force when one
interacts with the Other.?

2 Viveiros de Castro entiende el concepto amerindio del multinaturalismo como un contraconcepto de
las cosmologfas modernas del ‘multiculturalismo’. El relativismo (multi)cultural propone una diversi-
dad de representaciones subjetivas y parciales que nacen en la mente, mientras que el punto de vista
estd en el cuerpo. Estas representaciones subjetivas y parciales se focalizan en una Unica naturaleza
total, la cual es indiferente a dichas representaciones (Viveiros de Castro 1997: 107). Es asi que el
multinaturalismo se basa en la idea de una tnica cultura y una variedad de naturalezas.

3 “Este, en resumen, serfa el verdadero significado de la inquietud indigena sobre lo que se oculta detrds
de las apariencias. Estas apariencias engafan porque uno nunca puede asegurar de quién o cudl es el
punto de vista dominante. No se puede asegurar qué mundo estd vigente cuando uno interactia con
el Otro” (mi traduccién).
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Dentro de la disciplina antropoldgica existen posturas que consideran la necesidad
de analizar los sentidos y formas de percepcién en forma conjunta, insistiendo en la
cualidad inseparable de los primeros (Ingold 2000). Este andlisis, que efectivamente
atiende la inseparabilidad de los sentidos, refiere a la discusién surgida a partir de La
Galaxia Gutenberg (McLuhan 1962), donde se plantea la idea de una distincién cul-
tural basada en formas diversas de percibir el mundo; por ejemplo, una cultura visual
(europea) versus una cultura auditiva (americana). En este articulo se critica la primacia
visual y se propone concentrar la atencidn, en cambio, en la funcién del sonido en las
ontologfas indigenas. La interaccién de los sonidos se considerard entonces sin deducir
necesariamente caracteristicas culturales generales. Por ello es necesario contradecir el
andlisis de la inseparabilidad de los sentidos, ya que la comunicacion trans-especifica
entre humanos y no-humanos se define bdsicamente por el sonido. Cabe preguntarse,
ademds, qué formas de administracién de los limites de un individuo y/o multividuo
(Halbmayer 2010, véase la nota 6) se encuentran si la atencién se centra en la percepcién
auditiva, esto es, si el ‘punto de vista’ se define por la fisicalidad responsable del disgusto
y la inseguridad debido a las opciones de transformacién que produce un problema en
la definicién de lo que es un individuo. Cabe preguntarse dénde se ubican ‘el oido’ y la
produccién del sonido, ademds de cudl es la funcién del sonido en la administracién del
limite, en relacién a la percepcién de un individuo.

Las preguntas planteadas deben enmarcarse en la discusién sobre la cualidad de per-
cepcién y produccion sonora manifiesta en el grupo indigena pemdn, cuya lengua forma
parte de la familia de lenguas caribe.* En la cosmologia pemén existe la distincion entre
‘humanos’ y ‘no-humanos’ en diferentes niveles. Aparte de esta distincién se encuentra
el fenédmeno de la diferencia entre ‘humanos’ y ‘humanos verdaderos’.’ Los pemén se
autodefinen como ‘humanos verdaderos’. Esta autodefinicién también se halla en otros
grupos poblacionales amazénicos. En el multiverso® pemén (Figura 1), la fisicalidad

4 Los pemén comprenden diferentes grupos: los taurepdn, ubicados en la frontera de Venezuela con
Brasil; los arekuna que habitan en la frontera entre Venezuela y Guyana, y los kamarakoto que habitan
el territorio alrededor de Auyan Tepuy. Todos estos grupos indigenas mantienen en la actualidad un
intercambio interétnico sin percibir fronteras nacionales. La denominacién de ‘pemén’ se halla por pri-
mera vez en una publicacién del capuchino Cesdreo de Armellada conteniendo una gramdtica pemén
(1943) y un diccionario de la misma lengua (1944). Armellada subsumié los tres grupos bajo este
término, y se lo sigue aplicando asi en discursos politicos nacionales y en la disciplina antropolégica.
Los dialectos de los tres grupos son diferentes, pero la lingiiistica no ha especificado atn las posibles
similitudes y/o diferencias. En este articulo se usard el concepto de Armellada, debido a que no existen
suficientes datos para poder distinguir entre los tres grupos.

5  El mundo ‘humano’ es definido por el término ‘pemén’ que significa en los tres dialectos ‘humanos
verdaderos’ o ‘individuo de la tribu’ (Armellada, Gutiérrez Salazar & Guerreio Contreras 2007: 152).

6 Ernst Halbmayer (2010) propuso el término ‘multiverso’ para describir la interaccién entre humanos y
no-humanos en el mundo pemdn. Publicaciones sobre la cosmologia pemén son la coleccion de mitos
de Armellada (1964) y, las férmulas mégicas también de Armellada (1972), la Guia Mitica de la Gran
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del cuerpo hace siempre referencia a una dimensién llamada dapén. La interioridad
antropomorfa es el alma (yekaton) y tiene como cuerpo un dapén (banco o silla; Lewy
2011, 2012). De esta manera, la interioridad antropomorfa (yekaton/alma) tiene como
dapén un cuerpo que define a la especie (pemdn/ser humano verdadero; waira/danto;
pioyoklpdjaro; etc.). Estas entidades compuestas de interioridad y fisicalidad habitan un
pata (lugar) como segundo nivel del concepto dapdn. A pesar de que el chamdn siempre
ocupa un lugar (pata) donde estin los humanos verdaderos, este puede servirse de todos
los cuerpos (ser humano/jaguar), como también puede moverse sin cuerpo en todas las
dreas del multiverso. Algo parecido puede afirmarse de los espiritus (mawaritén):” ellos
no tienen un cuerpo como el dapdn que defina su especie, sino que habitan su lugar
(pata): las mesetas (tepuy), donde se comportan como seres humanos. Los humanos
verdaderos se imaginan el cuerpo del espiritu con sus ornamentos tal como se presentd
la dltima vez entre los humanos verdaderos. Es asi que la mitologia pemén aporta nume-
rosos ejemplos a la cuestién chamanica sobre sus cuerpos y ornamentos.

Al incluir la pregunta sobre los mundos audibles debemos mencionar que la comu-
nicacién trans-especifica entre las entidades se da a través del sonido (Lewy 2012). Para
acercarnos al rol de la voz y del oido nos debemos preguntar: ;Quién comunica con
quién? ;Son las interioridades y las fisicalidades las que comunican entre si, o las inte-
rioridades con las fisicalidades y vice versa? La respuesta implica que la produccién y la
percepcion de sonido se ubican cerca de una de ambas categorias.

En la Figura 1 se observan técnicas de sonido que hacen referencia a la interaccién
entre humanos verdaderos y las entidades en sus diferentes lugares (paza). Son técnicas
conjuntas de acciones como ‘cantar y bailar’. Cada expresién de voz es un fendémeno
que contiene diferentes acciones y/u ornamentos que conforman una entidad especifica.

El término ‘ornamentos’ alude a la idea, proveniente de los nambikwara, de equipa-
rar los ornamentos del cuerpo (mdscara, pintura) con una cédula de identidad. En caso
de pérdida de la cédula de identidad, el ciudadano pierde simultdneamente sus derechos.

Sabana de Gutierrez Salazar (2002) que especifica lugares asociados/concretos con/de las especies de
entidades. Barcelo Sifontes (1982) publicé un dibujo de la cosmologfa pemén. Su interpretacion de los
diferentes espacios o regiones es el resultado de su andlisis de algunos mitos publicados por Armellada
y mezclados con conceptos de los nahuatl de México (Sifontes 1982: 63 y ss.).

7 El primer etnégrafo que reunié informacién sobre la cosmologia y la idea del multiverso pemén
fue Theodor Koch-Griinberg. En su tercer volumen Del Roroima al Orinoco (1923, 1982) describe
el mundo del “mds allf” (1982: 154) y “ciclo y tierra“. El autor menciona por primera vez a los
‘no-humanos’ como por ejemplo algunos espiritus (7474, espiritu de la fiebre, espiritu de la niebla,
etc.) y los ‘umdyikog , ‘mdyikog o ‘ingarikdg, que son “seres entre hombre y espiritu” a quienes Koch-
Griinberg (1982: 163) definié como “duendes de la montafia”. Para todos los espiritus, incluyendo
a los madyikog o maikok, se usa el término general de mauari o mawari/mawariton. A continuacién el
autor presenta las ideas indigenas de “animales sobrenaturales” (1982: 165) y explica la funcién del
piache (chamdn) como gran mediador entre todos los seres.
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Figura 1. El multiverso pemdn (gréfica elaborada por el autor).

En el caso de perder un ornamento del cuerpo, se pierde la perspectiva humana en
beneficio de la perspectiva de la entidad cuyos ornamentos habia robado (Viveiros de
Castro 2012: 35 y ss.). Los ornamentos no se circunscriben a objetos e imdgenes, sino
son también, como el sonido, inmateriales. La unidad de todos los ornamentos genera
entidad. Se puede constatar que los ornamentos sirven como indices en la comunicacién
trans-especifica y que las entidades se reconoces a través de ellos.

Eserenka es un estilo de canto-baile que sirve para atraer animales (parishara), peces
(tukuik) y espiritus (marik). El término echiripiti es traducido como ‘llamar o gritar’
a los espiritus y refiere a una accién del chamdn que se desarrolla dentro del ritual de
curacion. Epiiremak es una palabra derivada de 70 pray (del inglés: rezar). El término es
usado para la accién del ritual de orekotén en el cual se genera la interaccién entre los
mensajeros de wakii pata (paraiso) y los humanos verdaderos (Lewy 2011, 2012).

El perspectivismo y la comunicacion trans-especifica eserenka

Se puede acceder al fenémeno de eserenka mediante dos métodos de andlisis: en primer
lugar, el andlisis de textos de dos géneros definidos como eserenka (parishara'y marik) y
sus referencias reciprocas. En segundo lugar, mediante un anlisis de las acciones y/o los
ornamentos necesarios para cumplir con la funcién de comunicacién entre cazadores
pemén y los animales (parishara), y entre los pemén y los espiritus (marik). El género
parishara se denomina, incluso actualmente, “el baile de todos los cuadriipedos de caza”
(Koch-Griinberg 1982: 143). En 2005 he realizado, en la comunidad Kavanayén habi-
tada por arekuna y kamarakoto, grabaciones de numerosos cantos de parishara, entre los
cuales se encontraba la ‘trilogfa del tapir’. Los textos del canto de parishara se reflejan en
una accién. Se trata de una interaccién auditiva y visual que es posible identificar en el
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texto del wayura 1. El wayura 111 es la tercera cancién de la ‘trilogfa del tapir’ y refleja
claramente el cambio entre ‘escuchar’ y ‘ver’. La atraccién y seduccién se transmiten a
través del oido, durante la confrontacién en la caza, y se manifiestan visualmente. Los
cazadores envian su mensaje a los tapires valiéndose de comparaciones perspectivistas.
En los primeros dos cantos de la trilogia que refieren a la interaccién auditiva, los caza-
dores transmiten ‘igualdad’ cuando cantan: “Al lugar de mi hermano, yo vine como la
cacerfa, yo vine como el danto” (Lewy 2012: 67, figura 7). En la primera linea de la
tercera cancion (wayura 1) se escucha: “no es tu voz”. Los cazadores le anuncian asf al
tapir que ya no son miembros de su especie, porque son los cazadores —y no los tapires—
quienes cantan y celebran. La segunda linea es mds clara aun, es la voz del zimaik. El
tiimaik es un ramo de hojas utilizadas por los chamanes durante el ritual de curacién.
Estas hojas representan a los espiritus que ayudan al chamdn a construir una escalera
virtual que conecta los diferentes mundos del multiverso tradicional (Lewy 2012).

wayura 11:

1 Awayiri niike pik. No es tu voz.

2 Tiimaik wayiri pok ré. La voz es de zimaik (hoja de piasin).
3 Uwayiri niikayi woto. Es mi voz, td dijiste, tapir.

4 Awayiri niike pok iwoto. No es tu voz, td dijiste, tapir.

5 Moroko wayiri pik. Es la voz de pez.

En las lineas 3 y 4 del wayura 111 los cantantes emiten las palabras dirigidas al tapir. Han
comprendido que es una trampa. La Gltima frase confirma el proceso del cambio de las
perspectivas. Los tapires ven a los humanos de la misma manera que los humanos verfan
a los espiritus. Los espiritus usan las canciones de los seres humanos para atraerlos, tal
como los humanos usan las canciones de los tapires para atraer a los tapires. La frase
“es la voz del pez” destaca este punto, ya que el espiritu del agua (rato; Figura 1) usa el
cuerpo del pez para atraer las almas (yekaton) de los seres humanos.

El segundo género de eserenka es el marik, que contiene partes de los cantos que usan
los chamanes durante sus sesiones de curacion. Estos cantos fueron presentados en gru-
pos por chamanes durante las fiestas regionales.” En la cancién pioyok del género marik,
el cantante relata su vida cuando era pemén (humano verdadero) desde la perspectiva
de un pdjaro (pioyok). El era un chamén que cuando murié dejé su cuerpo fisico para
vivir en los zepuys (mesetas) como un mawari (espiritu). El ornamento que completa la

8  En los rituales de orekordn recientemente practicados, la escalera fue construida a través de canciones
en la segunda fase del ritual (Lewy 2011, 2012).

9 Las fiestas regionales a las que se hace referencia se realizaron hasta el afio 1960. Aqui me remito a
informaciones recibidas de especialistas en el mundo pemoén.
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identidad de su cuerpo es el collar con los dientes del tapir. El segundo canto del género
marik se llama waitiitii y guarda semejanzas con el canto pioyok. En este caso, es un
pdjaro que pertenece a la misma familia y, de igual modo, es un espiritu que vive en el
tepuy (meseta) y tiene una relacién con los tapires.

pioyok:

1 Penaken wechi yau. En los tiempos pasados — yo era.

2 Pemonkon pe wechi yau. Yo era persona.

3 Pia pe wechi yau. Al principio — yo era.

4 lworo yeriipo iwakaramutu pe. Estaba llevando los dientes del tapir.
5  Pioyok. Pio yok.

waitiitii;

1 I'mii pok waitiiti, Cuello en — waitiitii,

2 lworo yeriipi iwakarumotu pe Cacerfa — llevo dientes del tapir

3 Penaken wechi yau. En los tiempos pasados,

4 Pemonkon pe wechi yau cuando yo era Persona,

5  Pia pe wechi yau. El principio cuando yo era Persona.

El texto de waitiitii hace saber que la fisicalidad del pdjaro contiene una interioridad
de un humano verdadero (antropomorfo) y que es un espiritu. El waitizii se identifica
también como pioyok, como humano y como espiritu por su collar con dientes de tapir.

En la coleccién de mitos reunida por Koch-Griinberg (1916: 123) se encuentra la
descripcion de un espiritu con el nombre amari-sapai, que lleva la mencionada orna-
menta junto con el warunkd (palo de baile, Figura 2). Amari-sapai se vale del cuerpo de
un pdjaro y habita en el Amatd tepuy. Cuando en la actualidad los pemén escuchan el
sonido de este pdjaro, evitan la zona y no miran hacia la meseta, porque ver un espiritu
significa que la muerte estd cerca.

Este concepto ontoldgico se parece en su intencién al truco del ritual de caza
parishara. Los animales (presa) ven a sus cazadores como espiritus, asi como los humanos
verdaderos ven a los cazadores como espiritus. En el contexto de los cantos de marik, se
muestra el peligro cuando un humano cumple un rol inferior. Los dos tltimos cantos
mencionados destacan la gran cantidad de espiritus y la referencia a las especies especifi-
cas, que en el contexto pemdn son las aves y los peces. Asi es posible observar que ambos
textos, el de parishara'y el de marik, se refieren reciprocamente. De modo que el andlisis
intertextual confirma también el perspectvismo. Ello no obstante, debe considerarse
la dimensién que Brabec de Mori (2012: 95 y ss.) titula “perspectivismo s6nico” y/o
“multinaturalismo ambiental”.
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Ante la apertura de este espacio sonoro de los textos, se deben incluir también todos
los ornamentos materiales e inmateriales, como elementos de performance que generan
una unidad (objeto) que representa la entidad y/o que sirve como agente de comuni-
cacién trans-especifica. A continuacién se analizardn los ejemplos del parishara y del
marik.

La entidad antropomorfa

El anilisis de los ornamentos utilizados en parishara y marik implica incluir datos histé-
ricos. En el dibujo de Koch-Griinberg se afiadieron datos de la investigacién de campo
de Lewy (Figura 2).

kewei
maraca
comida de
los pecaries

warunka —  ©
palo de bambu

S

maripada
traje del baile —

paisaje del sonido ;
de los pemrl‘esﬂ"tapilf@é

pecaries

Figura 2. Ornamentos del parishara (en base a Koch-Griinberg 1923: 156).

La kamadén (trompeta) es utilizada para imitar el sonido de los animales (grunir). El traje
de baile consiste en una falda (maripada) hecha de palmera maripa (bot. Maximiliana
maripa) y una corona (yoroko). El traje es fundamental para la produccién del sonido.
Las hojas de la palmera maripa son de un material mds duro que, por ejemplo, las hojas
de moriche (bot. Mauritia flexuosa) que no sirven para producir ese sonido especial. La
maripa, en cambio, es mds fuerte, razén por la cual es preferida por los danzantes. Las
explicaciones de los informantes aluden a que las franjas de las hojas producen un sonido
que imita el crujir de la grama sabanera. Esto define el paisaje del sonido de tapires y
pecaries. Es justamente este punto el que define al multinaturlismo ambiental (Brabec
de Mori 2012: 97 y ss.). El rol de la méscara (el traje de baile) es esencial, dado que
posibilita una transformacién del ambiente pero no del cuerpo; la mdscara es en si un
instrumento generador de sonido que imita el paisaje sonoro de los animales de presa.
Koch Griinberg (1923: 155 y ss.) y Asis (2003: 82 y ss.) describen los ornamentos y las
pinturas del cuerpo y de la cara que usaron los participantes durante la festividad del
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parishara. Los cantos del parishara guardan una estructura caracteristica (Lewy 2009,
2011, 2012). Lo més importante es que el warunkd se toca con cada segundo paso. Asi
se puede escuchar que el pie derecho golpea el suelo junto con el warunkd. En términos
occidentales corresponde a un paso de 2/4, ya que el acento estd en el primer golpe. Una
cancién contiene diferentes repeticiones de 3 o 4 frases, al final se escucha el tipico hai,
hai, hai'y el warunkd golpea el suelo en cortos intervalos. Ello es la sefial que anuncia el
final de una cancién del ciclo y el comienzo de la proxima. En las entrevistas, Raimundo
Pérez'"” insistid en que no era posible grabar estando sentado, debido a que la performance
contiene por lo menos dos acciones: el canto y el baile. Por esa razén, bailé alrededor
de la mesa de la cocina percutiendo el piso con un palo de bambta (warunkd). Era un
baile en circulo, realizado por un solo hombre. La imposibilidad de cantar sentado se
debe a que el especialista debe escoger los tres ornamentos significantes para cumplir
con la estructura de la entidad del canto. Estos ornamentos son la voz que 1) canta en
la estructura sonora de un parishara acompanada con 2) el movimiento en el espacio a
través del cuerpo (baile) acentuado por 3) el warunkd. Estos tres ornamentos cumplen
la funcién de atraer a los animales."!

La comparacién entre todos los ornamentos durante los tltimos cien afios demues-
tra que los sonidos de imitacién de las voces de animales (grunir), la imitacién del paisaje
sonoro (el traje de baile) de los animales, las pinturas y los ornamentos del cuerpo/cara
perdieron importancia a la hora de generar entidad antropomorfa.

Esta entidad antropomorfa estd generada a través de canto y del warunkd, dos orna-
mentos que estdn atestiguados en la mitologia pemén (Koch-Griinberg 1916: 98 y ss.).
El criterio decisivo utilizado es la unidad inseparable del canto, del baile y del warunk.
El warunkd debe ser entendido pars pro toto por la maraca kewei (Lewy 2011: 102 y ss.),
que normalmente estd montada al warunkd (Figura 2).

En el mito “wewe y sus cufiados”, los protagonistas cantan y tocan la maraca para
atraer a los pecaries (Koch-Griinberg 1916: 98 y ss.). La propiedad y el uso de la maraca
en conjunto con el texto entonado y el baile constituyen una entidad que funciona
como agente de sonido que acttia en el espacio entre humanos y no-humanos. Este es un
aspecto que corresponde al multinaturalismo ambiental (Brabec de Mori 2012).

Dado que la estructura de sonido se basa en el canto hecho por el ser humano
(estructura de cancidén), debe preferirse el término de entidad antropomorfa de sonido.

La estructura de la frase musical y la repeticién de los periodos se asemejan en ambos
géneros. La comparacién entre ellos sefala que la diferencia radica en el acompana-
miento: un ritmo binario en el parishara, y uno ternario en el de marik. Otra diferencia

10 Raimundo Pérez es un especialista kamarakoto que cantaba las canciones de parishara y marik.
11 Laesposa de Raimundo pidi6 interrumpir las grabaciones ya que los pecaries se iban a sentir atraidos
por el sonido. Dado que la intencidn no era la de cazar, ellos podrian haber dafado el conuco (jardin).
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radica en las silabas cantadas al final de un canto de parishara o del marik, que introdu-
cen el canto siguiente.

La antropomorfizacién del sonido es un proceso en el cual se fueron reduciendo los
ornamentos necesarios registrados en la mitologia. Cada entidad tiene una estructura
musical determinada que es el canto (texto y melodia) y que se corresponde a una enti-
dad especifica. Esta entidad es un canto en la estructura del ser humano (antropomorfo)
y no es ni una modificacién ni una imitacién de las voces de la flora y fauna del medio
ambiente (sonidos no-humanos) en cantos humanos.

;Quién comunica con quién? Esta es la pregunta inicial. Para lograr una entidad
sonora como se da en el parichara o en el marik son necesarias la voz —el canto—, la danza
y la habilidad de tocar la maraca y/o la flauta, esto es lo que condiciona la cercania con
el cuerpo fisico. Los cantos dirigidos a las fisicalidades especificas, a través de una deter-
minada estructura sonora, poseen una interioridad que es un espiritu que a su vez fue un
humano verdadero. Semejante a como lo plantea Tomlinson (2007) en Mesoamérica,
ses el sonido en si una materializacién o sea, una fisicalidad? ;O se trata de una forma
antropomorfa que ejerce como agencia y por ello es el sonido més bien un fenémeno
de interioridad? Antes de responder a estas preguntas, se debe considerar otra accién de
interaccion trans-especifica.

La imitacion de la fisicalidad a través del sonido

Para la caza, los pemén se valen de la imitacién de sonidos de animales (piatakaputul/
yuputu). Imitan, por ejemplo, el bramido con el que los tapires conquistan a las hem-
bras. Un sonido que alude a la fisicalidad mediante la mimesis de un sonido intra-espe-
cifico. El sonido del tapir o pecari indica la estructura fisica del animal (cuerpo). Es un
sonido no-humano que puede emitir el ser humano. Por otro lado, un habitante de
una comunidad cercana a Kamarata informa que el jaguar también usa esa técnica de
caza. Eso significa que para el ser humano los sonidos de un tapir atrayendo a la hembra
también pueden ser generados por un jaguar. Entonces se debe constatar que el jaguar
intenta cazar dos tipos de animales de presa, el tapir y el ser humano, ambos animales
desde su punto de vista.

El mundo indigena se define a través de los procesos de transformacién. Es decir que el
chamdn también puede valerse del cuerpo del jaguar para atraer a un ser a través de la
imitacién de dicho sonido. Para el receptor resulta complejo identificar la fisicalidad que
emite el sonido. En este contexto no es relevante la interioridad, dado que todas las cuerdas
vocales en las distintas fisicalidades son capaces de producir este sonido.'? Ciertamente,

12 Por otro lado, se nota que cuando los seres humanos no logran imitar otras fisicalidades con su voz,
deben usar herramientas como los ornamentos sonicos que clasificamos como instrumentos musicales
(kamadén/trompeta pemén) o los trajes de bailes (maripada). Esto demuestra que la fisicalidad del ser
humano no siempre es suficiente para producir un sonido adecuado.
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la fisicalidad es necesaria para la produccién del sonido y para hacer referencia a una
especie. El sonido no estd ligado a la fisicalidad del productor del sonido, sino a la ima-
ginacion del receptor. La entidad humana que escucha el bramido del tapir (sin verlo)
reconoce, en primer lugar, que es un tapir en su fisicalidad; en segundo lugar, debe tener
en cuenta que posiblemente sea un jaguar imitando a un tapir; y en tercer lugar existe
la posibilidad de que se trate de un chamdn usando el cuerpo de un jaguar imitando el
bramido del tapir para atraer a los cazadores humanos. También existe la posibilidad de
que los cazadores humanos imiten el sonido del tapir para atraer a la hembra (una situa-
cién mds comun), o para engafar a otros seres humanos cazadores y atraerlos en caso de
conflictos; prictica que hoy en dia ya no se utiliza. Se debe constatar que la imitacién
del sonido de una especie corresponde a una comunicacion trans-especifica relacionada
con la ‘imaginacién de la fisicalidad’” de una entidad, una confusién auditiva que se
utiliza como una mdscara que cae en el momento de la interaccién visual entre victima
y depredador. En este contexto, otro ejemplo permite reflexionar sobre la interaccién de
escuchar y ver. Bruno Illius'® comenté que fue testigo de cémo un cazador kamarakoto
(kavac) llamé a un pauji imitando los bramidos de la hembra. El pdjaro vino enseguida
hacia ellos con total tranquilidad, como si llegara al encuentro de sus iguales. Como
primera interpretacién se puede inferir que el pdjaro estd al lado de sus cazadores sin
advertirlos ni verlos como espiritus. Otra posible interpretacién consiste en que el pdjaro
acepta su destino y se rinde a los espiritus. Esto alude a la interaccidn de las percepciones
de ‘ver’ y ‘escuchar’ tal como se da en el ritual de curacién.

Las informaciones obtenidas a través de las descripciones del ritual de curacién del
chamdn (Koch-Griinberg 1923, Lewy 2012), hacen referencia a un cambio de voz. La
performance del sonido incluye una larga serie de habilidades vocales (como gritar, silbar,
ventriloquia, etc.) que la asemejan a una pieza radiofénica.'* Los espiritus llegan y se
sientan en el murei (el banco) del chamdn. Los pacientes no deberian ver a los espiritus,
dado que si lo hacen, mueren. De forma similar funciona el truco del parishara a través
de la entidad sonora antropomorfa: cuando los animales ven a sus cazadores como espi-
ritus (pemén), la muerte del animal se acerca. En este sentido aceptan a su nueva familia
de espiritus. Transmitiéndose esa ontologia al pauji se explica su vacilacién, es decir, el
pdjaro acepta que llega al mundo de los espiritus para quedarse con ellos.

13 Comunicacién personal con Bruno Illius, 2013.

14 Sélo el chamdn podia ver a los espiritus; los demds tenfan prohibido verlos aunque podian interactuar
verbalmente con ellos. Koch-Griinberg (1923) describe un ritual en el cual la gente fuera de la casa de
curacién estd acostada en sus hamacas, haciendo bromas con y sobre los espiritus. La funcién especial
del ritual de curacién no era anulada en el contexto del marik. Para los nifios estaba prohibida la
participacién —asi lo registra Asis (2003)— debido a que de repente los observadores podian presenciar
una transformacién del chamén o de los espiritus, atraidos en el momento de la festividad.
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En comparacién con la entidad de sonido antropomorfa, la imitacién hace referencia
mis bien al concepto de la fisicalidad. Si bien una ‘fisicalidad imaginada’ no es tangible
ni visible, el sonido de la imitacién alude a una fisicalidad con el objetivo de cazar. En
caso de encontrar una interioridad u otra fisicalidad en el momento de la interaccién
visual (se acerca un jaguar en vez de un tapir), la intencién buscada con la imitacién
del sonido no se concreta. En este sentido, la interioridad pierde su importancia en el
momento de la produccién del sonido.

Conclusiones

El sonido se encuentra tanto en el campo de la fisicalidad, como en el de la interioridad.
A través del marik queda claro que la fisicalidad utilizada (pdjaro) contiene un espiritu
y/o una interioridad que se representa como ser humano. Como referencia, se menciona
el ornamento (collar) que permite reconocer la identidad del chamdn durante el tiempo
de su vida en el cuerpo humano.

Los tres ornamentos (el canto, el baile y el warunkd) generan una entidad de sonido
antropomorfa que alude a la fisicalidad como primera instancia de interaccién. Asf,
a través del parishara, se atraen tapires y pecaries, y en el marik se atraen pdjaros que
contienen un espiritu. El propésito de la caza es matar a los animales para comérselos
(parishara). En el caso del marik, el cuerpo de pdjaro sirve como un medio, porque la
intencidn en este contexto es atraer al espiritu. De esta manera, las variaciones meléddicas
de los cantos del marik hacen referencia y llamados a los pdjaros (pioyok, waitiitii), es
decir, a los cuerpos o las fisicalidades especificos. Asi se ha visto que la creacién de
sonido exige fisicalidad, mientras su localizacién en si se encuentra en el campo de la
interioridad, ya que la forma musical (Gestalz) de la entidad del sonido es antropomorfa
(parisharal marik).

En el caso de la imitacién (piatakaputulyuputu), se debe constatar que el sonido
alude a una ‘fisicalidad imaginada’, que muestra que la imitacién de la voz se encuentra
mds bien en el campo de la fisicalidad.

En el primer caso se encuentra una certidumbre de la interaccién sonora. La entidad
del sonido atrae a los animales y/o espiritus porque la entidad del sonido estd claramente
enfocada en la interioridad especifica de un animal y/o espiritu (parisharal marik). En
el segundo caso (la imitacién), la cantidad de opciones (tapir, jaguar, chamdn, cazador)
produce una incertidumbre y un disgusto parecido a la aparicion visual (Viveiros de
Castro 2012: 37), ya que el sonido no refiere a una interioridad ni a una fisicalidad
concreta, sino a una fisicalidad imaginada.

Halbmayer (2012: 119) destaca el problema de la administracién de los limites,
dado que las entidades son inestables y se caracterizan por mantenerse en un cons-
tante proceso de transformacion. Asi, es relevante mencionar la posibilidad de que las
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entidades del sonido, con todos sus ornamentos importantes, sirvan como agentes que
producen una continuidad en esta administracién de limites.

Las entidades del sonido se refieren directamente a las interioridades que son ‘huma-
nizadas’, porque se identifican con una forma musical (Geszalr) antropomorfa que estd
representada como canto humano (parisharal marik). La estrategia del control dentro de
la administracién de limites radica en cambiar las opciones de la imitacién en beneficio
de una estructura de canto humano. De esta manera, el canto se enfoca directamente en
la interioridad de un ser, independientemente de la fisicalidad. Asi, la incertidumbre de
la fisicalidad se transforma en una certidumbre® a través de la antropomorfizacién del
sonido.

Se presenta aqui la ontologia que denominaré ‘sonorismo amerindio’, la cual man-
tiene su foco en el proceso de administracién de los limites de las entidades. El alcance
de quasi-universalidad americana pretendida en esta denominacién no contradice el
cardcter parcial del ‘perspectivismo’, sino que lo complementa, pues su andlisis se mueve
dentro del campo de los fenémenos de los mundos audibles y, por otro lado, permite
comprender la inseparabilidad de los sentidos.

Siguiendo la linea de esta ontologia sonora, es posible trazar un paradigma sonoro
de comunicacién trans-especifica que se asemeja al del perspectivismo. Este paradigma
comprende: 1) los seres humanos escuchan a los seres humanos como seres humanos,
a los animales como animales y/o seres humanos, y a los espiritus como seres humanos
y/o animales; 2) los animales (presa) se escuchan a si mismos como animales y/o seres
humanos, a los seres humanos como seres humanos y/o animales; 3) los espiritus se
escuchan a si mismos como seres humanos y a los seres humanos como seres humanos
y/o animales; 4) los animales depredadores escuchan a los seres humanos como seres
humanos y a los animales como animales en su fisicalidad tipica.

El paradigma de esta ontologia indigena en el campo de percepcion del sonido es una
primera propuesta que deriva de la comparacién de las acciones eserenka y piatakaputul
yuputu (imitacién de los sonidos de los animales) del grupo pemdn. La verificacién
del concepto depende del andlisis de la performance de los mitos y las férmulas magicas
(tarén) dentro del mundo pemén. El paradigma de sonorismo amerindio es igualmente
aplicable para el proceso de comunicacién trans-especifica epiirera propio de los rituales
de orekoton areruyay chochiman (Figura 1).

En conclusién, es posible afirmar que la interaccién sonora entre humanos y
no-humanos funciona a través de una entidad compuesta por cosas materiales y no-
materiales generadas en el momento de la perfomance. Esta entidad es considerada como
un ser ‘humanizado’ también.

15 El #érmino ‘certidumbre’ refiere aqui a los pensamientos de Wittgenstein (1970), en el sentido de
producir un conocimiento que representa un conocimiento verdadero para un grupo de gente.
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De esta manera cabe preguntarse en qué medida este ser es separable en interioridad/
fisicalidad, y cudles caracteristicas describen esa dicotomia. El mundo del multiverso
pemoén contiene, en otro nivel, canciones para canciones. Es necesario, por lo tanto,
investigar la performance de las canciones, tema que serd ampliado en préximos articulos
(Lewy 2014).
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El oido no-humano y los agentes en las canciones
indigenas: ;un ‘eslabon perdido’ ontologico?
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Resumen: El presente articulo atiende la funcién cumplida por seres no-humanos —tanto
animales como plantas y entes espirituales— en canciones indigenas, en este caso de las pobla-
ciones indigenas de los yine y los ashéninka (de habla arawak), y de los kakataibo y los
shipibo-konibo (de habla pano), todos ellos asentados en las tierras bajas de la Amazonia
peruana. En la primera parte, se aborda las formas de aparicién de seres no-humanos en las
letras de las canciones. Generalmente se los menciona en lugar de las personas a quienes se
dirige la cancién. Existen también, sin embargo, canciones desde la perspectiva de los no-hu-
manos y, ademds, un enorme repertorio de canciones mégicas que involucran a estos seres
y sus acciones. También se analiza si la comunicacién sonora entre humanos y no-humanos
puede explicarse sobre la base de los conceptos de animismo y perspectivismo amerindios.
Se propone una explicacién innovadora de las frecuentemente narradas transformaciones en
animales o espiritus: el mundo sonoro requiere una ampliacién de los conceptos existentes
y sugiere conceptualizar un multiverso flexible, en vez de una cosmologfa fija. Las técnicas
sonoras permiten trascender varias fronteras consideradas precisas y firmes en el mundo
visual o fisico. Se concluye que la funcién de las canciones es establecer enlaces ontoldgicos
performativos entre las personas a quienes se canta y los no-humanos mencionados. Asi, la
persona parece ser construida a partir de una red de conexiones previamente establecidas con
entes no-humanos.

Palabras clave: musica vocal, musica indigena, sonido, ontologfa, rio Ucayali, Per, siglo xxt.

Abstract: This chapter provides an analysis of the role non-human beings like animals, plants
and spiritual entities play in indigenous songs. The first section deals with the different forms
non-humans may appear in songs. In general they are mentioned in the lyrics substituting
these human persons the songs are directed to. Song lyrics are presented from the Yine and
Ashéninka (arawak speaking groups), and from the Kakataibo and Shipibo-Konibo (pano
speaking groups) in the Peruvian lowlands. However, there are also songs performed from
the perspective of non-humans, as well as a vast repertoire of magical songs that involve
actions by non-humans. Furthermore, an analysis is undertaken in order to find out if such
sonic interaction among humans and non-humans can be explained and integrated into
existing frameworks of animism and perspectivism. Results suggest that the sonic domain
requires an enhancement of said concepts. The use of sound among indigenous people also
suggests to conceptualize a flexible multiverse rather than a fixed universe for indigenous
cosmologies. Techniques based on sound allow for transcending boundaries regarded rather
solid from a visual or physical point of view. Finally, we conclude that the main function of
the songs is to establish performative ontological links between the humans sung to and the
non-humans mentioned. Therefore, a human person appears to be constructed in part by
such links with non-humans established by song.

Keywords: vocal music, indigenous music, sound, ontology, Ucayali river, Peru, 21* century.
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Introduccién
Ejemplo 1:
1 o0a xobo nasenen A esa casa,
2 ori xobo nasenen a esa casa de oro,
3 xawan wari joni (2x) el hombre guacamayo-garza
4 jawen noma betanki (2x) y su paloma
5  bawekanankeiranxon (2x) ... vinieron, abrazdndose ...
6 oa xobo nasenen Dentro de esa casa,
7 kori xobo nasenen dentro de esa casa de oro,
8  jashino yakata (2x) al mono sentado,
9 kai tawa bimi (2x) que estd abrigado por su cabello
10 perakokaina (2x) como en la flor de cafiabrava,
11 ja meyamawe (2x) no le toques
12 jaribara ake porque también existe
13 jawen xawebiribi (2x) ... su tortuga ...
14 mibé xawebo betan Para que td digas eso
15 min ja yoinon a tus tortugas,

les he cantado ...!

16 iki ixonkayaki ...

Enelafo 2004, miesposa Laida Moriy yo llegamos a la comunidad nativa shipibo-konibo
Nuevo Saposoa, en el distrito de Callerfa, departamento Ucayali, Pert. Era ese el pri-
mer destino en nuestro primer viaje de campo en el marco de una investigacién sobre
la musica indigena en el valle del rio Ucayali, investigacién que realizamos en 2004
y 2006.> Nos habiamos enterado del gran prestigio como artista de la sefiora Kesten
Beka, también llamada, por su ‘nombre cristiano’, Adelina Cairuna Fasabi (1948-2010),
de quien se decfa que estaba especialmente dotada para el canto. Fue por ello que la
visitamos en primer lugar, en su casa, situada en el centro del pueblo y techada con
calaminas metélicas. Al llegar, saludamos y le explicamos nuestro objetivo, y Adelina
empezd a cantar una cancién de bienvenida (nokotaki ikd en idioma shipibo, ver ejem-
plo 1), de suave melodia, en voz de falsete y baja, de cardcter intimo. Mis conocimientos

1 Cancidn de bienvenida (nokotaki ikd) por Adelina Cairuna Fasabi, grabada el 19 de marzo de 2004. El
ejemplo estd registrado bajo nimero de archivo D 5184. Todas las grabaciones se hallan en el Phono-
grammarchiv de la Academia de Ciencias de Austria (Osterreichische Akademie der Wissenschaften),
Viena. Un extenso catdlogo estd disponible en el anexo audiovisual (pvp) de Brabec de Mori (2015),
el cual incluye 422 canciones, y para cada una de ellas la transcripcién y traduccién completa de las
letras al espafol y al alemdn, la notacién musical, asi como un fragmento en mp3, e incluye todos los
ejemplos expuestos en el presente trabajo.

2 Lainvestigacion fue posible gracias a una beca del programa ‘Doc’ de la Osterreichische Akademie der
Wissenschaften, Viena.
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del idioma shipibo-konibo eran entonces limitados, pero pude comprender que su canto
referfa a algunos animales: un guacamayo-garza, una paloma, un mono y varias tortugas.
Comparando la letra de la cancién con nuestra situacion, se infiere que yo era el guaca-
mayo, mi esposa la paloma, la cantante era el mono, y su esposo, la tortuga. Las demis
tortugas (linea 15) serfan mis amigos y colegas europeos.

Durante la investigacion visitamos alrededor de 30 comunidades indigenas shipibo-
konibo, yine, ashéninka, amin waki, kakataibo, iskobakebo y kukama-kukamiria.
Adicionalmente, acompafiamos en varios rituales de curacién en los que se entonan can-
ciones mdgicas.> Grabamos un total de mds de 1.800 canciones, en su mayor parte con
letras en los idiomas verndculos. La mayoria de esas canciones tratan de animales u otros
seres no-humanos. Aparentemente se trata de metaforas, empleadas para no mencionar
directamente a una persona. Se utiliza el nombre de un animal que compartiria cierta
cualidad con la persona referida y no mencionada.

Con esa idea, mi esposa y yo, acompanados por nuestro equipo,* trabajamos con los
musicos. En la siguiente seccién se presentardn algunos ejemplos de letras que ilustran
diferentes aspectos del papel que los no-humanos podrian tener en la literatura cantada
de los indigenas ucayalinos.

Involucramiento de seres no-humanos

En el siguiente ejemplo se presentan las letras de una cancién amorosa en idioma yine.
Entre los yine, durante celebraciones ya histéricas (kigimawlo, v. Gow 2001), las mujeres
ancianas solian cantar tales canciones (shikalchi) ante el publico general que asistia al
evento, y los hombres solian responder con musica instrumental (tocada con flautas
tumleji y tambores tdmpora).

3 Aquiy en lo sucesivo utilizo el término ‘mégico’ para designar acciones (canciones) que destacan por
la intencién del agente (cantante) dirigida a manipular estados, condiciones o procesos en el mundo
mediante la aplicacion de técnicas que involucran la agentividad de seres no-humanos. En ese sentido,
‘mdgico’ no se refiere a lo irracional ni a creencias, sino a técnicas desarrolladas dentro del marco de lo
racional (v. Brown 1997; Tambiah 1990).

4 Los viajes de campo se realizaron con la ayuda de los boteros Angel y German Mori Silvano, las
asistentes de grabacién Laida Mori Silvano de Brabec y Gloriosa Rios Fasanando, las cocineras Marly
y Karina Redtegui Mori y de los guias locales César Ampuero Guerra, Melita Campos Rodriguez,
Héctor Cuypano Manchinari y Richard Urquia. Asimismo, fue muy importante para la investigacién
la participacion de los traductores que trabajaron en la transcripcién e interpretacién de las letras:
Artemio Pacaya Romaina (shipibo), Renita Sebastidn Quinticuari (ashéninka), Rittma Urquia Sebastidn
(yine), Ricardo Odicio Germdn (kakataibo) y Benicio Pacaya Taricuarima (kukama). Agradecemos
cordialmente a todos, porque este trabajo no habria sido posible sin ellos.
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Ejemplo 2:

1 wkawri tskapowajiji Ave timelo, timelo,

2 pshimaganatyakwakla donde estabas pescando,
3 nukshikamtinrirayi (2x) te encontré.

4 nopgragognenanupyi (2x) Siempre serds mi mascota,
5 tskawri tskapowajiji ave timelo,

6 pshimaganatyawakla por donde pescabas

7 nukshikamtinrirayi te encontré.’

Esta cancion se dirige a un ave, una garza llamada zimelo en castellano regional; tskawri
en el idioma de los yine. La cantante expresa que encontré una de estas aves cuando
estaba pescando, y que quiere criarla como mascota. Considerando lo dicho, resulta
obvio que se refiere a un hombre a quien la mujer desea tener como esposo. El zimelo es
un ave pescadora muy hdbil.

Un ejemplo ashéninka ilustra otro aspecto de la vida amorosa:

Ejemplo 3:

1 kitaishetataikera shenontzi Ya es de dia,

2 shenontzi shenontzi imono aullador!

3 pinthatanairianairova pimantare Debes desatar tu mosquitero,
4 shenontzi shenontzi (2x) imono aullador!

5 piyaatai pinampikira shenontzi (2x)  {Vete ya a tu pueblo,

6 shenontzi shenontzi (2x) mono aullador!®

Entre los ashéninka la prictica del canto no difiere mucho de la de los yine, como
se describié antes. En celebraciones colectivas, las mujeres suelen cantar en grupos, a
menudo al unisono pero también de forma heterofénica, mientras los hombres tocan
sus tambores (tampo) y también cantan. La letra expresa que la mujer canta a un mono
aullador, exhortdndole a que se levante, desate su mosquitero y se vaya a su pueblo
antes de que se levante el padre (o el esposo) de quien canta y pille a ese amante con
quien ha dormido. Los monos aulladores son famosos por cantar muy temprano en
las mafanas. El mensaje aqui es igualmente amoroso, pero en este caso se trata de un
amor escondido, prohibido; mientras que el ejemplo yine refleja un amor permanente y
oficial. La cancién del mono aullador conlleva sentidos distintos si se canta en una fiesta
colectiva, o si se lo hace en voz baja, para despertar al amante en la madrugada.

5  Cancién de amor (shikalchi galuklewln), por Juana Cushichinari Etene, 19 de julio de 2005, D 5491.
6  Cancién de amor (amampaantsi), por Romelia Trujillo Pérez, 18 de agosto de 2004, D 5322
(fragmento).
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Sobre un tema muy diferente canté Gregorio Estrella (1922-2010), un anciano
representante y previamente también jefe (zokoriko oni) de un pueblo kakataibo. Entre
los kakataibo se acostumbraba, y se lo practica todavia a veces, en algunas aldeas remo-
tas, que al amanecer o al atardecer un hombre se pusiese de pie ante su vivienda para
entonar una cancién (zo bana iti) sobre sus experiencias y su valor. Gregorio lo demostré
de esta forma:

Ejemplo 4:

1 ‘enpapa inka A mi, hijo del Inca, me

2 inka mane nonti [embarcaron] en una canoa de fierro,
3 non papa inka mis enemigos, hijos del Inca,

4 inka mane nonti [me llevaron] en una

5  oxo mane nonti canoa blanca de fierro.

6 0 bena penke Volteados los tapires tiernos,

7 penke rakekesa los voltearon y tumbaron.

8 0 bena kuai Dejando a los tapires tiernos,

9  kuainakekesa dejéndolos,

10  natin natin kai sigo cantando

11 kana iroa (2x) [con mi voz que] sube [como el] trueno.
12 non papan kape [A pesar que] el jefe de los enemigos
13 kapetima ‘inon quiere matar al jaguar

14 oxo ‘irapanen con su escopeta blanca,

15 chona ‘irapanen quiere matar al mono maquisapa,

16 kapetima ‘inon él no [puede] matar al jaguar,

17  teatima ‘inon no [puede] tocar al jaguar,

18  ‘inon kana ‘e (2x) al jaguar [que canta como] trueno.”

Las letras indican que Gregorio (o una persona cuya identidad él asume al cantar) es
capturado por enemigos mestizos. Cuando lo llevan cautivo, tiene que abandonar a
sus parientes asesinados (los tapires). Los mestizos también intentan matarlo, pero él
no es un monito maquisapa, ticil de cazar. Por el contrario, él es un jaguar que resiste
con fuerza. Es de sefalar que los enemigos se mencionan con el término 7o (“persona
otra-diferente”, aqui “enemigos”, linea 3), utilizado hace tiempo exclusivamente para
designar a indigenas no-kakataibos; hoy en dia se lo emplea para los mestizos o la gente
blanca. Cuando se los menciona en la cancién, se utiliza 70 en vez del nombre de un
animal.

7 Cancién del enemigo (no bana iti) por Gregorio Estrella Odicio, 8 de julio de 2004, V 1719.
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Cuatro ejemplos serdn suficientes para demostrar que en varias situaciones y en
diferentes idiomas se sustituye a las personas con nombres de animales. Se plantea la pre-
gunta: ;por qué, por encima de fronteras etno-lingiiisticas, se usan nombres de animales
en textos de canciones?

En Brabec de Mori (2015: 683-691), he elaborado cuatro aproximaciones a esta
cuestion, las que resumiré aqui. Revisaremos (i) una interpretacién socioldgica, segin la
cual el uso de nombres de animales es una forma de anonimizar a la persona a quien se
dirige la cancién; (ii) una interpretacién animista, segin la cual los animales sirven para
anonimizar (o ‘des-humanizar’) a las personas ante entes no-humanos; (iii) una inter-
pretacion estética segtin la cual los nombres de animales se utilizan como rompecabezas
o juegos de adivinanza; y finalmente (iv) una interpretacién ontoldgica que explica el
establecimiento de enlaces entre diferentes clases de seres a través de una comunicacién
inter-especifica facilitada por la cancién.

Los cuatro acercamientos son complementarios, no contradictorios. El primero puede
ser aplicado a algunas canciones amorosas, como en el tercer ejemplo (el mono aullador)
que trata de un amor prohibido. En tal situacién, es conveniente que la persona a quien
se dirige la cancién se mantenga anénima. Sin embargo, la idea de anonimizacién carece
de sentido en la mayoria de casos. Por ejemplo, el cantante Gregorio hace que el jaguar
tome su lugar en la situacién que se canta, pero seguramente sin intencién de anonimi-
zarse, ya que cualquier oyente sabe quién canta. De la misma manera, la identidad de
sus paisanos muertos (los tapires “volteados”) resulta obvia. Por ello introduje la segunda
interpretacién, segtin la cual la identificacién con animales sirve para anonimizar a per-
sonas ante otros oyentes. Hay evidencia (Brabec de Mori 2013c¢; Halbmayer 2012b; Hill
& Chaumeil 2011; Seeger 2004) de que una mayor formalizacién de la lengua humana,
a través del canto, habilita un modo de comunicacién que propicia la comprensién del
contenido por parte de seres no-humanos, particularmente por parte de los espiritus,
pero también de ciertos animales o de plantas poderosas. Illius explica precisamente que
“la musica es el ‘idioma’ de los espiritus; cantar es la forma adecuada de comunicarse
con ellos. Adaptar su voz a la manera de expresarse de los seres no-humanos significa
llamarles” (1997: 216, mi traduccién; v. también Lewy en el presente volumen). Es
interesante ver en este contexto que Gregorio estd anonimizando a sus paisanos muertos;
los espiritus malevolentes que usualmente se alimentan de gente muerta no se interesan
por los tapires (alimento de ‘gente verdadera’). Quizds Gregorio intente confundir a los
oyentes no-humanos. Es senalable, ademds, que Gregorio no sustituye con animales a
los enemigos. En varias canciones yines, los fordneos son designados directamente (p. ¢j.:
‘el hombre boliviano’, o ‘un soldado de Iquitos’). Dado que los extranjeros no pertene-
cen al grupo del ‘nosotros’, no son por tanto ‘gente verdadera’ (Viveiros de Castro 1996),
y no merecen ser protegidos de la influencia o la intervencién de los espiritus o de otros
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seres no-humanos. En el primer ejemplo, la cantante me denomina “hombre guacamayo
garza’ e indica asi mi posicién liminar: en tanto forineo, me llama “hombre”; pero en
tanto esposo de una mujer de su pueblo, me llama “guacamayo”; y finalmente “garza”,
por ser blanco. La aplicacién de nombres de animales se circunscribe mayormente a las
personas cercanas, aquellas pertenecientes al propio grupo social.

Sin embargo, especialmente en las canciones shipibo-konibo, la codificaciéon de las
personas, y también de las cosas, con nombres de animales, suele conllevar una actitud
ladica. Esta interpretacion estética reintroduce la metéfora en cédigos netamente des-
criptivos. Asi, por ejemplo, he grabado una cancién en shipibo sobre el sexo, donde se
menciona, entre otros animales, a la garza jaka que encuentra un lago con plantas rojas
(indicando cunnilingus), al ozelot awapa que cae desde atrds sobre su presa, y al pez
charanwa que estd mojando su cola en la nadadera del pez amakiri. En este caso, la can-
cién deviene jocosa si se comprenden las metéforas descriptivas, usadas obviamente para
divertir a los oyentes con formacién intracultural.® Existen mds canciones, usualmente
graciosas, que emplean metéforas muy elaboradas y requieren un oyente informado que
entienda el sentido escondido detrds de las palabras. Son formas de apreciacion estética.
Sin embargo, esta interpretacion solamente es valida en las metdforas especiales y raras.
En los ejemplos citados, todo el mundo sabe que el #skawri o el shenontzi refieren a un
hombre, mientras “tapires volteados” refiere a personas asesinadas.

Ninguna de las tres primeras interpretaciones funciona en los casos en que el desti-
natario del mensaje es obvio, 0 no estdn presentes algunos de los espiritus peligrosos, o
el significado detrds del c4digo es muy obvio.

Consideremos un péjaro pequeno llamado bontoish en el idioma shipibo. En la poe-
sia ese bonito pdjaro es mencionado por los cantantes de ambos sexos para denominar
a una persona, usualmente del sexo opuesto, nibil o casadera. Por ejemplo, si un joven
quiere seducir a una mujer nabil, la llama bonroish en su cancién. Aqui no se describe la
apariencia de la joven, sino que se prescribe su comportamiento (Brabec de Mori 2011:
172). El bontoish puede ser un simbolo, un agente que conlleva una cierta calidad, que
es la atraccién. En la ontologia indigena (‘animista’ segtn el modelo de Descola 2005),
el bontoish, como los demds seres no-humanos, comprende el ‘idioma de los espiritus’,
esto es, la cancién. En el caso de que un joven cante al bontoish (a la mujer), el mismo
bontoish (el pdjaro) también escuchard la cancién. Asi, el pdjaro bontoish forma parte del
publico presente, pese a ser invisible en el bosque. Dado que en el mundo animista el
pdjaro es una persona con alma e intencionalidad, se puede construir una relacién social,
una conexién, que involucra al cantante, a la mujer a la cual se dirige la cancién y al

8  No se trata de una forma de esconder un sentido ‘prohibido’. En el idioma shipibo se puede hablar
directamente del coito o del cunnilingus, sin recibir sanciones de la comunidad.



