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Prélogo

A través de los textos reunidos en este libro, Miguel Garcia presenta
diferentes prdcticas epistemoldgicas y estéticas que se consolidan en distin-
tos momentos del siglo XX y que marcan la constitucion del saber sobre
diversas miisicas de la Argentina. A lo largo de las tres partes en las que
estd subdividido el libro —Estéticas de la otredad, Un saber colonial y El
lugar de la accion—, el autor demarca el horizonte conceptual que elabora:
encuentros con la otredad sonora desde una “epistemologia del encuentro
y el velo”. Asi nombra, de entrada y de manera poética, el eje central del
libro: explorar como distintas formas de audicion se plasman en objetos
sonoros y en discursos que, en su circulacion, transforman las prdcticas
musicales en objetos del saber. El autor desvela los modos de registro y
andlisis que hay detrds de dichos objetos. De esta manera, procura no
sélo desentranar los gestos epistemoldgicos y estéticos que los constituyen
sino también simultdneamente constituir una bistoriografia y etnografia
de lo musical que se ocupe no sélo del “discurso técnico” sino también del
“discurso sensible” que atraviesa las interacciones humanas desde las cuales
se conforma todo saber.

Este discurso sensible lo logra a través de la relacion entre sus aportes
conceptuales y una escritura con giros creativos sugerentes que pareciera
invertir el sentido comiin que se le asigna a ciertas prdcticas: el archivo,
en vez de ser un sitio donde se almacenan documentos sonoros, se presenta
como una “poética del saber inacabado” y en el cual los documentos ad-
quieren sentido sélo a través de sus diferentes modos de reinscripcion entre
analistas (Capitulo 3); la ensenanza de la alfabetizacion a comienzos del
siglo XX en la Argentina se explora como prdctica auditiva, plasmada
en registros de miisica popular cuyo andlisis cuestiona la bistoria de las
prdcticas de difusion de la ciudad letrada (Capitulo 6); el campo de la
transmision onirica de las canciones shamdnicas y evangélicas entre los
pilagd desajusta la teoria de performance como solucion a la historia de
descontextualizacion del estudio de lo sonoro (Capitulo 7); los registros
sonoros adquieren biografias musicales acumuladas en miiltiples usos
analiticos de los mismos que hacen que su temporalidad sea algo que se
define a través de su uso y circulacion y que no estd solo determinada por

su fecha de origen o inscripcion inicial (Capitulos 3, 4 y 5).
11
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Estos giros poético-conceptuales se orientan primordialmente hacia tres
tipos de preguntas interrelacionadas que aparecen de una u otra manera
a lo largo del libro: la constitucion desigual de saberes de lo musical en la
interaccion entre grupos de personas signadas por historias diferentes y de
desigual poder, la relacion entre paradigmas epistemoldgicos y paradigmas
estéticos en la constitucion del saber sobre lo musical y el papel de la circu-
lacidn de las pricticas musicales (sobre todo las del estudio de la miisica)
en la constitucion del objeto sonoro mismo y del discurso en torno a él.

El primero es un interés abiertamente decolonial, aunque el autor no
utilice esta palabra, basado en un abordaje foucaultiano de las diferentes
prdcticas discursivas etnomusicoldgicas (desde el registro sonoro hasta el and-
lisis musical). Este andlisis del discurso es llevado a cabo en una impronta
de senialamiento de las desigualdades de poder que toma como referente
principal el orientalismo de Edward Said. Garcia explora a lo largo del
libro las encrucijadas de la desigualdad entre distintos modos del saber
musical que se dan en el intercambio global de saberes que generaron las
continuidades de las prdcticas coloniales en el momento de la construccion
del estado-nacion a fines del siglo XIX y a lo largo del XX. Vemos como se
imbrica un conocimiento sobre miisicas aborigenes que implica un doble
movimiento simultdneo: el sometimiento de dichas culturas en el momento
mismo en que comenzaban a forjarse las prdcticas cientificas de andlisis
musical. Surge entonces un tipo de conocimiento que mientras “estudiaba
¢ ilustraba’, “sometia y juzgaba”. Particularmente significativo resulta el
andlisis de los modos de estudio de las miisicas aborigenes de Tierra del
Fuego (Capitulos 3 a 5) que entran a la historia de la etnomusicologia como
unas de las misicas “mds primitivas” de la humanidad. No deja de ser
escalofriante pensar que “el andlisis de estas miisicas ... se ha efectuado no
solo ignorando el contexto historico de estos pueblos. .. sino, especialmente,
desatendiendo las circunstancias de su desaparicion”. Vemos cémo el autor
analiza en detalle la manera en que va surgiendo el discurso cientifico a
partir de datos aciisticos. Estos discursos nacen no tanto del contacto con
los pueblos aborigenes y sus costumbres sino de la escucha decontextualiza-
da de las grabaciones que se hicieron originalmente de los mismos. Estas
grabaciones, hechas en la Argentina a comienzos del siglo XX, fueron
escuchadas y analizadas por distintos analistas, Argentinos o extranjeros,
en lugares diferentes y en momentos historicos distintos al momento de su
registro original: en el escritorio del antropdlogo o del etnomusicélogo en
Buenos Aires o en los archivos de Berlin, por ejemplo. Los datos aciisticos
parecen tomar vida por si solos, descontextualizados de su hdbitat cultural
original. Esto sucede justo en el momento histérico en que se transforma
el discurso colonial en un discurso nacional de sometimiento de culturas
indigenas y, en el caso de las culturas indigenas fueguinas, esto coincide
prdcticamente con una situacion extrema de exterminio de las mismas. Es
decir, como lo explica el autor, el lenguaje cientifico del andlisis musical
no solo “coincide” histéricamente con un momento de rearticulacion de

12
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lo colonial en la nacion sino que ademds tiene un componente epistémico
profundo: la historia del exterminio amerindio parece inscribirse en el
discurso ascéptico de registro y andlisis mismo de las miisicas, ya que es
un discurso que ignora por completo la situacion politica de las mismas
culturas. Surge entonces un “discurso técnico” musicoldgico que parece estar
completamente deslindado del “discurso sensible” sobre la situacion de estos
pueblos. Como lo demuestra Garcia, es desde esta historia de “ coloniali-
dad del saber” (Quijano 2008) que se describen las caracteristicas de las
milsicas “primitivas”. Jonathan Sterne (2003) ha analizado la manera
como la invencion de los aparatos de registro sonoro a fines del siglo XIX
generd un pensamiento sobre los mismos que resaltaba su funcion para
preservar sonidos después de la muerte. Uno de los propdsitos principales
del uso inicial de tales aparatos de registro fue entonces utilizarlos para
preservar sonidos que eran parte de culturas en proceso de extincion. As,
el uso etnogrdfico inicial de los primeros aparatos mecdnicos de registro
sonoro estuvo ligado a una concepcion politica de la muerte determinada
por la expansion colonial. En este libro Miguel Garcia nos muestra cémo
se articuld dicho saber en grabaciones de cilindros de cera que fueron uti-
lizados a lo largo del siglo XX por distintos analistas constituyendo una
especie de tanatopolitica que hace parte de la historia de la etnomusicologia.

Este discurso, sin embargo, no se constituye sélo desde el centro o el sur,
sino en la circulacion de grabaciones musicales y discursos sobre lo sonoro
entre uno y otro lugar. Siguiendo a Boaventura de Soussa Santos, Garcia
piensa una “epistemologia del sur”. Pero no tanto del sur, sino de los cruces
transculturales globales que constituyen todo saber. Un eje de casi todos
los capitulos es explorar como circulan los registros sonoros y los discursos
analiticos que se constituyen a partir de los mismos, frecuentemente por
personas diferentes a las que los grabaron. Esta circulacion de archivos
nos habla no de una periferia melancélica del saber sino de la relacién
estrecha entre colonizacion y la constitucidn misma de la etnomusicologia.
Particularmente relevante es el intercambio entre diversos registros de
miisica en la Argentina y la creacion del Archivo Fonogrdfico de Berlin,
considerado, en una de las versiones de la historia de la etnomusicologia,
como uno de los lugares de nacimiento de la disciplina. Pero en este libro
estos archivos aparecen menos como resultado de una ilustracion berlinesa
que como un conocimiento y acervo que se forja como producto del inter-
cambio colonial. La institucion que da origen a la disciplina aparece como
menos importante que la “comunidad de intereses” que se forja alrededor
de la reproduccion y el andlisis de un mismo registro sonoro al cual se le
da repetido uso, constituyendo no solo las formas de representacion de una
milsica particular sino la vida misma de la disciplina.

Al explorar esta historia epistemoldgica, el autor aborda miiltiples
dislocaciones de la experiencia sonora. Estas dislocaciones son a la vez
conceptuales y de constatacion de las prdcticas de circulacion que generan
las biografias de los objetos sonoros. El autor explora, por ejemplo, cémo
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muchos registros sonoros tienen mds de un momento acumulado en el objeto
mismo: el de la fijacion y registro de las milsicas mismas y el del andlisis de
los registros; el de la fijacion de un poema, por ejemplo, a través de distintos
tipos de inscripcion: el folletin y la cancion popular; el del aprendizaje de
un texto a través de modos de transmision como es el de los suenos y su
ejecucion en el contexto actual. El estudio de la epistemologia de lo sonoro
aparece disperso a través del tiempo y el espacio y obliga a mirar el objeto
en sus diferentes transmutaciones.

Finalmente, otro interés que atraviesa todos los capitulos es la relacion
entre “paradigmas epistemoldgicos”y “paradigmas estéticos”. Aqui el oido
se hace presente de manera contundente. Miguel Garcia nos muestra cémo
los modos de escucha estdn determinados por juicios estéticos propios de la
cultura de cada escucha. Asi, quien registra y analiza unos cantos, no sélo
lo hace desde paradigmas epistemoldgicos especificos sino desde juicios de
valor ligados a su concepcion estética de lo sonoro. Estos juicios de valor
[frecuentemente no son los mismos que tienen aquellas personas que estdn
siendo grabadas por el antropdlogo o etnomusicélogo. El saber etnomusi-
coldgico estd, por tanto, constituido entre las culturas de escucha de los que
registran y analizan la miisica y las culturas de escucha de los que aparecen
en dichos registros sonoros. El juicio estético se constituye como elemento
central de la constitucion de los paradigmas etnomusicoldgicos. El oido
aparece aqui en una encrucijada entre diferentes saberes estéticos y saberes
epistemoldgicos y, a lo largo del tiempo, entre distintos tipos de saberes y
modos de percibir occidentales. El autor genera un contrapunto entre
ambos paradigmas (el epistemoldgico y el estético), colocando la generacion
del discurso etnomusicoldgico en el cruce entre ambos. El autor concluye
que “es mds ficil evitar el etnocentrismo conceptual que el etnocentrismo
auditivo”, ddndole una centralidad a la percepcion estética como forjadora
de conocimiento musical.

Ademds de ello, el autor cuestiona la idea de que la estética no sea un
campo a explorar antropoldgicamente. Para él, por ejemplo, “la percepcion
estética es un atributo que comparto con mis interlocutores pilagd”. Por
tanto, lo estético se constituye en algo central para pensar la etnomusicologia
misma: porque no es tanto un juicio de valor que venga de un solo lado,
sino un tipo de saber que se constituye segiin variables de diferentes culturas.

Este libro nos ofrece un recorrido por un fragmento de la biografia de
audicion de Miguel Garcia durante los siltimos anos. En él encontramos
sus propios viajes a través de archivos y otros lugares donde ha investigado.
El autor resine tanto materiales documentales de archivo como materiales
de investigacion recolectados a través del trabajo de campo. Cuando uno
lee los ensayos aqui reunidos se da cuenta de la manera en que la investi-
gacion historica ha influenciado la investigacion etnogrdfica y viceversa.
Esto pareciera, en principio, ser una cuestion metodoldgica: los métodos
etnogrdficos nos pueden ayudar a entender la historia y los mérodos de
investigacion histérica nos pueden ayudar a hacer buena antropologia.
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Pero lo que uno ve al leer estos ensayos en su conjunto, es que luego de
un siglo de grabaciones etnomusicoldgicas, esto es mucho mds que una
simple cuestion metodoldgica. Lo que el autor nos muestra aqui es que
hacer etnomusicologia hoy implica pensar el feedback entre el archivo
y el trabajo de campo. Los sonidos contenidos en un siglo de grabaciones
son analizadas por el autor en el contexto de sus prdcticas de circulacion.
La grabacion no se usa para proveer un dato musicoldgico aislado. Para
Garcia, la grabacion sélo adquiere sentido como parte de un movimiento
epistemoldgico que se da desde la circulacion entre archivos y analistas.
Este abordaje del archivo desde las prdcticas epistemoldgicas y de escucha

ue lo ponen en circulacion, lo contextualiza dentro de la consolidacion
global del saber. En ese proceso, se da una antropologizacion del archivo
sonoro que vincula los datos histéricos con el conocimiento etnogrdfico. Este
abordaje del material nos da una clave epistemoldgica fundamental para
el estudio de la etnomusicologia en la actualidad. Si queremos constituir
saberes que partan de nuestras historias epistemoldgicas, uno de los modos
de hacerlo es ligando, como lo hace el autor, la etnografia con el estudio de
la circulacion de los materiales historicos y los conceptos que se derivaron
de los mismos. La reunidn de los articulos recientes de Miguel Garcia en
este libro, permite escuchar este feedback entre lo etnogrdfico y lo histérico
y trazar asi claves necesarias para el estudio de la etnomusicologia en la
actualidad en América Latina.

ANA MAaRiA OcHoA GAUTIER
(Departamento de Musica, Columbia University)

Nueva York, septiembre de 2012
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Introduccion

Una epistemologia del encuentro y el velo

Los articulos aqui reunidos fueron escritos durante los iiltimos cinco
anos. A pesar de abordar temas diferentes y expresar los resultados de
haber trabajado con personas, en unos casos, y con documentos, en otros,
comparten una misma pregunta, un Mmismo interes, und misma urgencid.
Lo que poseen en comiin es el hecho de que todos interrogan el encuentro
con “otras” miuisicas. Este encuentro es revisado en situaciones que, a pesar
de ser disimiles, permiten ver el mismo escenario: los personajes estdn
dispuestos en dos conjuntos separados por un velo cuya permeabilidad es
habitualmente inasequible y en contadas ocasiones cercana a lo posible. De
un lado del velo se hallan misioneros, viajeros, cientificos y yo mismo, del
otro la otredad, representada por pueblos aborigenes y por el pasado. Los
encuentros con la otredad sonora son desmenuzados en varias dimensiones,
o0 mejor dicho, son analizados en sus propias condiciones de posibilidad.
En este sentido, de una u otra manera, los trabajos ponen en discusion
los paradigmas cientificos, las orientaciones estéticas y las disposiciones
ideoldgicas de quienes se interesaron por describir, explicar, comprender
y aun dominar la otredad. Se trata de una critica al conocimiento, de
una critica que convierte la mirada y el oido del observador en su blanco,
a la vez que despliega varios didlogos: con los canones disciplinares, sus
narrativas, sus métodos, los archivos, con quien escribe y con la otredad,
en este caso personificada por los pilagd. Todo lo cual confluye en una
suerte de epistemologia del encuentro y el velo que intenta descubrir las
[fuerzas que retratan las miisicas ajenas a la cultura y a la sensibilidad del
observador. Pero scudl es la razdn de ser de una epistemologia de este tipo?

La reflexion sobre el encuentro entre culturas y su desgarrado y sem-
piterno cardcter asimétrico no es nueva. Para percatarse de ello solo basta
recordar Orientalismo de Edward Said (2004) y reconocer la frescura que
avn conservan sus paginas y su indeleble influencia en los derroteros de la
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critica cultural que le sucedio. A veces resulta tentador dejarse seducir por
la prosa y la militancia de Said y concluir que después de Orientalismo
nada de peso fue dicho. Pero eso seria como cerrar un universo o detener
la palabra, como elegir un rumbo extrano al pensamiento del intelectual
palestino y al espiritu de estas pdginas. Orientalismo sentd las bases sobre
las que germinaron con aciertos y extravios otras narrativas: narrativas
de la sospecha, del pensamiento poscolonial, de la duda y, sobre todo, del
desmantelamiento de relatos que el poder colonial rubricé como “cultura
africana’, “cultura latina”, etc.

Tampoco en el campo de la etnomusicologia este tipo de reflexion es
novedosa: hace timidamente su aparicion en los arnos 60 con el surgimiento
de las primeras criticas a la musicologia comparada y a la rotulacion
que ésta efectiia de las milsicas y culturas no-europeas en términos de
“exdticas” y “primitivas” con el propdsito de fundamentar el encumbra-
miento de Europa central. Pocos después, la atencion al encuentro con
la otredad se reanima como consecuencia del alboroto desatado por la
antropologia en su cuestionamiento a la autoridad/autoria etnogrdfica,
del reconocimiento del poder de la narrativa para construir “realidades”
y de los primeros gritos de la teoria posmoderna, en especial de su ala
mds de-construccionista. Una epistemologia en un sentido mds radica-
lizada sobre el choque cultural hace aparicion hacia fines de los anos
80, momento en que algunos etnomusicélogos, mayormente formados
en universidades estadounidenses, redescubren la fenomenologia. Esta
conjuncion de disciplinas fue progresivamente fortaleciéndose y expre-
sando distintos niveles de fusion que van de la tibieza hasta el fervor y el
dogmatisma®. Al convertirse a la fenomenologia, algunos etnomusicélogos
parecen haber utilizado el relato del contacto con la otredad —entendida
ésta en un sentido amplio— como un pretexto para dar rienda suelta a
su personalismo y asi reducir la pluralidad del encuentro a una suerte
de auto-retrato’. Esta reduccion del campo de observacion, plasmada en
una escritura desbordada de auto-referencias, pronombres personales,
imdgenes expresionistas del investigador e incluso prescripciones éticas,
corre el riesgo de provocar una secundarizacion de la otredad’. Sin
duda, muchas adhesiones menos dogmdticas y cautelosas a los postulados
fenomenoldgicos estin dando resultados alentadores.

Ms alld de estos y otros impulsos no citados de inflexion epistemold-
gica, no es dificil constatar que la inmensa mayoria de los trabajos que
hoy se publican o se exponen en los congresos internacionales del drea
practican una suerte de “asalto al objero”. Con este tropo quiero carac-
terizar un proceder consistente en la construccion repentina del mundo
de los fendmenos, frecuentemente entendida mds como un retrato que
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como una re-creacion o invencion. Es decir, la mirada del observador
cree encontrar una “realidad” emancipada de su socializacion, exenta
de los condicionamientos de su formacion académica y liberada de sus
constricciones perceprivas. Ya desde el primer enunciado, que es el titulo
—habitualmente un sintagma altamente referencial, como por ejemplo:
“El rap en Zimbabwe-, estos trabajos proclaman esa condicion supuesta-
mente distante y aséptica de los sujetos y objetos de conocimiento. Proceder
también portador de la creencia en una comunicacion transparente del
saber. En este sentido, el investigador interesado en las miisicas que en
la inmediatez de la percepcion juzga ajenas a sus hdbitos auditivos’ cree
con conviccion que aquello que sus oidos perciben serd semejante a como
lo decodifiquen los oidos de sus pares localizados a miles de kilémetros de
distancia. Para citar un ejemplo extremo de esta naturalizacion dejemos
por un instante al observador contempordneo y pensemos en el uso de las
onomatopeyas que hicieron varios cronistas de fines del siglo XIX y princi-
pio del XX con el propdsito de representar las configuraciones sonoras de la
otredad, ;existe una representacion 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 expresion sonora tal como é/
la habia percibido in situ. Este tipo de naturalizacion, también presente
en nuestros dias, es el resultado de la confluencia de resabios deseados del
método positivista y de una transferencia o prolongacion de la manera
de operar que el observador tiene en su cotidianeidad a la instancia de
observacion. En su vida cotidiana, el estudioso encuentra que los fend-
menos le son dados de modo contundente y certero, sin que sea necesario
un despliegue extraordinario de rutinas de desmantelamiento o de otros
artilugios criticos. Después de todo, se trata de una confluencia esperable,
y tal vez confortable, dado que estamos hablando de un mismo sujero
que decide usar dos ropajes: el del individuo que debe reproducirse en la
biosfera de todos los dias y el del investigador que lo hace en la espesura
del hdbitat académico.

Cuando el “asalto” se produce a un objeto o sujeto-otro, es decir, a
un fendmeno localizado en un territorio distante de la familiaridad
del observador, se incurre frecuentemente en prdcticas que merecen ser
tildadas de colonialistas, etnocéntricas, sociocéntricas, eurocéntricas, logo-
céntricas, etc. Mucha critica se ha levantado a partir del reconocimiento
de estas pricticas en el drea de la etnomusicologia, pero no ha sido una
invectiva de aceptacion masiva. Mientras que algunos etnomusicélogos
han acogido con beneplicito la rutina de vigilar las condiciones bajo las
cuales se genera el conocimiento, otros parecen haber quedado excluidos
de ese juego. El origen de este escenario, que puede pensarse en términos de
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una “distribucion desigual de la critica”, responde a variables complejas,
globales y, a la vez, particulares de cada caso®.

Ademds de esas prdcticas disciplinares que profesan la centralidad
del observador, existe otro “centrismo” raramente advertido. Se trata del
que conduce la seleccion estética del observador y al que me refiero como
“paradigma estético” o simplemente como “estética”. Este estético-centrismo
opera a un nivel poco consciente como una fuerza que orienta o aun
determina el juicio estético del observador. En el caso de un observador
interesado en registrar y comprender los mundos sonoros ajenos a su cul-
tura, el paradigma estético en el cual se encuentra sumido interviene en
la conformacion de sus juicios de valor sobre lo que entra por sus oidos y
a partir de ahi en la decision de qué expresiones sonoras grabar, cudles
considerar para su andlisis, cudles descartar, cudles incluir en una edi-
cion, cémo tratarlas desde el punto de vista aciistico, etc. No creo que sea
osado afirmar que la fuerza que ha otorgado forma y ha fijado el nivel
de tolerancia a la sensibilidad estética del observador a lo largo de su
socializacion, todo lo invade. En teoria, estos condicionamientos pueden
ser eludidos, aunque en la prdctica la mayor parte de las veces no es posible
transponer su mero reconocimiento.

Los articulos reunidos en este libro intentan alimentar o simplemente
reactivar esos impulsos epistemoldgicos. En el centro de esta empresa estd
la etnografia, teoria y mérodo que hoy convertida en critica encarna uno
de los desafios mds provocativos de las disciplinas sociales y humanistas.
La etnografia alberga una paradoja: requiere un sujeto descentrado y
centrado a la vez. Esta contradiccion puede expresarse y complejizarse
mediante varios interrogantes: ;como el etndgrafo puede evadir la centra-
lidad que le otorga su condicion de sujeto que domina los instrumentos
del conocimiento y al mismo tiempo conservar cierta centralidad que es
la condicion de posibilidad de percibir y narrar la otredad?, ;como ge-
nerar conocimiento y a la vez poner en duda la eficacia y la ética de ese
conocimientos, ;como hacer un conocimiento del conocimiento y no caer
en una perspectiva personalista o narcisista?, ;como convertir el soliloguio
del observador en un didlogo con los otros? De alguna u otra manera estos
interrogantes recorren las pdginas del libro. Las respuestas aparecen una
y otra vez, en oportunidades insinuadas en otras osadamente dadas, y
giran en torno a la idea de que es posible y necesario investigar y escribir
con esta paradoja como telon de fondo. El desafio consiste, pues, en hacer
de la paradoja una usina y no un viaje al nihilismo.

Por siltimo cabe hacer algunas advertencias al lector. Los seis primeros
articulos fueron previamente publicados, informacién consignada en la
primera nota al final de cada uno de ellos. En todos los casos se han efec-
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tuado cambios con respecto a las versiones originales y, con el propdsito
de ayudar al lector a hallar el hilo conductor que justifica su inclusion en
un libro, en dos casos también he modificado sus titulos. Asimismo, los he
ordenado en tres partes: Estéticas de la otredad, Un saber colonial y El
lugar de la accion. Los articulos reunidos en la primera parte discurren
sobre las orientaciones estéticas del observador y su poder condicionante
para retratar la otredad. Los que integran la segunda parte versan sobre
los paradigmas cientificos y la ideologia colonialista que en oportunidades
ha guiado la generacion del saber etnomusicoldgico. En la tercera parte se
abordan cuestiones referidas a la accion, en particular a la oralidad y al
concepto de performance. No obstante este ordenamiento, los articulos
pueden leerse de manera auténoma, lo cual me ha llevado en ocasiones
a reiterar algunas ideas e informacion.

NOTAS

! Tal vez resulte provechosa la perspectiva de Said también para entender nuevos estigmas,
como es el caso del rétulo pigs —o piigs—, acrénimo utilizado de manera despectiva por
los medios de comunicacién ligados al capital financiero para designar a los paises que
son aguijoneados por ese mismo capital con la connivencia de socios locales —Portugal,
Italia/Irlanda, Grecia y Espafia—, en los que estdn aflorando zonas con alto indice de
desempleo y exclusién relativa.

? Una muestra bastante equilibrada de esta disparidad puede hallarse en los trabajos que
integran el libro Shadows in the Field. New perspective for fieldwork in ethnomusicol-
0gy, editado por Gregory Barz y Timothy Cooley (2008 [1997]).

3 Técnica nombrada eufemisticamente como “auto-etnografia”.

4 Un ejemplo de apego radical al mencionado desarrollo de la filosoffa que decidié co-
rrer ese riesgo es el trabajo “Knowing Fieldwork”, de Jeff Todd Titon (2008[1997]).

> En teorfa, los hdbitos auditivos constituyen siempre un horizonte en expansién. En
las tltimas décadas, como consecuencia de la agresividad y efectividad de las politi-
cas de comercializacién que se aplican a escala global, los hdbitos auditivos parecen
diversificarse como nunca lo habian hecho antes.

¢ Problemdtica que excede el alcance de esta introduccién.
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1. Una estética de la diferencia’

Con una perspectiva que retoma en clave critica y exploratoria el
concepto de estética, este trabajo se aboca a reflexionar sobre la musica
de los aborigenes pilagd del norte de Argentina. La reflexién, desarrolla-
daen torno a las pricticas musicales que prosperaron durante la dltima
década en el contexto del movimiento evangélico pilagd, estd orientada
por tres interrogantes: ;qué tipo de enunciados estéticos encierran los
discursos pilagd sobre su musica y la de la sociedad circundante??, ;de-
velan estos enunciados diferentes condicionamientos estéticos? vy, si es
asi, sse trata de condicionamientos gestados en el devenir de su propia
cultura o cimentados mediante la adopcidn, redefinicién o subversién
de las pautas estéticas de la sociedad blanca? Las respuestas a estas
preguntas, que no pretenden ser definitivas o exhaustivas, se elaboran
mediante el andlisis de dos tipos de datos: aquellos surgidos del examen
de los discursos pilagd sobre su musica y la de los blancos, los cuales
en el marco conceptual adoptado denomino “enunciados estéticos”, y
aquellos que se constituyen a partir de mi audicién y observacién de sus
practicas musicales. El primer tipo se manifiesta en gran parte como
consideraciones de valor referidas a los tépicos sobre los que he dirigido
mi investigacién: la llamada “cumbia evangélica”, las cualidades que
debe reunir un mdsico para ser juzgado como un “buen cantor”, el
tipo preferido de emisién vocal, el contenido de los textos de los can-
tos y el impacto que han tenido los cambios tecnolégicos producidos
en los tltimos 10 afios en torno a la musica. El segundo tipo de datos
estd constituido por grabaciones de ejecuciones musicales, expresiones
coreograficas, rituales, notas de campo y entrevistas llevadas a cabo
con hombres y mujeres pilagd que han tenido como objeto registrar
y comprender el modo particular de crear, interpretar y evaluar sus
expresiones sonoras.

Asimismo, a partir de las valoraciones realizadas por los pilagd
sobre su musica y las que juzgan ajenas a su cultura, retomo el debate,
difundido fundamentalmente en el marco del pensamiento antropolé-
gico, sobre el concepto de estética; un debate que en esta oportunidad
circunscribo a los condicionamientos y enunciados estéticos. Si bien
esta delimitacién de la discusion parece en primera instancia provocar
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una suerte de empobrecimiento conceptual, considero sin embargo que
implica avanzar hacia una potencializacién de la capacidad analitica
de dicho concepto al permitir colocar en un plano preponderante de la
critica etnogréfica los dispositivos de observacion, audicién y valoracion
estética del investigador.

No solo la ideologia interpela

Un acercamiento a la musica pilagd con una perspectiva critica y
exploratoria del concepto de estética, tal como la que se propone en
estas pdginas, requiere, por un lado, un intento de reflexién sobre los
condicionamientos del analista, es decir, reclama un examen de los
dispositivos de observacién, audicién y, principalmente, de valoracién
estética, dado que ninguna investigacién, ni ain aquella que pueda
calificarse como “cientifica” o “académica”, o nombrarse con un eufe-
mismo posmoderno, tiene posibilidad de ser llevada a cabo en un vacio
estético. Por otro lado, esta perspectiva reclama también una aclaracién
sobre el uso que se hace de dicho concepto en tanto herramienta ana-
litica que permite comprender las valoraciones pilagd sobre la musica.
La reflexién en torno a los condicionamientos de investigacién como
la aclaracién conceptual confluyen en la intencién de diferenciar el
concepto de estética de las categorias de “arte”, “arte primitivo” y de
los sustitutos de esta tltima surgidos como tentativas por superar sus
limitaciones analiticas y neutralizar su impronta etnocéntrica, tales
como los de “arte no occidental”, “arte tribal” y “arte de sociedades
de pequena escala”, entre otros (Myers 2005)°. En buena parte de la
historia de la antropologfa, los términos estética y arte aparecen emplea-
dos de manera ambigua, en ocasiones como sindénimos, a veces como
locuciones que designan fenémenos cuya relacién no aparece del todo
dilucidada ni problematizada. Aun en los casos en que arte y estética
parecen delimitar dreas mds o menos diferentes, muchos autores suelen
incurrir en el reduccionismo de ubicar el “/ocus estético de una cultura®
(Maquet 1999: 98-99) en aquello que en nuestra sociedad llamamos
arte. Por lo tanto, como se apreciard conforme avance la lectura, dejo
a un lado la categoria de arte al momento de explicitar la manera en
que me valgo del concepto de estética. También se advertird que si
bien toda la argumentacién giran en torno a los enunciados estéticos
vinculados a las practicas musicales, hago confluir en el texto autores
que se han referido a otros tipos de manifestaciones. Esto se debe a que
algunos de los resultados a los que arribo podrian ser utiles mds alld
de los enunciados estéticos orientados hacia las expresiones musicales
y; ante todo, porque sobre nosotros gravitan preceptos provenientes de
diversas disciplinas y acufiados en torno a diferentes manifestaciones®.

No es dificil constatar que desde hace varios afios la antropologia
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y la etnomusicologia han logrado denunciar el etnocentrismo y el
eurocentrismo, desarticular en términos politicos y epistemolégicos el
positivismo y las bases colonialistas de algunas de sus teorias, cuestio-
nar la autoria y la autoridad etnogréfica, constatar la 14bil diferencia
que separa los textos etnograficos de la ficcién, tomar conciencia que
toda investigacién no es mds que la mirada de un sujeto histérica
y culturalmente localizado, admitir la necesidad de una vigilancia
epistemoldgica constante y desbaratar muchos otros habitos y taras
de la academia. A pesar de esa aficién critica, la influencia del gusto
estético del investigador en la situacién de campo y su presencia en la
trama de la escritura etnogrifica no parece haber sido una cuestién
que despertara un interés sostenido. Sin embargo, las formulaciones
que despuntaron en otras disciplinas dirigidas a explicar el gusto como
factor de distincién (Bourdieu 1979), como forma de percepcién de
una clase social (Lowe 1986) y como resultado de una interpelacién
de tipo ideolégica (Eagleton 2006), pueden ser ttiles para pensar sobre
el efecto que producen los condicionamientos estéticos del observador
en su investigacion.

En el contexto de socializacién de quien escribe y tal vez tam-
bién en aquellos habitados por muchos de los lectores a quienes va
dirigido este texto, el término estética despierta un conjunto més o
menos definido de conceptos, vivencias y sensaciones que gravitan
consciente o inconscientemente, con intensidad variable, en las rutinas
del trabajo de campo y en el proceso de escritura y reflexién poste-
riores. La presencia de estos conceptos, vivencias y sensaciones en el
plano auditivo, que en funcién del tema aqui propuesto podriamos
denominar “condicionamientos estéticos”, suele ser poco advertida
durante el trabajo de campo. Pareciese como si, sensibilizado por la
interaccidn cara a cara con las personas y la distancia cultural que esa
situacion conlleva’, el etnélogo deshabilita poco o nada el modo en
que sus oidos operan en su propio medio, o dicho en otro sentido, no
logra o no quiere habilitar la vigilancia epistemoldgica exhaustiva que
reclaman algunas corrientes del pensamiento sobre su actuacién en
esa instancia de la labor etnografica. Esto se explica, por el momento,
diciendo que el oido dificilmente pueda desobedecer las instruccio-
nes que su cultura le impuso a lo largo de toda una vida, es decir,
dificilmente consiga desnaturalizar su modo de percibir la infinidad
de sefiales sonoras que lo interpelan. También puede agregarse, aun
a riesgo de caer en apreciaciones de complicada constatacién, que el
hecho de permitir que los oidos sigan operando “normalmente”, tal
como lo hacen en el medio actstico en el cual vive el investigador,
parece ser una manera inconsciente de seguir siendo uno mismo en
un medio considerado ajeno y, tal vez, también hostil. No olvidemos
que en la bibliografia etnografica y, més frecuentemente, en los relatos
informales de nuestros colegas abundan referencias autobiograficas a
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las desventuras de los antropélogos y etnomusicélogos en el campo y
a su anoranza por las comodidades de su lugar de procedencia. Con
esto pretendo sugerir dos cosas, primero, que mds alld del imperativo
disciplinal de la necesidad de reducir la diferencia entre “nosotros” y
“los otros”, muchas veces implementamos estrategias para no diluirnos
en una otredad amenazante, y segundo, que una de esas estrategias
suele ser de orden estético-auditivo, un rechazo de orden estético hacia
la musica de los otros, aunque éste nunca sea expresado en palabras,
puede significar en muchos casos una afirmacién y una celebracién
de la identidad cultural del investigador.

Durante el “estado de escritura” y la reflexion posterior, o sea en
la instancia en la que el investigador se encuentra, en la soledad del
didlogo, con sus potenciales pares lectores y frente a la presencia dis-
ciplinante de sus libros, los condicionamientos parecen provenir del
mainstream del canon estético, que dictamina la adopcién de una
perspectiva universalista, provee una o varias definiciones iniciales de
las propiedades de los “objetos” de observacion, ofrece definiciones
harto restrictivas e induce una focalizacién en el objeto fenoménico.
También, algunas corrientes de pensamiento de raiz positivista que
han jalonado la historia de las disciplinas sociales y que atin mantienen
cierta vigencia, dictaminan o sugieren que en los resultados finales de
la investigacién las emociones y las valoraciones estéticas deben ser
negadas, esquivadas, minimizadas o en el mejor de los casos ocultadas.
No obstante, paraddjicamente y por ello no menos saludable, el “estado
de escritura” suele ser la ocasién de la critica y el investigador puede por
eso poner entonces en duda todas o algunas de esas tradiciones, ya que
existe también entre ellas una que decreta el cuestionamiento de todo
saber. En este sentido, un ejemplo de indisciplina muy significativo
para la problemdtica que estoy tratando lo constituye la bienvenida que
le dio la critica posmoderna a la subjetividad en el seno de la escritura
etnogréfica.

Este conjunto de conceptos, vivencias y sensaciones parece provenir
de manera simultdnea de dos fuentes: de la experiencia cotidiana y de
una tradicién académica de larga data dedicada a teorizar sobre el desa-
rrollo del arte —aunque también en menor medida sobre la naturaleza,
el cuerpo y otras manifestaciones captadas o creadas por los sentidos—, y
fundamentalmente a prescribir sus usos y placeres. Ambas fuentes, que
conviven en nosotros en estado de yuxtaposicién y pueden, de acuerdo
con las circunstancias y con las biografias de cada sujeto, activarse
alternadamente con mayor o menor vigor, operan como reservorios a
los cuales recurrimos para emitir enunciados estéticos frente a determi-
nados objetos, representaciones y précticas. Sin duda, los preceptos que
estas fuentes nos proveen y las maneras en que guian nuestras vivencias
y sensaciones pueden ser, en ocasiones, contradictorios.

En este sentido, mi reaccidn, tanto en términos sensibles como in-
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teligibles, frente a las expresiones de lo que los pilagd llaman “cumbia
evangélica” ha estado orientada en direcciones divergentes por esas dos
fuerzas. La experiencia personal con la musica popular —en particular,
aunque también con otras musicas—, forjada en un escenario global
altamente tecnologizado, multicultural, cambiante y signado por lo que
podria denominarse, siguiendo a Fredric Jameson (2005), una estética
de la fragmentacién esquizofrénica, ha propiciado una actitud de acep-
tacién, comprensién y aun de empatia frente a esa expresion sonora.
En cambio, la segunda fuerza, aquella asimilada en las instituciones
académicas y en sus repliques en salas de concierto, la critica especiali-
zada y en diversas e informales interacciones cara a cara, propicié una
actitud de distanciamiento, prejuicio e imposibilidad de participacién
afectiva en la experiencia de los musicos pilaga. Sin duda, esta tradicién
estética elitista estd inspirada primordialmente en la estética musical de
Theodor Adorno (2002ay 2002b) y en sus formulaciones aggiornadas a
los tiempos que corren (por ejemplo ver Carvalho 1996). En este punto
debe quedar claro que mi descripcién de la escena musical pilagd es
decididamente un acto de introspeccién y que si bien mi condicién de
ser social garantiza en cierta medida que me refiera a una experiencia
compartida con otros sujetos, hay que admitir que dichas fuerzas
pueden intervenir en las personas de manera completamente diferente.
Consideremos que algunos sujetos podrian edificar su sentimiento de
empatia con la masica pilagd a partir de una sensibilidad proveniente
del saber académico y a la vez sentirse muy distante de ella debido a la
existencia de un prejuicio afianzado en nuestro medio social y cotidiano,
marcadamente racista, que desacredita esa y otras musicas asociadas
con los sectores populares. Asimismo, también hay que dejar abierta
la posibilidad de que en un sujeto confluyan mds de dos fuerzas que
lo instruyen para forjar sus valoraciones estéticas.

Estas dos fuerzas son omnipresentes y se encuentran en constante
interaccién. Con esta idea parece coincidir Jacques Maquet cuando
sostiene que las concepciones del paradigma estético romdntico:

“ya no se mantienen en los historiadores del arte y los estéticos. A pesar
de todo, atn influyen en el discurso estético [...] también influyen los
estereotipos populares; por ejemplo, se espera que los artistas sean ‘dife-
rentes’, ‘marginales’, ‘bohemios’ (1999: 217).”

No obstante su convivencia, estas fuerzas intervienen en el sujeto
de manera distinta. La experiencia cotidiana pareceria brindarnos un
marco propicio para vivencias estéticas de cardcter inmediato, acritico
y emotivo, mientras que la tradicién canénica nos ofrece recetas para
definir y adoptar una orientacién estética particular definida en térmi-
nos de distincién social (Bourdieu 1979) a través de la circulacién de
conceptos tales como los de arte, forma, funcién, contenido, belleza,
autenticidad, desinterés, compromiso, vanguardia, etc. Estos y otros
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muchos conceptos nos son dados en narrativas validadas por un saber
institucional que se ha conformado por discursos en pugna para im-
poner definiciones hegemdnicas y establecer un canon. Si bien, insisto,
se trata de dos reservorios paradigmadticos en constante friccion y la
manera en que abrevamos de ellos estd sujeta a diversas circunstancias
de orden individual, situacional, politico e ideolégico, pareceria como si
el primero tuviera mayor presencia en nuestra vida sensible; y en el caso
del investigador, podria decirse que es omnipresente en la experiencia
de campo. Mientras que el segundo, el paradigma académico, parece
hace mella con mds brio en nuestra dimensién inteligible; en el caso
del antropélogo, podria proponerse que emerge con mayor energia en
la situacién de escritura.

Si aceptamos la argumentacion hasta aqui expuesta, parece razona-
ble reconocer que, al menos para algunos de nosotros, los enunciados
estéticos pueden ser el resultado de la inmersién en ambas fuentes o,
mejor dicho, de la seleccién en ambos reservorios, el cotidiano y el
académico. Aunque resulta evidente que las dimensiones sensible e
inteligible no pueden ser completamente separadas, de alguna mane-
ra hay que explicar por qué al escuchar musica ajena a la cultura del
observador éste puede sentir un rechazo emotivo y a la vez reconocer
algtin tipo de valor o, a la inversa, experimentar un enorme placer
frente a determinada expresién y en términos reflexivos adjudicarle una
significacién negativa. En ocasiones parece mds viable ser politicamente
correcto en el plano conceptual que en el plano sensitivo, es decir, es
mis ficil evitar el etnocentrismo conceptual que el etnocentrismo au-
ditivo. Este tipo de disyuncién suele manifestarse en enunciados tales
como “la musica de la India es muy interesante pero suena toda igual”.
Se trata ciertamente de una situacién disociativa o esquizoide que se
comprende si se acepta el hecho de que sobre nuestras apreciaciones
estéticas actian simultdneamente mds de una fuerza, por lo cual parece
ahora mds apropiado hablar de “estéticas”.

Para comprender el cardcter normativo que poseen los condicio-
namientos estéticos es necesario reconocer que estos operan en forma
parecida a como lo hace la ideoldgica, mediante un mecanismo de inter-
pelacién. Expresado en términos crudamente althusserianos (Althusser
1984) podriamos decir que son fuerzas que convierten a los individuos
en “sujetos estéticos” y que los enunciados estéticos que éstos producen
son habitualmente, como lo expresé Terry Eagleton, el producto de una
“experiencia de puro consenso sin contenido” (2006:156). Claro estd
que, como ha sido denunciado reiteradamente por el postestrucuralis-
mo, estas conversiones no son totales, ni inmutables, ni afectan a todos
los individuos por igual. Recordemos al respecto la controvertida frase
de Arjun Appadurai al referirse al poder del mercado sobre las decisiones
de los individuos: “donde hay consumo hay placer, y donde hay placer
hay agencia” (2001: 23). Ahora bien, ;por qué recurrir al concepto de
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estética para pensar la otredad?, ;es necesario y posible desmantelarlo
y ala vez reutilizarlo de manera renovada? y ;su desmantelamiento no
conduce a una cancelacién o, en el mejor de los casos, a una obstacu-
lizacién del didlogo con otras culturas?

La respuesta a la primera pregunta es en principio sencilla: debe-
mos recurrir al concepto de estética porque describe una experiencia
que habita inexorablemente en nosotros. Claro que frente a la otredad
lo puede hacer al menos de dos modos. Por un lado, nos brinda un
pasaje directo al etnocentrismo, es decir, a percibir otras culturas con
el filtro de nuestras preferencias. Como expres6 Peter Gow en su tra-
bajo sobre los disenos piro (1999), a pesar de que los antropélogos son
muy conscientes del peso que tiene la tradicién estética occidental en
sus observaciones y de la necesidad de intentar revertir esa situacién,
siguen formulando las mismas preguntas que se hacen en las galerfas
de arte occidentales cuando se enfrentan a objetos de otras culturas
considerados también como arte: ;quién lo hizo?, ;cé6mo se llama?,
¢qué apariencia tiene? y ;qué significa? Por otro lado, el concepto de
estética parece constituir hasta el momento la tnica posibilidad de
balbucear sobre un fenémeno en principio compartido por muchos
seres humanos. Un texto fundante de la antropologia que inaugura
en tono argumentativo la aceptacién de al menos una dimensién del
concepto de estética para abordar la otredad es sin duda Arze primitivo
de Franz Boas (1947). En esta obra, consecuente con las declaraciones
bésicas de su particularismo histérico que proclaman “la identidad
fundamental de los procesos mentales de todas las razas en todas las
formas culturales” (7) y el cardcter histérico de los fenémenos cultu-
rales, Boas reconoce la universalidad del “placer estético” y el hecho
de que “todas las actividades humanas pueden revestir formas que les
concedan mérito estético” (15). Estos postulados, que habilitaron la
utilizacion del concepto de estética acufiado en la tradicién filoséfica
europea para el andlisis de culturas no europeas, ganaron muchos
partidarios y algunos opositores. Los primeros no necesitaron mucha
mds argumentacion para lanzarse a utilizar el concepto y para daraluz
a una abundante produccién bibliografica. Varios trabajos realizados
en torno al concepto de “etnoestética” han asumido este punto de
vista al reconocer la supuesta facultad de comunicacién transcultural
del arte, es decir, la posibilidad de que las producciones generadas en
medios particulares sean comunicadas con cierta transparencia a otras
audiencias (Whitten and Whitten 1993). Esta aseveracién deberia ser
revisada dado que un sesgo etnocéntrico parece enmascararse detrds de
una proclama de impronta humanista o idealista. Asimismo, siguiendo
implicitamente los pasos de Boas, se desarroll un drea conocida como
“antropologia de la estética” que entendié la estética como un dispo-
sitivo que, mediante un repertorio de patrones de percepcién que son
particulares para cada cultura, condiciona el saber que construimos del
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mundo (Sharman 1997). En forma convergente con este punto de vista,
Flores Frato ha destacado que la estética ofrece a los sujetos “un modelo
en el cual pueden —y potencialmente deben— basar sus creencias, com-
portamientos y personalidades” (1986: 250, citado en Sharman 1997:
189). Aunque desde disciplinas diferentes y con objetos de observacién
disimiles, sin lugar a dudas esas orientaciones armonizan con las ideas
de Althusser (1984) y se revelan claramente consonantes con el enfoque
sostenido por Terry Eagleton (2006). Quienes, en cambio, se negaron
a emplear el concepto de estética como una herramienta de anilisis
antropoldgico arguyeron que su uso constitufa una especie de trampa
epistémica en la medida en que inevitablemente tiznaba con su traza
occidental y clasista la lente del observador. El debate en torno a esta
disyuntiva aparece claramente en la disputa mantenida entre James
Weiner, Howard Morphy, Joana Overing, Jeremy Coote y Peter Gow
(1996) sobre el valor transcultural de dicho concepto, y mds tarde en
un trabajo de Howard Morphy y Morgan Perkins (2006).

Si se acepta que es posible recurrir al concepto de estética para pensar
la otredad partiendo de las formulaciones boasianas y sus seguidores®, y
de que éste describe un fenémeno de presencia inevitable en nuestras vi-
das, ahora hay que procurar responder cémo desmantelar su dimensién
etnocéntrica y mantenerlo operativo para el andlisis de otras culturas y
para monitorear los dispositivos de observacién, audicién y valoracién
estética del analista. Una respuesta definitiva para esta pregunta es
francamente ilusoria, aunque sea tal vez posible esbozar una solucién
para el caso de la investigacién con la musica pilagd.

El principio de solucién se encuentra si consideramos la estética
como ideologia, es decir, si reconocemos su facultad interpeladora.
La adopcién de este punto de vista ofrece algunas ventajas. En primer
lugar sitda al investigador y a las personas con las cuales mantiene el
didlogo en el campo bajo un mismo paraguas: ambos son interpelados,
de maneras especificas claro estd, en sus respectivos nichos culturales.
Las cuestiones que deben resolverse a partir de aqui son ;bajo qué in-
terpelaciones estéticas me encuentro? y ;cémo éstas estdn conduciendo
mi manera de mirar y oir las otras culturas? Si bien las respuestas a
estas preguntas implican reconocer que efectivamente el nicho cultural
condiciona las lentes del observador, también hay que aceptar que es
factible revisar esos condicionamientos. Un intento por superar este
estado de cosas podria ser identificar y revisar las fuerzas que he men-
cionado en pdrrafos anteriores. Y esto instiga a aceptar que no pueden
trasladarse acriticamente a otras culturas categorias que provienen tanto
de nuestra experiencia cotidiana como de una tradicién académica
erigida sobre conceptos tales como, por ejemplo, los de arte, artista,
obra de arte, belleza y muchos otros que se asentaron en una tradicién
kantiana, en especial en las ideas de desinterés y contemplacién (Kant
1976 y 1977). Asimismo, el reconocimiento de la existencia de varios
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condicionamientos estéticos conduce a admitir que, como se verd en el
caso pilagd, estas interpelaciones estéticas suelen adoptar un cardcter
transcultural en las situaciones de contacto y, como ha demostrado
abundantemente la etnomusicologia, que éstas no discurren simétri-
camente debido a que cuestiones de poder y prestigio suelen potenciar
unas y debilitar otras. Igualmente, la condicién global de vida, expre-
sada en el desarrollo de mercados transnacionales y transculturales y la
sofisticacion y masificacién de la conectividad cibernética, engendran
escenarios en los cuales los sujetos se ven interpelados por mds de una
fuerza estética atin viviendo en un mismo nicho cultural y social. En
segundo lugar, al advertir la naturaleza interpeladora de las estéticas y,
en consecuencia, intentar suspender momentdneamente la aplicacién de
las categorias del observador a otras culturas, se corre el foco de atencién
desde un sujeto considerado experto, con capacidades extraordinarias
y excepcionales, a todo un grupo social’.

A partir de estas advertencias sobre los condicionamientos estéticos,
la perspectiva tedrico-metodolégica que adopto para pensar la estética
pilagd abreva en parte en el concepto de “percepcién estética” formulado
someramente por Russell Sharman (1997). Este autor considera que
la percepcidn estética estd necesariamente condicionada por el medio
social y que en su dimensién cognitiva y cualitativa es universal y
puede entenderse como una asignacién de valor a nuestra experiencia
o como una respuesta cualitativa a los objetos y eventos que participan
de nuestras rutinas. Si bien no creo que sea necesario postular tan
rapidamente que se trata de un fenémeno universal, al menos puede
aceptarse que la percepcién estética es un atributo que comparto con
mis interlocutores pilagd. Ahora bien, mi investigacién procura detectar
enunciados estéticos que den cuenta cdmo se constituyen esas percep-
ciones. Los enunciados estéticos pueden ser entendidos como la cara
visible de la percepcién y desde un punto de vista analitico como una
puerta de acceso a la misma. En este sentido, Jacques Maquet resalté la
importancia que tiene la deteccién de estos enunciados al postular que
“la presencia, en una lengua, de palabras ordinarias referentes a la cua-
lidad visual, y de reflexiones intelectuales sobre la experiencia estética,
indica que la potencialidad estética se ha desarrollado efectivamente
en muchas sociedades” (1999: 88). No obstante, no hay que perder de
vista que se trata de locuciones provocadas en la mayoria de los casos
por las preguntas del investigador y que, en consecuencia, como han
senalado varios lingiiistas, las respuestas estdn disefiadas en funcién de
las condiciones de interaccién que se dan entre ambos sujetos. Siguiendo
este razonamiento, considero que los géneros musicales, performances y
rituales, comtinmente llamados “expresiones estéticas”, y muchos otros
temas que han sido el foco de las conversaciones que mantuve con los
pilagd, no son realidades externas a los discursos que los constituyen ni
a las situaciones comunicativas generadas por el observador. Tampoco
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los enunciados estéticos que en esas instancias se manifiestan, estin
disociados de otras influencias. Como se verd en el caso de los pilagi,
las valoraciones de orden estético se manifiestan en estrecha relacion
con sus ideas ético-religiosas y con sus experiencias emocionales.

Con el telén de fondo de estas preocupaciones, dudas y unas pocas
y delebles certezas, en lo que sigue del articulo expongo algunas esbo-
zos de eso que podriamos llamar “la estética musical pilagd”. Para ser
consecuente con la argumentacién desplegada hasta aqui, esos esbozos
consisten en un relato de las impresiones surgidas del encuentro entre
“mi estética”, que para resaltar su poder condicionante podriamos deno-
minar como “paradigma estético™ (claro que puesto bajo sospecha —al
menos en determinados momentos) y el paradigma estético expresado
por los colaboradores pilagd, en este caso bajo los condicionamientos
propios de su medio y de las situaciones de entrevista. Es decir, lo que
sigue es al fin de cuentas el relato del encuentro de diferencias, aunque se
trate de una narracién que, condicionada por el propio lenguaje, pueda
presentar en la superficie algunos visos no buscados de descripcién neu-
tra. Este relato describe en primer lugar el surgimiento del movimiento
evangélico, sus musicas y, con mayor detalle, la situacién musical actual
a partir de mi estadia en dos asentamientos y los extensos didlogos que
mantuve con colaboradores pilagd. Las conversaciones mds francas y
prolongadas las he mantenido con dos colaboradores que son activos
agentes en la conformacién del escenario musical. Uno de ellos es el
pastor principal de una de las comunidades, creador de varios grupos
musicales y de danza y poseedor de un considerable prestigio por su
habilidad para la exégesis biblica y la interpretacién del pasado y la
relacién con la sociedad blanca. El otro colaborador es también un
reconocido predicador, acreditado musico e idedlogo del evangelismo
y admirado por su destreza con la lectura y escritura del espafiol.

Cumbia al amanecer

A comienzos de la década de 1950, un movimiento religioso cono-
cido como “evangelismo” comenzé a desarrollarse entre los pilagd®. El
hecho que provocé el surgimiento de esta nueva expresion religiosa fue
el contacto efectuado por un joven pilagd, llamado Luciano Cérdoba,
con pastores de las iglesias menonitas y pentecostales, provenientes
mayoritariamente de los Estados Unidos, que se habian instalado entre
los toba de la provincia del Chaco. Luciano, devenido rdpidamente en
un prestigioso lider religioso entre las tres etnias que habitan en la zona
—pilagd, toba y wichi—, hizo confluir en sus précticas terapéuticas, de
una manera novedosa, procedimientos puramente shamdnicos con la
modalidad salvifica que habia aprendido en las iglesias protestantes. Sus
reconocidos éxitos como sanador, el cardcter mesidnico de su prédica,
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sus impetuosas cruzadas curativas, la movilizacién de personas en
busca de su pericia y la aparicién de nuevos lideres —algunos de ellos
coronados por el propio Luciano—, fueron los primeros pasos de un
movimiento que se desarroll6 vertiginosamente y que se caracterizé por
la fundacién ininterrumpida de iglesias, tal como estaban haciendo los
toba por esa época en el marco de la Iglesia Evangélica Unida, y por
haber producido conversiones masivas a la flamante creencia'®.

La expansion del evangelismo fue concomitante no solo con cam-
bios de orden religioso, ritual, terapéutico, ideoldgico y cultural, sino
también con la transformacién, en unos casos, y el abandono, en otros,
de las pricticas musicales y la gestacién de nuevas expresiones sonoras a
partir de la introduccién de himnarios y de cantos de transmisién oral
estadounidenses. La “musica evangélica”, indiscutidamente hegeménica
en la actualidad, también sumé a su acervo, desde mediados de los afios
60, diversas expresiones de la musica popular de la sociedad circundan-
te, tales como zamba, chacarera y chamamé. Estas se encuentran entre
las mds apreciadas y conforman el repertorio conocido como “folklore
evangélico”. La incorporacién mds reciente ha sido la llamada “musica
tropical” o “cumbia” que trajo asociada a ella una nueva tecnologia.
Los vocablos “tropical” y “cumbia” remiten a un mismo fenémeno.
Es de amplio conocimiento que el segundo designa un género musical
y una expresion coreogréfica de ascendencia colombiana extendidos
hoy en gran parte del continente americano, tanto en su versién menos
transfigurada como en una extraordinaria cantidad de variantes que
han sido el resultado de la fusién con otras musicas. En Argentina se
popularizé en la década de 1960 y se amalgamé con varios géneros
locales'. Por ejemplo, la expresién “chamamé tropical” designa justa-
mente una de esas fusiones, la que se produjo con el chamamé —danza
del litoral argentino que desde hace aproximadamente tres décadas se
halla difundida por todo el pais'.

El novel repertorio generado por los pilagd en torno a esta musica,
que hoy circula fluidamente por las arterias de las redes evangélicas,
reproduce varios de los rasgos mds idiosincrdticos de la cumbia, tales
como la utilizacién de instrumentos electrénicos, el uso del golpe de
cencerro sobre cada tiempo, el empleo del wood block para marcar
comienzos o finales de frase, el acompanamiento del bajo con los tres
sonidos del acorde menor con figuracién de negra y dos corcheas y el
acompafnamiento del teclado con acordes de triadas en figuracién de
silencio de corchea y corchea en cada tiempo —siempre en compases
de dos o cuatro tiempos con subdivisidn binaria. Los cantos se crean
tal como se hacia con los repertorios anteriores, es decir, mediante la
apropiacién de una melodia ya existente a la cual se le agrega un nuevo
texto en espafiol o en pilagd, o por medio de la creacién de una melo-
dia totalmente nueva. Para los pilagd es posible ademds llevar a cabo
ambos procedimientos a través de la revelacion onirica®. La puesta en
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escena de la musica evangélica pilagd también adopta una modalidad
particular de la musica tropical practicada por los grupos de los blancos:
la incorporacién del rol del “animador”, cuya funcién es arengar a los
musicos, los danzantes y al pibico en general a través de consignas de
corte netamente religioso y saludos que identifican a los presentes y a
sus lugares de procedencia.

Todas estas adopciones debieron pasar por el tamiz de la conversién
a fin de mudar de un estado “mundano” a otro evanggélico, al igual
que sucedi6 con los sujetos. Dos fueron los artilugios empleados para
promover ese pasaje. En el plano del repertorio, se estipulé como con-
dicién necesaria que todo canto evangélico llevara un texto de cardcter
religioso, extraido de la Biblia o concebido a su semejanza. En el plano
de la ejecucion, se estableci6 que las tnicas instancias permitidas para
la presentacién de los solistas y grupos musicales debian ser aquellos
eventos que formaban parte de las actividades regulares de la iglesia,
tales como alabanzas", bautismos, casamientos, cumpleafios y otros
aniversarios. Bajo estas premisas los jovenes pilagd abrazaron con furor
las actividades musicales, aventurdndose rdpidamente a cantar, ejecutar
instrumentos, componer y arreglar canciones, formar grupos y realizar
giras por el extenso circuito de iglesias. Asimismo, los repertorios de
los grupos mds estables comenzaron paulatinamente a plasmarse en
ediciones en casetes y en los tltimos afios en CDs. Recientemente sur-
gieron también grupos de danza de diferentes edades que moldearon
sus coreografias a la impronta de la cumbia evangélica.

La musica que se escucha hoy en dia en los asentamientos pilagd
pertenece mayoritariamente al repertorio de la cumbia evanggélica, lla-
mado en ocasiones “bailanta tropical para Cristo””. Como se expresd,
junto con la acogida de esta musica se conformé un nuevo ambiente
tecnolégico en el que el teclado electrénico y con él los sistemas de
amplificacién —mezcladoras, cajas acusticas pasivas y activas, y am-
plificadores—, los micréfonos y los reproductores de CDs y DVDs se
convirtieron rdpidamente en objetos muy deseados. La fiebre electrénica
también llevé a incorporar micréfonos a las guitarras a fin de adaptar-
las a las nuevas condiciones actsticas, sin que eso inhibiera a algunos
pocos grupos a adquirir guitarras y bajos eléctricos. Habitualmente se
hace un uso extensivo de los sistemas de amplificacién; cuando no se
los emplea en las reuniones religiosas, se usan conectados a reproduc-
tores de CDs o DVDs en el patio contiguo a la iglesia o en las casas
particulares. Este estado de cosas promovié un notable incremento de
ediciones en CD y en DVD, estos tltimos con las imdgenes de diversas
celebraciones y festivales musicales —siempre evangélicos. No obstante,
resulta prudente matizar este cuadro. La compra de nueva tecnologia
resulta en muchos casos ser mds una utopia que un hecho consumado
ya que muy pocos grupos cuentan con los recursos suficientes para
su adquisicién. Esto explica por qué la compra de un teclado u otro
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aparato se ha convertido en un factor de prestigio: es indicio de que el
comprador adquirié mds dinero del que normalmente recibe y pudo,
por lo tanto, acercarse un poco mds a los estilos de vida de los blancos.

La cumbia, convertida en evangélica y asistida por una tecnologfa de
amplificacion que le permite imponerse en todos los espacios habitados
—aun a la sensibilidad del micréfono del etnélogo—, se ha aduenado
de los paisajes sonoros diurno y nocturno de los pilagd'®. Proveniente
de las casas de los pastores encargados de custodiar los sistemas de
amplificacion de la iglesia, la cumbia comienza a sonar con las prime-
ras luminiscencias del dia; mds tarde se muda al patio de la iglesia o
a su interior para acompanar los eventos que alli tienen lugar. Pero el
paisaje sonoro diurno no se nutre de una tnica fuente de emisién, no
es un paisaje univoco, sino que la musica proviene simultineamente de
varias casas cuyos moradores parecen querer imponer sus selecciones
musicales mediante el empleo de cajas actsticas potenciadas. Caminar
por los senderos de la comunidad equivale a exponerse a una experiencia
auditiva en la cual se alterna el reconocimiento de un tema que sobresale
sobre otros muchos y la percepcién de una masa sonora indiferenciada
y procedente de multiples fuentes. En este sentido, un traslado en el
espacio deviene en una experiencia acustica inestable e impredecible.
Esta situacién no cambia hasta las primeras horas de la noche y se
prolonga atin mds cuando se realiza una alabanza. Avanzada la noche,
los reproductores siguen ofreciendo la misma escena, aunque ahora con
un volumen menos estrepitoso. En una noche de verano, una de las
muchas maneras posibles de componer el paisaje sonoro es aprehenderlo
en tres dimensiones o planos. Uno es omnipresente y pricticamente
inmutable al cambio de posicién de los oidos del receptor, se trata del
bullicio que provee la infinidad de insectos que pululan en el ambiente.
Otro es proximo y sensible a la presencia del receptor, estd compuesto
por los sonidos suscitados por la manipulacién de los utensilios, los
didlogos, los roces de los cuerpos sobre los objetos, el movimiento de los
animales domésticos que durante la noche se retinen en la proximidad
de la casa y por otras innumerables agitaciones del medio doméstico.
Por dltimo, asoma el plano sonoro que permite constituir una imagen
mental de la ubicacién de las casas en el espacio cercano, sumamente
cambiante a la rotacién del cuerpo del oyente. Se trata de la cumbia,
que ahora suena tenue, aunque no tan tenue como para evitar que el
oido se convierta en un eficaz orientador para un extrafio que quiera
localizar una casa en la espesura de la noche y entre la vegetacién poco
domesticada del drea poblada. Cuando todos duermen sobreviene el
silencio por unas pocas horas, luego la cumbia vuelve con el mismo
arrebato junto con los primeros resplandores del dia.
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La perspectiva pilagd

En el corazén de este escenario circulan enunciados estéticos con
significados concordantes y coherentes sobre las pricticas musicales.
Esta impronta un tanto uniforme de los enunciados, cuyo contenido se
sintetiza mds abajo, parece ser el efecto de la accién disciplinante ejercida
por el dogma evanggélico sobre los sujetos. Es decir, el evangelismo parece
ser el gran agente interpelador de los pilaga no sélo en cuestiones ético-
religiosas y emotivas sino también en la orientacién de sus valoraciones
estéticas. Claro estd que, como ya fue insinuado y se verd con mayor
detalle mds adelante, en el marco del evangelismo pilagd —y seguramente
en muchos otros universos religiosos— las valoraciones estéticas se expre-
san de manera indisociable de las apreciaciones ético-religiosas y de las
experiencias emocionales. Al reconocer este cardcter uniformador del
evangelismo no pretendo dar la imagen de una estética monolitica, mds
bien prefiero partir de la idea de que como en muchas otras sociedades,
entre los pilagd conviven discursos enfrentados que buscan constituirse en
el paradigma estético dominante. Sin embargo, por momentos conviene
apartarse un poco del empleo acritico que suele hacerse del concepto de
agencia, aunque éste atin se revele como una categoria analitica eficaz, y
aceptar que las interpelaciones en ocasiones logran conformar discursos
con significados altamente confluyentes, cohesionados, coherentes y, en
oportunidades, poco dvidos por abrir sus mundos a otras rutinas. Admitir
esto no implica de ninguna manera una desvalorizacién de las pricticas
y representaciones de los sujetos que convergen en esas situaciones ni de
sus capacidades para innovar o desbaratar el orden de las cosas. Aceptar
o rechazar una interpelacién estética son acciones que involucran por
igual algin margen de accién de las personas.

Dentro del tema que nos ocupa, los enunciados estéticos més fre-
cuentes estdn dirigidos a predicar cuatro tépicos relacionados con la
incorporacién de la cumbia, estos son, las cualidades que debe reunir un
musico para ser juzgado como un “buen cantor”, el tipo de emisién vocal,
laimportancia de los textos y el valor del 6rgano electrénico. Aunque por
cuestiones metodoldgicas, referentes a los procedimientos del trabajo de
campo y al orden expositivo, estos temas los he tratado y dispuesto por
separado, hay que tener en cuenta que se inscriben en el cuerpo social
como una totalidad. Por lo tanto, una primera aprehensién de la estética
musical pilagd sélo es posible si se considera que los cuatro tépicos suelen
ser tratados por los propios pilagd como un todo, es decir, dificilmente se
verbaliza uno de ellos sin referencia a los otros. A continuacion sintetizo
la manera en que he percibido esos enunciados, entrelazando mis propias
observaciones con las de los dos colaboradores pilagd. Como se verd, los
enunciados estéticos muchas veces no se materializan en un simple sin-
tagma, tal como habitualmente son realizados y percibidos en el medio
cultural de quien escribe —“esta musica es hermosa™, por el contrario
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se manifiestan enmascarados en un flujo discursivo mds extenso con
desviaciones hacia otros temas y hacia cuestiones que no necesariamente
pertenecen al campo de la estética.

El cantante ideal

Un “buen cantante” debe saber “escuchar” para poder “entrarle” a la
musica que desea aprender. Asimismo, debe poder ejecutar la guitarra
y no “mezquinar” su habilidad, es decir, estd conminado a aceptar sin
reparos todas las invitaciones que reciba por parte de las diferentes
iglesias. Ademds de cantar, debe saber predicar, animar y dirigir una
alabanza. También se espera que demuestre tener suficiente resisten-
cia fisica y emocional para actuaciones prolongadas: “hay musicos
que cantan una o dos [y] ya dejan, salen, se dispersan, esos no estin
disponibles para hacer musica. Eso no es lo que se busca”. El cantor
debe tener la habilidad para percibir “el 4énimo de su comunidad” o de
cualquiera otra donde actde. Su misién principal es “levantarle el dnimo
a [...] los hermanos que estdn desanimados, desalentados”. “Se busca
a la persona no por la voz sino por las ganas, la voluntad. La voluntad
es lo primordial antes que la voz. Sea fino'®, sea grueso®, pero es la
voluntad. Tener voluntad de cantar, sea como sea, primera, segunda,
tercera [voz]”. Asimismo, un buen cantor debe “sentir el gozo®, no
avergonzarse y ser responsable”. Un

“buen cantante [...] no hace mal a nadie, no tiene problemas con nadie,
cumple los requisitos, cuando estd ante el pablico [debe ser] muy respe-
tuoso, presenta bien su actuacién [...] si lo insultan no debe reaccionar,
si lo desprecian tampoco. Debe tratar de ganar para el publico, tiene
que ganarle al odio, a la envidia, a la vergiienza, al miedo [...] no debe
buscar la fama para beneficio propio sino para su ptblico [...], debe ser
amable y respetuoso con su publico, no puede dejar mal testimoniol.. .].
No debe emborracharse”.

Durante sus actuaciones los musicos pueden “errar las notas”. Esto
sucede cuando

“hay miedo, desconfianza, o vergiienza [...] se puede tener vergiienza por
la ropa que se usa [....]. También se puede errar por falta de concentracidn;
el musico “estd pensando en otras cosas, en mujeres que quizds le prome-
tieron algo [...]. Cuando erré las notas ya [...] empieza a caer la emocién,
la alegria [...] pero cuando hace bien la actuacién [...] hasta uno puede
llorar de emocién [...] por lo que dicen las letras.”
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La emisién vocal >

Lalocucion nalotah? di lawel* —tono o voz justa*—, resume la idea
que algunos pilaga tienen sobre el tipo de voz ideal. La misma implica
apreciaciones de registro, intensidad y timbre. Se trata de un registro
que no es ni “demasiado grave” —/ taraik di lawel—, ni “demasiado
finito™ —qapin di lawel. Implica que el musico canta en un registro en
el cual no estd obligado a forzar su voz y, por lo tanto, puede producir
una emision vocal relajada que le permite una enunciacién transparente
y lo faculta para “atraer la emocién” de la audiencia. Una tonalidad®
“cémoda” es SOL. El registro agudo —gapin di lawel— estd asociado a
una mayor intensidad y también a una inversién mayor de energia por
parte de los musicos. Cuando son muchos los asistentes a las alabanzas,
los musicos prefieren cantar en una “nota? alta”, ya que en una “nota
baja”, como MI, “la gente no tiene ganas de cantar porque el cantor no
trasmite que tiene ganas, no hace fuerza para cantar”. Hay al menos
dos locuciones que se refieren a emisiones vocales no deseadas: una es
sanalaa’ di lawel, que significa voz disfénica o “ronca’, y keraqoyi di
lawel, que designa una emisién que se aproxima al rugido, “es como el
sonido de un toro enojado”. Asimismo, los musicos pueden desafinar.
La desafinacién puede ser producto del hambre, ya que cuando:

“se canta el estémago hace fuerza, y si no se come antes no se tiene fuerza
y la voz sale mal [...] no se tiene aire. Cuando se come un asado gordo y
de postre naranja, la voz sale a la medida”.

Hay dos maneras de cantar, una mediante la “propia fuerza” y otra
con la “fuerza espiritual.” En el segundo caso “no importa si desayuné
o no [...]. El que canta con fuerza espiritual saca poder de la oracién y
[...] de Dios”. Cuando un buen cantante no tiene para comer “le pide
a Dios que le dé una voz celestial. De esa manera no estd afénico, ni
ronco ni le agarran calambres en los costados del cuerpo”.

Los textos

Los textos de las canciones son de suma importancia para los ma-
sicos, éstos tienen que “ser llamativos, en castellano o en dialecto™.
Un texto llamativo es aquel que “hace pensar a las personas, las hace
reflexionar sobre su propia vida y la de los demds, piensan en el su-
frimiento”. Un ejemplo de letra de este tipo posee el canto conocido
como “Danza de la mujer”, que narra la historia de:

“una mujer que se llamaba Ana, sufrfa, se lamentaba, lloraba por no tener
hijos, pero estaba segurisima que con Dios podia tener un hijo. Estando
en un templo, el pastor que estaba a cargo de la iglesia la reprendid. jQue
no se lamente! jque no llore! ;Acaso estds ebria? Ella dijo: no, yo estoy
llorando porque estoy pidiendo a Dios que me conceda un hijo.”
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El teclado

Cuando se conocié el teclado electrénico “los changos® se entu-
siasmaron y empezaron a tocar’. Para poder adquirirlo “lloraban y
oraban” dado de que estaban convencidos que “para Dios no [habia]
cosa imposible [...], fue un deseo que naci6 de la comunidad”. La
aparicion de este instrumento estimuld significativamente la danza y se
hizo tan imprescindible que en la actualidad “los chicos sin el 6rgano
no danzan [...] el 6rgano les da ganas [...] de ir a la iglesia [y de] en-
tregarse a Dios”. Consecuentemente, el progresivo acercamiento de los
jovenes a la iglesia ayudé a que “no [cayeran] en el vicio® y [estuvieran]
mds cerca de los padres”. Los adultos debieron “combatir el vicio con
la musica, la danza y la prédica”. En forma paralela al valor que se le
asigna al teclado electrénico para atraer a los jévenes hacia la iglesia,
se reconoce que generd cambios puramente musicales, “,qué lindo [el
teclado], esta renovando la musica!”