106 | Bernd Brabec de Mori

pdjaro bontoish. A este Gltimo también se dirige la cancidn, porque en ese momento, la
mujer y el pdjaro son sinénimos.

El mismo animal estd ahora conectado con la mujer a través de la accién de la
voz del cantante, un proceso que en idioma shipibo se denomina yoins. Esta conexién
persiste incluso una vez terminada la cancién; se trata de un acto performativo seglin
Austin (1962). Se puede aplicar esta interpretacion a la cancién del mono aullador en el
ejemplo tercero, para comprender como la cualidad de madrugador se extiende, a través
de la voz de la mujer que canta, del mono al amante.” Por ello, propongo que en muchos
casos, cuando se menciona a los no-humanos en las canciones indigenas en el Ucayali, se
estd construyendo un enlace ontolégico performativo entre la persona a la cual se dirige
la cancién y el no-humano que conlleva una cierta cualidad prescriptiva, como la fuerza
de atraccién del pdjaro bontoish, o la ‘viveza’ del mono aullador.

Notese que las interpretaciones (i) y (iii) —anonimizacién del destinatario; aprecia-
cién estética— implican que los oyentes son seres humanos de la misma comunidad, o
visitantes. Las interacciones sociales expresadas en las letras refieren a ‘gente verdadera’ y
a sus interacciones. Por medio de la performance, las relaciones sociales entre las personas
humanas presentes pueden construirse, desintegrarse o reafirmarse. Estas interpretacio-
nes son validas en la gran mayoria de las canciones que se entonan, a menudo acompa-
fiando danzas, durante grandes celebraciones.

Por el contrario, las interpretaciones (ii) y (iv) —confusién de los seres no-humanos,
establecimiento de enlaces ontoldgicos— solamente funcionan a condicién de la existen-
cia de no-humanos que puedan escuchar y entender las canciones; la interaccién social
se extiende al conjunto de personas, tanto de las humanas como las no-humanas, tal
como se describe en la literatura sobre el animismo en la Amazonia (p. ej. Descola 1992).

Lo que oyen los no-humanos

Hasta aqui me he referido exclusivamente a las canciones ‘seculares’, cotidianas, festivas,
propias de eventos que no tienen un cardcter magico. En toda la region del rio Ucayali,
asi como en casi todas las comunidades amerindias, se conocen ademds canciones de
cardcter mégico que se emplean en rituales de curacién, de hechiceria o para otros pro-
cesos de manipulacién del entorno o de la condicién de las personas. Preliminarmente,
en términos generales, se puede constatar que tales canciones se dirigen a entes no-hu-
manos, cuya accién subsiguiente genera un cambio en la situacién del mundo. Con estas
canciones se tratan enfermedades, problemas de amor, asi como problemas ‘culturales’
(p. ¢j.: una artista puede ser ‘curada’ para que tenga mejor inspiracién, o un futbolista
puede ser ‘curado’ para que marque mayor cantidad de goles). Sin embargo, invirtiendo

9  Ello es vélido en el caso en que la cancién se cante al amante en la madrugada. Si se entona durante una
fiesta, se entiende por la interpretacién (i) —anonimizar el destinatario.
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el vector intencional, con ellas se puede causar enfermedades, separar parejas o causar
que una persona tenga mala suerte.

Este tipo de canciones también se emplea para la comunicacién con los no-huma-
nos, y a primera vista las canciones parecen tener letras similares a las ‘seculares’ antes
descritas. Para facilitar la comparacién, presentaré la letra de una cancién mdgica en
idioma yine, la cual sirve para curar a una muchacha ‘con susto’ por medio de la misma
ave timelo a la que referimos en el primer ejemplo:'

Ejemplo 5:

1 kmaplu kmaplejijiji (2x) Avecita timelo, timelo,

2 nsru gapowga gajeru (2x) provienes de una cocha grande,

3 gike mapnutanano (2x) nada te puede cutipar.

4 gaga wano-pixanutka (2x) Asi seas ti también,

5 makge kmaple yayixa (2x) como el zimelo que no se enferma,
6 ginakatkalole (2x) dénde pues estarias,

7 kayrole mturu nifia que a menudo se enferma,

8  mturole mturu nifia, ninita.

9 numa yonawamtero (2x) Voy pintdndote con la tinta blanca
10 klatgakaka nixanru (2x) de ella (del timelo).

11 shirikaka nixanru De cerca en cerca te pintaré

12 klatgakaka nixanro con la tinta blanca.!!

En el comienzo, la cancién se dirige directamente al ave zimelo. Aqui no se refiere a
una persona humana, sino que el mismo animal es el destinatario. En la linea 4 el
destinatario cambia; “t4” sefiala ahora a la muchacha enferma, y el ave es referida en
tercera persona. El cantante enuncia que la nifia deberia ser igual al #imelo, indicando asi
una transmisién de cualidades. Esa transmisién se concreta al final, cuando el cantante
“pinta” el cuerpo de la nina con el color blanco de la garza, con el propésito de que sea
inmune a la etiologia de ‘susto’ (cutipado en castellano regional, linea 3).

Esta cancién muestra un proceso relativamente simple: se invoca al no-humano y se
menciona una cierta cualidad que éste tiene y que hace falta a la paciente (aqui: la inmu-
nidad al cutipado). Se menciona a continuacién el problema de la paciente y, al final,
como sintesis, se establece un enlace entre las cualidades del no-humano y la paciente,
realizado con el acto de “pintar”.

10 En ambas canciones, la traductora utiliza el término timelo para designar una especie de garza en cas-
tellano regional. En el idioma verndculo, sin embargo, el timelo del primer ejemplo es llamado zskawri,
mientras el zimelo de la cancién mégica se llama kmaplu.

11 Cancidn de curacién (pinrewlugima) por Alvaro Bastén Pacaya, 17 de julio de 2005, D 5481.
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En el idioma shipibo-konibo existe el ya mencionado término yointi. En algunas
canciones mégicas se emplea este término explicitamente, como en el siguiente ejemplo.
Se trata de un fragmento de una cancidn para facilitar el parto:

Ejemplo 6:

1 jishamankan ikd iki Mirad, asf es,

2 jishaman ikd iki mire, asf estd,

3 jene xaman rakata (2x) echada en las profundidades del agua
4 jwin tita rakata (2x) [estd] la madre del pez raya, echada.
5 Jishkai pacha bake ataanan Después de parir cientos de hijos

6 jawe iyamarairil (/2x/) no se complica nada.

7 jakipari yoinbanon Hacia [la madre raya] enlazaré

8  ainboan yora yoinbanon el cuerpo de la mujer, lo enlazaré.'

La estructura de las invocaciones es similar: nuevamente se invoca a un no-humano
antes de describir la cualidad que falta a la mujer embarazada. Al concluir, el cantante
explicitamente establece una relacién performativa entre el pez y el cuerpo de la mujer
por el proceso de yointi (yoinbanon, lineas 7-8).

Analicemos este proceso. El verbo yointi estd compuesto por el prefijo yo- (que indica
poder), la raiz i(k)- (que significa ‘ser, estar’ o ‘existir’), el marcador modificador -7- (que
causa transitividad) y el sufijo -# (para la forma del infinitivo, en el texto sustituido
con el sufijo exhortativo -ba-non). Esta palabra no se puede traducir directamente a
un idioma europeo. Se trata de una ‘forma de existir’ que estd ‘cargada con poder’. Esa
existencia en forma transitiva incluye no solamente un sujeto que existe, sino que se
extiende a un sujeto y a un complemento, aqui al pez y a la mujer, cuyas existencias
(estatus ontoldgico) resultan asi unidas (Brabec de Mori 2013b: 390 y 2015: 674).

Dentro de la ontologfa naturalista (concepto predominante en las investigaciones
y publicaciones cientificas occidentales, segtin Descola 2005), la mencién a animales,
espiritus, plantas u otros entes como destinatarios o agentes activos en las canciones,
se puede explicar con el manejo de simbolos. De esa forma, por ejemplo, Lévi-Strauss
(1963) analizé el comportamiento de curanderos indigenas norteamericanos. Sin duda
se trata de una contribucién valiosa, pero su interpretacién no comprende, literalmente,
las narrativas de los mismos indigenas. Para ellos (por igual los especialistas que cantan y
el pablico o los pacientes que escuchan), los animales, las plantas y los espiritus no son
simbolos, sino personas existentes y activas (Descola 1992) que cuentan con su propia
alma, sus intenciones y sus competencias de accién y percepcién (Brabec de Mori 2012).

12 Cancidn para facilitar el parto (bakémati) por Victor Ancén Cruz, 10 de octubre de 2005, D 5533
(fragmento).
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No basta entender que ‘los indigenas creen que el drbol tiene un alma’, porque dentro
de la ontologia indigena, ‘el drbol es una persona que a nuestra vista aparece como
drbol’. Si el drbol es una persona, ella (en su propia autopercepcién) tiene un cuerpo
humano, asi como una cultura humana. El oido forma parte del cuerpo y también de
la cultura humana (compdrese “biopoliticas de sensorialidad”, Menezes Bastos 2013) ,
consecuentemente, la persona drbol tiene la facilidad de oir y ademds la competencia de
escuchar y comprender.

Lo que los no-humanos no oyen

Durante los rituales de curacién o de hechicerfa, el cantante, que es un especialista,
busca el contacto con los entes no-humanos. Sin embargo, en la vida diaria es necesario
que la comunidad se proteja de tales contactos, frecuentemente peligrosos, dafiinos,
incluso letales. Illius (1997: 226; véase arriba) indica que utilizar el ‘lenguaje de los
espiritus’, el canto, significa llamarles, o por lo menos llamarles la atencién. En una
fiesta secular, donde la poblacién de un pueblo y sus invitados desean cantar, danzar,
emborracharse y socializar entre ellos, no se busca el contacto con los no-humanos; al
contrario, se implementan medidas para excluirlos. Los shipibo-konibo, por ejemplo,
usan la técnica de noisefloor:'? Las mujeres en su vestimenta festiva llevan faldas en cuyos
bordes cuelgan filas de semillas llamadas #anoni, y a cada movimiento de la mujer, los
tanoni suenan como sonajas. Dado que durante la fiesta, algunas mujeres siempre estdn
en movimiento, este sonido cubre actsticamente la totalidad de la celebracién (véase
Figura 1).

Ello ocurre especialmente durante la entonacién de las canciones usualmente acom-
pafiadas con danzas. Consecuentemente, esa ‘barrera sénica’ hace imposible que las
personas humanas que estdn divirtiéndose en la fiesta, escuchen los gritos de las aves que
podrian considerarse malos augurios. Metaféricamente dicho, los shipibo en sus celebra-
ciones se encierran en una isla sénica dentro del océano orquestal de los animales de la
selva. Al mismo tiempo, y esto es quizds lo mds significativo, ocurre el efecto reciproco:
las mismas aves que podrian dar la palabra a los espiritus malevolentes no pueden escu-
char (ni comprender) las canciones de los shipibo en la fiesta. Por otro lado, los mismos
espiritus que pueden entender las canciones y acercarse, son impedidos de hacerlo, por
la ‘barrera sénica’. Esa medida cancela toda atraccién sobre los espiritus ejercida por la
cancién en ‘su idioma’, al tiempo que los excluye de la celebracién humana.

13 Un noisefloor (‘suelo de sonido/bulla’) describe el conjunto de sonidos percibidos como bulla, esto
es: sonidos que carecen de atribucién de significados. Un noisefloor muy alto es capaz de enmascarar
sonidos considerados significativos, hasta que el contenido de estos tltimos ya no se entiende (v. Schoer

2014: 52-58).
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Figura 1. Visualizacidnes sonogréficas de la misma cancién (mismo intérprete, misma

letra) cantada frente al micré?ono (arriba) y grabada con danza durante una fiesta

(abajo). La ultima aparece cubierta por el sonido de las sonajas tanoni. Sonogramas
realizados por el autor con Sonic Visualizer.

Una experiencia similar se registra en una sesién de curacién llevada a cabo por dos
médicos shipibo, los hermanos Gilberto y Benjamin Mahua. Ambos habian bebido
ayawaska' en la apertura de la sesién; los pacientes, por el contrario, dos mujeres enfer-
mas, no habian tomado el brebaje. En la fase central de la sesién Benjamin cantaba
canciones de curacién para las mujeres en voz baja y aguda, mientras Gilberto cantaba
a los espiritus en voz mucho mds fuerte, llamdndolos, seduciéndolos y engandndolos
para distraerlos del acto de curar que ejecutaba su hermano. Este tltimo trabajaba en un
estado transformado (yoshina) y debajo de una sibana actstica que lo resguardaba de los
espiritus malevolentes que podrian perturbar la curacién.

14 La ayawaska es un alucinégeno poderoso que a menudo se utiliza en rituales en la Amazonia occidental
y en otras regiones de las tierras bajas sudamericanas (v. Gow 2001; Labate & Aratjo 2004).
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Como transformarse

En la literatura antropoldgica de las tierras bajas sudamericanas se habla frecuentemente
de transformaciones. Estas pueden ocurrir en el espacio-tiempo mitico, en las narra-
ciones, en las percepciones de mundos ajenos a la percepcién normal (p.¢j. durante el
trance, el suefio, o mediante largos ayunos). Sin embargo, hay testimonios de personas
que indican que tales transformaciones ocurren en la vida diaria, a plena luz del dia. Uno
de mis principales asociados de investigacién, Pascual Mahua, un especialista shipibo,
insistia en que su poder de transformarse en un jaguar negro se ejercia en ‘este mundo’,
‘aqui mismo’ (nekebi). Para un investigador socializado dentro de la ontologia natura-
lista, resulta problemdtico tomar en serio o, mejor dicho, entender literalmente, tales
narraciones. No se conoce, por ejemplo, una grabacién en video que nos facilite observar
la transformacién de un ser humano en un ser jaguar. Considero que un registro filmico
como testimonio puede resultar enganoso. La clave no es buscar evidencia o explicacio-
nes de esas transformaciones en forma visual o fisica. Propongo, en cambio, observar y
escuchar esas transformaciones y la comunicacion inter-especifica en el dominio sénico
(compdrese Brabec de Mori & Seeger 2013). La evidencia de cémo ello se concibe en
las ontologias indigenas del valle del Ucayali, no se obtiene de la observacién visual
consensuada entre varios observadores (objetividad, compdrese también Classen 1990),
sino que se deduce de las narrativas de los especialistas. Me refiero a las narraciones
contenidas en las canciones mdgicas.

Con frecuencia el especialista que canta, por ejemplo, durante una sesién de aya-
waska, relata en la letra de la cancién aquello que ‘ve’ en su ‘visién’."” Por lo que el acto
de cantar durante un ritual es un acto de traduccidn: la percepcién visual de un mundo
alejado se traduce a una informacién auditiva y resulta en la cancién, con su estructura
musical y su letra. Los pacientes u otras personas presentes en el ritual entonces escuchan
lo que el médico ve. Pero esto no es tan simple: El mismo acto también resulta, invertido,
en la construccién de la apariencia ‘visual’ de ese mundo lejano, pues entre los médicos
shipibo se conoce el término kano, traducible como ‘marco’, ‘camino’, ‘construccién’,
‘paisaje’, o ‘poder’. El verbo intransitivo kanoai se refiere a la accién de un cantante que
estd construyendo tal camino o poder a través de la enunciacién sonora de la cancién. El
verbo transitivo kanotai, por otro lado, se refiere a la accién contraria de un ser no-hu-
mano (o un brujo humano transformado en un no-humano) que intenta perturbar o
destrozar el kano construido por el cantante. El uso de kano en el discurso sobre cancio-

15 Debe notarse que ‘visidon’ es un término latino, a menudo re-interpretado y utilizado por los mismos
indigenas. En sus idiomas verndculos, sin embargo, no se utiliza un término visual para designar el
estado alterado de la percepcién y la cognicidn (por ejemplo, el estado obtenido por la ingestién de un
alucindgeno). En el idioma shipibo, por ejemplo, el término que se utiliza es pae, ‘borrachera’ (también
designa el estado de embriaguez inducido por alcohol).
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nes y acciones mdgicas entre los shipibo es sofisticado, y senala que la cancién misma
transforma su propia sustancialidad: en el espacio donde se ubica el cantante junto con
sus pacientes o el publico, la cancién se oye como sonido. Sin embargo, en el mundo
lejano que el especialista visita durante el ritual, se ve como un camino, un marco, un
paisaje. Entonces, el sonido de un mundo se transforma en sustancia. Se trata de la
‘tierra’ del otro mundo, la cual incluye el ‘cuerpo’ del cantante que se manifiesta 7 siu.

Una vez mds se puede invertir este concepto. El médico Pascual Mahua explicaba
que durante las batallas entre médicos y brujos, la cancién del adversario se percibe como
una tormenta, un cimulo de nubes que se levanta para luego soltar su fuerza contra
uno. Por otro lado, Laida Mori explic que, cuando ella era joven, antes del estallido
de una tormenta las ancianas solian llamar a los nifios con frases como jikikanwe moa
bakebo, yoshinbora paketai —“;Vengan ya nifios, los yoshin [demonios, espiritus] estdn
bajando!”, lo cual indica que dentro de la tormenta, los espiritus yoshin se manifiestan
en nuestro mundo (7on nete). En la misma formacién se percibe ‘la cancién’ del espiritu
o no-humano por parte del especialista. Asi, lo que se oye en el mundo de los yoshin, se
convierte en sustancia visible en ‘nuestro’ mundo, tal como las canciones de los médicos
por medio de su kano se vuelven sustancia en el mundo alejado donde ellos operan e
interactiian con los espiritus y otros entes no-humanos.

Sobre la base de esta transformacién del sonido en sustancia (y viceversa), se puede
construir una comprensién innovadora del uso de las mdscaras de voz (Brabec de Mori
2013b; Olsen 1996). Durante una sesién de curacién, en ‘nuestro mundo’, el médico
estd sentado en una casa junto con sus pacientes y el publico presente, y se percibe un
cambio en la voz del cantante. El médico asume, por ejemplo, una voz de falsete muy
aguda, o canta, por el contrario, con voz grave y dspera con gran presién del diafragma.
Fue ello lo que escuchamos (o registramos con el grabador), mientras que en el mundo
de la interaccién mdgica, consecuentemente, cambiaba la sustancia de la corporalidad
del médico. Frente a sus adversarios (brujos humanos, o entes no-humanos) esta se
presenta entonces como tormenta, gran caballo, nave de guerra, o lo que sea posible
dentro del marco de las técnicas mdgicas y propias de los aliados no-humanos que el
cantante conoce y puede movilizar.

En varias etnografias (p.¢j. en Piedade 2013; Santos-Granero 2003) se documenta
que en las ontologias indigenas amerindias, el mundo en que ocurren los suefos, las
‘visiones’ y las interacciones de los especialistas con los no-humanos, es concebido como
mids real que ‘nuestro mundo’. Santos-Granero explica que para los yanesha el cuerpo
humano percibido sensorialmente se asemeja a un vestido del alma: “In spite of its
materiality, the body is seen as a mere wrapping of what constitutes the real, or true,
essence of the self, that is, its immaterial dimensions” (2003: 186). De la misma manera,
el mundo material en su conjunto se considera un mundo de apariencias que esconde
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una realidad trascendental. Santos Granero afirma a su vez que “This does not mean that
they consider this mortal earth as unreal, but rather they believe that the visible aspect
of this earth conceals a more essential reality: sacred worlds that are home to powerful
extraordinary beings” (2003: 189). Esta observacién atafie a las poblaciones del Ucayali
(incluyendo a los mestizos riberenos). El uso de las mdscaras de voz se debe entender en
ese contexto: los médicos cantantes enmascaran su voz en ‘nuestro mundo’. El cambio
de la calidad sonora de la voz resulta en un cambio sustancial en el mundo ‘real’, en el
mundo de los espiritus u otros seres extraordinarios. Consecuentemente, los médicos
que enmascaran su voz en ‘nuestro mundo’, al mismo tiempo se transforman en anima-
les 0 en entes no-humanos en el mundo ‘mds real’.'®

Sin embargo, no todos los sonidos se materializan como sustancias (como la Ilu-
via y el ventarrén de ‘nuestro mundo’, o como una corporalidad transformada en
otro aspecto). La materializacién probablemente se circunscriba a las canciones de los
médicos u otros especialistas (incluyendo espiritus y animales no-humanos) que han
pasado muchos afios de entrenamiento y tienen por ello una ‘voz poderosa’ (boman
en shipibo-konibo). Contrariamente, muchas canciones, lenguajes y otros enunciados
sonoros de los animales o espiritus, son también escuchados en forma auditiva por los
seres humanos. En diferentes grados, se pueden entender los cantos de pdjaros (como
malos agiieros), los gritos de los monos o los silbidos de los espiritus (como el zunchi del
folklore ucayalino). Algunos de esos enunciados se pueden traducir y cantar en forma
casi humana, como los del género de las canciones chistosas osanti entre los shipibo-ko-
nibo (para mds detalle sobre esta forma de traduccién inter-especifica véase Brabec de
Mori 2013a). La traduccién entre diferentes idiomas humanos y también entre idiomas
humanos y no-humanos constituye una parte importante en la performance sonora en las
tierras bajas de América del Sur. Menezes Bastos (2013) propone que la secuencialidad,
la variacién y la traduccién son elementos pan-amazénicos (y quizds pan-amerindios)
de ejecutar lo que entendemos como ‘musica’. Varias publicaciones recientes (v. espe-
cialmente Brabec de Mori 2013¢; Hill & Chaumeil 2011) presentan etnografias que
subrayan el papel del sonido en las relaciones inter-especificas, asi como entre humanos
y espiritus. Las voces de los espiritus pueden ser canalizadas en los sonidos de flautas u

16  Esta interpretacién no llega a explicar las situaciones en que el especialista insiste —como Pascual Mahua
mds arriba— en que la transformacién ocurre justamente en ‘nuestro mundo’. Sin embargo, existen
notas etnogréficas sobre rituales de transformacion colectiva (para los mochai de los shipibo v. Brabec
de Mori 2012: 92-95 y 2015) donde la percepcién de la transformacién podria adquirir una calidad
inter-subjectiva. Por la propiedad que posee el sonido de llenar un dmbito completo, como es el caso
de las canciones, este puede cambiar la calidad del ambiente entero (“multinaturalismo ambiental”,
Brabec de Mori 2012). En conjuncién con un estado alterado de percepcidn y cognicién colectivo,
hipotéticamente, la transformacién podria ser ‘observable’ inter-subjectivamente por personas ‘en este
mundo’.
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otros instrumentos, en la voz humana, o en vestidos u otros ‘ornamentos’ (v. Lewy en el
presente volumen). Piedade (2013) explica precisamente cémo los espiritus apapaatai se
comunican con los indigenas wauja del Alto Xingt, y cémo, entre los wauja, los espiritus
aparentemente aprovechan los dones musicales de los indigenas para utilizarlos como un
modo de comunicacidn entre ellos mediante la transformacién sonora.

Discusién
De lo expuesto en varios ensayos en el presente volumen se infiere que los mundos
audibles en las ontologias indigenas no son precisamente congruentes con los mundos
(o aspectos del mundo) visuales, ni con las perspectivas (segiin Viveiros de Castro
1996). Las diferentes partes del cosmos indigena, segin Halbmayer (2012a: 120),
no conforman “encompassing totalitites or an integrated universe”, sino “but [...] a
multiverse of co-existing and multiply connected worlds relying on a specific form of
non-totalizing partial encompassment”, esto es: un multiverso con partes que se solapan
e implican varios accesos de una a otra. El mismo autor propone que la mayor tarea del
especialista (chamdn, médico) es la proteccion de su comunidad y el establecimiento de
un entorno estable para ella. Ellos deben minimizar los peligros de la transformacién
accidental (que resultan en enfermedad, locura, o muerte de la persona transformada) y
de la vulnerabilidad surgidos cotidianamente en las interacciones con los no-humanos.
En los rituales colectivos, los mismos especialistas proveen oportunidades para
la transformacién colectiva. Ello se observa en los rituales histdricos mochai de los
shipibo-konibo (Brabec de Mori 2015), los rituales parishara entre los pemén de Vene-
zuela (Lewy 2012 y en el presente volumen), los rituales con instrumentos de viento
entre los wauja y en otros grupos (Hill & Chaumeil 2011; Piedade 2013). Ademds, los
especialistas ejecutan la transformacién en los rituales individuales como se describi6
mds arriba. Las mdscaras son extensiones de los espiritus que se manifiestan en ‘nuestro
mundo’ (v. Goulard & Karadimas 2011). Contrariamente, las canciones, las melodias de
flautas, los sonidos de la vestimenta u otros ‘ornamentos’, se manifiestan como extensio-
nes humanas en las partes del mundo habitadas por los espiritus o los duefios de anima-
les o plantas. Sin embargo, la similitud de las mdscaras con los sonidos no es simétrica.
Mientras una mdscara es relativamente estdtica y estd limitada a transformar a la persona
que la dona, el sonido cambia la atmésfera del entorno y puede al mismo tiempo cons-
truir paisajes enteros en la parte del mundo habitada por los espiritus, por ejemplo con la
técnica de kanoai antes descrita, asi como ciertos no-humanos se pueden manifestar en
el mundo como tormentas, a través de sus canciones. Ese perspectivismo sonoro (Brabec
de Mori 2012) hace posible la manipulacién de un entorno, un paisaje, un ambiente
entero (compdrese también el concepto de sonorismo propuesto por Lewy en el presente
volumen). Con un perspectivismo sonoro se puede explicar la transformacién de los
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especialistas indigenas en otros seres, y de otros seres no-humanos en humanos, o masca-
ras. Ademas, el sonido como enunciado vocal tanto de humanos como de no-humanos
traspasa la distincién entre ‘interioridad’ y ‘fisicalidad’” propuesta por Descola (2005)
para fijar modelos de ontologias humanas. El andlisis de los mundos audibles permite
introducir un ‘eslabén perdido’ en los modelos del perspectivismo y del animismo ame-
rindios. Si se reduce los mundos indigenas a mundos visibles (perspectivas), somdticos o
fisicos, surgen graves dificultades para tomar en serio las narrativas de transformaciones e
interacciones sociales con los no-humanos. Porque el sonido contribuye a unir dos mun-
dos: el mundo de la accién pragmatica, que los investigadores también compartimos con
los indigenas en su vida diaria, y el mundo mitico de las narrativas de transformacién y
las acciones mdgicas de la manipulacién ritual.

La interaccién inter-especifica, sin embargo, no se circunscribe a los especialistas
y los rituales. Una persona ‘normal” puede cantar canciones amorosas, canciones para
la caza o la guerra, como se propuso en la primera parte de este articulo. Al aplicar
el ‘idioma de los no-humanos” en sus enunciados, los jovenes indigenas en su intento
por seducir a una joven, serfan entendidos por entes (como el pdjaro bontoish) que asi
interactian con el comportamiento de la chica, prescriben sus cualidades de belleza y
lealtad por medio del enlace ontolégico performativo establecido con el proceso yointi.
Si bien aqui utilizamos mayormente términos shipibo-konibos, los ejemplos presentados
provenientes de varios grupos con diferentes idiomas sugieren que conceptos similares
trascienden las fronteras etno-lingiiisticas del valle del Ucayali. Sin embargo, el proceso
mencionado solamente funciona si los no-humanos pueden oir la cancién. Ello excluye
la mayoria de las canciones ejecutadas durante las celebraciones, donde el noisefloor de
sonajas u otros objetos sonoros oculta los significados ante los oyentes que no participan
en el centro de la fiesta. Asi, el establecimiento de los enlaces performativos se circuns-
cribe a performances en situaciones especiales, esto es: a ocasiones privadas, ajenas a las
grandes celebraciones. Si se canta en el bosque, en las plantaciones, o cerca del rio u otras
aguas, se debe tener mucho cuidado para no atraer a entes peligrosos (véase Illius 1997)
y para no establecer enlaces dafiinos. Por ello, cantar en situaciones privadas conlleva la
posibilidad de que una cancién ‘secular’ surta efectos comparables a una cancién mdgica,
pero al mismo tiempo expone al cantante a un gran riesgo.

Los enlaces establecidos por las canciones persisten, si bien sus efectos se atentan
con el tiempo. Entre los pueblos del rio Ucayali tradicionalmente se canta a los ninos
pequenos sobre los animales y espiritus. Las canciones contribuirfan a que los pequenos
sean en su vida adulta buenos cazadores, artistas creativas u hombres exitosos en sus
relaciones con el sexo opuesto (‘mujeriegos’). La diarrea o el malestar tradicionalmente
son tratados con canciones. Se puede entonces concluir que la interaccién sonora con los
entes no-humanos no solo tiene efectos espontineos en el comportamiento del nifio o
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en su curacion. Por la sustancialidad del sonido y de las voces, los enlaces ontolégicos se
inscriben literalmente en la misma persona que es construida a través de su socializacién.
Por ello, las canciones contribuyen a la construccién social de la persona indigena.

Hoy en dia los contextos estdn en transicién, pero los indigenas (especialmente los
médicos) siguen cantando para sus comunidades, con el propésito de que las perso-
nas tengan éxito en los negocios, puedan ‘cazar’ a un ‘gringo’ o a una ‘gringa’ o para
que politicos regionales obtengan mds votos en las elecciones. Junto a los animales, las
plantas y los espiritus, es posible llamar a otros seres no-humanos. Asi, por ejemplo, se
invoca a los espiritus ‘funcionarios’, al ente de la s/nsiya (ciencia), o al imdn para la plata.
Siguen vigentes, sin embargo, los conceptos bdsicos de las interacciones con los entes
no-humanos por medio de la cancién.
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Trompetas ticuna de la Fiesta de la Moca Nova'

Edson Tosta Matarezio Filho
Universidade de Sdo Paulo, Brasil

Resumen: Este articulo presenta una reflexién sobre las trompetas rituales de los indigenas
ticuna de la Amazonia, Brasil. En primer lugar, muestro cémo se construyen y cémo se
utilizan estos instrumentos durante los rituales de iniciacién femenina, las Fiestas de la Moga
Nova. A continuacidn, paso a considerar la insercién de estas trompetas en el complejo de
las “flautas sagradas’ sur-amerindio, los cambios relativos al tabu de estos instrumentos, la
antigua asociacion de estos tltimos con el uso del rapé cawii y el pensamiento ticuna sobre
el ‘soplo’. Para concluir, hago una breve consideracién sobre el mito fundador del origen
de la interdiccién sobre las trompetas y del origen de la reclusién de las muchachas en sus
primeros ciclos menstruales.

Palabras clave: ritual, trompetas, mitologfa, flautas sagradas, ticuna, Brasil.

Abstract: This article is about ritual trumpets used by the Tikuna living in the Brazilian
Amazon. First, I describe the production procedures of these instruments and how they are
used during the girls’ initiation rituals, the Festas da Mog¢a Nova (‘the young girl’s parties’).
Thereafter, I consider how these trumpets may be included in the so-called lowland indigenous
‘sacred flute complex’, and moreover, the changes pertinent to the taboos regarding these
instruments, the prior association of such instruments with the use of the cawii snuff powder,
and Tikuna thought on the topic of ‘blowing’. The paper concludes with a brief comment
on the founding myth concerning the origin of the prohibition against children and women
seeing the trumpets and the origin of the girls” reclusions on the occasion of their menarche.

Keywords: ritual, trumpets, mythology, sacred flutes, Tikuna, Brazil.

Nimuendaju (1952: 138) hace referencia a la inclinacién a construir y aprender a tocar
instrumentos musicales entre los ticuna. Este autor menciona la introduccién del violin
en las aldeas ticuna. Insatisfecho con aprender tan sélo a tocar el instrumento, a prin-
cipios de la década de 1930, un joven indigena llamado Aureliano, de Cuyarui en el
rio Jacurapd, empezd también a fabricarlos. Y los hizo tan bien que, en poco tiempo,
muchos ‘civilizados” lo buscaban para hacerle encomiendas. Como resultado, no tardé
mucho para que las autoridades de Sao Paulo de Olivenca lo mandaran a la cdrcel por
evadir los impuestos que deberfa haber pagado por las guitarras y violines que fabricaba.

1 Revisor del texto: Miguel Aparicio Suarez. Traduccién: Raul Dias.
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Segtin Lévi-Strauss, la organologia ticuna es una de las mds ricas de la América tropi-
cal (2004: 347). De hecho, estos indigenas presentan, ademds de las enormes trompetas
de que trataré de manera mds detenida, un bastén de ritmo (a7%), un membranéfono
(tutu), ididfonos (ngobu e tori), una flauta pan (zchecii), una flauta de émbolo (ngeciitu)
y una trompeta menor, de bambu (coiri). Todos estos instrumentos son ejecutados
durante la Fiesta de la Moga Nova (Woreciitchiga),? el ritual de iniciacién femenina.
Entre los ticuna, la muchacha que menstraa por primera vez queda recluida hasta que
es preparada su fiesta. La chica estard ‘guardada’ (aure) en una habitacién (zuri = ‘corral
de la muchacha joven’) hecha de tallos de moriche, anexa a la casa de fiestas. Detrés
de este sitio de reclusion, en el ‘corral” del zo'ci (tociipiiiin), quedardn los instrumentos
sagrados: las trompetas (tocii e iburi) y las flautas de émbolo (ngeciitii). En el dmbito
de este articulo, sin embargo, voy a tratar especificamente estas dos trompetas, que son
designadas bajo el nombre de aricanos,’ el iburiy el toci.

Durante mucho tiempo estas trompetas fueron consideradas tabu para las mujeres
y los no iniciados, lo que coloca el problema de la especificidad de su insercién en el
conocido complejo de las ‘flautas sagradas’, un hecho etnogrifico bastante corriente
en la literatura, especialmente de Sudamérica y Nueva Guinea. Podemos observar, por
lo tanto, que las llamadas ‘flautas sagradas’ pueden no ser exactamente flautas. En el
caso ticuna, se trata, en rigor, de trompetas, o sea, de un tipo de aeréfono en que una
“corriente de aire entra en vibracién a través de los labios del tocador” (Hornbostel
& Sachs 1961). Pero también se canta dentro de ellos, es decir, las trompetas son uti-
lizadas para amplificar la voz del tocador, son ‘megifonos’ (Nimuendaju 1952: 42).*
Durante mi trabajo de campo, hasta el momento, he podido participar de dos Fiestas de
la Mo¢a Nova y acompanar la fabricacién de diversos instrumentos ticuna. Por esa razén
comienzo el abordaje de esas trompetas describiendo su proceso de construccién.

2 Worecii: ‘muchacha jover, la chica que menstriia por primera vez. Tchiga es un término de la lengua
ticuna utilizado para referirse a diversas ideas relacionadas a la ‘palabra’. Segtin la lingiiista Montes
Rodriguez, en un sentido amplio, zchiga corresponde a la ‘palabra’ de una “entidad mitica o humana,
el significado de las cosas, la historia de algo o alguien, las historias miticas” (2005: 58). Esta misma
autora da los siguientes ejemplos, Yoitchiga seria “la historia, el cuento, el mito y la palabra del héroe
mitico Yoi”. Cutchiga puede ser traducido como ‘tu historia’, se trata de un término que aparece con
frecuencia en los “cantos rituales de iniciacién femenina posiblemente para referirse a todo el proceso
vivido por la joven iniciada” (2005: 58).

3 Nimuendaji (1952: 42), que realizé una extensa investigacién de campo entre los ticuna —en 1929,
1941 y 1942 afirma que uaricana es un término prestado de la ‘lengua general’.

4 Menezes Bastos destaca esta variabilidad de las llamadas ‘flautas sagradas’ en la América del Sur indi-
gena. “No tratamos solamente de flautas, pues las ‘flautas sagradas’, dependiendo de cada caso etnogra-
fico, pueden comprender aeréfonos de varios tipos o atn, como en el caso del Xingu (kamayurd) aqui
abordado, ademds de varias especies de acréfonos (‘flautas’, ‘trompetas’, ‘clarinetes’, zunidores’), varias
categorias de idiéfonos (maracas globulares, en hilera, etc.)” (2006: 558, traducido por Raul Dias).
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Construyendo el iburi

Trompetas como el iburi, hechas de corteza de drbol enrollada, se encuentran en diversos
pueblos de Sudamérica. Entre ellos, por ejemplo, podemos mencionar los wakuénai,
curripaco, baniwa, del Alto Rio Negro (Hill & Chaumeil 2011: 12); los apurina; y los
yagua, vecinos de los ticuna (Chaumeil 2011: 49). A continuacién presento las imdgenes
mostrando las etapas de la fabricacién del 7buri, la trompeta hecha de la corteza del drbol
duru (bot. Crotonpalanostigma; Glenboski 1977: 122).
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Figuras 1 y 2. Primero, se saca la corteza del drbol con cuidado, luego se la divide al
medio y se la enrolla para el transporte (todas fotos por Edson Tosta Matarezio Filho).

Figuras 3y 4. En un segundo momento, se enrolla una mitad de la corteza. Al termi-
narse de enrollar la primera parte de la corteza, se junta a la otra mitad para estirar el
tamano del instrumento.
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Figuras 5 y 6. Para sostener la trompeta, se ata la corteza enrollada a una vara. Durante
los rituales se apoyan las trompetas en horquillas fijadas en el suelo.

El iburi que construimos quedé mayor de lo normal, con un registro mds grave. Por
ello transcribi sus notas en clave de fa. Estos instrumentos, en general, se hacen un
poco menores, produciendo un sonido mds agudo, con una extensién que se registra en
clave de sol, como en el ejemplo de la extension del iburi tocado en el CD Magiita Arii
Wiyaegii (Pereira, Pacheco & Pacheco de Oliveira 2009).
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Figura 7. Extensién de las notas del iburi tocado en el CD Magiita Arti Wiyaegii -
Cantos Tikuna (Pereira, Pacheco & Pacheco de Oliveira 2009), pieza 11. C.T. indica el
tono central (do sostenido) de las melodias tocadas en el instrumento.
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Figura 8. Extensi6n de las notas del iburi construido durante mi trabajo de campo. C.T.
indica el tono central (nota re) de las melodias de este instrumento.

Durante las Fiestas de la Moga Nova, son necesarios al menos tres tocadores, pues las
trompetas las tocan generalmente en trios, un roci y dos iburi. Nimuendaji (1952:
77) comenta que: “[...] there are always two or more of the latter”, refiriéndose al iburi.
Mientras se prepara la Fiesta de la Moga Nova se toca el iburi todos los dias, a las cinco
de la tarde, hasta que llegue el dia de la fiesta. Severino (Toetiicii) —mi informante mds
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anciano, de aproximadamente 65 afios— cuenta que es “para que las personas estén
animadas”. El profesor Ondino (Doctiirécuriigdecii) —mi principal informante, de 51
afos— afiade que es también “para que sepan que va a haber fiesta”.

Antiguamente, otra funcién de este instrumento era la de anunciar la invitacion a la
fiesta. Para invitar a una determinada comunidad no se puede enviar recado. El ‘duefio
de la fiesta’ (yuunatii (m/f); yuu = fiesta, natii = dueno/padre) debe ir personalmente a
hacer la invitacién, mds o menos una semana antes de los festejos. El dueno de la fiesta
no puede ver el zururi® —ni siquiera decir u oir esta palabra— antes de a fiesta. Si alguien
mira al zururi corre riesgo de muerte. Por eso, se llevaba la trompeta iburi en el barco del
dueno de la fiesta hasta las otras comunidades. Cuando se acercaban a la comunidad de
la persona a ser invitada, empezaban a tocar la trompeta para que los invitados escon-
dieran el fururi. Actualmente el dueno de la fiesta, padre de la nifa, contintia impedido
de ver el material de las mdscaras, sin embargo, ya no se toca la trompeta en la canoa.

Cuando se compara el zocii con el iburi se lo llama tocii ‘verdadero’. Otros acom-
panantes de la trompeta ‘verdadera’ quedan dentro del ‘corral’ con ella. Antiguamente,
estatuas antropomorficas en tamafo natural hechas en palisangre (pucire, bot. Brosi-
mum paraense) acompanaban el zoci. Nimuendaji comenta que: “Into these entered the
shades of demons, who sang through the to’/kj, with no one approaching it; there were
no men players” (1952: 77). Segin me informaron los ancianos, el chamdn soplaba con
tabaco y ponia un espiritu (4¢) en ella. Se guardaba la escultura en el agua, junto al 7077,
para protegerla y s6lo los miembros del clan del Conoto del Para (bari, zool. Psarocolius
bifasciatus) la podian esculpir.

Junto a la estatua de palisangre, en el tiempo de los antiguos, hacian un canizo que
también quedaba dentro del recinto de las trompetas. Es el mismo canizo (powopaeru)
que fue utilizado por Yoi —héroe cultural y uno de los gemelos de la mitologia ticuna—
para pescar al pueblo magiita, poblacién de quien descienden los actuales ticuna. Este
cafiizo —que aparece en el mito de la primera muchacha joven, To'oena— también es
utilizado como arma. Las personas que suben del rio para la fiesta con los instrumentos
utilizan el cafiizo para golpear a las personas que estin delante y quieren mirar las trom-
petas. Los ‘guardias’ de la fiesta eran los tocadores de las flautas de émbolo (ngetiizi) y
subian delante del 707 protegiendo este tltimo instrumento de la vista de los curiosos.®
“Ellos permanecen rondando la casa con el cawii [rapé] para soplar en la nariz del que
quiera huir o mirar los instrumentos”, cuenta Severino. Examinaremos mds adelante la

5 Tururison los diversos tipos de corteza de drbol utilizados en la confeccidn de las méscaras de las fiestas.

6  Nimuendaji comenta esta funcién de los tocadores de flauta émbolo: “Each instrument is carried in a
horizontal position on the shoulders of two persons, while behind them a third plays it once or twice
during the procession. In front of the ceremonial instruments march two or three piston-flute (n€’kutj)
players (see p. 43), and a few beaters (kvaidu"/j") armed with clubs, with which they run round the
feast house and beat on the thatched covering, to frighten the women and children” (1952: 77).
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importancia del rapé cawii. Todo el conjunto de instrumentos, las estatuas y el canizo
giran en torno de la importancia del zotii ‘verdadero’, son sus acompanantes.

La construccion del to'cii

El tocii es el instrumento musical mds importante de los ticuna. Nimuendaj, etné-
grafo de vasta experiencia entre diversos pueblos amerindios, afirma que un instrumento
como este “[...] has never been met with except among the Tukuna, for whom it is of
the greatest importance” (1952: 77). Esta trompeta se hace con el tronco de la pachiuva
(bot. Socratea exorrhiza o I. exorrhiza),” una palmera de raices aéreas muy caracteristicas
(Figura 9). Antiguamente la madera de esta palmera se utilizaba para hacer el entarimado
y la pared de las casas, ademds de la fabricacién de la cerbatana.® Para hacer un zo%i, la
pachiuva tiene que estar bien madura (yaci), pues asi tendrd la corteza mds firme. Es
importante que la rafz central esté bien alineada con el tronco, para que el instrumento
no quede torcido y tenga una buena boquilla, pues el instrumento serd soplado en la
base de esta raiz.

El proceso para la retirada del meollo (cuaniin) del tronco de la pachiuva es el que
insume mds tiempo. En general, se deja el tronco durante meses dentro del agua para
que el meollo se pudra y salga con mds facilidad (Figura 12). Sin embargo, si se nece-
sita el instrumento para una fiesta que va a ocurrir pronto, es posible hacer el z0%ii en
menos tiempo. Actualmente, con las herramientas correctas y unas dos o tres personas
ayudando, se puede fabricar una trompeta como éstas en una semana. Las personas se
turnan para quitar el meollo, utilizando grandes cinceles de metal.’

Después de dejar la pachiuva dentro del agua durante el tiempo suficiente para
ablandar el meollo y sacarlo, se lija el gran tallo por dentro con bejuco ambé (bot. Philo-
dendron sp.), que estd lleno de espinas. Tras este procedimiento, el tronco no puede estar
fuera del agua, para que no se pudra, ademds, dejarlo en el canal garantiza que nadie
vaya a mirarlo. Muchas veces algunos ticuna exageran, diciendo que un % que queda
guardado en el agua dura para siempre. Pregunté a Francisco (Upetiiciiriingiitchiacii),
que construyd la trompeta conmigo, cudntos afios dura un instrumento como éste, me
dijo que unos ocho, diez anos. Tras sacar la trompeta del agua, ésta al estar empapada
queda mds pesada, lo cual influye también en su sonido.

Etamenaas; eta = pachiuva, menaa = tronco.

La cerbatana también se puede hacer de palisangre (bot. Brosimum paraense). El poste de la casa tam-
bién se hace con esta tltima madera.

9  Acompafié el proceso de fabricacién de un o hasta este punto. Por motivos de salud tuve que
abandonar el campo. Pretendo continuar las construcciones de instrumentos en futuras incursiones a
campo.

o
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Figura 9. Raices aéreas de la pachiuva, Figura 10. Francisco desbastando las
palmera utilizada en la fabricacién de la raices de la pachiuva alrededor de la raiz
trompa 7o’cii. central.
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Figura 11. Tronco de la pachiuvaya des Figura 12. Quedadentro del agua hasta

bastado siendo llevado para el canal. que su meollo (cuaniin) se ablande para
ser retirado.
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Francisco comenta que su abuelo una vez hizo un #'i que quedé muy bonito y lo
guardd en el agua:

Pero el instrumento se encant6, se marché. Dice mi madre que cuando va al sitio donde
estaba guardado, lo oye. Cuando buscaba no encontraba nada. El ya tenia duefio, #’ine
[inmortales/encantados] que se lo habfa llevado. Ellos son muy inteligentes, mds que
nosotros, y eran ellos los que tocaban el #0'ii. Pero nosotros no los veiamos, sélo escuchdba-
mos la voz del zoi.

Los #%ne son seres que, a pesar de estar presentes en la rutina de los ticuna, tienen
mucha importancia para la comprensién de la Fiesta de la Moga Nova. Tras la muerte
de la persona, dicen los ticuna, “vira #%ne” [se transforman en z7%ne]. Segin mi infor-
mante, #%ne puede ser interpretado como “aquel que no tiene mds males en el cuerpo”.
Uno de los sentidos de la Fiesta de la Moga Nova es la retirada de los ‘males del cuerpo’
(yunatiiiine = males del cuerpo; yunatii = males o mortales, ne = cuerpo) de la nina
que estd siendo iniciada. Los mitos narran historias de casas de fiesta que, con todos
cantando y emborrachados (ngaiin), suben al cielo de los encantados/inmortales (7 7%ine).
De cierto modo, creo que los especialistas en el ritual tienen la esperanza de alcanzar la
inmortalidad a través de una fiesta bien realizada.

Segtin me dijeron, cuando tiran la trompeta o la dejan por ahi, van a buscarla y ya
no estd en el sitio donde la dejaron. Si esto pasa es porque los encantados/inmortales
(¢%ine) se la han llevado. Esto suele ocurrir cuando las personas ya no quieren mds el
to’cii, renuncian a él. Entonces los #%ne lo cogen y se lo llevan para hacer fiesta también.
Consecuentemente, el ot se encanta y se convierte en persona (du’in). La profesora
Hilda (Mutchique’ena), de aproximadamente 50 afios, me comenté que donde su padre
dejaba su ro'ii el instrumento tocaba solo. Las personas lo escuchaban tocando solo, en
el patio de su hermana. Podemos observar, por lo tanto, que esta invisibilidad de los
iiine, a la vez exacerba la sonoridad de estos seres.

Por eso, el contexto ideal para el uso de estos instrumentos es la Fiesta de la Moga
Nova. En este momento, el chamdn (yuiiciz) bautiza los instrumentos cuando estd
poniéndoles el espiritu (4¢), al principio de la fiesta. Durante la sesién de bautismo, le
pregunta a las personas qué nombre quieren ponerle a la trompeta. Ambas trompetas
(tburiy to'cii) deben ser bautizadas, recibir un nombre y un espiritu (4%). De acuerdo con
el nombre que recibe la trompeta, él debe ejecutar un determinado repertorio, y asi se
cantard su historia dentro del instrumento. Es decir, cuando se tocan las trompetas —sea
soplando o cantando—, lo que se escucha es la ‘voz' o ‘lengua’ (gz) de los instrumentos."

Durante las Fiestas de la Mog¢a Nova, los instrumentos que quedan en el ‘corral’ son
considerados como mascotas (sinalxerimbabo) de la muchacha. Las trompetas sirven

10 El soplo o la voz del tocador cuando pasa por la trompeta se convierte en la voz (ga) del instrumento
mismo.
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también para su consejo, ademds de los cantantes que estdn en el centro de la casa. “The
instruments are placed in the enclosure on forked sticks or sawhorses, with the mouth-
piece at a convenient height and the bell turned toward the wall behind which the girl
stays in seclusion” (Nimuendaja 1952: 77). El ‘mayordomo’ (baecii o didiincii) —encar-
gado de cuidar que se cumpla el proceso ritual y de servir bebida fermentada (pajauaru)
para los invitados—, le dice al soplador de toii (toii fee o fegiiruiin) el nombre del clan
de la muchacha. Entonces el 70’ canta hablando sobre su clan, pidiendo caldo y comida
ahumada. Ellos suelen pedirle bebida a la reclusa cantando. Cuando le piden el caldo a la
muchacha joven, ella suspende las pajas del corral de los instrumentos y les entrega a los
tocadores la vasija con la bebida. Nimuendaja (1952) y Goulard (2009) comentan que
la bebida se vierte en la ‘boca’ de las trompetas también. Francisco dice que si el caldo
(natiitin) estd fuerte —con alta proporcién alcohdlica—, el tocador se queda alli mismo,
nunca sale, y alli mismo se desploma. Los tocadores de los aricanos suelen quedarse
dentro del corral durante la noche de la Fiesta de la Moga Nova. Pasan toda la noche
tocando, comiendo y bebiendo dentro del ‘corral’.

El soplo en las trompetas y cerbatanas

A la voz' del iburi se le llama iburiga y a la del totii, tociiga. La particula ga se utiliza
para referirse a la lengua o a la voz de una persona. En relacién a esta voz que sale de
las trompetas, las opiniones se dividen. Francisco me dijo que la voz que sale del ro%i
no es la voz de un ‘bicho’ (n¢0v), “es la propia voz de la persona que estd cantando”.
Algunos relatos que obtuve en el campo sobre la voz de las trompetas son compatibles
con los registros etnograficos de Nimuendaju (1952: 77) y Goulard (2009: 168), de que
el sonido del #o%ii seria “la voz de un demonio”. Solamente Severino, mi informante de
miés edad, confirmé que “es ngoo [bicho] el que habla en el 0%, curupira'' también”.
Eso probablemente muestra un cambio de actitud con relacién a los instrumentos, como
Nimuendajt observé. Al mismo tiempo, esta voz demoniaca de las trompetas remite a
las potencias peligrosas relacionadas con el soplo y el viento entre los ticuna.

La trompeta #ocii y la cerbatana (7é) poseen relaciones muy cercanas en el pensamiento
ticuna. Como hemos visto, ambos pueden hacerse del mismo material, la pachiuva
(véase nota 8). Los dos también funcionan de la misma manera, son soplados. El verbo
ticuna utilizado para referirse a ‘soplar’ es fe, pero esta palabra posee otros significados.

11 Mis frecuentemente, los ticuna con quienes he conversado traducen el término 7¢0v como ‘bicho’, un
ser sobrenatural devorador de gente. El curupira, palabra de origen tupi, serfa una variedad de 7g00, el
dueno de la ceiba (bot. Ceiba pentandra). Nimuendaji (1952) y Goulard (2009) traducen el término
ngoo como ‘demonio’.
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Puede significar ademds ‘cazar’ e incluso ‘matar’.’* Los términos utilizados para designar
silbar’, fe?ne’*é’, y ‘cazar’, fe?ne’? é7, se distinguen apenas en los tonos de cada silaba
y poseen la misma raiz, fe. Esta asociacién terminoldgica entre caza y soplo —mortal o
musical- no sorprende, ya que la cerbatana fue por mucho tiempo el arma de caza por
excelencia de los ticuna."