La estética de la coyuntura

Como puede apreciarse, los interlocutores pilagd consideran que un
“buen cantante” debe saber escuchar, ofrecer sin reparos sus habilidades,
predicar y soportar la demanda fisica y emocional de sus actuaciones.
Ademds, se espera que posea voluntad, capacidad de “sentir el gozo”,
responsabilidad, intencién de no hacer el mal, fuerza para evitar la
tentacién de la bebida y pericia para no errar las notas a fin mantener
constante y en alto la emocién y alegria de su audiencia. Su emisién
vocal debe tener “la medida justa® —nalotah di lawel-, esto es, ni
“demasiado” grave ni “demasiado” aguda, y debe ser producida con el
aparato vocal relajado a fin de permitir una enunciacion transparente
del texto que posibilite avivar la emocién de los oyentes. Igualmente,
el cantante estd obligado a invertir una cuota importante de energfa
en su oficio, pero su voz no debe adquirir una naturaleza disfénica ni
ronca. Para alcanzar ese ideal puede recurrir a dos fuentes diferentes:
“la fuerza propia” o, si con ésta no lograra suficiente pujanza o no
consiguese la afinacién deseada, la “fuerza celestial” de origen divino.
Los textos de sus cantos deben ser “llamativos™; con este término se
indica la necesidad de que inciten a las personas a meditar sobres sus
vidas y su “sufrimiento”. Los pilagd consideran que el teclado electré-
nico es “lindo” porque “estd renovando la musica”, y que es positiva
su incorporacion al acervo instrumental propio debido a que estimula
la danza y, por ende, acerca los jévenes a la iglesia.

Como fue anticipado, los enunciados estéticos no estdn siempre
en la superficie de estos discursos, pero a partir de un sentido apre-
hendido de manera no verbal en la situacién de campo y de la infor-
macién suministrada bajo el segundo subtitulo, pueden identificarse
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varias condiciones o requisitos para que una expresién musical sea
considerada “linda” o “agradable”, o preferida entre varias opciones.
Se trata de los requisitos de lo que por el momento denomino una
“estética de la coyuntura”, es decir, la descripcién de un momento del
devenir estético de los interlocutores. De esta manera, deseo resaltar
que los paradigmas estéticos, o “estéticas” como expresé en el primer
apartado, suelen ser construcciones efimeras que van mudando a lo
largo de la historia en funcién de maltiples y a veces ignotas variables.
Por ejemplo, antes del reinado de la cumbia evangélica, cuando el
“folklore evangélico” dominaba el escenario musical de los pilagd,
los requisitos para que un sujeto evaluara positivamente una expre-
sién musical eran un tanto diferentes®. También deseo destacar que
esta descripcién es, para ser consecuente con las varias lineas que
dediqué a elucubrar sobre los condicionamientos, una “estética de la
diferencia”, con esta expresién quiero indicar que inevitablemente es
una descripcién guiada por mis propios condicionamientos estéticos,
aunque estos hayan estado bajo un control intermitente durante el
trabajo de campo y de escritura.

Entonces, detrds de la aceptacién de un tema o del repertorio de
un musico o grupo, o de la evaluacién positiva de una actuacién, se
encuentran en la mayor parte de los casos observados, los siguientes
requisitos:

* El tema debe pertenecer al repertorio evangélico —indefectible-
mente con texto biblico.

* Dentro de éste, se espera que integre un subgénero hoy hegemé-
nico, el de la cumbia evangélica.

* Debe ser ejecutado con instrumentos electrénicos,

¢ a2 un volumen considerado “alto”,

* con una emisién vocal “a la medida”, y

* con una enunciacién transparente del texto.
Los textos de los cantos deben inducir a la reflexion.

* Los musicos deben invertir una considerable cuota de energfa
corporal y emocional y

* demostrar su adhesién y fidelidad al evangelismo.

La fuerte asociacién entre los enunciados estéticos, las apreciaciones
de orden ético-religioso y los requerimientos emotivos corrobora el
poder interpelador del evangelismo en la sociedad pilagd. Puede decirse
que los pilagd son interpelados en un nicho religioso que rige sus vidas
y normativiza la percepcidén estética. Para explicar cémo y por qué el
evangelismo adquirié ese poder es necesario recordar con Elmer Miller
(1979) que el éxito de las iglesias instaladas entre los toba en la década
de 1940 se debié a la compatibilidad entre la modalidad religiosa que
proponian los pastores extranjeros y los procedimientos terapéuticos
de los shamanes y al desprestigio en el que habian caido estos dltimos
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debido a su imposibilidad para restablecer el equilibrio perdido por la
sociedad toba frente a la avanzada de los blancos. También he puntua-
lizado que una vez afianzado el movimiento evangélico, entre los toba
primero y entre los pilagd inmediatamente después, muchos sujetos
creyeron encontrar en la conversién un dispositivo neutralizador de
las desvalorizaciones provenientes de la sociedad circundante (Garcia
2002). Por un lado, la adhesién al evangelismo significé y atin significa
una recomposicién de la identidad del sujeto teatralizada mediante una
nueva presentacion de su persona en la vida cotidiana. He argumentado
que el diacritico mds marcado de esta nueva identidad se manifiesta
en la negacién del pasado y en una concepcién del presente como
una instancia de transicién hacia un futuro signado por la sanidad de
los elegidos. Por otro lado, y esto es lo que quiero subrayar, integrar
las filas de los evangélicos implica también ofrecer una imagen de si
mismo a la sociedad blanca con el propésito de evadir el estigma de
“indio”, término asociado en la regién a la pobreza, la segregacion y
el estancamiento. Claro estd que no siempre el emblema evangélico,
construido en torno al rechazo del pasado, la bebida, la holgazaneria,
la infidelidad y la hostilidad, logra eludir el estigma externo que los
retrata como los tnicos y verdaderos responsables de su posicién de
subordinacién y pobreza extrema. Estas pueden ser en conjunto las
causas que provocaron las conversiones masivas, la creacién casi inin-
terrumpida de iglesias y, sobre todo, la conformacién de un dogma con
un fuerte cardcter interpelador.

En este marco, el evangelismo actiia no s6lo como un mecanismo de
reconfiguracién de identidades hacia afuera y hacia adentro del limite
étnico sino también como un conducto que comunica a los pilagd con
la sociedad blanca y que regula o tamiza las practicas y expresiones
que ingresan a su medio. Esta funcién tamizadora puede apreciarse
claramente en el caso de la cumbia evangélica. La cumbia es un género
musical de los blancos que también llega e interpela a los pilagd mediante
la radio y, esporddicamente, otros medios. Pero para que adquiera una
impronta aceptable al entorno evangélico, un entorno que sin duda la
precede, sus agentes mds activos —entre los que se encuentran mis cola-
boradores— deben producir lo que podria llamarse una re-interpelacién;
en otras palabras, deben llevar a cabo una recodificacién en clave evan-
gélica en varias de sus dimensiones. Ya vimos que esta transformacién
opera fundamentalmente en la emisién vocal, los textos y en la conducta
emocional y religiosa de los musicos. Por lo tanto, puede afirmarse que el
evangelismo constituye una puerta abierta a la estética de los blancos y da
lugar ala emergencia de una nueva estética de traza transcultural y, como
es de suponer, efimera. A partir de estas condiciones se desencadenan los
enunciados estéticos que validan y reproducen una estética pilagd que
celebra y venera la cumbia evangélica haciéndola omnipresente, como
vimos, en casi todo momento y lugar.
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Cumbia evangélica pilagd

En estas pdginas he procurado emplear el concepto de estética,
desde una aproximacidn critica y tentativa, para pensar un género
musical de amplia circulacién entre la poblacién blanca, apropiado
y convertido en evangélico por un pueblo aborigen, los pilagd. De
cara al mundo académico, este planteo suscita una doble tensién que
se ocasiona al utilizar dicho concepto, acufiado y monopolizado por
la tradicién erudita de raiz europea, para analizar, por un lado, una
expresion musical de origen popular manifiestamente denostada por
muchos exponentes actuales de esa misma tradicién y, por otro, una
musica practicada por un pueblo aborigen. La antropologia intere-
sada en el campo de la estética ha tenido que cargar siempre con la
tarea de desmantelar ese mandato que restringe el uso del concepto
de estética a expresiones que siguen los cdnones occidentales o caen
dentro del gusto por lo exético o pueden ser etiquetadas como origi-
nales e incontaminadas. Dificilmente esa tradicién puede otorgarle
ala “cumbia evanggélica pilagd” dichos atributos. Como un artilugio
para eludir esos prejuicios, la discusién ha estado circunscrita a lo
que he denominado condicionamientos y enunciados estéticos y ha
apuntado a sincerar la presencia del paradigma estético del observa-
dor ante todo empefio de descripcion y constitucién de la otredad,
como asi también a reflexionar sobre ese condicionamiento en las
diferentes etapas de la investigacién. Bajo esta matriz epistemol6-
gica he esbozado algunas fisonomias de la estética musical presente
de los pilagd que ha permitido distinguir una faceta especifica y
poco examinada de su vinculo con la sociedad circundante: el dis-
positivo de apropiacién y recreacién de su musica. En el recorrido
he tratado de evitar tanto la bisqueda de un esencialismo étnico
ingenuo —“lo pilagd”~ como la sumisién de la etnicidad bajo un
discurso holistico e insensible a las particularidades de los pueblos
tal como el que en ocasiones se reproduce en las narrativas de la
globalizacién. Como he expresado, la estética musical pilagd puede
aprehenderse en su dimensién transcultural y efimera, lo cual no
significa que no hayan logrado cristalizar una fusién estética que
tal vez sea Unica y que puede nombrase como “cumbia evangélica
pilagd”. Asimismo, en derredor de esta sintesis, los pilagd dieron a
luz formas distintivas de percepcién, valoracién, escenificacién, so-
norizacion de los medios cotidiano y ritual, y sobre todo, concibieron
un efectivo aparato ideolégico de interpelacién estética asentado
sobre pautas ético-religiosas y demandas emocionales. Resta aun
saber c6mo se revela esa estética en los enunciados referentes a los
pardmetros musicales que no fueron tratados, tales como el tempo,
el arreglo y la estructuracién de los cantos, y en la apropiacién de
otras expresiones de la sociedad blanca. También queda pendiente
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discernir cudn particular ha sido esta fusién en relacién con la que
efectuaron sus vecinos toba y wichi, quienes también han incluido
el mencionado género musical en sus universos sonoros.
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2. Los oidos del antropdlogo. La misica
pilagd en las narrativas de Enrique
Palavecino y Alfred Métraux>

El hecho de que muchas expresiones musicales de los aborigenes
que habitan el Chaco hayan dejado de existir, constituye una limi-
tacion dificil de sortear a la hora de inventariar y describir el pasado
musical de esos pueblos, como asi también de comprender la manera
en que sus musicas se articularon con los escenarios sociales, cultura-
les y religiosos constituidos en el transcurso de la asimétrica relacién
que mantienen con la sociedad circundante. Esta limitacién no logra
eludirse mediante el conocimiento que puedan proveer las grabaciones
que disponemos para el drea, ya que éstas no alcanzan ni a brindar
un panorama de las masicas de todos los pueblos que alli viven, ni a
cubrir de manera exhaustiva los tipos de expresiones de uno solo de
esos pueblos. Asimismo, la circunstancia de que en su mayoria esas
grabaciones no hayan sido efectuadas hasta fines de la década del 60,
momento en el que comienza a producirse una acelerada inflexién en el
desarrollo de esas masicas, contribuye a dejar en penumbras una parte
sustancial del asunto®. Frente a este estado de cosas, el relevamiento
de manifestaciones musicales recreadas por los adultos y ancianos, y
de reconstrucciones discursivas de eventos del pasado en los cuales la
musica ocupaba un lugar central, constituyen los recursos mds signifi-
cativos para la investigacién actual sobre el tema. Pero para el etnélogo
la situacién se hace atin mds escabrosa y desafiante cuando el pasado
musical no puede ser “recuperado” mediante el didlogo que los sujetos
suelen establecer entre los eventos vividos y su condicién presente. Esto
puede deberse al hecho de que no logramos encontrar a un interlocutor
que haya sido participe de esas pricticas musicales o haya oido narrar
a sus abuelos como, dénde, cudndo y con qué fin se ejecutaban, o a
la sencilla razén de que nuestros interlocutores no quieran recrear su
pasado o comunicar su saber. De cara a cualquiera de estas situaciones,
los escritos etnogréficos que versan sobre la cultura aborigen del Cha-
co durante los momentos en que todavia no se habian producido las
transformaciones culturales de mayor intensidad, constituyen fuentes
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de informacién imprescindibles para la tarea del etnomusicélogo o el
antrop6logo interesado en las musicas del drea. Entre esos escritos se
destacan los de Enrique Palavecino y Alfred Métraux, quienes deben
ser considerados como dos de los estudiosos que mds extensamente han
documentado, durante la primera mitad del siglo XX, distintos aspectos
de los pueblos del Chaco. De su produccién se destacan las investiga-
ciones que realizaron entre los aborigenes pilagd, cuya lectura permite
ficilmente constatar el gran interés que ambos pusieron en la masica.

Sin embargo, el objetivo de este trabajo no es recortar lo que nos
cuentan sus escritos sobre la musica pilagd ni cuestionar los marcos
teéricos y métodos de investigacién empleados, ni mucho menos poner
a prueba la “veracidad” de los datos. El propdsito es llevar a cabo una
revision de sus narrativas con el fin de bucear en la dimensién sensible
de las investigaciones. El procedimiento estandarizado de interpre-
tacién de una fuente escrita generada en un marco de pensamiento
cientificista reside en promover una discusion acerca de la “veracidad”
de la informacién, lo cual implica someter a consideracién al menos los
contextos académico, social, politico, ético e ideoldgico de produccién,
los marcos teérico-metodolégicos utilizados y la pericia del investigador
para llevar adelante su empresa. Este procedimiento consiste en focalizar
la critica en la dimensién inteligible de la accién investigativa: el marco
conceptual y la facultad de observacién. Sin negar en absoluto la im-
portancia que puede tener este tipo de proceder para el procesamiento
de la informacién, recurriré sélo de manera parcial a ese protocolo.
En esta oportunidad procuro dirigir la lente a un objetivo un tanto
diferente. La intencién es girar la mirada hacia un terreno escasamente
abordado: los juicios de valor expresados por el investigador sobre las
musicas que llegan a sus oidos. Si hasta ahora hemos procurado saber
de los autores mencionados, y de muchos otros, cémo y qué observa-
ron*, cabe ahora preguntarnos también cémo y qué escucharon. La
tentativa consiste, en otros términos, en explorar las consecuencias de
trasladar la pregunta sobre la capacidad y los condicionamientos de
observaciéon a los condicionamientos de audicién. Advierto, ademis,
que la revisién de sus narrativas es en parte un pretexto para pensar
la presencia de los mandatos que fluyen del paradigma estético en el
cual se encuentra inmerso el observador durante la puesta en accién de
sus rutinas particulares de audicién/observacién. Asimismo, pretendo
poner en clave de discusién cémo a pesar de que la subjetividad es una
dimension obliterada en ambos autores —aunque, como veremos, lo es
en distinto grado—, los juicios de valor sobre la musica parecen ser, a
diferencia de otros temas tratados, algo que escapa a un control total
dentro de sus discursos.
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Los antropdlogos y la musica

La musica siempre ha sido un tema harto complicado para los antro-
pologos no familiarizados con las técnicas y métodos de investigacion
de la etnomusicologfa. Y mds intrincado ha sido an para quienes no
han asistido al debate conceptual que en dicha disciplina irrumpié a
partir de la década del 70 como consecuencia de las invectivas dirigidas
al positivismo, el cuestionamiento a la autoria/autoridad etnogrifica
y de la emergencia de lo que se denominé crisis de la representacion.
En la época en que todavia se acataba el mandato de la antropologia,
que establecia que una descripcion etnogréfica debia constituir un mi-
nucioso, aséptico y exhaustivo inventario de la cultura de los pueblos
estudiados, muchos antropé6logos se atrevian a mencionar, describir y
hasta interpretar ciertos aspectos de las précticas musicales y las rela-
ciones que crefan encontrar entre éstas y otras expresiones culturales.
Al mismo tiempo, aunque con mucha menor frecuencia, algunos se
aventuraban a incluir en sus trabajos apartados especificos dedicados
al tema. Salvo excepciones, y bajo la prescripcién de orientar la mirada
hacia la “cultura material”, la musica de los “otros” adquirié un estatus
de objeto dentro de la narrativa antropoldgica canénica mediante la
implementacién de diversos artilugios que ilusoriamente lograban
convertir una manifestacién evanescente, asemdntica y caprichosa en
un objeto fijo y décil. Esta domesticacién o amansamiento de la musica
de los otros se efectud, por un lado, mediante la limitacién del campo
visual del observador, es decir restringiendo el interés a una serie de
cuestiones, tales como la dilucidacién de quiénes, dénde, cudndo, con
qué finalidad cantaban o ejecutaban un instrumento y cudles eran los
términos nativos correspondientes a las acciones de cantar, danzar, a
los nombres de los instrumentos y a otros pocos objetos y actividades.
Asimismo, un ardid muy utilizado fue el de invertir una buena can-
tidad de energia en describir los instrumentos musicales, es decir en
aquellos elementos de la masica que podian ser medidos, registrados
en su proceso de construccion y hasta comprados y acarreados hasta
el museo o la casa del antropdlogo. De esta manera, en el capitulo
dedicado a la musica se solian incluir abundantes dibujos y graficos de
instrumentos que eran realizados por el propio autor o por un dibujan-
te o directamente eran tomados de un catdlogo de organologia. Este
procedimiento permitia al investigador recrear un dmbito de estudio
familiar para abordar una musica que se le presentaba ante sus oidos y
0jos como una expresién muy poco familiar, ya que describir un ins-
trumento no requeria en principio una pericia demasiado diferente a
la necesaria para describir una vasija, una pieza de cesteria o un hacha.

Del mismo modo, desde el momento en que el desarrollo tecnolé-
gico convirti6 a la grabacién de campo en un recurso accesible para los
antropdlogos, el registro sonoro y visual de las diferentes expresiones
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de los pueblos estudiados se convirtié en otro mecanismo de captura
y fijacién que supuestamente permitia neutralizar el cardcter efimero
de las manifestaciones musicales. En este sentido, el cilindro de cera,
los distintos tipos de discos y cintas y los diferentes soportes digitales
de audio y video se convirtieron en nuevos objetos pasibles también de
ser transportados al terreno propio con la esperanza de ser posterior-
mente analizados por especialistas, aunque en la mayoria de los casos
las grabaciones terminaban adquiriendo una condicién inmaculada en
los estantes de una institucién o en el archivo personal del investigador.
En suma, la musica de los otros fue reificada en la trama de la narra-
tiva antropoldgica y, en el marco de este artilugio, los instrumentos
musicales fueron fetichizados y las grabaciones realizadas en diversos
soportes convertidas en el contenido olvidado de anaqueles y cajones.

Los antropélogos que se negaron a incluir la musica dentro de sus
etnografias se han visto en la necesidad de justificar su desobediencia
al llamado a efectuar descripciones exhaustivias. El argumento mds
esgrimido ha sido la falta de un conocimiento experto, esto es, la
carencia de un saber que permita transcribir y efectuar un andlisis
puramente musicolégico. Pero también se han amparado implicita o
explicitamente en otro tipo de justificativo. En su articulo “;Por qué
estudiar la masica? Reflexiones de una antropéloga desde el campo”
(1999), Ruth Finnegan ha denunciado que muchos antropélogos,
adoptando indistintamente perspectivas funcionalistas, marxistas o
neo-marxistas, han situado la musica fuera del campo de incumbencia
de la disciplina como consecuencia de asignarle un cardcter marginal en
relacién con las instituciones centrales de las sociedades, tales como el
parentesco, la organizacién social, el modo de subsistencia, la divisién
del trabajo, el sistema econémico y politico, la religién, etc. Desafortu-
nadamente, el desinterés de los antropélogos por investigar la musica
obturé en muchos casos la posibilidad de desarrollar una perspectiva
puramente antropolégica que no requiriera obligatoriamente adentrarse
en cuestiones de lenguaje. Finnegan (1999) ha sostenido no sélo que la
musica puede ser una dimensién inevitable de la experiencia de campo
por lo cual su estudio se convierte en un camino imprescindible para
comprender la cultura, sino también que

“...es, después de todo, susceptible de ser estudiada por los métodos que,
justamente, los antropélogos estdn preparados para llevar a cabo. Al igual
que en otros campos, para éste de la musica debemos apoyarnos en esas
dialécticas histéricamente fundamentales en la tarea antropolégica: la sen-
sibilidad hacia las presuposiciones etnocéntricas junto con su persistente
desafio; un interés por la identificacién de patrones sociales y culturales
dentro de una perspectiva comparativa, combinada con el escepticismo
ante cualquier tipo de reduccionismo generalizador poco respetuoso con
las experiencias y diversidades locales; un conciencia aguda de la medida
en que todo fendmeno es en algin sentido Gnico y, al mismo tiempo,
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estd esencialmente interrelacionado con otras actividades y experiencias
de esa cultura; un acento en la etnografia, idealmente a través de la ob-
servacién participante, pero en cualquier caso incluyendo la tipica tensién
antropoldgica entre el punto de vista del nativo y la mirada distanciada

del observador” (1999: 26-27).

Como muchos etnélogos, Enrique Palavecino y Alfred Métraux
aceptaron, cada uno a su modo, el desafio de incluir en sus trabajos
referencias a las expresiones musicales de los aborigenes con los que
estuvieron en contacto. Y asi lo hicieron en sus investigaciones sobre
los pilagd. Tal vez este proceder se debié a que ambos habian adquirido
a lo largo de sus vidas una sensibilidad particular hacia la musica o al
hecho de que la musica pilagd, al poseer un cardcter omnipresente, se
les impuso ante sus oidos y ojos de manera apabullante. Al igual que
la mirada realiza su recorrido y establece la forma en que captura un
objeto desde un determinado y condicionante punto de observacién,
la audicién se edifica sobre la base de los vinculos que, en el transcurso
de su existencia, cada sujeto ha ido estableciendo entre sonidos, sen-
timientos, emociones, valores, ideas. Sin negar que los antropélogos
seleccionamos no sélo qué y cémo observar, sino también qué y cémo
escuchar a partir de los marcos conceptuales a los que adscribimos,
hay que admitir que nuestras particulares biografias de audicién
suelen operar como neutralizadores de ciertos protocolos o mandatos
académicos. Veamos entonces cémo Palavecino y Métraux narraron
la manera en que sus oidos iban al encuentro de uno de los nichos
sonoros del Chaco®.

Los oidos de Palavecino

En su articulo “Los indios pilagd del rio Pilcomayo” (1933a), Pala-
vecino (1900-1966) recoge los resultados parciales de un viaje realizado
en las mdrgenes del Pilcomayo como integrante de una expedicién
organizada por el Museo de Historia Natural de Buenos Aires durante
1929. En este trabajo las referencias a la musica pilagd aparecen en
los apartados Magia y medicina (564) y Manifestaciones artisticas
(566) —bajo los subtitulos “Musica y danzas” (567) e “Instrumentos
de musica” (567). Ademds, en un cuadro comparativo de los “bienes
culturales” (572) de los aborigenes pilagd, chorote, ashlushlay, mataco
y toba, mediante el cual pretende demostrar la pertenencia de todos
ellos a un “mismo grupo cultural” (572), incluye los términos “tam-
bor”, “sonajero de calabaza”, “sonajero de pezunas”, “flauta de cana”,
“silbato redondo” y “silbato largo serere”. Asimismo, en un vocabulario
adjunto, bajo el rétulo “Religién, arte musical, juegos y recreaciones”,
lista las locuciones pilagd correspondientes a los términos de “tambor”,
“silbato” y “flauta de cafa”; y en la seccién dedicada a los “Verbos”, a
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las de “bailar” y “cantar”. Hacia el final del trabajo anexa dibujos de
un sonajero de pezunas, tres de calabaza, un palillo de tambor, cinco
silbatos de madera —tres con colgantes, tres con aplicaciones de metal,
y dos con decoracién en bajo relieve— y cinco flautas —con detalles de
seccién interna. Mediante una serie de secciones pulcramente delimita-
das y una escritura pretendidamente aséptica, el trabajo de Palavecino
ofrece al lector una visién fragmentaria de la cultura pilagd. La musica
es mencionada en las secciones especificas y, fuera de ellas, s6lo en la
que dedico a las précticas shamdnicas. Tal como pone en evidencia la
siguiente cita, no utilizé un lenguaje técnico para referirse a la musica®:

“Los instrumentos de vientos son silbatos y flautas. Los silbatos son de
madera, redondos, con tres agujeros, uno para soplar y dos para modificar
el sonido; casi todos los indios llevan uno colgado del cuello por medio de
un cordén que pasa por dos pequefios agujeros de suspension. Los usan
principalmente como instrumento para sefiales durante la caza y la guerra;
con él tocan frases musicales que al primer momento parecen superiores

a las posibilidades del silbato” (Palavecino 1933a: 568)".

Pero Palavecino no sélo convertia en dato todo aquello que su mirada
podia abarcar a partir del 4ngulo de observacién y de criticismo que le
permitian su paradigma. También emitia juicios de valor guiado por
las premisas del paradigma estético en el que se encontraba inmerso,
el cual condicionaba su forma de percibir tanto la musica de su propia
cultura como la de los pueblos con los que estuvo en contacto. A sus
oidos la musica pilagd llegaba con una impronta “inarticulada”, “mo-
nétona” “simple” y de “ritmo recurrente™

“A cierto canto inarticulado parece atribuirsele una virtud especial de
cardcter defensivo o exorcistico. Al ser fotografiadas algunas indias viejas
prorrumpieron en un canto mondtono; lo mismo pasé otra vez cuando
encendimos antorchas de magnesio para filmar danzas nocturnas...”

(Palavecino 1933a: 566)3®.

“Aunque los indios pilagd poseen varios instrumentos musicales; en las
danzas nocturnas que son su manifestacion coreogréfica mds importante,
solamente emplean cantos consistentes en palabras repetidas con una me-
lod{a simple y mondtona y de ritmo recurrente” (Palavecino 1933a: 567).

Los oidos de Métraux

Alfred Métraux (1902-1963) se refirié a la musica de los aborigenes
pilagd en varios de sus trabajos®. No obstante, la mayor cantidad de
referencias se encuentran en dos de sus obras m4s significativas: “Etudes
d’Ethnographie Toba-Pilaga® (1937) y “Ethnography of the Chaco”
(1946a). La primera retine las observaciones que recogi6 en el transcurso
de dos viajes de investigacion efectuados, en calidad de director del
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Instituto de Etnologia de la Universidad de Tucumdn, en la Provincia
de Formosa durante 1932. Métraux advierte en la Introduccién de
esta obra que si se encuentran entre sus paginas “... hechos novedosos
e interesantes se deben enteramente a Kedoc” a quien consideraba ser
un colaborar pilagd “dotado de una inteligencia excepcional”, con buen
domino del espafol, de “palabra ficil”, con capacidad para comprender
“perfectamente el interés de una encuesta etnografica” (172) y el ver-
dadero autor de su trabajo®. En este escrito las expresiones musicales
son mencionadas en los apartados dedicados a La religién (174) —bajo
el subtitulo “Los demonios de la naturaleza” (175)—, Los magos (176),
Tratamiento de las enfermedades (180), Diversas prdcticas mdgicas
(184), La pubertad (190), Las fiestas (380), La autoridad (389) —bajo
el subtitulo “Proclamacién de un nuevo cacique” (392) —, La guerra
(393) y Los juegos (398), —bajo los subtitulos “Juego de ninos” (400)
y “Danzas y rondas” (400). La aparicién de referencias musicales de
manera tan extendida a lo largo de todo el texto y la falta de lenguaje
técnico y de un apartado especial dedicado al tema son elementos
reveladores de dos aspectos de la labor de Métraux. Por un lado, el
investigador se revela como un observador agudo, poseedor de un
oido 4vido y sumamente atento, lo cual le permitié percatarse de que
la masica invadia varias esferas de la cultura pilagd. Por otro lado, la
carencia de un andlisis minucioso del lenguaje musical, tal como en
esa época efectuaban algunos investigadores, viajeros o misioneros que
sin tapujos aplicaban el andlisis musical creado para la musica europea
a la musica extraeuropea®, pone al descubierto el desconocimiento de
Métraux de dicho tipo de procedimiento®. Repdrese en el uso de un
lenguaje llano en la siguiente descripcién de los cantos:

“Empiezan estas melodias con una nota elevada y van bajando gradual-
mente el tono hasta alcanzar notas extremadamente bajas que repiten en

sordina” (Métraux 1937: 185)*.

El desconocimiento de una técnica de andlisis del lenguaje musical
que le permitiera dar cuenta de las leyes que regulaban el sistema musical
pilagd no debe ser considerado como una insuficiencia de su labor. En
un sentido, la imposibilidad de abordar el detalle o de descomponer las
expresiones musicales mediante abstracciones de diversa complejidad le
permitié forjar una visién holistica que le allané el camino para concebir
una visién de la musica “en la cultura” y para evadir en gran medida
su reificacién que por esa época era el punto de partida y de llegada de
la mayor parte de los trabajos que abordaban el tema.

“Ethnography of the Chaco” constituye la obra mds importante que
se haya escrito sobre etnografia chaquense y tal vez deba considerarse
como la contribucién mds sustanciosa de las que componen el monu-
mental Handbook of South American Indians. Como su titulo lo indica,
se trata de una visién de conjunto de la cultura de los pueblos que habi-
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tan el Chaco en la que confluyen una abrumadora cantidad de fuentes
documentales e informacién recavada por el propio autor durante sus
trabajos de campo. En esta obra, las expresiones musicales pilagd apare-
cen mencionadas en los apartados dedicados a la Guerra (312) —bajo el
subtitulo “Fiestas de la victoria” (315) —, y a las Actividades estéticas y
de recreacién (334) —bajo los subtitulos “Canto” (339), “Instrumentos
musicales” (342), “Danza” (345) y “Encuentros para beber™ (349). A
diferencia del trabajo comentado en primer término, en éste aparecen
apartados especiales destinados a la musica. Sin embargo, Métraux
logré establecer una fuerte articulacién entre las pricticas musicales y
diferentes eventos sociales. Esto sugiere que la existencia de secciones
especificas sobre el tema se debe mds a las restricciones de escritura
impuestas por el tipo de obra que acogia su contribucién, que a una
percepcién fragmentaria de la cultura. En este texto también se observa
el empleo de un lenguaje llano al referirse a la masica:

“Las canciones mataco y pilagd son una sucesiéon de sonidos monétonos
y cavernosos seguidos por una serie de cambios de altura y volumen”

(Métraux 1946a: 339)%°.

“El cantor habitualmente comienza con un murmullo bajo que asciende
gradualmente y luego cae a un tono profundo” (Métraux 1946a: 353)".

“... el shamdn... canta monétonamente con sonidos que suben y bajan”

(Métraux 1946a: 362)*8,

También en el caso de Métraux, el paradigma estético al que adscri-
bia hacia que sus oidos fueran al encuentro de la musica pilagd con un
sesgo particular. En este sentido, la musica pilagd era decodificada como
“mondtona” y “lacrimosa” y la ceguera auditiva, propia del observador
que no logra escapar a la determinacién de su propia cultura y de la
cual suelen ser muy conscientes los etnolingiiistas cuando se enfrentan
con sistemas fonoldgicos diferentes, lo condujo a otorgarle a la musica
pilagd una impronta “uniforme” alo largo de extensas dreas del Chaco:

“[un shamdn s] e detuvo un instante para cantar. La melodia mondtona
que entonaba era una invitacién a la serpiente para que se fuera”(Métraux

1937: 182)%.

“Algunos se ponfan a cantar un canto lacrimoso... lanzaban sus notas
mondétonas cuando les venfa la inspiracién” (Métraux 1937: 381)*.

“Los cantos otorgan eficacia a todos los ritos mdgicos y cantar una melo-
g gicosy

dia mondétona e interminable es considerado suficiente para controlar las

fuerzas sobrenaturales” (Métraux 1946a: 339)°'.

“... los ritos mdgicos consisten en la repeticion mondtona de un tema
melddico con palabras o silabas sin sentido” (Métraux 1946a: 353)°2.
p
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“Felipe ... [un shamdn] Se detuvo tan solo para conjurar a la serpiente a
que saliera con un canto bajo y monétono” (Métraux 1973: 113).

“Algunas de las canciones que las mujeres pilagd cantan en las fiestas son
decididamente obscenas. Dado que los cantos pasan de una tribu a otra,
el repertorio del Chaco es muy uniforme en 4reas extensas” (Métraux

1946a: 341)%.

Sin embargo, no toda la mdsica presentaba una traza uniforme
para Métraux. Y no sélo las premisas estéticas del medio cultural
al que pertenecia conducian la manera de percibir la musica de los
otros, también el tipo de vinculo afectivo que se estableci6 entre él y
los nifios pilagd parece haber condicionado su percepcién al punto de
calificar los cantos de las nifias como “encantadores”. Casi al final de
su trabajo confiesa:

“Ninguna expedicién me ha dejado tan buenos recuerdos como mi estadfa
entre los toba>. La impresién de frescura, gentileza y alegria simple que
guardo de aquellos tiempos viene, sobre todo, de mis observaciones con
los nifios, cuyos juegos alegraron mis largas horas de ocio.” (Métraux

1937: 400)%.
Y unas pocas lineas mds abajo, sintética y contundentemente declara:

“Las pequefas tienen canciones encantadoras (Métraux 1937: 400)*°.

Los oidos de la cultura

Como he mostrado, para Palavecino la musica pilagd era “inar-
ticulada”, “monétona”, “simple” y “recurrente”. Tal vez la misma
percepcién habia tenido Métraux al calificarla como “monétona” y
“uniforme”, aunque en relacién con las apreciaciones de Palavecino,
se mostré considerablemente mds osado en exhibir su subjetividad
atribuyéndole un cardcter “lacrimoso” y, en especial, haciendo visible
para un lector atento la relacién entre el aprecio que habfa suscitado
hacia los ninos pilagd y la valoracién positiva que hacia de su masica.
Sin lugar a dudas, tanto la manera de constituir los datos como las
estrategias de documentacién fueron diferentes en uno y otro investi-
gador. Palavecino, mediante una escritura pulcra y un ordenamiento
metédico de la informacién, sencillamente convirtié la musica de los
pilagd en un “objeto” mds de su cultura. Esta aparente sujecién de la
musica de los otros la logré mediante una explicita focalizacién en los
instrumentos musicales, los cuales fueron incluidos en una lista de
objetos y representados mediante varios dibujos. También sabemos
que, a la manera de un rito de conversién cultural a través del cual se
pretende transmutar lo exdtico e inasible en algo familiar y accesible
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al escudrino cientifico, Palavecino acarred los instrumentos musicales
pilagd a su propio espacio geografico.

Por su parte, Métraux desplegd una estrategia de constitucién de
datos y de escritura distinta. Como muchos otros de sus trabajos, su
narrativa sobre los pilagd patentiza una tensién irresuelta entre un
investigador que se acoge a los mandatos del paradigma cientifico que
estaba en boga en su época y otro que, tal vez sensibilizado por sus
primeras experiencias de campo, pone en duda la eficacia del método
etnogréfico. La siguiente declaracién constituye un rotundo ejemplo
de ese temprano y provocador cuestionamiento:

“Hablando claramente, no hay método en etnografia; fuera de ciertos
principios de prudencia y de imparcialidad, la libertad del investigador
debe ser entera. Ninguna directiva preconcebida, ningin sistema, ni
siquiera algin cuestionario deben trabarlo. Todo su arte se reduce a una
perpetua adaptacién a los hombres y a las circunstancias” (Métraux 1925:

289, citado en Monnier 1998: 49-50).