La explicacién para que el roii tenga alrededor de tres o cuatro metros de longitud,
y no ser mds grande, dice Francisco, es que, si fuera mds grande, no combinaria con el
‘viento' (buanecii) de la gente. Para referir al aliento y al soplo de una persona se utiliza,
ademds de la palabra soplo (f¢), la palabra empleada para referirse al viento propiamente.
Esta supuesta confusién en la traduccién de las palabras ‘soplo’ y ‘viento’ que observé
conversando con algunos ticuna, no es casual. Severino, por ejemplo, decia que ya no
lograba soplar con fuerza el iburi que habfamos construido, porque su ‘viento’ estaba
débil. Francisco también se refiri6 a su aliento y soplo como ‘viento’. Tener un ‘viento’
fuerte es un atributo deseado por los ticuna. La fuerza del viento es personificada en las
Fiestas de la Mog¢a Nova por el enmascarado Oma, mds especificamente por su enorme
pene.'* De ahi el hecho de que preguntan en las canciones a este enmascarado cudl es su
secreto de ser fuerte como el viento: “;cémo haces para ser igual al viento (buanecii)?”
O sea, se desea ser fuerte como el viento y tener un soplo, ‘viento’, igualmente fuerte,
a la vez que el enmascarado también es temido, asi como el fuerte vendaval destructor.

El rapé y el tabi de las trompetas

En lo que respecta a los ticuna del Pert, la etnografia de Goulard (2009: 168) no deja
duda de que las ‘trompetas sagradas’ son gente (du%in), es decir, son consideradas per-
sonas. A pesar de que algunos mds ancianos me lo confirman, muchos de las nuevas
generaciones lo consideran algo del tiempo pasado. De todos modos, a la vez, atribuyen
agencia al instrumento, principalmente la capacidad de vengarse. Ondino me dijo que
“el to'cii solo era gente en el pasado. Hoy, tiene un espiritu (4¢), es vengativo, pero es
invisible. Este rotii es prohibido, puede vengar (tiinanaiitanii), porque aquel tocii era
gente (du%in)”. De acuerdo con Francisco, que construyé los instrumentos conmigo,

12 En el mito “Ngatii rii auma” (Firmino & Gruber 2010), traducido por mi y por la ticuna Hilda do
Carmo (Mutchique’ena), tenemos un ejemplo del uso de fe’ con el sentido de ‘matar’: “El cazador
le dijo a su esposa: quédate aqui que voy a matar (fe’) los pdjaros Auma que estén armando un lio
haciendo jaleo aqui” (Firmino & Gruber 2010).

13 Ademis, los chamanes también soplan los hechizos como dardos invisibles de cerbatana. Por lo tanto,
si, por un lado, actualmente no se usan mds las cerbatanas para cazar, por otro, en el plano de la
hechicerfa todavia son muy comunes.

14 De acuerdo con el breve mito que recogi de Oma, él es un ser que derrumba los 4rboles con su gran
pene. Un monito que estd en la punta de su pene intenta controlar la fuerza demoledora de éste, pero
el viento fuerte sigue derrumbando los drboles y lo que encuentra por delante.
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“no es porque el zo'ii tiene espiritu (d°¢) que sea gente, es preciso tener cawii [rapé] para
que el zocii sea gente”. “Antiguamente, los nifos no se acercaban [al ‘corral” de los ins-
trumentos]. Nosotros torrdbamos el tabaco, bien torrado, y mezcldbamos con el polvo
blanco raspado de la cdscara del asai [bot. Euterpe edulis] y del javari [bot. Astrocaryum
jauary] también.” Esta mezcla se llama cawii."> Severino cuenta que es un polvo muy
fino, como el café. Se soplaba con el hueso de la pierna de la harpia en la nariz de los
nifios que se acercaban al ‘corral’ para ver los instrumentos. Las descripciones que obtuve
sobre los efectos del rapé indican que la persona que recibe una dosis de esa mezcla en las
narices comienza a defecar, orinar y vomitar incontroladamente. “De repente nos que-
damos borrachos [...]. Si toman al nifio y le soplan el cawii, entonces puede ver el zotii.
Tras orinarse, defecar, vomitar, sélo entonces pueden ver el z0¢i”, dice Ondino. Después
de este tratamiento, la persona estd libre para entrar al corral de los instrumentos; ya no
sufrird ningtin mal.

Hoy en dia ya no se usa el cawii. Dicen que por eso los nifios miran los instrumen-
tos. Severino dice que cuando era chico, mds o menos a los diez afios, ningtn nifo
se acercaba al corral del #otii. Los ‘guardias’ de los instrumentos, que tocan las flautas
émbolo (ngetiitii), vigilaban en torno al ‘corral’. Pero los nifnos escuchaban y el sonido
les parecia bonito, querfan ver de dénde venia la musica. Cuando se acercaban, los
‘guardias’ los agarraban, sujetaban sus piernas, brazos, cabeza, soplaban el cawii en sus
narices y después los soltaban. Después de describir esta aplicacién del rapé en los nifios,
muy semejante a las descripciones que of, Nimuendaju concluye que: “Perhaps in the
old days this initiation of the boys into the mysteries of the ceremonial instruments
was more solemn than now, when it is already on the road to disappearance because of
increasing profanation of these mysteries” (1952: 79).

En la actualidad solamente los mds ancianos pueden tocar los instrumentos, tanto
hombres como mujeres. El iburi y el to'cii, mientras no son rezados por el chamdn, se
considera que no son de verdad. Después que el chamdn les pone espiritu (4%¢), enton-
ces, los nifos no pueden acercarse mds, ni pueden verlos. Si un nifio ve un aricano,
explica Francisco, “se enferma, se pone amarillo y se muere”. Este mismo informante
dice ain que

la mujer también puede tocar los instrumentos, sélo necesita saber. Son los chicos los que

no pueden verlos. Por eso el chamdn pone ¢ [alma/espiritu] en los instrumentos, para que

los ninos no se acerquen. Las mujeres pueden ver y aun tocar los instrumentos, no lo hacen
muchas veces por vergiienza.

15 Nimuendaji (1952: 79) incluye atin entre los ingredientes de la mezcla las cenizas de cdscara de abekard
(bot. Theobroma subincanum), de pau mulato (bot. Capirona sp.), de banana verde y de fruto de envira
matamata (bot. Eschweilera sp.?).



132 | Edson Tosta Matarezio Filho

Este testimonio de Francisco me dio la falsa pista de que, al menos para los ticuna de
Brasil, por lo tanto, las mujeres podrian tocar las trompetas. Sin embargo, al mismo
tiempo, no eran estimuladas. Apenas algunas se aventuran a tocarlas, especialmente las
cantantes, que sienten menos vergiienza. Sin embargo, el tinico caso que conoci de una
mujer que tocase las trompetas era el de la madre de Francisco, una anciana, reputada
como cantante y conocedora del arte de tocar las grandes trompetas. Este hecho ayuda a
comprender la afirmacién de Francisco. Por ser una mujer que ya no menstrua, la madre
de mi informante tiene libre acceso a los instrumentos taby, incluso para tocarlos.'® De
este modo, las mujeres que se encuentran en su periodo fértil siguen impedidas de ver
las trompetas. Fertilidad femenina y ejecucion de las trompetas rituales son, por lo tanto,
mutuamente excluyentes entre los ticuna."”

To'oena, la primera moga nova

Al contrario de lo que muestra la mayor parte de los mitos sobre ‘flautas sagradas’ en
Sudamérica —los de los pueblos del Noroeste amazénico, como los desana (Lana 2009),
por ejemplo, o el de los pueblos del Xingti, como los kamayurd— el mito ticuna de
To'oena,' la primera muchacha joven (mo¢a nova), no da cuenta de una inversién de
los géneros responsables por los instrumentos. Sintetizando estas narrativas, de modo
general, estos mitos presentan un estado inicial en el que las ‘flautas sagradas’ eran un
‘dominio exclusivo de las mujeres’, no satisfechos con eso, “los hombres hicieron una
revolucién, tomando las flautas de las mujeres y constituyendo el mundo tal como es
hoy” (Menezes Bastos 2006: 569). Con todo, la inversién presente en el mito de To'oena
—que cuenta el origen de la interdiccién sobre las trompetas y el origen de la reclusion de
las muchachas que acaban de menstruar— es otra.

El momento en que Yoi, tio materno de To’oena, y su grupo suben de la orilla del rio
con los instrumentos —a fin de cuentas, la trompeta queda guardada dentro del rio— era
de dfa, muy temprano. Podemos decir que poco después del amanecer.”” En este pasaje
hay una importante inversién de una regla del ritual de pasaje femenino de los ticuna.
En el ritual, el 7o%ii solo sube del canal a la casa de fiestas después de la puesta del sol,
cuando ya estd oscuro, y permanece en la fiesta hasta poco antes del amanecer, cerca de
las cinco de la mafana. Da la impresién de que el ritual repara una falta cometida en

16 Agradezco a la profesora Sylvia Caiuby Novaes (PpGas-usp) por ayudarme a entender este punto.

17 Asi como ocurre con otros pueblos amerindios que poseen ‘flautas sagradas’, véase Menezes Bastos
(1999: 224-225; 2006) para el caso kamayurd, del Parque Indigena del Xingti y Hugh-Jones (1979)
para los barasana, del Noroeste Amazdnico.

18 Esta narrativa fue traducida por mi y por la ticuna Hilda do Carmo (Mutchique’ena) de Firmino &
Gruber (2010).

19 “En este momento era de dia, muy temprano. Arriba del [drbol] inga ella se asustd (baia'tchiiin)”
(Firmino & Gruber 2010).
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el mito. Estos instrumentos no pueden circular en plena luz del dia, esto aumenta las
posibilidades de que se rompa la prohibicién de verlos, principalmente a los nifos.

Después de la muerte de To’oena, llevaron su cuerpo para descuartizarlo y limpiarlo
como una caza. La tltima salvedad de la primera muchacha joven es para que su madre
no se engaie, la carne que estd en el cesto no es carne de caza, sino su carne. Se trata de
un pasaje dramdtico del mito, pues la madre de To’'oena tiene que oir el alma de su hija
cantando a través de la trompeta y no puede llorar de ningtin modo. Para asegurarse
de que ella no llorara, Yoi le pasé el hollin de una cazuela bajo los ojos de su hermana.
De este modo, si por acaso llorase, sus ldgrimas marcarian su faz de negro. El polvo no
escurrié en el rostro de la madre de To'oena. Eso hizo que ella evitara ser matada por el
hermano. Yoi, viendo que su hermana no habfa llorado, le dijo: “si ustedes hacen fiesta,
el t0'cii no va a subir mds de dfa”. A partir de entonces el 70%ii solo sube del borde del
canal donde estd guardado para la fiesta, después que oscurece. Y antes de los primeros
rayos de sol se le debe llevar de vuelta al agua.

Consideraciones finales

Alo largo de este articulo he intentado mostrar sobre todo cémo se construyen las trom-
petas ticuna, tocii e iburi, un arte dominado actualmente por pocos hombres adultos.
Me referi también a las relaciones que estos instrumentos tienen con los encantados/
inmortales (ii7ne), que no sélo estdn presentes en la mitologia de los ticuna, sino que
ademds son esperados en la fiesta para que ejecuten las trompetas.

Por dltimo he mostrado el origen mitico de la interdiccién a las ‘flautas sagradas’
de los ticuna. En suma, a pesar de que el rapé cawii ya no es utilizado para iniciar a los
nifios que quieren acercarse a las trompetas, los consejos de To'oena todavia son escu-
chados por las muchachas que pasan por este complejo rito de iniciacién. To’oena ha
sido muerta justamente porque no aceptd la prohibicién de ver los instrumentos. Hasta
hoy se escucha la voz de esta que fue la primera moga nova sonando cuando se ejecuta
su cancion (tovenatchiga) dentro de los aricanos en la Fiesta de la Moga Nova. Es la voz
misma de To'oena, entre otras, quien aconseja a las jévenes que se tornan adultas y van
a casarse pronto. La voz de To'oena explica a las nifas reclusas que su triste fin fue una
consecuencia de su locura/desobediencia (nhéaé) y las incentiva a que obedezcan a sus
madres y no les contesten con mala educacién.
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Sonidos del rafue.
Articulacion de una comunidad uitoto del Amazonas
colombiano a través de la musica

Marcela Garcia Lopez
Universidad Nacional Autbnoma de México

Resumen: Este articulo habla acerca de las pricticas musicales del grupo étnico uitoto ubi-
cado en el Amazonas colombiano. Analiza la musica del ritual llamado 7afue, entendido
como el conjunto de acciones que se realizan para que se concrete un baile, en el cual este
tltimo y el canto son elementos constitutivos para la comprensién de su cosmogonia. El
papel que desempenia la musica en el rafue es el de servir como medio de articulacién entre
los uitoto, los no-uitoto, las plantas, los animales y los espiritus-duefios. La musica es el
medio conductor del ritual. A partir del canto de entrada hasta el canto de salida, la musica
determina el tiempo ritual en el que todos los seres se despojan de las diferencias corporales
que denota el tiempo ordinario y en el cual la voz cantada serd la presentacién de la seme-
janza de sus almas. Es a través de los sonidos que se hacen presentes las relaciones entre los
seres humanos y los seres no-humanos que estdn insertos en un sistema de intercambio. Este
sistema busca una armonfa social y césmica entre los seres multinaturales por medio de un
lenguaje comun: la musica.

Palabras clave: musica del Amazonas, perspectivismo amerindio, ontologfa de la musica,
uitoto, Colombia, siglo xxt.

Abstract: This article is about music as performed among the Uitoto, an indigenous group
located in the Colombian Amazon. It focuses on the music of the ritual mfgue. The rafue
consists of a series of actions around a specific dance, which, along with songs, can be viewed
as constitutive for the Uitotos” worldview. The role of music in the r:{zﬁw is to serve as a means
of communication between Uitoto, non Uitoto, plants, animals an spirits-owners. Music is
the conductive medium of the ritual. Between opening and closing songs, music determines
the flow of ritual time, while participants abandon their ordinary roles and bodily differences
in favour of expressing the similarity of their souls with their singing voices. By the means of
sounds, relations between human and non-human beings become tangible and can therefore
be included into a system of exchange. This system is thought to establish social and cosmic
harmony between multinatural beings by the means of a common language: music.

Keywords: Amazonian music, Amerindian perspectivism, ontology of music, Uitoto, Colombia,
21* century.
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Para Luciana

Nosotros vivimos para bailay, para estar en fiesta,
para estar felices; nuestra salud es la felicidad,
nuestra salud es la tranquilidad del alma.'

Introduccién

Al alejarme de la ciudad e internarme en la selva dejé atrds el espacio urbano y su multi-
tud, el color gris del concreto, el ritmo agitado que caracteriza el comercio, los horarios
de oficina y el incesante fluir de las motos; pero sobre todas las cosas, dejé atrds los
sonidos resonantes, estridentes y bulliciosos de la vida en la ciudad. La carretera es la via
propicia para ir abandonando, kilémetro a kilémetro, no sélo las sensaciones fisicas de
la urbe sino el pensamiento de los que la habitan. Al internarme en la selva percibi el
aroma a vegetacién y una sensacién de alta humedad que es mediada por la brisa suave y
refrescante concebida por el movimiento de los drboles, quienes dan la bienvenida a un
mundo donde existen seres en todo lo que vemos y lo que no vemos. Al alejarme de la
ciudad e internarme en la selva, dejé atrds los sonidos de Leticia® para encontrarme con
los sonidos del rafue.

“Sonidos del rafue. Articulacién de una comunidad uitoto del Amazonas colom-
biano a través de la musica”, fue una investigacién® que se realizé con el propésito de
estudiar las pricticas musicales del grupo étnico uitoto, comunidad indigena Nimaira
Naimeke ibiri,* ubicado al extremo sur-oriente del Amazonas colombiano. El objetivo
principal fue analizar especificamente la musica que se ejecuta en un ritual de esta comu-
nidad, llamado rafue. Siendo éste ritual el conjunto de acciones que se realizan para que
se concrete un baile, que conjuntamente con el canto, son elementos constitutivos para
la comprensién de la cosmologia de los uitoto. En consecuencia, el presente estudio
elabora la caracterizaciéon de la musica de la comunidad uitoto, analiza el papel que ésta
desempena en el 7afue y reflexiona en torno a la funcién que tiene la masica como eje
articulador de la humanidad en el multinaturalismo de acuerdo al modelo del perspec-
tivismo amerindio.’

Juan Flores Reategui, antiguo chamén de la comunidad uitoto, Leticia, Amazonas. Entrevista: 18.01.2008.

Capital del departamento del Amazonas en Colombia.

3 Investigacién que sirvié como tesis para obtener el grado de Maestra en Musica por la Universidad
Nacional Auténoma de México, 2010. En dicha investigacion desarrollo la caracterizacién del sistema
musical uitoto en su totalidad. Sin embargo, el presente articulo se centra sélo en la musica ritual de la
comunidad en cuestién.

4 Latraduccién al espanol es: ‘jardin de ciencia dulce’. La letra /i/ es una vocal alta central o posterior no
labializada (sonido entre la /e/ y la /i/).

5 Aspecto del pensamiento amerindio desarrollado por Viveiros de Castro (2002).

NN —
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Es importante destacar que a lo largo del articulo la clasificacién inicial estard dada
en seres humanos (uitotos/no uitotos) y seres no-humanos (con fisicalidad: plantas y
animales; sin fisicalidad:® espiritus-duefios). Una vez inicie el evento ritual, la musica
determinard los haces de relaciones de dichas categorias y ‘posiciones’ entre los sujetos y
finalmente la etnografia nos develard su propio modelo.”

Comunidad indigena Nimaira Naimeke ibiri. ‘El jardin de ciencia dulce’
El drea de estudio escogida para esta investigacién ha sido el cabildo uitoto ubicado en
las cercanias de la ciudad de Leticia en el Amazonas colombiano (Figura 1).

Acercéndonos a la comunidad en cuestidn, se puede mencionar que hablan la lengua
bue de la familia lingiiistica uitoto; que estin divididos en dos linajes: patrilineales y
exégamos, y que su vivienda tradicional es la maloca —siendo alli donde se realizan las
reuniones, bailes y grandes ceremonias rituales, tales como el rafue: ritual que genera
armonia y por tanto, salud, bienestar y abundancia.

Para los uitoto, como para muchas de las comunidades indigenas de la Amazonia,
las plantas y los animales son mds que elementos que hacen parte de su medio ambiente.
Las plantas son mediadoras entre lo humano y lo divino, son portadoras de salud fisica
y mental. Para estas sociedades, la forma fenomenolégica’ y la esencia ‘espiritual’ es
comun a todos los seres y las cosas. En este caso dirfa Descola (2003) que este sistema
perteneceria a un sistema animista, en el cual existe una continuidad entre seres huma-
nos y seres no-humanos en la interioridad (espiritualidad, conciencia, intencionalidad),
mientras lo que se diferencia es su materialidad o fisicalidad.®

6 Segun mis datos del trabajo de campo, para los uitoto los espiritus-duefios no poseen una materialidad
propia, especifica y esencial de ser; los espiritus-duefios se sienten en el ritual, en el poder del baile,
toman la voz del chamdn a la hora de cantar y as tienen la capacidad de curar o enfermar, de dar o
quitar de ser o no ser. Los espiritus-duenios pueden verse como quieran ser vistos pero esto no les da la
agencia de poseer una fisicalidad propia y animada.

7 La presente etnografia hace evidente el problema de la humanidad en tanto concepto. Para ello varios
autores han trabajado el tema desde diversas perspectivas las cuales en este estudio planteo. Una de ellas
es el modelo de clasificacién con interioridad y exterioridad que postula Descola (2003) como su teorfa
de los ‘modos de identificacién’ mediante la cual considera que los humanos, sea cual sea su cultura y
su época, han desarrollado cuatro tipos de ontologfa: el naturalismo, el totemismo, el analogismo y el
animismo; siendo éste tltimo al que referimos en este articulo. Asimismo, se ha tomado el concepto
de humanidad del amazonista Viveiros de Castro, quien plantea esta nocién como la cualidad comin
a humanos y animales “porque humanidad es el nombre de la forma general del sujeto” (2002: 52). Es
importante hacer énfasis en lo relacional y movible que es este Gltimo modelo ya que de esto depende
el entendimiento del esquema de transformaciones que luego se plantea en el ritual. Sin embargo,
queda abierta la problemdtica proponiendo esta otra etnografia para que ella misma explique su propio
modelo de cultura.

8  Sedecidié aplicar estos conceptos a la etnografia como un esquema operativo para explicar el papel que
desempena la musica como lenguaje articulador entre uitotos, plantas, animales y espiritus-duefios en
el tiempo ritual.
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Figura 1. Mapa del Departamento del Amazonas. En mayusculas se especifica
la ciudad de Leticia (Parte inferior derecha) (mapa elaborado en base a <hteps://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Amazonas_Topographic_2.png>).

La selva sonora
El presente apartado responderd a la pregunta ;Qué cantan y tocan los uitoto del km11,
con base en el concepto de ‘Sistema Musical’ que desarrolla Camacho (2007: 169)?
Dicho modelo advierte que existe un sistema comunicativo entre los hechos musicales y
otras dimensiones sociales. Las practicas musicales que se toman para describir el sistema
musical de la comunidad son aquellas que estdn vigentes en la actualidad y las cuales
han sido ensenadas por los abuelos a los cantores a través de la tradicién oral en diversos
rituales que se realizan en la maloca. Es importante aclarar que aunque las pricticas
musicales funcionan como entes independientes, tienen una correlacién y una vincula-
cién entre si. De esta manera, el 7afue es parte de un sistema musical que funciona como
un gran ‘sistema comunicativo’, vital para la conformacién de identidad como grupo
indigena uitoto.

De acuerdo al trabajo de campo’ se ha encontrado que el sistema musical uitoto
estd conformado por dos grandes divisiones: la musica dedicada al universo uitoto, es
decir, toda aquella musica dirigida a todos los seres que pertenecen a éste grupo étnico

9  Desde el afio 2008 hasta la fecha.
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y la musica dedicada al universo no-uitoto; es decir, toda aquella musica dirigida a las
comunidades que no pertenecen a dicho grupo étnico (ticuna, yagua, cocama, mesti-
70s, entre otros). Estas divisiones a su vez estdn compuestas por tres grupos de musica
que funcionan como entidades dialégicas y estdn determinados por el género musical.
En este caso se ha escogido el canto como género cohesionador del universo uitoto y
no-uitoto, ya que a pesar de la riqueza musical que existe en esta comunidad, es el canto
lo que caracteriza a todas las pricticas musicales uitoto (Figura 2).

La musica hacia el universo no-uitoto la conforma la mdsica para canto y baile.
Esta musica la interpreta un grupo de personas de la comunidad que se denominan
‘Hombres de Manguaré’, ellos se presentan ante el turismo nacional e internacional para
exhibir una muestra de sus tradiciones culturales. Por otra parte, la musica que conforma
el universo uitoto estd constituida por la musica para canto, y la musica para canto y
baile, denominada musica para 7afue, tema central de este articulo.

Rafue. Palabra que amanece

El rafue es el trabajo practico que se hace de acuerdo a la teoria nativa, es la historia de los
uitoto convertida en realidad. Es historia tangible, palpable, audible, visible, probada,
cantada y vivible. El rafue es accidn, es recreacion e instauracién de la teorfa ensefada
por los abuelos en experiencia viva. Urbina, en sus publicaciones acerca de los uitoto,
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expone el concepto rafie desde la perspectiva filoséfica y etnogréfica basado en las defi-
niciones que los propios uitotos explican de la palabra.

El susodicho término vehiculiza conceptos muy complejos. Posee una rica polisemia que
va desde lo mds balad{: chisme, noticia, nueva, hasta ser la palabra por excelencia en cuanto
creadora, esencializadora (Urbina 2000: 7).

La palabra rafue se instituye como un proceso dindmico y activo por medio del cual las
palabras se transforman en cosas.

Estas palabras y cantos transformadas en cosas estdn intimamente ligadas al espiritu
de la coca. En la cosmovision uitoto, la coca vehicula la verdad, las buenas normas de
conducta, la salud fisica y emocional, la alegria y la solidaridad humana. A este conjunto
de normas y principios éticos lo llaman rafue.

Conceptos tales como la coca, el sabedor, la maloca, la musica y el cosmos estn liga-
dos por la nocién de /raa/-cosa, /fue/-salida de la boca, es decir ‘palabra’. Una palabra
que, por su misma etimologia, encierra una creacién en potencia, enmarcada dentro de
un cierto contexto en el que dicho elemento se transforma en esa finalidad por medio
de la cual ‘la cosa de la boca), es decir la palabra, se asocia a aquella ‘palabra fuerte’, a
aquella “palabra de poder” (Candre-Kinerai & Echeverri 1993: 28), a esa “palabra que
amanece” (Urbina 2002: 3).

En el pensamiento uitoto, el concepto rafie implica un ritual en el cual los hechos
cotidianos trascienden a obras determinantes para su sociedad. Por tanto, siendo el rafue
la palabra que hace obra, es entonces, “el complejo de palabras de vida, historias, can-
ciones y coreografias propias” de un baile el “hecho para generar abundancia y armonia
césmica y social” (Urbina 2002: 3).

Como resumen a este apartado diré que desde la cosmovision uitoto rafue es la
palabra por excelencia que concreta en obra la palabra. El rafue, solo serd rafue si se hace

realidad.

Musica para rafue: sendero conductor de la humanidad uitoto

En la musica para rafue existen los bailes especiales y los bailes comunes. Para don Alfonso
Garcia, gestor cultural de la comunidad, los bailes especiales son aquellos en los cudles el
ejecutor debe tener una carrera ritual, puesto que “son los bailes mds delicados”, como
él menciona. La preparacién de estos bailes también incide en dicha categorizacién, en
tanto la construccién de los instrumentos que se utilizardn, la gestacion de los alimentos
y por otra parte los cantos de estos eventos estdn dirigidos a los seres césmicos. Debido
a estos destinatarios de los bailes especiales, el indumento que se utiliza durante el baile,
la danza y la musica difieren en cada uno de ellos. Es importante resaltar que la relacién
existente entre los bailes que origina Buinaima, héroe civilizador, en el mito y los bailes
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que se conocen en la comunidad como bailes especiales es la misma. Los bailes especiales
mis frecuentes dentro de la comunidad uitoto son si#kii'y yuaki. A diferencia de los bailes
especiales, los bailes comunes no estdn referenciados en la cosmogonia y estin dedicados
a los seres humanos tanto de la comunidad indigena uitoto como de los grupos étnicos
mds cercanos. El baile comiin més recurrente es el baile de karijona.

Bailes especiales

El baile de sz’ 6 bambu estd dirigido a los ‘espiritus-duefios’ de las plantas y los ani-
males; a los seres no-humanos sin fisicalidad. La realizacién de este ritual depende de la
cosecha que haya sido recolectada, siendo primordiales el mani y la yuca.'

El ritual inicia con el canto de entrada si ki dayerilla, durante el cual las mujeres realizan
una ofrenda de mani a la madre tierra (Figura 3). Cada una de las mujeres entierra mani
en el centro de la maloca, haciendo sus stplicas y agradecimientos por las cosechas a los
seres cosmicos. El indumento principal es la vara ritual, la cual al ser iniciado el baile se
convierte en un instrumento musical llamado bastén sonador al cual estd atado un collar
de semillas secas en la parte superior del mismo llamado frrisa (Figura 4).

Figura 3. Baile sit’kii alrededor del manf enterrado
(foto: Marcela Garcia Lopez).

10 Segin la cosmogonia uitoto la yuca es considerada como su madre ancestral.
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Figura 4. Arnold con firisai atado en la punta del bastén sonador
(foto: Marcela Garcfa Lopez).

Los cantos sz ki se dividen de acuerdo al momento del baile en que se ¢jecuten:

1. cantos de entrada okuya-rua,
2. cantos de media noche eirio-rua,
3. cantos de madrugada monaya-rua.

Siguiendo con los bailes especiales, yuaki o baile de frutas, es primordialmente un ritual
del saber por medio del cual se ensena a los seres humanos el conocimiento de los
seres no-humanos con fisicalidad (plantas y animales). Cumple su funcién como baile
para diversos ritos de paso. Durante el baile de yuaki, a manera de ensefianza se hace
referencia constante a los diferentes dones y poderes que poseen los animales y plantas
que conforman el entorno natural de la sociedad uitoto. Durante el ritual yuaki se reac-
tualiza la relaciéon entre seres humanos y no-humanos, creando lazos entre las labores
de produccién de alimento que constituye la agricultura, la caza y la pesca. Una de las
caracteristicas mds importantes de estos cantos es la adivinanza que lleva implicita su
letra; la cual es un tipo de acertijo dirigido al publico quienes tienen como propésito
descifrar el enigma de cada cancién.

Los cantos del baile de yuaki, ademds de estar establecidos por la circunstancia y por
la hora, estdn determinados segin la danza y el indumento con el que se vaya a realizar:
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1. Cantos muruiki. Hacen alusién a la gente de ‘arriba’"" los murui, aquellos que
son lo masculino: el hueso. Sus cantos estin acompafiados por el movimiento de
los helechos: efecto sonoro caracteristico de este género.

2. Cantos muinaki. Hacen alusién a la gente de ‘abajo’: los muina, aquellos que son
la femineidad: la carne. Los hombres tienen atado al tobillo derecho un firisai
(indumento en esta danza).

3. Cantos jayoki. Se dirigen hacia la Anaconda Ancestral. El indumento de esta
danza son las palmas que al moverse durante el baile presentan el sonido de las
serpientes en la selva.

. Cantos jimoki. Se interpretan durante el baile del mico nocturno: la danza

4. Cantos jimoki. Se interpretan durante el baile del t la d
jimuai. El indumento de esta danza son las méscaras y trajes de micos y animales
nocturnos.

El objetivo del baile yuaki es ensenar a la comunidad las diferentes ‘humanidades’ exis-
tentes en el pensamiento indigena uitoto, presentadas en la diversidad de flora y fauna
y en la diversificacién animal. Lo anterior se evidencia musicalmente por medio de los
efectos sonoros que provoca la utilizacién de los diversos indumentos utilizados en este
baile y por medio de las adivinanzas hechas cantos. Bien dice Lepe Lira que para los
pueblos indigenas de América “la palabra es el fundamento. [...] La voz de mujeres y
hombres en las sociedades indigenas es una voz que proviene del hacedor, es la extensién

de su poder” (2005: 102).

Bailes comunes

De acuerdo a la carrera ritual uitoto, los bailes comunes estin dedicados a los seres
humanos. El mds recurrente es el baile de karijona, regalo que la comunidad indigena
amazénica karib les hizo a los uitoto luego de ganar una guerra. Por tanto el baile de
karijona es un rito de paz entre los seres humanos.

Los cantos karijona utilizan como indumento el mismo carrizo o bastén sonador que
se usa en el ritual de si2%#; sin embargo, en este género el baston se agita lateralmente
con mayor fuerza y velocidad. Lo cual produce un sonido diferente en la reverberacién
acustica de la maloca.

Con base en la comparacién de los tres bailes rituales (sii'k, yuaki, karijona), se puede
concluir que los bailes especiales estin dedicados a los seres no-humanos, divididos éstos
en dos grandes categorias. Por una parte, en el baile de sz, se estd referenciando a
las cualidades de los espiritus-duefios. Los duefos del origen, de la humanidad, del
alimento y del espacio. Por otra parte, en el baile de yuaki se referencia a los ‘otros’ seres

11 Los conceptos que se mencionan de arriba y abajo, estén directamente relacionados con la direcciona-
lidad del rio Amazonas y sus puntos de encuentro.
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no-humanos: las plantas y los animales. En los bailes comunes como es el caso del baile
de karijona, los destinatarios son los seres humanos. Retomando a Camacho (2007),
podriamos decir que los bailes especiales estdn dirigidos hacia lo divino y no-humano,
y los bailes comunes hacia lo humano, perteneciendo estas vertientes al campo de lo
sagrado.

Funcionando como un espejo que refleja las diferencias entre los géneros musicales
estd el andlisis de la estructura formal, la temdtica y la timbrica. Debido a que éstas
caracteristicas estdn siendo determinadas en mayor medida por el texto de la cancién,"”
se evidencia que cada ‘baile’ posee cualidades especificas. Tanto la estructura formal
como la temdtica misma son para los uitoto las diferencias miticas y fenoménicas de
los seres a quien se estdn dirigiendo los cantos. La timbrica estd determinada por los
indumentos que caracterizan las diferentes danzas tales como el bambu, el helecho y las
palmas; dichos indumentos son en el ritual instrumentos musicales que generan paisajes
sonoros'? y presentan escenogréfica y gestualmente las multiplicidades de ser y hacer de
la humanidad uitoto.

En los tres bailes, la construccién musical se basa en la repeticién constante de un
mismo motivo melédico que progresivamente hace un movimiento ascendente. Grafi-
camente se puede representar la forma musical uitoto como un espiral en el que cada
plano se reitera con mayor intensidad modal y ritmica. Repeticién tras repeticion los
danzantes recrean esta imagen en su baile, en su comportamiento extitico demostrado
en la fuerza y volumen que imprimen tanto a su canto como a su danza. Se podria
afirmar que el ritual mismo entra en un movimiento de espiral, reiterativo y en ascenso.
La musica subyacente y el gesto patente estdn conectando, a través de todas las carac-
teristicas anteriores, el espiritu y el cuerpo de los seres convocados al 7afue. Dados los
elementos anteriores, se evidencia que la musica funciona como vinculo articulador
e indiferenciador entre todos los seres de la humanidad uitoto. El hecho musical los
ubica en una esfera sonora homogénea, en un plano invisible en el que todos los seres se
comunican en un mismo lenguaje.

Con respecto a la direccionalidad de la musica para rafue, se encontré que los cantos de
st 'kii estdn siendo dirigidos por los seres humanos a los espiritus-duenos que no poseen

12 Fragmento del canto daicure en el que se evidencia una de las caracteristicas de los cantos: la dedicato-
ria, en éste caso la presencia de los espiritus-duefios; interpretado y traducido por don Alfonso Garcia
Flores durante la entrevista realizada el dia 3 de Octubre de 2008: Daicure daicuri dane ni yeroire
dane aru daicure (Gotas de daicure en tus ojos) | Daicure daicuri dane i yeroire dane aru daicure (Alld
afuera estd el monte de daicure) | Anakairaifiua moma niyero buinaimani (Abajo nosotros nombramos
a nuestro padre Buinaima) | dane #i yeroire dane aru daicure (el dueno del monte de daicure).

13 Se retoma el concepto de paisaje sonoro de Murray Schafer como “eventos escuchados y no en objetos
vistos”, como “una composicién creativa en la cual el hombre conoce su potencial para cambiar y
determinar el paisaje en el que habita” (Ariza 2003: 212).
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una fisicalidad. Los cantos de yuaki estdn siendo dirigidos por los seres humanos a los
seres no-humanos dotados de una fisicalidad, tales como plantas y animales. Y los cantos
de karijona estin siendo dirigidos por los seres humanos a los seres humanos dotados de
una fisicalidad, tales como mujeres y hombres. Entonces, se concluye que de acuerdo
con las semejanzas y diferencias entre los tres géneros se puede reducir el sistema de
relaciones a dos niveles: el primero, entre seres humanos y seres sin fisicalidad articulados
a través de los cantos de sz ki y el segundo entre seres humanos y seres con fisicalidad
articulados a través de los cantos de yuaki y karijona, los cuales, como se mencioné
anteriormente, comparten una gran mayoria de caracteristicas musicales.

Vision holistica del mundo sénico uitoto

Habiendo descrito los bailes mds relevantes de la masica para rafue, mostraré el papel
que juega la msica en las relaciones del colectivo uitoto. De acuerdo con los plantea-
mientos tedricos de Viveiros de Castro, quien define al perspectivismo como

[...] una concepcién comitn a muchos pueblos del continente, segin la cual el mundo estd
habitado por diferentes especies de sujetos o personas, humanas y no-humanas, que lo apre-
henden desde puntos de vista distintos (2002: 1),

el que mira (en este caso el que canta y baila) siempre es caracterizado por algo en
comun, por una humanidad. Esta humanidad determina una referencia en el tiempo
mitico, en el tiempo del origen cuando todos los seres eran humanos y tenfan un solo
lenguaje. A partir del cambio de corporalidad entre hombres, plantas y animales lo tnico
que se conservé fue una interioridad. Lo que cambid fue la corporeidad.™

Asi, el indumento con que los danzantes se presentan al centro de la maloca es algo
que estd evidenciando esta ‘forma material de cada especie’, caracteristico pero variable
en cada danza. Estos trajes, pinturas, plumas e inclusive instrumentos musicales estdn
presentando una ‘ropa’ (Taylor 1996); una exterioridad especifica para cumplir con las
relaciones dentro del ritual, mientras que los cantos estdn presentando la interioridad
de los seres, puesto que los cantos son un lenguaje que exhibe al espiritu humano.

14 Segun la mitologia uitoto “Del hueco de la gente (comimafo o también jayagai villafo), salieron en
la noche los hombres. A medida que salian se les cortaba el rabo a todos. Los que salieron en el dia
son hoy los monos ‘churuco’, micos [...] a esos no les cortaron el rabo. Pero los hombres estaban en
tinieblas, no vefan la luz. En tinieblas subieron gateando a la loma de alumbrar los ojos (yaisire). Alli
vieron la luz por primera vez (Yépez 1980: 14). Una tarde Dueno-del-agua (esto quiere decir Buinaima)
oy6 que alguien cantaba. El se puso muy contento y se acerc para ver quién era; por desgracia la voz
salfa del otro lado de la parte inundada y al no poder pasar grité: ;Quién eres, como te llamas, por qué
cantas tan alegre? Le contestaron: Yo soy Jerofaikofio, la mujer que alcanzé a sobrevivir cuando la tierra
se inundé. Canto para no estar triste y para ver si puedo romper el hechizo que mantiene prisionera a
mi gente” (Urbina 2007: 25).
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Siguiendo a Viveiros, esa forma interna es el duefio del animal: una intencionalidad o
subjetividad formalmente idéntica a la conciencia humana, materializable, por decirlo
asi, en un esquema corporal humano oculto bajo la mdscara del animal (2006)." El
perspectivismo implica que las miradas transformen la naturaleza de las cosas en funcién
de algo, el punto de vista estd en el cuerpo, en el entorno, en el indumento, en la danza
en los cuales se hace la diferencia; la igualdad estd en el alma, la semejanza entre seres
humanos, seres no-humanos y espiritus-duefios estd en el lenguaje que permite una
comunicacion sin fronteras.

Por otra parte, en el ritual rafie se estdn generando diversos tipos de relaciones entre
los uitoto, no-uitoto, plantas, animales y espiritus-duefos a través de un sistema de
intercambios que se producen a través de la musica. En el baile, ya sea sz, yuaki o kari-
jona; los danzantes, los cantores, la audiencia y el resto de seres convocados o ‘llamados’
al baile estdn participando en una red de relaciones, alianzas e intercambios ya sean de
tipo bioldgico, social o espiritual.

El rafue como baile es una fiesta, es una red de reciprocidades asimétricas ya que lo
que se da (el canto y el baile) se devuelve de una manera simbélica y mistica (bienestar
espiritual, bioldgico y social). Basdindonos en el concepto de utilidad en Marcel Mauss,
todo lo que se intercambia entre las partes tiene un valor simbdlico para el que lo da
y otro diferente para el que lo recibe. La devolucién siempre tendrd algo enigmdtico
puesto que cuando se da no se sabe que se va a recibir (Mauss 1971).

Por tanto, los datos que arroja la etnografia uitoto nos ensefia que el modelo de
las tres relaciones expuestas a lo largo de este estudio se puede reducir a una sola linea
de intercambios. En el nivel de la vida misma, los uitoto a través de la musica brindan
dones al resto de los seres (espiritus, plantas y animales), quienes en reciprocidad otorgan
un bienestar espiritual, biolégico y social. Estos dones se resumen en la armonia césmica
necesaria para permitir una ‘continuidad’ de la ‘interioridad’ uitoto (Figura 5).

Conclusiones

Al alejarme de la selva e internarme en la ciudad, todo aquello que se habia dejado ya
no tiene el mismo color, la misma textura, el mismo aroma ni el mismo sonido. Al
abandonar ‘la gran mancha verde’ ya no es posible renunciar a su recuerdo, a su gente, a
su mundo cargado de fuerzas poderosas y sobre todo a su musica.

Para entender la dindmica del discurso en el 7afue es esencial entender el principio
ideoldgico de los diversos puntos de ser en el mundo amazénico, en tanto que en el ritual
esta multiplicidad de posiciones subjetivas del multinaturalismo se hace evidente por
medio del juego de mdscaras sonoras que permiten a través del canto la transformacién

15 Véase trabajos de Lagrou (2007), quien plantea la inversién de interior-exterior de las formas en Ama-
zonia, incluyendo las ropas-rituales.
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ARMONIA COSMICA

Cantos de Su’k+

Figura 5. Sistema de relaciones en la ‘humanidad’ uitoto a través de la
musica. Grifica elaborada por la autora (Garcia Lépez 2010).

de los seres, la creacién y la re-creacién de un tiempo sin tiempo, hasta “alcanzar una
suerte de inmortalidad” (Lévi-Strauss 2010: 25) en donde el juego sea precisamente
poseer el lugar de la palabra cantada y de este modo tener el poder de la transfiguracin.
Para los uitoto, este juego de mdscaras se da en los bailes. Sin embargo, surgen diversos
cuestionamientos: acaso shombres y mujeres estdn ‘presentando’® diferentes roles de su
humanidad para de este modo generar las relaciones de intercambio que les permitan
articularse como grupo y trascender el plano del lenguaje?; Qué es entonces humanidad?

Se corrobora mediante el presente estudio que el papel que desempena la masica en
el rafue (baile) es el de servir como medio de articulacién entre los seres humanos y el
resto de la humanidad uitoto. La musica es el medio conductor del ritual. A partir del
canto de entrada hasta el canto de salida, la musica determina el tiempo ritual en el que
todos los seres se despojan de las diferencias corporales que denota el tiempo ordinario
y en el cual la voz cantada serd la presentacién de la semejanza de sus almas. Es a través
de los sonidos que se hacen presentes las relaciones entre hombres, plantas, animales y
espiritus-duefios que estdn insertos en un sistema de intercambio. Este sistema busca
una armonia social y césmica entre los seres humanos y no-humanos por medio de un
lenguaje comun: la masica.

16 En esta concepcion del perspectivismo no se re-presenta un papel, se presenta; en tanto que “el ser
humano se ve a si mismo como tal” (Viveiros 2002: 39, citando a Baer 1994: 224) representacién.
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A pesar de haber llegado al final de este estudio, se recuerda la cosmogonia que
ha guiado la investigacién, en la cual en el tiempo mitico no existia diferencia entre
hombres, plantas y animales, sélo existia un lenguaje universal por medio del cual se
‘relacionaban’. Al finalizar esta investigacién y dar respuesta a nuestra pregunta eje surge
entonces otro cuestionamiento: ;podria ser la musica acaso este lenguaje del tiempo de
origen? Este planteamiento queda como una ventana abierta que podria servir como
base para futuros estudios y para futuros senderos que recorrer.
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En torno a una estética perspectivista de la predacion:
ensayo etnografico sobre la relacion entre los
pueblos tikmii'tin/maxakali y los espiritus aguilas?*

Douglas Ferreira Gadelha Campelo
Universidade Federal de Santa Catarina, Brasil

Resumen: En este ensayo, analizo la relacion establecida entre el pueblo tikm’tin/maxakali
situado en la Tierra Indigena Aldeia Verde (municipio de Tedfilo Otoni, Minas Gerais) y el
pueblo espiritu denominado por esos indigenas mogmaxop (pueblo-espiritu-gavildn). Por
medio de la traduccién de sus cantos y mitos, y de la descripcién de los momentos de
intensidad de interaccién entre humanos y espiritus, notamos un deseo césmico de captura,
seduccién y actualizacién de una afinidad potencial entre humanos y espiritus. Los espi-
ritus predadores gavilanes buscan fisuras en las relaciones con los humanos donde puedan
encontrar aperturas para llegar a posibles ‘presas-esposas’. La subjetividad instaurada entre
espiritus gavilanes y los humanos sefiala tanto una estética perspectivista de la predacién
como un cufiadismo implicito. Tanto dicha estética como el cunadismo se actualizan en la
relacién entre humanos y espiritus que se procesa por medio de sus bailes, cantos, cazas e
intercambios.

Palabras clave: musica indigena, perspectivismo amerindio, parentesco, tikmi’tin/maxakali,
Brasil, siglo xxt.

Abstract: In this chapter, the relation between the Tikm’an/Maxakali people (who live
in the the village Teofilo Otoni in the indigenous territory Aldeia Verde, Minas Gerais)
and the spirit-people they call magmaixop (people-spirit-hawk) will be analyzed, based on
ethnographic accounts of corresponding performances. Translations of chants and myths as
well as descriptions of ritual interaction between humans and spirits suggest a cosmic desire
for capture and seduction, as well as the necessity of negotiating potential aflinities between
humans and spirits — for in their relations with humans, the predatory hawk-spirits seek out
and try to enter fissures in order to obtain potential ‘preys-wives’. The subjectivity established
among the spirits-hawks and humans mark both a perspectivist aesthetics of predation and
an implicit brother-in-law relationship. These concepts are performed and maintained in
related dances, chants, and the praxis of hunting and exchange.

Keywords: Amerindian music, Amerindian perspectivism, kinship, Tikm{ in/Maxakali, Brazil,
21 century.

1 Traduccién del texto: Luciana Santos Gongalves; tradiccién del resumen: Marcelo Eduardo Braga
Jordana.
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Introduccion

Predacién, parentesco y perspectivismo son temas que se articulan en discusiones teé-
ricas elaboradas sobre varios pueblos indigenas de las Tierras Bajas de América del Sur
(TBAS) (Viveiros de Castro 1993, 2002). Préximos de aquello que Lévi-Strauss (2000)
denominé ‘metafisica de la predacién’, algunos de esos pueblos viven en el flujo de su
cosmoprdxis, una dindmica de predacién trans-especifica, en la que se vincula un “deseo
césmico de producir [...] parentesco” (Fausto 2002: 11).

En el universo de la caza, las afecciones amerindias de experimentacion corporales,
técnicas y cdsmicas con ‘una presa’, nos recuerda Sautchuk (2007: 129) citando Taylor
(2000), “puede[n] ser por un lado consideradals] un adversario (cuyo modelo es el afin),
ya que la relacién de predacién es en cierta medida una relacién de intercambio reversi-
ble en los términos de la guerra [...]”. Por otro lado, completa el autor, “la caza también
es reversible (al nivel del individuo predado) y asi el animal también puede ser visto
como una mujer y la predacién como una relacién de seduccion”. Ademds, Viveiros de
Castro senala que aquello que nombré ‘perspectivismo amerindio’ parece ocurrir con
mds frecuencia sobre los grandes predadores del bosque y las presas principales de los
humanos. Asi, la “dimensién constitutiva de las inversiones perspectivas se refiere a los
estatutos relativos y relacionados de predador y presa” (Viveiros de Castro 2002: 353).

En este ensayo pretendo presentar algunos pasajes etnograficos elaborados en un
trabajo anterior (Campelo 2009) sobre la relacién establecida entre uno de los pueblos
tikm’in/maxakali —localizados en la region del Vale do Mucuri (MG)- y aquellos espiri-
tus conocidos como espiritus dguilas (magmaxop).* Los hablantes de la lengua maxakali,
actualmente los diversos pueblos tikm@’tin, conocidos como maxakali, suman cerca
de 1.600 personas, distribuidas en cuatro localidades en el extremo nordeste de Minas
Gerais, que juntas ocupan 6.020 hectdreas. Segtn las informaciones de los tikmi’an,
sus antepasados vinieron de varias regiones (de los estados brasileiros de Minas Gerais
y Bahia) y trajeron, cada uno, sus repertorios de cantos y ritos que hoy se realizan en
las aldeas. Interlocutores tikm@’in explican que esos ritos son realizados por diferentes
pueblos espiritus traidos como aliados por sus antepasados.

2 Estas pdginas son un resumen de mi tesis de maestria (Campelo 2009), que estd basada en dos estancias
en la Aldeia Verde Maxakali durante los meses de agosto y septiembre de 2008 y entre enero y agosto
de 2009. Durante ese periodo, estuve en un primer momento acompanando el rito dedicado a lo que
los interlocutores llaman ‘pueblo espiritu dguila’ (magmoxop). En un segundo momento, pasé tardes
escribiendo y traduciendo los cantos de ese rito. Los chamanes Mamei Maxakali y Toté Maxakali
fueron los intérpretes de los cantos y los profesores Sueli Maxakali e Isael Maxakali, los traductores. Les
agradezco inmensamente a mis interlocutores y a los tikmi’tin/maxakali por su generosa acogida. Le
agradezco también a Rosingela de Tugny por invitarme a trabajar con esos pueblos y a la Coordinacién
de Perfeccionamiento de Personal de Nivel Superior (Capes) por la beca de maestria. Por tltimo resta
expresar que las interpretaciones y la forma como se presentan los datos en este ensayo son responsabi-

lidad del autor.
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Los pueblos espiritus son llamados yamiyxap, yamiy (espiritu) y xop (colectivizador).
Son ellos: fatakox (espiritu-lagarta), komayxop (compadre-comadre), kotkuphi, yamiy
(espiritus-hombre), yamiyhex (espiritus-mujer), amaxux (espiritu-tapir), poop (espiritu-
mono), putuxop (espiritu-papagayo), mogmaoka (dguila) y xinim (espiritu-murciélago).
La nocién de espiritu para nuestros interlocutores tikma’an estd relacionada con una
dimensién corporal. No estamos en el campo de la representacién. No son personas que
utilizan mdscaras. Cuando vemos un cuerpo cantando en el patio de la aldea, nuestros
interlocutores nos dicen “no es gente, es un espiritu”.

De esa forma, cuando los tikm@’tn traducen el término ydmiyxop como ‘espiritu’,
producen una traduccién que deforma el concepto extranjero de ‘espiritu’ y subvierten
ciertos dispositivos conceptuales (Viveiros de Castro 2009: 54). Asi, la diferencia entre
epistemologia y ontologia es crucial, ya que “while the former seeks to find ways to apply
concepts that are already known to unfamiliar instances, the latter treats the unfamiliar-
ity of those instances as an occasion to transform concepts, so as to give rise to new ones”
(Henare, Holbraad & Wastel 2007: 18).

La traduccién que los tikm@’tn producen de yimiyxop hace que ‘espiritu’ quiera,
por lo tanto, significar otra cosa. No estamos en el campo de la representacién. ‘Imdage-
nes-cuerpo-verdad’, asf ha definido el término el profesor Joao Bidé Maxakali. Seres que
emprenden un viaje al mundo de los humanos con la intencién de establecer intercam-
bios y relaciones. De acuerdo con Tugny (2008: 61), “Cada uno [de los espiritus] con-
siste en una modalidad diferente de relacién [y] de fuerzas afectivas [...] un dispositivo
de transformacién dotado de una estética particular [...].”

Si en las relaciones entre humanos y espiritus tenemos ‘estéticas particulares’, la
aproximacién que Strathern (2006: 405) hace entre estética y forma parece interesante
para pensar la calidad de esas relaciones tikm@’an. Para Strathern (2006: 284), en la
Melanesia las personas personifican relaciones y tienen que ‘hacer surgir la forma’ de
esas relaciones al “dotar objetos de valor con atributos y capacidades humanas”. Un
cuerpo o una mente, ‘para estar en posicion de extraer un efecto de otro, [...] debe
manifestarse de forma concreta y especifica [...] y eso solo se puede hacer por medio de
una ‘estética apropiada’ (Strathern 2006: 284). Para el contexto tikma’an, sugiero que
los cantos e las interacciones corporales tornan las relaciones visibles. En la relacién
entre humanos y espiritus dguilas, esos elementos apuntan a una ‘estética perspecti-
vista de la predacién’.

Por un lado, aqui hago un acercamiento a la idea de una ‘estética de la predacién’
de Van Velthem (2000) para la iconografia wayana y, por otro lado, de una ‘estética
perspectivista’ runa para sus conocimientos ecolégicos (Kohn 2002). Con esto pretendo
articular los temas de la predacidn, el parentesco y el perspectivismo amerindio con
el contexto de produccién de la seduccién, de los sonidos y de la ‘palabra cantada,
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presentes en la relacién entre los pueblos tikm@’an y el pueblo espiritu dguila. Prime-
ramente, abordo la narrativa de surgimiento de lo que los tikma’'an llaman ‘pueblo
espiritu dguila’ para entrar a continuacién en pasajes mds especificos del rito.