Sus oidos y ojos fueron lo suficientemente sensibles para descubrir
que la musica entre los pilagd era una préctica que sustentaba una
presencia diaria y que era indisociable de cuestiones de orden politico,
social, religioso, ritual y festivo”. Como expresé, su concepcion holistica
le permitié concebir una imagen en la cual la musica era parte de la
cultura y, en consecuencia, le posibilité escapar en buena medida a la
habitual reificacién que de la musica hacfan muchos de sus coetdneos.

Llegados a este punto, hay que aceptar que un inventario de los
juicios de cardcter estético efectuados por los dos etnélogos da cuenta
de que se trata de un niimero escaso. Sin embargo no hay que dejar de
afnadir a ese balance, tal como lo he hecho, la posibilidad que ofrecen sus
escritos para contemplar, como variables elocuentes de sus respectivas
epistemologias, el lenguaje que emplearon y el lugar que le dieron a
la masica. De cara a este estado de cosas, puede surgir la duda acerca
del beneficio de seguir adelante con la argumentacién. No obstante,
frente al hecho irrefutable de que ambos etnélogos estuvieron entre los
pilagd y de que sus percepciones y descripciones de su musica no fueron
llevadas a cabo en un vacio estético y tedrico, se convierte la explora-
cién intersticial de los textos en una accién necesaria para cualquier
empresa que intente mirar detrds de las narrativas antropolégicas por
mids parquedad que la informacién presente. La revision de los atributos
que ambos asignaron a la musica de los pilagd y de c6mo sus percep-
ciones quedaron plasmadas en sus escritos sugiere una discusién que
puede resumirse en tres interrogantes, dos referidos a las condiciones
de audicién y uno a la naturalizacién de ciertas cualidades sonoras:

a) ;Cémo percibimos las musicas de otras culturas y cémo cons-
truimos nuestros juicios de valor sobre ellas? y
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b) ;Pueden las valoraciones sobre la musica de los otros escapar mds
ficilmente que otros temas a cierta vigilancia epistemoldgica?

Como declaré Russell Sharman (1997), la estética, al igual que la
ideologia, condiciona el conocimiento que construimos del mundo
mediante la presencia inevitable de patrones de percepcién que son es-
pecificos de cada cultura®. Esta afirmacién destaca que un determinado
paradigma estético ofrece a quienes lo suscriben “.. un modelo en el
cual [los sujetos] pueden (y potencialmente deben) basar sus creencias,
comportamientos y personalidades” (Flores Frato 1986: 250, citado en
Sharman 1997: 189). Desde el punto de vista de la audicién, puede
argiiirse que un paradigma estético condiciona y hasta puede llegar a
determinar la manera en que nuestros oidos perciben tanto las musicas
que consideramos propias como aquellas que apreciamos como ajenas.
Un paradigma estético puede ser definido como un conjunto de ins-
trucciones, dispuestas en una gradaciéon cromdtica de juicios de valor
estandarizados que se desplazan desde una estimacién positiva a otra
negativa, el cual adoptamos para aceptar, rechazar, discutir, percibir y
vivenciar las musicas que nos rodean. En otras palabras, un determinado
paradigma estético, siempre histdrica y culturalmente localizado, brinda
a sus usuarios informacién con respecto al cardcter que se le asignard a
una musica —‘refinada”, “vulgar”, “aburrida”, “divertida”, “compleja”,
“simple”, “familiar”, “exdtica”, “conmovedora”, “perturbadora”, “sata-
nica”, “vanguardista”, “conformista”, “mercantilizada”, “romdantica”,
a la evaluacién que se hard de un musico —“virtuoso”, “poco o muy
expresivo”, “intuitivo”, “versdtil”, “representativo”, a la importancia
que se deberd otorgar al intérprete, compositor y arreglador”, a las
asociaciones que habitualmente efectuamos entre musica, sentimientos
y emociones, y a muchas otras facetas de nuestra percepcién auditiva.
Es decir, en cada paradigma estdn fijadas las reglas de evaluacién de
una manera particular. Estos paradigmas emanan simultdineamente
de dmbitos de diferentes dimensiones: pueden constituirse como el
resultado de una serie de fuerzas en pugna por constituir el sentido
comin de percepcién de toda una época —tal como intenté describir
Donald Lowe en su Historia de la percepcion burguesa (1986)—, de
una nacién o de un determinado movimiento musical —por ejemplo
las pautas estéticas que se generaron en torno a la musica académica
decimondnica, la musica zechno, la musica pilagd. Pero también un
paradigma estético de audicion puede constituirse, en su dimensién
mds acotada, desde un género musical —como el tango o el blues, para
citar ejemplos de expresiones globalizadas y cercanas a la experiencia
del lector—, ya que los géneros suelen transportar instrucciones para
que sus usuarios construyan sus evaluaciones musicales. En este sen-
tido, puede considerarse que un sujeto es interceptado a lo largo de
su vida por diferentes paradigmas a partir de los cuales, mediante un
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proceso activo en grado variable, conformard una especie de biografia
de audici6n personal en la que convergen diversas y hasta antagénicas
instrucciones de audicién con cuestiones afectivas e ideoldgicas®. No es
osado afirmar entonces que los paradigmas estéticos tienen un cardcter
interpelador en el nivel de la percepcién auditiva y que mds alld de toda
consideracién de orden actstico y/o fisiolégico, el oido pertenece en
gran medida a la cultura, es ante todo un 6rgano cultural®. El efecto
de esa interpelacion de tipo althusseriana queda muy bien retratado
por Terry Eagleton al referirse al juicio estético:

“Es como si, antes de entablar cualquier didlogo o discusién, estuviéramos
siempre de acuerdo, previamente ‘moldeados™ para coincidir; lo estético
es, pues, esa experiencia de puro consenso sin contenido en donde nos
encontramos espontdneamente en un mismo punto sin necesidad de saber
que, desde un punto de vista referencial, estamos de acuerdo” (2006:156).

Si aceptamos que ninguna consideracién de valor sobre musica puede
realizarse desde un vacio estético, se comprende cabalmente cémo el
hecho de que la musica pilagd haya adquirido en los oidos de Palaveci-
no y Métraux una impronta “inarticulada”, “monétona”, “simple”, de
“ritmo recurrente” y “uniforme”, habla mds de los gustos musicales y
del paradigma estético al que adscribieron ambos estudiosos, que de
las musicas de los propios pilagd®. En este caso, como en la mayoria
de las narrativas antropoldgicas, las valoraciones sobre musica aborigen
nos proveen un esbozo auditivo de los gustos y las sorderas selectivas de
la cultura del observador®’. El pensamiento occidental, y como parte
de éste la antropologia en especial, de igual manera que ha generado
pueblos “primitivos” y “sin historia” ha inventado pueblos con musicas
mondtonas. Y no sélo eso: ha inventado también pueblos con musicas
indiferenciadas. A simple vista, opinar sobre la musica que nos rodea,
tanto la que nos gusta como la que no, parece ser un ejercicio inocuo,
dirigido a calificar “objetos” con los que nos divertimos, aburrimos,
fastidiamos, o sobre los cuales intentamos expresar una opinién con
ribetes académicos. Sin embargo, hablar de musica es hablar de nosotros
mismos y los juicios que dirigimos hacia la musica de los otros pueden
enmascarar actitudes discriminatorias hacia sus usuarios, aunque muchas
veces la carga ideoldgica de ese proceder pase inadvertida para quienes
emiten tales juicios®. Pero el grado de conciencia que las personas tienen
de su sujecién a un paradigma estético es algo variable. En un extremo
se encuentran sujetos que emiten sus juicios de valor sin tener ninguna
conciencia de su inmersién en un paradigma y sin que medie ninguna
vigilancia critica con respecto a su posicién relativa dentro del conjunto
de paradigmas disponibles. Muchas veces esto significa que han natura-
lizado una serie de valores sobre su propia musica y la de los demds. En
la actualidad, los fragmentos de los medios masivos de comunicacién
dedicados a las diferentes musicas estdn atiborrados de declaraciones de
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sus fans que se enmarcan claramente dentro de esta posicién. En el otro
extremo se ubican sujetos que han logrado llevar a cabo el pasaje de una
posicién etno-sociocéntrica a otra que implica cierto descentramiento
con respecto a sus hébitos de escucha y a las evaluaciones estéticas que
efectdan. Es decir, sujetos que han conseguido poner bajo sospecha el
cardcter natural con que sus oidos les proveen informacién sobre sus en-
tornos sonoros. No quiero decir con esto que quien logre desembarazarse
en cierta medida de la estética etnocéntrica que condiciona su percepcion
esté capacitado para emitir juicios desde un vacio estético. Como se
afirmd, toda apreciacién estética tiene por debajo una matriz condicio-
nante, como la tiene mi propia lectura de la manera en que Palavecino
y Métraux plasmaron sus impresiones de la musica pilagd. Pero hay que
aceptar que algunos sujetos pueden moverse con cierta soltura entre dos
actitudes muy diferentes, porque han logrado diferenciar con bastante
claridad entre la pasién que impulsa la mano que hurga en las bateas
en busca de su musica favorita y aquella otra que gufa su investigacion.

Sin lugar a dudas, Palavecino y Métraux ocupaban una posicién
cercana al primero de los dos extremos. Tal como expresé al comienzo,
con distinto impetu y disimil resultado, ambos pusieron empefio en
invisibilizar la subjetividad en las tramas de sus discursos. Sin embargo,
sus valoraciones de la musica pilagd, a diferencia de otros tépicos abor-
dados, escaparon mds ficilmente a la vigilancia epistemoldgica que, en
calidad de instrumento de control del paradigma positivista al que ambos
adhirieron, pretendia celosamente mantener sus relatos libres de pasiones.
Pero Palavecino y Métraux no han sido los tinicos en no advertir que sus
oidos estaban dictaminando la direccién en que sus escritos debfan dar
cuenta de la musica de los pueblos estudiados. A excepcién de quienes
se interesan por el estudio de las lenguas, los antropélogos en general
han puesto mds atencién en vigilar el detalle de sus observaciones que el
registro de todo aquello que ha entrado por sus oidos. No es ficil hallar
todas las razones de esta disparidad, aunque tal vez haya que buscarlas
en un hecho ficilmente constatable: la primacia de la visién sobre la
audicién en las experiencias de campo. A excepcién del interés puesto
en comprender el sentido de aquello que estd expresando su interlocutor,
la atencién auditiva del antropSlogo ha sido poco devota no sélo de las
musicas que la rodean sino también de los diferentes paisajes sonoros
que se constituyen en la situacién de campo mediante los sonidos que
emanan del entorno natural, del ambiente tecnolégico, del uso de los
objetos cotidianos y del movimiento y roce de los cuerpos. ;Cudntos
antrop6logos han intentado hacer un registro de audicién de alguno de
dichos paisajes?, ;cudntos antropdlogos han siquiera imaginado que era
posible reunir en una misma frase los vocablos “registro” y “audicién”?
El predominio de la visién se hace ostensible asimismo en uno de los
términos que hemos escogido para designar una de nuestras mds pre-
ciadas técnicas de investigacion: la observacién participante. Un intento
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por otorgarle a la audicién un papel de mayor protagonismo dentro de
nuestras rutinas de investigacién podria iniciarse por renombrar a dicha
técnica como audicion/observacion participante. Tal vez, a partir de ese
acto de cardcter puramente nominativo aunque de tendencia propiciato-
ria, se pueda sensibilizar a algunos antropélogos para que, por un lado,
incluyan en sus agendas los diferentes paisajes sonoros que se intrincan
con sus dreas de estudio y, por el otro, para que pongan en duda la cen-
tralidad de su posicién estética y, sobre todo, desconfien de la impronta
natural con que sus oidos les hacen “oir” las musicas de otras culturas.
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3. Archivos sonoros o la poética de un
saber inacabado®

En este trabajo procuro discurrir sobre algunas singularidades pre-
sentes en diversos tipos de archivos a partir de la experiencia de trabajo
con dos fondos documentales tipificados como “archivos sonoros”. Uno
de ellos se constituye en torno a las grabaciones realizadas en varios
sitios de Argentina por el cientifico alemdn Robert Lehmann-Nitsche
entre 1905 y 1909, y el otro a partir de las grabaciones efectuadas en
Tierra del Fuego por los investigadores Charles Wellington Furlong,
Martin Gusinde y Wilhelm Koppers entre 1907 y 1923. Después de
mds de cuatro décadas de discusion sobre multiples cuestiones referentes
a los archivos, vigorizada y diversificada con la irrupcion de la llamada
era digital, el vocablo “archivo” seguramente anima la presencia de
sentidos divergentes en la mente de los lectores®. Por lo tanto, con el
propésito de establecer un punto de partida desde el cual reflexionar
sobre el tema y a los fines de desarrollar una argumentacién coherente,
comienzo por esbozar una definicién inicial del término “archivo”
fundada sobre un conjunto de propiedades a las que me refiero con
posterioridad. Esta definicién, surgida de un juego tan dialéctico
como enigmdtico entre la sedimentacion de los saberes aprehendidos
en los textos de otros estudiosos y mi propia experiencia, es retomada
a lo largo del articulo con el propésito de ser ampliada y fortalecida
mediante una argumentacién mds consistente y a través de alusiones
a los mencionados archivos.

El despliegue de una definicién preliminar se lleva a cabo mediante
la enunciacién de cuatro postulados en el tiempo presente del modo in-
dicativo. Debe destacarse que el empleo de este tiempo y modo verbales
responde al anhelo de lograr una comunicacién directa de las ideas y de
ninguna manera a la pretensién de alcanzar enunciados incuestionables.
Asimismo debe subrayarse que el confinamiento de la indagacién a
cuatro postulados no pretende agotar las perspectivas desde las cuales
el asunto puede ser abordado; sin duda existen muchos otros aspectos
que contribuyen a definir un archivo y que merecen ser puestos sobre
el tapete aunque queden circunstancialmente excluidos de este escrito.
En otras palabras, lo que sigue es un ejercicio de enunciacién de ideas

61

Etnografias_del_encuentro_ CORREGIDO_FINAL.indd 61 23/10/2012 05:23:28 p.m.



un tanto dispersas y en ebullicién que no puede ni pretende evitar un
sesgo de parcialidad y mucho menos eludir la condicién provisional
de lo que postula.

Con el vocablo “archivo” me refiero a un saber asociado a un
conjunto de documentos habitualmente multi-situado y heteréclito,
que remite, por obra de una comunidad de estudiosos y/o un grupo
de instituciones, a una persona, un drea geografica, una época, un
hecho relevante, un tema o a alguna otra variable. Este conjunto
cobra materialidad e institucionalidad principalmente mediante un
artilugio discursivo de autorfa compartida, de cardcter discontinuo
y fragmentario, que en algunos casos logra movilizar en una misma
direccién recursos humanos, econémicos y tecnolégicos. Asimismo,
tanto en su gestacién como en su posterior estructuracion, siempre
inconclusa, siempre en proceso de negociacién, no solo intervienen de
forma explicita o implicita decisiones de orden cientifico sino también
determinaciones de cardcter estético e ideoldgico. De esta delimitacién
se desprende que al abordar el asunto no me refiero a una instituciéon
con nombre, una o varias localizaciones, prestigio o desprestigio en
cuanto a la cantidad y accesibilidad de sus documentos, presencia de
investigadores, etc., sino a algo mds cercano a un saber que tiende a
estructurarse, aunque nunca lo logre de manera concluyente, en torno
a lo que comtiinmente denominamos fondo documental, coleccién o
legado. En ocasiones, los estudiosos que nombran, evaltan y adminis-
tran estos conjuntos de documentos creen ilusoriamente estar frente a
una totalidad cohesionada®.

El archivo es un saber de caracter discursivo

Una de las particularidades de los archivos sonoros gestados en
las primeras décadas del siglo XX® es que el saber que expresan sobre
una parcela de eso que llamamos “realidad” suele conformarse en dos
instancias: una durante la cual las expresiones sonoras se fijan mediante
la grabacién y otra en la cual se analizan. En ocasiones la brecha entre
estas instancias es abismal. El nexo entre ellas puede interpretarse me-
jor como una dislocacién que como una cesura, de lo cual se infiere
parcialmente la impronta fragmentaria o discontinua que poseen los
archivos. Asi sucedid, por ejemplo, con el saber inaugurado por las
grabaciones efectuadas en Tierra del Fuego, alojadas desde hace varios
afos en el Archivo de Fonogramas de Berlin. Los artifices de estas
grabaciones fueron el explorador y militar norteamericano Charles
Wellington Furlong, quien tomé entre los afios 1907 y 1908 cantos y
locuciones verbales de aborigenes selknam (ona) y yagan con un foné-
grafo Edison y 13 cilindros de cera; el misionero y antropSlogo aleman
Martin Gusinde, quien grabé en 1923 un vocabulario y diversos cantos
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de aborigenes alakaluf, selknam y yagan con 30 cilindros de cera, y
su colega y correligionario Wilhelm Koppers, quien presumiblemente
registré en 1922 cantos y expresiones verbales de aborigenes alakaluf
y yagan con 33 cilindros™.

La tecnologia de grabacién, representada en este caso por el foné-
grafo y los cilindros de cera, presidi6 la primera instancia de conforma-
cién del archivo sonoro y fij6 de una vez para siempre una de muchas
posibles realizaciones de cada uno de los cantos fueguinos’. Todo el
desarrollo posterior de este archivo, es decir, la instancia de andlisis
de la que participaron estudiosos de distintas latitudes y escuelas, se
llevé a cabo a partir de este hecho fundacional. A la fijacién le sigui6
un juego gnoseoldgico que rdpidamente convirti6é “las grabaciones de
los cantos fueguinos” en “los cantos fueguinos” en si mismos. Dicho
en otros términos, el andlisis de las grabaciones se efectué mayormente
ignorando o invisibilizando la presencia del fonégrafo, al amparo del
mito de que el analista se encontraba frente a las expresiones fidedig-
namente fueguinas y no frente a versiones que habian sido tomadas en
circunstancias particulares y con un dispositivo creado en un ambiente
tecnolégico especifico, manipulado por sujetos que buscaban algo
que, respecto a su exoticidad, ya estaba prefigurado en sus mentes.
Si bien era un dispositivo limitado en cuanto al tiempo de grabacién
y a la posibilidad de modificar su dngulo de captacion, el fondgrafo
facultaba al colector a decidir dénde, qué y a quién grabar ademds de
determinar cuindo empezar y terminar un registro, como también
decidir conservar o desechar una toma. Como explico en el capitulo
5 de este libro (“Las musicas de Tierra del Fuego...”), algunos de sus
usuarios crefan que el fonégrafo permitia una reproduccién didfana.
Con el beneficio que otorga la distancia temporal que nos separa de la
era de esa tecnologfa, hoy podemos decir que en realidad el fonégrafo
es un dispositivo creado en un ambiente tecnoldgico, actstico y estético
signado por una ideologfa del progreso y de la complejidad que alimen-
taba el imaginario sonoro eurocéntrico sobre un mundo considerado
“exético” y “remoto”. No obstante, para la argumentacién que aqui
se explaya, el dato mds significativo consiste en que este dispositivo
permitié congelar una de muchas manifestaciones posibles de cada
una de las expresiones sonoras para ser transcripta y/o analizada por
un estudioso que no fuera el colector.

El discurso etnomusicolégico’ fue el medio que prevalecié en la
segunda instancia de la constitucion del saber sobre los cantos de Tierra
del Fuego. En el marco de una extendida fascinacién por la lingiiistica
en sus mas variados desarrollos, estudiosos enrolados en diversas disci-
plinas se esmeraron en senalar la base discursiva del conocimiento. Entre
ellos, fue Michel Foucault quien con mayor sistematicidad y vehemencia
se refirié al poder generativo del discurso. En su libro La arqueologia del
saber (2002) postulé que “el discurso es otra cosa distinta del lugar al
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que vienen a depositarse y superponerse, como en una simple superficie
de inscripcién, unos objetos instaurados de antemano” (60); resalta de
esta manera la facultad del discurso para constituir un nuevo saber, o
nuevos objetos, mds que para predicar sobre “cosas” preexistentes al
sujeto enunciante. En una direccién convergente con Foucault, aunque
mis interesado en la naturaleza poética de la historiografia, Hayden
White ha expresado que “..el pensamiento permanece cautivo del
modo lingiiistico en que intenta captar la silueta de los objetos que
habitan el campo de su percepcién” (1998: 11). Ciertamente el saber
etnomusicoldgico sobre los cantos fueguinos se constituyé mediante una
acumulacién discontinua de enunciados técnicos cuyos responsables
no fueron los colectores sino Erich von Hornbostel, Jorge Novati, Alan
Lomax y Gilbert Rouget, quienes ensayaron sofisticados procedimientos
de representacién y andlisis.

El musicélogo austriaco Erich von Hornbostel, director del Archi-
vo de Fonogramas de Berlin entre 1905 y 1933, realiz6 los primeros
andlisis de los cantos fueguinos (Hornbostel 1913, 1936, 1948 y 1986).
Su discurso, claramente sesgado por una perspectiva comparativa que
privilegiaba la dimensién sonora de la musica, rotuld los cantos de Tie-
rra del Fuego como “mdsica primitiva”, una expresién que por muchos
afnos nutrié el imaginario europeo sobre el extremo sur del continente
americano y permitié justificar el registro, almacenamiento y estudio
de dichas manifestaciones sonoras. Con posterioridad, el etcnomusicé-
logo argentino Jorge Novati efectué un estudio de los cantos selknam
(1969-1970). Renuente a emplear el término “musica primitiva”, Novati
postul6 que estas expresiones estaban indisolublemente asociadas a ma-
nifestaciones miticas y rituales sin que existieran intenciones estéticas
en su hechura y ejecuciéon. Asimismo creyé encontrar en la supuesta
ausencia de frases conclusivas la razén por la cual varios exploradores
y estudiosos —como el propio Hornbostel— habian caracterizado a estas
expresiones como “monétonas”’’. Hay que destacar que al asignar ese
tipo de juicios a las expectativas auditivas de quienes expresaron con
palabras sus impresiones y no a la musica en si, Novati evit6 caer en un
razonamiento esencialista que atin hoy se encuentra muy extendido y
arraigado. Sin embargo, no por eso dejé de reproducir una perspectiva
colonialista que prefiguraba al otro cultural por medio de la carencia de
un atributo que si posefa el sujeto que miraba, escuchaba y analizaba:
segun su andlisis los cantos fueguinos no respondian a motivaciones
estéticas.

Por su parte, el etnomusicélogo norteamericano Alan Lomax estu-
dié los registros tomados por Furlong a aborigenes selknam y yagan’
con el propésito de definir lo que él llamaba el “estilo musical”, que
debia efectuarse, segtn el autor, a partir del estudio comparativo de
los cantos de diferentes pueblos. Fascinado por el supuesto cardcter
primitivo de las culturas y los cantos fueguinos, Lomax creyé hallar
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similitudes entre el estilo musical de los selknam y yagan y entre ellos
y otros estilos hallados en las costas del Pacifico de América del Sur y
de América del Norte, concluyendo que el estilo del canto fueguino
podia ser considerado como un estilo amerindio prototipico —“proro-
typical Amerindian type”. Finalmente, el etnomusicélogo francés
Gilbert Rouget” (1970 y 1976) comparé unos pocos segundos de un
canto selknam grabado por Anne Chapman con un canto mandinga
de Suddn’. A través del empleo de gréficos producidos con tecnolo-
gia en boga en la época, como el stroboconn y el sonégrafo, y de las
habituales transcripciones musical y lingiiistica, Rouget desplegé un
estudio en dos niveles, uno relativo a la acidstica y otro a la emisién
vocal. En el primer nivel destac6 en el canto selknam la presencia de
acentos, la modulacién de la intensidad, una fuerte importancia del
timbre vocilico, la interdependencia de la altura de las notas con el
timbre vocdlico, entre otros aspectos. En el segundo nivel resalté la
presencia de un tono glotal elevado, una presién sub-glotal baja, una
laringe elevada, una velar subida, cavidades faringea y bucal reducidas,
etc. Resulta sorprendente cémo Rouget logré esfumarse detrds de un
andlisis técnico y supuestamente aséptico efectuado sobre unos pocos
segundos de un solo canto. El término que mejor expresa la imagen que
este autor proporcioné al saber etnomusicolégico del canto selknam
es el de “segmentacién”™ la expresién vocal fue segmentada de modo
tal que al final del procedimiento analitico no es posible restituir una
nueva totalidad. De esta manera, su tecnicismo a ultranza no sélo le
permitié desaparecer como sujeto sensible si no también borrar de su
discurso a los propios creadores de esos cantos”.

En sintesis, un discurso técnico, discontinuo aunque de circulacién
fluida entre quienes lo produjeron, mayormente apético a la informacién
no sonora e insensible a la inclusién de algtin rasgo de humanidad de
los propios creadores de los cantos, generé un saber mediante la in-
vencién de un objeto llamado “los cantos fueguinos”. Esta invencién o
reinvencién etnomusicolégica de la musica fueguina se hizo, como ya
fue expresado, a partir de la fijacién de un conjunto de cantos efectuada
por los colectores con la tecnologia del fondgrafo y los cilindros de cera.
Aunque este saber abrevé fundamentalmente en los procedimientos
obsesivos y pretendidamente asépticos de la etnomusicologfa, también
se alimenté de discursos provenientes de viajeros, militares, misione-
ros, antropélogos y otros interesados en las culturas y la geografia de
Tierra del Fuego. Martin Gusinde, uno de los colectores y autor de
la monumental obra Die Feuerland Indianer (1931-1939), fue quien
oficié de nexo, de manera directa o indirecta, entre los discursos del
marino Robert Fitz-Roy, el naturalista Charles Darwin, el misionero
Thomas Bridges, el lingiiista y etnélogo Wilhelm Schmid, los colec-
tores Charles Wellington Furlong y Wilhelm Koppers, la antropéloga
Anne Chapman, y los etnomusic6logos mencionados, muy particular-
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mente Erich von Hornbostel. Mediante una operatoria discursiva este
circulo de interés logré generar un saber conformado por un objeto
de estudio —“la musica de los fueguinos™, tépicos —“los fueguinos
no tienen instrumentos musicales’ e imdgenes estereotipadas —“los
fueguinos representan a las poblaciones mds primitivas”. Asimismo
supo generar lineas de investigacién que ain permanecen abiertas a
nuevas intervenciones.

El archivo constituye un conjunto de enunciados
discontinuos de autoria compartida

Efectivamente, desde la perspectiva que estoy adoptando, un archivo
se conforma con un conjunto de enunciados nunca completamente
cerrado y siempre abierto a variadas y discontinuas intervenciones. Por
lo tanto, puede ser visto como un saber en proceso mds que como una
suma de documentos. El cardcter discontinuo de los archivos aparece
claramente en el concepto de “arqueologia” de Foucault (2002) y tam-
bién, aunque desde un punto de vista diferente, puede ser asociado a la
idea de “crisis de la historicidad”, tal como fue formulada por Fredric
Jameson (2005), en términos de una ruptura de la cadena significante.
Esta impronta procesual y fragmentaria es consecuencia de los diversos
intereses y de las maltiples orientaciones tedrico-epistemoldgicas que
poseen los agentes intervinientes. Toda accién sobre un archivo, desde
la nimiedad del cambio de posicién de un documento dentro de un or-
den preestablecido, pasando por su digitalizacién, hasta la irrupcién de
una exégesis novedosa, es una intervencién que contribuye a mantener
activo el saber que expresa dicho archivo y a alimentar la dindmica de
su nunca acabada estructuracién’.

Un caso que puede ilustrar la multiplicidad de intervenciones que pre-
sentan algunos archivos es el que se constituy6 a partir de las grabaciones
de musica popular y aborigen realizadas por Robert Lehmann-Nitsche
en la Argentina entre 1905 y 1909. Este cientifico alemdn grabé con un
fondgrafo varios géneros de la musica popular en la ciudad de La Plata
—Provincia de Buenos Aires—y diversas expresiones verbales y musicales
aborigenes —chorote, toba, wichi, chiriguano, mapuche y tehuelche—
en distintos sitios de Argentina. Para llevar adelante esta tarea empled
aproximadamente 246 cilindros de cera que fueron enviados al Archivo
de Fonogramas de Berlin por el propio colector con el propésito de que
fueran preservados y analizados con los procedimientos musicolégicos.
Los cilindros, como otros documentos asociados a ellos, sufrieron desde
su génesis diversas intervenciones. Al igual que sucedi6 con los cilindros
de Tierra del Fuego, al finalizar la Segunda Guerra algunos de los de
Lehmann-Nitsche quedaron en manos de las fuerzas soviéticas y con la
Caida del muro de Berlin fueron restituidos al mencionado Archivo. El
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historiador argentino Juan Alvarez fue el primero en entrar en contacto
con las grabaciones de Lehmann-Nitsche. En su libro Origenes de la mii-
sica argentina (1908) incluyé cinco transcripciones musicales de cantos
toba, chorote y chiriguano aparentemente efectuadas a partir de registros
que el colector habia llevado a cabo en Jujuy. El mismo afio se publicé en
la revista Anthropos un articulo de cardcter histérico del propio Lehmann-
Nitsche sobre el canto y el arco musical de los tehuelche, seguido de un
estudio musicolégico de Erich Fischer (1908). Aunque acotadas, hubo
también referencias a las grabaciones de Lehmann-Nitsche en obras de
otros musicélogos, tales como Erich von Hornbostel (Demonstrations-
sammlung)”, Carl Stumpf (1911) y Christian Leden (1952). En 1971 la
musicologa argentina Pola Sudrez Urtubey (2007) tradujo parcialmente
los articulos ya citados de Lehmann-Nitsche y Erich Fischer. Un afio
después, Isabel Aretz (1972) informé sobre la obtencién de copias de 179
cilindros de Lehmann-Nitsche con registros tehuelche y toba por parte
del Instituto Interamericano de Etnomusicologia de Venezuela. En 1975
aparecié por primera vez un articulo dedicado a la coleccién de musica
popular con el titulo “Folklore Argentino de Roberto Lehmann-Nitsche”,
escrito por Walter Guido, en el cual se informaba que habian llegado
al Instituto de Venezuela la copia de la coleccion de cilindros de masica
popular y el microfilm de un manuscrito del colector con la transcrip-
cién de los textos de esas grabaciones. A comienzos de la década del 80
el Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega de Argentina recibié
del Archivo de Fonogramas de Berlin una copia parcial en cinta magne-
tofénica de la coleccién de musica popular junto con dos manuscritos.
En el afio 2000, en una publicacién conmemorativa de los 100 afios del
Archivo de Fonogramas se incluyé un canto chiriguano con comentario
(Garcia 2000). Posteriormente surgieron otras contribuciones que no
incluyeron material sonoro (Garcia 2004 y 20006) y cuando concluyé la
digitalizacién de todos los cilindros se efectué una edicién comentada
de los mismos (Garcia 2009) y la edicién parcial del manuscrito con
los textos de musica popular acompafiada también de registros sonoros
(Garciay Chicote 2008). La aparicién de estas publicaciones produjo una
mayor visibilidad de los documentos porque dio lugar al acercamiento
de nuevos investigadores.

Todas las intervenciones proporcionaron un incremento considerable
de la permeabilidad y conectividad de los documentos. Es decir, a me-
dida que mds intervenciones se producian, mds discursos se generaban
y mds nexos se establecian entre ellos y otros documentos, en especial
con los que habia recolectado y producido el propio Lehmann-Nitsche.
Recordemos que este investigador no sélo recopilé musica, sino también
una gran variedad de manifestaciones no sonoras. En las instituciones
que albergan su legado podemos encontrar su conocida Biblioteca
Criolla —un reservorio de impresos de literatura popular que circula-
ron en Argentina, Chile y Uruguay a fines del siglo XIX y principios
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del XX~, manuscritos de varias de sus publicaciones, manuscritos
inéditos —entre los que se destacan tres volimenes con narrativas en
mapuche y borradores con textos en idioma quichua, guarani'y chiri-
guano—, manuscritos de otros autores, fotografias tomadas durante sus
expediciones a Tierra del Fuego, Patagonia, Chaco y Bolivia, tarjetas
postales, cuadernos de campo, recortes periodisticos, documentacién
personal y una voluminosa correspondencia. Hubo asimismo otro tipo
de intervenciones. Lehmann-Nitsche se fue de la Argentina en 1930
para regresar a su tierra natal e instalarse en el barrio de Schéneberg de
Berlin, donde fallecié en 1938. Durante la guerra su casa fue totalmente
destruida y se presume que también con ella los documentos que alli
se encontraban. Sabemos ademds que algunos documentos fueron
donados o vendidos por su esposa a diversas instituciones y que un
librero de Leipzig incluyé en un catdlogo de venta varios de sus trabajos.
En sintesis, puede decirse que el archivo de Lehmann-Nitsche cons-
tituye un saber de autorfa compartida creado a lo largo de mds de 100
anos, cuyos autores no fueron sélo las personas que estuvieron frente al
fonégrafo, sino también aquellas que nos hemos acercado a su acervo y
todas las demds que de una u otra manera han estado involucradas en
las vicisitudes de su desarrollo. Como expresé en otro trabajo (Garcia
2009), con diversos intereses y disimiles estrategias, todos hemos par-
ticipado como co-autores de un saber que ya convertido en hipertexto
lleva el nombre del cientifico alemdn. Se trata de un hipertexto ain
receptivo a nuevas intervenciones de distinta procedencia y finalidad,
que continuardn estableciendo de manera ininterrumpida novedosas
conexiones centripetas y centrifugas. Esta dindmica intervencionista
opera con mayor intensidad sobre un eje paradigmdtico mds que sobre
uno sintagmadtico y aunque por momentos parece estabilizar o definir
un saber, toda su impronta es tendencial. De esta manera el archivo
se erige como un Jocus por el cual transitan sujetos con distinto poder
de intervencién y, por consiguiente, con capacidad diferencial para
generar saberes con mayor o menor prestigio y durabilidad. En el jue-
go de las intervenciones siempre hay voces que silencian a otras, voces
cuyo proposito es des-silenciar, voces que callan, voces que denuncian;
dimensi6n ésta de cardcter ideoldgico abordada en el dltimo punto.

El archivo es un saber estéticamente orientado

Todo archivo constituye un saber en el cual participan decisiones
de carcter estético. La presencia de este tipo de decisiones puede ad-
vertirse en la labor realizada por Lehmann-Nitsche en Argentina. En
19006, este cientifico registré con 39 cilindros expresiones musicales y
verbales de aborigenes toba, chiriguano, chorote y wichi, quienes se
encontraban trabajando en la zafra del ingenio azucarero La Esperanza
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—San Pedro de Jujuy, Provincia de Jujuy. Perturbado por la diferencia
de dindmica que presentaban los cantos shamdnicos toba, recurrié a la
invencién de un dispositivo con el propésito de atenuar esa disparidad.
Asi explicé su experiencia:

«

[M]e tomé totalmente de sorpresa el canto toba con un fortisimo al
principio y un pianisimo inmediatamente después. Ya que al hombre no se
le podia hacer entender que debia cantar cerca del embudo del fondgrafo
en el pianisimo y a la inversa cuando la intensidad aumentaba, debi al
principio mover el aparato, acercdndolo y alejdndolo de su boca segin la
intensidad. Mds tarde, con la ayuda de una tercera persona, coloqué el
fondgrafo en una mesa cuyas patas no se tambalearan tanto y asi pude,
al ir y venir con la mesa, atenuar la diferencia entre el fortisimo y pia-
nisimo y hacer posible la grabacién. De todos modos, y a pesar de que
tales grabaciones fueron hechas sin defectos técnicos, las canciones toba
se encuentran afectadas por esta reduccién —de al menos un tercio— de la
diferencia en la intensidad y por la inestabilidad de la mesa”®.