Del mito al rito
En abril de 2008, el chamdn Mamei Maxakali relata el siguiente mito:

En un tiempo remoto, un héroe come la carne podrida del pdjaro zabelé. Al ingerirla, entra
en estado de embriaguez. Varios chamanes intentan curarlo, pero no son capaces. El héroe se
sube al tejado de su casa y alli se queda toda la noche. Con la llegada del amanecer, un seductor
entra en la casa del héroe buscando una aventura sexual con su esposa. La mujer intenta ale-
jatlo pero termina cediendo. Terminada la relacién sexual, el seductor deja la casa del héroe. A
lo alto de su casa, el héroe se da cuenta de todo y canta: ‘hay alguien que estd manchando mi
cama’. El seductor, que volvia a su casa, contesta: ‘fue gente puknog —no pariente’.

El héroe canta sin interrupcién. Al llegar la manana, el héroe se transforma en ‘la gran dguila’.
Los parientes se amontonan para verla, que les canta: ‘me voy con aforanza y empieza
a sobrevolar la aldea. Varios pukndg intentan atraparlo. Piden que el cufado (#9dyd) vaya
detrds del 4guila que se ha posado en una rama.

El héroe dguila y su cunado charlan. El cunado lo agarra por la espinilla y lo lleva al medio
del patio. Cuando el cufiado lo pone en el suelo, varios pukndg se retinen y retiran todas sus
plumas para hacerlo volver a tener cuerpo de gente, pero muere justo después.

Después de relatar el mito, el narrador comenta:

Del cuerpo del antepasado salieron todos los tipos de dguilas. Sus cantos se llaman magmdka
(espiritu dguila). Mogmoka viene a la kuxex y todos sus parientes lo siguen para hacer una
fiesta. Las mujeres de la aldea les dan comida. Cuando acaba la comida, se van.

El comentario del narrador parece un preludio y sintesis del rito festivo en que maogmaoka
regresa a la aldea. Su estancia en la aldea puede caracterizarse por tres momentos distin-
tos. El primero en que los espiritus permanecen en el interior de la Auxex —una casa con
entrada prohibida para las mujeres, con una apertura al exterior y vedada al interior de la
aldea, ubicada en la extremidad opuesta a las casas domésticas y conocida como ‘la casa
de los espiritus’. En el segundo momento, los espiritus pasan a ocupar el patio de la aldea
y en el tercero regresan a la kuxex con la intencién de despedirse de los humanos. He
tenido la oportunidad de presenciar tal rito festivo en la “Tierra Indigena Aldeia Verde’
en agosto de 2008 y enero de 2009. Procedo abajo a describir los momentos iniciales.

Fisuras... 10/08/2008

Son las siete de la noche. Los hombres se encuentran en la kuxex. El espiritu burlén
es interrumpido por un grito estridente que viene del pantano. Uno de los hombres
susurra: “ha llegado magmoka’.
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Entiendo entonces que aquel sonido eran los gritos de los espiritus dguilas anun-
ciando su llegada a la aldea. Se trata de un grito agudo y estridente que explota el limite
de sus cuerdas vocales. Se sostiene el grito durante el tiempo mdximo que el aliento les
permite. Cuando el aliento de uno de los espiritus dguilas estd terminando, ¢l desliza
la nota que sostiene durante aproximadamente un minuto por medio de un glissando
descendente. Antes de que uno de los espiritus termine su grito con ese movimiento
descendente, un segundo espiritu gavilin empieza a gritar como el anterior. Se turnan
en el camino a la kuxex. Gritan buscando una fisura en el suelo o en los drboles, donde
podria estar escondida alguna presa, tema que retomaré mds adelante.

Vienen acompanados de sus esposas (xokanitnig) y de una legién de otros espiritus.
En cuanto los espiritus dguilas terminan el griterio, un coro formado por una legién de
espiritus buitres, monos, yacarés, irards, pdjaros carpinteros, erizos y una multiplicidad
de pdjaros canta en unisono AAA hd hd, diééd. Se suman a ese paisaje sonoro los silba-
tos de los espiritus tinamus, zabelés y monos, embelleciéndolo y completéndolo. Los
sonidos prenuncian el tiempo festivo que esos visitantes experimentardn mientras estén
con sus anfitriones tikm’an: expediciones de caza, noches de cantos, bailes envueltos
en dadivosos banquetes.

Al oir esos sonidos, mujeres y nifios caminan en direccién al patio. Aunque el primer
encuentro sea con los hombres, las palabras iniciales de los espiritus se dirigen a la mujer
que los invitd a pasar una temporada en la aldea. Una de las dguilas se acerca al limite
que separa la kuxex de su salida lateral en direccién al patio y entona el siguiente canto.

Mi tia-suegra, nifos, mi tia suegra, nifios. xukux kakxop, xukux kakxop,
Dense prisa, preparen algo y trdiganlo. apu moydy mamipa mip nit

La esposa de aquél que invitd a las dguilas contesta:

Ven a estar con nosotros, aniin kumanii iyd
Juntos comeremos una comida sencilla. yiamit ydy pu ham kumuah nig

Después de entonar ese canto, los espiritus gavilanes pasan a cantar durante dias en
el interior de la kuxex. Sus principales interlocutoras son aquellas mujeres de la aldea
llamadas xukux por los espiritus. Ese término de parentesco puede connotar tanto con-
sanguinidad —cuando se refiere a los xape xee, ‘parientes verdaderos’ como la madre de
la madre y la madre del padre— como afinidad, al designar los xape haptox ha, ‘parien-
tes con distancia’ como la esposa del hermano de la madre y las suegras en potencial.
Durante el tiempo en que los espiritus permanecen en la kuxex, sus cantos se dirigen a
ellas. Sin embargo, la relacién que esos espiritus anhelan alcanzar es con las hijas de las
mujeres mencionadas.
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Los cantos del erizo 13/08/2008
En determinada secuencia de cantos, los espiritus dguilas hacen la transicién de una rela-
cién con las xukux a una relacion con las hijas de esas mujeres. Esa transicién relacional
también lo es desde el punto de vista espacial. Asumiendo la posicidn vicaria de los erizos
(6ayam) —por medio de los cantos— los espiritus dguilas hacen el pasaje del interior de la
kuxex al patio de la aldea.

Los cantos del erizo suman un total de 16 y tienen una estructura del tipo:

{[vocalizacién introductoria - mdxap ax] [canto - kutex] :: [vocalizacidn central - dkoteyiim] ::
[canto - kutex] [vocalizacién final - dkax kuix]}?

Puede sintetizarse de la siguiente manera:
{[X][A]::[X]::[A][Y]}

Abajo presento el primer canto de la secuencia, los demds siguen la misma estructura con
micro variaciones en la parte [A]. Los cantos del erizo se entonan con voces muy graves
y en ritmo lento. A continuacién, hay una transcripcién de la primera cancién.

Ya ddk hax ydddk hax iiii aah [X]
on yam yamimoh iymet dnanix

Yiam mamoh 660 [A]
Ya ddk hax ydddk hax iiii aah [X]
on yam ydamimoh iymet dnanix

Yiim mamoh 666 [A]
Hax yaaak hax iiaaaah [Y]

Después de presentar la estructura y la forma de los cantos del erizo, procedo a describir
su contenido semdntico y su relacién con el rito. En el canto presentado anteriormente,
la parte [A] dice “vdmonos, erizo, a la segunda casa, vimonos!” [canto 1]. Los cantos
siguientes tienen una estructura semejante y hablan de un padre que llora al ver a su
hijo muerto por una punta de flecha [canto 2] y siente que sus propias espinas perforan
como flechas sus ojitos [canto3]. Los cantos hablan todavia de un erizo que permanece
avivado en su casa [canto 4] y que ve a lo alto de los drboles a una perezosa sujetando en
la espalda a su cachorro [canto 5].

3 Mixap = primero, con ax = sufijo de nominalizacién; kutex = canto; ikote = medio yim = situado; ikax
= voz; kuix = final.
4 Esasecuencia de cantos se puede encontrar descrita de forma mds detallada en Campelo (2009: 57-58).
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Esa secuencia de cantos se entona en el interior de la kuxex. Por otro lado, los
siguientes cantos se entonan en el patio de la aldea. Antes de ir al patio de la aldea, los
espiritus cantantes entonan nuevamente el canto 1. Ese canto se refiere a la ocupacién
de las dos casas por parte de los espiritus. En un primer momento, la primera casa es la
kuxex, en un segundo momento, la segunda casa es el patio de la aldea.

Los cantos siguen presentando la perspectiva de los erizos: su relacién con el propio
cuerpo [cantos 7 y 8], el espacio [cantos 9 y 10], su capacidad de observar el espacio de
la copa de los drboles y los colores de los pdjaros [cantos 11 y 12]. En uno de esos cantos,
los erizos escuchan los gritos de las dguilas que los rodean y se aproximan [canto 13]. En
el canto que sigue a ese, en un juego perspectivista, un erizo se ve muerto por dguilas. El
canto dice: “las dguilas me han comido y se han posado” [canto 14].°

Durante esos cantos, las chicas jévenes de la aldea salen de sus casas y forman un
circulo alrededor de los espiritus cantantes y cantan una octava arriba. Ellas solo cantan
las melodias sin las palabras de los cantos. En mi opinidn, si son los espiritus los que
cantan el punto de vista de los erizos, son ellas las que asumen el punto de vista de
una agencia predadora. Los espiritus estdn rodeados de mujeres que cantan una octava
arriba, sobreponiéndose a las voces y a los cuerpos de los espiritus. Al cantar una octava
arriba, suenan como los gritos de las dguilas mencionados en el canto 13.

A partir de entonces, ellas vuelven a sus casas y pricticamente ya no aparecen para
interactuar y bailar con los espiritus dguilas. Ellos, los espiritus dguilas, pasan meses
cantando en el patio de la aldea. La interaccién con las mujeres solteras se intensifica
cuando los espiritus dguilas cazan con los hombres y les ofrecen carne a las mujeres. A
continuacién, describo algunos momentos finales del rito.

Acercamientos corporales 28/01/2009

Una gran cantidad de carne se encuentra en el interior de la kuxex, fruto de la caza que
tuvo lugar en la tarde del dia anterior. A las 10:30 dos espiritus dguilas derraman la carne
en el suelo del patio. Las mujeres la comparten. A continuacidn, los espiritus dguilas
salen de la kuxex y se transforman en pdjaros que bailan en el patio.

El primero en salir de la kuxex es el mimtupa (espécimen no identificado que signi-
fica ‘palo que salt2). Ellos deambulan por el patio vocalizando “wuu wuu wuu uuuuu’.
Al escuchar esos sonidos, las chicas van al encuentro de los mimtupa. Ellas se abrazan
formando una especie de pared, que se transforma a lo largo de un circulo para encerrar
a los mimtupa en su interior. Cerrado el circulo, los pdjaros intentan saltar al exterior
de la ‘emboscada’ que construyeron las chicas. Cuando se escapan, regresan a la kuxex
(Figura 1).

5  Esa secuencia de cantos puede encontrarse de forma mds detallada en Campelo (2009: 60-64).
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Figura 2. Encuentro entre los zorzales y las chicas (Alvarenga 2009: 136).
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Después de que los mimtupa vuelven a la kuxex, sale una nube de dguilas-espiri-
tus-devenir-zorzal. Abrazados los unos a los otros, andan de costado, cantando todos
en ritmo marcado y con voz grave. Ese movimiento atrae la atencién de las chicas. Los
espiritus caminan hacia ellas, que retroceden con un movimiento contrario al de los
zorzales. Cuando ya no hay espacio para que las mujeres retrocedan, ellas andan en
direccién a los espiritus. Cuando notan ese movimiento, las chicas atrapan sus piernas
y los tiran al suelo. En cuanto se caen, los espiritus corren para la kuxex, huyendo de
nuevas embestidas (Figura 2).

Hasta entonces todo ocurre como si las chicas fueran las predadoras de los espiritus
por medio de sus ‘emboscadas’. Se trata de momentos en que la experimentacion de esa
situacién de caza se entiende a la manera de un baile-seduccién entre espiritus y chicas.
La ultima etapa de esas interacciones parece, sin embargo, invertir las condiciones de
presa y predadores.

Figura 3. Encuentro entre los opiliones y las chicas (Alvarenga 2009: 136).

Los espiritus dguilas se rednen en la kuxex y empiezan a convertirse en una multitud de
arafas de piernas gigantes (@mmom; opiliones). Con los cuerpos amarillos, entonan un
canto con una voz muy grave y de ritmo muy marcado, empujando, simultdneamente
las paredes del interior de la kuxex hacia atrds y hacia delante. Entretanto, xokanitnig
(esposa de mdgmoka, citada anteriormente) estd en un rincén de la kuxex. Los opiliones
se acercan a ella, forman un circulo constituido por una gran cantidad de ellos y la ponen
en el centro de ese circulo y salen al patio cantando:
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arafa de piernas abiertas ammom xetnix*
di di di nix nix nix
esposa de mdgmoka vimonos xokanitndg yagmiim

Al notar que la esposa de mdgmoka (xokanitnig) se encuentra en el medio de los opilio-
nes, algunas chicas los golpean y los empujan a fin de cavar una apertura en la pared que
forman, intentando retirar de alld a xokanitndg. Sin embargo, en cuanto ellas perforan
dicha pared, de pronto los opiliones capturan una de las mujeres, y esas asumen asi el
lugar anteriormente ocupado por la xokanitnig, a quien las mujeres habian retirado. Los
opiliones caminan con ella por toda la extensién del patio, algunas mujeres intentan
sacarla de alli. No obstante, nada de eso es suficiente para impedir que los opiliones
arrastren a la joven mujer para la kuxex (Figura 3).

Consideraciones finales

Para exponer las consideraciones finales, retomaré algunos puntos relacionados con el
mito y el rito de los espiritus gavilanes. Por lo que se expuso, tanto el mito como el rito
estdn atravesados por el idioma de la predacién, seduccion y cunadismo, y los sonidos y
los cantos dan forma a esa estética relacional.

En el mito, la relacién de seduccidn es anterior a la palabra cantada. El héroe del
mito enuncia por medio de un canto, “hay alguien que estd manchando mi cama’.
Desde entonces, canta durante toda la noche y se convierte en dguila. Una vez en esa
condicién, el cufiado lo captura por sus piernas y lo derrumba. Intentando traer el 4guila
de regreso a su estado de humanidad, los humanos le arrancan las plumas, sin embargo,
el mito atestigua que ese intento fracasa a medida en que culmina en la muerte del héroe
y en la proliferacién de nuevas especies de dguilas. Es decir, una proliferacién de puntos
de vista, colores, estéticas y sonidos.

Ademds, el mito senala un momento en que las relaciones de parentesco se interpo-
nen tal como se experimentan en el tiempo actual. Términos como cufiado (fodya) y no
pariente (pukndg) aparecen en el mito de manera semejante a las formas actuales. Asi,
si el seductor y la palabra cantada producen una disyuncién del estado de animalidad
y humanidad del héroe, la relacién con su cufiado apunta a una especie de afirmacién
de un punto de vista. El mito sugiere una situacién en la que, aunque el héroe se haya
convertido en dguila, las relaciones con sus antiguos parientes permanecen. Lo que no
permanece es su cuerpo y el punto de vista del humano, y eso crea una calidad especifica
de relacion entre humanos y espiritus que se experimenta en el rito.

En los momentos iniciales del rito, hemos visto que los espiritus dguilas ‘gritan en
busca de fisuras’. Las exégesis de los tikm@’ain ensenan que en aquél momento los espi-
ritus dguilas estdn en busca de fisuras donde puedan encontrar presas potenciales. Esas
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fisuras pueden estar en el suelo, en las cdscaras de los drboles, entre troncos, hojas...
Mogmoka mimkox xaha.® Pero estdn caminando hacia la kuxex y su apertura al exterior.
Eso nos sugiere un juego perspectivista en que la kuxex es la fisura en que los espiritus
dguilas quieren entrar. De esa forma, todo nos lleva a pensar en que los humanos serfan
sus presas potenciales.

Justo después de entrar en la kuxex, los espiritus dguilas entonan cantos en que se
utiliza el término xukux para dirigirse a la mujer humana que en esa ocasién es la ‘duefia
del rito’ y su anfitriona. El sentido del término xukux es intimamente relacional, o sea,
depende de la posicién y de la relacién entre los enunciadores. El término xukux puede
significar para ego masculino tanto abuela, esposa del hermano de la madre como suegra
potencial. Mi hipétesis es que en los cantos iniciales el espiritu dguila evoca una relacién
de suegra potencial con las mujeres mayores de la aldea. Durante toda su estancia en
la aldea el espiritu dguila busca de alguna manera por medio de sus cantos seducir a las
mujeres. Sin embargo, la relacién que esos espiritus anhelan alcanzar es con las hijas
de las xukux. De esa manera, a cada término de canto enunciado, los espiritus dguilas,
en voz de queja lamentan xukux kanax xop noa dog, que algunos de mis interlocutores
tradujeron como: “mis tias-suegras, sus hijas no quieren bailar”.

El canto del erizo presentado anteriormente es el que hace el pasaje del interior de
la kuxex al interior del patio de la aldea. Es el primer canto en que los espiritus dguilas
establecen una relacién mds cercana con las mujeres solteras de la aldea. Hemos visto
que por medio del canto los sonidos agudos de las mujeres se mezclan a la imagen pro-
ducida por la relacién entre la presa y el predador establecida entre una escena de caza
que implica dguilas y erizos en que estos tltimos se hallan cercados por las dguilas que
gritan. En la escena del rito, los espiritus dguilas cantantes estdn rodeados de mujeres que
cantan. A partir de ese momento, los espiritus dguilas pasan por ininterrumpidas tardes
y noches cantando en el patio de la aldea sin interactuar con las chicas solteras.

Las ultimas escenas que intenté describir apuntan a una situacion inversa. Aqui
tenemos una intensidad de interaccién entre los espiritus y las mujeres mds jévenes de la
aldea. Por medio de la carne y de los bailes-seduccién los cuerpos de los espiritus y de
las mujeres se acercan e intentan establecer una relacién de cunadismo atravesada, todo
el tiempo, por el idioma de la predacién. Hemos visto que el grupo de espiritus arana
llevaban consigo a xokanitnig, que como fue dicho, asume la posicién de esposa de mdg-
moka. La esposa funciona como una especie de emboscada que provocan los espiritus.
En el intento de las mujeres de sacarla de alld, una de ellas es capturada y llevada al inte-
rior de la kuxex —vivienda de los espiritus. De esa forma, hay una especie de cunadismo
implicito y un intercambio establecido entre los humanos y los espiritus recordando

6 Mdigmdoka = guila, mimkox (mim = tronco kox = hendidura), xaha = en busca de.
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en varios aspectos los encuentros entre clanes nambiquara que describié Lévi-Strauss
(1943) incorporados por Viveiros de Castros (1993) en su discusién sobre el lugar de
la afinidad potencial entre los pueblos indigenas de las tierras bajas de América del Sur.

Segtin lo expuesto, se advierte que la palabra cantada aparece como un agente comu-
nicativo capaz de producir imdgenes, afectos, afecciones, estéticas y transformaciones
en el tiempo y en los cuerpos, tanto de los humanos como de los espiritus. Los cantos
que se entonan durante el tiempo de estadia de los espiritus dguilas en la aldea crean
intensidades que culminan en la experimentacién de una verdadera estética perspecti-
vista de la predacién. Dentro de esa perspectiva notamos que, por medio de la palabra
cantada, de los movimientos corporales y de la caza, los espiritus dguilas experimentan
el punto de vista de sus presas y estas, en varios momentos, experimentan el punto de
vista de sus predadores. Se crea entonces un juego sutil de seduccién y transmutacién de
perspectivas, en la que espiritus y humanos se acercan y actualizan una relacién eterna
de cunadismo.
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La resonancia de la vida.
Anotaciones sobre la comprension del espacio sonoro
en una ceremonia de yajé en Colombia

Moénica Sofia Briceiio Robles
Universidad Nacional de Colombia

Resumen: En este texto nos centramos en los espacios sonoros de las ceremonias de yajé
guiadas por el taita Orlando Gaitdn muy cerca de la capital colombiana. En el sistema de
pensamiento en el que se inscriben estas ceremonias, lo sonoro (a través de la palabra hablada
o cantada, de instrumentos musicales, del cuerpo y de la naturaleza) se considera una entidad
espiritual que al materializarse se convierte en medio de comunicacién, de conocimiento,
de diagndstico y de sanacién de enfermedades fisicas, emocionales y espirituales. A su vez,
la escucha, como estado de percepcidn especial, se concibe como una experiencia que rebasa
lo meramente auditivo. Esto es posible ya que lo sonoro y la escucha estdn integradas en
una dimensi6n espiritual que sostiene un principio de reciprocidad entre los seres vivos y lo
sonoro como entidad viva.

Palabras clave: musica chamdnica, espacio sonoro, yajé, Colombia, siglo xxt.

Abstract: In this paper we focus our attention on the sonorous spaces of yagé ceremonies
led by taita Orlando Gaitdn near the city of Bogotd, Colombia. In the system of thought in
which theses ceremonies are immersed, the sonorous (which flows through spoken word,
chants, the sounds of musical instruments, the sounds of bodies and nature) is considered as
an spiritual entity which, as it materializes transformed itself in a medium of communication,
knowledge, diagnosis, and healing power of physical, emotional, and spiritual illnesses.
Concurrently, the listening, as special state of perception, it is conceive as a vital experience
that goes beyond the auditiva faculties. This occurs since sonority and listening are both
integrated in a spiritual realm that maintains a dynamics of reciprocity between living beings
and this sonorous spiritual entity.

Keywords: shamanic music, sonic space, yagé, Colombia, 21 century.
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Introduccion

El propésito de este texto' es avanzar en la comprensién del sentido que adquiere el
‘espacio sonoro’ en unas practicas ceremoniales cuyo eje es la bebida ritual del yajé.”
Me enfocaré en la informacién obtenida en un estudio de caso sobre las ceremonias
que guia el taita Orlando Gaitdn, un taita mestizo pero de ascendencia indigena, que
desde hace varios anos desarrolla sus actividades en contextos urbanos y suburbanos
colombianos. En la ciudad de Bogotd ofrece un servicio permanente de atencién en
medicina tradicional y en el Municipio de la Vega se ha consolidado su principal centro
ceremonial: la maloca ‘Maya Kamurd Pird Suanoga’ (Casa de Pensamiento Bonito Sol
Naciente).

En las tltimas décadas ha crecido notablemente la bibliografia sobre el uso de la
musica en los contextos que Luna (2011) denomina como ‘complejo caapi’.’ A pesar de
todos estos aportes, en pocas ocasiones se ha dado importancia al estudio de lo que aqui
hemos denominado ‘espacio sonoro’. Generalmente la palabra hablada, los cantos de los
taitas y lo que genéricamente entendemos por mdsica en occidente, unido a todos los
aspectos mds visibles y formales de una ceremonia, constituyen los focos de atencién en
dichos estudios.

Un buen punto de partida para la comprensién del espacio sonoro lo enuncia el
antropélogo Llop i Bayo:

1 Resultado parcial de la investigacion ticulada Las coordenadas del cielo. Miisicas en las ceremonias de yajé
del taita Orlando Gaitdn presentada como tesis de maestria en Antropologfa Social en la Universidad
Nacional de Colombia —Sede Bogotd (2003)- y financiada por la Direccién de Investigacién de la sede
Bogotd (p1B). Agradezco la generosidad del taita Orlando Gaitédn, a los profesores Roberto Pineda y
Gonzalo Camacho por su guia, a los los editores de este libro por sus acertados y pertinentes comenta-
rios, y a Jaime Cortés, mi esposo, por sus observaciones, su paciencia y su compafifa.

2 En el trabajo de campo surgi6 una diferencia sustancial entre ritual y ceremonia. Ritual se concibe
como el estado de disposicién y de entrega para alcanzar unos objetivos dados. Las ceremonias, en
cambio, son los ‘pasos’ que permiten acercase a los objetivos propuestos en el ritual, es decir, son
momentos especiales de congregacion en los que se realizan unas acciones para acceder a la dimensién
espiritual. Esta forma de comprension concuerda con algunos aspectos de la definicién propuesta por
Rappaport (2001) para quien los rituales estdn compuestos por una secuencia de actos que parecen
designados por alguna divinidad, o por un ser fuera del yo. Aunque estas secuencias de actos no son
inmutables, es importante la adherencia a la forma (la repeticién, la regularidad, la estilizacién, el
decoro y la meticulosidad).

3 Contexto definido por los diversos tipos de preparacién de bebidas que tienen como base la planta
Banisteriopsis caapi en combinacién con otras plantas, por ejemplo, yajé, ayahuasca, ‘vegetal y ‘santo
daime’ (Luna 2011: 3). La importancia de lo musical como un eje articulador de las ceremonias de yajé
en los diversos contextos del complejo caapi se ha abordado especialmente para el contexto peruano y
brasileno (Brabec de Mori 2002; 2003a; 2003b y 2009; Bellier 1986; Dobkin de Rios 2006; Katz &
Dobkin de Rios 1971 y 1975; Labate & Aratjo 2004; Labate & Pacheco 2009; Luna 1984). Para el
caso colombiano el tema ha sido mds bien ocasional. Un trabajo importante lo hace Garzén Chirivi

(2004).
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Propongo llamar espacio sonoro a todo el sistema de sonidos producidos por un grupo
humano organizado, en sus actividades a lo largo del tiempo y del territorio por los que se
mueve ese grupo. Este sistema sonoro estarfa formado por sonidos de origen natural y social,
estando relacionado no sélo con los modos de vida del grupo y con su visién del mundo,
con su cultura, sino también con su modo de organizarse, asi como con sus relaciones con el
medio natural y con su nivel tecnoldgico (Llop i Bayo 1987: 70-71).

Esta definicién permite abordar un escenario ceremonial en donde el sonido se concibe
como resultado audible de un mundo inaudible e intangible. Para el taita Orlando todos
los componentes del espacio sonoro son concebidos como ‘musica’, una entidad viva
que posee espiritu en si misma, que se manifiesta a través de todas las formas de vida
(tangibles e intangibles) y que puede percibirse no solamente a través del oido sino tam-
bién por medio de multiples métodos que de manera amplia llega a denominar como la
‘escucha’. ;Cémo se llega a tal definicién de la ‘musica’ y de la ‘escucha’? Las lineas que
siguen pretenden responder parcialmente a esta pregunta.

El pensamiento ancestral

Aungque el taita Orlando no es descendiente de los grupos indigenas ‘yajeceros’, ha sido
reconocido y autorizado por autoridades tradicionales (cofanes, kamsds e ingas) y la
umrvac (Unién de Médicos Indigenas Yageceros de la Amazonia Colombiana) para el
uso ritual del yazjé y de los conocimientos asociados a la bebida. A él se han unido lideres
y sabedores de diversos grupos y alrededor de ellos se ha gestado una experiencia de
aprendizaje de los conocimientos que tales comunidades promulgan tanto en los entor-
nos mds tradicionales (Amazonas y Putumayo) como en los urbanos (ciudades como
Medellin y Bogotd).

Las practicas del taita Orlando estdn inscritas dentro de lo que, tanto en el lenguaje
comun, como en el académico, se conoce de manera muy general como chamanismo
(Narby & Huxley 2001). Empleo este término y sus derivados (chamdn, musica cha-
mdnica, cantos chamdnicos) de acuerdo al contexto que lo entiende el taita Orlando en
particular, pues no se aleja de las definiciones mds generales: una forma de comprension
del universo y de todo lo que lo habita, tanto en sus dimensiones tangibles como intan-
gibles. El taita Orlando en compania de otros sabedores indigenas (entre ellos el cacique
Victor Martinez Taicom —uitoto muruy—, el abuelo Arturo Rodriguez —uitoto muinane—
y el taita Juan Yaiguaje —siona) insistentemente denominan pensamiento ancestral a su
forma particular de comprensién del universo. En este contexto el ‘pensamiento ances-
tral’ se define como:

[...] un sistema ordenado de pensamiento de vida dirigido y reglamentado por lo espiritual.

El Pensamiento ancestral es entender, aprender y comprender la vida desde el lenguaje del

sentir; es actuar desde la conciencia a través del espiritu con sabidurfa y conocimiento (El
Sendero de la Eternidad 2010: 43).
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Aunque es posible entender este sistema de pensamiento desde la perspectiva racional,
para llegar a una verdadera y profunda comprensién de su dimensién espiritual, los
taitas y sabedores insisten en la necesidad de entrar en un estado de ritualizacién. Tal
estado estd mediado en la mayoria de las ocasiones por el empleo de sustancias derivadas
de plantas a las que les atribuyen cualidades sagradas (en este caso yajé, ambil y mambe).

Es sobre este principio ritual que se desarrollan las ceremonias del taita Orlando
en donde se combinan elementos de tradiciones muy diversas, desde el catolicismo y la
medicina alopdtica occidental, hasta las consultas espirituales por medio del yajé, siem-
pre bajo el ojo escrutador de las autoridades avaladas tradicionalmente. En este sentido,
la ancestralidad no estd definida por la antigiiedad del sistema de pensamiento per se;
tampoco se encontrd interés en demostrar un linaje antiguo, a manera de genealogfa. Lo
ancestral aqui se refiere a una centralidad en la perspectiva espiritual para comprender
la existencia, que se puede presentar a través de practicas y conocimientos de diversas
disciplinas, ideologias e incluso credos. Es por lo anterior que, aunque son evidentes
muchos elementos de sincretismo, cabe preguntarse en qué medida se presentan y qué
importancia se les da. Sin duda, a las précticas indigenas se les asigna gran valor, como se
ha evidenciado en una serie de entregas y autorizaciones. Por ejemplo, el taita Orlando
estd autorizado no solamente para dar yajé sino también para el uso del ambil (miel de
tabaco) y del mambe (polvo de coca) por parte de abuelos uitotos.*

Esas convergencias que hemos mencionado tal vez no son mds que posibles puntos
en comdn con un pensamiento sustentado en un aprendizaje prictico y directo que
involucra, de manera compleja, todos los sentidos del ser humano a manera de un todo
que hace parte de la naturaleza. Es en ese sentido que el taita define su labor como hacer
recordar diversas maneras de percepcién. Usualmente menciona el ‘sentipensamiento’”
como la forma de percepcién que evade la dicotomia sentimiento — razén. El desarrollo
de ciertas habilidades chamdnicas de percepcién dentro del pensamiento ancestral, seria
entonces, una manera singular de aprendizaje que involucra, desde una visién espiritual,
aspectos que sobrepasan la diferenciacién entre elementos bioldgicos y culturales, como
lo plantea Ingold (2000). No es aqui el momento para desarrollar esta idea pero debe
tenerse en cuenta a la hora de senalar la importancia del espacio sonoro como manifes-
tacién concreta y tangible de un todo intangible.

4 Informacién detallada sobre el ambil y el mambe en contextos uitotos se encuentra en Pineda (1986) y
en Echeverri & Pereira (2005).

5  “[...] sentir antes de pensar. [...] Lo que sentimos y lo que pensamos se llevan al corazén para precisar
alli el anhelo, el sentir y el deseo” (Sendero de la Eternidad 2010: 47).
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Los momentos de las ceremonias de yajé
En la ilustracién se presenta un esquema de sintesis de las ceremonias de yajé en el marco
de los rituales semanales:

Introduccion I-—| Presentacion del tema I

—I Circulo de palabra Desarrollo H Intervenciones de asistentes |
g
z Cieite Palabras de cierrerecogiendo ideas
b centrales de las intervenciones
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m Introduccion Oraciones catolicas

4 Rezo o conjuro del yajé |

1raToma de yajé

4 Introspeccion |
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=
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2

3
<
=
£
&

Desarrollo Pitos

-| Cierre | * Curacién o limpieza |

2daToma deyajé

4 Introspeccién acompaiiada de musica |

Figura 1. Estructura del ritual de sanacién en la finca El Sol Naciente.

Como se puede observar, las ceremonias son encuentros altamente formalizados con
momentos bien definidos. Al igual que lo observa Camacho para ceremonias en la Huas-
teca mexicana (Camacho 2010: 76), todos esos momentos estén demarcados temporal
y espacialmente a través de eventos sonoros. Especialmente en la ceremonia de yajé,
desarrollada casi en su totalidad en la completa penumbra, la presencia de la musica
sirve de orientacidn a los asistentes para seguir las transiciones de un momento a otro y
para moverse en el espacio. Aunque con alteraciones, este orden se ha establecido y se
conserva al menos en los dltimos afios (2007-2012).

En términos generales, el ritual completo contiene dos ceremonias. La primera es el
circulo de palabra mediado por el uso de ambil y mambe segtin la tradiciéon uitoto. En
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ella, el zaita u otro sabedor invitado, presenta el tema que se va a abordar, que en ese con-
texto se conoce como ‘la palabra’. El tema enunciado se desarrolla a través de intervencio-
nes de los asistentes y finalmente se cierra con la intervencién de los abuelos y sabedores,
que retoman lo que se ha dicho y comparten sus conocimientos a manera de consejo.

Sigue la ceremonia de yajé. En lo que hemos denominado ‘introduccién’, el taita
recuerda brevemente lo desarrollado en el circulo de palabra. A continuacién se realizan
algunas oraciones catdlicas (usualmente el Padre Nuestro) y luego el canto de conjuro
del yajé, acompanado por el caracteristico sonido de la wayra (hojas de Olyra latifolia
amarradas a manera de abanico).

El ‘desarrollo’ comienza con la ingesta de la bebida. Continda el mayor tiempo
de esta seccién: la introspeccién que permite la experiencia del yajé en silencio. Toma
protagonismo el sonido de los animales, del fuego, de los autos de la carretera. En la
madrugada, las reflexiones son acompanadas por la arménica del taita. Luego de la armé-
nica sigue la intervencién de los ‘pitos’, que convocan a una participacién comunitaria
y preparan el evento central de la ceremonia: la curacién o limpieza, momento en que
el taita, a través de cantos, usualmente acompanados con el movimiento de la wayra,
adquiere protagonismo como mediador en el restablecimiento del equilibrio fisico,
mental, espiritual y emocional de los asistentes.

Posterior a la curacién o limpieza, se hace un segundo llamado para tomar yajé.
Después de la toma, las meditaciones individuales son acompanadas por musica diversa
que puede ser vocal o instrumental (generalmente musica andina y, de acuerdo al perfil
de los musicos involucrados en las ceremonias, también se puede escuchar reggae y bossa
nova con letras alusivas al yajé). Al amanecer las personas salen de la maloca hacia las
hamacas o carpas para descansar o buscan alimento.

El anterior recorrido por la estructura ceremonial nos presenta un extenso espacio
sonoro. En ¢l distinguimos sonidos demarcadores tanto en la labor del taita como en la
experiencia ceremonial:

* los producidos a través de instrumentos musicales (tambores, arménicas, flautas de
armonicos, guitarras, charangos),

* el de la wayra,

* la voz del taita (cantos chamdnicos, conjuros, rezos, conversaciones, risas),

¢ los de animales,

* los de los asistentes (movimientos, respiracion, llantos, sollozos, risas),

* todos los demds elementos de la naturaleza (viento, agua, lluvia, plantas, truenos).

El espacio sonoro se evidencia especialmente en los momentos de completa penumbra. El
‘aleteo’ de la wayra, las melodias instrumentales y los cantos del taita se convierten en refe-
rencia sonora de momentos muy particulares. Estos sonidos se perciben como un tejido
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invisible cuyo propdsito es poner en armonia, en una misma frecuencia de vibracién o,
mejor, en un mismo ‘sentipensamiento’, todo lo que estd sucediendo en la ceremonia.

Asi mismo, el ‘silencio’ emerge COmMo Un mMomento muy importante, necesario, no
impuesto, colectivo y altamente valorado. No es un silencio concebido en términos abso-
lutos, sino como medio de ritualizacién para disponerse a ‘escuchar’. Surge alli un rico
espacio sonoro interno y externo; interno pues se ‘escuchan’ los pensamientos, los senti-
mientos, las emociones y su aguda manifestacién corporal (llantos, risas, respiracion, el
aparato digestivo) y externo pues cada movimiento de cualquier elemento que se pone en
una vibracién (los asistentes, sus atuendos, sus collares, sus objetos; las plantas; la misma
maloca; los animales) permite su audicién al oido humano alimentando el tejido sonoro.

Todos estos sonidos cobran gran sentido como contenedores de mensajes a los que
acude el taita para descifrar e incluso para realizar un diagnéstico de los asistentes como
parte de un todo puesto de manifiesto en el espacio de la maloca y el territorio circun-
dante. No se pasan por alto, sino que se integran a través de lo que el taita Orlando
denomina la ‘escucha’.

La escucha: el ritmo y la ‘lectura’ del espacio sonoro

Cuando exploramos con mds profundidad en la concepcién de la prictica del taita, nos
encontramos con dos elementos que se consideran constitutivos del espacio sonoro: el
‘pensamiento’ y la ‘energia’. Dichos aspectos estdn vinculados a la ‘altura’ y al ‘ritmo’
respectivamente.

El taita Orlando define el ritmo como ‘flujo de energia’ que se comprende como la
fuerza que recrea la esencia de cada ser de acuerdo a su misién en el universo. El ritmo
es comun a las diferentes formas (fisicas y no fisicas) de existencia. Desde esta 6ptica, el
ritmo estd presente en todo: se puede ver, sentir y también escuchar en diversos niveles,
desde el crecimiento de las plantas hasta el movimiento planetario y galdctico. Segiin
esto, todo tiene ritmo y todo es ritmico. Por lo tanto, el ser humano, como parte de
ese todo, se concibe como un conjunto de ritmos contenidos en los diversos sistemas
que lo conforman. Lo que hace en su cotidianidad sea el resultado de la energia que se
materializa a través del ritmo.°

6 Las nociones sobre el ritmo en los seres humanos son semejantes a las propuestas por Fraisse (1976):
‘ritmo bioldgico’, ‘ritmo motor’ y ‘ritmo artistico’. Los ritmos bioldgicos “afectan a todos los procesos
vitales, de la célula al organismo [...] puede siempre describirse como un sistema oscilante en el cual se
producen sucesos idénticos a intervalos de tiempo sensiblemente iguales” (1976: 17-18). Los ritmos
motores pueden ser espontdneos o “sincronizados con estimulaciones sensoriales” y al igual que los
ritmos bioldgicos se constituyen por movimientos idénticos a intervalos constantes. El concepto de
ritmo en lo musical hace parte del ‘ritmo artistico’ de Fraisse. Para su definicién podemos acudir a
Whitall, quien nos recuerda que si bien éste ha sido un tema de amplia discusién, existe un consenso
relativo en abordarlo como “[...] organization of musical events in time, however flexible in metre and
tempo, irregular in accent, or free in durational values” (Whittall, s.f.).
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Segun el taita Orlando, asi como la energia estd en todos los seres y se manifiesta
en un ritmo, las melodias son parte constitutiva de la existencia pues hacen parte del
pensamiento. En el marco del ‘pensamiento ancestral’, el pensamiento se concibe como
un hilo invisible que viaja a través de la energia; recorre todos los espacios recogiendo y
plasmando memoria (informacién que queda grabada en el universo); y es tejido por la
conciencia (el espejo en el que nos podemos ver, es decir, la contemplacién que permite
el acceso a esa memoria universal). Al igual que la energia, para el taita Orlando, el
pensamiento, la memoria y la conciencia son comunes a todos los seres, un punto en
comun con lo que Viveiros de Castro y Descola han encontrado en el pensamiento
indigena amazdnico.” Los hilos que el ‘sentipensamiento’ deja a su paso se interconectan
entre si conformando un tejido o una red. Dado que esos hilos se manifiestan gracias a la
energfa, no son estdticos, por el contrario, ondulan continuamente. Estas ondulaciones
pueden ser mds lentas o mds rdpidas, es decir, de ondas cortas o largas. De cualquier
modo, de alli emanan finalmente los sonidos.

Al comprender el ritmo como flujo de energia y el pensamiento como hilos en cons-
tante ondulacién que producen sonidos, el espacio sonoro, en su conjunto, se concibe
como ‘musica’. Dicho en otras palabras, el espacio sonoro estd conformado por diversas
musicas que pueden o no ser audibles y que son producidas por todas las formas de
existencia. El espacio sonoro se erige asi como un tejido musical cargado de mensajes
por descifrar. Descifrarlos es parte de la tarea principal del taita. ;Cémo lo hace? A través
de la ‘escucha’.

En la prictica ceremonial que hemos abordado, escuchar es un concepto de gran
importancia que abarca mds que la percepcién auditiva: se trata de una experiencia de
resonancia que permite viajar en otro ser, reconocerlo, sentirlo y explorarlo. Asi se define

en El Sendero de la Eternidad:

La escucha es una disposicién del ser, es una comunicacién en la que se entienden y com-
prenden los gestos, las miradas, las exclamaciones, las actitudes; en la escucha se perciben
todos los lenguajes (2010: 101).8

Escuchar no sélo involucra los oidos; se concibe como una experiencia ritual que per-
mite ‘leer’ el espacio sonoro por medio de una alta sensibilidad del especialista ritual.
Un ejemplo de esta forma de escucha es el diagndstico. Para su realizacién, el taita
acude a lo auditivo (por ejemplo, la respiracién y el latido cardiaco), la observacién (el
movimiento corporal), el olfato (al estrés, por ejemplo, emana un olor singular) y lo

7 “[...] el referencial comun a todos los seres de la naturaleza no es el hombre en cuanto especie, sino la
humanidad en cuanto condicién” (Descola 1986: 120 en Viveiros de Castro 2003: 199).

8  Nos recuerda la afirmacién de Gadamer cuando aborda la escucha y la comprension: “uno estd ahi para
el otro y el otro para uno” (2005: 20).
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tdctil (a través la toma de pulsos en diversos puntos del cuerpo; pulsos que contienen
informacién para conocer el estado de los 6rganos y sistemas —sanguineo, nervioso y
digestivo, entre otros— y atin mds importante, determinar su correlacién con el estado
fisico, animico, emocional y espiritual). Las diferentes experiencias sensoriales son
dirigidas a establecer una conexién con el paciente. Esa conexién a la que hacemos
referencia es la ‘escucha’. Consiste en vincularse con los pensamientos del otro, sentir sus
vibraciones y rastrear sus manifestaciones en el cuerpo. Es comprendida como un medio
para entrar en contacto con la dimensién espiritual del ser sin restringirla a su dimensién
puramente racional; es penetrar en una existencia a partir sus manifestaciones mds sutiles.

Para el taita, solamente se puede llegar a la ‘escucha’ al ‘ritualizarse’, que no es otra
cosa que disponer su ser para esa tarea. Esto implica vaciarse de emociones, sentimientos
y pensamientos; brindarse como instrumento para que, como recipiente vacio, vibren en
él las frecuencias que se convertirdn en sonidos y acciones. El mismo ha hecho el simil
de concebirse como una flauta cuyos ductos deben estar vacios para que la columna de
aire pueda vibrar sin interferencias. Sélo asi podrd escuchar para luego dar sentido a lo
audible y lo inaudible e incluso servir de ‘voz' para la materializacién de esos sonidos
(bien sea a través de su propia voz o de la de otros elementos sonoros). Esa resonancia,
esa escucha, es lo que le permite ‘leer’, interpretar el espacio sonoro para realizar el
diagnéstico, identificar las vibraciones de un individuo y entrar a procurar su sanacién.
Una vez que se encuentra en estado de ‘escucha’, se enlaza a la red de vibraciones y
puede detectar en dénde estd tanto el equilibro como el desequilibrio de una persona.
Con base en esa experiencia su tarea consiste en estabilizar la ondulacién de esos hilos
y asi indicarle al ser cudles son sus puntos de armonia, lo que el taita concibe como su
felicidad, su cielo. Es por lo anterior que el taita se refiere a la musica como ‘coordenadas
del cielo’, porque a través de ella ‘se puede llegar a cualquier parte’, es la herramienta que
permite restablecer armonia.

Esas ‘coordenadas del cielo’ se vuelven perceptibles en este plano de la existencia a
través de los cantos vocales o instrumentales. Nos referimos al canto como un acto de
enunciacion, de entonacidn, del pensamiento y del sentir. Si definiéramos el canto sola-
mente en términos sonoros, podriamos referirnos a él como la produccién de sonidos
organizados ritmicamente, a través de la voz o de cualquier otro instrumento musical,
con un contenido textual latente o patente, conformado por oraciones, peticiones, narra-
ciones y agradecimientos. En nuestro caso, hemos encontrado que el uso de los cantos
retine varios de los elementos encontrados por otros investigadores en otros contextos
latinoamericanos: forma de contacto con el mundo espiritual, puerta de acceso a lo
primordial, medio de ensenanza, de diagnéstico y de sanacién (por ejemplo Bellier entre
los mai huna (en Luna 1988: 282-283); Monteiro en el Santo Daime brasilero (1988),
y Garzén Chirivi entre los kamsa (2004). Como un ntcleo, el canto es la forma en que
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todos esos usos pueden ocurrir, ya sea uno a la vez o de manera simultdnea, como es
lo usual. Los cantos se conciben como conectores multi-espaciales y multi-temporales.
Es por ello que consideramos apropiado denominar metaféricamente la experiencia del
canto como ‘experiencia polifénica’, no en el sentido técnico musical sino en el hecho
de la simultaneidad de elementos independientes que se tejen en un todo de manera
coherente y que exceden tanto el registro sonoro como el visual.’

Hasta acd hemos podido reconocer las bases sobre las que el espacio sonoro se con-
sidera una red de sonidos audibles e inaudibles que surgen del pensamiento y de la
energfa. Esos hilos de pensamientos que ondulan nos sefialan un aspecto relevante en la
comprensién de la musica en el marco de esta prictica ceremonial: “la musica estd viva,
tiene un espiritu [y] tiene su mundo”, afirma el taita Orlando. La musica es considerada
como un ente, un espiritu que acude a su llamado y que se nutre cuando se pone en
accién a través de la interpretacién, de la composicién o de la participacién en un evento
musical. Para el taita, tanto el hombre como la musica forman parte de la naturaleza.
El se refiere entonces a una naturaleza integral. Como parte de un todo, la misica no
se aprende, forma parte del ser. Sin forma fisica, pero con espiritu y energia: la musica
tiene vida. Aunque es invisible su presencia se manifiesta a través de todos los seres que
pueblan la tierra. Plantas, animales y seres humanos la contienen y la materializan. En
este sentido, la musica no es s6lo una capacidad de los seres humanos. Los cantos de
las aves, el sonido del agua, el murmullo del viento son manifestaciones diversas de la
misma fuente.

Comentarios finales

La concepcién del espacio sonoro como musica y ésta a su vez como una entidad con
vida, son concepciones importantes en el sistema de pensamiento que sustenta las prac-
ticas ceremoniales del taita Orlando Gaitdn. Por un lado, son conceptos en los que se
basan el diagnéstico y las diversas formas de procurar sanacién. Por otra parte, ejempli-
fican el sincretismo que subyace a las pricticas de yajé estudiadas.

Cada territorio manifiesta su espiritu de formas diversas y al mismo tiempo el espi-
ritu de la musica se manifiesta a través de los distintos seres constituyendo el espacio
sonoro. El chamdn ejercita la capacidad de resonar con la musica de los territorios y de
los seres que los pueblan. La musica tiene el poder de la curacién porque resuena en el
otro y tiene el poder de la cohesién porque permite que resonemos junto con los otros.

9  Enlos términos que sehalan Frobenius et al. (2001) citando a Arom (1991: 34, 38): “[...] un procedi-
miento que debe ser ‘multi-parte, simultdneo, hetero-ritmico y no paralelo”. Los cantos son tratados
con detenimiento en la tesis de maestria que ha servido como base para la realizacién de este docu-
mento (Bricefio 2013).



La resonancia de la vida 177

Hemos transitado una importante perspectiva: el espacio sonoro concebido
como musica se comprende como portador de informacién. Puede cumplir maltiples
propésitos en las ceremonias y fuera de ellas, por ejemplo, comunicacién, narracién,
diagndstico y sanacién, invocacién, rezo, entretenimiento, evocacion.

Un espiritu se alimenta cuando se convoca y se reconoce su existencia. De la misma
manera la musica se nutre cuando la dejamos resonar. No sélo ella se alimenta, sino que
también nos alimenta a nosotros. Encontramos alli una relacién de reciprocidad, que ha
sido abordada en trabajos como el de Garcia Lépez (2010) y el de Camacho (2010) a
partir de los postulados de Mauss.'” En los citados trabajos se propone que la musica es
un medio al que acuden los seres humanos para entregar un don dentro de un sistema
de intercambios tanto entre congéneres como con plantas, animales y espiritus duefios.
Sin embargo, acd esas relaciones adquieren otro sentido, pues al asumir la musica como
una entidad viva, se recibe su energfa y se entrega lo sonoro como una ofrenda para que
su espiritu se fortalezca. La musica le entrega ‘algo’ a los seres humanos (bienestar, salud,
cohesién social, entretenimiento) y al materializarla a través del sonido la reconocemos
y la alimentamos.
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Resumen: En este ensayo se proporcionan generalizaciones comparativas sobre temas comu-
nes que estdn presentes, en diverso grado, en los géneros del discurso ritual de la Amazonia.
Son también exploradas las actuaciones colectivas de instrumentos de viento rituales debido
a que los limites entre la musica instrumental y los géneros vocales son altamente porosos
y a que la musica de los instrumentos de viento es a menudo comprendida localmente
como una forma de ‘discurso’ o de ‘voz'. En el desarrollo de este modelo comparativo de los
géneros del discurso ritualmente potentes en la Amazonfa, se prestard especial atencidn a seis
dimensiones de las performances rituales: 1) los origenes miticos, 2) la opacidad, 3) la musi-
calidad, 4) la historicidad, 5) la amplificacién a través de las interpretaciones instrumentales
colectivas y 6) las estructuras verbales y/o musicales quidsticas. Breves ejemplos de géneros
de habla ritual del centro de Brasil, Guyana y las tierras bajas orientales del Pert se utilizardn
para ilustrar el modelo general. Concluyo que los modelos anteriores de géneros del discurso
poderoso-ritual en la Amazonfa no han logrado apreciar la integracién de la musicalidad con

la lexicalidad.

Palabras clave: performance ritual, musicalidad, ideologfa comunicativa, Amazonia, siglos
XX-XXI.

Abstract: This essay provides comparative generalizations about common themes that
are present to varying degrees en genres of ritual discourse across Amazonia. Collective
performances of ritual wind instruments are also explored, since the boundaries between
instrumental music and genres of vocal singing are highly porous and the music of wind
instruments is often understood locally as a form of ‘discourse’ or ‘voices.” In developing
this comparative model of ritually powerful discourse genres in Amazonia, special attention
will be devoted to six dimensions of ritual performance: 1) mythic origins, 2) opacity, 3)
musicality, 4) historicity, 5) amplification through collective instrumental interpretations,
and 6) chiastic verbal and/or musical structures. Brief examples of ritual speech genres from
Central Brazil, Guyana, and the eastern lowlands of Peru are used to illustrate the general
model. T conclude by noting that previous models of ritually powerful speech genres in
Amazonia have largely failed to appreciate the importance of the integration of musicality
and lexicality.

Keywords: ritual performance, musicality, ideology of communication, Amazon, 20*-21+
centuries.
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Este ensayo se centra en las complejas relaciones que se manifiestan entre la musicalidad
y la lexicalidad en los géneros de discurso ritualmente potentes de las comunidades
indigenas de las tierras bajas de Sudamérica. Mi aproximacién al tema de los discur-
sos ritualmente potentes estd fuertemente abonada por muchos afos de estudio de un
género (malikdi) que se lleva a cabo tnicamente por los especialistas de los wakuénai
—grupo de habla arawak del Alto Rio Negro, extremo sur de Venezuela—, conocidos
como ‘guardianes’ o ‘duenos’ de malikdi. A partir de experiencias de primera mano en el
registro y andlisis del malikdi, voy a hacer algunas generalizaciones comparativas sobre
temas comunes que estdn presentes en diverso grado en los géneros del discurso ritual
en toda la Amazonia. Estas comparaciones también incluyen las performances colectivas
de instrumentos musicales —arcos musicales, violines, flautas, trompetas y clarinetes—
que aparecen en los rituales y las ceremonias. En los wakuénai, asi como también en
otras comunidades indigenas de la Amazonia, las canciones y los cdnticos' ritualmente
potentes estin a menudo asociadas de manera estrecha con la ejecucién colectiva de
instrumentos musicales. Los sonidos de estos instrumentos se entienden con frecuencia
como las ‘voces’ de los espiritus miticos. En el desarrollo de este modelo comparativo del
discurso ritualmente potente, centro la atencién principalmente en seis caracteristicas de
la performance ritual: 1) los origenes miticos, 2) la opacidad o falta de inteligibilidad, 3),
la musicalidad, 4) la historicidad, 5) la amplificacién a través de interpretaciones instru-
mentales colectivas y 6) las estructuras verbales y/o musicales quidsticas. Breves ejemplos
de cantos rituales y cdnticos sagrados, de Venezuela, Brasil central, Guyana y las tierras
bajas del este de Pert, apoyan el modelo general. Es en la exploracién de los detalles de
estas conversaciones rituales multidimensionales entre humanos y no-humanos y entre
voces verbales e instrumentales que son discernibles las particularidades de las ideologias
comunicativas’ amazdnicas.

Un modelo comparativo del discurso ritual en la Amazonia nativa

A pesar de que las seis caracteristicas generales mencionadas estdn presentes, en mayor
o menor grado, en los géneros del discurso ritual de toda el drea de las tierras bajas
de América del Sur, es importante tener en cuenta que existen grandes variaciones en

1 En este articulo el término ‘cancién’ —song— se diferencia del de ‘cdntico’ —chant. El Diccionario de la
Real Academia Espariola de la Lengua define el término ‘cancién’ como una “composicién en verso, que
se canta, o hecha a propésito para que se pueda poner en musica” y ‘cdntico’ como “cada una de las
composiciones poéticas de los libros sagrados y los litirgicos en que sublime o arrebatadamente se dan
gracias o tributan alabanzas a Dios” (<http://lema.rae.es/drae/> 19.06.2013).

2 Eneste ensayo el término ‘ideologfa comunicativa’ se refiere a las “sefiales implicitas y explicitas sobre el
lenguaje en uso” (Woolard 1998: 4). Estas practicas incluyen comentarios explicitos acerca de los signi-
ficados de los términos del lenguaje; hdbitos comunicativos técitos que confieren poderes diferenciales
y significados implicitos a los géneros discursivos.
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las formas especificas en que los géneros del discurso ritual y el conocimiento cultural
asociado a ellos se distribuyen y se transmiten socialmente. En algunos casos, como
el del género anen del canto mégico del pueblo aguaruna (Brown 1985), un duefio
individual ensefia privadamente su cancidn a otra persona, a veces a cambio de un pago
material. Entre los aguaruna parece que todos los hombres y mujeres adultos tienen sus
propios repertorios de canciones mdgicas. Un modelo mds jerdrquico de distribucién se
encuentra en las comunidades tupi-guarani de Brasil y Paraguay, donde la posesién de
las ‘palabras bonitas’ (ayvu pora) se distribuye en una jerarquia social que va de mds a
menos potencia. Entre los apapocuva-guarani, por ejemplo, Nimuendaju (1978) encon-
tré que los individuos eran clasificados en una jerarquia ritual de cuatro niveles: 1) los
nifios y unos pocos adultos que no tenian canto; 2) la mayoria de los hombres adultos y
las mujeres que tenian uno o dos cantos y que podian potencialmente ir acompanados
de danzas colectivas, 3) los chamanes hombres y mujeres que tenfan numerosos cantos y
que podian utilizar esos poderes para curar enfermedades y otros fines y 4) los hombres
de alto rango que eran grandes chamanes capaces de liderar la ceremonia més sagrada,
o nimongarai —ritual de iniciacién masculina— (ver Clastres 1995). Por dltimo, en el
extremo opuesto del espectro de los aguaruna, encontramos comunidades tales como la
de los wakuénai, donde las canciones y los cdnticos malikdi son realizados y comprendi-
dos sélo por los especialistas conocidos como malikdi liminali. Hasta donde se sabe, el
malikdi es una expresion exclusiva y de alta jerarquia entre los géneros del discurso ritual
en la Amazonia contempordnea y, en muchos aspectos, es mds parecido a los cdnticos
de los caciques kuna (Sherzer 1983) que a los géneros de habla ritual practicados en las
tierras bajas del resto de Sudamérica. Es importante tener en cuenta estas variaciones a
pesar de que todos los casos comparten muchas caracteristicas generales.

La misma advertencia se aplica a las seis caracteristicas generales del discurso ritual
que se tratard en las pdginas siguientes. Ninguna de estas caracteristicas se encuentra en
todas las sociedades indigenas de la Amazonia, ni hay una forma homdloga en la cual
cada una de ellas se exprese a nivel local. Afirmar, por ejemplo, que un origen en el
espacio-tiempo mitico es una caracteristica comun de los géneros discursivos del ritual
en Amazonia no excluye la posibilidad de que existan algunas comunidades en las cuales
no se dé esa situacién. Tampoco quiere decir que las relaciones intertextuales entre el
discurso ritual y las narrativas sobre el pasado mitico son siempre tan directas y sencillas,
como sucede entre los wakuénai; para quienes las narraciones sagradas sobre el ciclo
de vida del ser humano primordial, cuya voz musicalmente abrié el mundo y creé las
especies y los objetos de la naturaleza, se entienden como un prototipo conceptual de
las performances rituales del malikdi (Hill 1993, 2009). Mi intencién al afirmar que los
origenes miticos son un tema comun en la Amazonia, no es mds que sefialar la importan-
cia que tienen los géneros discursivos ritualmente potentes como una forma de acceder
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y controlar los poderes creativos y destructivos de los seres miticos e indicar que tales
vinculos intertextuales entre los géneros rituales y narrativos se encuentran en lugares
geogrificos muy distantes entre si y entre comunidades que no estdn lingiiisticamente
relacionadas. Por otra parte, es muy probable que los investigadores que trabajan en las
comunidades para las que adn no se han efectuado estudios en profundidad sobre estos
vinculos intertextuales y los géneros discursivos, puedan aportar nuevos estudios de caso
que amplien nuestra comprensién de las interrelaciones variables que se manifiestan
entre los géneros discursivos rituales y las practicas narrativas de la Amazonia.

Los origenes miticos

Tal vez la caracteristica mds ubicua de los géneros del discurso ritual en las tierras bajas
de América del Sur sea el hecho de que se crea que se originaron en los tiempos miticos,
o en un espacio-tiempo pre-cultural, anterior a las diferencias existentes entre los seres
humanos y los no-humanos, entre los machos y las hembras, y entre los vivos y los muer-
tos. El poder y la eficacia de los géneros del discurso ritual son vistos como directamente
relacionados con sus origenes miticos, ya que es a través de estos géneros que los seres
humanos vivos tienen acceso a los poderes creativos y destructivos del amorfo e indi-
ferenciado espacio-tiempo primordial de los origenes miticos.” Una de las expresiones
mds claras de las relaciones intimas que se manifiestan entre la interpretacién musical
y los origenes miticos proviene de los canelos quechua de la Amazonia de Ecuador. Al
respecto Whitten & Whitten expresan:

Through music, humans are most closely conjoined with the spirit world, for musical
performance, and even silent thoughts about melody and rhythm, are believed to evoke
and transmit complex concepts from unai (Mythic Time-Space) and from callarirucuguna
(Beginning Time-Places). Music itself, it is thought, comes from the spirit world and passes
through creative humans to transmit complex thoughts and feelings to other humans, and
from humans to spirits (1988: 22).

Ademis, los origenes miticos de los géneros discursivos rituales a menudo se entienden
como momentos clave en la creacidén de un mundo social y culturalmente diferenciado,
y plenamente humano.

Existen varios ejemplos claros que ilustran cémo los géneros discursivos rituales se
originaron en los tiempos miticos y transformaron el mundo primordial de los seres ani-
males-humanos en un mundo especificamente humano. Entre los wakuénai del Alto Rio

3 Ejemplos etnogrificos de cémo la interpretacion musical permite a los pueblos indigenas amazdnicos
entrar en una relacién privilegiada con el reino de los seres miticos potentes, pueden encontrarse en
Basso (1985) sobre los kalapalo de Brasil central, en Brown (1985) sobre los aguaruna del centro-norte
de Perd, en Brabec de Mori (2013) sobre los shipibo en el este de Perti, en Whitten & Whitten (1988)
sobre los canleos quechua y en Hill (1993) sobre los wakuénai de Venezuela.
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Negro, los discursos miticos relatan cémo la adquisicién de las canciones ceremoniales
y la musica instrumental sirvié como primer paso en la transformacién de un espacio-
tiempo mitico primordial caracterizado por la presencia de hechos violentos entre los
animales-humanos en un mundo social reciente, diferenciado culturalmente, en el que
los seres proto-humanos aprendieron a pedir comida y bebida a otros afines (Hill 2009).
Otro ejemplo de cémo la adquisicién de los géneros musicales ceremoniales y rituales
transformo el indiferenciado primordium mitico en mundos sociales plenamente huma-
nos, es el estudio de Smith (1984) sobre como el género yanesha de canciones sagradas,
llamado coshamiiats, caus6 una gran transformacién en el desarrollo de las relaciones
sociales mediante la introduccién de la nocién de reciprocidad. Entre los guaranies de
Brasil, la musica y la danza ceremonial y ritual se originé con los espiritus de los ances-
tros miticos como una forma de garantizar la supervivencia de los mundos sociales de
las personas y como una via que permitié a los seres humanos vivos tener experiencias
directas de sus antepasados miticos (Oliveira Montardo 2009).

La opacidad y la falta de inteligibilidad

Los discursos rituales son considerados con frecuencia como opacos o ininteligibles para
los no especialistas o para las personas que no son ‘duenas’ de discursos especificos. Entre
los wakuénai de Venezuela, por ejemplo, las formas verbales utilizadas en las canciones
y los cdnticos ritualmente potentes (malikdi) se consideran totalmente ininteligibles
para los no especialistas, y el grado de falta de inteligibilidad parece estar socialmente
motivado como una forma de expresar deferencia hacia el poder de los especialistas.*
En los cantos mdgicos (anen) de los aguaruna (Brown 1985), la opacidad y la falta de
inteligibilidad se pueden generar mediante el uso de formas verbales especiales, el uso de
palabras esotéricas, arcaicas o importadas de otros idiomas.

Musicalidad

A pesar de que las dimensiones verbales, la preocupacién por una réplica exacta, la
memorizacién y el ideal de transmisién perfecta de las formas verbales son de vital
importancia, esta ‘fijacién’ de las formas verbales se lleva a cabo a través de diversos
grados de musicalidad, o por la musicalizacién.

El término ‘musicalizacién’ se entiende en dos sentidos diferentes. En un sentido
mis estricto, el término se refiere a las formas dindmicas en las que la musicalidad de los
actos de habla ritual se utilizan para transponer las categorias relativamente estdticas del
ser mitico construidas a través de la nomenclatura verbal de los espiritus dentro de un

4 Ver el reporte de Sherzer (1983) sobre los ‘cantos de caciques’ entre los kuna de Panama para un
ejemplo de cémo la ininteligibilidad puede estar directamente relacionada con el poder social de la
comunicacién ritual.
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campo en expansion de los sonidos musicales (Hill 1993). En un sentido mds amplio,
la musicalizacién se refiere a la produccién de sonidos musicales como una forma de
socializar las relaciones con los afines, seres no-humanos, y con distintas categorias de
‘otros’; se trata de un proceso que es quizds mejor entendido como la creacién de un
espacio social naturalizado en el que las interacciones humanas estdn densamente entre-
lazadas con los sonidos y con los comportamientos de los peces y otras especies animales
no-humanas (Hill 1994, 2013).

En algunos casos, como el de las oraciones, los himnos y los versos de memoria
aleluya entre los makuxi y kapon de Guyana (Staats 2009), los diversos géneros del dis-
curso ritual hacen uso de diferentes registros: oraciones, canciones (himnos) y cdnticos.
Alternativamente, un tnico género complejo del lenguaje ritual (por ejemplo, el malikdi
entre los wakuénai de Venezuela) puede abarcar un espectro entero de los registros mds o
menos musicales vocales mediante diferentes subgéneros, dentro de un tnico subgénero,
dentro de una Gnica performance, o ain dentro de una Unica frase. Las fuentes etnogri-
ficas no siempre son claras con respecto a los diferentes grados de musicalidad de los
géneros del discurso ritual. Por ejemplo, no estd claro si el género ayvu pora —’palabras
bonitas’—, realizado entre los tupi-guaranies de Brasil y Paraguay (Clastres 1995), estd
compuesto por canciones, cdnticos, oraciones o por alguna combinacién de los tres
registros.

Historicidad

A pesar de que en el discurso ritual a menudo se busca la transmisién exacta de las
formas verbales a través de las generaciones, éste también estd profundamente relacio-
nado con las interpretaciones locales de los cambios histéricos y de la temporalidad. Por
ejemplo, los movimientos verbales y musicales en el malikdi cantado para los rituales
de iniciacién masculina y femenina entre los wakuénai, pueden interpretarse como una
forma indigena de entender la apertura del mundo cerrado del pasado mitico y entrar
en un mundo histéricamente desarrollado y compuesto por relaciones comerciales,
matrimoniales y de alianza entre una pluralidad de comunidades locales (Hill 1993,
2009, 2011). Otro sorprendente ejemplo es el género de actuaciones aleluya, llamado
versiculos de memoria (maiyin) entre los kapon, en el que el intérprete debe reconocer al
profeta original que compuso el verso en los suefos, asi como la genealogia posterior de
profetas quienes aprendieron el verso y cémo éste atraves6 limites sociales y lingiisticos
y, eventualmente, construyé su camino hacia la performance actual (Hill & Staats 2002;
Staats 2003, 2009).
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La superposicion y la amplificacion en los géneros relacionados con la misica
instrumental

Las complejas interrelaciones que se manifiestan entre los géneros vocales de representa-
cién ritual y la masica instrumental son dimensiones centrales de la comunicacién ritual
en la Amazonia. Uno de los ejemplos mds claros es el del género anen de los awajin (o
aguaruna) peruanos; se trata de potentes canciones mdgicas originadas en los tiempos
miticos que hacen uso de vocabularios especializados y que estin muy bien guardadas
por sus propietarios individuales. Un arco musical de una sola cuerda (#umag) y un violin
de dos cuerdas (kitag) se utilizan para interpretar las canciones mdgicas anen (Treichler
& Narby 2009). Entre los wakuénai de Venezuela, las flautas sagradas, llamadas molitu,
se utilizan para transmitir mensajes ‘verbales’ entre los hombres y las mujeres en los
rituales y ceremonias sagradas (Hill 2011). En estos contextos, los hombres ‘conversan’
con las mujeres tocando las flautas molitu; las mujeres, que estdn aisladas dentro de una
casa especial, pueden escuchar a los hombres tocando sus instrumentos sagrados en el
exterior pero no pueden verlos.

Las ‘voces” de las flautas no sélo son invisibles a las mujeres, sino también sirven
para disimular, o enmascarar, las identidades individuales de los flautistas masculinos.
La flauta molitu ademds permite a los hombres cruzar la divisién simbdlica entre los
sexos suprimiendo las voces de los hombres como identidades sociales distintivas y
transponiéndolas a un campo mitico de identidad colectiva; a saber, el del ser humano
primordial, cuyo cuerpo estd ensamblado por grupos de hombres tocando una variedad
de flautas y trompetas, cada una de las cuales representa una parte diferente del cuerpo
humano primordial. En el Brasil central, las mujeres wauja interpretan canciones colec-
tivas, llamadas kawokakuma, que son consideradas como ‘mdusica de la flauta’, debido
a las diferentes formas en las que sus canciones estdn influenciadas por, y a su vez dan
forma a, los significados de la musica de las flautas kawokd tocada por los hombres. Las
mujeres pueden aprender melodias masculinas en la flauta mediante el estudio con un
maestro flautista y luego “crear poemas o textos verbales para cantar las piezas original-
mente instrumentales” (Mello 2011: 264), o bien pueden componer nuevas canciones
que serdn ensenadas a y ejecutadas por grupos de mujeres antes de que los hombres
aprendan las melodias y las toquen como musica instrumental. Cabe destacar que
incluso las melodias que se originan como piezas de flauta masculinas adquieren nuevos
significados ya que “las palabras de la cancién agregan otra capa de sentido al repertorio
instrumental de las flautas” (Mello 2011: 264). La musica sagrada de las flautas kawokd
tocada por los hombres wauja (Piedade 2011, 2013) y las canciones kawokakumai de
las mujeres son dos caras de un mismo conjunto complejo de actuaciones rituales que
puede ser entendido como una poética social de la muerte, la vida y el amor.
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Estructura quiastica

El requisito de volver al primer verso de la cancién tiene antecedentes en las practicas
musicales chamdnicas que se hallan en diferentes dreas de las tierras bajas de América
del Sur. Las canciones y los cdnticos malikai empleados en los rituales de iniciacién
femenina entre los wakuénai de Venezuela tienen una estructura quidstica’ que consiste
en comenzar con la construccién de un axis mundi vertical en el centro del mundo y
regresar al origen en el final.

La vuelta al punto de partida da expresién material al comienzo y al final de los cantos
mdlikai de los rituales de iniciacién femenina, los cuales hacen uso de los mismos cuatro
tonos y los mismos instrumentos —en ese caso de ldtigos que se usan para la percusién.
Durante la serie de veintitin discursos cantados, la dindmica del proceso mitico de la
apertura al mundo se construye a través del nombramiento de lugares en toda la regién
del Alto Rio Negro y, en el plano musical, mediante el aumento micro-tonal, la acele-
racién y desaceleracién del tempo y la variacién de los tonos de partida (ver Figura 1)

(Hill 1993, 2011).

Serie de 21 cantos con diferentes
Canto de tonos de comienzo, desarrollo Canto de
apertura [ie o microtonal, aceleracion y cierre
desaceleracion, decrescendo y
contraste de intensidad

Cantos de apertura y cierre del ritual de
iniciacién femenino (con el mismo conjunto
de tonos) como la creacién de un centro
musical del espacio mitico

Figura 1. La estructura quidstica de los viajes musicales del chamdn.

5  El término ‘quiasmo’ —chiasmus— se refiere a “una inversion en el orden de las palabras que se se produce
en dos frases paralelas” (<www.dictionary.reference.com/browse/chiasmus> (28.05.2014), traduccién
del autor). Entre los ejemplos mds conocidos se pueden citar “Lo que cuenta no son los hombres
en mi vida, sino la vida en mis hombres” (Mae West) y “No preguntes qué puedes hacer tu pais por
ti, pregunta qué puedes hacer td por tu pais” (John F. Kennedy). Una estructura quidstica eleva el
concepto de chiasmus a un nivel mayor, de modo que todos los pasajes de las frases son reacomodados
en un patrén simétrico e invertido; por ejemplo A, B, C se convierte en C, B, A. Un ¢jemplo musical
con estructura quidstica es la Cantata de Navidad (8wv 63/4) de J. S. Bach. “El arreglo del: Chorus,
accompagnato recit, Duet, recit secco, Duet, accompagnato recit, Chorus es un palindromo en torno a
la palabra central ‘Gnaden’ (misericordia), la cual estd justo en el centro de un recitativo de siete lineas”
(<www.bach-cantatas.com/topics/chiasm.htm> (28.05.2014), traduccién del autor).
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En el género de los versos de memoria (maiyin) realizados en los ritos aleluya entre los
kapon de Guyana, la estructura subyacente quidsticas de volver al punto de partida
original estd disefiada para restaurar el merunderi. Este término hace referencia a la pro-
teccidn, el poder o la “fuerza de vivir bien” (Colson 1998: 135) de los individuos y de los
grupos (Hill & Staats 2002). Después de un versiculo que comienza con los versos “Este
Aleluya” y “Banco del Cielo”, la actuacién incluye varias estrofas que nombran seres
espirituales cada vez mds poderosos en la configuracién kapon del cosmos. Este movi-
miento dindmico se efectda a través de diferentes tipos de seres espirituales —alimentos,
artefactos indigenas y pequenos bienes de comercio— y culmina con la denominacién
de los instrumentos musicales que residen en el cielo y cuyos sonidos sehalan el final de
los tiempos. La siguiente estrofa nombra bienes comerciales altamente deseados, tales
como hachas, pélvora y escopetas; seguido de una lista de santos y santas y, por tltimo,
de una estrofa que conduce a los participantes dentro de la iglesia del cielo y al trono
que espera en el centro de poder y la luz universal. A lo largo de la ejecucién del maiyin,
el movimiento dindmico en todas las categorias de seres espirituales se desarrolla dentro
de la influencia estabilizadora de la apertura y el coro, verso “Este Aleluya ... El cielo estd
llegando”, que establece la estructura quidstica del texto (ver Figura 2). Temdticamente,
la estructura quidstica de maiyin se puede resumir de la siguiente manera:

Alleluia seri (“Este Aleluya”)
Pada yebu (“El cielo esta llegando”)

El ser natural Alleluia seri El ser cultural Alleluia seri
(recursos alimenticios) (“Este Aleluya”) (artefactos, alimentos) (“Este Aleluya”)

Instrumentos musicales
(Sonidos del Fin de los Tiempos)

Poder mitico Alleluia seri agencia histérica Alleluia seri
(cargamento, mercaderias) (“Este Aleluya®”) (profeta-compositor) (“Este Aleluya)

Pada abong (“Tribunal del cielo”)
Alleluia seri (“Este Aleluya”)
Merunderi seri (“Esta proteccién”)
Maiyin seri (“Este verso de memoria”)

Figura 2. La estructura quidstica del maiyin.
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Como la traduccién indigena “versiculo de memoria” sugiere, el recuerdo del pasado
restaura la fuerza colectiva. Los maiyin no son meramente listas de nombres de espi-
ritus, sino de movimientos dindmicos que corporizan la creacién de nuevos espacios
protegidos dentro de la estructura del cosmos, incluyendo las relaciones histéricas que
mantuvieron con la expansion colonial o los estados-nacién.

Reflexiones finales
Por qué las estructuras quidsticas son utilizadas tan ampliamente en América del Sur
como recursos poéticos para la mediacién de las relaciones césmicas e histéricas de
poder? La mediacién de las relaciones entre seres humanos vivos y los espiritus de los
muertos es el tema principal de las pricticas rituales chamdnicas en las tierras bajas de
América del Sur y es a través de esta capacidad que las actuaciones chamdnicas trabajan
para revitalizar las comunidades vivientes. Los discursos del poder ritual proporcionan
a los pueblos indigenas la visién histérica necesaria para viajar a través de las fronteras
sociales, cdsmicas y temporales, y para volver al mundo de los vivos.

En el curso de un estudio intensivo de la comunicacién ritual entre los wakuénai
(o curripaco), me he visto en la necesidad de explorar las interrelaciones complejas que
se manifiestan entre 1) el arte verbal —en especial las pricticas narrativas—, 2) la musica
vocal ritualmente potente (canciones y cdnticos) y 3) la performance colectiva de la danza
y la musica instrumental y vocal (Hill 1993, 2009, 2011). Las performances colectivas
de instrumentos musicales en las tierras bajas de América del Sur deben entenderse
en relacién con los poderes del chamdn y su capacidad para viajar entre las diversas
categorias de seres espirituales, humanos y no-humanos, vivos y muertos. En algunos
casos, como los de los wakuénai de Venezuela y los wauja de Brasil central, la integra-
cién de los poderes chamdnicos y la musica instrumental sagrada es tan completa que
nos podemos referir a ella como ‘configuraciones musicales chamdnicas’ o unidades de
andlisis en el que las esferas chamdnicas y musicales estdn sistemdticamente unidas entre
si. Las ‘configuraciones musicales chamdnicas” abarcan formas de canciones y cénticos
ritualmente potentes, asi también como narraciones sobre los espacios-tiempos miticos
y las actuaciones colectivas de la musica instrumental que, junto con el arte verbal,
proporcionan el medio principal por el cual los chamanes y otros seres humanos vivos
pueden tener acceso a y control sobre los poderes creativos y destructivos de los seres
espirituales (ver Figura 3).

6 El concepto de ‘configuracién musical chamdnica’ es un tipo especifico de ‘configuracién musical
(Beaudet 1997), que se define como una unidad de andlisis “a través del cual las esferas musical y social
estdn sistemdticamente (aunque no mecdnicamente) unidas entre si” (Menezes Bastos & Piedade 2000:

150).
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Arte verbal

Cantos y
declamaciones
sagradas

Musica para

danza colectiva

Figura 3. La configuracién musical chamdnica.

El modelo de comunicacién ritual presentado en este ensayo tiene por objeto reconocer
y validar el papel central que juegan la musica y la musicalidad en las lenguas rituales de
regiones ampliamente separadas dentro de las tierras bajas de Sudamérica. La traduccién
del arte verbal indigena y de la performance ritual que abraza activamente la impor-
tancia de los sonidos musicales permite una comprensién mds rica de los complejos
principios sensoriales y estéticos que sustentan entrelazamientos sutiles de musicalidad
y lexicalidad.

Al mismo tiempo, este modelo de comunicacién ritual destaca la importancia de los
vinculos intertextuales entre los reinos sensuales de rendimiento verbal y musical, por un
lado, y los seres poderosos de los tiempos miticos primordiales, por el otro. La musicali-
dad de los géneros del discurso ritual, asi como los sonidos musicales producidos en los
conjuntos de instrumentos de viento y percusién, proporcionan los medios para que los
seres humanos tengan acceso controlado a los poderes creativos y destructivos indiferen-
ciados de la deformidad mitica y para que aprovechen los procesos basicos que conducen
a los mundos humanos y sociales que estdn culturalmente diferenciados. A través de la
atencién a la historicidad de las performances rituales, el modelo desarrollado en este tra-
bajo también muestra que esos vinculos musico-lexicales entre narrativas y performances
rituales son procesos altamente dindmicos que permiten la creacién de nuevas formas y
significados como parte de los procesos sociales por los cuales las comunidades indigenas
luchan para navegar historias traicioneras de las relaciones interétnicas en el interior de
la expansién de los estados coloniales, nacionales y globalizadores.
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Un oido obediente (y algunas desobediencias)*
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Resumen: El articulo contiene una reflexién sobre las condiciones de audicion y las estra-
tegias de escritura que tuvieron lugar en ‘contextos coloniales de audicién’. El principal pro-
posito consiste en generar una serie de interrogantes sobre los condicionamientos de orden
estético, cientifico e ideoldgico a partir de los cuales cronistas e investigadores europeos
escucharon las musicas de los pueblos americanos y narraron sus experiencias de audicion.

Palabras clave: cantos, otredad, paradigma estético, cientificismo, ideologfa, oido colonial.

Abstract: This article contains a reflection about hearing conditions and writing strategies
that occurred in ‘colonial hearing contexts’. The main purpose of the article is to generate
a set of questions about aesthetic, scientific and ideological conditioning that led European
chroniclers and researchers to hear musical performances of American natives and report
their hearing experiences in certain ways.

Keywords: songs, alterity, esthetic paradigm, scientificism, ideology, colonial ear.

Hace unos pocos afios, trabajando en el Phonogramm-Archiv (Ethnologisches Museum)
de Berlin, hallé un testimonio directo y descarnado de cémo un investigador y misio-
nero europeo reaccionaba frente a una expresion sonora ajena a su universo auditivo:
La uniformidad monétona de este canto me resultaba siempre muy molesta después de no
mds de diez minutos. Como simple oyente se siente que los nervios adquieren una irritabili-
dad en la que dentro del propio cerebro todo se desordena.
El testimonio es de Martin Gusinde (1982: 729) y se refiere a un canto de los selknam
—también conocidos como ona—, uno de los pueblos que habitaron Tierra del Fuego.?
Gusinde fue antropélogo y misionero de la Sociedad del Verbo Divino® y es el autor de
una de las etnografias mds significativas que se hayan escrito sobre los pueblos origina-
rios de América; me refiero a su monumental obra Die Feuerland Indianer (Los indios de
Tierra del Fuego), publicada en Viena por la editorial Anthropos entre 1931 y 1939 y
traducida al espafiol y reeditada en Argentina por el Consejo Nacional de Investigacio-
nes Cientificas y Técnicas en 1982. Gusinde fue, ademis, responsable de la realizacién de

1 Algunas ideas expuestas en este articulo constituyen reformulaciones de otras que fueron esbozadas en
dos publicaciones (Garcfa 2007 y 2012) y en una ponencia presentada en el x17 Congreso de la Sociedad
Ibérica de Emnomusicologia (Universidad de Extremadura, Céceres, 8-10 de noviembre 2012) que llevd
como titulo “Los oidos del colonizador y sus tecnologfas de representacion de la otredad”.

2 Archipiélago emplazado al sur del Canal de Beagle (extremo sur de Sudamérica).

3 Orden catdlica fundada a mediados del siglo x1x en el norte de Europa.
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grabaciones fonograficas de cantos selknam, yagdn —o yamana— y kawésqar —o alakaluf.
Los registros fueron tomados iz situ en dos de los cuatro viajes que Gusinde efectué a
Tierra del Fuego, durante los afios 1922 y 1923.*

Poco tiempo después, un enunciado de cardcter provocador y radical, dirigido a
resaltar el lugar preponderante que ocupa el sujeto en la construccién del conocimiento,
me remitié de manera instantdnea al testimonio de Gusinde. No se trataba ahora de un
juicio de tinte impresionista sobre una manifestacion sonora extrana al universo auditivo
del observador, sino de un enunciado epistemolégico: “Cada método es un lenguaje y la
realidad responde en la lengua en que es preguntada’.

Este postulado pertenece a Boaventura de Sousa Santos (2009: 49). Su contenido
no es nuevo, es el eco o la sintesis de una tradicién filoséfica retomada por aquellos
pensadores posmodernos renuentes a entender la realidad como una dimensién pre-
existente al sujeto que observa, escucha, siente y piensa. Sin embargo, en relacién con
el marco textual en el cual fue pronunciada y en la forma enunciativa de la frase, més
precisamente en su poética y en su impronta vehemente, asoma algo novedoso. Ahora,
:qué conexiones pueden establecerse entre la impresién de Gusinde y la sentencia de
Santos? Dicho en otros términos: ;qué nexos pueden instituirse entre un testimonio
impresionista que describe la sensacién producida por un canto, llamado por ese enton-
ces ‘primitivo’, en los oidos de un misionero y antropdlogo europeo, y un enunciado
epistemoldgico pronunciado casi un siglo después desde una perspectiva sociolégica
dirigida a indagar diversas facetas de la globalizacién? La respuesta a este interrogante es
sencilla: la perspectiva de Boaventura de Sousa Santos ofrece una clave para interrogar en
varias dimensiones la impresién de Gusinde y abre una puerta para comenzar a discurrir
sobre las condiciones de audicién y sobre los artilugios de escritura que se emplean para
expresar las impresiones auditivas que despierta el encuentro con la otredad.

Si, de acuerdo con Santos, la realidad responde con la misma lengua con la que es
interrogada, no parece desmedido proponer que una manifestacién sonora responde,
o mejor dicho, es apreciada, desde las disposiciones auditivas del sujeto que escucha.
Esta inferencia parece —o tal vez es— una verdad de Perogrullo. Sin embargo resulta
muy productiva porque permite generar una serie de interrogantes referidos a los
condicionamientos ideoldgicos y estéticos de la audicién y de la representacion. A la luz

4 Sus grabaciones en cilindros de cera fueron rotuladas como ‘Koppers Feuerland’ y ‘Gusinde Feuerland’.
La primera corresponde a los registros realizados en 1922 y la segunda a los efectuados en 1923. La
lectura de documentacién de diferente procedencia da a entender que ambas corresponden a Gusinde
a pesar de que la primera lleva el nombre de Koppers (Wilhelm Koppers fue también antropélogo
y misionero de la Sociedad del Verbo Divino y acompafié a Gusinde en su tercer viaje a Tierra del
Fuego). Las razones de la existencia de una rotulacién que podria ser equivoca son atn dificiles de
dilucidar y su abordaje excede los limites de esta contribucién.
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del pensamiento de Boaventura de Sousa Santos la impresién de Gusinde despierta al
menos dos series de preguntas:

1. ;Quién escucha’ los cantos selknam?, ;es el oido de Gusinde o el de la ciencia?, ;es
el oido de Gusinde o el de su orden religiosa?, ses el oido de Gusinde o se trata del
oido del colonizador?

2. ;Mediante qué recursos se narra el encuentro con los cantos selknam? y ;para quién
se narra?

Las respuestas que se den a estos interrogantes sin duda pueden ir mds alld del caso de
Martin Gusinde y sus impresiones. Por lo tanto voy a abordar el problema teniendo
también en consideracién los juicios emitidos por otros cronistas e investigadores que
visitaron la zona o que a la distancia se interesaron por esos cantos entre fines del siglo
xIX y las primeras décadas del xx.

¢Quién escucha?

En los escritos de los viajeros, cientificos, misioneros y militares europeos que hicieron
contacto con los pueblos originarios de Tierra del Fuego se encuentran escasas aunque
muy significativas descripciones de lo que podrian llamarse, en primera instancia, ‘expe-
riencias interculturales de audicién’. Transcribo a continuacién algunas de ellas:

a) En referencia a los yagdn:

Los cantos fueguinos [...] consisten en melopeas de una extensién arbitraria

(Martial et al. 2007: 46).°

[...] entonan a menudo ritmos de esta naturaleza, cuya primitiva melodia escapa a toda
notacién. (Martial et al. 2007: 46).

5  De acuerdo con el Diccionario de la Real Academia Espanola (http://www.rae.es/) “oir” significa, en su
primera acepcién, “percibir con el oido los sonidos”, mientras que el término “escuchar”, también en su
primera acepcidn, refiere al acto de “prestar atencién a lo que se oye”. Si bien esta diferencia es precisa
desde el punto de vista del significado, no resulta asi en la prictica dado que la atencién no parece
moverse en un esquema de activacién y desactivacién. Por lo tanto, a lo largo del articulo uso ambos
términos sin hacer referencia a distincion alguna; la aparicién de uno u otro responde tinicamente a
cuestiones estilisticas. No obstante, esta postura no niega el hecho de que la distincién merezca un
extenso debate. Al respecto, resulta de interés la critica que hace Carter (2004) al concepto ‘hearing cul-
ture’ con el que Erlmann (2004), en calidad de editor, titula su libro (en el cual se encuentra el articulo
de Carter) en alusion a la influyente obra Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography
(Clifford & Marcus 1986). Carter sefiala la diferencia entre oir —“to hear”- y escuchar —“to listen”— de
la siguiente manera: “Hearing can be conceptualized (like looking) as a detached registration and classi-
fication of external phenomena. In this case the epiphany of the hearing cultures project occurred over
a century ago, with the invention of electro-acoustic sound-recording technology. I suspect, though,
that the mobilization of audition as a mode of knowing would have had a different outcome. It would
have meant listening. Listening is engaged hearing” (2004: 43).

6  Louis-Ferdinand Martial (1844-1885) fue un marino francés que estuvo al mando de la Misién
Cientifica del Cabo de Hornos (1882-1883).
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b) En referencia a los selknam:

[...] sélo producen ruidos sin armonia; su melopeya es triste, monétona, insipida, chata, sin
el mds minimo asomo de belleza (Gallardo 1910: 163).”

Ese canto consiste en la repeticién de dos o tres motivos y no tiene ningtn significado

(Dabbene 1911: 83).8

Estas palabras mal pronunciadas y por lo tanto en su mayor parte incomprensibles se van
diciendo sélo aisladamente durante el canto monétono, en forma tal que nadie les presta
atencién. De todos modos, no contienen nada notable (Gusinde 1931: 730).
Como puede observarse, estas apreciaciones coinciden en caracterizar los cantos fuegui-
nos como ‘tristes’, ‘mondtonos’, ‘insipidos’, ‘chatos’, ‘incomprensibles’, ‘sin significado’,
‘de extensién arbitraria’, ‘esquivos a toda notacién’, ‘primitivos’ y ‘sin el mds minimo
asomo de belleza’. La situacién no es diferente con respecto a las apreciaciones que via-
jeros, misioneros, militares y etnégrafos han expresado sobre las manifestaciones sonoras
de otras dreas.” Se trata en todos los casos de apreciaciones genuinas. Es decir, lo que
las crénicas expresan es aquello que efectivamente experimentaron los cronistas al oir
esos cantos. La intencién de una comunicacién fidedigna de esas experiencias mediante
la escritura encuentra su justificacién en la autoridad que se atribufan los narradores
frente a la otredad; una autoridad construida a partir de un sentimiento de superioridad
conferido por la pertenencia de los cronistas a una religién, una fuerza militar, una ‘raza,
una cultura y/o, simplemente, a la comunidad cientifica. El poder que se atribuian los
cronistas daba lugar a una comunicacién franca de sus impresiones auditivas mediante
la escritura. Ningtin precepto ético, estético o epistemoldgico ponia en duda el derecho
a expresar el resultado de la percepcién de las expresiones sonoras ajenas a su cultura.
Entonces volvamos al primer grupo de interrogantes: ;quién escucha?, ;son los oidos
de Gusinde, Martial, Gallardo, Dabbene, y de cada uno de los cronistas que dieron a
conocer en sus escritos sus impresiones auditivas? Ante tanta uniformidad en las impre-
siones auditivas, podria decirse que se trata de oidos disciplinados bajo una misma matriz
y que, por lo tanto, se trata de ‘los oidos del colonizador’. Podria afirmarse, ademds, que
son oidos que oyen por la cultura del colonizador; o mejor dicho, que la cultura oye por
el colonizador, lo cual significa que sus oidos dejan de ser estructuras fisiolégicas y pasan
a convertirse en aparatos culturales de percepcién de la otredad que tienden a traducir lo
diferente como inferior. Y, como es sabido, en el dominio de la inferioridad todo deviene
‘primitivo’, ‘simple’, ‘monétono’, ‘amorfo’, ‘irritante’ y/o ‘desmesurado’.

7 Carlos R. Gallardo (1855-1938) fue botdnico e ingeniero nacido en Argentina.
8  Roberto Dabbene (1864-1938) fue un ornitdlogo italiano radicado en Argentina.
9  Como es el caso de la region chaquena (ver Garcia 2007).
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Los oidos del colonizador estdn sujetos a condicionamientos ideoldgicos, cientificos
y estéticos particulares. Esto significa que no operan en un vacio normativo. En este
punto estamos nuevamente ante una obviedad. Aunque, una vez mds, la explicitacién
de lo obvio puede ofrecer algin beneficio heuristico. Una ideologia eurocéntrica, o
para expresarlo en términos de Enrique Dussel (1988), una ideologia del ‘Yo europeo’,
dictamina que el encuentro con la otredad se dé siempre con sujetos ‘inferiores’, ‘sub-
desarrollados’, ‘primitivos’, ‘salvajes’, ‘violentos’, ‘perezosos’, ‘sacrilegos’, ‘pre-racionales’,
‘sospechosos’, ‘indefensos’, etc. En este marco, la ciencia positivista estudia para dominar
y cuando el oido del colonizador la asiste, lo hace desde un determinado paradigma
estético, reduciendo, comparando y juzgando. El cardcter regulador o disciplinante del
paradigma estético al cual pertenece el sujeto que escucha ha sido poco considerado. Es
necesario reconocer que los paradigmas estéticos operan en forma parecida a como lo
hace la ideologia, mediante un mecanismo de interpelacién. Silos entendemos a la luz de
la redefinicién del concepto de ideologia que propuso Althusser (1984), podemos suge-
rir, entonces, que los paradigmas estéticos son fuerzas que convierten a los individuos en
‘sujetos estéticos’ y que los enunciados estéticos que éstos producen son habitualmente
pura coincidencia, puro acuerdo.” Estos sujetos —nosotros, ‘ellos’, todos— son porta-
dores de un aparato receptor que consiste en una suerte de dispositivo pre-informado,
pre-adiestrado y, sobre todo, pre-sensibilizado. Cuando este dispositivo se activa desde
alguna ‘centralidad’ —religiosa, militar, racial, cultural, cientifica u otra—, los sujetos dan
lugar a la conformacién de lo que ahora pasaremos a llamar ‘experiencias coloniales de
audicién’; una suerte de encuentro auditivo entre los centros y sus periferias.

¢Como y para quién se narra?

Las apreciaciones consignadas en el apartado anterior sobre los cantos de los pueblos
de Tierra del Fuego ponen en evidencia que quienes las produjeron carecian de rutinas
de control de la audicién y de los mecanismos de registro. Es decir, el observador crefa
encontrar una Trealidad’” emancipada de los condicionamientos de su socializacién, en
particular de su pertenencia a matrices de ideologia y estética particulares. El resul-
tado de su observacién era frecuentemente entendido como un retrato, como un saber
impregnado de iconicidad. Esta creencia estaba acompanada de otra que postulaba la
comunicacién transparente del saber: el cronista o investigador interesado en las masicas
que juzgaba ajenas a sus hdbitos auditivos crefa que aquello que sus oidos percibian
era semejante a cémo lo iban a decodificar los oidos de sus pares localizados a miles
de kilémetros de distancia. Un ejemplo extremo de esta naturalizacién es el empleo de

10 Al respecto Eagleton expresé que la experiencia estética es una “experiencia de puro consenso sin
contenido” (2006: 156).
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onomatopeyas para representar las configuraciones sonoras de la otredad. Refiriéndose a
los cantos selknam, Ramén Lista expres:

No tienen instrumentos musicales, ni bailes, ni juegos. Sus cantos son monétonos y tristes,

con frecuencia se deja oir en la noche este martilleo vocal: Eyay, niyay — Yegay, yagoni (Lista

1998: 102)."

Cabe aqui preguntarse: jexiste una representacién del sonido mds parca y arbitraria
que una onomatopeya? Sin embargo, el cronista estaba convencido de que sus lectores
podian reponer en su imaginario la expresién sonora tal como ¢l la habia percibido in
situ.'? Esta actitud daba lugar a una doble cancelacién o reduccién de la diferencia: hacia
la otredad y hacia la cultura del observador. El hecho de que el cardcter econémico de
la sonoridad de la lengua del cronista pasase inadvertido al momento de representar el
canto de seres que eran considerados ‘primitivos’, implicaba la negacién o, en el mejor
de los casos, una reduccién violenta de la sonoridad de esos seres. También implicaba
una negacién de las diferencias dentro de la propia cultura del cronista: su oido se erigia
como ‘el oido’ de su cultura; entendido éste como un tipo de dispositivo que permitia
una decodificacién univoca, certera y uniforme.

Como vimos, en las narraciones de esas experiencias no solo hay onomatopeyas
sino también subjetivemas, modalizadores, deicticos y otros recursos literarios y
argumentativos que delatan la misma actitud etnocéntrica y la creencia en que los
patrones de percepcién auditiva, los juicios estéticos y las formas de representacién son
universales —bien sabemos que para estos cronistas el universo comenzaba y terminaba
en la cultura europea. Aqui tenemos un caso mds en el cual se aprecia el empleo de varios
subjetivemas:

[...] cantando con ritmo ligubre y mondtono palabras incomprensibles en un tono ya fuerte,
ya bajo, ya bajisimo (Coiazzi 1914: 62).1

Sin duda es posible también encontrar en las crénicas situaciones diferentes. Por ejemplo,
recordemos la narrativa del ministro calvinista Jean de Léry (1578) sobre su experiencia
al escuchar cantar a miembros de un pueblo originario de Rio de Janeiro en 1557:

[...] quienes no los han oido, jamds habrian creido que fueran capaces de cantar tan bien

juntos [...] quedé completamente cautivado [...] (de Léry 1578, citado en Cooley & Barz
2008: 6).

11 Ramén Lista (1856-1957) fue explorador y militar, responsable de una de las matanzas del pueblo selknam.

12 El uso de onomatopeyas es muy extendido en las crénicas de los exploradores europeos para comunicar
la percepcién de configuraciones sonoras. Por ejemplo, el farmacélogo suizo Johann Rudolf Rengger,
en su libro Viaje al Paraguay en los anos 1828 a 1826, al referirse a un canto de “los primitivos habitantes
de Paraguay”, escribe: “Ubicdndose en medio de un circulo que hicimos a su alrededor se puso a cantar:
a, y, ho, hi, ho, y; ha, hu, hu, hi, ha, ho, ha... etc.” (2010: 127).

13 Misionero salesiano.

14 Todas las traducciones del inglés son del autor.
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Como dicen Cooley & Barz, de Léry “estaba totalmente convencido” de que las mdsicas
que escuchaba y los rituales que presenciaba “se hallaban vinculados a creencias religiosas
‘paganas’, pero no permitié que ello interfiriera en la fascinacién que sentia frente a lo
que observaba” (2008: 6). La fascinacién de de Léry puede explicarse aludiendo a una
cercanfa estética (de orden estilistico u otro) entre lo que escuchaba y los estdndares
de su propio paradigma estético. Aunque también es posible aludir a una suerte de
‘desobediencia estética. En este caso, sus apreciaciones, en alguna medida, vienen a
poner en duda la idea de que las posiciones de poder que ocupan los cronistas (en este
caso un poder de origen religioso) frente a la otredad conducen inequivocamente a
escuchar ‘sonidos primitivos” saliendo de bocas de ‘sujetos primitivos’. Como ha cons-
tatado extensamente la sociologia durante las dltimas décadas, algunos sujetos logran
evadir las determinaciones que sobre ellos actiian y, como parece indicar el caso de de
Léry, en oportunidades durante el encuentro con la otredad es posible desarticular el
cardcter pre-informado, pre-adiestrado y pre-sensibilizado del dispositivo de percepcién
auditiva. Pero esto parece ser una excepcién y no la regla.

Un asombro distante

Las audiciones de los cronistas citados se efectuaron in situ, lo cual implicé que sus
impresiones se dieran en el marco de un exotismo total, una instancia de carcter asimé-
trico que tenfa lugar mediante un contacto cara a cara, cuerpo a cuerpo. La otredad no
solo era escuchada con distintos grados de atencién sino también percibida por todos
los sentidos y en su propio medio. Asi, la audicién podia estar acompanada de diferentes
sentimientos, tales como los de temor, culpa, indiferencia, compasién, etc. También
las grabaciones, como las que efectué6 Martin Gusinde con los tres pueblos fueguinos
mencionados, se realizaban con la otredad presente. Una otredad que se exponia una
vez mds a una experiencia de enajenacion. Por esa época, enajenaciones de todo tipo ya
habian tenido como protagonista a estos pueblos; las mds cruentas de todas ellas habian
sido las de su territorio y sus vidas (muchos de ellos fueron asesinados por cazadores
profesionales contratados por los colonos que aspiraban a tener un territorio libre de ‘sal-
vajes). Pero la prictica cientifica de grabacién venia a confrontarlos con un nuevo tipo
de enajenacién. Ahora descubrian que las interpretaciones de sus cantos frente al foné-
grafo podian reproducirse prescindiendo de ellos, de sus cuerpos, de sus memorias, de
sus sentimientos. Descubrian que entre la parafernalia del antropélogo se encontraba un
aparato ‘exdtico’ que era capaz de generar un espejo acustico de sus cantos. Al escuchar
sus voces reproducidas por el fondgrafo —es de suponer que Gusinde permitié que esto
sucediera en alguna oportunidad— también descubrian que presentaban una sonoridad
diferente. De esta manera, la enajenacién implicaba en forma simultdnea la constatacién
de un cambio de la fuente de emisién, la percepcién de una transformacién actdstica
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(una suerte de mimesis ‘defectuosa’) y la conciencia de que el aparato que almacenaba
sus cantos se iba con el colector a un lugar ‘remoto’.

Volviendo a las impresiones de los europeos, hay que admitir que la experiencia de
quienes analizaron las grabaciones de esas musicas en sus escritorios europeos fue muy
diferente. Erich von Hornbostel escuché por primera vez esos cantos en Berlin, bajo
la mirada vigilante de la ciencia y no frente a un ‘primitivo’. Su asombro surgia frente
al fonégrafo y bajo el paradigma de una ciencia que le reclamaba distancia. Si para los
cronistas que habian viajado a América la ciencia era un poder que les conferia libertad
para expresar lo que sentian, para Hornbostel era algo distinto: un poder disciplinante.
Como todos sabemos, en el contexto cientifico en que pensé y escribié Hornbostel
estaba vedado todo tipo de manifestacién de la subjetividad. El paradigma de la musi-
cologia comparada dictaminaba que el analista no debia oir por ¢él, sino por la ciencia,
y ésta carecia de sensibilidad porque su labor se circunscribia a explicar. La narrativa de
Hornbostel fue sumamente leal con ese mandato positivista. Sin embargo, en un parrafo
referido al canto de los fueguinos parece cometer un desliz, una suerte de ‘desobediencia
cientifica’, y su prosa pone en evidencia la forma en que sus oidos percibian esas expre-
siones sonoras:

[...] podemos describir el canto indigena mediante epitetos tales como enfético, patético,

emocionante, grave, solemne, mesurado, ponderable, severo, etc. (lo cual también podria

decirse de la danza, el comportamiento motriz general y el cardcter indigenas) [...] (Horn-

bostel 1936: 361).

No obstante, punto seguido, la ciencia vuelve a aduefarse de su pluma y Hornbostel
descarga un enunciado analitico, aséptico y técnico, que pretende explicitar los “rasgos
responsables” de su impresién:
Entre los rasgos responsables de esta impresién se encuentran acentos fuertes (a menudo
incrementados por una expiracidon audible) sobre casi todas las negras; una tendencia a
conectar las notas mediante portato y a subdividir las notas prolongadas con pulsaciones;
siendo el tempo moderado o bastante lento y constante a lo largo de todo el canto (Horn-

bostel 1936: 361)."

Como puede observarse, la primera oracién constituye un juicio estético y como tal
brinda una caracterizacién holistica del canto, mientras que la segunda es un juicio
analitico, musicolégico, y como tal descompone la expresion sonora en diversos paré-
metros. Este proceder de Hornbostel parece resolver la tensién que se produce entre la

15 “[...] we may describe Indian singing by such epithets as emphatic, pathetic, impressive, grave, solemn,
dignified, weighty, stern, etc., (which would also apply equally to the Indian’s dancing, general motor
behavior and temper). Among the features responsible for this impression will be found strong accents,
often further increased by audible expiration, on almost every crochet; a tendency to connect the notes
by a portato and to subdivide lengthened notes by pulsations; the time being moderate or rather slow
and remaining constant throughout the song” (Hornbostel 1936: 361).
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demanda de objetividad y de despersonalizaciéon que le exigia el paradigma cientifico
y su respuesta emotiva condicionada por su pertenencia a un medio cultural y estético
particular.

¢Y donde esta el colonizador?

Gran parte de los testimonios presentados en los apartados anteriores pertenecen a una
narrativa colonial que describe genuinamente las ‘experiencias coloniales de audicién’
de sujetos a quienes podemos denominar ‘colonizadores’. Con este término me refiero
a una amplia variedad de sujetos —viajeros, exploradores, misioneros, militares, gober-
nantes, antropdlogos, etnomusicélogos, turistas, ocasionales observadores, comunica-
dores— capaces de vehiculizar las disposiciones auditivas que someramente he descripto
y que en el encuentro con la otredad dan lugar a la creacién de otros sujetos rotulados
como inferiores, primitivos, salvajes, violentos, pre-racionales, etc. Es habitual que junto
con este tipo de actitud auditiva y de clasificacién vertical se manifieste una bisqueda
obsesiva por el origen, o de los origenes, puesto que interesaba comprender el origen
de la otredad con el propdsito de comprender, en términos evolutivos, el origen de la
musica europea (el interés por los cantos de los fueguinos radicd, particularmente, en
su supuesta condicién de aislacién y primitivismo extremos). El colonizador siempre
necesita un origen.'® Como expresa Antonio Garcia Gutiérrez:

[...] lo que subyace a todo poder es dominar el origen una vez satisfecho el control del presente
y el aparente amansamiento del futuro. La légica del origen inspira la razén occidental hasta
tal punto que sin la ficcién de un comienzo no hay realidad (2007: 35).

Asi descripto, el concepto de ‘colonizador’, deudor en alguna medida de las ideas de los
pensadores latinoamericanistas enrolados en el llamado ‘giro decolonial’ (Castro-Gémez
& Grosfoguel 2007) y de las ideas de Boaventura de Sousa Santos (2009), también
puede sefialar sujetos contempordneos, sacaso no hay quienes atin hoy consideran como
primitivos a los pueblos originarios de amplias zonas del planeta y creen reconocer en
sus cantos los sonidos primigenios de la cultura occidental?

No obstante, el oido no es el Gnico dispositivo que conduce a adoptar una actitud
colonialista en el campo de las précticas sonoras. Recordemos, por ejemplo, las discu-
siones en torno al papel que jugd Paul Simon en los proyectos Graceland'y The Rhythm
of the Saints. Para el primer caso, Meintjes (1990) se encargé de mostrar convincente-
mente cémo detrds de una empresa que prometia una colaboracién equilibrada entre
Paul Simon y los musicos sudafricanos (en el plano de la composicién, de la conjugacién
de lenguajes y atin de los beneficios) y sugeria una posicién critica frente a la discrimina-

16 También lo necesita quien no lo es, pero eso conduce a una discusion ajena a los propdsitos de este
articulo.
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cidn, se ocultaba una relacién asimétrica, un manejo dudoso de la asignacién de autoria
y una carencia de definicién politica por parte del cantautor estadounidense. Tal vez
haya que poner también bajo la critica decolonial varios proyectos actuales, entre ellos
el de la West-Eastern Divan Orchestra, creado por Edward Said y Daniel Barenboim
en 1999, en el cual ‘el otro’ deviene aceptable y digno de ser incluido, si es capaz de
ser, mediante la mimesis, ‘igual a nosotros’, esto es: si es capaz de ser competente en el
manejo del repertorio candnico de Europa central.'” Indicios de una relacién asimétrica
pueden hallarse en el nombre la orquesta —el cual remite a una obra del poeta, pensa-
dor y cientifico alemdn Johann Wolfgang von Goethe—, la conformacién del repertorio
—mayoritariamente seleccionado del canon de la musica académica de Europa central-'*
y un halo de ‘universalidad’ y ‘excelencia’ que se construye y valida en torno a dicho
repertorio. Decodificado desde una perspectiva critica, el mensaje que parece transmitir
la West-Eastern Divan Orchestra es que la musica académica europea dignifica y que
la inclusién en un mundo digno, ‘de excelencia’ y europeo requiere una ‘conversién’,
no de tipo religioso puesto que en este aspecto se propone una aceptacion radical de la
diversidad, pero si de cardcter estético.”