Como evidencia el relato, Lehmann-Nitsche practicé una modifi-
cacién tecnolédgica creando algo asi como un “fondgrafo mévil” con
el que crefa poder regular la intensidad de las tomas en forma manual.
Distintas razones pueden haberlo conducido a implementar ese dis-
positivo. En primer término podria especularse que el propésito fue
lograr una grabacién respetuosa de los mandatos estéticos del medio
musical del colector. En segundo término podria argumentarse que
si bien la co-presencia del fortisimo y el pianisimo era algo aceptado
en el medio musical al que pertenecia Lehmann-Nitsche, en cambio,
no era tolerado que éste fuese un recurso disponible para los llamados
“pueblos primitivos”, interpretacién que llama a considerar la dimen-
sién ideoldgica del asunto. Por tltimo, también cabe la posibilidad de
que la finalidad fuera evitar la distorsién ocasionada por la emision del
fortisimo y asi proveer “buenos” registros para el analista. Es evidente
que de haberse dado cualquiera de las dos primeras hipétesis habrian
estado implicadas orientaciones estéticas tanto en una como en la otra.
No menos evidente resulta en la tercera, si se acepta que la sensacién
de distorsidn es relativa y, por lo tanto, siempre involucra una decisién
de cardcter estético®’. Cudn consciente fue Lehmann-Nitsche de la
presencia de condicionamientos estéticos en la implementacién de esta
estrategia es algo dificil o tal vez imposible de saber.

Otro ¢jemplo ilustrativo de la dimensién estética de los archivo
puede hallarse una vez més en el trabajo de Lehmann-Nitsche. Cuando
en 1905 grabé expresiones vocales de la musica popular cantadas con
décimas —conjuntos de varias estrofas de 10 versos—, tales como los
estilos y las milongas, fue necesario omitir varias estrofas debido a que
excedian el tiempo de grabacién de los cilindros —aproximadamente 3
minutos. No sabemos en manos de quién estuvo esta decision, si del
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cantor o del colector, pero si sabemos que en la mayoria de los casos fue-
ron suprimidas estrofas intermedias. Este procedimiento seguramente
estuvo guiado por el propésito de preservar cierta secuencia narrativa,
es decir, se pretendié que la omisién de las estrofas no alterara el hilo
narrativo que quien tomaba esta decision crefa encontrar en cada poe-
ma. No obstante, la eleccién de las estrofas a ser suprimidas sin duda
constituy6 un fallo orientado por preferencias estéticas.

Estos casos someramente abordados, y otros que pondrdn hallar-
se sin mayor obstdculo al hurgar en diferentes archivos y en varias
instancias de su constitucion, inducen a reconsiderar el significado
del vocablo “recoleccién”, el cual parece prescribir la existencia de
objetos completamente exentos de nuestra influencia, susceptibles de
ser extraidos de los contextos a los cuales pertenecen, enajenados de
sus creadores, alojados en recipientes —archivos digitales, cuadernos de
campo, estantes, cajas, etc—, y aun asi ser lo suficientemente incélumes
para conservar las cualidades que posefan antes de nuestra intervencién.
Expresado de otra manera, el término “recoleccién” enmascara el hecho
de que el procedimiento que designa pertenece por completo al orden
de la representacién y no al orden de la cosecha y el acopio. Recolectar
es enteramente un acto de representacion orientado, condicionado o
atn determinado, segtin las circunstancias, por varias fuerzas, entre
ellas por una de cardcter estético. Se trata de una fuerza proveniente
de uno o varios paradigmas estéticos que nos instruyen sobre cémo
establecer y emitir juicios de valor. Estos paradigmas, cuya presencia
revela la imposibilidad de representar al mundo desde un vacio estético,
parecen operar de una manera cercana a cémo Althusser (1984) explicé
el poder interpelador de la ideologia®. En este sentido, la interpelacion
puede hacernos participes alternadamente de dos tipos de ficciones:
una que invisibiliza la presencia de los mandatos estéticos procedentes
del medio cultural al que pertenecemos y asi inducirnos a creer que no
hay nada de estético en algunas de nuestras acciones y otra que, por el
contrario, hace visibles dichos mandatos pero a la vez nos convence sobre
su universalidad y nos sumerge a quienes estamos interpelados por un
mismo paradigma estético en una especie de acuerdo pre-discursivo,
el cual fue descripto de manera contundente por Terry Eagleton: “Es
como si, antes de entablar cualquier didlogo o discusién, estuviéramos
siempre de acuerdo, previamente ‘moldeados’ para coincidir; lo estético
es, pues, esa experiencia de puro consenso sin contenido” (2006:156).
En sintesis, quizds haya que considerar los archivos sonoros —y tal vez
también otros tipos de archivos— en los términos en los cuales Hayden
White se refirié a la historiografia y aventurar que si hay algo que ¢l
llamé “poética de la historia”, también es posible hablar de una “poética
de los archivos” para resaltar la operatoria discursiva y estética que yace
en la contingencia de su constitucién.
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El archivo expresa una ideologia

Otras de las fuerzas que operan sobre los archivos es la ideologfa.
Tal como se pone en evidencia, ésta no puede ser ficilmente escindida
de los paradigmas estéticos y mucho menos de los mandatos cientifi-
cos. No obstante parece posible, al menos en algunas circunstancias,
identificarla como un vector capaz de guiar la conformacién de los
marcos conceptuales y el empleo de ciertos procedimientos metodo-
l6gicos. En distintos momentos de la conformacién del archivo sobre
Tierra del Fuego ha intervenido una fuerza ideoldgica que puede ser
nombrada con el término “colonialismo”. Pero, ;cudl es la especificidad
de una intervencién colonialista sobre un archivo? o, dicho de otra
manera, ;qué conceptos y procedimientos metodolégicos resultan
orientados por una ideologfa colonialista? Inspirado en las perspicaces
reflexiones sobre colonialismo y capitalismo vertidas por Boaventura
de Sousa Santos en Una epistemologia del Sur (2009), entiendo que
en el plano del saber, una ideologfa colonialista propicia un proceso
altamente asimétrico en el cual, a partir de la observacién de una
parcela de “lo real” imaginariamente localizada en los margenes, un
saber pretensiosamente profético y universalista—coronado con un halo
de superioridad, cientificismo, razén y objetividad— genera efectos de
dominacién, invisibilidad y mutilacién. Imaginar, nombrar, descubrir,
capturar, descontextualizar, analizar y explicar —o interpretar— son las
acciones bdsicas que permiten generar esos efectos en el transcurso de
la constitucién de un archivo sonoro.

Para dominar® un objeto lo primero que debe hacerse es imagi-
narlo: el colonialismo lo imagina distante, ajeno, diferente y tal vez
amenazante, dando asi lugar a un tipo de experiencia cuasi religiosa
descripta por Rudolf Otto (1925), en la que convergen sentimientos de
fascinacién y temor. De manera sucesiva o simultdnea, el objeto debe ser
nombrado: Erich von Hornbostel y sus colegas de la “Escuela de Berlin”
se encargaron con esmero de rotular las expresiones sonoras de Tierra
del Fuego como “mdsica primitiva” y a sus creadores como “pueblos
primitivos”. Como dice Garcia Gutiérrez “Denominar es demarcar |.. ]
La demarcacion, teorizada, suele introducir los conceptos de ntcleos o
centros y periferia, sean simples o concéntricas. Los primeros reclaman
el poder, el significado, la relevancia. A las segundas se les atribuye la
marginacién” (2004: 18-19).

Asimismo, mediante diversos artilugios discursivos debe forjarse
un evento que reafirme la centralidad del sujeto cognoscente, es decir,
hay que describir el “encuentro” con el objeto en términos de descu-
brimiento. Sobre este aspecto Enrique Dussel argument6 que la idea
de “descubrimiento” se gener6 desde un “Yo europeo”, que instituia
una potestad sobre el objeto —podriamos decir “sobre el trofeo”— en
términos de “yo descubro, yo conquisto, yo evangelizo [...] yo pienso”
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(1988: 128). Como expreso en el capitulo 4 de este libro (“Escuchar y
escribir...”), hasta no hace mucho tiempo, desde esa perspectiva proce-
dian los oidos, los juicios de valor y la escritura de muchos estudiosos
que abordaron el andlisis de musicas no europeas, digamos con Dussel
entonces que sus saberes se constituyeron desde acciones un tanto
narcisistas: “yo escucho”, “yo evalto”, “yo escribo”.

Otra instancia en la dominacién del objeto es la captura: el objeto
debe ser capturado, descontextualizado y trasladado al “centro de la
civilizacién”, tal como sucedié con los registros sonoros efectuados
por Koppers, Gusinde y Furlong. Ya en terreno propio, el objeto es
presentado a la comunidad cientifica travestido de rareza y, funda-
mentalmente, es analizado y colocado en una trama explicativa o
interpretativa mediante pricticas discursivas. En el marco ideolégico
colonialista la dominacién del objeto requiere una violencia constante,
siendo ésta la condicién de posibilidad del objeto mismo. La violencia
parece dirigirse con mayor virulencia hacia dos objetivos. Por un lado
apunta a invisibilizar a los sujetos relacionados con las pricticas o las
“cosas” que han sido “recolectadas”, o en el mejor de los casos a des-
pojarlos de su condicién histérica y sensible. Por otro lado, la violencia
estd orientada a mutilar las expresiones sonoras mediante una operatoria
teérico-metodoldgica que debe gozar de buena reputacién dentro de la
disciplina en la cual se inscribe el objeto —por ejemplo el andlisis musical.
Sin duda un ejemplo claro de celebracién y empleo a ultranza de este
tipo de mutilacién es el andlisis de Gilbert Rouget del canto selknam
(1970 y 1976) ya descripto. En conjunto, los procedimientos mediante
los cuales se genera el archivo de Tierra del Fuego, y seguramente otros
muchos, parecen propiciar un tipo de resultado al que Sousa Santos
(2009) denominé “epistemicidio”™.

Epilogo

Esta reflexién, que al igual que los archivos estd estética e ideoldgi-
camente orientada y es sobre todo inacabada, constituye un arrebato
exogdmico, un intento de pensar los archivos sonoros desde fuera de la
etnomusicologia, disciplina que habitualmente provee las condiciones
de indagacién y critica para este tipo de escudrifio. Aunque la etno-
musicologia no constituye un terreno clausurado para otras dreas del
conocimiento ni presenta una contextura por completo homogénea, su
produccién mira mayoritariamente los archivos como un cimulo de
“cosas” que deben ser ordenadas en su materialidad. Al considerar el
archivo sonoro como un saber inacabado, sujeto a condicionamientos
estéticos e ideoldgicos, se abre un abanico de nuevos interrogantes
dirigidos a desenmascarar los poderes que se ocultan detrds de su
constitucién y, sobre todo, a poner en primer plano las consecuencias

72

Etnografias_del_encuentro_ CORREGIDO_FINAL.indd 72 23/10/2012 05:23:28 p.m.



de las intervenciones de los sujetos. Asimismo, esta perspectiva permite
resaltar algunas caracteristicas que han adquirido los archivos con la
llegada de las tecnologias digitales, me refiero a la deslocalizacién, la
hiper-conectividad y la descentralizacién —en términos de un acceso de
baja restriccién. Quedé demostrado en algunos casos que esta nueva
impronta propicia un aumento exponencial de las intervenciones sobre
los archivos al constituir en torno a ellos saberes més polifénicos y ain
mds inacabados.

NOTAS

! Una versién ligeramente diferente ha sido publicada en 7rans, Revista Transcultural
de Miisica 15, con el titulo “Esbozos de la estética musical pilagd” (Garcia 2011a).

? Con las expresiones “sociedad circundante” y “sociedad blanca” me refiero a la pobla-
cién no aborigen que es denominada por los propios pilagd como “blancos” o goselek.

3 En los tltimos afos, especialmente en el campo de la sociologia interesada en los
agentes e instituciones de lo que podriamos llamar “el mundo del arte occidental”,
hubo intentos por reemplazar los conceptos de arte y estética con el propdsito de
resaltar su aspecto procesual y cultural y de proponer una perspectiva superadora de la
teorfa bourdiana. Un ejemplo de este intento lo constituye el concepto de “produccién
cultural” (Born 2010). Asimismo, en el drea de una antropologia de tinte universa-
lista dvida por hallar una teorfa capaz de disipar la distincién entre “arte occidental”
y “arte no-occidental”, Alfred Gell (1998) ha propuesto el término “indice” con el
fin de colocar a los agentes en un lugar preponderante frente a los “objetos” —atin
teniendo a éstos como el foco primario de investigacién. Ambos conceptos parecen
carecer por el momento de un uso extendido en el drea.

# Morphy y Perkins (2006) han resaltado convincentemente la necesidad de desarrollar
una perspectiva antropoldgica aplicable a diferentes medios —musica, artes visuales, etc.

> Es importante tener en cuenta que toda la reflexién que llevo adelante en este articulo
se refiere a una situacion en la cual el investigador, en principio, pertenece a un uni-
verso estético diferente al que vincula las personas y las précticas que son estudiadas.

¢ Esto no implica de ninguna manera una completa aceptacién de todo el planteo de
Boas sobre el arte, sélo me limito a adoptar los puntos de vista mencionados.

7 El etnomusicélogo John Blacking (1971 y 1981) efectud tempranamente este viraje
al postular que “la escucha creativa y critica es un signo de competencia musical no
inferior a la ejecucién musical” (1971: 21).

8 Desarrollo con més detalle el concepto de “paradigma estético” en el capitulo 2 de este
libro (“Los oidos del antropdlogo...”)

? Los aborigenes pilagd, también autodenominados gom!/ ek, habitan en las zonas central
y centro-norte de la provincia de Formosa, Argentina. En el presente conforman
una poblacién aproximada de 4000 personas distribuidas en 19 asentamientos. Las
fuentes indican que se hallan en el drea desde el siglo XVIII (Azara 1809, 2: 160.
Citado en Métraux 1946a), aunque su territorio fue drdsticamente reducido desde
fines del siglo XIX debido a la presion colonizadora. Antes del contacto intenso con
la sociedad blanca, los pilagd estaban organizados en grupos seminémadas con ten-
dencias exogdmicas, conformados por la unién de varias familias extensas resultantes
del patrén de residencia matrilocal. La caza, la pesca, la recoleccién y el desarrollo
de una horticultura limitada constitufan la base de su economfia. El deterioro del
ecosistema y la merma de la superficie en la cual se desarrollaban las actividades de
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subsistencia —fenémenos provocados por el capitalismo de impronta periférica que se
desarrollé en la zona— fueron las causas de su sedentarizacion, proceso que concluyé a
mediados del siglo XX. Actualmente la obtencién de recursos se organiza en torno a
una rigurosa division del trabajo por géneros. La recoleccién de frutos y lefia menor,
el cuidado de los animales, las tareas domésticas, varias actividades agricolas, la
fabricacién de artesanias y la redistribucién de los bienes dentro del 4mbito familiar
constituyen todas faenas femeninas. La obtencién de lefia gruesa, la “marisca” —caza,
pesca y recoleccion de huevos y miel silvestres— y algunas pocas labores agricolas
estdn a cargo de los hombres. No obstante, en ocasiones los hombres suelen aportar
recursos a la economfa doméstica también empledndose como cosecheros, hacheros,
albaiiles, changadores, peones, etc. Otras fuentes de ingresos provienen de pensiones,
cargos en la administracién publica, las relaciones con el partido politico dominante
y los planes de asistencia del Estado.

' Un estudio sumamente esclarecedor sobre el surgimiento del evangelismo entre los

toba es el realizado por Elmer Miller (1979). Por mi parte, he abordado con mayor
detalle la emergencia de este movimiento entre los pilagd y los wichi en otro trabajo
(Garcia 2005). Las peripecias de Luciano Cérdoba han sido descriptas por de Vuoto
(1986) y Vuoto y Wright (1991).

El Cuarteto Imperial —conjunto de musicos colombianos radicados en el pais—,
primero, y Los Wawancd, luego, fueron los grupos responsables de su popularidad.

11

12 Asimismo, la cumbia ha influenciado varios géneros musicales del noroeste de Argen-

tina y ha formado parte del surgimiento de una musica conocida como “cuarteto”,
la cual se ha propagado desde la Provincia de Cérdoba a todo el pais. La palabra
“cuarteto” denomina tanto a la expresion musical como al grupo de musicos que la
practica. En el momento de esplendor de la “musica tropical”, entre mediados de los
80 y mediados de los 90, se generd una gran industria del espectdculo que, teniendo
como teldn de fondo uno de los momentos de mayor crisis econémico-social, pudo
monopolizar su promocidn, distribucién y comercializacién, permitiendo a unos
pocos sujetos obtener grandes ganancias. En los tltimos afios, una nueva variante
ha surgido en el escenario de la “musica tropical” del Gran Buenos Aires conocida
como “cumbia villera”, la cual aborda temdticas que describen la ubicacién marginal
de sus musicos y fans y llega a glosar posiciones apologéticas del delito y el consumo
de drogas. Muchas otras variantes presenta el fenémeno como las llamadas “cumbia
base”, “cumbia retro”, “cumbia rock”, etc. En su conjunto, el fenémeno atn conserva
gran aceptacion.

' La adquisicién de los cantos mediante revelacién onirica ha sido abordada en detalle
en otro trabajo (Garcia 2008).

" Ritual periédico que incluye secciones con prédicas, oraciones, curaciones, cantos,
danzas y manifestaciones extdticas.

15 El vocablo “bailanta” es empleado por los cultores de la “msica tropical” para designar
el espacio fisico donde se realiza el evento dancistico-musical. No obstante, no parece
tener ese significado entre los pilagd.

'® Me refiero en especial a los dos asentamientos en los cuales he realizado investigacién
durante los Gltimos anos, estos son Km 14 o Laqtasatanyiy Colonia Ensanche Norte,
ambos situados en la zona central de la provincia de Formosa, Argentina.

7 En éste y en los siguientes tres apartados utilizo comillas para diferenciar la voz de los
dos colaboradores. No obstante, he optado por emplear una sintaxis que, dentro de lo
posible, fusiona sus voces y la mia con el propésito de reeditar en el texto la manera
en que los didlogos se entrelazaron y nutrieron mediante una reflexividad estimulada
desde todos los interlocutores.

'8 Entiéndase registro agudo.
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¥ Entiéndase registro grave.

20 En otro trabajo (Garcia 2005), referido a las experiencias que tienen los aborigenes
wichi en las iglesias evanggélicas, he explicado que el gozo comprende un sentimiento
vigoroso e inmediato de felicidad, plenitud, optimismo y comunién que sobreviene
cuando en el marco ritual los sujetos logran desembarazarse fugazmente de las an-
gustias que los aquejan a diario —enfermedades, hambre, marginacién, desencuentros
amorosos. Muchos han manifestado que dicho sentimiento se prolonga, aunque con
menor intensidad, varios dias después de haberlo experienciado y que vivencian la
necesidad de re-experienciarlo de manera periddica. El gozo puede alcanzarse cantan-
do, danzando, realizando tenues movimientos corporales o estando completamente
inmévil. Para los pilagd, en ocasiones se produce en el momento en que el cuerpo
recibe al Espiritu Santo.

2 Agradezco a Alejandra Vidal (Conicet, Argentina) por haber efectuado una dltima

revisién de los vocablos en idioma pilagd.

22 El término nalotah también se emplea en otros contextos discursivos, tales como los

de la alimentacién y la contextura corporal. En el primer caso, la locucién nalotah so
! ‘wosek designa un preparado alimenticio que es considerado “sabroso” y, en principio,
correcto en cantidad. Generalmente este juicio se aplica al guisado y significa que no
estd “muy saldado” ni presenta una consistencia “demasiado liquida”. Ese resultado
ideal se logra cuando se cocina menos de la mitad de la cacerola. No obstante, en
ocasiones implica escases, en el sentido en que para el comensal la racién no resulta
suficiente para satisfacer su apetito. En el segundo caso, el término en cuestién aparece,
por ejemplo, en la frase nalotah so yawo, para indicar un cuerpo de mujer que “no es
ni gorda, ni flaca, ni petiza, ni alta, estd bien moldeada”.

2

3y

El vocablo /awel designa también el estémago, es decir el centro del cuerpo, “la parte
mds débil de las personas [...] donde ataca la enfermedad y [...] [se] reciben los golpes
[...]. Un dolor en esa zona hace perder el aliento y la respiracién”. Asimismo alude al
centro de un monte o ciudad, o ala profundidad de un riacho o de la tierra. Por tltimo,
también aparece asociado a un sentimiento transitorio de las personas. La frase yataqta
lawel se refiere al estado de rencor o resentimiento que un sujeto experimenta cuando
es agredido. Habitualmente se trata de un estado que antecede a una accién punitoria.

24 Traduccién literal.

» Entiéndase “agudo”.

2

N

La totalidad del repertorio evangélico es tonal.

¥ Entiéndase “tonalidad”.

7

8 Entiéndase “en pilagd”.

2 J6venes.

30 Consumo de bebidas alcohélicas.

3

Por ejemplo, eran preferidos otros géneros musicales y otra instrumentacion: guitarras
acusticas y tambor de doble parche o bombo.

32

Una versién ligeramente diferente fue publicada en Runa 27: 50-68 (Garcia 2007a).

33 Los primeros registros fonogréficos fueron realizados con aborigenes toba, chiriguano,

wichi y chorote por el poligrafo alemdn Robert Lehmann-Nitsche en 1906 y 1909
con 48 cilindros de cera (para mayor detalle ver Garcfa 2000). Posteriormente, en
1934, Carlos Vega registré en discos expresiones musicales wichi, en 1944, junto con
Isabel Aretz, grab6 expresiones toba y en 1959, obtuvo grabaciones chorote, en el
Paraguay. A partir de 1967 Jorge Novati, Irma Ruiz y otros investigadores registraron
musicas de varios grupos chaquenses.

% En la década de los 90, gracias al interés de la Sociedad Suiza de Americanistas, diver-

75

Etnografias_del_encuentro_ CORREGIDO_FINAL.indd 75 23/10/2012 05:23:28 p.m.



sos aspectos de la obra y el pensamiento de Métraux han sido objeto de numerosas y
fecundas reflexiones. Ver al respecto Monnier (1995-1996), Auori y Monnier (1998)
y Arenas (1999).

Las ideas expresadas en este articulo se desgajan de una investigacién de mayor alcance
que no sélo aspira a describir e interpretar las practicas musicales de los aborigenes
pilagd, sino también a destejer las imdgenes que de ellas han creado sus observadores.
En este contexto de trabajo, la decisién de comparar dos autores tan distintos como
Enrique Palavecino y Alfred Métraux responde a una cuestién puramente pragma-
tica: ambos se refirieron a la musica de los pilagd en el mismo momento y ambos
tuvieron un protagonismo mds que significativo en el desarrollo de esa narrativa de
trazas divergentes y convergentes que la antropologia construyé sobre esa cultura.
Necesariamente, la investigacion deberd continuar hurgando en los escritos de otros
autores que con posterioridad abordaron el mismo tema.

35

3¢ Aspecto de su labor que también queda corroborado en su descripcion de las danzas
nocturnas de los chorote (Palavecino 1928), en la cual recurre a un melograma su-
puestamente efectuado por el musicélogo argentino Carlos Vega.

37 El autor reproduce la misma frase en Palavecino 1933b: 104.

8 El mismo texto aparece en Palavecino 1933c: 318.

39 Este pasaje también puede encontrarse en Palavecino 1933b: 100.

40 Una lista de las obras de Métraux y un compendio de trabajos referidos a su labor se

encuentran en Auroi y Monnier (1998), asimismo, una bio-bibliografia puede con-
sultarse en Céceres Freyre (1963).
4

Parte de los resultados del trabajo efectuado con Kedoc fueron publicados también
en Métraux 1946b y 1973.

42 Tal como lo hizo Grubb (1904) con la musica de los lengua.

4 La tnica informacién que encontré hasta el momento sobre posibles contactos entre

Métraux y especialistas en musicas extracuropeas ha sido el comentario de Simone
Dreyfus-Gamelo (1998), quien conocié a Métraux a principios de los 50 durante las
frecuentes visitas que realizaba a su amigo André Scheffner, Jefe del Departamento
de Etnomusicologia del Musée de |’ Homme de Paris.

# “Ces mélodies, ils les commencent sur une note élevée et abaissent graduellement

le ton jusqu'd ce qu’ils atteignent des notes extrémement basses qu’ils répétent en
sourdine® (Métraux 1937: 185).
Drinking bouts.

45

4 “Mataco and Pilagd songs are a succession of monotonous, deep chest tones followed

by a series of pitch and volume changes” (Métraux 1946a: 339).

¥ “The chanter usually starts with a low murmur which rises gradually and then falls

into a deep tone” (Métraux 1946a: 353).

48 <. the shaman ... chants monotonously in rising and falling tones” (Métraux

1946a: 362).

“Il Sarréta un istant pour chanter. Lair monotone qu’il entonnait était une invitation
au sepent pour qu'il parte® (Métraux 1937: 182).

4

)

%0 “Quelquesuns se mirent a faire entendre un chant pleurard ... ils lancaient leurs notes

monotones, quand I'inspiration les prenait (Métraux 1937: 381).
5

“Chants give all magical rites their efficacy and the singing of a monotonous and
endless melody is deemed suffcient to curb supernatural forces” (Métraux 1946a: 339).

“... magic rites consist of the monotonous repetition of a melodious theme with me-
aningless words or syllables” (Métraux 1946a: 353).
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%3 “Some Pilagd songs sung by women at parties are decidedly obscene. As songs pass
from tribe to tribe, the Chaco repetore is very uniform within large areas” (Métraux

1946a: 341).
> Se refiere a quienes habitualmente denomina toba-pilag.

% “Aucune expédition ne m’a laissé des souvenirs aussi agréables que mon séjour parmi
les Indiens toba. L'impression de fraicheur, de gentillese et de joie simple que je garde
de ce temps la est né surtout de mes rapports avec les enfants dont les jeux égayaient
mes longues heures de loisir” (Métraux 1937: 400).

%6 “Les petites ont des chansons charmantes” (Métraux 1937: 400).

57 Un registro inicial de los eventos en los cuales distintas musicas estaban presentes
durante los momentos previos e iniciales de la relacién que se establecié con la sociedad
blanca, fue presentado en Garcfa 1999.

%% Como he expresado en el capitulo 1 de este libro (“Una estética de la diferencia”), el uso
de la categoria “estética” es en extremo controvertido en el campo de la antropologia.
En los tltimos afios tiende a desvanecerse tanto la ingenua discusién en torno a la
supuesta universalidad de las premisas estéticas, como la polémica que se desarrolld
alrededor del dualismo utilidad versus aspecto o forma. Actualmente el debate m4s
acalorado parece ir girando hacia el dilema de si la categoria puede ser despojada de su
carga conceptual y convertirse en una herramienta de andlisis de cierta neutralidad para
el estudio transcultural. Al respecto puede consultarse una disputa entre panegiristas
y detractores en Weiner, Morphy, Overing, Coote y Gow (1996).

% Un ejemplo resulta suficiente para explicar este punto. Desde una perspectiva com-

parativa y sincrénica, se hace evidente que las distintas musicas que transitan por los
medios masivos de comunicacién ofrecen a las comunidades de usuarios diferentes
instrucciones para componer un orden jerdrquico entre el compositor, el intérprete
y el arreglador. Valga como sintesis de esta idea exponer que mientras que para un
asiduo consumidor de musica lirica es impensable desconocer el compositor de la
obra que escuchard en el concierto, para un consumidor de la llamada musica pop esa
informacién constituye un dato menor al ser la identificacién del intérprete lo que
reviste de mayor interés. Un tercer caso, discordante con los anteriores, lo constituye
el mundo del jzzz. En torno a un determinado repertorio y a una amplia franja de
sus consumidores la figura del arreglador es sin duda la mds valorada. Incluso, entre
los mismos musicos circulan impresos de obras conocidas como szandars que en oca-
siones sdlo poseen la identificacién de alguno de los tantos arregladores que lograron
consagrar sus versiones.

6 El término “paradigma estético” aparece esporddicamente en la bibliografia referida

al arte, la estética, los sentidos y a otros temas aledaios (por ejemplo ver Maffesoli
1985), no obstante hasta el momento no he hallado ningtin caso en el cual se resalte
el cardcter condicionante e interpelador que le asigno en estas paginas.

6 La asignacién de un cardcter interpelador a la estética parece oponerse a la idea de

“prdctica de la percepcién” desarrollada por Harris Berger (1997), quien, siguiendo
la conocida dialéctica entre la intervencién de los sujetos en el mundo y el orden de la
sociedad en el cual éstos estdn inmersos desarrollada por Pierre Bourdieu y Anthony
Giddens, sugiere que la percepcién, aunque se encuentra bajo la influencia del marco
social y cultural al que pertenece el receptor, puede ser entendida como un tipo de
préctica en la medida en que estd activamente organizada por los receptores —sean éstos
musicos o miembros de una audiencia. A través de una metodologfa innovadora para
el momento en que escribié el articulo, Berger ilustra como un musico —baterista de
heavy metal— motivado por distintas razones puede durante una misma performance,
mediante la focalizacién en distintos fragmentos de una frase de 16 semicorcheas,
dirigir su atencién hacia el emisor, el c6digo y el receptor alternadamente. Sin embar-
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g0, la teorfa de “préctica de la percepcién” de Berger, mds que oponerse a la cualidad
interpeladora que poseen los paradigmas estéticos, puede ser considerada como una
conjetura complementaria que permite apreciar c6mo la percepcion puede organizarse
en el interior mismo de un determinado paradigma, dando cuenta c6mo los condicio-
namientos no s6lo operan para que nuestros oidos le asignen un cardcter particular
a la musica que llega a ellos, sino también lo hacen de manera tal que nos instruyen
hacia dénde debemos orientar nuestra atencion. En este sentido, esta teorfa amplia la
comprensién de como los mandatos estéticos constrifien la audicidén.

2 Resaltado del autor citado.

 El andlisis de como los mismos autores evaluaron otras musicas enriqueceria estas

consideraciones, aunque el asunto excede el alcance de este articulo. Asimismo serd
revelador el conocimiento de la manera en que la musica pilagd ha sido calificada por
otros observadores.

4 El conocimiento de los gustos musicales y de las biografias de audicién de ambos

investigadores permitiria comprender con mayor fundamento sus valoraciones
estéticas. Aunque este aspecto es francamente problemdtico dado que no parecen
existir escritos biogréficos que describan sus gustos y consumos musicales, mds alld
de algunos datos dispersos. De hecho, una biografia de audicién, sin contar las que
se escriben a granel sobre los compositores mds renombrados de todos los tiempos
para resaltar en tono romdntico e idealizante su condicién de “genios”, es un género
prdcticamente inexistente. Lo cual convierte el procedimiento que estoy utilizando, al
menos hasta el momento, en la Ginica via posible para discutir sobre las modalidades
de audicién de estos etnélogos. No obstante, en algunos casos es factible recurrir a
otros métodos. Por ejemplo, un registro minucioso de los cambios de programa que
una persona produce al mover el dial de su radio o al accionar el control remoto de
su televisor a lo largo de un dia —atendiendo no sélo a los rechazos y aceptaciones
sino, en especial, a los tiempos de exposicion a cada una de las expresiones y a los
momentos puntuales en que realiza el cambio de tema—, resulta ser un método eficaz
y répido para develar preferencias de consumo y valoraciones estéticas.

© Para ampliar este punto valga como ejemplo anecdético el rechazo de un director de

una institucién dedicada a la investigacion etnomusicoldgica —lo cual le da al caso
un tono casi dramdtico— a calificar como musica a un canto aborigen argumentado
que la Gnica variacién que presentaba su diseno melédico era un intervalo de 5 justa
ascendente. Detrds de esa posicién domina el prejuicio que dictamina que la compleji-
dad en el nivel melédico del lenguaje musical es un valor positivo y determinante a la
hora de etiquetar las expresiones sonoras. Lo que cabria preguntarse en esta situacién
es spor qué la complejidad es una condicién necesaria dentro del marco valorativo de
quién emitié ese juicio? ;qué valoracién de la propia sociedad se encuentra adosada
a ese concepto y qué valoracién enmascara de las sociedades o précticas a las que se
les niega tal atributo? ;por qué la preeminencia del plano melédico? y, sobre todo,
scomplejidad para quién? ;existe el concepto de complejidad para los ejecutantes y/o
autores de esa musica? y si asi fuese ;tiene éste un valor positivo o negativo?

¢ Publicado en una versién ligeramente diferente en Artefilosofia 11 (Garcia 2011c).

6

<

Desde el punto de vista tedrico, no han sido copiosos los debates sobre el concepto
de archivo. Sin pretension de hacer un recorrido exhaustivo, puede decirse que en los
tltimos afios surgieron algunas discusiones referidas a la relacién entre los archivos e
internet, en especial en torno a la accesibilidad, la descentralizacién y la democratiza-
cién de la informacidn, y a los derechos de autor, entre otros aspectos. Muchas de esas
discusiones tienden a superponer los conceptos de archivo y file, y a entender ambos
como bits de informacién que circulan por las redes y son manipulados por diferentes
tecnologfas y poderes. Asimismo, han surgido trabajos que dirigen la atencion al nexo
entre archivos, memoria y colonialismo. Tal vez el libro de Garcia Gutiérrez, Otra
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memoria es posible. Estrategias descolonizadoras del archivo mundial (2004) sea el
ejemplo mds provocativo de esta perspectiva. También Jacques Derrida, en su libro
Mal de Archivo. Una impresion freudiana (1997), ha especulado sobre la agenda de
anotaciones de Freud y sobre el hecho de que su casa de Viena se haya convertido
en museo y archivo. Frente a la propuesta francamente errdtica de Derrida se erige
el pensamiento certero de Michel Foucault expresado en su Arqueologia del Saber
(2004), al cual refiero en estas paginas.

68 Sobre algunos contenidos de esta delimitacién reverbera el pensamiento de Michel

Foucault en La arqueologia del saber (2002 [1969]), en particular su definicién del
concepto de “archivo”. Foucault utiliza este término para designar “... sistemas que
instauran los enunciados como acontecimientos (con sus condiciones y su dominio de
aparicién) y cosas (comportando su posibilidad y su campo de utilizacién) [...] (169)
el archivo define un nivel particular: el de una préctica que hace surgir una multipli-
cidad de enunciados como otros tantos acontecimientos regulares, como otras tantas
cosas ofrecidas al tratamiento o la manipulacién. No tiene el peso de la tradicion, ni
constituye la biblioteca sin tiempo ni lugar de todas la bibliotecas; pero tampoco es
el olvido acogedor que abre a toda palabra nueva el campo de ejercicio de su libertad;
entre la tradicién y el olvido, hace aparecer las reglas de una préctica que permite a
la vez a los enunciados subsistir y modificarse regularmente. Es e/ sistema general de
la formacién y de la transformacion de los enunciados” (171) (resaltado en el original).

% Estos archivos, actualmente denominados en el 4mbito de los especialistas como

historical sound sources”, incluyen también documentos no sonoros.

7 Aun no se ha podido constatar si los cilindros que se encuentran en el Archivo de

Fonogramas de Berlin rotulados como “Koppers Feuerland” fueron grabados por
Koppers o por Gusinde o conjuntamente por ambos. Recordemos que esas grabaciones
se realizaron durante un viaje llevado a cabo por los dos misioneros.

' El uso de este término no implica ningtn tipo de homogeneizacién de los distintos

pueblos que habitaban en el drea.

72 Empleo este término de manera genérica para referirme a la labor de los estudiosos
g

de la llamada “Escuela de Berlin”, cominmente conocida como musicologia o mu-
sicologfa comparada, y de todos quienes posteriormente continuaron estudiando los
cantos fueguinos.

73 Ver al respecto el capitulo 4 de este libro (“Escuchar y escribir...”).

74 El resultado de su andlisis aparece en una publicacién de Anne Chapman (1972).

> Con la colaboracién de Jean Schwarz.

7¢ Si bien los trabajos de Rouget no abordan ninguno de los registros generados por los

colectores sobre los cuales se centra este trabajo, es pertinente tenerlos en cuenta debi-
do a que efectivamente contribuyeron a la conformacién del saber etnomusicolégico
sobre la musica fueguina.

7

N

Desarrollo un andlisis mds extenso del estudio de Rouget en el capitulo 5 de este libro
(“Las musica de Tierra del Fuego...”).

78 Actualmente este cardcter de los archivos parece empezar a ocupar un lugar destacado

en algunos trabajos (ver por ejemplo Ernst 2006).
7% Este manuscrito, editado por Georg List en 1963, no posee indicacién de fecha. El
registro mds tardio que incluye es de 1912, aunque Susanne Ziegler (2004) considera
que la obra probablemente haya estado en condiciones de ser empleada a principios
de 1920.

80 Manuscrito perteneciente al Archivo de Fonogramas de Berlin.

81

Agradezco a mi amigo y colega Ulrich Wegner de la Universidad de Hildesheim por

sus comentarios sobre este punto.
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82 No desconozco las criticas que ha recibido la teorfa althusseriana de la interpelacién
ideoldgica en manos de Stuart Hall (1985), entre otros. No obstante, considero que el
cardcter unidireccional, totalizador e inadvertido que por momentos le asigna Althus-
ser a la interpelacion ideolédgica, pueda ser mds ficilmente hallado en una fuerza que
podriamos llamar interpelacién estética. Obviamente, esta discusion escapa al alcance
del presente escrito.

% Con el propdsito de resaltar la dimensién ideoldgica del asunto empleo el término

dominar” en lugar de los vocablos “conformar”, “constituir” o “crear”, que suelen
usarse para dar cuenta del cardcter procesual y a veces caprichoso del saber.

84 La identificacién de las fuerzas ideolégicas que en el pasado operaron sobre los ar-

chivos nos deberfa conducir a examinar las condiciones ideoldgicas actuales en cuyo
marco se pueden dar nuevas intervenciones sobre los mismos archivos. Para llevar a
adelante esta empresa lo primero que hay que destacar es que en las tltimas décadas
ha habido una rehabilitacién e intensificacién de los prejuicios coloniales mediante las
cruzadas del gobierno norteamericano y sus aliados contra el mundo 4rabe y una serie
de acciones xendfobas de las fuerzas mas retrégradas de Europa hacia los inmigrantes
provenientes principalmente de Latinoamérica, el Caribe, Africa y de varios paises
ex socialistas. La pregunta que deberfa responderse es si este contexto ideolégico nos
permite intervenir hoy en los saberes que se constituyen en torno a los archivos sin
caer nuevamente en una posicién colonialista.
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Parte 11

Un saber colonial
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4. Escuchar y escribir. Las musicas de
Tierra del Fuego en los relatos de viajeros,
misioneros y cientificos'

Las impresiones que tuvieron los viajeros y misioneros al escuchar
las musicas de los aborigenes de Tierra del Fuego y los estudios efec-
tuados sobre esas mismas musicas por distintos especialistas pueden
ser examinados con diferentes propdésitos. La adquisicién de nuevos
conocimientos sobre las singularidades sonoras y los usos sociales,
culturales y religiosas de las musicas mencionadas en las crénicas y en
los escritos académicos constituyeron los objetivos de las investigaciones
que abordaron el tema. En esa empresa se embarcaron Erich Moritz
von Hornbostel (1913, 1936y 1948), Jorge Novati (1969-1970) y Anne
Chapman (1972 y 1977) cuando analizaron las musicas de los fuegui-
nos a partir de fuentes escritas y registros sonoros>. Otro objetivo que
puede ser incluido en una agenda de investigacion consiste en develar
el peso de los mandatos cientificos en la constitucién de la matriz
conceptual y en el diseno de los procedimientos metodolégicos adop-
tados por los estudiosos. Asimismo, otro fin que puede perseguir una
investigacion, de cardcter conjetural, es revelar la dimensién sensible de
la conformacidn del saber, es decir, descubrir en las tramas narrativas
y en determinadas decisiones de orden metodoldgico, la presencia de
una sensibilidad de cardcter estético, aunque no ajena a cuestiones de
poder y menos aun divorciada del influjo de los cdnones cientificos.
Hasta el momento este objetivo no ha recibido atencién por parte de
ningun investigador.

La finalidad de estas pdginas es explorar esta tltima perspectiva
a partir de la lectura de las descripciones realizadas por distintos
viajeros, misioneros y estudiosos sobre las musicas de los aborige-
nes alakaluf, selknam (ona) y yagan entre las tltimas décadas del
siglo XIX y la primera mitad del XX. Dos grupos de interrogantes
encauzan el desarrollo de este escrito. Por un lado, la deteccién e
interpretacién de indicios de la sensibilidad de los autores presenta
un problema que atafe a la experiencia perceptiva. Las preguntas
que guian esta faceta del asunto son: ;cémo esos viajeros y estudiosos

83

Etnografias_del_encuentro_ CORREGIDO_FINAL.indd 83 23/10/2012 05:23:28 p.m.



percibieron las musicas de los aborigenes de Tierra del Fuego?, ;se
despertd en ellos un sentimiento de extrafiamiento, familiaridad,
agrado o desagrado?, ;le asignaron a esas musicas un cardcter alegre,
mondtono, melancélico, jovial, severo, u otro?, ;creyeron reconocer
en ellas estructuras simples, complejas, primitivas, amorfas o sim-
plemente indescifrables? Por otro lado, en estrecha relacién con estas
preguntas, aparece otro problema de orden comunicativo: ;pueden
considerarse los relatos de las experiencias perceptivas fieles repre-
sentaciones de la impresién que recogian sus oidos?, ;o deben ser
vistos como artilugios de escritura que, bajo el influjo de los cdnones
estético y cientifico de la época y, en consecuencia, condicionados
por las demandas de los potenciales lectores, propendian a ocultar
o enmascarar sus verdaderas impresiones?

Como puede apreciarse, estos interrogantes dirigen la atencién a
cuestiones de diferente orden, una referida a la percepcién auditiva y
otra al grado de transparencia con que ésta puede y quiere ser comuni-
cada mediante la escritura. Aunque la percepcién auditiva y la escritura
constituyen experiencias que requieren habilidades, compromisos afec-
tivos y conocimientos disimiles, desde el punto de vista analitico ambas
estan indefectiblemente entrelazadas dado que solo es posible especular
sobre la primera mediante el escudrifio de la segunda. Esta relacién
puede aclararse con un caso concreto: la manera en que reaccionaron
los oidos del misionero Martin Gusinde cuando escuché la musica de
los fueguinos en alguno de los cuatro viajes que llevé a cabo a Tierra
del Fuego entre 1918 y 1923 es un conocimiento que requiere, como
condicién primera, un examen de la lectura de sus narraciones sobre
la experiencia de ese encuentro.

Sin duda he formulado de una manera directa e intencionalmente
incauta el primer conjunto de interrogantes y un tanto ambiciosa el
segundo de ellos. Asi planteados, presuponen una respuesta més o
menos certera en el primer caso y una resolucién poco satisfactoria
en el segundo. No obstante, como intentaré sefialar, su formulacién
y el empeno por resolverlos abren una linea de reflexién conjetural,
no transitada ain, que puede ayudar a comprender el peso que
poseen los paradigmas estéticos y cientificos en las experiencias de
audicién y en su comunicacién verbal. En suma, el objetivo central
de este articulo es comenzar a comprender cémo fueron evaluadas
en términos estéticos las musicas de los aborigenes de Tierra del
Fuego en el momento en que varios viajeros, misioneros y hombres
de ciencia mostraron un interés hasta entonces inexistente por esas
expresiones.
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El lugar de la narracién

La lectura que efectdo de las fuentes en cuestién se fundamenta
en dos presupuestos. El primero supone la existencia de diversos tipos
de vinculos entre la experiencia de escuchar musica y el acto de narrar
con palabras esa experiencia. Mds precisamente supone la existencia de
diferentes estrategias desarrolladas por parte del escritor en el momento
de explicar la manera en que percibe las musicas ajenas a su medio
estético. Estas estrategias pueden manifestarse, en unos casos, como
un sinceramiento ingenuo, en otros, COmMo un esmerado ocultamiento.
Los escritos de viajeros, misioneros, militares y estudiosos referidos a las
musicas de los pueblos que, segtin los casos, evangelizaban, sometian
ylo estudiaban, ofrecen una amplia y variada muestra de estos tipos
de estrategia.

Puede argiiirse que la percepcién de las masicas llamadas “exdticas”
hasta aproximadamente mediados del siglo XX era volcada al papel
con diferentes niveles de transparencia. En un extremo tenemos relatos
que, amparados en la atribucién de potestad y autoridad del narrador
frente a la otredad, expusieron sin concesiones ni censura el modo en
que sus oidos decodificaron esas musicas. La atribucién de potestad del
narrador solia estar fundada en la conviccién de poseer una superio-
ridad conferida por su pertenencia a una religién, una fuerza militar,
una “raza’, una cultura y/o, simplemente, a la comunidad cientifica.
En estas situaciones, el poder que se atribuia el observador —o el es-
cucha— habilitaba una maxima transparencia entre su percepcién y
la manera de comunicarla, ya que ningtin principio ético, estético o
epistemolégico ponia en duda ni el derecho a expresar su pensamiento
y el resultado de su percepcidn, ni la certeza de que la musica que escu-
chaba tenia entidad propia y que los oidos de sus lectores operaban de
igual manera que el suyo. El empleo de onomatopeyas con el propésito
de recomponer en la mente del lector la misma imagen acustica que
supuestamente se habia formado el cronista durante su experiencia au-
ditiva constituye un ejemplo de este tltimo presupuesto. Es ilustrativo
el caso de Ramoén Lista, que transcribe: “Eyay, niyay, yegay, yagoni”
(1887: 102). Recordemos que las onomatopeyas son conformaciones
de signos altamente insuficientes para comunicar rasgos musicales ya
que en su versién escrita no contienen informacion sobre el timbre, la
duracién y la altura de los sonidos.

En general, las descripciones de las musicas consideradas “exéticas”
se generaban en el marco de un saber colonial cuyos resultados eran
revelados en clave de “descubrimiento”. Como explicé Enrique Dus-
sel al referirse a la llegada de los europeos al continente americano, el
descubrimiento tenia como punto de partida el “Yo europeo”, lo cual
significaba que el contacto con otras culturas estaba predeterminado por
la centralidad de un sujeto convertido en panéptico y autodefinido en
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términos de “yo descubro, yo conquisto, yo evangelizo [...] yo pienso”
(Dussel 1988: 128). Hasta hace unas pocas décadas, bajo esa misma
centralidad procedian los oidos, los juicios de valor y la tecnologia de
la escritura de muchos viajeros y estudiosos que dejaron testimonio
de sus experiencias con las musicas no europeas. Como expreso en el
capitulo 3 de este libro (“Archivos sonoros...”), podemos decir enton-
ces que sus crénicas se constitufan a partir de un “yo escucho”, “yo
evaltio”, “yo escribo”.

En el otro extremo del repertorio de estrategias disponibles para
narrar la audicién tenemos escritos en los que la correspondencia entre
escuchar y describir parece presentar una transparencia baja, es decir,
no parece haber un sinceramiento del escritor con respecto a su modo
de percepcidn. Se trata de trabajos de cardcter cientifico en los que el
observador se halla condicionado, en unos casos, por una demanda de
“objetividad” y de despersonalizacién, y en otros, por un mandato que
requiere asumir una posicién politicamente correcta —no etnocéntrica,
antirracista, tolerante, posmoderna, anticolonial, etc. Bajo la tutela
de este tipo de condicionamientos pocos se atreven a admitir que la
musica de tal o cual pueblo llega a sus oidos con una impronta mo-
nétona, carente de atributos estéticos o amorfa, aunque efectivamente
asi la perciban. Claro que esta interpretacién, como ya fue dicho, se
ubica de pleno en un campo conjetural puesto que para saber si las
cosas funcionan realmente asi deberia llevarse a cabo algo imposible:
ingresar en la cabeza de las personas.

El segundo presupuesto se refiere a la presencia de condicionamien-
tos estéticos en la secuencia escuchar-narrar. Como ya he argumentado
e ilustrado en los capitulos 1, 2 y 3 de este libro, toda experiencia de
percepcién musical y su transmisién en registro académico o informal
ocurren en un medio estético, es decir, ambas acciones se desarrollan
bajo el efecto del paradigma estético al que adhiere el sujeto de la
experiencia. Los paradigmas estéticos parecen poseer una dimensién
ideolégica; lo cual precisado en términos préximos a la definicién de
ideologia formulada por Louis Althusser (1984) significa que consti-
tuyen fuerzas que transmutan a los individuos en “sujetos estéticos” y,
a partir de esta conversién, las percepciones y los enunciados estéticos
acontecen orientados por ciertas instrucciones. Mientras que en el mis-
mo momento de su enunciacién y constatacion esta idea se hace harto
evidente, los efectos del paradigma estético suelen provocar respuestas
perceptivas totalmente naturalizadas, esto es, apreciaciones acriticas y
consideradas absolutas, universales e incuestionables. Enunciados tales
como “su melopeya es triste, mondtona, insipida” (Gallardo 1910:163),
dirigido en esta ocasién a describir “la musica de los ona”, es un ejemplo
de ello, ya que excluye toda posibilidad de reconocer que esa misica
se constituye en los oidos del escucha, ya entrenados a seleccionar la
respuesta de un catdlogo mds o menos preestablecido de opciones. La
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naturalizacién implica que esa manifestacién sonora “es” de esa manera
y no de otra, que por lo tanto preexiste a la experiencia del sujeto que la
escucha y la reporta, y que la comunidad de oyentes a la que pertenece
dicho sujeto comparte sus juicios y sus recursos narrativos. En este
sentido puede alegarse concisamente que un paradigma estético pro-
porciona a los sujetos un conjunto de prejuicios estandarizados con los
cuales organiza su percepcion para evaluar y describir las experiencias
sonoras. Esto implica que el oido, mds alld de poseer una fisiologia y
de operar en medios acusticos particulares, pertenece al orden de la
cultura (Garcia 2007).

Por tltimo resta comentar un tipo de relacién particular presente
en algunas fuentes que abordan las expresiones musicales. Me refiero
a la correlacién entre la orientacién teérica y epistemoldgica del autor
y la descripcién que hace de su percepcién musical. Escribir desde
un vacio tedrico es tan imposible como hacerlo en un vacio estético.
Resulta significativo el hecho de que en algunos de estos escritos el
paradigma cientifico, o mds precisamente, la matriz conceptual y la
orientacion epistemoldgica del observador, se manifiestan con bastante
transparencia, mientras que el paradigma estético suele estar, como ya
expresé, intencionalmente ocultado. En ocasiones, esas acciones parecen
marchar en direcciones divergentes: cuanto mds explicita es la teoria
mds oculta se encuentra la orientacién estética del escritor. Revisemos
entonces los escritos sobres las musicas de los fueguinos.

Sin el mds minimo asomo de belleza

En varias de las fuentes analizadas parecerfa haber un genuino
sinceramiento de los cronistas con respecto a sus experiencias auditivas
y a sus valoraciones estéticas. En estos casos, la autoridad del narra-
dor frente a quienes consideraban fieles exponentes del primitivismo
permite franquear las barreras de la censura y dar paso a una escritura
transparente, sin cesuras entre la percepcién y la narracién. De esta
manera, las musicas de Tierra del Fuego fueron caracterizadas como
“mondétonas”, “tristes”, “primitivas”, “ruidos sin armonia”, “chatas”,
“insipidas”, “desagradables”, “indescriptibles”, “poco variadas”, de
“extensién arbitraria”, “lagubres” y renuentes a “toda notacién”. Las
siguientes citas dan cuenta de estas apreciaciones:

“No tienen instrumentos musicales, ni bailes, ni juegos. Sus cantos son
mondtonos y tristes, con frecuencia se deja oir en la noche este martilleo
vocal: Eyay, niyay — Yegay, yagoni” (Lista 1887: 102)°.

“Ni la musica vocal ni la instrumental tiene importancia entre los onas,
siendo asi una excepcidn entre los pueblos salvajes. Puede decirse que en
este pueblo sélo existe la primera, y que les agrada aun cuando es de una
forma sumamente primitiva, pues s6lo producen ruidos sin armonia; su
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melopeya es triste, mondtona, insipida, chata, sin el mds minimo asomo

de belleza™ (Gallardo 1910:162-163).

“Lo dnico que emplean como instrumento musical es el eséfago del
q g
guanaco o el del pato a vapor en el que soplan y producen un sonido

desagradable e indescriptible” (Gallardo 1910:163)°.

“Los cantos fueguinos son probablemente muy numerosos, aunque poco
variados; consisten en melopeas de una extensién arbitraria, formada por
un ritmo (motiv) muy corto repetido indefinidamente por el cantor con
una sola palabra y aun con una sola silaba” (Martial en Mardial, L.F., J.
Deniker, P. Hyades 2004: 46)°.

“... entonan a menudo ritmos de esta naturaleza, cuya primitiva melodia
escapa a toda notacién.” (Martial en Martial, L.F., J. Deniker, P. Hyades
2004: 46).

“Bajo el punto de vista puramente estético se puede percibir fécilmente
en esta musica las sencillas sensaciones que le han dado origen. La vuelta
periédica y no interrumpida del ritmo recuerda bastante el ruido moné-
tono y continuo del mar en las playas. También se puede ver un ensayo
de imitacién del viento en el sostenimiento de la dominante y en las
variaciones cromdticas de algunos de sus cantos” (Martial en Martial,
L.E., J. Deniker, P. Hyades 2004: 46).

“Acercdndose al paciente entona un canto largo y monétono, acompanado
con frecuentes contorciones”. (Dabbene 1911: 32).

“La mujer y los hijos llaman a los amigos y reunidos en torno al difunto,
entonan un canto ligubre y largo, interrumpido con frecuentes gemidos
y lamentaciones” (Dabbene 1911: 32-33).

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

ningun significado” (Dabbene 1911: 83)".

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

“Estas palabras mal pronunciadasy por lo tanto en su mayor parte incom-
prensibles 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 1982: 730) 8.

Es Martin Gusinde quien da tal vez la mds descarnada descripcién
del efecto que tuvo la audicién de un canto sobre su cuerpo:

“La uniformidad monétona de este canto ya me resultaba siempre muy
molesta después de no mds de diez minutos. Como simple oyente se siente
que los nervios adquieren una irritabilidad en la que dentro del propio
cerebro todo se desordena” (Gusinde 1982: 729)”
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Estos juicios pueden ser entendidos como el resultado de los efectos
del paradigma estético en el cual se encontraban inmersos los cro-
nistas, expresado con otras palabras, como un grupo de valoraciones
seleccionadas de un repertorio limitado y preestablecido de opciones.
En este marco, los enunciados respondian a modos naturalizados de
escuchar y a la idea de que la audicién era absoluta y universal. A su
vez, la comunicacién sin tapujos de esas experiencias perceptivas era
posible, como adelanté en el primer apartado, por la atribucién de
potestad del narrador, basada en su supuesta superioridad religiosa,
militar, racial, cultural o cientifica. Este poder narrativo, atribuido
por el cronista a si mismo y reconocido por sus lectores, lo desligaba
de cualquier principio ético, estético o cientifico que pusiera trabas a
la comunicacién de sus impresiones.

Un cientificismo exuberante y aséptico

Una estrategia muy diferente adopté el musicélogo Erich Moritz
von Hornbostel. Bajo su pluma la musica de los fueguinos ingres6 en
una matriz de escritura que la convirtié en protagonista de un relato
cientificamente exuberante' y estéticamente aséptico''. Esta nueva na-
rrativa surgié cuando las grabaciones fonogréficas realizadas en Tierra
del Fuego por Charles W. Furlong, Martin Gusinde y Wilhelm Koppers
ingresaron al Archivo de Fonogramas de Berlin'?, institucién que fue
dirigida entre 1905 y 1933 por Hornbostel®. Los cilindros de cera con
registros de diferentes expresiones musicales y verbales de los fueguinos
habian sido enviados por los colectores a esa institucién con el propésito
de que fueran sometidos a un anilisis propiamente musicolégico, es
decir, a un examen de sus peculiaridades sonoras. Los resultados de
esos estudios fueron difundidos en unas pocas obras. En 1913, Horn-
bostel incluyé en su escrito “Melodie und Skala” un comentario sobre
una de las grabaciones efectuadas por Furlong. En 1936 se publicé en
American Anthropologist su primer escrito dedicado exclusivamente a
la masica de los fueguinos. En ese mismo trabajo, el autor anunciaba
otro de su autoria, de mayor envergadura, que seria incluido en uno de
los tomos de la monumental obra de Martin Gusinde, Die Feuerland
Indianer (1931-1939). Ya desaparecido Hornbostel y debido al hecho
de que la publicacién del volumen que irfa a contener su contribucién
se demoraba —en realidad nunca llegé a ver la luz—, Gusinde ofrecié el
manuscrito al editor de E#hnos para su publicacién en inglés (Hornbo-
stel 1948). Afios mds tarde, en 1986, la versién alemana de este tltimo
trabajo formé parte de una recopilacién de los trabajos de Hornbostel
realizada por Christian Kaden y Erich Stockmann con el titulo 7onart
und Ethos (Hornbostel 1986).

A diferencia de lo sucedido con los oidos de los viajeros, misioneros
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e investigadores citados en el apartado anterior, los de Hornbostel no
recibieron esas musicas directamente de la boca de los fueguinos, sino
de un aparato de reproduccion, el fonégrafo, que habia logrado congelar
para cada expresion sonora uno de muchos registros posibles. Lo que
Hornbostel escuchaba en su gabinete de Berlin era el resultado de una
doble mediacién, una dada por las posibilidades técnicas del dispositivo
de captacién y otra por las condiciones de grabacién. Asimismo, su mé-
todo de andlisis requeria someter esos registros a otras dos mediaciones
ulteriores, una constituida por su propia fisiologia auditiva condicionada
por factores tanto estéticos como cientificos, y otra por las posibilida-
des de la escritura, es decir por la disponibilidad de signos existentes o
creados ad hoc para representar sobre el papel una secuencia sonora'.
En este marco de trabajo y audicién, su andlisis de las expresiones de
Tierra del Fuego fue exhaustivo, ningtin pardmetro musical escapé a
su inquisicion. Fiel al enfoque comparativo, también se encargd con
ahinco de buscar, en todos los casos que fuera posible, similitudes y
diferencias entre los rasgos que crefa encontrar en la musica analizada
y los de musicas de otras latitudes. En un principio, la contrastacién
se efectué con un supuesto “estilo indigena americano” y luego con
musicas de pueblos muy distantes geografica y culturalmente de los
que habitaban en ese entonces en Tierra del Fuego.

Con Hornbostel la musica de los fueguinos entré decididamente
en el relato de la ciencia, precisamente en el de la musicologfa. De esta
manera pasé a ser apreciada como una expresién que habia sido “fiel-
mente capturada” por el aparato de grabacién y la pericia del colector,
y que requeria, una vez transportada inmaculadamente al centro de la
civilizacion, ser almacenada, clasificada y analizada. La primera etiqueta
que recibié fue la de “mdsica primitiva”, un epiteto tan generalizado y
naturalizado en el medio cientifico de la época que casi operaba como
un tecnicismo, es decir, un término para el cual existia un referente
incuestionable que hacia confluir todos los imaginarios en un solo lugar,
remoto, extrafo, originario y susceptible de ser dominado y registrado.
Pero la musica de los fueguinos adquiria un atractivo adicional para el
pensamiento evolucionista: era la mds austral, la mds arcaica, la mds
primitiva de las musicas primitivas®. Las siguientes citas testimonian
ese tipo de caracterizacién efectuada sobre los fueguinos y sus musicas:

«

. nos sentirfamos inclinados a considerar que [...] [los alakaluf] per-
tenecen a un grupo pre-indigena particular. Estos habrian sido los pre-
decesores de la verdadera migracién indigena al continente americano”

(Hornbostel 1936: 364-365)°.
“[...] los antepasados de las tribus primitivas (fueguinos, californianos,
australianos del sureste y tasmanianos, andamaneses, vedas) habrian

vivido como vecinos en algtin lugar de Asia en tiempos muy remotos, y
desde ahi habrian migrado en direcciones divergentes debido a la presién
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de tribus mds avanzadas (indigenas americanos, australianos, papuas, etc.),
hasta alcanzar sus presentes habitats” (Hornbostel 1936: 367)".

“Como parte esencial de las culturas indigenas mds primitivas, la musica
de los fueguinos merece un interés particular. Teniendo en cuenta la des-
aparicién, espantosamente veloz, de estas tribus en particular, podemos
sentirnos doblemente agradecidos por el hecho de que perspicaces estu-
diosos hayan podido realizar grabaciones fonogréficas de canciones fue-
guinas a ultimo momento, poniendo asi a disposicién de la investigacién
cientifica material completamente confiable [...]” (Hornbostel 1948: 62).

La perspectiva tedrica es sumamente transparente en el andlisis de
Hornbostel, como lo es el acomodamiento de su matriz conceptual
a una equilibrada conjugacién de evolucionismo y difusionismo. Sin
embargo, a diferencia de lo que sucede con los relatos de los viajeros
tratados en el apartado anterior, en sus escritos la manera en que percibe
las musicas ajenas a su medio estético, estd sometida a un esmerado
ocultamiento. Hornbostel escucha pero no siente. En todo caso no
escucha por él, escucha por la ciencia, y ésta no siente, ya que su labor
se limita a analizar. Esta orientacién de corte positivista aparece cla-
ramente manifestada cuando se refiere a las transcripciones musicales:

“Se ha tenido mucho cuidado al transcribir en notacién musical las gra-
baciones fonogréficas. Todos los cantos fueron transcriptos por el Dr. M.
Kolinski, muchos de ellos también por el Dr. G. Herzog, de una manera
bastante independiente a mi propio trabajo. La comparacién posterior de
los resultados ayudé a eliminar las desviaciones subjetivas debidas al oido

europeo” (Hornbostel 1948: 64)".

En su narrativa, la musica de los habitantes de Tierra del Fuego
estd presentada, en términos del epistemdélogo espafiol Antonio Garcia
Gutiérrez, “por un texto leal con el sujeto” (2004: 26), o mejor dicho,
por un texto leal con la ciencia. En un solo pdrrafo parece asomarse
la dimensién sensible de su labor, su apego a un paradigma estético,
calificando a esa musica como “emocionante”, “grave”, “solemne”, “me-
surada”, “ponderable”, “severa”. Sin embargo, como puede apreciarse
en la siguiente cita, inmediatamente después descarga una impecable
justificacién técnica para demostrar que no es su sensibilidad la matriz
de sus impresiones. El artilugio empleado para evitar cualquier atribu-
cién de subjetivismo inapropiado consiste en neutralizar o esterilizar un
enunciado estético mediante la inclusién inmediata de otro enunciado,
pero ahora de orden analitico:

“... podemos describir el canto indigena mediante epitetos tales como
enfdtico, patético, emocionante, grave, solemne, mesurado, ponderable,
severo, etc. (lo cual también podria decirse de la danza, el comportamiento
motriz general y el cardcter indigenas). Entre los rasgos responsables de
esta impresion se encuentran acentos fuertes (a menudo incrementados
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por una expiracién audible) sobre casi todas las negras; una tendencia a
conectar las notas mediante portato y a subdividir las notas prolongadas
con pulsaciones; el tiempo moderado o bastante lento y constante a lo

largo del canto” (Hornbostel 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 musicoldgico, analitico, y como
tal su propésito es desmenuzar o desarticular la expresién sonora en
diversos pardmetros. Este parece ser un recurso sintomdtico empleado
por el analista a fin de resolver la tensién que suele producirse entre la
demanda de objetividad y de despersonalizacién que exige el paradig-
ma cientifico y su respuesta emotiva condicionada, también, por su
pertenencia a un medio cultural y estético.

La circularidad del saber

Como intenté mostrar, los cronistas y estudiosos de las musicas
de Tierra del Fuego emplearon dos estrategias para narrar sus impre-
siones. Esta constatacién desemboca en un tema de orden teérico: el
problema de la comunicacién de la experiencia. Mds precisamente, la
cuestién critica parece ser la capacidad del discurso para dar cuenta
de la manera en la cual percibimos las musicas que escuchamos. Una
posicién radical sostenida por la rama posmoderna de la antropologia
norteamericana considera el discurso como “el creador del mundo, no
su espejo. Representa el mundo sélo en la medida en que es el mundo”
(Tyler 1986: 23)?'. Desde esta perspectiva, la experiencia no parece re-
querir, al menos en primera instancia, ser representada o comunicada,
sino constituida discursivamente. No obstante, si bien ya no puede
negarse el hecho de que el discurso es uno de los medios por los cuales
construimos los mundos que nos rodean, parecen existir otros medios
que contribuyen a dicha construccién. Pero el problema no se agota
en este dilema, también debemos preguntarnos si las distintas enun-
ciaciones de un mismo término son semdnticamente homologables.
En otras palabras, hay que preguntarse si, por ejemplo, el apelativo
“mondtona” tiene el mismo sentido en todos los textos. De no ser asi,
entonces también hay que indagar si las diferencias pueden explicarse
mediante variables ideoldgicas, cientificas, lingfiisticas o simplemente
atribuirse a las subjetividades de cada narrador. Tal vez permanezca
siempre en penumbras la cuestién de si el término “monétona”, como
muchos otros, tiene el mismo significado en la pluma de Ramén Lista,
un militar que no dudé en recurrir a la violencia apenas pisé tierra
(Gusinde 1982), que en la de Martin Gusinde, un misionero catélico
que visitd la zona medio siglo después y estuvo obstinado por hallar
evidencias empiricas de la teorfas de los ciclos culturales y del mono-
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tefsmo transmitidas por su maestro, el lingiiista y etnélogo Wilhelm
Schmidt®?. También cabe indagar si hoy, a mds de 120 anos de la
edicion del texto de Ramén Lista y en un entorno musical abonado
por el minimalismo, las secuencias obsesivas de la musica electrénica,
la estética pop de la reiteracién y la tecnologia de los loops, el término
en cuestion puede tener para nosotros el mismo sentido que poseia
para el explorador.

Si bien estos interrogantes conforman un problema de dificil re-
solucion vy, sobre todo, ponen en duda la posibilidad de decodificar o
interpretar las fuentes de una manera coherente y orgdnica, existen
razones para evaluar esas fuentes en un mismo marco de interpretacion.
Entre ellas, la més significativa es la transmisién circular del saber que
se produjo entre la mayoria de los autores mencionados. En primer
lugar hay que tener en cuenta que todos estos cronistas y estudiosos
compartieron la voluntad de narrar una experiencia en una misma
geografia y con los mismos grupos humanos. En segundo término debe
considerarse que la mayoria de ellos conocié los escritos del marino
Robert Fitz-Roy, el naturalista Charles Darwin y el misionero Tho-
mas Bridges. Ademds del contacto que mantuvieron los dos primeros
(Chapman 2009) sabemos que sus escritos se difundieron entre ellos,
todo lo cual dio lugar a la conformacién de una especie de circulo de
interés. Asimismo, los pastores y las publicaciones de la South American
Missionary Society de la Iglesia Anglicana, que se instalé en Tierra del
Fuego en el siglo XIX, funcionaron como un vehiculo que transportaba
fluidamente saberes y juicios de valor sobre la zona y sus pueblos. En
estos saberes abrevaron quienes efectuaron las primeras grabaciones
fonograficas; me refiero a los misioneros germanos Wilhelm Koppers
y Martin Gusinde, ambos pertenecientes a la congregacién catélica del
Verbo Divino, y el explorador norteamericano Charles W. Furlong?.
Al enviar sus registros sonoros al Archivo de Fonogramas, dirigido
por ese entonces por el propio Hornbostel, estos estudiosos hicieron
de nexo entre los saberes que ellos generaban y que en ellos confluian
y el pensamiento de la Escuela berlinesa de musicologia comparada.
En especial fue Martin Gusinde quien puso las musicas de Tierra del
fuego en la mira de los berlineses, lo que queda demostrado por la
abundante correspondencia que mantuvo con Hornbostel e incluso por
la existencia de un manuscrito del mencionado articulo de Hornbostel
(1948) con correcciones del propio Gusinde?. En los integrantes de la
institucion de Berlin se cerrd un circulo de saber, puesto que en ellos
convergié informacién que habia sido tomada al amparo de una visién
evolucionista y ese mismo evolucionismo que ingresaba a Berlin desde
otro lado, de la mano del fundador de dicho Archivo, Karl Stumpf,
quien lo habia asimilado y levemente reformulado de los escritos de
Darwin (Ames 2003).
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Complicidad

En este circulo de interés se trasmitieron de manera directa o in-
directa no solo conocimientos geograficos e histéricos sino también
imdgenes estereotipadas de la zona y de los pueblos que alli habitaban.
Mediante un proceso formalmente idéntico al descripto por Edward
Said (2004) para la conformacién de Oriente y del oriental en la lite-
ratura y la ciencia europea, estas imdgenes nacieron de una fuerza que
sometia, juzgaba, estudiaba e ilustraba®”. La imagen que acompafié
con mayor firmeza esta empresa fue la que retrataba esa geografia
como “el dltimo confin” (E.L. Bridges 1948, T. Bridges 1998), un
lugar donde se habrian refugiado los representantes mds primitivos de
la especie humana®. En este contexto cientifico e ideolégico, la mayor
parte de los cronistas y estudiosos constituyeron sus impresiones y
apreciaciones estéticas sobre la musica de los fueguinos. Estas impre-
siones y apreciaciones fueron transmitidas de manera directa y sin
mediaciones por muchos cronistas. Por lo contrario, en el discurso de
Hornbostel se expresaron de forma minimizada o enmascarada dado
que su enunciacion no resultaba pertinente para la pulcritud que exigia
su rol de cientifico. Los primeros asociaron la idea de primitivismo con
la de musica mondtona, es decir, en su imaginario sonoro colocaron
en una misma frecuencia la descripcién de una geografia —“el confin
del mundo”, la caracterizacién de los pueblos que la habitaban —“los
indios del tltimo confin” —y un modo de percibir y valorar sus masicas
—“mondtona”, “triste”, “desagradable”. En cambio, Hornbostel lig6 a la
distancia la imagen del fin del mundo con un discurso aséptico desde
el punto de vista estético y exuberante en términos cientificos.

En esta instancia de la argumentacién cabe preguntarse si la cono-
cida secuencia que emple6 Said para describir y explicar la manera en
que Oriente fue creado por los poderes de la cultura occidental (some-
ter, juzgar, estudiar e ilustrar), puede también aplicarse al caso de los
habitantes de Tierra del Fuego. En otros términos, podriamos pregun-
tarnos si las matanzas de las que fueron victimas y la ocupacién de sus
territorios (someter), las imdgenes que de ellos y sus culturas —incluida
sus musicas— se constituyeron (juzgar) y los estudios de los que fueron
objeto sus cuerpos, modos de vida y manifestaciones expresivas —in-
cluido el analisis musicolégico— (estudiar e ilustrar), son todas acciones
que formaron parte de un mismo proceso colonial de representacién
y dominacién de la otredad. Si se acepta este razonamiento, también
habria lugar para pensar en qué medida la supuesta ingenuidad de la
apreciacion estética, el aparente funcionamiento “natural” del oido y el
artificial y esmeradamente desapasionado andlisis musicolégico fueron,
y aun hoy lo son, un repertorio de rutinas cémplices de ese proceder
colonialista de dominacién y reduccién de unos pueblos cuyos ecos
atin perviven caprichosamente retratados en documentos escritos y en
las superficies surcadas de unos pocos cilindros de cera.
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5. Las musicas de Tierra del Fuego en su
version (etno)musicolégica®

Una doble invencién

Alo largo de 70 anos se constituyd, de manera coherente y progresi-
va, un saber particular en el drea de la etnomusicologia sobre las musicas
de los aborigenes selknam, yagan y alakaluf de Tierra del Fuego. Los
hechos que desencadenaron su constitucién fueron las grabaciones de
cantos de los mencionados pueblos efectuadas por los investigadores
Charles Wellington Furlong, Martin Gusinde y Wilhem Koppers entre
1907 y 1923%. A partir de la realizacion de esas grabaciones, dicho saber
fue creciendo y diversificindose de la mano de los estudiosos que las
analizaron hasta mediados de la década del 70. La conformacién de
ese saber tuvo dos momentos: uno en el cual se fijaron las expresiones
musicales y otro en el que se estudiaron. Este dltimo se caracterizé por
el empleo de la transcripcion musical y otras formas de representacion,
y por la emergencia de una serie de especulaciones referidas a sus cuali-
dades sonoras y, en menor medida, a las funciones que supuestamente
cumplian esas musicas en la vida de sus creadores.