En busca de la desobediencia

La tarea de pensar como los europeos reaccionaron en términos emotivos y estéticos al
encontrarse con los ‘mundos audibles” de los pueblos americanos demanda una cuota
de imaginacién y una postura francamente especulativa. El recurso de la imaginacién
requiere una actitud lidica que consiste en situarse en el lugar del colonizador y, asi,
reactivar (o simplemente activar) nuestros prejuicios auditivos e imaginar cémo estos
operarian desde un lugar elevado en términos de visibilidad y poder: un panéptico.
Como fue dicho, la adscripcién a una religién, una fuerza militar, una ‘raza’, una cultura
y/o ala ciencia fue condicidn necesaria para la construccién de ese pandptico y para dar
lugar a una ‘experiencia colonial de audicién’. Pero éstos no fueron los tnicos factores;
el fondgrafo, producto de un progreso tecnoldgico deseable para unos y aparato ‘exé-
tico’ y enajenante para otros —para los fueguinos, por ejemplo—, contribuyé también a
la conformacién de ese espacio de observacién, control y apropiacién. Como expresé
Bull, “el uso de las tecnologias del sonido puede ser entendido como parte del proyecto
occidental de apropiacién y control del espacio, el lugar y el ‘otro™ (2004: 174).%°

17 Ver, por ejemplo, Smaczny (2005).

18 Ver <http://www.west-eastern-divan.org>.

19 Esta critica no desmerece en nada la laudable y ejemplar labor que realiza Daniel Barenboim y que
hasta su fallecimiento realizé el escritor palestino Edward Said a favor de la paz, la tolerancia religiosa
y el didlogo entre israelies y palestinos.

20 “The use of sound technologies can be understood as part of the Western project of the appropriation
and control of space, place, and the ‘other’” (Bull 2004: 174).
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En esta tarea la imaginacién tiene también otro papel que cumplir, el de asistir a la
especulacién con el desciframiento de las crénicas. En primer lugar hay que puntualizar,
como lo hace muy claramente Jonathan Sterne en torno a lo que denomina sonic ima-
ginations, que:

No debemos tomar automdticamente ningin discurso sobre el sonido en sus propios térmi-
nos, sino interrogar los términos en los cuales estd construido. Debemos ocuparnos de las for-
maciones de poder y subjetividad con las cuales varios conocimientos negocian (2012: 9).!

En segundo lugar, hay que admitir que ni la imaginacién ni la especulacién pueden evitar
que las crénicas enmudezcan frente a esa porcion de la realidad que nos obsesionamos
por convertir en objeto de conocimiento: las expresiones sonoras de pueblos ubicados
en algin lugar apartado de nuestra geografia imaginaria. No obstante, aunque escasas
en referencias a los ‘mundos audibles’, en oportunidades, esas mismas crénicas hablan
con elocuencia del oido que escucha —y también del ojo que observa. De esta manera,
las crénicas prometen develar un mundo que terminan por ocultar —el objeto—y develan
un mundo que prometen ocultar —el sujeto. Asi, el oido del colonizador, en tanto dis-
positivo colonizado y colonizante, debe ser el verdadero objeto de conocimiento de una
lectura contempordnea y critica de la narrativa colonial.

Esta tarea ofrece varios recorridos posibles. Uno puede desarrollarse en torno a la
relacidn entre las distintas fuerzas que condicionan el oido y la pluma del cronista para
intentar esclarecer como se articula la audicién con la ideologia, la estética y los otros
poderes que detenta el sujeto que se expone a esos ‘otros mundos sonoros. El estu-
dio de Erlmann (2010), encaminado a argumentar a favor de una compresién de la
diada razén-resonancia no como una dislocacién (la razén reclamando autonomia y
la resonancia adyacencia),” sino como dos conceptos que la modernidad desarrollé en
contigiiidad, parece ir en la direccién adecuada para comprender los condicionamientos
auditivos y sus contextos histdricos (aunque Erlmann dificilmente acepte los términos
en los cuales estoy planteando el problema). Otro recorrido puede abocarse a responder

21  “We must not automatically take any discourse about sound in its own terms, but rather interrogate
the terms upon which it is built. We must attend to the formations of power and subjectivity with
which various knowledges transact” (Sterne 2012: 9).

22 Al respecto Erlmann expresa: “Ever since René Descartes and John Locke invented an entity called
‘the mind’, thinking has come to be understood as reflection. Just as the mirror reflects the light
waves without its own substance becoming affected, the mind mimetically represents the outside world
while at the same time remaining separate from it [...] Resonance is of course complete opposite of
the reflective, distancing mechanism of a mirror. While reason implies the disjunction of subject and
object, resonance involves their conjunction. Where reason requires separation and autonomy, reso-
nance entails adjacency, sympathy, and collapse of the boundary between perceiver and perceived [...].
Reason and resonance, one might say, belong to diametrically opposed realms. The mind and the ear
are locked into a relationship of categorical alterity” (2010: 9-10).
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en qué medida los sujetos son capaces de librarse de esos poderes y hacer emerger un
tipo de ‘audicién insurgente’, o como la he denominado con cierta ingenuidad en las
pdginas anteriores, una ‘audicién desobediente’. El articulo de Pelinski, “El oido alerta:
modos de escuchar el entorno sonoro” (2007), es una invitacién a redireccionar (o poner
a prueba) una sensibilidad estética acufiada en torno a los repertorios canénicos frente a
otros estimulos auditivos, aquellos que provienen de nuestros paisajes sonoros cotidia-
nos. Lo que estoy planteando en estas pdginas consiste en la bisqueda de una actitud
mds radical aun, en hurgar en las crénicas con el propésito de evaluar en qué medida
fue (y es) posible soslayar los mandatos estéticos y dar lugar a una experiencia que sea el
resultado de una des- y re-sensibilizacion estética frente a estimulos sonoros (cantos) que
para dichos mandatos pertenecen al orden de lo desechable. Ambos recorridos parecen
factibles y aunque sus resultados no puedan trascender la linea que separa las especula-
ciones de las certezas, prometen dar a luz nuevas formas de interrogar nuestras relaciones
con las précticas sonoras.
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Resumen: Eluniverso sonoro es un elemento fundamental de las culturas amerindias, siendo
objeto de gran atencién por parte de los colonizadores y evangelizadores desde la llegada de
los europeos al Brasil. Sin embargo, la musica en las misiones fue cominmente interpretada
como parte de una accién estratégica jesuitica que dio como resultado la aculturacién de los
indigenas. Esta investigacion se propone comprenderla como un canal significativo para la
aproximacién, disputas y traducciones religiosas entre los misioneros jesuitas y los indigenas
tapuias en el sertdo nordestino de la América Portuguesa.

Palabras clave: musica, jesuitas, tapuia, América portuguesa, siglo Xvir.

Abstract: The sonic world is a fundamental element of indigenous cultures, having been
described by colonizers and missionaries since the arrival of Europeans in Brazil. The music
in missions, however, was commonly interpreted as part of a strategic action of the Jesuits
that resulted in the acculturation of the Indians. This chapter aims to understand music as a
significant channel on the approach, disputes and religious translations between Jesuits and
Tapuia in the colonial serzdo of Portuguese America.

Keywords: music, Jesuits, Tapuia Indians, Portuguese America, 17 century.

Ademis de las misiones en la costa y en el norte, los jesuitas también llevaron a cabo
una larga y lenta inmersién en el sertdo de la regién del nordeste brasileno colonial. La
Compania de Jests formé parte de varias expediciones con el fin de hacer un recono-
cimiento de estas dreas distantes de los territorios ya conocidos y poco poblados.' Los
pueblos indigenas de alli fueran denominados tapuia, en representacién opuesta a los
tupi. Estas categorias genéricas merecen nuestra atencién puesto que fueron perpetuadas
por la documentacién colonial como parte de una dicotomia europea que colocaba en

1 En el afio 1645, la expulsién de los holandeses les aseguré a los lusos la posesion de la costa pernam-
bucana, permitiéndoles a los jesuitas establecer misiones de evangelizacién en ese serzdo, en un proceso
de poblamiento marcado por el trabajo pecuario. Esta fue la actividad predominante en esta drea del
nordeste, debido a la anterior ocupacién de las tierras cercanas al mar para la plantacién de cafa;
ubicacién ésta que facilitaba el desembalse de la produccion para el comercio atldntico. Siendo asi, a los
pecuarios les interesaba que los misioneros reuniesen y controlasen a los indigenas en las aldeas jesui-
ticas. Sin embargo, al igual que los colonos del siglo anterior, estos solfan reclamarles a las autoridades
cuando se sentia perjudicados por los padres que se manifestaban en contra de la esclavizacién de los
indigenas (Monteiro 1994).
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contraposicién al sertdo, vacio y salvaje, con el litoral, colonizado y civilizado. La deno-
minacién tapuia, por lo tanto, no funcionaria como etnénimo, ya que no es la expresion
designativa de una etnia, puesto que incluia decenas de grupos indigenas en una palabra
de origen tupi que, segin afirman algunos, significa enemigo.? A lo largo del periodo de
poblamiento del nordeste, fueron perpetuados por los jesuitas y por los colonizadores
como gente ‘bdrbara de lengua trabada’.

En el manuscrito jesuitico referente a los afios de 1690 y 1691, se encuentra infor-
macién de la existencia de misiones en el serzdo bajo la responsabilidad del Colegio da
Bahia. Entre ellas son citadas las aldeas Canabrava y Natuba, con 800 y 500 personas
respectivamente, ademds de otras que no aparecen nombradas a lo largo del rio San
Francisco: “el fruto de estas misiones consiste en hacer de los hombres bdrbaros hombres
Cristianos y Cristianos perseverantes en la fe” (S. J. 1691: 375v). En el intento por
cumplir el objetivo misionero de transformarlos, algunos jesuitas se fueron a vivir entre
los tapuia y acabaron por asumir una lucha constante con los pajés por el poder de lider
espiritual. Seguidamente, se lamenta por la muerte del padre Jodao de Barros al exaltar
el sufrimiento y arduo trabajo como fundador de estas misiones, todas ellas establecidas
entre los “de Nacién Kiririses de lengua muy dificil” (S. J. 1691: 375v). El colonizador
portugués Gabriel Soares de Sousa también hizo énfasis en la idea de que la diversidad
radical de los aimoré se manifestaba en las particularidades de su lengua nativa, que
segin ¢l era tan complicada que llegaba a afectar sus habilidades como cantores: “No
se entiende con nadie que no sea tapuia. Cuando estos tapuias cantan, no pronuncian
nada, por ser todo garganteando” (Soares de Sousa 1971: 339).

Resulta inevitable hacer una comparacién entre estos amerindios, cuya habla o canto
los colonizadores no lograban comprender, con aquellos que se comunicaban por la len-
gua general y conocian las canciones de alabanza al Dios catélico a través de los jesuitas.
Para los colonos y misioneros en contacto con los grupos tapuias todo parecia ser mds
dificil, sobre todo cuando se trataba de los aimoré. Ademds de ser bastante combativos,
por lo cual ganaron la fama de peligrosos, tenfan una supuesta (in)audible incapacidad
lingiiistica y musical. A continuacién serdn presentadas algunas de las acciones de los
jesuitas y de los indigenas en diversos (des)encuentros establecidos en el sertdo del nor-
deste colonial, a través de una perspectiva histérica.

2 Alo largo del texto, las nomenclaturas indigenas hacen referencia a los diferentes pueblos que fueron
genéricamente llamados tapuias por los europeos durante el periodo colonial. Por diversos motivos,
como migraciones, muertes e incoherencias nominales en las fuentes histdricas resulta dificil, y muchas
veces arriesgado, establecer relaciones directas con comunidades indigenas en la actualidad.
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Acercamientos y distanciamientos en el contacto

El rio San Francisco y las sierras de los Kariri, segin decian los misioneros, eran lugares
repletos de gente a ser convertida. En un documento relativo a las actividades de los
miembros de la Compania entre los anos de 1651 y 1657, se encuentra el relato de
un viaje en el cual algunos ignacianos, en su busqueda de los amoipira, encontraron a
los sapuyd y a los yayayd. Al depararse con algunos sapuyds, aquellos les manifestaron
su interés por conocer sus aldeas. Los padres se adentraron en el territorio indigena en
procesion, con la cruz levantada, junto a 110 indigenas cristianizados, habitantes de las
aldeas jesuiticas, quienes los acompanaron durante la expedicién. Al llegar al centro del
terreno donde se llevaban a cabo sus rituales, segtin el padre Antonio Pinto, cantaron
arrodillados la letanfa de Nuestra Sefiora “atrayendo a los barbaros, hombres, mujeres
y niflos, que enseguida llegaron apresurados y admirados, porque la impresién es mds
profunda cuando mds leve el aspecto de las cosas es” (Leite 1945: 272).

Esta descripcion jesuitica inmortaliza algunas de las reacciones de sapuyds, incluyén-
dolos en la extensa lista de grupos amerindios que apreciaban la musica. La conmocién
ante los sonidos parece sugerir la eficiencia de lo efimero sonoro, lo que descarta la
ostentacién material como forma de aproximacién, tal y como fue el caso de algunos
pueblos de Oriente al recibir a los misioneros europeos.

El relato jesuitico enfatiza la celebracién de una misa catélica, frente a lo cual los
sapuy4 reaccionaron positivamente imitando los gestos cristianos. Tal actitud debe haber
generado expectativa de un didlogo futuro. Los misioneros, sin embargo, estaban en la
busqueda de otro grupo indigena con el cual ya habian establecido contacto e, inclusive,
también habian traido a algunos de sus miembros para una aldea jesuita mds cercana a la
costa. Asi, el intérprete de los padres les pregunté dénde vivian los amoipira, y aquellos
le recomendaron que consultase a uno de los jefes, llamado Jaguarari. El conocedor de
los caminos de la regién, después de mucho pensarlo, les dio un importante consejo el
dia siguiente. Los padres antes debian hacer amistad con los payay4, puesto que, como
eran enemigos de los portugueses, seria dificil atravesar sus tierras sin ser notados, o
peor, atacados. En la compania de guias, dieron oidos a la alerta dada por el jefe y se
adentraron por el sur del rio San Francisco, en la regién de las Jacobina. Tal y como lo
sospechaba Jaquarari, algunos hombres esperaban a la acecho el paso de los blancos. Esta
vez, sin embargo, fueron los payayds los que cantaron al acercarse a los misioneros:

Cuando ya estaban cerca de la primera Aldea de los Paiaiases, los padres mandaron a los
Tapuia a que anunciasen su llegada, que no venfan a buscar guerra sino paz. [...] El principal
se acerco a saludar y abrazar a los padres con senales de alegria. Dieron idénticas demostra-
ciones los otros bdrbaros, pintados de varios colores, luciendo sus plumas varias y brillantes,
con danzas y cantos a su estilo (Leite 1945: 274-275).
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Una vez hechas los pases iniciales, los jesuitas quisieron saber cudl seria el mejor camino
para llegar donde se encontraban los amoipiras, y les pidieron ayuda y orientacién a
los payayd. La respuesta de estos no fue la esperada. Dijeron que habian escuchado
de los antiguos que era muy lejos y que tendrian que enfrentar mucha hambre y sed
para cruzar aquel serzdo. En ese momento, los indigenas cristianos, que ya no estaban
alli por su propia voluntad, se desanimaron al instante. Los padres tuvieron que ceder
frente al intento de fuga masiva de la labor emprendida. Regresaron todos juntos por
el mismo camino, pero ahora con la compania de treinta jefes payayd. La presencia de
estos, ademds de disminuir el recelo de los colonizadores de ser atacados, le comprobaria
al gobernador que los jesuitas habian hecho contacto con aquellos que en sus escritos
eran llamados ‘barbaros’.

No parece haber sido la musica payay4 la que introdujo a esta etnia en una categoria
alejada de la civilidad, como en el caso del canto y de la lengua de los aimoré. En el frag-
mento anteriormente citado, lo que los jesuitas oyen es descrito por ellos apenas como
una singular manifestacién de indigenas vistosos. Lo que es hecho de forma bastante
genérica, ciertamente, pero sin bestializarlos. Infelizmente la documentacién jesuita no
suele ofrecer informaciones muy detalladas acerca de las “danzas y cantos a su estilo”
tapuia, con excepcidn de la fiesta de Eraquizi, que veremos mds adelante.’ No obstante,
el desarrollo del documento permite que los payayds sean clasificados, de forma defini-
tiva y negativa, por aquello que, a la mirada occidental, estos tienen de siniestro. En este
caso, un ritual finebre intensificado por ser endocanibalismo:

Cuando alguien estd enfermo, se les lleva a los pajés para que lo curen. Lo colocan en medio
de una rueda. El pajé principal se pone durante un tiempo a ladrar como un perro. [...] Si
es mortal no se lo ocultan al paciente; y los padres y parientes con palos, instrumentos, o
con aquello que tengan en manos, golpean fuertemente al miserable y aceleran su muerte.
Cortan el caddver en pedazos y se los reparten entre todos y cada uno, para ser comido, a
la manera de un regalo. De los huesos mds adecuados para ello, hacen flautas; y del créneo,
trompas (Leite 1945: 274).

Al relatar las actitudes de los propios parientes que matan al enfermo, los jesuitas colocan
a los payayds en una condicién de ferocidad. Eran los huesos de integrantes del propio
grupo los que sonaban en algunos de sus rituales. La antropofagia es condenada por
los padres de manera general, sin embargo, es importante darle atencién a un sujeto en
especial, al que se le conocia como el instigador de los rituales. Siempre se consideraba
como responsable por los males al pajé, el gran adversario de los jesuitas durante toda

3 En las primeras entradas por la regién de las Jacobinas, los padres Jodo de Barros y Jacob Roland
encontraron a los tapuias sequakyrinhos. El relato jesuitico sigue haciendo énfasis en los esfuerzos de
los viajes misioneros y en el entusiasta recibimiento por parte de los indigenas, con su musica descrita,
nuevamente, de forma genérica.
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la historia de las misiones en las Américas. Como vimos, los religiosos describieron sin
grandes juicios de valor los cantos y las danzas con las que los tapuias los recibian en sus
aldeas en el serzdo. No obstante, en el combate por el dominio de lo sobrenatural, demo-
nizaron las actitudes y los sonidos de sus lideres espirituales, tal y como acostumbraban
a hacerlo desde el inicio de los contactos con los tupi en 1549.

La visién corriente que aparece en las descripciones de los jesuitas sobre aquellos que
llamaban hechiceros, era que se trataba de falsos profetas. Los pajés, por su parte, acu-
saban a los misioneros de provocar la muerte a través de las enfermedades causadas por
el bautismo, por el canto catdlico o por su simple presencia. La disputa por el mundo
sobrenatural se torné intensa, pues los pajés tenfan la capacidad de conectarse con los
espiritus de los antepasados. De esa manera, hacfan presagios de guerra, asi como de un
mundo de abundancia y ademds eran ellos los responsables de la cura. Era tal el respeto
hacia estos que los jesuitas utilizaron formas chamdnicas gestuales y discursivas como
predicar por las aldeas durante la madrugada, moviendo las manos y golpeando los pies,
en un intento por difundir el mensaje cristiano.

Al tratar del caso especifico de los rituales de cura payay4, los jesuitas animalizaron
a los pajés al asimilar los sonidos que estos emitian con los ladridos caninos, convir-
tiéndolos en un ser sin lenguaje, un prototipo de salvaje. En la carta anual de 1693 los
misioneros alertaron nuevamente sobre el peligro de los rituales chamdnicos, esta vez, al
escribir sobre los moritos. Este otro género de tapuia, dice el documento,

[...] colocaban también en sus pajés, que llamaban de Bismuses, toda su esperanza, y los
llamaban enseguida que se enfermaba. La cura constaba de cantos desentonados, humareda
y aspiracion, y con gestos descompuestos (Leite 1945: 277).

En la obra doctrinaria escrita en lengua kariri por el jesuita Luis Mamiani, la cura por
medio de cantos aparece en la lista de los pecados que los tapuias no deberian cometer
mas (Mamiani 1942: 84-85).4

Al mismo tiempo que se utilizaban formas chamdnicas para imponerse como lideres
espirituales, los jesuitas condenaban como falsas las acciones de sus rivales. Es recurrente
la utilizacién, por parte de los misioneros, de cédigos indigenas, lo que si bien permitié
el didlogo, al mismo tiempo generd interpretaciones nativas que se escaparon del control
de los religiosos. Formé parte de este contacto que los padres ensefaran contenidos
catélicos a través de la musica, aprovechando asi el vinculo sonoro con el sobrenatural

4 En el catecismo del capuchino Bernard de Nantes se encuentra nuevamente una lista de costumbres
kariri a ser suprimidas, entre ellas pintarse y usar cenizas para la proteccion, beber vino, permitir que los
pajés soplasen a los enfermos, consultar brujas adivinas y, claro estd, creer en diferentes dioses. El canto,
a su vez, aparece en ocasiones diversas: “sNo habréis cantado o waiwca [que es canto supersticioso], u
otras cantigas de paganos?” “;Fuiste a cantar el Soponhin? [cantar disoluto y barbaro]” (Nantes B. 1896:

128).
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ya existente en los amerindios. Melodias con sentido cristiano eran cantadas por los
tapuias en ceremonias religiosas, sobre todo, letanias de santos (S. J. 1665: 205).> En
general, la musica facilité innumerables veces la presentacién de elementos catélicos a
los amerindios, fuesen ellos tupi o tapuia, quienes a su vez resignificaron los mensajes
que recibfan de los misioneros de acuerdo con sus visiones de mundo (Wittmann 2011).

La representaciéon de la musica indigena por los jesuitas se daba, a su vez, por lo
que ella significaba. Se producia un acercamiento con los indigenas, convirtiéndola
asi en una aliada. No era descrita con detalles, ciertamente, pero aparecia como una
manifestacion sonora singular. Si demostraba el poder de los pajés o alguna costumbre
antrop6faga, era una amenazadora disonancia. No sélo a los oidos, sino también al
proyecto evangelizador como un todo. Muchas veces los jesuitas optaron por describir a
los tapuia como un grupo bastante amplio y arraigado a sus costumbres gentilicias. Un
manuscrito jesuitico de finales del siglo xv11, encontrado en el archivo de la Compania
de Jests en Roma, revela rituales antropofdgicos cantados, asi como la dificultad para
llevar a cabo la conversion:

A mayor difficuld.e he fazellos capazes p.a fazere’ algu’ conceito de Deos. Outra difficuld.e ha
mayor em largar seos Ritos, abuzos, e agouros. [...] Andam de ordinario em guerras, q fazem
contra todos, que nio sio de sua lingua; pelejam todos a peito descuberto, e ainda aquelles
q vam criados entre nos os despem na peleja. Suas armas sam frechas ordinariam.e cheyas de
veneno. [...] Matandoos os comem assados convidando com este banquete aos vencedores.
Acabado o conflicto se retiram a festejar a victoria: juntanse todos com suas bozinas, e for-
mado hum coro de desentoadas vozes (S. J. 1696: 426v-427).6

El antropélogo Carlos Fausto considera que la ejecucion ritualistica del enemigo era el
evento central de la vida tupinambd, era la venganza socializada al méximo. Entre los
tupis de la costa, el cautivo de guerra pasaba a vivir como miembro de la comunidad,
que posteriormente reafirmaba las alianzas y las enemistades a través del ritual antropo-
fégico. Para su realizacién, habia una preparacién y se invitaban a los integrantes de la
red de aldeas aliadas, que no presentaba un centro de poder. Asi, llegaba la hora de cantar
y beber, para después matar y comer.

Tanto la victima como el ejecutor eran dignos de honra e inmortalidad. El tltimo era
el tnico que no comia. El prisionero se enfrentaba a la hora de la muerte con la altivez
de un guerrero, al final, era honroso ser comido por los enemigos y él estaba seguro de
que serfa vengado por los suyos. El matador recibia nuevo nombre, tatuajes y prestigios
como guerrero. Ambos dejaban memoria de si y daban secuencia al nexo fundador de la

5  El aprendizaje de la lengua portuguesa por parte de los kariri se vio facilitado por “cantar todas las
tardes la corona de la Santa Virgen, en fabordén. Sentian realmente placer, debido a la armonia, atin
nunca habiendo oido nada parecido” (Nantes, M. 1979: 38).

6 Ortografia original.
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sociedad: la venganza (Fausto 1992: 392). En las aldeas de la América Portuguesa, con
significativas diferencias, la musica soné a veces antes, durante y/o después de los rituales
chaménicos y antropofégicos.

Estos aparecen vinculados a una musica desentonada, asi clasificada negativamente
por los jesuitas, en la medida en que ésta se revela como una amenaza. Tal y como en el
caso de la cita anterior sobre el canibalismo y la guerra al enemigo, cuya victoria se cele-
bré con musica. Sin embargo, hay relatos distintivos. El carcter interno de la antropo-
fagia de los payayd, por ejemplo, los separa no sélo de los cristianos, sino que también los
diferencia de otros grupos que habitaban en el serzdo, como los kariri no-antropéfagos,
descritos por el capuchino Martin de Nantes o, incluso, de los tupi, cuyo canibalismo
aparece generalmente relacionado con un sentido bélico.” Por otro lado, se asemejan a
otros indigenas en la costumbre de recoger los huesos de los muertos para hacer musica,
mejor dicho, para construir instrumentos musicales.

Era evidente el interés de los amerindios por los instrumentos de viento. La flauta
fue la mds tocada en las aldeas coloniales, en diversas situaciones, siendo de fécil cons-
truccién y ejecucion (Holler 2010: 98). Muchos escritos ignacianos traen descripciones
de flautas indigenas hechas de huesos de animales o incluso de humanos. También es
comun el registro de la forma incansable que tenian los indigenas de tocar y de cantar,
asi como del recibimiento festivo con musica, cuando acogian al huésped con ldgrimas
y le ofrecian alimentacién y estadia.?

A lo largo de la historia, enemigos e inclusive los propios jesuitas como Antonio
Pereira y Bernardo Gomes, fueron convertidos en flautas. A sélo dos meses de haberse
instalado en Cabo Norte, Amazonia (1688), fueron asesinados por los indigenas durante
la principal celebracién catélica, la santa misa. El padre Pereira, que habia quemado los
restos de un chamdn con el objetivo de eliminar su influencia y apropiarse del espacio
que éste ocupaba en la vida espiritual de los indigenas, no pudo prever el efecto dominé
de sus actos.” Los indigenas, en respuesta, valiéndose de un procedimiento que para ellos

7 Existe también referencia entre los payay4 de antropofagia bélica. El caso en cuestién es el de una indigena
que vivia entre ellos como prisionera de guerra, con el destino sellado por la muerte. Los jesuitas relataron
con orgullo el éxito que tuvieron en la negociacion de su rescate y, mds tarde, en su catequizacién.

8  Con cantos e instrumentos de viento y de percusion, inclusive las maracas, las fiestas para recibir a las
visitas y/o las reliquias estaban, de hecho, entre las mds importantes celebraciones del Brasil colonial,
compuestas de elementos indigenas y cristianos.

9 Los tapajoés guardaban hacia afios los restos mortales de Monhangarypy, que significaba el primer padre,
y le rendfan honras y fiestas. El jesuita considerd abusivas aquellas veneraciones, que estarfan difamando
la santa fe catélica, y prendi6 fuego a la casa que abrigaba el timulo del antepasado indigena. Quemar
los simbolos religiosos considerados herejes era una préctica tipica de la Contrarreforma, que encendié
hogueras en las plazas europeas contra los desertores de la fe catdlica. Libros prohibidos, mujeres
llamadas de brujas e incluso reliquias indigenas debifan ser eliminadas por las llamas purificadoras, lo
que supuestamente reforzarfa el poder del Catolicismo.
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tenfa sentido porque formaba parte de su l6gica bélica, devoraron a los padres jesuitas,
reocupando el espacio destinado a las creencias de sus propios simbolos, que ya no se
resumian a reliquias en si sino también a la trayectoria de venganzas. Comieron a los
padres, transformdndolos en participantes de los rituales indigenas que aquellos tanto
condenaban. Convertidos en flautas indigenas, los jesuitas sufrieron un proceso que
podriamos llamar ‘musicofagia’.

Las etnias indigenas rendfan culto a los huesos de sus chamanes. Los despojos de
los muertos eran simbolos de la existencia de un mundo sobrenatural, y la creencia en
sus poderes movia a los indigenas. De igual forma era para los jesuitas que veneraban las
reliquias de sus madrtires, las cuales podrian ser objetos con los que tuvieron contacto o
los propios restos fisicos de los padres. El culto a los huesos, por tanto, estaba presente
tanto en la cultura de los indigenas como en la catélica, causando asi disputas feroces.
En las fiestas de culto a los antepasados indigenas los huesos reverberaban voces del més
alld, que muchas veces incitaban la oposicién por parte de los misioneros. Los jesuitas,
a su vez, intentaban estimularlos a la adoracién de las reliquias de los santos catélicos.
Después de la muerte de los jesuitas Pereira y Gomes, y a través de sus restos mortales,
mds sonidos indigenas se escucharon en las aldeas coloniales.

El ritual compartido de Eraquiza

Los Paiaiases son muy sumisos a sus pajés al que llaman Visamus. No tienen idolatrias, ni
divinidades, exceptuando algo similar a una idolatrfa, por quien llaman su dios Eraquiza
[Erachisam], cuyo dia festivo, anual, se celebra asi: Hacen una pequefa cabafia muy lejos de
la Aldea. Se juntan en ella los pajés mds viejos. Visten al Tapuia con su vestido de hojas de
palmas, de 15 pies de largo, todo con plumas y cintas, las cuales caen un poco arriba de las
rodillas. En la cabeza hasta los hombros llevan la diadema, que termina de punta para arriba.
En la mano derecha una flecha afilada. Antes de que entren en la cabana sagrada de su dios
Eraquiza, hacen los pajés grandes alaridos, y huyen todos los otros Tapuias para dentro de las
casas. Luego sale el Eraquiza, de horrendo y deforme aspecto. Le da la vuelta a toda la Aldea,
y si se encuentra con alguien lo mata con la flecha aguda, que lleva en la mano derecha, para
castigarlo por la irreverencia de haberse atrevido a encontrarse con tan grande dios. Una vez
hecho el reconocimiento, se para delante de las casas, toca la flauta (canilla) frente a ellas,
senal para las ofrendas de comer, y se sienta en medio del terreno a esperarlas. Saliendo cada
uno de sus casas, le llevan con gran respeto las ofrendas y regalos (Leite 1945: 273-274).

Lo mds importante para los payay4 era la fiesta del Eraquiza, sobre la cual existe este raro
e interesante relato en la ya citada carta anual jesuitica de mediados del siglo xvi1. Este
es uno de los relatos existente sobre el ritual de culto a Eraquiza, Varakidran o Arachiza,
entre otros nombres dados por los misioneros en sus escritos. En el caso de los payayd,
llama la atencién el hecho de que el pajé se personifique como Eraquiza, debidamente
revestido para la ceremonia. Su poder es demostrado en la confrontacién con aquel
que ose desafiarlo, y en las honras que recibe. Es a través de la musica que se estipula el
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momento de las ofrendas, cuando se da el acercamiento al sonido de la flauta tocada por
aquel que desempena el papel principal. El ritual es finalizado con un vasto banquete,
preparado y saboreado dentro de la cabafa sagrada.

La fiesta de Eraquiza, registrada entre los payayd, los moriti y los kariri, era el ritual
tapuia por excelencia. Siendo asi, fue al que los misioneros mds insistieron en exterminar.
A pesar de la catequesis, la celebracién se mantuvo algunas veces dentro del 4rea de las
misiones jesuitas. Cierta vez, en la aldea de Santa Teresa, el padre Jacques decidié que-
mar la casa sagrada de Vakidran. En la batalla con el cristianismo, la respuesta nativa fue
la construccién de otro espacio ritual cerca de alli. No obstante, el jesuita informé que
“su perversién no puede esconderse por mucho tiempo. Los cantos profanos, en el gran
silencio de la noche, hacian gran estruendo por los alrededores” (Pompa 2003: 370). La
musica traiciond el disfraz de los participantes del ritual, a los que, posteriormente, se les
prohibié entrar a la Iglesia Catdlica. La medida punitiva tal vez no haya surtido el efecto
deseado por los jesuitas, ni tampoco modificado el estado de las cosas. El universo de
Eraquiza continué formando parte de la vida de los tapuia, y de forma bastante intensa,
como demuestra la carta anual de 1693 sobre la aldea de Jert.

El ritual ocurrido en ella reunié a varios indigenas que habian tenido o no contacto
con los europeos. En esa ocasion, estimadas flautas de huesos de aves fueron tocadas por
hombres bailarines, adornados con plumas de colores y pinturas negras. Al acercarse a
las banganas'® sagradas, se produjeron alteraciones de consciencias y presagios en los
profetas viejos que fumaban tabaco. No era la primera vez, y no seria la tltima, que los
jesuitas se encontrarfan con instrumentos rituales indigenas. Basta recordar los relatos
sobre los tupinamba que bailaban y cantaban alrededor de una bangana decorada a la
manera de una cabeza humana, mientras meneaban las maracas en sus manos. Para el
ritual tapuia, sin embargo, parece que el acto de tocar la flauta era mds significativo.
También es interesante resaltar que las fiestas de Jer(i presentan semejanzas con las reali-
zadas por grupos tupis: bangana, tabaco y profecias. En este sentido, tenemos extensos
relatos escritos por los colonizadores, viajeros y misioneros, sujetos tan distintos como el
calvinista francés Jean de Léry, el aventurero alemdn Hans Staden y el jesuita ibérico José
de Anchieta, que llegaron a Brasil a mediados del siglo xv1."

10 Fruto de ciertas cucurbitdceas cuya cdscara se utiliza como vasija, sonajeros u objetos sagrados.

11 Léry (1580) publicé la descripcién mds antigua de canciones tupinambd, con la presentacion de nota-
ciones musicales en la tercera edicién de la obra acerca de su viaje a Brasil. Sin embrago, fue en las
tltimas décadas que la etnomusicologfa de las tierras bajas de América del Sur presenté un crecimiento
significativo, sobre todo en Brasil. Rafael Menezes Bastos sefiala que el escenario es prometedor, con
predominancia de la etnologia en lo referente a las musicas indigenas. El autor destaca el papel de la
musica en la cadena intersemidtica del ritual en la regién, en dreas alejadas y pueblos diversos (Menezes
Bastos 2007). En el andlisis de las fuentes ignacianas publicadas e inéditas, utilicé el término gestualidad
musical en la reflexién de las experiencias amerindias en las aldeas del Brasil Colonial (Wittmann 2011).
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A través de una investigacién densa y original, que reconstruye la historia del con-
tacto entre los misioneros y indigenas en Brasil colonial, Pompa (2003) sugiere que
la fiesta de Varakidzan era la marca ritual de los indigenas en el serzdo, inclusive de
los que vivian mds alejados; o que tal vez haya sido difundida por la cohabitacién de
grupos diversos, lo que ocurri6 con la llegada de los jesuitas y de los capuchinos, quienes
siguieron la forma ignaciana de hacer las misiones. De cualquier manera, éste era el
momento colectivo mds importante de los tapuias, cuando asimilaban acontecimientos
y transformaban su historia. La fiesta, bastante enraizada entre ellos, fue descrita con
preocupacion por los evangelizadores de las diferentes érdenes religiosas.

La aldea de Jer, fue, por lo menos hasta finales del siglo xv11, un punto de encuentro
importante para el ritual indigena mds famoso del serzdo. Con el establecimiento de los
jesuitas, ésta comenzé a formar parte del conjunto de las aldeas de Kariri, bajo la respon-
sabilidad de los padres Luis Mamiani y Joao Batista Beagel. En una ocasién ocurrié un
serio conflicto en torno del ritual Eraquiza, intensificado con la actitud de un jesuita que
destruy6 la bangafa sagrada y quemo las flautas ceremoniales. Frente a la dréstica actitud
del padre, algunos indigenas abandonaron la aldea. La accién radical imposibilitd, para
ambas partes, cualquier tipo de negociacién. Los denominados ministros de Varakidran
fueron a entonar sus mdsicas en otros espacios ritualisticos.

Fue por medio del plan ritual, como bien lo demuestra Pompa, que diferentes grupos
tapuias elaboraron sus estrategias de rechazo hacia el catolicismo, mediante fugas hacia
el monte, o también de absorcién de la nueva religion, pero dentro de su cosmovision
indigena. Cierta vez, el padre Cockle amenaz6 con una vara a los partidarios de Varakid-
zan, imitando la actitud del propio pajé, representante de la divinidad, pero presentando
nuevos simbolos cristianos como la cruz. De este modo, los indigenas pudieron darle un
sentido a la presencia tan transformadora de los misioneros. En este contexto de didlogo
y de disputa religiosa, los rituales indigenas, pero también los catélicos y aquellos que
ya habian sido transformados por el contacto, tuvieron destacada importancia en la
documentacidn jesuita y en la prictica colonial:

La administracién de los sacramentos, y, de forma mds general, el ceremonial cristiano es
el punto alto de la catequesis en las aldeas. Esto quiere decir que los misioneros también
utilizaron la prdctica, mds que la creencia, el acto mds que la palabra, como lenguaje para
transmitir su mensaje, como no podria dejar de ser, considerando el problema de la lengua,
que mucho de los misioneros no la conocia. El rito se convirti6, también del lado misionero,
en el lugar donde se incorporé la mudanza, constituyéndose como un espacio privilegiado
para el encuentro y la traduccién (Pompa 2003: 378).

Pompa destaca el predomino del ceremonial religioso en la evangelizacién, sobre todo
en el caso de los grupos que no eran tupi, como los tapuia. Algunas lenguas nativas
se habian revelado como verdaderos obsticulos para los jesuitas. Ademds, los rituales
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catélicos tuvieron que valerse de mds que estimulos visuales, como el levantar la cruz y
las imdgenes religiosas. Las procesiones que recorrian las aldeas, ademds de ser vistas eran
escuchadas, lo que demuestra la importancia de la sonoridad también en el contacto con
los pueblos indigenas del serzdo. De hecho, la dificultad lingiiistica de la cual los misio-
neros tanto reclamaban hizo mds evidente la necesidad del uso de la musica en las activi-
dades misioneras establecidas en el interior de la colonia. Una comunicacién complicada
hizo que los jesuitas accionasen lo que podemos entender como una ritualista sensorial.

El ritual propicié didlogos interculturales entre padres jesuitas y pueblos tapuias
en momentos significativos transcurridos a través de la musica. Las flautas de las fiestas
de Eraquiza ya habian revelado su importancia para la vida simbélica indigena. En la
catequesis, la actividad musical fue dirigida por los jesuitas sobre todo por medio de los
cantos catdlicos. Por lo tanto, el predominio de la utilizacién de la préctica y del acto por
los jesuitas, mds que de la creencia y de la palabra, puede y debe ser entendida también
por la constancia de una sonoridad indispensable en el contacto. Una vez mds, la musica
se volvié un poderoso instrumento de la traduccién entre misioneros catdlicos y grupos
indigenas dentro del contexto ceremonial religioso.

Traducciones y negociaciones sonoras

En la América Portuguesa, la presencia constante y significativa de la musica en las
misiones constituye una importante sefial del contacto, sobrepasa la funcién de mera
estrategia jesuitica para una imposicién cultural. La musica, que no formaba parte de las
ceremonias litdrgicas de la Compania de Jests, se hizo recurrente a partir del encuentro
con el otro. Por una parte, la alteridad musical indigena incité a los padres a cantar en las
aldeas coloniales; por la otra, la adaptabilidad jesuitica, como cardcter de los miembros
de aquella institucion religiosa, garantizé la longevidad de la misién. La musica, intensa
y poderosa por ser canal de expresion religiosa, se convirtié en un elemento fundamental
de la traduccidn religiosa entre amerindios y misioneros.

En este sentido, segin Pompa (2003), el concepto de traduccién permite el enten-
dimiento de una coyuntura misionera dindmica, donde elementos religiosos son coti-
dianamente resignificados. Contribuyd, asi, para la comprensién del universo sonoro
como mediador de las relaciones entre sujetos culturalmente distintos. Si la musica era
importante en la religiosidad indigena y, consecuentemente, en las ceremonias de las
aldeas jesuiticas, debe ser analizada como elemento significativo del contacto. No se
trata, por lo tanto, de una historia de la musica en si, indigena o catélica, sino de las
relaciones sonoras vividas en conjunto en un contexto colonial (Wittmann 2011).

Es bien sabido, a través de las narraciones jesuitas, que los indigenas americanos
acostumbraban a realizar rituales religiosos utilizando la musica como canal de conexién
con el mundo sobrenatural. La espiritualidad indigena no era racionalizada como la
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de los letrados jesuitas, pero si era sensorial, corporal, musical. De esta manera, los
jesuitas trabajaron por el uso de la musica como parte constitutiva de las actividades
desarrolladas por los miembros de la Compania de Jests en Brasil, inclusive cuando
en otros contextos misioneros, como en la India, se manifestaron dudas a causa de las
restricciones musicales presentes en las Constituciones ignacianas. Al final, la eleccién de
los misioneros por el universo del sonido seguia la l6gica de los nativos que, al contrario
de los jesuitas, reservaban para la musica y para sus instrumentos un lugar central en la
religiosidad.

Antonio Vieira insistié en evocar a Manuel da Nébrega en su argumentacién sobre
el papel de la musica en la edificacién espiritual de los amerindios: “cudnta razén decia el
padre N6brega, primer misionero de Brasil, que con musica y armonia de voces lograria
atraer a todos los paganos de América” (Vieira 1904: 117). No obstante, la historia
no fue tan simple. Los indigenas, afirmaban los jesuitas, estaban muy arraigados a sus
costumbres. Ofan a los cristianos, pero segufan con sus propios rituales. Se trataba de
la inconstancia del alma salvaje (Viveiros de Castro 2002). Adn asi, habia interés por
la musica de los pueblos amerindios en general. Fue a través de ella, nuevamente, que
los misioneros intentaron acercarse a los tapuias, aunque tuvieron una menor insercién
entre ellos en relacién a los tupis.

La musica facilité6 innumerables veces la presentacién del catolicismo a los indige-
nas, fuesen tupi o tapuia. Estamos frente a la historia de un contacto que transcurrié
por medio de sonidos, y que no debe ser explicada por la generalizadora y simplista idea
de que la presencia colonial y misionera ocasiond una sustitucién inevitable y completa
de la cultura indigena por la europea y catdlica. Entre los sapuyd, por ejemplo, hubo
negociaciones con los jesuitas para que pudiesen continuar cantando por la madrugada:
“juraron todos obediencia al Padre, y cuando quieren cantar sus cantos por la noche, o ir
a sus danzas, siempre le piden consentimiento al padre” (Pompa 2003: 380). La promesa
de obedecer a los jesuitas estaba condicionada a la tolerancia de los padres delante de las
manifestaciones musicales indigenas culturalmente tan significativas.

Los rituales indigenas eran considerados como maléficos por parte de los misione-
ros, que muchas veces los clasificaban como resultado de la accién del demonio sobre
las ovejas que anoraban catequizar. Asi mismo hubo consentimiento, por parte de los
jesuitas, en relacién a los festejos indigenas. Es cierto que habia conflictos constantes en
relacion a las manifestaciones amerindias, fuesen antropofdgicas o no. Sin embargo, la
persistencia de los catecimenos en mantener algunas de sus antiguas costumbres forzé
a los jesuitas a flexibilizar sus reglas de comportamiento, al punto de ser registradas
concesiones hechas a los indigenas en su correspondencia. Sin embargo, no siempre
hubo pedidos ni permisos. La eleccién tapuia algunas veces fue la de una brusca ruptura,
mediante la fuga de las misiones jesuiticas hacia el interior.
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El contacto y la evangelizacién entre grupos diversos y de dificil lengua representé
un enorme desafio para los jesuitas, quienes clasificaron su mdsica como arménica aliada
o disonante amenaza de acuerdo a la coyuntura, propicia o no, para las actividades de
las misiones. Los pajés continuaron siendo demonizados como sus mayores enemigos,
como lo habia dicho Nébrega hace mds de un siglo. Atn asi hubo negociaciones, tam-
bién resultado de la agencia indigena en la historia, lo que demuestra la complejidad
del contacto establecido entre jesuitas y tapuia en la incégnita e inmensa drea del serzdo
colonial.
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Percepcion y funcion de sonidos en ritos
nahuas y mayas. Cambios y continuidades

Sandra A. Cruz Rivera
Universidad Nacional Autbnoma de México

Resumen: En toda culturay de cualquier temporalidad, la apropiacién del mundo se genera
de diversas maneras, una de ellas son los ritos. Se trata de un lenguaje complejo con variadas
formas de expresidn, entre ellas, los sonidos. Estos nacen a partir de la percepcién senso-
rial del entorno; la naturaleza y la fauna son los principales referentes para la creacién de
sonidos que expresan necesidades de comunicacién e interaccién. Es pertinente un estudio
comparativo entre dos culturas mesoamericanas para encontrar coincidencias y diferencias
de percepcién. En la vida ritual prehispdnica del centro de México y del 4rea maya, cada
sonido tuvo un simbolismo particular y con funciones especificas ;cudles fueron estos soni-
dos? ;cudles eran sus funciones? Los resultados son claves para una nueva forma de entender
la cosmovisién indigena previa a la conquista. El enlace entre el pasado prehispdnico y el
presente ayuda a identificar los procesos de ruptura y continuidad a través de las expresiones
sonoras. Los ritos eran y siguen siendo un espejo visual y sonoro, una construccién metafé-
rica que prescribia y descri%fa parte de procesos rituales para los nahuas y mayas. Las fiestas
y ceremonias indigenas tenfan y adn lo tienen un ‘lenguaje sonoro’. Este articulo aborda
ejemplos concretos sobre modalidades de conocimiento como lo es la percepcién actstica
de la naturaleza en espacios determinados como el juego de pelota o el templo que unian
metaférica y simbélicamente a los participantes del rito con sus deidades.

Palabras clave: percepcidn, antropologia sensorial, ritos, sonidos, nahua, maya, Mesoamérica,
época precolonial.

Abstract: In any culture and temporality, appropriating of the world is undertaken in
various ways, for example through ritual. Ritual as a complex language includes, among
others, diverse forms of sonic expression. These emerge from the sensory perception of the
environment; nature and wildlife are the main sources for sounds that express a vowing for
communication and interaction. In this comparative essay, two Mesoamerican cultures are
juxtaposed in order to shed light on differences and similarities in sound perception. In
pre-Columbian ritual life of both central Mexico and the Maya area, a distinct symbolism as
well as specific functions were attributed to certain sounds. Answering the questions, which
sounds were symbolically loaded, and which were their functions, contributes to understand-
ing indigenous cosmologies as conceptualized before the Spanish conquest. Furthermore, by
analyzing sonic expressions from both pre-Hispanic past and the present, continuities and
ruptures may be revealed. Rituals were and continue to be mirrors of sound and vision, a
metaphoric construction for prescribing and describing ritual behavior of the Nahua and
the Maya. Indigenous festivities and ceremonies included and still use a ‘sonorous language’.
This chapter builds upon selected examples that highlight modes of knowledge of sound
perception, focusing on sounds from the environment as well as from determined spaces.
The spaces of the ball game, for example, or the temple, embraced the ritual participants and
their deities in both a metaphorical and a symbolic sense.

Keywords: perception, sensory anthropology, ritual, sound, Nahua, Maya, Mesoamerica,
pre-Colonial era.
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Introduccion

La mayoria de estudios sobre percepcién sensorial sonora han sido sobre culturas de la
actualidad. Sin duda, la etnografia, la antropologia sensorial y la antropologia del sonido
cuentan con metodologias que ayudan a conocer procesos de percepcién y sistemas sim-
boélicos de cualquier cultura, pero poco se ha investigado sobre procesos de percepcion
auditiva sobre culturas de otras temporalidades.

Mesoamérica es una regién geografica y cultural con un acervo histérico y arqueolé-
gico abundante, su pasado prehispdnico es de gran riqueza y ain tiene muchas incégnitas
por resolver. Los estudios sobre estas culturas prehispdnicas se han enfocado principal-
mente a los rasgos econdmicos, politicos, religiosos y sociales. Ya es tiempo de abordar
sin miedo otros temas como el de la percepcién auditiva y sus procesos, interacciones
y jerarquizacién cultural. Y digo “sin miedo”, por tratarse de un estudio complejo al
no contar con una metodologia definida para este espacio y temporalidad en el terreno
de la percepcién. Se trata de hacer una etnografia a partir de fuentes coloniales y una
arqueologia sonora a partir de objetos materiales como vasijas, cédices y fuentes del siglo
XVI para apreciar su dimensién sonora y no sélo considerarlas inicamente como piezas
de museo sino como elementos que guardan ain mucha informacién que va mds alld de
lo material y simbdélico (Howes 2006: 169).

El presente articulo presenta un estudio concreto que retrata puntualmente la per-
cepcién auditiva entre dos culturas, los nahuas y mayas del periodo poscldsico en un
plano comparativo. A partir de este andlisis es posible advertir similitudes sonoras entre
ambas culturas, asi como cambios y continuidades, ya que muchos elementos prehispé-
nicos tienen trascendencia en algunas comunidades hoy dia.

El fin de un estudio de esta naturaleza es conocer a través de la percepcién audi-
tiva, sistemas simbdlicos y modalidades de conocimiento de la cosmovisién nahua y
maya. Uno de los sistemas y modalidades que mejor quedé registrado en las fuentes
coloniales fue el ritual. En él, el cémputo del tiempo, la adoracién a deidades, la peti-
cién de fertilidad y continuidad césmica eran las principales preocupaciones para estas
culturas.

Lo que aqui se presenta forma parte de una investigacién mds grande sobre percep-
cién de olores y sonidos en mitos y rituales nahuas y mayas. De ello se retoman un par
de ejemplos representativos donde veremos cémo los sonidos de aves, ranas, truenos y
agua corriendo eran necesarios para algunos actos rituales de peticién y fertilidad. Por
otro lado, los efectos actsticos en espacios como el juego de pelota o el templo también
tuvieron funciones necesarias para los ritos.
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Percepcion y sonido en Mesoamérica

La antropologia sensorial considera que la percepcién sensorial es un acto no sélo fisico,
sino también cultural; es decir, que los rganos sensoriales captan ademds de fenémenos
fisicos, valores culturales (Classen 1997: 401). La antropologia supone que la percepcién
es la forma de conducta que comprende el proceso de seleccién y elaboracién simbdlica
de la experiencia sensible, sus referentes se construyen desde sistemas culturales y simbé-
licos que generan evidencias sobre la realidad (Vargas Melgarejo 1994: 50).

En ese sentido, el estudio del sonido en los rituales prehispdnicos, como una moda-
lidad de conocimiento del ser humano y del mundo, ayudard a comprender sistemas
simbolicos y culturales; Feld lo llama “acustemologia”, esto significa, explorar las rela-
ciones histéricas entre escuchar y hablar, oir y sonar (Feld 2003: 226-227). Bajo estas
consideraciones y sin dnimo de hacer un estudio geométrico donde cada sentido esté
encerrado en fronteras rigidas e infranqueables (Le Breton 2007: 45), se propone un
estudio de los procesos de percepcién auditiva en la vida indigena prehispdnica a partir
del andlisis de ritos.

El sonido puede ser efimero (histéricamente hablando) pero el ser humano tiene
una poderosa capacidad para almacenarlo en la memoria individual y colectiva. En las
fuentes del siglo xv1 que fueron proyectos dirigidos por frailes pero elaborados por y con
informantes indigenas, las referencias sobre percepcién acustica son suficientes como
para pensar que el sonido en la vida ritual jugé un papel importante.