El primer momento estuvo signado por la tecnologia de grabacién, es
decir, por el empleo del fondgrafo y los cilindros de cera sobre los cuales
quedaron impresas las sefiales sonoras. El fonégrafo era un dispositivo
rigido, poco sensible a los deseos inmediatos del colector, en especial
debido a la limitacién del tiempo de grabacién —aproximadamente 3
minutos—y a su restringido d4ngulo de captacién. Sin embargo, como
fue dicho en el capitulo 3 (“Archivos sonoros...”), el usuario podia decir
dénde, qué y a quién grabar ademds de determinar cudndo empezar
y terminar un registro. En este sentido, el fonégrafo no era un dispo-
sitivo inmune a las orientaciones estéticas, tedricas e ideoldgicas del
colector. Quizds su principal novedad residia en su capacidad para fijar
o congelar una de muchas manifestaciones posibles de una expresién
sonora para ser transcripta y/o analizada por un estudioso diferente al
colector, ademds de habilitar su almacenamiento y edicién. El fondégrafo
ofrecia por primera vez un reemplazo mecdnico de la funcién conjunta
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del oido y la memoria que podia ser activada por otro sujeto a miles
de kilémetros de distancia, una especie de enajenacién fisiolégica que
facultaba la enajenacién de una expresién oral sin que ella supusiera
abandonar la familiaridad de la cultura del analista.

Al menos para algunos de sus usuarios, el fonégrafo generaba la
ilusién de una reproduccién transparente y encarnaba un peldano més
en el derrotero del progreso tecnolégico que hacia factible una nueva
forma de contacto entre culturas, es decir, una nueva manera de ali-
mentar el imaginario sobre el mundo exético mediante la captacién o
dominacién de la otredad. Hoy sabemos que el fonégrafo, patentado
por Thomas Alva Edison en 1878, en tanto dispositivo creado en un
ambiente tecnolégico, acustico y estético signado por una ideologia
del progreso y la complejidad, se convirtié en una tecnologia de la
“traduccién cultural”, un artilugio de domesticacién estética de las
musicas de los pueblos que habitaban geografias consideradas “remotas”.
Asimismo fue funcional a un cientificismo indiferente a las atrocidades
del colonialismo que celebraba su uso antes de que desaparecieran las
manifestaciones musicales y con ellas los pueblos que las habian creado.
En el comienzo de uno de los articulos de Erich von Hornbostel, el
music6logo austriaco que mds contribuyé al estudio de las manifesta-
ciones musicales fueguinas, puede traslucirse esa ideologia cientificista:

“Como parte esencial de las culturas indigenas mds primitivas, la musica
de los fueguinos merece un interés particular. Teniendo en cuenta la
desaparicién, espantosamente veloz, de estas tribus en particular, pode-
mos sentirnos doblemente agradecidos por el hecho de que perspicaces
estudiosos hayan podido realizar grabaciones fonogréficas de canciones
fueguinas a tltimo momento, poniendo asf a disposicién de la investi-
gacion cientifica material completamente confiable [...]” (1948: 62)%.

El segundo momento de constitucién del saber sobre las musicas
de los fueguinos fue obra del discurso cientifico, mds especifica-
mente, de la etnomusicologia®. Mediante el discurso, esta disciplina
instituyé su objeto de conocimiento, creé la ilusién de una trans-
parencia total entre la informacién que brindaba y una supuesta
realidad externa al sujeto y generd y consolidé una comunidad de
interés en torno a su objeto y a un conjunto de principios de legi-
timacién. Uno de los pensadores que mejor retrat6 esta capacidad
del discurso fue Michel Foucault, quien en su Arqueologia del saber
(2002) afirmé que “el discurso es otra cosa distinta del lugar al que
vienen a depositarse y superponerse, como en una simple superficie
de inscripcién, unos objetos instaurados de antemano” (60). De esta
manera, Foucault resalté el poder del discurso para crear objetos de
conocimiento. Al extrapolar la perspectiva que empled este autor
para explicar la emergencia de la locura mediante las formaciones
discursivas de la medicina, puede sostenerse que la musica de los
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fueguinos “ha estado constituida por el conjunto de lo que ha sido
dicho en el grupo de los enunciados que la nombraban, la recortaban,
la describian, la explicaban, contaban sus desarrollos, indicaban
sus diversas correlaciones, la juzgaban....” (2002: 47). Es decir, las
manifestaciones discursivas que emanaron de quienes estudiaron las
expresiones musicales en cuestiéon tuvieron fundamentalmente un
cardcter constituyente de esas expresiones. Otra manera de retratar
dicha impronta del discurso cientifico es citar una breve aunque
contundente aseveracién de Boaventura de Sousa Santos: “cada
método es un lenguaje y la realidad responde en la lengua en que
es preguntada.” (2009: 49). O para ponerlo en términos un tanto
extremos podemos recurrir a la sentencia de Michel Maffesoli, quien
al fustigar las bases del racionalismo expresé que “la contemplacién
del mundo es una forma de creacién” (1997:18). Digamos que el
discurso cientifico se reproduce en didlogo con un método que
interroga o “contempla” la realidad para “crear” un saber que hoy
ha encontrado formas multimedidticas de reproduccién tales como
escritos académicos, conferencias, mapas, fotografias, transcripcio-
nes musicales, imaginarios sociales, charlas de pasillos, mensajes
electrénicos y otros escenarios orales, escritos y cibernéticos.

Como expresé en el capitulo 4 de este libro (“Archivos sonoros...”),
los estudiosos que se interesaron por la cultura y la masica de los pue-
blos de Tierra del Fuego crearon mediante sus précticas discursivas un
conjunto de imdgenes estereotipadas de los fueguinos que emanaban
de una fuerza surgida del poder de la ciencia que sometia, juzgaba,
estudiaba e ilustraba. La misma fuerza habia sido empleada por la lite-
ratura y la ciencia europea para crear Oriente y al oriental (Said 2004).
La imagen que impregné la conformacién del saber sobre la cultura
de los fueguinos y su hdbitat fue la del “dltimo confin”, presente en
obras como las del misionero inglés Tomas Bridges (1998) y su hijo,
Esteban Lucas Bridges (1948); una estampa que retrataba un /ocus en
el cual se ubicaba y “confinaba” a los representantes “mds primitivos”
de la humanidad.

En sintesis, puede alegarse que tanto las ejecuciones de los cantos
inscriptas en los cilindros de cera como los escritos de quienes intentaron
describir y juzgar esas musicas, fueron una invencién® conjunta del
fonégrafo y el discurso etnomusicolégico. Pero antes de la invencién
etnomusicoldgica, esas musicas tuvieron una primera invencién por
parte de los selknam, yagan y alakaluf, de la cual los cilindros solo
nos proveen un esbozo inerte. Por lo tanto parece mds adecuado re-
ferirse al resultado de la accién del fondgrafo y el discurso como una
reinvencién® o segunda invencién. Los cantos producidos mediante
la primera invencién vivieron en estado oral, seguramente sujetos al
juego de las transformaciones y las permanencias de sus parimetros
sonoros, hasta que detuvieron su proceso vital pocos afos después
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de ser registrados, cuando sus creadores desaparecieron por obra de
la crueldad de los colonos blancos materializada, en persecuciones,
humillaciones, asesinatos y expoliaciones. La reinvencion fue obra del
interés cientifico, o mejor dicho del discurso cientifico que almacend,
desmanteld y disecé la masica fueguina al convertirla en objeto de
investigacién. En este sentido, la musica parece haber corrido la mis-
ma suerte que sus primeros y auténticos creadores, subsumida en una
empresa de impronta colonialista.

En lo que sigue del escrito procuro reflexionar de manera tentativa,
y apegada a la perspectiva someramente resefiada, sobre la reinvencién
o segunda invencién de las musicas de los habitantes de Tierra del
Fuego. El propésito es efectuar un recorrido por el inventario de los
discursos dirigidos hacia esas musicas y senalar los tépicos que en ellos
se fueron generando. En esta oportunidad, me circunscribo a discurrir
sobre los discursos etnomusicoldgicos referidos a las tres colecciones de
cilindros mencionadas, aquellos expresados en los escritos de Eric von
Hornbostel, Jorge Novati, Alan Lomax y Gilbert Rouget.

Los colectores y las colecciones

Como se expresd, los registros sonoros fueron efectuados por los
investigadores Charles Wellington Furlong, Martin Gusinde y Wilhelm
Koppers. Furlong (1874, Cambridge, Massachusetts — 1967, Hanover,
New Hampshire)? grabé en Tierra del Fuego cantos y locuciones ver-
bales de aborigenes selknam (ona) y yagan con un fondgrafo Edison y
13 cilindros de cera entre los anos 1907 y 1908. Los registros sonoros
fueron tomados en los sitios conocidos como Lauwi*, Najmish®,
Puerto Harberton, Punta Arenas, Rio del Fuego y Rio Douglas. La
coleccién incluye ademds de varios cantos, una “Confesién de fe” y
otras plegarias de la iglesia anglicana en idioma yagan pronunciadas
por dos misioneros ingleses, llamados James Lewis y John Williams.
Furlong envié copias de los cilindros al Archivo de Fonogramas de
Berlin (Staatliche Museen zu Berlin —PreufSischer Kulturbesitz. Ethno-
logisches Museum, Berliner Phonogramm-Archiv) y, a partir de 1909,
hasta los tltimos afios de su vida, mantuvo un contacto regular con los
etnomusicologos berlineses Carl Stumpf, Erich von Hornbostel, Dieter
Christensen y Kurt Reinhard. La correspondencia con estos estudiosos
da cuenta tanto del interés de Furlong por proveer datos etnograficos y
lingiiisticos que pudieran enriquecer el estudio propiamente musico-
l6gico, como de su deseo por conocer y divulgar los resultados de esos
andlisis entre las comunidades cientificas norteamericana y europea.
Asimismo, el contenido de sus cartas pone en evidencia el cuidado
que dedic6 a que sus grabaciones tuvieran una calidad sonora acorde
a sus exigencias auditivas. Sus registros fueron estudiados por Eric von
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Hornbostel, quien se refirié a ellos en tres de sus trabajos: “Melodie
und Skala“(1913), “Fuegian Songs” (1936) y “The Music of Fuegians”
(1948). Posteriormente también se interesaron por las grabaciones de
Furlong otros dos etnomusicélogos: Jorge Novati (1969-1970) y Alan
Lomax (En Chapman 1972).

Martin Gusinde (1886, Breslau, Silesia - 1969, St. Gabriel, Viena)
fue etndlogo y misionero de la congregacién religiosa “Societas Verbi
Divini”. A partir de 1918 llevé a cabo cuatro expediciones a Tierra del
Fuego™®. Entre las varias publicaciones en las que difundié los resultados
de sus estudios con los habitantes fueguinos se destacan los 4 tomos de
su Die Feurland-Indianer (1931-1939) editados en Viena, monumental
obra que fue traducida y reeditada en Argentina en 1982 por el Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET). Entre
el 5 de marzo y el 12 de diciembre de 1923, en los sitios conocidos
como Canal Smith, Mejillones, Mufioz Gamero y Remolino, grabé
un vocabulario y diversos cantos de aborigenes alakaluf, selknam y
yagan con 30 cilindros de cera. De la misma manera que habia proce-
dido Furlong, Gusinde envié los cilindros al Archivo de Fonogramas
de Berlin, donde fueron estudiados por Hornbostel (1936 y 1948) y
muy brevemente por Marius Schneider (1934). Asimismo, uno de sus
registros se incluy6 en la obra Music! The Berlin Phongramm-Archiv,
1900-2000, con comentarios de Richard Haas (2000). En un texto
mecanografiado con fecha del 12 de enero de 1925, perteneciente a los
fondos documentales del mencionado Archivo, se halla un detalle de
las grabaciones de Gusinde en el que se indican, para cada canto, la
denominacién en escritura fonética, el tipo de expresién, la procedencia
étnica, el nombre del ejecutante, el lugar y la fecha de grabacién.

Wilhelm Koppers (1886, Menzelen, Niederrhein — 1961, Viena)
estudié filosofia y teologia y, al igual que Martin Gusinde, fue misio-
nero de la congregacién religiosa “Societas Verbi Divini”. Acompand
a Gusinde en su tercer viaje a la Isla Grande de Tierra del Fuego, entre
diciembre de 1921 y abril de 1922. La narracién de las experiencias
del viaje aparecié publicada en 1924 bajo el titulo Unter Feuerland-
Indianern. Eine Forschungsreise zu den siidlichsten Bewohnern der Erde
mit M. Gusinde. Ambos estudiosos participaron en rituales de iniciacién
de los yagan. Una coleccién de 33 cilindros que lleva su nombre —Ko-
ppers Feuerland—, unas pocas paginas que detallan la coleccién y una
carta enviada por Koppers a Kurt Reinhard —fechada el 8 de enero de
1953— se hallan en el Archivo de Fonogramas de Berlin. Se trata de
cilindros grabados en 1922 con cantos y expresiones verbales de abori-
genes alakalufy yagan. A pesar de que la coleccién estd identificada con
su nombre, su condicién de tGnico autor es dudosa. La documentacién
es confusa al respecto ya que en algunos casos deja traslucir que las
tomas fueron efectuadas en forma conjunta por Koppers y Gusinde?”.

Las tres colecciones de cilindros y sus copias digitales hoy se hallan
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alojadas en el Archivo de Fonogramas de Berlin®®. Los colectores enviaron
los cilindros a esa institucién con fines de preservacién y también con
el propésito de que fueran analizados con un criterio musicoldgico. Los
estudiosos berlineses, dvidos por reunir, clasificar y estudiar la llamada
“musica exdtica” o “mdsica primitiva” cultivada por los pueblos del mun-
do no-europeo, acogian por ese entonces con benepldcito las grabaciones
musicales efectuadas en geografias “remotas” con el propésito de nutrir
los fondos documentales que les permitieran especular sobre el origen y
la evolucién de la musica desde una perspectiva que conjugaba equilibra-
damente las teorfas evolucionista y difusionista. El acopio de cilindros
se detuvo durante los anos de la Segunda Guerra Mundial y poco antes
de que Berlin sufriera los tiltimos bombardeos, los cilindros fueron eva-
cuados del Museo y trasladados a Silesia con la intencién de evitar su
destruccién. Al finalizar la guerra, las 2000 cajas de cilindros que habian
sido despachadas a Silesia quedaron en poder de las fuerzas soviéticas
v, poco después, fueron acarreadas a Leningrado (San Petersburgo). En
1960, los cilindros volvieron a Berlin oriental y quedaron al cuidado de
Erich Stockmann en el Instituto de Estética y Artes de la Academia de
Ciencias. Se sabe que Stockmann solo abrié e identificé 528 cajas. Por
ese entonces se crefa que las grabaciones de Tierra del Fuego se habian
perdido. Afios més tarde, después de la Caida del muro, los cilindros
volvieron a Berlin occidental y en 1993, en el marco de un proyecto de
catalogacion y digitalizacién, Susanne Ziegler identificé las colecciones
de Furlong”, Gusinde y Koppers. Finalmente en 1998 se digitalizaron las
dos primeras y en 2009 la que lleva el nombre de Koppers®. La siguiente
imagen muestra una de las cajas transportadas a Leningrado:

Caja niimero 981 con cilindros Edison. Inscripcidn en ruso sobre
la cubierta: Gusinde - ognennaja zemlja (Gusinde - Tierra del
Fuego). Fotografia: Dietrich Graf (1994). Staatliche Museen
zu Berlin - PreufSischer Kulturbesitz. Ethnologisches Museum,
Berliner Phonogramm-Archiv.
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La versién (etno)musicolégica

Como fue dicho, los colectores no analizaron la masica que recogie-
ron en los cilindros. Fue el musicélogo Erich von Hornbostel, director
del Archivo de Fonogramas de Berlin entre los afios 1905 y 1933, quien
realizé los primeros y mds detallados andlisis de las grabaciones de Tie-
rra del Fuego. En 1913 incluyé en su escrito “Melodie und Skala” un
comentario sobre uno de los registros de Furlong. En 1936 publicé en
American Anthropologist su primer trabajo dedicado con exclusividad
a la musica de los fueguinos, en el cual anuncié la aparicién de otra
contribucién de su autoria, de mayor envergadura, que supuestamen-
te iba a ser incluida en uno de los tomos de la monumental obra de
Martin Gusinde, Die Feuerland Indianer (1931-1939). Ya desaparecido
Hornbostel y debido al hecho de que la publicacién del volumen que
iba a contener su contribucién se demoraba —en realidad nunca llegé
a ver la luz—, Gusinde ofrecié el manuscrito al editor de Ethnos para
su publicacién en inglés (Hornbostel 1948)%.

El andlisis de Hornbostel de las musicas de Tierra del Fuego fue
efectuado con exhaustividad, ningn pardmetro musical evadié su
indagacién. Ferviente defensor del método comparativo, se esmeré en
buscar similitudes y diferencias entre la musica analizada y las masicas
de otros pueblos —como los tehuelche, uitoto, yuma y veda—, lo que lo
llevé a concluir que los cantos fueguinos formaban parte de un supuesto
“estilo indigena americano”. A partir de las transcripciones y del andlisis
de Hornbostel, la musica de los fueguinos entré decididamente en el
relato de la etnomusicologia o “musicologia comparada”, como se la
llamaba en esa época, y al convertirse en objeto de investigacion pasé a
ser considerada por los estudiosos allegados al Archivo de Berlin como
una expresion “fielmente capturada” por el aparato de grabacién y la
pericia del colector, la cual requeria, una vez transportada “inmacula-
damente” al “centro de la civilizacién”, ser almacenada, clasificada y
analizada. El primer rétulo que recibié fue el de “musica primitiva”,
un vocablo que realimentaba el imaginario europeo mediante la repre-
sentacién de un lugar arcaico y primigenio que para los cientificos de
la época merecia ser dominado, registrado y estudiado.

A fines de la década del 60, el etnomusicélogo argentino Jorge
Novati publicé un andlisis de los cantos selknam (1969-1970), para
el cual empled grabaciones propias, tomadas entre 1967 y 1969, re-
gistros de Furlong y transcripciones que Hornbostel habia realizado
de las grabaciones de este ultimo y de Gusinde. Novati afirma en su
articulo que la totalidad de la musica de los selknam estd ligada a
manifestaciones rituales y que sus cantos y danzas pueden agruparse
en conjuntos asociados a distintos rituales y/o seres mitolégicos, tales
como canciones referentes a hierofanias celestes, cantos y danzas
concernientes a fenémenos atmosféricos, canciones propiciatorias de
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la caza, cantos vinculados a la muerte, cantos y danzas relacionados
con el shamanismo, y cantos para iniciacién masculina®. A partir del
andlisis etnomusicoldgico del corpus reunido, focalizado en cuatro
dimensiones denominadas gama sonora, orden ritmico, estructura y
forma de externacion, arriba a la siguiente conclusién:

“La ausencia de ideas conclusivas en la estructura de los hechos musicales
de cardcter ritual es consecuencia de tal cardcter. Debido a la concepcién
y actitud valorativa frente a los hechos musicales de cardcter sagrado, “lo
musical” no se percibe como un hecho sonoro con implicancias estéticas,
sino como un continuo fluir que estd en funcién del tiempo en el cual
se desarrolla el rito. Al no ser concebida y vivida como manifestacién
independiente, la musica en si no necesita conclusién: finaliza cuando
concluyen los lapsos de tiempo equivalentes dentro de los cuales se desa-
rrolla” (1969-1970: 403).

Seguidamente a este testimonio, Novati se adentra atin mds en su
especulacion y argumenta que la ausencia de frases conclusivas explica
el motivo por el cual el canto selknam fue calificado como “monétono”
por varios observadores y estudiosos®. Esta afirmacion parece evitar
un razonamiento esencialista al atribuir esa caracterizacion a las expec-
tativas auditivas de los observadores y no a la musica en si, es decir, a
los mandatos estéticos de observadores imbuidos en la cultura europea
que decodificaron o percibieron como monétonas las configuraciones
sonoras que no conclufan de la misma manera que lo hacian las ma-
sicas de su medio cultural. Sin embargo, la afirmacién de Novati no
evita reproducir una légica de tipo colonialista que define al otro por
medio de una carencia, es decir, se esgrime la falta de un atributo en
relacién con los que posee el sujeto que mira, escucha y analiza. De
esta manera se afirma que los fueguinos no tienen intereses estéticos.

Un hecho significativo en la constitucién del relato que mediante la
descripcién etnografica y el andlisis etnomusicolégico alojé la musica
fueguina en el imaginario de la ciencia, fueron las investigaciones de
Anne Chapman. Entre sus trabajos se destacan dos que contienen
registros sonoros. En 1972 publicé dos Lps. con 47 cantos y lamentos
de los selknam*, junto con un estudio etnogréfico y el anilisis etnomu-
sicolégico efectuado por el conocido investigador norteamericano Alan
Lomax®. Cinco anos més tarde public6 otros dos Lps. con 41 cantos
del mismo pueblo, pero en esta oportunidad todos pertenecientes al
ritual hain, acompafiados también por informacién etnografica (Cha-
pman 1977). Los cantos de ambas publicaciones fueron, en palabras de
Chapman, “cantados por la tltima india verdadera del grupo selknam,
Lola Kiepja [...] la tltima shamdn de su grupo” (1972: 1)%. La autora
recurri6 en sus dos obras a las investigaciones de Martin Gusinde para
describir el mundo shamdnico, los rituales y los mitos de los fueguinos.
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La mayor informacién etnomusicolégica aparece en la primera publi-
cacion a través de referencias a las conclusiones alcanzadas varios anos
antes por Erich von Hornbostel al estudiar la musica grabada por Fur-
long y Gusinde (1936) y, principalmente, mediante la inclusién de los
resultados de la aplicacién del método de Alan Lomax, conocido con el
nombre de Cantometrics”, a un conjunto de grabaciones efecutadas por
Furlong. Es sorprendente que el andlisis de Lomax fuera hecho sobre los
registros tomados por Furlong entre 1907 y 1908 a aborigenes selknam
y yagan y no sobre las grabaciones que Chapman habia incluido en
su publicacién. Al respecto Lomax argumentd: “encontramos que los
cantos eran tan similares a los que habiamos estudiado en la coleccién
de Furlong que para un primer informe el anélisis era innecesario” (En
Chapman 1972: 12)%. El propésito del proyecto de Lomax era definir lo
que él llamaba el “estilo musical”, que debia efectuarse, segin el autor,
a partir del estudio comparativo de los cantos de diferentes pueblos.
Lomax encontrd en el caso fueguino similitudes entre el estilo musical
de los selknam y yagan y de otros estilos hallados en las costas del Pa-
cifico de América del Sur y de América del Norte, lo cual lo condujo a
concluir que el estilo del canto fueguino podia ser considerado como
un estilo amerindio prototipico —“proto-typical Amerindian type’— (12).
Asimismo, resalté que:

“Los perfiles de estilo ona [selknam] y yagan son muy similares el uno
con el otro, pero mucho menos con cualquier otra cultura, lo cual indica
que el estilo musical fueguino se ha desarrollado durante un tiempo
considerable en estado de aislamiento considerable. A excepcién de lo
que se acaba de decir, el estilo ona guarda una sorprendente similitud
con un estilo de canto encontrado entre los pastores de reno y cazadores
primitivos de Siberia, todo a lo largo del Circulo Artico desde los chukchi
hasta los lapones del norte de Noruega. Esto es, tal vez, evidencia de su

considerable antigiiedad” (En Chapman 1972: 12)*.

También el etnomusicélogo francés Gilbert Rouget, con la cola-
boracién de Jean Schwarz, se refiri6 al canto de los fueguinos en dos
articulos (1970 y 1976)*°. En ambos casos, su objeto de estudio estuvo
constituido por el fragmento de un canto grabado por Anne Chap-
man en 1966 a Lola Kiepja®. Rouget empleé en los dos articulos una
perspectiva comparativista contrastando un canto mandinga de Suddn
con el canto selknam. En la primera publicacién dedica 33 pdginas a
analizar y contrastar 5 segundos del canto mandinga con 4 segundos
del selknam. Ambas expresiones aparecen representadas mediante
graficos producidos por los dispositivos conocidos como stroboconn
y sondgrafo® y a través de transcripciones musical y lingiiistica. Su
estudio se despliega fundamentalmente en dos niveles, uno actstico
y otro denominado por el autor como el de la “producciéon”. De esta
manera, al contrastar los segmentos de ambos cantos en el plano
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acustico, arriba a la conclusién que el canto selknam se caracteriza por
la uniformidad de las duraciones, la presencia de acentos, la modula-
cién de la intensidad, la fuerte importancia del timbre vocidlico y la
interdependencia de la altura de la nota con el timbre vocilico, entre
otros aspectos. Mientras que el plano de la produccién se percibe en la
misma expresién la presencia de un tono glotal elevado, una presién
sub-glotal baja, una laringe elevada, una velar subida, una cavidad
faringea reducida y una cavidad bucal también reducida, entre otros
rasgos. En el trabajo de 1976, Rouget y su colaborador establecen un
didlogo con Eric von Hornbostel a partir del anilisis de 11 segundos
del mismo canto, lo cual equivale a una estrofa, representados también
mediante un sonograma y sus transcripciones musical y lingiiistica. El
propésito de este segundo texto es fundamentalmente metodolégico
y discurre sobre problemas de definicién de intervalos a partir de las
dimensiones acusticas y articulatorias.

Es notable como en ambos escritos Rouget logra desaparecer en la
espesura de un andlisis técnico, minucioso y en apariencia exhaustivo.
Asimismo resulta sorprendente su pretensién de aportar un conoci-
miento significativo de la expresién vocal selknam mediante un ar-
tilugio metonimico que consiste en analizar unos pocos segundos en
representacién del todo. Mds alld de la discusion sobre la pertinencia
metodoldgica que pueda tener un andlisis limitado a un fragmento de
segundos y lo inadecuado que esto puede resultar desde el punto de vista
de un razonamiento inductivo, en el cual se encuadra la perspectiva
de Rouget, parece necesario remarcar la manera en la cual contribuyé
a la conformacién de la versién etnomusicoldgica del canto fueguino
a través de su discurso. Si hay un término que puede dar cuenta de la
imagen particular del canto selknam que Rouget proporcioné al saber
etnomusicoldgico, es el de “segmentacion”. Se trata de una segmentacién
de orden tanto metodolégico como epistemoldgico. Los procedimientos
y el objeto de anilisis son fragmentados al maximo y no parece haber
un recurso heuristico que al final del camino permita recomponer el
objeto desde una perspectiva holistica. Podriamos decir, siguiendo el
pensamiento de Michel Foucault, que el método de Rouget constitu-
ye un proceder violento porque en vez de reducir, como operaria un
“modelo reducido” levistraussiano (1964), tiende a descomponer de
manera irreversible. De forma coherente con este tipo de acercamiento,
prcticamente no hay mencién en sus articulos a cuestiones que vayan
mids alld de la dimensién sonora del canto. Obviamente la falta de in-
formacion sobre aspectos fundamentales de las vidas de sus creadores
no fue un olvido, por lo contrario fue un acto deliberado y consecuente
con su interés cientifico deshumanizante.

104

Etnografias_del_encuentro_ CORREGIDO_FINAL.indd 104 23/10/2012 05:23:29 p.m.



Tecnicismo y sensibilidad

Como he tratado de poner en evidencia en las paginas anteriores,
los etnomusicélogos convirtieron a los cantos selknam en su objeto de
conocimiento creando la ilusién de una correspondencia nitida entre
sus discursos y una supuesta realidad ajena al observador. De esa ma-
nera establecieron una comunidad de interés en torno a ese objeto y a
un conjunto de principios de legitimacién. Es decir, constituyeron un
saber mediante discursos que a su vez fueron capaces de contener y
orientar otros discursos que progresivamente se iban dirigiendo a un
objeto de estudio nunca acabado. Foucault fue muy convincente con
respecto a las particulares que adquiere un saber:

“Un saber es aquello de lo que se puede hablar en una préctica discur-
siva que asi se encuentra especificada: el dominio constituido por los
diferentes objetos que adquirirdn o no un estatuto cientifico [...]; un
saber es también el espacio en el que el sujeto puede tomar posicién para
hablar de los objetos de que trata en su discurso [...]J; un saber también
es el campo de coordinacién y subordinacién de los enunciados en que
los conceptos aparecen, se definen, se aplican y se transforman [...]; en
fin, un saber se define por posibilidades de utilizacién y de apropiacién
ofrecidas por el discurso [...]. Existen saberes que son independientes
de las ciencias [...], pero no existe saber sin practica discursiva defini-
da; y toda prictica discursiva puede definirse por el saber que forma.”

(2002: 237-238)

Efectivamente, el saber es “el espacio en el que el sujeto puede
tomar posicién para hablar de los objetos de que trata en su discurso”.
Entre los etnomusic6logos esas posiciones han sido en algunos casos
concordantes y en otros discordantes. Para Hornbostel, Chapman®y
Lomax los factores que conferfan valor cientifico a los cantos fueguinos
eran su “condicién primitiva” y su supuesto “alto grado de aislamiento”.
Chapman fue muy elocuente sobre el asunto:

“Estos cantos son la expresién de un pueblo que vivia exclusivamente
de la caza, la recoleccién y la pesca, las tradiciones mds arcaicas de la
humanidad. Un arte de la cultura paleolitica, ellos representan el tipo de
musica mds primitiva conocida” (1972:1)>*.

Con el texto de Jorge Novati, el saber sobre los cantos fueguinos
parecié encaminarse en dos nuevas direcciones. Por un lado rehusé
seguir caracterizando las expresiones selknam como “primitivas”. De
esta manera vino a cuestionar la persistencia explicita o implicita en los
escritos y en el imaginario de los analistas de una etiqueta eurocéntrica
cuya funcién era validar el estudio de esos cantos: “merecen ser estu-
diados porque son primitivos”. Por otro lado, si bien Novati continué
alimentando la disposicién de la etnomusicologia a conferir un papel
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central a la dimensién sonora, incorporé a su estudio la relacién de
los cantos con las narraciones miticas y con los rituales. En su trabajo,
entonces, confluyeron la preeminencia del andlisis musical inaugurada
por Hornbostel con la centralidad que le otorgé Martin Gusinde a la
religién en la vida de los fueguinos. No obstante, la perspectiva de
Novati no dejé de resultar novedosa en la medida en que, al postular
que la ausencia de frases conclusivas en el canto estaba en relacién con
los tiempos del ritual, colocé en el escenario de la etnomusicologia de
Tierra del Fuego una nueva constitucién del objeto, redefinido con
mayor informacién contextual.

Los trabajos de Gilbert Rouget constituyen un caso particular.
Mientras que Novati visit Tierra del Fuego a riesgo de no encontrar
con vida a ninguno de los habitantes originarios —en los hechos solo
pudo entrevistar a dos personas mestizas de 75 y 90 afios de edad—,
Rouget se limit6 a analizar un fragmento de un canto selknam a miles
de kilémetros de distancia del habitat de sus creadores y guarecido
detrds de una parafernalia tecnoldgica. En este sentido, el discurso de
Rouget fue un discurso doblemente invisibilizante: tanto los selknam
como ¢l mismo resultaron disipados o diluidos en una marafna de
enunciados técnicos. El artilugio que empled para que esto ocurriera
fue emplazar delante de toda humanidad un tecnicismo que coquetea-
ba con las ciencias exactas y particularmente con una lingiiistica que
prometia en ese entonces zanjar las diferencias entre un conocimiento
subjetivo y otro objetivo —en este sentido no es un dato menor saber
que su segundo articulo formé parte de una publicacién en honor a
Claude Lévi-Strauss, el padre del estructuralismo francés.

Como corolario de todo lo expuesto, y a riesgo de reiterar lo que
han aseverado insistentemente diversos epistemélogos, cabe subrayar
que ningln saber es neutral, desinteresado y libre de valores éticos y
estéticos, y menos atin cuando conlleva una mirada transcultural, tal
como sucede con el saber etnomusicolégico sobre los cantos fueguinos.
También vale la pena volver a decir que toda orientacién epistemoldgica
estd asociada a una posicién ideolégica explicita o implicita, de lo cual
se infiere que los documentos que conforman un saber hablan mds de
sus autores, de los conceptos que construyen y de “sus” objetos, que
de las “cosas” que pretenden representar o describir. En este sentido,
mi propio discurso tampoco busca ser indemne a un conjunto de con-
dicionamientos éticos, estéticos e ideoldgicos, pero si pretende situar
al menos el condicionamiento ideolégico en un nivel consciente de la
enunciacién®. Si bien el propésito de estas lineas es, a fin de cuentas,
develar coémo una cultura retrat6 a otras que consideraba muy diferen-
tes y en algunos casos “inferiores”, mis condicionamientos ideol6gicos
sesgan la mirada hacia el cardcter asimétrico que ha tiznado la mayor
parte de la constitucién de ese saber. Considero que ningun anilisis
cultural comprometido —o tal vez solo sea suficiente decir “sensible”—
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puede desarrollarse a espaldas del hecho de que los habitantes de Tierra
del Fuego fueron despojados de sus tierras, sus practicas culturales, sus
creencias y, finalmente, de sus vidas. Ningan andlisis deberia ignorar
esta informacién por mds complejo y desafiante que resulte establecer
un nexo necesario entre ella y el andlisis particular de la disciplina. La
investigacién etnomusicolégica fue en muchos casos una préctica que
acompand al colonialismo registrando expresiones musicales antes de
que desaparecieran sus creadores o marchando a su retaguardia con el
fin de analizar esas manifestaciones una vez que sus creadores hubieron
muerto. El andlisis que he hecho de los textos citados muestra que esto
se ha efectuado ignorando y haciendo ignorar los contextos culturales,
sociales e histéricos en los cuales se desarrollaron esas musicas y, lo
que es peor aun, se ha hecho desatendiendo las circunstancias de la
desaparicion de esos pueblos. Paradéjicamente, a pesar de la intencién
de todo saber consistente en aproximar una parcela de la realidad hacia
el sujeto cognoscente, algunos discursos etnomusicolégicos parecen
habernos colocado a mayor distancia de las culturas fueguinas, y lo
han hecho empleando sin disimulo los mds sofisticados medios cien-
tificos de invencién. Parecerfa como si en los textos etnomusicolégicos
el discurso técnico fuese la antitesis del discurso sensible, como si a
mayor tecnicismo la correspondiese mayor insensibilidad. El desafio es
pues para la etnomusicologia poner en la misma frecuencia tecnicismo
y sensibilidad o, en todo caso, ubicar al primero bajo la vigilancia de
la sensibilidad a fin de limitar la deshumanizacién engendrada por
un saber etiquetado como cientifico que en ocasiones suele liberar su
narcisismo y hablar solo de si y para si.

NOTAS

! Una versién un tanto diferente fue publicada en Estudios de caso en la musicologia
actual: diferentes aproximaciones (Garcia 2011d).

? Chapman y Novati recopilaron sus propios registros sonoros, mientras que Hornbostel
basé enteramente su andlisis en las grabaciones realizadas por Charles W. Furlong,
Martin Gusinde y Wilhelm Koppers.

3 Se refiere a la musica de los selknam.

# Todas las citas se normalizan de acuerdo con la grafia vigente del espafol.
> Gallardo habla de la musica de los selknam en todos los casos.

¢ Esta y las siguientes cuatro citas se refieren a la musica de los yagan.

7 Esta y la siguiente cita se refieren a las expresiones selknam.

8 Gusinde remite en todos los casos a los cantos selknam.

? El tenor de los juicios emitidos sobre las danzas no difiere mucho de los que se efec-
tuaron sobre los cantos:

[...] apenas esbozan danzas de amor, y éstas, de una cédmica simplicidad, poco

se diferencian de las que ejecutan algunos animales delante de las hembras cuyos

favores impetran. Consisten en ponerse en cuclillas e imprimir a todo el cuerpo un
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movimiento de flexién, casi sin moverse del sitio y a compds de un cantito sordo y
mondtono” (Gallardo 1910: 164).