Sonidos en los ritos nahuas
La apropiacién del mundo surge de diversas maneras, una de ellas es a través de los
ritos y la musica. Se trata de un lenguaje con expresiones a través de ruidos y sonidos,'
movimientos corporales, vestimentas y maltiples elementos que rodean estos momentos
(Turrent 1996: 7). El lenguaje ritual en Mesoamérica integraba comunicacién, reveren-
cia y gratitud con las deidades y no sélo involucraba al sentido de la vista, sino también
los demds sentidos como el oido.

Los danzantes y musicos nahuas hacfan sonidos con conchas, instrumentos y voces,
confeccionaban un espejo visual sonoro: /ift-over sounding,* que es una construccién
metaférica que prescribe y describe sonidos (Feld & Basso 1996: 100); en este caso

1 Definir o diferenciar el sonido del ruido puede hacerse desde la fisica, donde el ruido se compone de
una serie de ondas agudas que generan un sonido distorsionado; y el sonido, por el contrario, genera
ondas menos agudas y por lo tanto menos distorsionadas. O bien, desde una perspectiva histérica
donde las fuentes no hacen distincién alguna entre ambos términos y se utilizan de manera indistinta.
Esto se puede observar sobre todo en los vocabularios del siglo xv1 en ndhuatl y maya yucateco cote-
jandolos después con las fuentes que hablan sobre mitos y ritos.

2 Este término es utilizado por Feld & Basso (1996). Lo traduzco como ‘la reinterpretacion del sonido’
(reinterpretacién en cuanto a la reproduccién o imitacién de sonidos del entorno).
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fueron retomados de la naturaleza como inspiracién para realizar musica y cantos para
comunicarse con los dioses. Por otro lado, Hill (2011) propone el término cultural
soundscaping® que tiene que ver con las identidades locales y la naturaleza social de los
sonidos aplicados en Venezuela (Hill 2011: 93, 94). En ese sentido, ambas propuestas
se aplican al tema que nos ocupa. Por un lado, nos ayudan a comprender la naturaleza
metaférica y metonimica de los sonidos a partir de la naturaleza y, por otro, a conocer la
construccion de la identidad indigena a partir de los sonidos que socialmente se recono-
cen a través de la historia oral de los mitos.

Aguay aves

En un mito se dice que la creacién del sonido se generd por gusanos y abejas que entra-
ron a un caracol, mismo que Quetzalcdatl* debfa tocar para que Mictlantecuhtli® le
permitiera bajar al inframundo por los huesos con los que se harfa al hombre (Cédice
Chimalpopoca 1975: 120); en otro mito, la musica y el sonido de las trompetas (caraco-
les) existen desde el inicio de la creacién. Los mitos contienen claves perceptivas donde
los sonidos son generadores y dadores de vida.

En la mayoria de las fiestas del calendario agricola, los sonidos de instrumentos
como sonajas, flautas y tambores se asemejaban a elementos importantes de la natura-
leza, como la lluvia, el agua y las aves. La referencia de los sonidos del medio ambiente
servia para interpretar y explicarse el entorno pero sobre todo para entrar en comunién
con los dioses como parte del lenguaje ritual sonoro.

En etzalcualiztli® realizaban danzas muy solemnes mientras que “[...] los cuacua-
cuiltin” llevaban en el hombro una tabla tan larga como dos brazas, tan ancha como un
palmo o poco mds. Iban dentro de esta tabla unas sonajas, y el que la llevaba iba sonando
con ellas”. A estas tablas las llamaban ayochicahuaztli o nahualcihuitl. El rito conducia
a los sdtrapas al agua donde debian hacer ruido con las manos y los pies, voceaban y
gritaban imitando dnades, “aves zancudas del agua que llaman pipizzi”, cuervos y garzas
y quien dirigfa este rito hablaba el lenguaje de las aves (Cédice Florentino 1979: T I,
94v). No sélo se trataba de la ‘reinterpretacién del sonido’ de las aves, sino del conoci-
miento de su lenguaje para comunicar y convocar a las deidades del agua como parte del
‘ambiente sonoro cultural’.

3 Lo traduzco como ‘ambiente sonoro cultural’.

4 Quetzalcdatl era el dios del viento, uno de los cuatro hijos de la pareja de dioses primigenios en la
mitologia Mesoamericana (Historia de los mexicanos 2011: 25).

5  Mictlantecuhtli era el dios del Mictlin y fue creado por Quetzalcéatl y por Huitzilopochtli, dios de la
guerra (Historia de los mexicanos 2011: 29).

6 Erala sexta fiesta del calendario agricola en honor a Tlédloc, dios de la lluvia.

7 Oficiantes del rito.
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Otro ejemplo de reinterpretacién de sonidos es el de los caracoles tipo oliva.
Veldsquez Castro elaboré un andlisis arqueoacustico de 800 pendientes de caracol que se
encontraron como ofrendas en el Templo Mayor. Entre sus resultados menciona que el
sonido de los cascabeles de caracol chocando entre si simula el sonido del agua que corre
y al del crétalo de la serpiente de cascabel. De hecho los mexica llamaban a esta serpiente
coacuechtli que quiere decir, ‘serpiente caracol’. Estas piezas tenfan un valor simbélico
relacionado con la tierra (por el sonido como serpiente), el agua y la fertilidad (por el
sonido como agua corriendo). Estaban asociados a varias deidades terrestres que los
portaban como Tlaltecuhtli (senora de la tierra), Cihuatéotl, Cihuacdatl (diosa madre),
Ilamatecuhtli (senora vieja), Iezpapdlotl (mariposa de obsidiana), Chantico (diosa del
fuego) y Tlazoltéotl-Ixcuina (comedora de inmundicia), segin las imdgenes de c6dices y
varias representaciones escultdricas (Veldsquez Castro 2011) (ver Figura 1).

Figura 1. La diosa Cihuacdatl (la diosa madre) que se asociaba con la tierra. En
esta imagen porta un guechquémit! (prenda destinada a tapar la parte superior
del cuerpo de las mujeres) del cual cuelgan caracoles tipo oliva. El sonido que
producian al chocar entre si estaba relacionado con la tierra de acuerdo a la
concepcidn mexica. Codice Magliabechiano 1996: ldm. 45r.

En la fiesta de atemuztli® se honraba a los Tlaloque y a Tlaloc (deidades del agua) y
era importante hacer sonar sonajas y bastones que imitaban el murmullo de la lluvia

8  Era la fiesta del mes 17 del calendario agricola y quiere decir ‘descendimiento del agua’, cuando
comenzaba la época de lluvias.
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estableciendo un lenguaje metaférico sonoro. Tronaban y hacian sefales de lluvia rogando
a los dioses por agua, con sus incensarios (Cédice Florentino 1979: T 1, 144r-144v) ya
que el sonido de agua garantizaba las lluvias en la préxima siembra y tenia una eficacia
simbdlica tnicamente en este contexto, ya que por ejemplo, el sonido de estos caracoles
en las guerras de los mexicas con los huastecos era para producir temor y respeto (Tezo-
zémoc 2012: 98). Como se puede ver, aunque se trate del mismo sonido, el contexto es
el que marca el simbolismo y su eficacia.

En los ritos de peticién de lluvias que atn prevalecian en la dltima década del
siglo pasado en Morelos, San Andrés de la Cal, se aprecia un proceso de continuidad
sonora (Huicochea 1997). Se le pide a los yeyecatl-yeyecame® que no falte la lluvia para
la siembra. Estos ritos se realizan en cuevas y en la caminata hacia la primera de ellas,
Jovita, la encargada de hacer estos ritos, decia:

El silbatito se toca para reunir a los espiritus. Para reunirlos. Por eso voy tocando desde antes

de llegar a la cueva, lo empiezo a tocar para [...] haga de cuenta que les estoy gritando a mis
amigos, a mis nietos que ya no los veo, entonces, les tengo que gritar con la trompeta [...]

(Huicochea 1997: 245).

Para poder llamar a los dioses habia que imitarlos por medio de instrumentos que sona-
ran como ellos, como el agua que corre en la tierra o la lluvia que cae. El mensaje y la
peticién debian ser en un sentido colectivo del rito para que tuviera eficacia.

El sonido en el tlachtli y el templo
Entre los espacios escénico-rituales de la vida nahua, se podrian diferenciar tres: cerra-
dos, abiertos y semiabiertos. Como ejemplo de espacio abierto, el #achtli —juego de
pelota— tuvo un comportamiento actstico muy peculiar. El rito en este lugar era dedi-
cado a la fertilidad y donde la transmisién de los mensajes debia escucharse por todos los
espectadores. Se requeria de un espacio con ciertas cualidades actsticas para que todos
los participantes escucharan claramente. Martinez Cadena propone en su investigacion
que a partir de los resultados de andlisis actsticos modernos se puede inferir el grado
de importancia que se le concedia a las condiciones acusticas de las construcciones en
Mesoamérica (Martinez Cadena 2002: 32). Este investigador logré distinguir dos tipos
de mensajes sonoros: el oral que contenia el mensaje semdntico, y el musical, de conte-
nido estético como sistema de orden y continuidad del rito (Martinez Cadena 2002: 65).
En la concepcién mesoamericana, el #lachtli era un juego ritual donde la cancha
simbolizaba el cielo, la pelota el movimiento del sol de norte a sur y su fin era mantener
el equilibrio y fertilidad agricola. Orr piensa que las pelotas de hule que se usaban en este
tipo de ritual se rebotaban en emulacién del sonido de un fuerte aguacero como peticién

de lluvia (Orr 2005: 749-752).

9 Yeyecatl es aire y yeyecame es su plural. Aires son necesarios para juntar nubes propicias para las lluvias.
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En la secuencia del rito se hacfan procesiones y sacrificios, el desarrollo del juego
se acompanaba de mdsica, palabras y cantos. La hipé6tesis de Martinez Cadena es que
dentro de la arquitectura del juego de pelota existen cualidades geométricas que res-
ponden a necesidades acsticas rituales. Esto se debe a que la sociedad teocrética era la
encargada de la edificacién y planeacién de estos recintos, pero en el periodo Posclésico
este sector perdié su hegemonia pasando a manos de una nueva sociedad de orden
militar; a partir de entonces, las caracteristicas actsticas del juego de pelota se perdieron.
Su evolucién ‘arquitecténica’ obedecié a causas de tipo social o a nuevos conocimientos
sobre la actstica (Martinez Cadena 2002: 186). El sector militarista en el Poscldsico no
tuvo los mismos recursos con los que contaban los sacerdotes y carecia de conocimientos
acusticos necesarios para afrontar el problema auditivo que le significaron estos sitios
(Martinez Cadena 2002: 288). Los estudios de medicién del sonido a partir de la fisica
que Martinez utiliz6 corroboran esta hipétesis.

Existe también la teoria de que el juego de pelota funcionaba para la resolucién
de conflictos y calmar tensiones, lo cierto es que durante el periodo Poscldsico, la clase
sacerdotal perdié su hegemonia y las construcciones quedaron en manos de una orden
militar. Los cambios en este periodo afectaron radicalmente el comportamiento actstico
del tlachtli (Martinez Cadena 2002: 186). La casta guerrera carecia de conocimientos de
construccion para cubrir las necesidades acusticas del rito y cambiaron los simbolismos
sonoros para siempre (Martinez Cadena 2002: 288). Los efectos sonoros de la musica,
el canto, la palabra y el rebote de la pelota generaban un ambiente tinico por las caracte-
risticas de construccién y por ende auditivas del espacio.

Bajo estos supuestos, los zeocalli'® seguramente también guardan secretos sobre su
construccion y su acustica. Los espacios del Templo Mayor eran lugares donde los ritos
simbolizaban el cambio y la transformacién, siempre estaban ambientados por musica
y sonidos que convocaban. En el guaubxicalco' la transicion o el ofrecimiento estaba
implicito por las fiestas y ritos, por la consagracién de algin templo o el cambio de
gobernante; los sonidos que acompafaban estos cambios eran como el viento que
soplaba o ululaba con silbidos agresivos y sonidos fuertes.

La musica que se generaba en estos espacios no tenfa incidencia alguna si se escu-
chaba fuera de las circunstancias vinculadas con la ceremonia; sélo tenfa eficacia simbé-
lica auditiva si se reunian las condiciones propicias dictadas por la cultura mexica. Por
ejemplo, si un caracol se tocaba fuera del contexto relacionado con el rito, el significado
y la eficacia de su sonido cambiaba porque no era lo mismo hacer un llamado para con-
gregar a la gente (Cddice Ramirez 1985: 119) que llamar a los dioses o marcar el inicio

10 Casa de dioses.
11 Templo redondo dentro del complejo del Templo Mayor. Se piensa que los templos en forma circular
eran dedicados a los dioses del viento.
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o final de un ritual (Cédice Florentino 1979: Libro II, 100v.; Cédice Ramirez 1985: 99;
Tezozémoc 2012: 175) o hacer sonar los mismos instrumentos para atemorizar en un
ambiente bélico (Tezozémoc 2012: 98).

Sonidos en los rituales mayas

Ya entrado el siglo xvi1, Sanchez de Aguilar, capelldn del rey de Espafa, describié lo
siguiente sobre los instrumentos musicales en Yucatdn, que fue una zona en la que la
evangelizacién tuvo mayor dificultad:

En su gentilidad y ahora bailan y cantan al uso de los mexicanos, y tenian y tienen su cantor
principal que entona y ensefa lo que se ha de cantar y le veneran y reverencian y le dan
asiento en la iglesia y en sus juntas y bodas y le llaman Holpop a cuyo cargo estdn los atabales
e instrumentos de musica como son flautas, trompetas, conchas de tortuga y el teponastle
que es de madera, hueco, y cuyo sonido se oye de dos y tres leguas, segin el viento que corre
(Lépez de Cogolludo 2011: 261).

El capelldn se refiere al teatro, a la masica y al canto, mds adelante dice: “lo que cantan
son fébulas y antiguallas, cantares y remedos que hacen de los pdjaros cantores y parleros”
(Lépez de Cogolludo 2011: 261). Zalaquett Rock & Ramos consideran que los musicos
y danzantes tuvieron la funcién de codificar y transmitir distintos elementos ideolégicos
a la poblacién y que dejaron algunos rastros identificables en el registro arqueoldgico
como los instrumentos musicales (Zalaquett Rock & Ramos 2010).

Existen diversas descripciones visuales sobre este tema en el drea maya, como los
murales de Bonampak y otros formatos de imagen como los cédices. Pero hay un caso
especial que presenta referencias visuales especiales: las vasijas policromas del catdlogo de
Kerr (s.f.). Aunque este tipo de fuente se debe manejar con sumo cuidado ya que muchas
de estas vasijas no tienen un contexto asociado, no estd de mds tomarlas en cuenta para
un mejor acercamiento al mundo sonoro de los rituales mayas.

La vasija que se presenta a continuacién es importante porque es de las pocas que
tienen contexto asociado y pertenece al sitio de Chama, del altiplano de Guatemala.
Lo mids interesante son las representaciones de sonido que salen de los instrumentos
musicales. En ella aparecen de izquierda a derecha un armadillo, un conejo y un perro en
un acto ritual (Zalaquett Rock 2006: 58). El primero estd tocando un tambor; el conejo
estd tocando un caparazén de tortuga; y por ultimo, el perro estd tocando unas maracas.
Aparentemente de los instrumentos musicales salen una especie de lineas serpentinas
asemejando su sonido (ver Figura 2).
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Figura 2. Vasija maya con una escena que representa a tres animales
tocando instrumentos musicales. El primer personaje de izquierda a
derecha es un armadillo que estd tocando un tambor, el que sigue es
un conejo tocando un caparazén de tortuga del cual sale una linea ser-
pentina y el tercer personaje es un perro que lleva en sus manos unas
sonajas, la que sostiene con la mano derecha tiene una linea ondulada
que representa el sonido del instrumento. Aunque se trata de una
escena mitica, esta imagen muestra la importancia de la musica para
codificar elementos ideolégicos dirigidos a la poblacién (dibujo de la
autora en base a la foto de Kerr s.f.: K3040).

Truenos y ranas

Cerca de Chichén Itzd en Yucatdn, hace un siglo aln se practicaba el chz chac que es la
ceremonia para pedir lluvias. Se escogian a cuatro nifios y se les amarraba con un bejuco
al pie al altar; ya iniciada la ceremonia estos pequefios llamados much (ranas) iniciaban
un canto imitando el grito de las ranas y lo tenfan que hacer asi ininterrumpidamente
durante todo el rito de peticién a los chaques, dioses de la lluvia. Mientras los much
croaban como ranas, otros cuatro muchachos corrian alrededor del altar agitando sus
machetes de madera y haciendo ruido de rayos de tempestad imaginarios debajo de la
ceiba. Agitaban sus ramas y golpean a su vez los arbustos semejando los vientos de la
lluvia, y de vez en cuando kunku chac (el jefe de los chaques representado por un anciano)
imitaban con su voz el sonido del trueno mientras blandfan su vara de rayo (Redfield &
Villa Rojas 1934: 138-143).

Los sapos y las ranas estdn vinculados con varios elementos como el inframundo, las
deidades del agua y los tiempos primigenios. Estos animales persisten en el imaginario
indigena y la imitacién de sus sonidos evoca a un tiempo y espacio necesario para el rito.

En otro poblado llamado Telachaquillo también se celebraba el cha chac. Cuatro
hombres hacian sonidos de rayos con sus machetes en las cuatro esquinas del altar,
mientras que cuatro muchachos imitaban el chillido de la chachalaca —bach— que es un
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ave que presagia la lluvia. Thompson piensa que estas manifestaciones del chz chac del
siglo pasado no diferfan mucho de las del periodo prehispanico (Thompson 2004: 319).

En Calkini{ atin existen reminiscencias de este ritual, a los ninos se les entregan silba-
tos y flautas con efigies antropomorfas y zoomorfas para que los hagan sonar durante el
ritual para el pedimento de lluvias. Lo mismo sucede en Campeche y en Tikul, Yucatdn
(Folan, Gunn & Dominguez Carrasco 2003: 408).

El sonido en el ekel ek*? y el templo

Al igual que el juego de pelota en el centro México, él que se sittia en el complejo de
Chichén Itz4 tiene efectos actsticos con mensajes sonoros especificos como el discurso,
la musica y la imitacién de animales o la naturaleza. Las cualidades sonoras de este
espacio fueron propicias para el mensaje, la masica y el canto durante el rito. La imagen
que se presenta a continuacién es de una vasija maya que pertenece al periodo Cldsico
Tardio y tiene representaciones de sonido de la pelota y de los instrumentos musicales
que algunos personajes ejecutan en la escena. Las lineas serpentinas que se encuentran a
lo largo de la vasija son al parecer imdgenes de sonido y son similares a las que aparecen
en la vasija de la Figura 2 en la cual las lineas salen de los instrumentos musicales, lo cual
refuerza la idea de que se trata de representaciones de sonidos (ver Figuras 2 y 3). Ante-
riormente se dijo que existe la posibilidad de que el sonido del rebote de la pelota simule
el sonido de un fuerte aguacero, el cual tenia la funcién de solicitar lluvias como sucedia
con la imitacién de sonidos de lluvia para pedir fertilidad como en el rito del bz chac.

Figura 3. Vasija maya con escena de los gemelos fantdsticos del Popol
Vuh en el juego de pelota. A lo largo de la imagen se pueden apreciar
las lineas serpentinas que representan el sonido del eco de la pelota
rebotando contra las paredes (dibujo de la autora en base a la foto de

Kerr s.f.: K5435).

12 El juego de pelota u ‘oscuridad estrellas’ en maya yucateco. Curiosamente, en ndhuatl ademds de
tlachtli también se le conocia como citlaltlachtli ‘juego de pelota estelar’ (Galindo Trejo & Ruiz Gallut
1998: 154).
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En la pirdmide de Chichén Itzd, los efectos sonoros tienen que ver con las escalinatas
que al subirlas dejan escapar sonidos como gotas de lluvia; quien se queda al pie de la
pirdmide las escucha claramente (Garza et al. 2008: 73). No serfa de extranar que estos
efectos sonoros hayan tenido la intencién de generar sonidos de lluvia constantemente.

Las ‘piedras musicales’ o ‘conos musicales’ son una serie de piedras colocadas juntas
que al golpearlas producen diversos tonos que al parecer tiene relacién con el barrido
actistico de la cola del quetzal. Este dltimo, se trata de un efecto actstico que sucede
cuando se aplaude al pie de la pirimide generando un eco llamado asi ‘la cola del quetzal’
ya que suena similar al sonido que emite esta ave (Garza et al. 2008: 75). El consenso
sobre esta teorfa ain estd por corroborarse y faltan andlisis histéricos, arqueoldgicos y
arquitecténicos que lo sustenten. Si bien no hay referencias sobre el papel de los aplau-
sos en los ritos en este espacio, el hecho es que no es casual que estos efectos acusticos
existan y que estas estructuras hayan sido construidas con caracteristicas especiales para
lograr sonidos de quetzal o de la lluvia independientemente de si los generaban aplausos,
instrumentos musicales o vocerfas.

Comentarios finales

Los sonidos en los ritos tenfan la facultad de crear ambientes, de unificar a los partici-
pantes, de transformar la atmésfera ritual para llamar a los dioses y hacerles peticiones.
Los ejemplos antes citados fueron sélo una pequena parte del universo sonoro indigena.
Permiten comprender que la percepcién debe ser entendida como relativa a una situa-
cién histérico-social ya que tiene ubicacion espacial y temporal susceptible de compara-
cién para ver diferencias y continuidades: nahuas y mayas en el sentido espacial y época
prehispdnica y actual en el sentido temporal.

Como se pudo ver, el sonido establecia didlogos entre el hombre y los dioses. Ante
esto, el sentido del oido y los sonidos que se percibian tuvieron un peso igual de impor-
tante que la vista; las evidencias en las fuentes escritas, arqueoldgicas y etnograficas los
sustentan. El sonido como una modalidad del conocimiento intervenia en los ritos pre-
hispdnicos para llamar a los dioses. La reproduccién sonora —/ifi-over sounding— reflejaba
parte del proceso de percepcién acustica del entorno. El rol del sentido del oido y los
sonidos en si en la vida ritual indigena eran primordiales ya que la interaccién entre los
indigenas y sus dioses también era posible a partir de los sonidos. Se evocaban constante-
mente sonoridades que tenfan que ver con el plano divino y que sélo asi se lograba man-
tener el equilibrio necesario para mantener la fertilidad constante. El efecto psiquico de
los sonidos es la consecuencia de su eficacia simbélica, no de un efecto acustico (Both
2005: 128), aunque aqui cabrfa matizar que el efecto actstico y la eficacia simbdlica
interactdan, ya que sin el primero, el segundo no existe.
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En los ejemplos, se identificaron usos dindmicos de sonidos para peticion de lluvias

y fertilidad:

* Sonidos para comunicar mensajes y llamar a los dioses por medio de instrumentos
musicales.

* Sonidos con atribuciones poderosas y como imitacién de la naturaleza, ya sea de
animales como la rana y las aves acudticas o de fuerzas naturales como el viento y
el trueno.

* Sonidos como metéforas para expresar conceptos abstractos (Tomlinson 2007: 28-
49), como el sonido de la tierra y el agua de las faldas de caracoles o los efectos
sonoros en el juego de pelota y los templos.

La percepcién acustica en los ritos ayudaba a establecer ambientes propicios para que
los dioses los escucharan. Desde los cristalinos murmullos de cascabeles, los sonidos de
las flautas y silbatos en el templo imitando a las aves o los sonidos de caracoles sonando
como lluvia eran los de mayor presencia en estos actos. La parte comparativa del estudio
refuerza la idea del ntcleo duro en Mesoamérica, que se refiere a aquellos elementos en
comun entre las culturas mesoamericanas, mds alld de las diferencias sociales o lingiiis-
ticas existi6 una base de pensamiento comun (Lépez Austin 2001: 47-66), y aqui se
agregaria que también de prdcticas rituales y procesos perceptivos de sonoridades con
simbolismos similares.

La comparacién entre ambas culturas no generd un inventario sobre sonidos simila-
res, aunque seguramente los hubo. Lo que se encontré como elemento en comun fue la
necesidad que tuvieron ambos grupos culturales por comunicarse a través de sonidos en
contextos rituales. Esto lo lograron a través de instrumentos musicales o por medio de
la imitacién (generado por la voz humana) de animales y fenémenos atmosféricos como
la lluvia, los truenos y las tormentas, o la necesidad de crear efectos actsticos como el
caso del juego de pelota. La unidad profunda de pensamiento de la cual habla Lépez
Austin (2001) se puede observar a partir del mismo tipo de necesidades en ambas cul-
turas para explicarse su entorno. Sobre todo, para comunicarse con los dioses que no
siempre eran visibles pero que se manifestaban a través de sonidos como los seres del
inframundo: sapos y ranas; o el dios de la lluvia: Tldloc en el Centro de México y Chaac
en el drea Maya.

A partir de estos ejemplos fue posible develar algunos valores culturales que se le
conferfan al sonido en los ritos en un proceso de larga duracién. La necesidad de crear
sonidos refleja sistemas simbdlicos y culturales resistentes al cambio, o bien, capaces
de adaptarse al paso del tiempo. Los sonidos del entorno para ambas culturas tuvieron
una importancia innegable que nos hace pensar sobre el papel de los sonidos en la vida
religiosa.
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El pinkuyllu y la Maria Angola:
materialidad e interaccion en la interpretacion del
contexto musical

Joshua Shapero
University of Michigan, EE.UU.

Resumen: En su novela Los Rios Profundos, José Marfa Arguedas presenta la musica como
un tema central en la realidad Andina. Este capitulo examina cdmo la representacién de la
musica hecha por Arguedas refleja las tensiones sociales en los Andes, y cémo viene a ser
vinculada con la accidn politica subversiva. El andlisis explica la importancia de la interac-
cién que contextualiza la performance musical y el rol de la materialidad en este proceso. Se
enfoca en una escena de la novela que juega con una oposicién hecha por Arguedas en el
texto entre materialidades andinas y europeas. Arguedas produce esta oposicién a través de
la descripcién de instrumentos musicales como los pinkuyllus y wakrapukus en contraste con
los platillos y sax6fonos. Esta distincién viene a tener un rol causativo en la escena analizada
solo a través de su evocacidn en la interaccién social que acompana y contextualiza una
performance musical. La conclusién sugiere que los elementos fisicos de la musica, tanto de
los instrumentos como de los sonidos, proveen una diversidad de posibles interpretaciones.
Es solo a través de la progresion de la interaccién alrededor de la performance que una sola
interpretacién emerge y, posiblemente, se convierte en la materia de la accién politica.

Palabras clave: musica, materialidad, interaccién, José¢ Maria Arguedas, Andes, Pert; siglo xx.

Abstract: In his novel, Los Rios Profundos, José Maria Arguedas presents music as a cen-
tral theme in Andean life. This chapter, examines how Arguedas’ representation of music
reflects social tensions in the Andes, and how it comes to be involved in subversive political
action. The analysis explains the importance of the interaction that contextualizes musical
performance and the role of materiality in this process. It focuses on a scene in the novel
that works together with an opposition made by Arguedas in the text between Andean
and European materialities. Arguedas produces this opposition by means of descriptions of
musical instruments like the pinkuyllu and the wakrapuku in contrast to the cymbal and the
saxophone. This distinction comes to have a causative role in the analyzed scene by means of
its evocation in the social interaction that accompanies and contextualizes a musical perfor-
mance. The conclusion suggests that the physical elements of music, both instruments and
sounds, provide a diversity of possible interpretations. It is only by means of the progression
of the surrounding interaction that a single interpretation emerges, and is possibly converted
into material for political action.

Keywords: music, materiality, interaction, José Marfa Arguedas, Andes, Peru, 20" century.
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Introduccion

El significado de lo audible no es algo que fécilmente se separa del significado de los
materiales que producen los sonidos. Una melodia producida por una guitarra acdstica
o por una guitarra eléctrica no solamente varia en su aspecto sonoro, sino también en
su manera de expresar emocién, las memorias que trae y las resonancias sociales que
evoca. Del mismo modo, la apariencia de un instrumento, la persona y el lugar donde
ésta lo toca también afectan la percepcidn del sonido. Como escribe Merleau-Ponty, “the
apprehension of a quality [...] is bound up with a whole perceptual context” (1945: 9).
Lo que vemos, escuchamos o sentimos es producto de una experiencia total que surge de
diversos procesos, conocimientos y habitos. Por el otro lado, siguiendo el pensamiento
de Goffman (1981), el formato participativo también provoca grandes diferencias en
la interpretacién de mensajes. Segin Goffman, es necesario distinguir no simplemente
el origen de las palabras, sino también hacer distinciones mas finas en el contexto
comunicativo.

En este articulo uso estos dos perspectivas de la materialidad y de la interaccién
para pensar el rol de la musica en el conflicto social en los Andes Peruanos. A través del
andlisis de una obra literaria, sugiero que el significado del material' involucrado en la
produccién de mdsica tiene una importancia inseparable del mismo sonido. Ademis,
propongo que es necesario analizar cémo los materiales participan en la interaccién
social que contextualiza la performance. Propongo que asi podemos evitar la reproduc-
cién de problemas sociales ya vinculados con dichas interacciones y materiales.

Mi andlisis tiene el propésito de dilucidar la relacién entre los materiales, el mundo
social y la produccién musical representada en la novela Los Rios Profundos de José Maria
Arguedas, publicada por primera vez en 1958. La novela trata de un joven estudiante
llamado Ernesto quien estudia en un colegio de internado en Abancay, un pueblo surefio
delos Andes Peruanos. Su pap4 es un abogado y al inicio de la novela deja a su hijo Ernesto
en el colegio. La vida de Ernesto y su papd es en parte una rendicién autobiografica de
la juventud del autor, quien fue criado méds que todo por los quechua-hablantes quienes
trabajaron en labores domesticas para su madrastra. Ademds de ser novelista, Arguedas
también fue antropdlogo, poeta y administrador cultural. Su amor para la masica tal
vez fue uno de los elementos mds fuertes en su motivacién por entender y representar la
cultura andina al mundo intelectual de Lima y de la literatura Latino-Americana.

Arguedas trabajaba durante el movimiento indigenista, lo cual tenia la intencién de
promover los derechos y difundir la cultura de la poblacién indigena del Perti. Uno de
los problemas con el movimiento fue que romantizaba un pasado ideal mientras imagi-

1 Sigo el pensamiento de Ingold (2007), que se enfoca en los materiales como un elemento fisico mds
que en la materialidad como un concepto abstracto, y asi subraya los procesos y caminos sobre el objeto
singular.
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naba la cultura actual como una forma decaida e inauténtica (de la Cadena 2004: 81).
En muchos casos, Arguedas resistié la tendencia de romantizar la cultura andina en
sus obras y en su trabajo como administrador cultural (Romero 2001: 104-122). Sin
embargo, su etnografia también cayé en tal problema por su énfasis en la erosion de la
vida tradicional andina en las manos de la evangelizacién y la economia del mercado
moderno (p. ¢j. Arguedas 1956). Escribiendo sobre este tema, Romero se enfoca en el
problema del purismo con respeto a la musica indigena. Sugiere que Arguedas no fue
purista, sino que él “merely followed popular processes already in progress” (2001: 101).
Sin embargo, el debate que Romero describe no profundiza en la sutileza de sus repre-
sentaciones ficticias de la musica andina.

José Maria Arguedas y Los Rios Profundos

Un andlisis de la representacién de la musica en la novela Los Rios Profundos nos ayuda a
entender cémo el enfoque persistente de Arguedas en la musica fue vinculado a su deseo
para la inclusién de voces indigenas en la politica nacional, y cémo le llevé mds alld de las
posturas opuestas del purismo y el realismo para demostrar la relacién entre la politica
y la musica. El medio que la ficcién propone abrié el argumento a su conocimiento de
las calidades sonoras y materiales de la vida andina —de pdjaros y plantas a instrumentos
musicales y maneras de mover el cuerpo. Esta textura profunda de materiales y sonidos
es lo que provoca la interpenetracién de la musica y la politica en la novela.

Contextos interpretativos, como lo que creé Arguedas, son criticos para entender
cémo la musica se relaciona con la vida social. En respuesta a la tendencia de estudiar
la musica indigena como una practica cultural estdtica, Tucker se enfoca en la musica
popular peruana como un espacio de accién politica. Segin él, la musica popular provee
“a field for forging self-representation when the political arena seems to provide little
space for doing so” (2011: 393). Pero mientras que Tucker se enfoca en identidades
corporativas de gran escala como ‘indio’, ‘campesino’ e ‘indigena’, Los Rios Profundos
representa la identificacién local e individual a través de los actores, quienes reconocen
significadores regionales y sociales en los sonidos, los movimientos y las palabras. Aqui
el trabajo de comunicacién musical no es en si identificacién. En cambio, el trabajo
de identificacién ya en proceso alrededor de la performance musical provee un campo
social en el cual la musica funciona calibrando, coordinando y provocando significados
potenciales. Como senala Turino, “musical performance [has] great potential for creat-
ing dense combinations of icons and indices to represent existing social identities and to
provide models for possible ones” (2008: 108).

La escena que analizo interrumpe el contraste que Tucker (2011: 234) hace entre
contextos musical locales o religiosos y contextos transnacionales, lo cual puede susti-
tuirse por otro contraste, el de la cultura y la politica. La narracién de Arguedas rompe
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con este esquema porque muestra como las sonoridades y materialidades tradicionales
y transnacionales se funden a través de la produccién de la accién politica en una escala
local. Sin embargo, Tucker también enfatiza “the contingent nature of indigenous per-
formance in Latin America” (2011: 394), una caracteristica que subraya la necesidad de
examinar el proceso de interpretacién tanto como el de produccién y distribucién.

En la escena climdtica de Los Rios Profundos, la musica desempena un papel funda-
mental en la accidn politica. En la escena, el joven protagonista Ernesto estd escuchando
musica en una picanteria —un local donde preparan comidas y chicha de jora. La musica
estd realizada por un arpista cantante de huaynos.> Antes de llegar a la picanterfa, Ernesto
habia estado viendo un pasacalle militar donde le impresionaron los sax6fonos, trom-
bones y platillos. En la picanteria la musica tiene otro efecto, trayendo memorias de
su infancia entre los indigenas en los pueblos donde su papd lo habia dejado mientras
viajaba.

Tocado por un sentimiento semejante, un soldado también se levanta bailando.
El soldado estd presente porque en el pueblo habia una protesta por el acceso a la sal
encabezada por mujeres indigenas. La guardia civil no logra capturar a la mujer diri-
gente, quien escapa hacia las montafas gracias a una red de comadres y amistades, y a
su conocimiento del paisaje. Mientras el soldado baila, el arpista empieza a incorporar la
historia de la insurreccién a las coplas quechuas. Se mofa de la guardia civil por no haber
alcanzado a la mujer escapada. Canta que la guardia civil estd hecha de “excremento de
vaca’ (Arguedas 1978: 242). Justo en este momento un policia aparece en la puerta con
una pistola. El policia exclama que sabe hablar quechua y que va a detener al arpista por
las letras subversivas de su cancién. Surge inmediatamente un caos en la picanteria: los
clientes intentan huir gateando de la picanteria, se escapa una bala, la mesera se tira a los
pies de la policia rogdndole que le tire una bala a ella y no al arpista, y el arpista empieza
a cantar a gritos un himno catélico. Finalmente el musico es detenido y una depresion
intratable cae sobre los clientes de la picanteria.

A pesar de su ubicacién cerca del final de una novela en la cual la musica es ubicua,
esta escena sobresale como el primer momento en el cual la musica propiamente andina
tiene un rol activo en la narracién de la historia central. Antes de esta escena hay varias
descripciones de instrumentos, canciones y pricticas musicales que son demarcadas con
un estilo etnogréfico. La musica también aparece en los mdrgenes de la historia —un
amigo de Ernesto toca armoénica, una banda que pasa por el colegio deja impresionados

2 El huayno es una cancién popular que se desarrolld en la época colonial como una sintesis de formas
europeas y andinas (Romero 2002: 42). Las coplas de un huayno utilizan pares semdnticos, pares de
palabras semdnticamente relacionadas por el ‘marcadez’ (Mannheim 1986: 60) y tienen una funcién
en el aprendizaje del idioma quechua (1986: 65). En muchos casos los pares semdnticos de las coplas
estdn compuestos por un término castellano y otro quechua (Julca Guerrero 2009: 76).
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a los alumnos. Pero todas estas descripciones mantienen una divisién entre la materia-
lidad de los instrumentos andinos y la de los europeos. La divisién de los materiales
andinos y europeos contextualiza y da un significado mds profundo a la escena climdtica,
en la cual el arpa sobresale como excepcién. Primero examinaremos la ‘materialidad’ de
los instrumentos y luego veremos cémo estos detalles acumulan orden y significado en
un contexto interactivo.

La materialidad y la socialidad de los instrumentos

El primer sonido importante de la novela es el de la campana Marfa Angola en Cuzco.
Las ondas de la campana “abrazaban el mundo” (61),® “y todo se convertia en esa musica
cuzquefa, que abria las puertas de la memoria” (56). Ernesto pregunta a su papa quién
fabricé la campana. Fueron los espafioles, le responde. Cuzquefios, pero espanoles. La
préxima manana también suena, y mientras que Ernesto contempla su sonido, algo
pasa con la estructura narrativa: se cambia al tiempo presente. Esto coincide con un
cambio. En vez de representar la campana producto de la técnica espafiola, muestra la
incorporacién de la campana al mundo andino mitolégico donde “a su canto triste salen
del agua toros de fuego, o de oro, arrastrando cadenas; suben a las cumbres y mugen
en la helada” (56). El tiempo presente no es simplemente una senal del cambio hacia lo
mitoldgico, sino también senala la formacién de una materialidad andina ‘aislada’. La
distincién narrativa a través del uso del tiempo presente caracteriza todas las siguientes
descripciones donde personas andinas realizan ‘su” mdsica con ‘sus” instrumentos.

De estas partes de la novela, lo que mds sobresale es la primera seccién del sexto
capitulo. Esta parte parece separada de la historia de la novela no simplemente por el uso
del tiempo presente —el presente etnogréfico, o allochronic discourse, en las palabras de
Fabian (1983: 32)%, sino que también est4 aislada en una seccién distinta. Para el lector,
parece ser una digresion. El capitulo se llama “Zumbayllu”, el nombre de un juguete,
tipo trompa, que se introduce como una tropa continua de la narracién en este capitulo.
Esta primera seccién trata como tema del sufijo —y//u y una palabra semdnticamente rela-
cionada, i//a. Arguedas etimologiza estos términos como descriptores de propiedades del
sonido y la luz respectivamente —dos caracteristicas del zumbayllu, una palabra hibrida
de términos castellanos y quechuas. El sufijo —y//u lleva a Arguedas a escribir sobre el
pinkuyllu, “el nombre de la quena [flauta andina] gigante que tocan los indios del sur
durante las fiestas comunales” (115). Describe detalladamente cémo los pinkuyllus estin

3 Aquiy en seguida las referencias utilizando solamente niimeros de pdginas se refieren a Arguedas (1978).
4 Fabian critica el uso del tiempo presente en el discurso etnografico porque generaliza la descripcién
de una situacién especifica a un estado atemporal. La distincién entre el estado temporal atribuido a
diferentes poblaciones a través de la escritura implica que estas poblaciones habitan temporalidades
distintas, de ahi el termino allochronic discourse. Esta implicacién tiene como efecto la negacién de la
coexistencia actual de poblaciones culturalmente distintas tanto como la influencia mutua entre ellas.
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construidos con el tronco de una planta nativa y cémo son utilizados en las fiestas indi-
genas. Aqui la narracidn es mds etnogréfica en su enumeracién enciclopédica de detalles.
Desde el pinkuyllu Arguedas se mueve al wakrapuku, la trompeta de cacho y cuero, lo
cual el autor entiende como intercambiable con el pinkuyllu en términos de su funcién:
nunca se usan en eventos religiosos cristianos. En esta parte podemos ver cémo el len-
guaje utilizado por Arguedas, y sobre todo sus ideas sobre el idioma quechua, provocan
una separacién material entre los mundos cristianos y andinos.

Por un lado, esta parte parece sugerir una explicacién antropolégica por la fascinaciéon
de los alumnos con la trompa, porque tiene caracteristicas semdnticamente marcadas en
el idioma quechua —el sonido y luz brillante. Pero mientras que estd relacionado con la
narracion central a través de la historia, la etnografia y el lenguaje, permanece tangencial
y distinta a esa misma narracién. Pero esta diferencia material tiene importancia porque
estd vinculada con una diferencia social. Arguedas escribe que en las celebraciones
andinas donde tocan el wak’rapuku y el pinkuyllu, “los indios borrachos llegan a enfure-
cerse cantando las danzas guerreras antiguas; y mientras otros cantan y tocan, algunos se
golpean ciegamente, se sangran y lloran después, junto a la sombra de las altas montafias,
cerca de los abismos; o frente a los lagos frios, y la estepa” (116).

La novela resuena esta desesperacién en varios momentos, particularmente en rela-
cién con la reaccién de la gente andina a la musica. En contraste, la musica que es
producida a través de materiales marcadamente europeos se representa de otra manera.

En la primera mitad del capitulo, donde se revela la escena climdtica de la picanterfa,
Ernesto y sus amigos escuchan por primera vez una banda de instrumentos metélicos,
con trompetas y sax6fonos. El narrador, Ernesto, se fascina por las piezas méviles de los
sax6fonos, y por su brillo, lo cual recuerda al lector el término i//a. Pero su sonido no se
parece al wakrapuku ni al pinkuyllu. Sino, “es como la voz del agua, el viento, o de los
seres humanos” (223). Finalmente, la magia de la banda militar es “la armonia impuesta
a tantos instrumentos” (223). Mientras que el wakrapuku y el pinkuyllu provocan una
actividad descontrolada entre las personas que los escuchan, los instrumentos europeos
son caracterizados por el orden y la imposicién controlada de la armonfa.

La diferencia material y social adquiere un significado mds complejo cuando la
musica finalmente llega a tener un rol decisivo en la narracién de los eventos centrales
en la picanteria. ;Cudl es la materialidad de la musica en esta escena? Primero, el arpa,
el instrumento mds destacado en la escena, presenta un caso interesante. Fue un instru-
mento traido al Pert por los europeos, pero que segin Arguedas solo fue tocado por
los indigenas. Esto senala un cambio social dréstico en el periodo republicano que tuvo
como uno de sus resultados la devaluacién cultural del arpa, el cual fue un instrumento
central en la vida religiosa y cultural en la época colonial. En los Andes “up until the
nineteenth century, at least, [the harp] was the preferred instrument in churches lacking
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an organ or harmonium and in the salons of the upper classes” (Schechter 1992: 50).
Sin duda, esto se debe al hecho de que los jesuitas en Sudamérica utilizaban la ensefanza
de la musica europea como una estrategia de evangelizacién en los siglos xviI y xviir
(1992: 32). En contraste al pinkuyllu y wakrapuku, con respecto a los cuales Arguedas
senala que estaban prohibidos en las actividades catélicas, el arpa era el instrumento
‘obligado’ para el acompafamiento de la musica religiosa en Sudamérica durante el siglo
xvir (1992: 36).°

El arpa refleja la irregularidad de esta escena en la narracién de la novela porque la
musica realizada en ella se parece a la imposicion de la armonia que distingue a la banda
militar, mientras que al mismo tiempo incita las acciones descontroladas que distinguen
la musica realizada en el wakrapuku'y el pinkuyllu. Cuando la policia dispara en la pican-
terfa, el arpista canta un himno catdlico, trayendo un elemento mds de la tradicién euro-
pea. El encuentro entre el arpista y la policia entonces presenta una inversién, porque
ahora es el policia, quien supuestamente encarna la imposicion del orden, quien incita
al caos; y viene a ser el arpista quien realiza el ideal de armonia europea con su himno.

;Cudl es el resultado de esta inversién? ;Podemos leerla como una inversién de la
socialidad europea y andina también? A pesar de esta convergencia pasajera de materia-
lidades y socialidades anteriormente mantenidas separadas por el autor, la mera unién
encarna el conflicto que le permite ser una accién creativa y no simplemente una unidad
preexistente. Las letras del arpista traen al escenario el conflicto entre los rebeldes y la
policia, y la policfa, en calidad de quechua hablante y representante del orden impuesto,
trae la violencia de la separacién material y social.

La interaccion como enfoque analitico

La violencia que trae la pistola es crucial porque sefala que las distinciones materiales y
sociales residen en la interaccién y no en objetos o individuos. La divisién distinguida
por el autor es perceptible para Ernesto —se da cuenta que el soldado que baila debe ser
ayacuchano por su manera de bailar, reconoce que el arpista es un norteno por la cadencia
de su canto, lucha con las implicancias de sentarse o pararse. Pero sin estar sumergido en
un discurso que divide lo europeo y lo andino en términos sociales y materiales, el acto
violento del policia simplemente representa uno mds en la serie de actos violentos de la
narracién. Pero no puede ser asi, porque estd situado en un encuentro, una interaccion,
la cual estd pensada y descrita contra el fondo de una distincién ideoldgica que subyace
a cada paso. Sin embargo, mientras que esta divisién estd presente, no viene a tener un
impacto en la accién hasta que estd activada por la estructura participativa y material
de la interaccién. Esto resuena con la teoria del analisis de conversacién, la cual concibe

5  Stevenson (1968), Schechter (1992) y Olsen (1986-1987) proveen mds informacién sobre el uso,
forma, construccién y decoracién del arpa andino.
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la interaccién como su propio espacio, con una légica emergente (Sacks, Schegloff &
Jefferson 1974) y examina cualquier divisién en ello como producto de la interaccién
(Schegloff 1996).

Una mirada que vaya mds alld del isomorfismo del actor y la accién revela cémo la
dominacién social entra en una interaccién a través de distinciones materiales y sociales.
Especificamente, dividiendo el rol simple del ‘actor’, con respeto a su accidn, en las tres
categorias de Goffman (1981: 167) —autor, animador, y principal—, se revela que lo que
instiga el desarrollo de los eventos violentos no son simplemente los elementos materiales
sino también la distribucién de responsabilidad entre varios agentes (Duranti 1994;
Hill & Irvine 1993). Al considerar la accién de tirar una bala dentro de la picanteria, el
sentido comun nos dice que el actor es el policia. Pero utilizando las ideas de Goffman
(1981), dirfamos mds precisamente que la policia fue el ‘animador’ —quien ‘realizé’ la
accién. Entonces, ;quién fue el ‘principal’?® Es decir, ;quién es ‘responsable’, al final de
cuentas, para la accién? La policia disfrutard un poco del honor o deshonor del acto,
pero es un acto que realiza debido a su rol de policia, y en este sentido el ‘principal’ no es
solamente ¢él, sino también la autoridad policial incorporada en él. Podemos ver esta res-
ponsabilidad también como parte de una autoridad politica mds grande; y aun podemos
contemplar cémo la accién se efectia —a través del policia— por el sujeto de dominacién
que es, en las palabras de Foucault, “the multiplicity of force relations immanent in
the sphere in which they operate and which constitute their own organization” (1978:
92). De este modo, la accién del policia aparece como una instancia de interpellation, el
concepto denominado por Althusser (1994) para explicar las acciones inevitablemente
provocadas por nuestras ubicaciones en un sistema socio-politico. En el caso del policia,
se tira la bala y se detiene al arpista porque esto es parte de su funcién como policia.

Del mismo modo, podemos examinar la accién del arpista que provocé la del poli-
cia: la incorporacién de letras sobre el fracaso de la guardia civil en su cancién. Aqui el
‘animador’ obviamente es el arpista. ;Pero quién es el responsable o benefactor de su
canto? En este caso, los clientes de la picanteria, quienes también tienen el rol de audien-
cia de las palabras del ‘animador’, son sus ‘principales’, no porque crearon el mensaje sino
porque el mismo acto de recibirlo los involucra en sus implicaciones politicas. Mientras
que el policia parece estar obligado a actuar como policia, los clientes de la picanteria
también parecen estar obligados a tomar una posicién politica. Entonces podemos ver
que la reaccién violenta del policia no fue simplemente provocada solo por el arpista,

6  Estoy dejando de lado la cuestién del ‘autor’. En el ejemplo de Goffman (1981) —efectivamente la
misma charla donde explica estas ideas—, la identidad del ‘autor’ es muy clara, considerando que es un
texto escrito. Pero en el caso de un discurso extempordneo, o una accién no verbal, es dificil distinguir
el rol del ‘autor’ porque en la mayoria de los casos es una cuestién de investigar el origen psicoldgico de
las acciones y palabras.
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sino por el hecho de que lo ‘principal’” de su mensaje fue un grupo grande de personas. El
caso también refleja la dindmica semidtica de las canciones descrita por Turino: “When
the emotion felt is indexically tied to the words sung and the meaning of the event itself,
it can be a highly effective political tool” (2008: 210).

Pero si paramos aqui, las personas no aparecen tanto como personas sino como
autématas, y esto no es una buena caracterizacién de los personajes de la novela de
Arguedas, ni en la teoria de Foucault, como muestro abajo. Esta escena demuestra la
solucién, porque mientras que hay un orden que se realiza aparentemente por la propia
organizacién de la dominacién social, se choca con un sistema de divisiones sociales y
materiales entre lo andino y lo europeo. La dominacién descrita aqui nunca se puede
resolver en un orden social completamente fijo porque no coincide con lo perceptible.
Los materiales, los sonidos y los idiomas pueden estar apropiados tanto como el poder.
Un quechua hablante puede cantar coplas insurgentes en el nombre de la gente del
pueblo y otro puede agarrar una pistola y matarlo en el nombre de la autoridad. Es por
esta fluidez y cristalizacién de la identificacién social, por la utilizacién de materiales y
por el uso de idiomas que el poder tiene la forma que le atribuye Foucault (1978: 92-93)
—es decir que el poder viene a ser algo distribuido y no tinicamente personificado. Y por
esta misma fluidez el poder siempre es contingente.

Esta contingencia no estd limitada a las personas y sus acciones con respeto a un
esquema de dominacidén socio-politico, sino también se encuentra como atributo
inherente en los materiales. Si no prestamos atencién a la multiplicidad de significados
inherentes en los materiales, recaemos en la idea de una estructura estdtica. Bates (2012)
sugiere que los materiales involucrados en la produccién musical tienen roles activos
en la vida social. Latour propone pensar en los instrumentos como objetos agentivos
y distribuidos en redes heterogéneas compuestas de personas, ideas y cosas (2005:
371-374). Sin embargo, no llega a considerar la contingencia porque trata a los objetos
como unidades indivisibles. Pero hay otra perspectiva que considera que las calidades de
un objeto siempre exceden cualquier contexto interpretativo (Parmentier 1985; Keane
2003: 416).” En este sentido, los objetos siempre llevan una potencia latente para pro-
vocar interpretaciones novedosas, y solo algunos de los elementos materiales vienen a
ser importantes en un contexto particular. Por ejemplo, el wakrapuku estd hecho de
cacho de vacuno, un material de origen europeo, sin embargo este instrumento estd
incluido dentro de la materialidad, o del régimen semidtico de materiales, establecido
en la novela por el autor.

7 El psicélogo James Gibson (1986) formalizé la contingencia de la materialidad en su teorfa de per-
cepcion visual. Su termino affordances refiere a los significados potenciales de un objeto respeto a un
contexto (127-143).
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Esbozar la diversidad de interpretaciones potenciales que Arguedas hébilmente teji6
en la escena de la picanterfa, nos ayuda ver cémo las calidades materiales, sonoras e ideo-
légicas se resuelven en una sola accién politica. La accién del policia es inseparable de
toda un esquema de distinciones sonoras y materiales entre lo europeo y lo andino, por-
que el arpa y su ubicacién en el contexto evoca este esquema. Al mismo tiempo, como
sugiere Turino (2008: 108, 218), el ritmo tanto como la letra de la cancién producen un
proceso de identificacién —la audiencia se convierte en participantes en la produccién de
la musica y en sus significados subversivos. Pero aun asi, la confrontacién entre policia
y audiencia no es reducible a sus insumos materiales, sonoros e ideolégicos, mds bien
es emergente de su evocacion a través de las particularidades de una interaccién social.

Conclusién

La narracién de esta novela es atil para imaginar cémo las interacciones que sitdan
la prictica musical se convierten en algo que toma un lugar activo y material en la
realidad social. Como observa DeNora, “the ‘telling’ of music’s affect, its connotations
and its implications for forms of social life may be understood as secured through the
ways composers and listeners make connections between music’s materials and other,
non-musical things” (2000: 31). DeNora enfatiza la interaccién entre personas y musica
(2000: 33), pero sugiere que podemos incluir algo mds en la férmula cuando describe
los efectos de la musica como “an alchemical process of pulling together a range of
heterogeneous materials” (2000: 43). Propongo que el ‘algo mds’ debe ser el conjunto
de las calidades especificas de la musica y sus materiales tanto como la interaccién social
que las sitta. Un ejemplo es la Marfa Angola, una campana traida de Espana. Esta
contiene una potencia de significados conflictivos —su resonancia brillante resuena con
una categoria quechua de luz y sonido, —y//u, mientras sus materiales, uso y ubicacién
la vinculan con el mundo cristiano europeo—, pero al final su sonido lleva a Ernesto
a un espacio mitico andino. En este sentido, podemos considerar la musica como un
momento o sitio donde las personas y el mundo material interactiian para producir
significados y acciones.

Si analizamos la escena de la picanteria sin atender al sutil campo semidtico tejido
por el uso del lenguaje en la novela, podriamos concluir simplemente que la musica es
un espacio en el cual todos se entienden y encuentran de igual a igual, y que es solamente
la violencia de la pistola la que lo interrumpe. Pero esto no es el caso. La escena estd
impregnada con observaciones de distinciones sociales, ancladas en diferencias materia-
les minuciosas, las cuales resuenan y penetran tan profundamente como las ondas de la
campana Marfa Angola. La percepcién siempre involucra un contexto de multiples
elementos sensibles (Merleau-Ponty 1945), tales como el sonido de la musica, la
apariencia de la ropa, el dejo de habla y la distribucién de agencia entre distintos actores
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humanos y no-humanos. Sin estos registros de la interaccién, el policia con su pistola
serfa la encarnacién de un poder incontenible. En cambio, en los pasos minuciosos que
estructuran las interacciones y los campos semiéticos e ideolégicos donde se empenan
las acciones de los participantes, podemos reconocer que esta violencia con que
Arguedas anima la pistola penetra a cada momento y en cada accién. El poder de esta
violencia no estd en la misma pistola, sino en las maneras en que el significado estd
retraido y refractado por cada interaccién, desde el saludo mds mundano hasta la accién
mds catdrtica. Sabemos que la musica puede ser una herramienta politica,® pero este
andlisis demuestra la necesidad de considerar el contexto interactivo especifico en el cual
la msica se vincula con la accién politica.

Arguedas fue pesimista con respeto al futuro de la cultura andina, pero los Andes
no fueron simplemente transformados en una sociedad occidental o ‘global’. Parte de
la razén la encontramos en la contingencia material presente en la interaccién. Pero
tampoco es una receta para el optimismo, porque nos hace reconocer las pequenas e
insidiosas violencias encarnadas en la interaccién cotidiana, como vemos en casi cada
pdgina del libro de Arguedas. Sin duda, estas violencias pequefias perforan la vida coti-
diana actual de los Andes.” También aprendemos de Los Rios Profundos que los campos
semidticos que sittian la interaccién son duraderos (Bourdieu 1977: 72) y que al final de
cuentas es mds fdcil matar a una persona que callar lo que estd dicho sin decir.
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El arte de hablar con los cerros:

instrumentos musicales, entidades no humanas,
cuerpos y géneros en los Andes peruanos
septentrionales

Juan Javier Rivera Andia
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Resumen: Durante mis investigaciones de campo en el drea cultural Canaris de la sierra de
Lambayeque (norte del Pertt), encontré una flauta traversa de una particular factura tafiida
solo por mujeres: la kinran pinkully. En un trabajo anterior (Rivera Andfa 2012) describimos
en detalle las caracteristicas de este instrumento, que contradice o invierte los patrones andinos
(e incluso amerindios sudamericanos) en torno a los aeréfonos. Ahora, resaltaremos algunas
de sus particularidades, iniciando una comparacién entre la traversa y otros instrumentos de
fabricacién y uso locales. De entre ellos, hay uno que resulta particularmente interesante:
la maraca. Como la traversa, este idiéfono estd asociado al establecimiento de una comu-
nicacién con entidades no humanas. Si la traversa es tocada por las mujeres debido a que
las montanas les enseharon a hacerlo (Rivera Andia 2012), la maraca es usada hoy por los
varones para comunicarse, sea con las lagunas, sea con ciertas imdgenes catdlicas de la iglesia.
Exploraré las percepciones indigenas y las operaciones ldgicas detrds de los aspectos rituales
asociados a las formas y los usos de ambos instrumentos musicales.

Palabras clave: musica, organologfa, ritual, Andes; Perd, siglos xx-xxr.

Abstract: During my fieldwork research in the Canaris cultural area of the Lambayeque
highlands (Northern Peru), I found a traverse flute with an unusual morphology that was
played only by indigenous women: the kinran pinkullu. In a previous paper (Rivera Andia
2012), I described the characteristics of this instrument with some detail, which contradict
and invert the Andean (and even the South American) patterns established by Amerin-
dian aerophone uses. Now I will highlight some of its particularities in order to compare
the traverse flute and other locale hand-made musical instruments. One of them — whose
presence and use in the region have not been described yet — seems particularly interesting:
the maraca. Similarly to the traverse flute, this idiophone is linked to the communication
between human and non-human identities. On one hand, the traverse flute is played by
women since the mountain spirits taught them to do so (Rivera Andia 2012). On the other
hand, the maraca is played by men in order to talk to the lakes (or to certain images kept in
the church). Here I will explore indigenous perceptions and logical operations implied in the
ritual aspects associated to forms and uses of both musical instruments.

Keywords: music, organology, ritual, Andes, Peru, 20™-21* centuries.
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Introduccion

El drea cultural quechua-hablante de Cafaris (sierra de Lambayeque, norte del Perti)
posee un instrumento Gnico —hasta donde sabemos hoy— en los Andes sudamericanos
(Rivera Andfa 2012). Aqui, intentaremos abordar este problema, contextualizando este
aerdéfono dentro del universo de los instrumentos musicales de fabricacién y uso en esta
misma regién. Iniciaremos este procedimiento contrastando esta flauta traversa con un
idiéfono de intenso uso local: la maraca.

Contrastaremos aspectos especificos del kinran pinkullu y de la maraca: su asocia-
cién con una forma de comunicacién establecida entre los hombres y unas entidades
no-humanas. Asi, por un lado, las mujeres aprendieron la melodia que hoy tocan con el
kinran pinkullu debido a que las montanas les ensenaron a hacerlo en un pasado mitico.
Por otro lado, la maraca es usada hoy, por los varones, para comunicarse con ciertas
lagunas de su comarca (que ayudan a curar a los enfermos) y con ciertas imdgenes de
las iglesias catélicas (que promueven la fertilidad, controlan los vientos y aseguran las
fuentes de agua).

Hay dos aspectos adicionales que surgen, aunque de manera algo secundaria, en
este contrapunto entre la maraca y la traversa del drea Canaris. El primero concierne al
género de quienes pueden tafier ambos instrumentos. Asi, el kinran pinkullu es tocado
sola y exclusivamente por mujeres, mientras que la maraca es usada hoy, de manera
predominante, por los varones. El segundo aspecto es el de la ‘vida” atribuida a uno de
estos instrumentos musicales. Mientras que, la traversa debe ‘beber’ agua, no se atribuye
a la maraca ninguna necesidad vital similar.

Hace casi dos décadas, se escribi6 sobre el drea de la que nos ocupamos aqui:'

Los estudios dedicados a las poblaciones quechuahablantes de la serranfa de la provincia de
Lambayeque [...] son casi inexistentes [...] este tema ha suscitado poco interés en el mundo
académico y [...] aun la existencia de una importante drea quechuahablante en el norte

peruano ha sido ignorada (Taylor 1996: 5).

Casi veinte anos después, esta invisibilidad se mantiene pricticamente igual a la descrita
arriba, tanto en la sociedad nacional o regional, como en el debate académico. Evidente-
mente, tal situacién estd vinculada a la escasez etnografica que persiste en los Andes
peruanos. En términos generales, las expresiones culturales de los pueblos del norte
peruano que se encuentran bajo la influencia de la costa, suelen restringirse al dominio
del ‘curanderismo’. Los pocos trabajos sobre tradicién oral o fiestas patronales excluyen
las poblaciones quechua-hablantes, y los estudios dedicados al ‘quechua de Ferrefafe’ no
suelen incluir relatos en este idioma.

1 Esta parte de la introduccién es una reelaboracién de Rivera Andia (2012).
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De los diversos elementos que podrian ayudarnos a distinguir el drea cultural Canaris
—su asentamiento disperso, la vitalidad del quechua, la estética del ajuar femenino, la
ausencia de coca, sus bosques relictos, su flora y fauna aun no identificadas, o la irrele-
vancia de la violencia politica—, abordaremos aqui sus instrumentos musicales (Romero
1996; Cdnepa 2012). Asi, encontramos el kinran pinkullu, una flauta traversa conocida
en solo algunos caserios y que cuenta hoy con muy pocas intérpretes, todas de avanzada
edad (Figura 1). Esta traversa tiene dos caracteristicas que la distinguen de todos los
casos conocidos hasta el momento en los Andes (Izikowitz 1935: 299; inc 1978: 220):
su morfologia y su adscripcién a una tradicién femenina. De hecho, la existencia de una
traversa tafiida solo por mujeres parece contradecir lo conocido hasta el momento por la
etnografia andina. Asi, por ejemplo, expertos connotados como Baumann (1996: 18) no
han dudado en afirmar que los instrumentos musicales son tocados, por regla general,
solo por los varones. Mientras que las mujeres tendrian adscrito el papel del canto. A
continuacién, resaltaremos aquellas caracteristicas que contrastan con el otro instru-
mento del drea Canaris que serd tratado aqui: la maraca.
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Figura 1. Mujer y traversa. Sierra de Lambayeque
(foto: Juan Javier Rivera Andia, 2008).
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Contrastes entre la maraca y la traversa

Antes que nada, vale la pena notar que usamos el término ‘maraca’ porque es llamado
asi en la sierra de Lambayeque y en otras regiones del Pert.” El Mapa de los Instrumentos
musicales de Uso Popular en el Perii define la maraca como un “Sonajero de vaso, ya
que es una calabaza (lagenaria vulgaris) de forma esferoidal, seca, sin abrir, con semillas
dentro, a la cual se le agrega un mango de madera” (1nc 1978: 48). Su uso es registrado,
de manera especifica, solo en cuatro departamentos (Amazonas, Loreto, San Martin y
Junin) del Pert (fuera de ellos, solo se menciona que se encuentra en “muchos otros
lugares del pais”) (1Nxc 1978: 48). Llama la atencién la ausencia de departamentos como,
por ejemplo, Piura o Lambayeque, donde la prictica del curanderismo en la misma
época estaba ya etnogrficamente atestiguada (Sharon 1980). En la actualidad, en el
departamento de Lambayeque y también en las regiones aledanas, la maraca es utilizada
tanto en la sierra como en la costa. En ambos casos la maraca posee tres partes: la cala-
baza, el mango y las semillas. La primera es de forma esférica y de color oscuro, posee
un didmetro aproximado de siete centimetros. La calabaza tiene dos agujeros en cada
extremo, de dos centimetros de didmetro, por donde se introduce el mango. Ademis, la
calabaza estd llena de multiples agujeros de menos de medio centimetro de didmetro. La
distancia entre estos hoyos es irregular y puede variar entre seis y veintidés milimetros.
El mango se puede hacer, aparentemente, de cualquier madera y mide aproximadamente
veintidés centimetros. La juntura entre el mango y la calabaza es sellada, a veces, con un
hilo que se sujeta en torno al mango y a dos tornillos insertados en su madera. No hemos
podido comprobar el nimero ni el nombre cientifico de las semillas ovaladas, secas, de
color gris, con manchas negras y de no mds de cuatro milimetros de didmetro, que se
encuentran dentro de la calabaza.

Los usos de este instrumento son siempre rituales,” lo que distingue la maraca de
la traversa —que nunca es tocada en un ritual- y de la ‘cafareja’ —que puede ser tocada
tanto en una celebracién catélica como en el cortejo de una nibil (Vreeland 1993: 187;
Romero 1996; Rivera Andfa 2013). En el caso de la maraca del ‘brujo’,* esta tiene otra
caracteristica menos notoria: una suerte de confinamiento al ritual (Figura 2). Todos los
otros instrumentos pueden tocarse en publico. En cambio, no hemos observado nunca

2 Otras fuentes usan el nombre ‘macana’ (Valdizdn & Maldonado 1985; Vreeland 1993).

3 Entendemos ritual como “la ejecucion de secuencias mds o menos invariables de actos formales y de
expresiones no completamente codificados por quienes lo ejecutan” que, ademds, “implica légicamente
el establecimiento de una convencién, la firma del contrato social, la construccién de ordenes conven-
cionales integrados [...] el estar investido de moralidad, la construccién del tiempo y de la eternidad;
la representacion de un paradigma de la creacién, la generacién del concepto de lo sagrado y la santi-
ficacién del orden convencional, la generacién de teorfas de lo oculto, la evocacién de la experiencia
numinosa, la comprensién de lo divino, la aprehensién de lo santo, y la construccion de érdenes de
significado que trascienden lo semdntico” (Rappaport 2001: 60).

4 Usamos aqui el término que es empleado en la sierra de Lambayeque, junto con los de ‘brujito’ y ‘maestro’.
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tocar la maraca fuera de una curacidn ritual. Esto puede relacionarse con la tensién que
existe en torno a la ‘brujeria’. De hecho, el tnico instrumento que no hemos podido
registrar en video durante nuestro trabajo de campo, a pedido expreso del intérprete, ha
sido justamente la maraca de ‘brujo’.

-

Figura 2. Curandero, asistente (mujer ‘rampadora’), mesas ‘derecha’
e ‘izquierda’ y maraca. Sierra de Lambayeque
(foto: Juan Javier Rivera And{a, 2008).

Figura 3. Afiche del festival folclérico Inkawasi Takin en el afio 1998.
Incahuasi, sierra de Lambayeque.
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La tnica aparicién publica donde la hemos observado ha sido una parodia hecha por
nifios de la escuela, que escenificaban las ‘costumbres’ del pueblo, frente a un jurado
encargado de otorgar un premio. La hilaridad reemplazaba aqui la tension, gracias a
que, creemos, solo un adulto —y nunca un nifo— puede ser brujo. La maraca, pues, no
es un ‘instrumento para concursar’. Asi, nunca se ha incluido la maraca en la categoria
‘musica’ de los ‘festivales folcléricos’ locales. La traversa, en cambio, no solo forma parte
de estos concursos —en la medida en que atn hay mujeres que sepan tocarla— sino que,
en décadas pasadas, ha sido incluido en uno de los afiches anuales del mismo (Figura 3).

Describiremos ahora, con mayor detalle, los distintos usos rituales de la maraca.
El primero corresponde a la ceremonia de curacién de enfermedades. La persona que
sacude este instrumento, el ‘brujo’, canta en un murmullo. El rito, que hemos observado
repetidas veces en varios pueblos y caserios, dura pricticamente toda la noche e involu-
cra, ademds de los pacientes, a un ayudante del ‘maestro’. La composicién de la ‘mesa’ del
brujo y la secuencia de actos del rito (asi como la forma en que los ‘brujos’ se comunican
con esas entidades y su intervencién ritual) han sido descritas, con bastante detalle en la
costa de Lambayeque y en la sierra de Piura (Sharon 1980; Skillman 1990; Polia 1996;
Arroyo 2004). Aqui nos concentraremos en el instrumento en cuestién y en aquellos
aspectos que conciernen a su comparacién con la traversa de la misma drea.

El segundo uso ritual dado a la maraca tiene una difusién mucho menos amplia

que el curanderismo. Sin embargo, aparece en una de las versiones del ritual quizd més
importante de la comarca: la ‘danza del cascabel’, ‘danza de los rojos y blancos’ o sim-
plemente ‘la danza’.
Hemos observado tres de las cuatro versiones existentes de esta ‘danza’ realizada en los
pueblos de Canaris (Meofo Larrain 1994), Incahuasi (Vreeland 1993), Penachi (Sevilla
2005) y Andamarca —las dos primeras, varias veces; la tercera, solo una vez y la dltima,
ninguna. Segln sus variantes, esta danza incluye distintos grupos o comparsas cuyos
integrantes danzan y tocan simultdneamente. Ahora bien, solo la versién observada en
el pueblo de Incahuasi incluye una comparsa llamada los ‘chimus’, en la cual podemos
observar la maraca.’

La comparsa de los ‘chimus’ tiene varios elementos distintivos. El primero es que
los danzantes llevan una suerte de hacha en miniatura en la mano (Figura 4), con la
cual, en ocasiones, simulan cortar la cabeza de los que los observan. Los danzantes de
otras comparsas no interactdan —o al menos, no de una forma similar— con los demds

5  Existi6 una danza similar en la ciudad de Lambayeque hasta fines del siglo x1x (Barandiardn & Paredes
1933: 361). Segtn Schaedel & Garrido (1953: 88-89), la danza de los ‘chimus’ se habria representado
fuera del norte peruano. En Piura y La Libertad, en la década de 1970, se ha descrito una danza
llamada “gran chimu” (Roel Pineda 1988: 112), “de chimus o chimbos” (Merino 1977: 74) o “del
chimu” (Schaedel & Garrido 1953; Vreeland 1993).
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participantes. El segundo elemento resaltante es que los ‘chimus’ se revuelcan en el suelo
de forma deliberada, mientras que las demds comparsas se mantienen siempre de pie. El
tercer elemento distintivo concierne a los instrumentos musicales tocados por los ‘mami-
tas’ —tal es el nombre genérico de los cuatro musicos que lideran las cuatro comparsas.

Figura 4. Danzantes de chimu. Sierra de Lambayeque
(foto: Juan Javier Rivera Andifa, 2008).

iy

b

Figura 5. Mamita y maraca. Sierra de Lambayeque
(foto: Juan Javier Rivera Andia, 2008).
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El ‘mamita’ de los ‘chimus’ es el tnico que toca un tambor grande, que percute con la
maraca arriba descrita (Figura 5). En cambio, los otros tres ‘mamitas’ tocan el conjunto
formado por una flauta de pico y un tambor pequefio (Rivera Andia 2013: 12-15) que
es bastante comun en el drea andina y también en Europa. Finalmente, a diferencia de
los otros ‘mamitas’, el lider de la comparsa de los ‘chimus’ canta.

Esta cancién —conocida hoy, hasta donde sabemos, solo por dos hombres mayores
quechua-hablantes y monolingiies— incluye palabras en castellano, quechua y otro
idioma que, hasta el momento, no ha sido identificado por los pobladores con los
que hemos conversado.® Algunos autores han encontrado paralelos entre esta cancién
contempordnea y otra recopilada en el siglo xvir por el obispo de Trujillo Baltazar
Martinez Compandn (1985) —cuyo obispado incluia, al menos, buena parte del drea
cultural Canaris.” Lo notable de esta recopilacién es que parece tratarse de las pocas
muestras de la tradicién oral del extinto idioma mochica del norte del Pertt (Cerrén
Palomino 1995; Salas 2002; Briining 2004). De hecho, esta ‘tonada del chimu’ ha sido
considerada la tinica cancién preservada, hasta la actualidad, con un texto en mochica
(Stevenson 1960: 125); pues el Arte de la Lengua Yunga de los Valles del Obispado del
Trujillo (de 1644), incluia solo la traduccién de “Seys Hymnos” al mochica, pero no un
texto original en esa lengua.

Ahora bien, hay una tercera diferencia que concierne, aparentemente, al pasado
reciente. No la hemos observado, pero tenemos noticia de ella por testimonios orales
de los participantes del ritual, por un gréfico observado en el campo y también por
algunas fuentes escritas. En efecto, aunque hoy el musico y lider de los ‘chimus’ canta
y —como sucede en las otras comparsas de danzantes— toca por si mismo, hasta hace,
por lo menos, dos décadas, parece haber estado acompanado de un joven que cantaba:

El mamita chimu |...] solamente toca un bombo con una macana, y es acompafiado por un

varén joven de aproximadamente 10 a 15 afios de edad llamado respondedero o jaynayllero;

canta [...] la estrofa inicial de la tonada del chimu, tnico grupo de danzantes que tiene su

propia cancién (Vreeland 1993: 196).

Nos detenemos en estos detalles en torno a la cancién que acompana a la maraca del
chimu, pues nos interesa llamar la atencién sobre un vinculo —hasta ahora descuidado—
entre el curanderismo y la ‘danza del cascabel’. En efecto, el canto asociado a los ‘chimus’
también aparece ligado, como la maraca, al curanderismo:

6 Segun Stevenson (1960: 125), se tratarfa de una antifona o rezo de perdén. Parece existir otra versién
en la sierra de Piura (Sevilla 1998: 499; Vreeland 1993: 210).

7  Dos danzas llamadas ‘chimu’ son representadas por Martinez Compafién (1985) con danzantes
sosteniendo hachas. La lista de objetos que envia a Espafia, en 1789, incluye un: “Ynstrumento para
bailar a modo de achuela” y una “Figura de indio [...] vestido de camiseta a modo de poncho [...] [que]
usan en la actualidad para bailar al son, que llaman Chimo” (Schjellerup 1991: 23-24; Vreeland 1993).
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En alta voz clama el brujo los auxilios de San Pedro, San Cipriano, Santa Rita [...] de sus
idolos, grita a los cerros (conocidos como encantados). Después de cada stplica, la cual es
cantada con una melodfa mondtona y triste, concluyen también en canto, diciendo: Jaina,

Jaina yo! No hemos podido nosotros adivinar lo que significan estas palabras, las cuales

hemos escuchado también de indios danzantes en una fiesta en el pueblo de Ingahuasi [...]

sigue el brujo [...] danzando sin cesar de mover la macana [...] (Valdizdn & Maldonado

1985: 152-153).

En suma, encontramos una suerte de confirmacién del vinculo establecido por la maraca
entre la ‘brujeria’ y una de las danzas mds conocidas de la comarca. La cancién emble-
mitica de la comparsa de los ‘chimus’ contiene unos versos que, en las tierras bajas, son
usados durante los ritos de curacién. El escenario, pues, esboza una doble transferencia
0 una contraprestacion.

El testimonio de Valdizin & Maldonado, parece, pues, reforzar el sentido de la
vinculacién —a primera vista inentiligible— hecha por la maraca entre el ‘curanderismo’
y otro rito propio de Lambayeque. Con todo, ese sentido se mantiene oscuro. ;Qué
aspectos en comun comparten el ‘brujo’ y el ‘mamita’ de los ‘chimus? ;Cudles son las
similitudes y contrastes entre la ceremonia de curacién y la comparsa de los ‘chimus’
En el breve espacio con que contamos, nos limitaremos solo a seguir la pista del instru-
mento musical compartido.

En cuanto a las similitudes, podemos sefalar tres. En primer lugar, ambas maracas
son tocadas solamente por varones adultos. En segundo lugar, ambos tafiedores tienen
una suerte de asistente: sea el ‘rampador’ del brujo que consume las sustancias prepara-
das para la ceremonia, sea el nifo que canta mientras el ‘mamita chimu’ aporrea. Estas
dos primeras similitudes conciernen al intérprete o protagonista del rito. Pero, ademis
del emisor del mensaje, las analogfas involucran también al receptor del mismo. Asi,
en tercer lugar, en ambos casos, el propésito es establecer una comunicacién con una
entidad no humana: la Virgen de las Mercedes (en el caso del ‘mamita’) y las lagunas (en
el caso del ‘brujo’).

Ahora bien, al mismo tiempo, encontramos contrastes importantes entre ambos usos
rituales de este idiéfono en la sierra de Lambayeque. Primeramente, en lo que respecta al
tiempo ritual, aparece la distincién quizd mds resaltante: el ‘brujo’ opera usualmente de
noche; el ‘mamita’, siempre de dia. En segundo lugar y en lo que concierne al escenario
del rito, el ‘mamita’ aporrea la maraca tanto dentro como fuera de la iglesia, alrededor
de la plaza principal (siguiendo la procesion de la Virgen de las Mercedes). En cambio,
el ‘brujo’ usa su maraca dentro de un espacio cerrado: al interior de su casa y con las
puertas y ventanas cerradas. Un acto publico y otro discreto. En tercer lugar, la interpre-
tacién de la maraca conlleva dos contrastes adicionales. Por un lado, el ‘brujo’ solo bate
la maraca en el aire, produciendo el sonido de los pequefios percutores introducidos en
la calabaza. En cambio, el ‘mamita’ percute su maraca contra el tambor, produciendo
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dos sonidos simultdneos: el que produce por entrechocar la maraca contra el cuero del
tambor; y el producido por las semillas de la misma maraca.

A pesar de ser morfolégicamente idénticas, sus diferentes contextos rituales les infieren
distinciones en, al menos, tres aspectos. Asi, el momento (una es tocada durante el dia;
la otra durante la noche), el escenario (una se toca en un espacio abierto y publico; la
otra, en un espacio cerrado y discreto) y también el modo de interpretacién (una es
percutida y acompanada de canto y danza; la otra es sacudida en el aire y acompanada
de un murmullo) prescritos, difieren e incluso se oponen.

Luego de describir los usos rituales de la maraca, vamos a compararlos con la flauta
traversa. Comenzaremos con la maraca usada por el ‘brujo’. En primer lugar, lo més
evidente es que un instrumento se sopla mientras que el otro se sacude o percute. A
continuacién, lo que podria notarse, en segundo lugar, es que mientras la maraca del
brujo forma parte de un ritual —como todos los otros instrumentos musicales de origen
local en esta regién—, la traversa parece estar excluida de cualquier rito. En tercer lugar,
para tocar la traversa es necesario humedecerla por dentro, sea sumergiéndola en el agua,
sea introduciendo, con los labios, agua o alcohol en su interior. Es decir, el instrumento
‘bebe’ agua. En cambio, para tocar la maraca, es el intérprete —o su asistente— quien debe
consumir sustancias liquidas. En el caso del kinran pinkullu, 1a ‘ingestién’ se realiza por
la boca; en el caso de la maraca, por la nariz.

En cuarto lugar, el sonido de la maraca es acompanado siempre de un murmullo
incesante o de una “suplica [...] cantada” y un “canto” (segiin Valdizdn & Maldonado
1985: 152). Sin embargo, la flauta traversa es tocada, en solitario o en duo, sin ningtin
otro acompanamiento (sea de una voz o de un instrumento distinto). En quinto lugar,
puede notarse que, mientras la maraca es parte de una prdctica frecuente y sélidamente
instalada en el drea cultural Canaris, la traversa forma parte de una préctica en peligro
de extincién (como dijimos, solo unas pocas mujeres de avanzada edad la tocan hoy).

En sexto lugar, podemos sefalar una diferencia que concierne al género del intér-
prete. Si la maraca es tocada solo por varones, la traversa es tanida exclusivamente por
mujeres. En séptimo y ultimo lugar, nétese que, mientras la maraca participa de una
comunicacién donde los emisores son los hombres y los receptores son las montanas (y
los lagos); la traversa participa de una comunicacién inversa. En efecto, fueron las mon-
tafias quienes comunicaron (silbando y tarareando al amparo de la niebla) la melodia
que las mujeres tocan con este instrumento (Rivera Andia 2012: 267). No resulta del
todo vano notar que la comunicacién con las entidades no humanas se realiza, en el caso
de la maraca, en un presente cotidiano: hoy en dia, los ‘brujos’ tafien su maraca cada
noche en sus ceremonias de curacién. En cambio, en el caso de la traversa la comuni-
cacién con las entidades no humanas parece estar confinada al pasado mitico: solo una
vez, segtin el mito, fue dado a las mujeres aprender la melodia descubierta por los cerros.
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Salvo tres excepciones, lo dicho anteriormente parece ser vilido también para el caso
de la maraca del ‘mamita’. Dos de los aspectos en los que estos contrastes desaparecen
fueron discutidos ya cuando cotejdbamos las maracas del ‘brujo’ y del ‘mamita’. Por un
lado, la tensién en torno al saber asociado al instrumento y, por el otro, el tiempo y el
espacio del ritual en que estd involucrado. En cuanto a la tensién asociada a la maraca
de ‘brujo’, esta se pierde en el caso del ‘mamita’. Por tanto, decrece también el contraste
con la traversa. En segundo lugar, siendo que la maraca de ‘mamita’ no es tafiida en
un ambiente nocturno ni cerrado, se aproxima a la traversa de un modo que resulta
imposible para la maraca del ‘brujo’.

Ahora podemos situar etnogréficamente, de un modo mds preciso y ateniéndonos
solo a su contexto inmediato, un instrumento musical tan extrafio como el kinran pin-
kullu. Dentro del universo finito de los instrumentos indigenas de fabricacién y uso
locales en la sierra de Lambayeque del Perd, uno se impone (por su morfologia y su uso
ritual) como una suerte de contrapunto de la traversa. De hecho, algunos contrastes
muestran una oposicion casi pristina. Una es tocada por mujeres, de manera exclusiva;
y la otra es tranida por varones, como regla general. Una estd en peligro de extincién y
es raramente tocada hoy en dia; y la otra es parte de unas pricticas poderosamente vivas
en la actualidad. Una atrae muy poca atencion, la otra es parte de una prdctica que
conjura pero también produce fuertes tensiones y conflictos. Una es tafida sin ningtin
acompafiamiento y la otra requiere sea de un canto y una danza, sea, al menos, de un
murmullo. Una se sopla en un contexto cotidiano, siempre diurno; y la otra se aporrea o
sacude de manera ritual, a menudo de noche y en un ambiente discreto (por el ‘brujo’)
y, excepcionalmente, de dia y en un espacio publico (por el ‘mamita’).

Aparecen luego otros contrastes, quizd menos visibles de una primera mirada. Asi,
la maraca requiere, para ser tocada, la introduccién en el cuerpo humano de sustancias
liquidas por via nasal y diferida (pues no se trata del cuerpo del intérprete sino del de
su ayudante). En cambio, es el cuerpo de la flauta (y no el humano) el que requiere la
introduccidn, esta vez por via oral y directa, de sustancias liquidas.

Finalmente, la maraca permite a los varones (y solo a ellos) establecer una suerte de
comunicacién con entidades no humanas, cruciales en el drea andina: los cerros y los
lagos (en el caso del ‘brujo’), y las imdgenes catélicas (en el caso del ‘mamita’). Las mujeres
estdn, por regla general, exentas de este cotidiano afin. Sin embargo, en el pasado, solo
ellas recibieron un don directo de aquellas entidades no humanas (excluyendo a los
santos y a las virgenes de la iglesia). Se podria decir que, entonces, se les entregd una
operacién mental, un recurso espiritual, en fin, una melodia, que solo ellas conocen y
que —quizd de forma deliberada— precariamente transmiten.

sQué nos ayuda a comprender estos contrastes entre ciertos instrumentos musicales
indigenas de la regién andina? Ante todo, creemos que el estudio comparativo de estos
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papeles en las investigaciones sobre organologia indigena sudamericana, bien nos podria
ayudar a comprender el papel que los instrumentos musicales andinos juegan en las
relaciones con las entidades no humanas, papel que se ha investigado recientemente
con mayor detalle en otras dreas (Hill & Chaumeil 2011) o con otros objetos, como
las mdscaras (Goulard & Karadimas 2011). A manera de breve boceto, resumiremos a
continuacién lo desarrollado en este trabajo.

Comentarios finales

La etnografia de estos dos instrumentos musicales de raigambre indigena (la traversa
y la maraca) en el drea cultural quechua-hablante de Lambayeque (Pert), ilustra, en
primer lugar, una valoracién diferenciada de los géneros en las formas de comunicacién
establecidas entre seres humanos y entidades no-humanas.

Resumamos aqui estas diferencias. Por un lado, si bien hoy esta comunicacién con
tales entidades se restringe, como hemos visto, a los hombres; la comunicacién primi-
genia con una entidad no humana es considerada, sin embargo, mds bien como el pro-
ducto de un avatar femenino.

Por otro lado, la comunicacién masculina con entidades no humanas es justificada
por medio de un conjunto de necesidades o condiciones cruciales (salvar al pueblo de
desastres cdsmicos; promover la fertilidad de los rebafios o devolver la salud a los hombres).
En cambio, la comunicacién efectuada por las mujeres es considerada el producto de un
error 0, a lo mds, de una casualidad (ella no habria aprendido a tocar el kinran pinkuyllu
si no se habria extraviado en la niebla buscando sus animales perdidos). A este respecto,
pues, la actuacién de los hombres es cotidiana y estd permanentemente orientada; la de
las mujeres se remite a un tiempo fundamental y es meramente casual.

En segundo lugar, el contrapunto entre los dos instrumentos del drea Canaris parece
ilustrar, ademds, una cierta dialéctica en torno a la vitalidad de los cuerpos. Asi, por un
lado, el instrumento femenino, para ser tocado, requiere que su ‘cuerpo’ (en este caso,
su cavidad) consuma agua. Por otro lado, el instrumento masculino también requiere la
absorcién de una sustancia liquida (que, en este caso, altera su consciencia), aunque no
por el cuerpo del instrumento sino por el de su tanedor.® Antes de poder ser tocados,
pues, el instrumento masculino requiere que su tafiedor beba ‘San Pedro’, mientras que
el instrumento femenino mismo necesita el mismo absorber agua.

La musica andina del drea cultural Canaris despliega, por medio de sus instrumentos,
algunas hipétesis que, creemos, bien valdria corroborar en otros casos. Una anomalia
tal como la de un aer6fono indigena exclusivamente tocado por mujeres (Rivera Andia

8  Localmente, se conoce como San Pedro o huachuma tanto a la bebida psicotrépica ingerida por los
‘brujos’ o chamanes de la sierra de Lambayeque, como al cactus Trichocerus pachanoi que constituye su

ingrediente principal (Polia 1996).
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2012) explicada localmente por un yerro, nos ha conducido a la narracién de una comu-
nicacién primigenia con entidades no humanas. La prictica actual de esta comunicacién
se justifica con la necesidad de promover aquello que es vital y de conjurar aquello que
lo amenaza (y su monopolio entre los hombres, por la alteracién de la conciencia).
Aunque las mujeres no participan hoy de esta comunicacién, ni salvan al pueblo y a los
hombres de su aniquilacién, preservan, sin embargo, la sobriedad de sus instrumentos y
de sus cuerpos, una sobriedad que, técitamente, quizd sea el mayor sostén de un pueblo
culturalmente ‘sitiado’ como el de la sierra de Lambayeque.

Referencias bibliograficas

Arroyo, Sabino
2004 Dioses y oratorios andinos de Huancabamba: cosmologia y curanderismo en la sierra de Piura.
Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos (UNMsM).

Barandiardn, Augusto Leén & Rémulo Paredes
1933 A golpe de arpa. Folklore lambayecano de humorismo y costumbres. Lima: Edicién de los autores.

Baumann, Max Peter
1996 Andean music, symbolic dualism and cosmology. En: Baumann, Max Peter (ed.): Cosmologia
y muisica en los Andes. Frankfurt: Vervuert, 15-66.

Briining, Heinrich
2004 Mochica Worterbuch. Diccionario mochica: mochica-castellano, castellano-mochica. Ed. por José

Antonio Salas. Lima: Universidad de San Martin de Porres (usmp).

Cénepa, Gisela
2012 [1993] Instrumentos y géneros musicales de Lambayeque. Grabacién de video. Lima: Pontificia
Universidad Catélica del Perti (pucp).

Cerrén Palomino, Rodolfo

1995 La lengua de Nailamp. Lima: Pontificia Universidad Catdlica del Pert (pucp).
Goulard, Jean-Pierre & Dimitri Karadimas (eds.)
2011 Masques des hommes, visages des dieux: regards d’Amazonie. Paris: Centre national de la

recherche scientifique (CNRs).

Hill, Jonathan D. & Chaumeil, Jean-Pierre (eds.)
2011 Burst of breath. Indigenous ritual wind instruments in lowland South America. Lincoln/London:
University of Nebraska Press.

Instituto Nacional de Cultura del Pert (1nc)
1978 Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en el Perii. Lima: Instituto Nacional de
Cultura del Pert (1Nc).



268 | Juan Javier Rivera Andia

Izikowitz, Karl
1935 Musical instruments of the South American Indians. Géteborg: Elanders.
Martinez Compafi6n, Baltazar
1985 [1779-1789] Trujillo del Persi, Vol. 2. Madrid: Ediciones de Cultura Hispdnica del Centro

Iberoamericano de Cooperacién.

Meono Larrain, Herndn
1994 La fiesta de San Juan Bautista de Canaris. Algunos elementos culturales. Tesis de bachillerato,
Universidad Nacional de Cajamarca.

Merino de Zela, Mildred

1977 Folklore coreografico e historia. Folklore Americano 24: 67-94.
Polia, Mario
1996 “Despierta, remedio, cuenta ...”: adivinos y médicos del Ande. Lima: Pontificia Universidad

Catélica del Pert (ruce).

Rappaport, Roy A.
2001 Ritualy religion en la formacién de la humanidad. Serie Religiones y Mitos. Madrid: Cambridge
University Press.

Rivera Andia, Juan Javier

2012 Un enigma etnogrifico en los Andes septentrionales del Pert. /ndiana 29: 253-272. <https://
journals.iai.spk-berlin.de/index.php/indiana/article/download/2014/1652> (21.09.2015).
2013 Una organologfa tradicional de los Andes septentrionales peruanos. Anthropos 108(2): 1-18.
Roel Pineda, Josafat
1988 Bailes y danzas en el Pert. Persi Indigena 12(27): 105-113.
Romero, Raul (ed.)
1996 Miisica tradicional de Lambayeque. Washington, D.C.: Smithsonian Folkways.

Salas, José Antonio
2002 Diccionario mochica-castellano, castellano-mochica. Lima: Universidad de San Martin de
Porres (Usmp).

Sevilla, Julio César
2005 La fiesta de la cruz de Penachi y la danza rojo y blanco. Umbral — Revista de Educacion,
Cultura y Sociedad 5(9-10): 38-51.

Sharon, Douglas

1980 El chamin de los cuatro vientos. México: Siglo xxt.
Schaedel, Richard & José Eulogio Garrido
1953 El Obispo D. Baltasar Jaime Martinez Compandn y la etnologfa del Pert a fines del siglo

XVIIL. Revista del Museo Nacional 22: 75-103.

Schjellerup, Inge
1991 Razdn de las especies de la naturaleza y del arte del obispado de Trujillo del Peru, Baltasar Jaime
Martinez Compandn y Bujanda. Trujillo: Universidad Nacional de Trujillo.
Skillman, Donald

1990 Huachumero: Peruvian curandero Jorge Merino Bravo. San Diego: Museum of Man.



El arte de hablar con los cerros | 269

Stevenson, Robert

1960 Early Peruvian folk music. The Journal of American Folklore 73: 112-132.
Taylor, Gerald

1996 El quechua de Ferrefiafe. Fonologia, morfologia, léxico. Cajamarca: Acku Quinde.
Valdizdn, Hermilio & Angel Maldonado

1985 La medicina popular peruana. Contribucion al folklore médico del Perii. Lima: G. Herrera.
Vreeland, James M.

1993 Danzas tradicionales de la sierra de Lambayeque. En: Romero, Radl (ed.): Miisica, danzas y

madscaras en los Andes. Lima: Pontificia Universidad Catélica del Pera (puce), 179-217.






Autoras y autores

Arias, EsteBAN, Laboratoire d’Anthropologie Sociale, Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales, 52 rue du Cardinal-Lemoine, 75005 Paris, Francia;
e-mail: yoesotro@gmail.com

BAMMER DE RODRIGUEZ, NORA, Zentrum fiir Zeitgendssische Musik, Donau-Universitit
Krems, Dr.-Karl-Dorrek-Strafle 30, 3500 Krems, Austria;
e-mail: bammernora@hotmail.com

BraBEC DE MORI, BERND, Institut fir Ethnomusikologie, Kunstuniversitit Graz,
Leonhardstrafle 82-84/i, 8010 Graz, Austria; e-mail: bernd.brabec@kug.ac.at

Bricero RoBLEs, MONIca SoFia, Diagonal 46 No. 19 - 45 Apto. 206, Edificio Berom
111, Barrio Palermo, Bogotd D.C. - Colombia; e-mail: msofiarobles@gmail.com

CamPELO, DouGLAs FERREIRA GADELHA, Departamento de Antropologia, Universidade
Federal de Santa Catarina, Campus Universitirio Reitor Joao David Ferreira Lima,
Trindade, Florianépolis, Santa Catarina, CEP 88040-900, Brasil;

e-mail: dfgcampelo@gmail.com

Cruz RIvERA SANDRA A., Kattenberg 52, Borgerhout 2140, Antwerpen, Bélgica;

e-mail: sandracruzrivera@gmail.com

Garcia, MIGUEL A., CONICET - Instituto de Antropologfa, Facultad de Filosoffa y Letras,
Universidad de Buenos Aires, Pudn 480, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina;
e-mail: magarcia@conicet.gov.ar

Garcia Lorez, MARCELA, Tecnoldgico de Monterrey, Calle del Puente 222, Tlalpan,
Ejidos de Huipulco, 14380 México, D.E, México; e-mail: garcialopezmm@itesm.mx

HiL, JoNATHAN D., Department of Anthropology, Southern Illinois University,
Carbondale, IL 62901, EE.UU.; e-mail: jhill@siu.edu

LANGDON, ESTHER JEAN, Departamento de Antropologia, Universidade Federal de
Santa Catarina, Campus Universitdrio Reitor Joao David Ferreira Lima, Trindade,
Florianépolis, Santa Catarina, CEP 88040-900, Brasil; e-mail: estherjeanbr@gmail.com



272 | Autoras y autores

Lewy, MarTHIAS, UnB - Universidade de Brasilia, Programa de Pés-Graduagio “Musica
em Contexto” (PPGMUS-UnB), Instituto de Artes (IdA), Departamento de Musica
(MUS), Brasilia - Distrito Federal, Brasil; e-mail: matthiaslewy@gmail.com

Matarezio FiLHo, EpsoN Tosta, Departamento de Antropologia, Universidade de Sao
Paulo, Av. Profe Luciano Gualberto, 315 - Butanta - Sio Paulo-SP- CEP: 05508-01, Brasil;
e-mail: sociais@hotmail.com

RIVERA ANDIA, JUAN JAVIER; Institut fiir Archiologie und Kulturanthropologie, Abteilung
fiir Altamerikanistik, Universitit Bonn, Oxfordstr. 15, 53111 Bonn, Alemania;
e-mail: jjriveraandia@gmail.com

SEEGER, ANTHONY, Herb Alpert School of Music, University of California (ucra), 445
Charles E. Young Drive East, 2539 Schoenberg Music Building, Los Angeles, CA
90095-1616, EE.UU.; e-mail: aseeger@arts.ucla.edu

SHAPERO, JOsHUA, Department of Anthropology, University of Michigan, 101 West Hall
1085 S., University Ave., Ann Arbor, Michigan 48109, EE.UU.;
e-mail: shaperoj@umich.edu

WiTTMANN, Luisa TomBINI, Departamento de Historia, Universidade do Estado de
Santa Catarina, Av. Madre Benvenuta, 2007, Itacorubi, 88035-001 - Florianopolis, SC,
Brasil; e-mail: luwittmann@gmail.com



INDIANA
Revista - Journal

Ibero-Amerikanisches Institut — PreuRischer Kulturbesitz, Potsdamer Str. 37, D-10785 Berlin
http://www.iai.spk-berlin.de Indiana@iai.spk-berlin.de

El Instituto Ibero-Americano (IAl) de la Fundacion Patrimonio Cultural Prusiano en Berlin dispone

de un amplio programa de publicaciones en aleman, espafol, portugués e inglés que surge de varias
fuentes: la investigacion realizada en el propio Instituto, los seminarios y simposios llevados a cabo
en el IAl, los proyectos de cooperacion con instituciones nacionales e internacionales, y trabajos
cientificos individuales de alta calidad. En la serie Estudios Indiana (anteriormente “Suplementos
de Indiana”) aparecen monografias y ediciones sobre los resultados de las investigaciones acerca de
las sociedades y las culturas indigenas y multiétnicas de América Latina y el Caribe en el pasado y el
presente. Esta serie abarca una diversidad de temas de todas las areas de los estudios americanistas
incluyendo la arqueologia, la etnohistoria, la antropologia cultural y social y la
etnolinguistica.

De la misma coleccién:

Estudios Indiana 7

Las agencias de lo indigena en la larga era de globalizacion: Microperspectivas
de su produccién y representacion desde la época colonial temprana hasta el presente.
Romy Kohler, Anne Ebert (eds.), Berlin 2015, 287 pp., ISBN 978-3-7861-2738-3.

Esta coleccion de ensayos presenta trabajos de jovenes investigadores de diferentes disciplinas que analizan
diversos actores y sus practicas creativas que posibilitan a la (re)configuracién de espacios sociales, culturales y
politicos en y a partir de las Américas. Partiendo de perspectivas desarrolladas en el marco del spatial turn en las
ciencias sociales e humanisticas, los articulos se enfocan a la (re)produccién de espacios sociales y culturales
en, con y entorno a Latinoamérica. Prestando particular atencién a los conceptos de etnicidad e indigenidad

que diferentes grupos de actores definen, asumen o adscriben a otros, las siguientes preguntas guiaran el libro:
¢ Coémo se constituyen, transforman, reestructuran o pierden significado las demarcaciones culturales, sociales y
geograficas? Y cudles son los actores que influyen en ello?

Estudios Indiana 6
Textiles ralamuli: Hilos, caminos y el tejido de la vida.
Sabina Aguilera, Berlin 2014, 220 pp., ISBN 978-3-7861-2729-1.

A partir de las relaciones que el textil establece con el resto del todo social, esta investigacion apunta a explicar
una percepcién del mundo segun los tarahumara o ralamuli. La investigacion propone que el tejer y el textil
tarahumara no son Unicamente una fabricacion material, sino el resultado de una participacién en conjunto con el
entorno, una manifestacion y memoria del origen, momento en el cual se le dio forma al mundo.

INDIANA and Estudios Indiana are Open Access:
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/indiana.html
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/estudios-indiana.html



INDIANA
Revista - Journal

Estudios
Indiana |

Ibero-Amerikanisches Institut — PreuRischer Kulturbesitz, Potsdamer Str. 37, D-10785 Berlin
http://lwww.iai.spk-berlin.de Indiana@iai.spk-berlin.de

Estudios Indiana 5
“Para qué serve o conhecimento se eu nao posso dividi-lo?” / “Was nitzt alles Wissen, wenn man es
nicht teilen kann?” Gedenkschrift fir Erwin Heinrich Frank.
Birgit Krekeler, Eva Kénig, Stefan Neumann, Hans-Dieter Olschleger (Hrsg.), Berlin 2013, 408 pp.,
ISBN: 978-3-7861-2687-4.
Die Gedenkschrift fir Erwin Heinrich Frank (1950-2008) spiegelt in 16 Beitrdgen von Freunden und Kollegen die
Bandbreite seiner Interessen in der Untersuchung des Verhaltnisses Mensch — Kultur — Umwelt aus der Perspektive
der Ethnologie Stidamerikas wider.

Estudios Indiana 4
MONGELELUCHI ZUNGU. Los textos araucanos documentados por Roberto Lehmann-Nitsche.
Marisa Malvestitti, Berlin 2012, 336 pp., ISBN: 978-3-7861-2663-8.

Entre 1899 y 1926 Roberto Lehmann-Nitsche, antropélogo aleman que desarrollé su actividad profesional en

el Museo de La Plata, recopilé distintos tipos de textos que le fueron transmitidos, de modo oral o escrito, por
veintiséis interlocutores mapuche. El archivo reunido, inédito en su mayor parte hasta el presente, comprende
relatos, cuentos, canciones y cartas en mapuzungun, ademas de fotografias y otros textos que permiten recobrar
aspectos de la practica etnografica del recopilador, asi como de las historias de vida personal y comunitaria de
que quienes con él interactuaron.

Estudios Indiana 3
De los cacicazgos a la ciudadania. Sistemas politicos en la frontera, Rio de la Plata, siglos XVIII-XX
Ménica Quijada (ed.), Berlin 2011, 388 pp., ISBN: 978-3-7861-2651-5.

Esta obra pretende restituir a la historia de los llamados “indios bravos”, “indios barbaros” o “indios de frontera”
el protagonismo que éstos tuvieron en los complejos procesos de configuracion de los estados
hispano-americanos. Atraviesa dos siglos y dos periodos historicos claramente definidos, antes y después

de la llamada “conquista del desierto” que puso fin a la autonomia de las tribus indigenas en el Rio de la Plata.
Las autoras estudian el largo proceso de practicas e interacciones que se desarrollaron en ese ambito pleno de
cruzamientos y mestizajes llamado frontera indigena.

Estudios Indiana 2

Das kulturelle Gedachtnis Mesoamerikas im Kulturvergleich zum Alten China. Rituale im Spiegel von

Schrift und Mindlichkeit

Daniel Grafia-Behrens (Hrsg.), Berlin 2009, 252 pp., ISBN: 978-3-7861-2600-3.
Der Sammelband macht das theoretische Konstrukt ,kulturelles Gedachtnis” flir Mesoamerika im Vergleich zum
alten China lber die Bedeutung des Rituals in oraler Tradition und Schriftlichkeit fruchtbar. Insbesondere versteht
sich hier ,kulturelles Gedachtnis” als Alternative zu den traditionellen Erklarungen wie etwa die von der
kulturellen Kontinuitat, vom Wandel und von der Tradition.

INDIANA and Estudios Indiana are Open Access:
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/indiana.html
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/estudios-indiana.html



INDIANA
Revista - Journal

Estudios §)
Indiana N

Ibero-Amerikanisches Institut — PreuRischer Kulturbesitz, Potsdamer Str. 37, D-10785 Berlin
http://www.iai.spk-berlin.de Indiana@iai.spk-berlin.de

La revista INDIANA fue fundada en 1973 por Gerd Kutscher siguiendo la tradicién de

las investigaciones americanistas de Eduard Seler, Max Uhle y otros.

Es un foro para todos los que se dedican a las investigaciones acerca de las sociedades

y culturas indigenas y multi-étnicas de América Latina y el Caribe en el pasado y el presente.
Cada numero contiene contribuciones sobre temas y regiones variados,

un dossier que reune diversos articulos sobre un area tematica especifica, y resefias tematicas.

The journal INDIANA was founded in 1973 within the tradition of Americanist Studies

as developed by Eduard Seler and Max Uhle, among others.

It is a forum for everyone involved in researching the indigenous and multiethnic societies and cultures
of Latin America and the Caribbean, both present and past.

Each issue features articles on different topics, a dossier with articles about a specific subject, as well
as review articles.

ISSN 0341-8642

Ultimos dossiers / Recent dossiers:

INDIANA 31 (2014):
Cruces y entrecruzamientos en los caminos de los orichas: tradiciones en conflicto

INDIANA 30 (2013):

El ‘tiempo’ en Latinoamérica colonial. Aproximaciones interdisciplinarias a la historia de un
concepto (trans-)cultural / EI Petén Campechano. Reconstrucciones interdisciplinarias

del espacio y rutas de comunicacion (trans-)cultural

INDIANA 29 (2012):
Debating animism, perspectivism and the construction of ontologies.

INDIANA 28 (2011):
Repensando los Andes: perspectivas de analisis
para el pasado y presente / The wonders of the Gran Chaco: Setting the scene

INDIANA 27 (2010):
Identidades volitivas: antropologia sud-americana da Amazdnia indigena

INDIANA and Estudios Indiana are Open Access:
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/indiana.html
http://www.iai.spk-berlin.de/en/publications/estudios-indiana.html



Collectanea Instituti Anthropos 48

Sabine Dedenbach-Salazar Saenz (ed.)
( COLLECTANEA INSTITUTI ANTHROPOS 48 )

e N\
Sabine Dedenbach-Salazar Séenz (ed.) La transmision de COHCGptOS cristianos
La transmision de conceptos alas lenguas amerindias:
e 2eas e i Estudios sobre textos y contextos de la

época colonial

Gog

Las contribuciones a este libro se centran en
las estrategias y los métodos lingiiisticos in-
terculturales usados por los misioneros colo-
niales de la América Latina. Aparte de una
aparente confusion de los indigenas, en los
) articulos se observa la integracién del cristia-
J nismo en las culturas nativas, en la mayoria de

los casos en la forma de una ‘nativizacion’ de

( ACADEMIA VERLAG & SANKT AUGUSTIN
la religién europea.

Con contribuciones de
With contributions by

Ramén Arzdpalo, Candida Barros, Graciela Chamorro, Angelika Danielewski, Sabine
Dedenbach-Salazar Saenz, Sieglinde Falkinger, Charles Garcia, Jean-Philippe Hus-
son, Nora Jiménez, Ruth Monserrat, Cristina Monzon, Elke Ruhnau, Frauke Sachse,
Otto Zwartjes

Sabine Dedenbach-Salazar Sdenz (ed.): La transmision de conceptos cristianos a las lenguas ame-
rindias: Estudios sobre textos y contextos de la época colonial. Sankt Augustin: Academia Verlag,
2016. Ca. 314 pp.; 39,00 €. ISBN 978-3-89665-652-0.