Aunque es un tema que escapa a los propésitos de este trabajo, no estd de mds sefialar
que estas valoraciones iban de la mano de la concepcién que los cronistas tenfan sobre
el idioma y la capacidad de abstraccién de los fueguinos:

“Elidiomayaghan [...] parece pobre e incapaz de expresar ideas abstractas; asi es como
en la traduccién del evangelio de San Lucas hecha por los misioneros de Ushuaia todas
las palabras que representan ideas han quedado en inglés” (Martial en Martial, L.F.,
J. Deniker, P. Hyades 2004: 45).

El musicélogo Marius Schenider (1934) también se refiri6 a la musica de los fueguinos
pero muy escuetamente. Después de Hornbostel estudiosos de otras latitudes siguieron
alimentando, con sus particularidades claro estd, ese tipo de relato cientifico, tales
como Jorge Novati (1969-1970) y Anne Chapman (1972 y 1977).

También muchos viajeros intentaron producir relatos libres de apreciaciones estéticas,
como es el caso de Charles Wilkes (1856).

Berliner Phonogramm-Archiv, Ethnologisches Museum - Staatliche Museen zu Berlin.

10

1

12

1% El detalle de las tres colecciones de cilindros puede consultarse en el Catdlogo de

Susanne Ziegler (2000).

No obstante, como claramente queda evidenciado en sus escritos, Hornbostel no
basé el andlisis inicamente en sus transcripciones, también detectd y describié varias
caracteristicas sonoras a partir de la audicién directa de los registros.

14

1

S

Esta idea fue tan influyente que atin en 1972 Anne Chapman segufa pensando en
la musica de los selknam en terminos de “la mds primitiva™ “These chants are the
expression of a people who lived exclusively by hunting, gathering and fishing, the
most archaic tradition of mankind. An art of a Paleolithic culture, they represent the
most primitive type of music known” (1).

16 “[...] we may feel inclined to distinguish [....] [the Alakaluf] as belonging to a separate
pre-Indian group. These people then would have been the forerunners of the real In-
dians” migration into the American continent.” (Hornbostel 1936: 364-365). Todas
las traducciones son del autor.

17“[...] the forefathers of the primitive tribes (Fuegians, Californians, southeast Austra-
lians and Tasmanians, Andamanese, Vedda) would have lived as neighbors somewhere
in Asia in very remote times, and from there would have migrated under pressure of
more advanced tribes (American Indians, Australians, Papuans, etc.) on divergent
lines, until they reached present habitats.” (Hornbostel 1936: 367).

'8 “As an essential part of the most primitive Indian cultures the music of the Fuegians

can claim particular interest. Considering the terrifyingly swift disappearance of
just these tribes we may be doubly grateful for the fact that the last moment clear
sighted scholars have taken able to take phonographic records of Fuegians songs, thus
placing completely trustworthy material at the disposal of scientific research [...]”
(Hornbostel 1948: 62).

“Great care has been taken when transcribing the phonographic records to musical nota-
tion. Every song was noted down by Dr. M. Kolinski, most of them by Dr. G. Herzog,
quite independently from my own work; comparing the results afterwards helped to
eliminate the subjective deviations due to the European ear.” (Hornbostel 1948: 64).

19

20 “[...] we may describe Indian singing by such epithets as emphatic, pathetic, impres-

sive, 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
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portato and to subdivide lengthened notes by pulsations; the time being moderate or
rather slow and remaining constant throughout the song.” (Hornbostel 1936:361).

21 “[...] the maker of the world, not its mirror. It represents the world only inasmuch as

it is the world.” (Tyler 1986: 23).

22 Principal representante de la Escuela de Etnologia de Viena.

2.

<

También hay que tener en cuenta que Martin Gusinde fue el editor, junto con Fer-
dinand Hestermann, del diccionario Yamana-English de Thomas Bridges (1933).

2 Agradezco a Joachim G. Piepke, director del Instituto Anthropos de Sankt Augustin

-Bonn, Alemania-, por haberme facilitado el acceso a los manuscritos de Martin
Gusinde.

“El conocimiento de Oriente, porque nacié de la fuerza, crea en cierto modo Oriente,
al oriental y a su mundo. En el discurso de Cromer y Balfour, el oriental es descripto
como algo que se juzga (como en un tribunal), que se estudia y examina (como en un
curriculo), que se corrige (como en una escuela o prisién), y que se ilustra (como en un
manual de zoologfa). En cada uno de estos casos, el oriental es contenido y representado
por las estructuras dominantes, pero ;de donde provienen estas?” (Said 2004: 67).

25

2 A la conformacién de esta imagen se refieren también Claudia Briones y José Luis

Lanata (2002), no solo para Tierra del Fuego sino también para las regiones de la
Pampa y Patagonia.
2

N}

Articulo publicado en una versién ligeramente distinta en Cultura, sociedady politica
en América Latina. Aportes para un debate interdisciplinario (Garcia 2011b).

8 También los colectores registraron unas pocas expresiones verbales.

» “Asan essential part of the most primitive Indian cultures the music of the Fuegians can
claim particular interest. Considering the terrifyingly swift disappearance of just these
tribes we may be doubly grateful for the fact that the last moment clear sighted scholars
have taken able to take phonographic records of Fuegians songs, thus placing completely
trustworthy material at the disposal of scientific research [...]” (Hornbostel 1948: 62).

3 Quienes analizaron las musicas grabadas por Furlong, Gusinde y Koppers se enrolaron

dentro de una disciplina conocida en distintos momentos y en diferentes instituciones
como “musicologfa”, “musicologia comparada” o “etnomusicologia”. Para no confundir
al lector poco familiarizado con la historia de la disciplina utilizo en todos los casos
el tltimo término por ser el mds empleado en la actualidad.

3" En todos los casos empleo los términos “invencién” y “creacién” como sinénimos.

32 La idea de “reinvencién” no es nueva dentro de las ciencias sociales. Su utilizacion por

parte de numerosos estudiosos ha intentado dar cuenta especialmente de procesos
culturales que han procurado “revivir” expresiones en desuso. En este trabajo, como
se aprecia, el empleo del término es bastante diferente.

3 Ademds de explorador y etnélogo fue militar, escritor, pintor y docente. Sus intereses

lo llevaron no sélo a Tierra del Fuego sino también a la Patagonia y a distintas regiones
de Africa y América Central.

3% De acuerdo con la informacién del colector provista al Archivo de Fonogramas, era

un sitio de asentamiento yagan sobre el Canal de Beagle cuya traduccion es “Piedra

Grande”.

Segun el colector, el sitio era conocido por la familia del misionero Thomas Bridges
también con el nombre de Viamonte.

3

v

3¢ También efectud viajes de investigacion a Africa y Paptia Nueva Guinea.
37 Koppers también efectud grabaciones en cilindros en India (Ziegler 2006).

38 Solo se han extraviado 4 cilindros de la coleccion de Koppers -nimeros 1, 7, 13 y 28
(Ziegler 2000).
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3% Un copia en cinta de la la coleccion de Furlong fue enviada a Berlin por el Archivo
de Msica Tradicional de Bloomington (Indiana) en 1964.

40 Agradezco a Susanne Ziegler, responsable del Phonogramm-Archiv, por haberme
brindado toda la informacién referente a la historia de los cilindros.

1 En 1986 una versién alemana de este tltimo trabajo formé parte de una recopilacién
de los trabajos de Hornbostel realizada por Christian Kaden y Erich Stockmann con
el titulo 7onart und Ethos (Hornbostel 1986).

Novati ha dedicado la mayor parte de sus escritos a develar aspectos ontolégicos y a
interpretar las expresiones musicales como mediadoras entre lo humano y lo sagrado,
dando prioridad al andlisis del discurso mitolégico (Garcia 2005).

4

9

4 Ver al respecto el capitulo 4 de este libro (“Archivos sonoros...”).

# Estos registros fueron tomados con anterioridad a los realizados por Jorge Novati,

aunque su edicién fue posterior a la aparicion del articulo de este investigador.

# También provee informacién sobre el perfil de su informante y sobre las vicisitudes

de las sesiones de grabacién.
4

>

“sung by the last true Indian of the Selknam group, Lola Kiepja [...] the last shaman
(medicine-woman) of her group” (Chapman 1972: 1)

47 Ver al respecto Lomax 1968 y 1976.

4 “We found the songs were so similar to those we had studied in the Furlong set, that

analysis was unnecessary for a first statement” (En Chapman 1972: 12).
4

&

“The Ona and Yaghan style profiles are very similar to each other and far less so to any
other culture, indicating that the Fueguian musical style has developed for a consider-
able time in a state of considerable isolation. Otherwise Ona style bears an astonishing
similarity to a song style found among the primitive reindeer herders and hunters
of Siberia all along the Arctic Circle from the Chukchee to the Lapps of Northern
Norway. This is, perhaps, evidence of its considerable antiquity” (Chapman 1972:12).
5

S

Si bien los trabajos de Rouget no abordan ninguno de los registros generados por los
colectores sobre los cuales se centra este trabajo, es pertinente sumarlos al tema que
estoy abordando debido a que efectivamente contribuyeron a la conformacién del
saber etnomusicoldgico sobre la musica fueguina.

o' La referencia que proporciona Rouget sobre esta fuente es la siguiente: Indian Chants

from Tierra del Fuego, enreg. d’A. Chapman, Ethnic Folkways (Musée de L' Homme),
2 disquetes a paraitre. Disque I, Face B, plage 6. El mismo autor en el segundo tra-
bajo que realiza sobre este mismo canto (Rouget 1976) hace referencia a la edicién de
Chapman consignada en la bibliografia (1972).

52 El stroboconn es un aparato que mide la altura de los sonidos y puede reconocer la

centécima parte de un semitono (un cent). El sonégrafo es un dispositivo que muestra
un resumen del espectro de varios segundos de una senal sonora, dando cuenta de la
duracién de los sonidos y de los cambios de frecuencia y amplitud.

%3 Aunque no fue etnomusicéloga, su participacion en la constitucién de este saber fue

muy significativa dado que provey6 el material de andlisis de Rouget y el de Lomax,
aunque éste en menor medida, y contribuyd a la circulacién de las conclusiones
alcanzadas por Hornbostel.

>4 “These chants are the expression of a people who lived exclusively by hunting, ga-

thering and fishing, the most archaic tradition of mankind. An art of a Paleolithic
culture, they represent the most primitive type of music known” (Chapman 1972:1).

% He llevado a cabo el ¢jercicio de explicitar mis propios condicionamientos estéticos

en el capitulo 1 de este libro (“Una estética de la diferencia”).
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El lugar de la accién
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6. Des-silenciando la oralidad. Oyentes,
musicos populares y repertorios en la
Argentina de entresiglos'

Nuevos lectores, viejos oyentes

El proyecto de alfabetizacién implementado por el Estado argentino
en las Gltimas décadas del siglo XIX permiti6 a un conjunto variopinto
de sujetos acceder de manera progresiva a la lectura de una abundante y
heterogénea literatura de cordel que circulaba con fluidez por el cambiante
escenario rioplatense. Mediante una experiencia de lectura, nativos, hijos
de extranjeros y extranjeros de diversas nacionalidades reclutados en las
ciudades de mayor densidad, inauguraban un contacto directo con di-
ferentes géneros literarios, registros de escritura, narrativas y personajes.
Toda esa materia literaria, cuyo reservorio m4s significativo estd consti-
tuido por la Biblioteca Criolla reunida por Lehmann-Nitsche?, llegaba a
las manos de los nuevos lectores a través de hojas sueltas y cuadernillos
que se adquirian en los sitios habituales de venta de periddicos, en las
proximidades de los accesos a circos y teatros, y en el interior mismo de
eventos politicos y fiestas populares, entre otros lugares.

De cara al lirismo y a la ficcién que entretejian temdticas y perso-
najes principalmente locales, aunque también europeos, el habitante
citadino constitufa diferentes significados a partir de su encuentro
con las imdgenes delineadas por la pluma de los autores anénimos y
conocidos que componian en verso o en prosa esa produccion literaria.
Por medio de una experiencia de lectura tanto el criollo como el ad-
venedizo podian hallarse reflejados a si mismos en las singularidades
culturales que presentaban la forma, el registro y/o las temdticas de los
textos. También podian descubrir en sus contenidos las estigmatiza-
ciones aceptables e inaceptables que de ellos y de los otros construian
sus autores; todo lo cual pasaba a formar parte de la materia prima
que les permitia pensarse a si mismos y forjar retratos mediatizados de
esa otredad que habitaba codo a codo en una geografia surcada por
desigualdades sociales y econdmicas.
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Estos juegos de decodificacién, reconocimiento y extrafamiento
que los sujetos efectuaban con la literatura popular impresa no era una
prerrogativa exclusiva de quienes habian accedido a la tecnologia de la
lectura ya que tampoco estaban privados de ellos quienes engrosaban
las filas de los sectores que hasta entonces no habian sido alfabetizados.
Pero en este caso, la superficie sobre la cual se desenvolvia el juego
de las identificaciones y las diferencias no era la de la letra escrita
sino otra, un tanto mds evanescente, la de los diferentes géneros de
la musica popular. Muchos de los poemas que circulaban impresos
en hojas sueltas, cuadernillos y libros eran cantados por payadores y
aficionados con las estructuras de milongas, estilos, cifras, tangos y
otros géneros. Sus cantos posibilitaban a los sectores no alfabetizados
entrar en contacto con una parte de la produccién literaria a la cual
otros sujetos, que habitaban el mismo espacio, accedian por medio de
la lectura, aunque, a diferencia de estos tltimos, lo hacfan mediante
una experiencia de audicién.

Su condicién de “viejos oyentes’—para expresarlo de una manera
antitética al concepto de “nuevo lector” en torno al cual gira una parte
de la argumentacién de Adolfo Prieto (1988)—, los eximié de adquirir
una nueva habilidad para establecer el contacto con la literatura popular
impresa. Ademds, al igual que al novel lector, esa misma condicién los
expuso de cara a los dos dmbitos de escritura, el popular y el letrado;
dado que los cantos de mayor circulacién recogian poemas de ambas
vertientes. No sorprende entonces que en un mismo evento musical
de puro cardcter popular e incluso de la boca de un mismo musico,
nativos e inmigrantes oyeran cantar poesfas anénimas junto con poemas
escritos por Carlos Guido y Spano, Estanislao del Campo, Elias Regu-
les, Almafuerte, Bartolomé Mitre, José Mdrmol, Eduardo Gutiérrez y
Rafael Obligado, entre otros autores.

La escasa o nula atencién que ha merecido la experiencia auditiva
por parte de quienes estuvieron interesados en estudiar esa literatura y
las practicas de sus productores y consumidores, se debe a varios mo-
tivos. Por un lado, cuando se pensé en la gran diversidad y el enorme
volumen de literatura impresa que se propagaba entre la poblacién
urbana, la imagen que se forjé en la mente del observador fue la de un
lector sumido en un impreso con el gesto de haber encontrado un nuevo
deleite entre las lineas de un poema o de una historia con personajes
rurales caricaturizados. Esta figuracién imaginaria sumada al propé-
sito de comprender hasta qué punto la instruccién publica posibilité
la entrada de la Argentina a la modernidad y permitié la integracién
de una poblacién culturalmente heterogénea, hicieron que los estudios
sobre consumos culturales colocaran en el centro de atencién el bino-
mio escritor-lector y con él los mecanismos intermedios de edicién y
distribucién. Quizds el trabajo mds licido que se haya escrito desde
esta perspectiva sea el libro de Adolfo Prieto sobre el discurso criollista
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(1988). Por otro lado, el perfil literario de la mayor parte de quienes
abordaron, directa o indirectamente, las diversas facetas que presenta
la problemitica de la oralidad y la escritura en este tipo de literatura, ha
conducido a esos estudiosos a privilegiar el extremo mds décil y asible
de esos dos dmbitos de expresion: la escritura. A pesar de que se ha
argumentado con asiduidad que la oralidad y la escritura son dos cam-
pos que viven en estado de solapamiento y en una situacién de didlogo
constante, y que la oralidad ha acompanado el ingreso triunfante de
la cultura popular en los medios académicos, ésta ha sido casi siempre
abordada, tanto desde el punto de vista te6rico como metodolégico, a
través de la lente de la escritura. También los primeros etnomusicélogos
que estudiaron las musicas relacionadas con esa literatura, en especial
Carlos Vega e Isabel Aretz, estuvieron mds interesados en la gramdtica
del lenguaje musical y en la forma de la poesia que en los musicos, la
performance y el consumo de sus puablicos, es decir, sus miradas pre-
firieron monitorear los aspectos estructurales que podian ser visuali-
zados al capturar la oralidad sobre la superficie de un papel —otra vez
la oralidad convertida en escritura—, en desmedro de la especulacién
sobre las pricticas de audicién. S6lo muchos anos después y para el
caso de la payada de contrapunto, fueron considerados los aspectos
performativos del fenémeno (Moreno Ch4 2005).

Es innegable que muchos de esos trabajos iluminaron diferentes
facetas del encuentro masivo que se dio entre literaturas y lectores y
permitieron comprender varios procesos de textualizacién literaria
y musical. También hay que reconocer que sélo gracias a que esos
sucesos y expresiones fueron tematizados, hoy se hace viable la for-
mulacién de otros puntos de vista complementarios sobre los mismos
hechos. Efectuada esta aclaracién, parece sensato sostener que la
consideracién de la lectura como tnica via de decodificacién de la
palabra escrita y la primacia del andlisis de la escritura, condenaron
a la experiencia auditiva en tanto via alternativa— y a veces tinica— de
consumo de la cultura escrita a la inexistencia o, en el mejor de los
casos, a ocupar un lugar marginal dentro del discurso académico.
Evidentemente, una etnografia de las estrategias de consumo auditivo
a mds de cien anos de acaecidos los hechos no constituye una empresa
factible. No obstante, la sola consideracién de que la audicién permitia
a los sectores no alfabetizados ponerse en contacto con los dmbitos
de escritura popular y letrado, debe conducir a examinar el asunto
desde un dngulo diferente. Los documentos més desafiantes y signi-
ficativos para despuntar cualquier tipo inferencia sobre la dindmica
del consumo auditivo por parte de los sectores populares, parecen ser
las grabaciones de musica popular efectuadas por el cientifico aleman
Robert Lehmann-Nitsche en la ciudad de La Plata® en 1905 y dos
manuscritos inéditos de su autoria que las acompafan. Estas graba-
ciones constituyen el Ginico corpus de su magnitud que hoy permiten
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“oir” parte de los repertorios que un grupo de musicos ofrecian a sus
audiencias hace mds de cien afios. A pesar de que ellas no presentan
informacion directa sobre modos de recepcién, posibilitan conjeturar
sobre un tramo de ese circuito de consumo: los repertorios que los
musicos brindaban a sus puablicos.

Una musica “exdtica” que se dejé capturar por el fondgrafo

Entre el 16 de febrero y el 19 de mayo de 1905, Lehmann-Nitsche
(1872-1938) grabé con un fondgrafo marca Edison* y aproximadamente
125 cilindros de cera adquiridos en la ciudad de Buenos Aires, diversas
expresiones musicales que formaban parte de los repertorios de treinta
y tres musicos de extraccién popular. En su mayoria las sesiones de
grabacién tuvieron lugar en la ciudad de La Plata, en la vivienda cuyos
cuartos eran alquilados por el cientifico alemdn y algunos de los musi-
cos. Unas pocas también se llevaron a cabo en la ciudad de Ensenada,
muy probablemente en la casa de uno de los intérpretes convocados.
La coleccién de cilindros, denominada por el colector como Miisica
Criolla, retne expresiones de la musica popular vigente en la época.
Conforme al ordenamiento y terminologia adoptados por Lehmann-
Nitsche, estd integrada por 62 estilos, 29 canciones, 15 milongas, 6
cifras, 4 huellas, 4 tangos, 2 vidalitas, 2 gatos, 2 zambas, 1 aire y 2
expresiones etiquetadas como imitacién de musica para danza espanola.
Se conservan asimismo dos manuscritos. Uno de ellos, de 18 pdginas,
presenta informacién sobre el nimero de cilindro, la identificacién
del género musical, el empleo del lunfardo, el nombre y la edad del
ejecutante, el titulo de la pieza, el primer verso del poema, la presencia
o ausencia de acompafamiento instrumental y la fecha de la sesién
de grabacién. El otro manuscrito, de 332 pdginas, titulado Folklore
Argentino y fechado el 27 de abril de 1918, también acompana a los
cilindros’. Ademds de los datos que ofrece el citado en primer término,
éste incluye un conciso comentario sobre las condiciones de grabacién,
la transcripcién de la mayoria de los textos ordenados en ocho catego-
rias —canciones, histérico—patriéticas, humoristicas, amorosas, tristes,
bucdlicas, relaciones populares y eréticas—, referencias bibliograficas
y unas escasas anotaciones sobre el significado de términos, variantes
léxicas y aspectos formales.

La coleccién de cilindros junto con los manuscritos fue enviada
por el colector al Instituto de Psicologia de la Universidad de Berlin®,
institucién que desde fines del siglo XIX congregé a psicélogos, filéso-
fos, quimicos, médicos, musicos, lingiiistas y especialistas en actstica
interesados en especular sobre el origen de la musica’. El supuesto
tedrico que sostenia este cendculo se resumia en la afirmacién de que
la musica habia evolucionado desde formas simples a formas complejas
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alcanzando su punto mdximo de desarrollo en la musica académica
europea. Bajo una conjuncién mds o menos equilibrada de una cuota
de evolucionismo unilineal y otra de difusionismo, el procedimiento
metodoldgico inicial gravitaba en torno a la necesidad de efectuar un
desplazamiento geografico a fin de toparse con el pasado, en otras pa-
labras, a fin de dar con las formas mds simples de expresién musical o
con lo que quedaba de ellas. Esto significaba que la tarea bdsica consistia
en recolectar musica e instrumentos musicales exéticos, de lo cual lo
primero era sinénimo de mdsica extracuropea transmitida en forma
oral. En ese contexto de pensamiento estallé una fiebre recolectora y
afloraron en varias instituciones europeas los primeros archivos de fo-
nogramas. En 1899 se cre6 el de la Academia de Ciencias de Viena, en
1900 otro similar en Paris y en 1905 el Phonogram-Archiv del Instituto
de Psicologia de la Universidad de Berlin® al cual Lehmann-Nitsche
habia enviado sus materiales. Algunos de estos archivos abastecieron sus
primeros fondos documentales con grabaciones tomadas a prisioneros
de guerra y a aborigenes provenientes de las colonias que eran llevados
a Europa para ser “exhibidos” en exposiciones internacionales y zoolgi-
cos. Casi simultdneamente en los EEUU varias instituciones fundaron
sus propios fondos sonoros, a partir de las grabaciones realizadas por
Franz Boas en 1895 de cantos kwakiutl que habian sido depositadas
en el Museo Americano de Historia Natural de Nueva York.

Lehmann-Nitsche se sumé a la pasién recolectora que abrazaron los
aficionados e investigadores relacionados con el grupo del Instituto de
Psicologia’. Sus contactos mds asiduos fueron con el mds destacados
de sus integrantes, Eric von Hornbostel, y con Eric Fischer®. La in-
tencién de Lehmann-Nitsche fue poner a disposicién de los berlineses
expresiones que reunieran las condiciones suficientes para ser parte de la
materia prima de sus elucubraciones, ya que se trataba de una “musica
exdtica”, o lo que es lo mismo, de una “mdsica remota”, definicién que
ésta adquiria en relacién con la centralidad que los cientificos europeos
adoptaban en su geografia imaginaria'. Por lo tanto parece plausible
sospechar que los poemas populares y de autores letrados que se can-
taban como estilos, milongas, tangos, cifras, gatos y zambas corrieron
el riesgo de ser integrados a una especie de evolucién histérica de la
musica a escala mundial junto con cantos y toques instrumentales
registrados a lapones, nubios, esquimales, fueguinos, australianos,
somalies y otros aborigenes de la periferia europea. La musica popular
argentina vivié asi amenazada por algunos afos, pero por suerte hasta
hace muy poco tiempo durmié, aunque no muy apaciblemente'?, en
los estantes del Museo.
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Los miusicos de Lehmann-Nitsche

Los documentos suelen hablar con mayor franqueza de la politica de
recoleccién y de la perspectiva epistemolégica de quién los genera, que
de los fenémenos que se pretende representar. Sin embargo, no deja de
constituir una tentacién y a la vez un desafio, procurar hallar imégenes
de la cultura representada en la trama de su propia hechura. ;Cémo
revertir la mudez endémica del estatus museolégico y archivistico que
las grabaciones y los manuscritos de Lehmann-Nitsche han adquirido
y comenzar a especular sobre las particularidades del consumo de la
musica popular a comienzos de siglo XX? El intento por responder
cémo estaba conformado el grupo de mdsicos que particip6 en las
sesiones de grabacién y, a partir de alli, inferir qué tipo de materiales
ofrecian a sus audiencias es ya una forma de torcer la mirada hacia los
dmbitos de la performance y de la experiencia auditiva.

Por la informacién que ofrecen los manuscritos sabemos que los in-
térpretes eran hombres y mujeres de La Plata que desempefiaban tareas
administrativas en la esfera pablica o privada y que por las tardes se
reunfan en la casa de Lehmann-Nitsche para participar en su proyecto
de recoleccién —ya fue dicho que algunos de ellos moraban en la misma
vivienda. La excepcién a esta dindmica fue el caso de un musico de la
ciudad de Ensenada®, llamado Miguel Garmendia, quien registr6 sus
cantos en seis cilindros y que en las etiquetas sonoras que aparecen al
inicio de sus grabaciones es nombrado como El Gaucho Tormenta y en
los manuscritos se encuentra identificado como “gaucho”. En una carta
enviada a Eric von Hornbostel el 22 de diciembre de 1913 Lehmann-
Nitsche expresa: “Los cantores en cuestién son siempre conocidos ‘pa-
yadores’, que ejercen su trabajo muy profesionalmente. Por ejemplo, a
algunos de ellos se los contrata para alegrar el dnimo de la masa votante
durante las asambleas politicas...”. Por medio del manuscrito extenso y de
notas periodisticas de la época, también sabemos que Lehmann-Nitsche
y algunos de los musicos planeaban constituir un centro tradicionalista.
En una payada de contrapunto que forma parte de la coleccién, dos de
los musicos se refieren a esa empresa que nunca llegé a concretarse:

Moisés Mendez:

Por lo que me ha cantao, se ha visto
Que usted no es un criollo quedo,
Por el contrario, Acevedo,

Es gaucho diablén y listo;

Y he de preguntar, por Cristo,

Y en esta razén me apoyo,
Lérgueme tuito su rollo

Y sirvase contestar:

Diga si ha de prosperar

Nuestro nuevo Centro Criollo.
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Carlos Acevedo:

Gran contestacién no espere,
Quiz4 salga algin bolazo;
:Cémo no quiere, amigazo,
Que “La Tradicién” prospere?

Y si desea, lo entere

De tuitos sus adelantos

Que son notables y tantos;

Lo haré con gran gusto en prosa
Pues entonces es otra cosa

Y no es lo mismo que en canto.

Al momento de la grabacién, la constitucién etaria del grupo de musicos
era la siguiente: el menor posefa 14 afios, el mayor 55, tres de ellos 29, 30 y
45 y el resto entre 17 y 27. De los treinta y tres mdsicos que participaron,
seis eran mujeres, cuatro de ellas tenfan 17, 19, 21 y 22 anos de edad y dos,
que sélo registraron un canto a duo, 45 y 55. Los aproximadamente 125
cilindros fueron grabados durante al menos 35 sesiones. Como muestra el
cuadro que se consigna a continuacion, la cantidad de items que grabé cada
intérprete es muy dispar, varios registraron un tnico canto, en cambio el
musico llamado Juan Varela lleg6 a grabar 14 expresiones como solista, 1
en dio y 3 en trio. De la totalidad de géneros musicales grabados el estilo
sobresale significativamente. Obsérvese que de las 14 expresiones del citado
mdsico, 10 constituyen estilos. Algo parecido ocurre con Carlos Acevedo,
9 de sus 10 registros son estilos. Esta primacia queda absolutamente de-
mostrada cuando se observa que del total de los musicos que participaron
en el proyecto casi el 79% de ellos ejecutaron dicho género. En relacién
con el repertorio femenino, en cambio, se advierte que el género rotulado
por Lehmann-Nitsche como cancién es absolutamente predominante;
sobre un total de 19 cantos, 15 aparecen con esa etiqueta. Las expresiones
agrupadas bajo este nombre resultan un conjunto bastante heterogéneo.
En uno de los registros asi rotulados, se oye al inicio una voz que anuncia:
“Delirio, habanera cantada por el inspirado payador Eduardo Barberis”.
También una versién de El silencio de las tumbas de Gabino Ezeiza
presentada bajo el mismo rétulo, responde estructuralmente a un estilo.
Isabel Aretz advierte en 1952 que las “canciones romdnticas” que formaban
parte del repertorio femenino desde mediados del siglo XIX se difundian
impresas y, desde el punto de vista musical, estaban emparentadas con las
habaneras. Atin no queda suficientemente claro hasta qué punto fue una
etiqueta que Lehmann-Nitsche utilizé en exceso para agrupara un conjunto
heterdclito de expresiones o si el término ya tenia un empleo extendido
y multivoco entre los usuarios. Debe considerarse también que el hecho
de que transcurrieran 13 afios entre el momento en que se efectuaron las
grabaciones y el de la confeccién definitiva del manuscrito extenso —tal vez
ya en ausencia de los musicos— puede haber complicado notablemente la
clasificacién de todo el material.
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MUSICOS Y EXPRESIONES MUSICALES QUE INTEGRAN LA COLECCION

Nombre y edad

Juan Varela (23)
Atanasio Rodriguez (24)
Miguel Garmendia (30)
José C. Lizzoli (22)
Victor J. Correa (27)
Alfredo Porré (25)
Eduardo Barberis (26)
Leonidas Porré (24)
Carlos Chanetén (22)
Raf. Rodriguez Brizuela (25)
Leén G. Bravo (21)
Gerardo Olmos (14)
Juan Varela, Manuel F. Gonzélez (20)

y Juan M. Paul (18)
Ramén Diaz (27)
Manuel F. Gonzilez
Moisés Mendez (18)

y Carlos Acevedo (20)
Miguel Acufia (17)
Moisés Mendez
Pedro J. Luna (22)
José C. Lizzoli
Mariano Chaumeil (24)

Salvador Gonzilez (24)

Rodolfo Lagos (25)

Arturo B. Lascano (29)

Juan M. Paul

Anibal Silva (22)

José Villalba (22)

Jorge A. Souza (23)

Salvador Gonzélez y Juan M. Paul

Juan Varela, José C. Lizzoli y
Eduardo Barberis

Anibal Selva y Victorio J. Correa

Leonidas Porré

Carlos Acevedo

Selva Argentina Olmos (19)

Lola Miranda (17)

Isabel Perfilio (21)

Marta Roth (22)

Clement. De Videla (45) y
Manuela Quintos (55)

Domingo Villalba (17)

Juan Varela

y otros dos musicos no identificados

Juan Varela y Moisés Mendez
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Tipo y cantidad de expresiones

Estilos (10), cifra (1), milongas (2) vidalita (1)
Estilos (4), milonga (1), aire (1)

Estilos (2), cifras (2), milongas (2)

Estilos (2), cifra (1), cancién (1)

Estilo (1), canciones (2)

Estilos (2)

Estilos (4), canciones (2), zamba (1), tango (1)
Estilo (1)

Estilo (1)

Gato (1)

Estilo (1), canciones (2)

Milongas (2)

Huellas (2)

Estilos (2), vidalita (1)
Estilo (1), milonga (1)
Milongas (2), cancién (1)

Milonga (1)

Estilo (1), milonga (1), canciones (3), zamba (1)

Estilos (3), cifra (1)

Cifra (1)

Estilos (2), milonga (1), cancién (1),
tangos instrumentales (2)

Milonga (1), cancién (1)

Estilos (2)

Estilos (4), cancién (1)

Estilos (2)

Estilo (1)

Estilo (1)

Estilos (2)

Tango (1)

Gato (1)

Huella (1)

Huella (1)

Estilos (9), cancién (1)
Estilo (1), canciones (7)
Estilo (1)

Canciones (3)

Milonga (1), canciones (5)
Estilo (1)

Estilo (1)
Parodia de jota espafola (1)

Parodia de jota espafiola (1)
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Sin duda este corpus sonoro estd integrado por registros de situa-
ciones artificiales de ejecucién, lo cual significa que no retine, desde un
punto de vista estadistico, las condiciones necesarias para constituir una
muestra representativa de la proporcién de géneros que las audiencias
recibian de sus musicos. En este sentido, no resulta dificil sospechar
que en algunas circunstancias no era el ejecutante quien resolvia qué
ftem de su repertorio cantar sino la persona que controlaba el fonégrafo,
en funcién de la cantidad y diversidad de manifestaciones grabadas
hasta ese momento o de alguna otra variable. No obstante, otras
fuentes —en especial los impresos que componen la Biblioteca Criolla
de Lehmann-Nitsche— permiten apreciar que el corpus congrega los
géneros de mayor circulacién de la época. Asimismo, las posibilidades
técnicas del aparato de captacién condicionaban otros aspectos, como,
por ejemplo, la duracién de los cantos. La audicién de los registros hace
evidente que en algunos casos la pda finalizaba su recorrido sobre la
superficie del cilindro antes de que terminara la ejecucién y, en otros,
que los musicos conscientes de esa limitacién decidian suprimir estrofas,
generalmente las intermedias®.

Los registros del masico llamado Juan Varela son paradigmadticos
dentro de la coleccién al menos por dos razones. Primero, porque la
fechas consignadas demuestran que fue el primero en enfrentarse al
fondgrafo y que su presencia aparece en forma alternada casi hasta el
momento en que se efectud la dGltima sesién y, segundo, porque al ser
quién grab6 mds cantidad de expresiones, develé en mayor medida la
confeccién de su repertorio al escrutinio del observador que lo escu-
cha una centuria después. En su repertorio solista hallamos 1 cifra, 2
milongas 1 vidalita y 10 estilos —con dos tomas en distintas fechas del
mismo tema—, siempre con acompanamiento de guitarra. La cifra'®
se canta con un poema de Francisco Anibal Rit —La morocha—", las
dos milongas'® con poemas de Elias Regules —Un mozo bien—y Alma-
fuerte —En el abismo—, la vidalita® posee un texto de autor anénimo
y los estilos® recogen poemas de Gabino Ezeiza —A mi guitarray La
guitarra—, Francisco Pisano —Camperas—, Eduardo Gutiérrez —Ausen-
cia="", J. Nuhez de Arce —Treinta arnos—, Robustiano Sotera —E/ baile
de mi mamita—y del ya mencionado de Rit —La morocha*. El poema
de uno de los estilos que lleva como titulo 77iste no fue incluido en
el manuscrito, ni es posible transcribirlo debido al alto nivel de ruido
que presenta el cilindro.

Para el final he dejado otra expresién de este mismo género cuyo
texto tampoco aparece transcripto ni se lo puede hacer debido a
las razones ya senaladas. En los manuscritos figura interpretado
por Juan Varela aunque al inicio de la grabacién una voz anuncia
“Atencién sefiores va a cantar Mariano Chaumeil” —nombre de otro
de los intérpretes— y luego, durante los interludios instrumentales,
la misma voz con tono socarrén expresa “muy bien Mariano cantds
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igualito a Varela”, “[...] pero a mi no me jodés vos te chupds un hue-
vo todas las mafanas”, y finaliza vociferando “[...] demasiado haz
hecho pedazo de bruto, pero no parece tu vos, parece la de otro”.
Dado el nivel de ruido del registro es muy dificil afirmar con total
seguridad quién es el verdadero intérprete, aunque la impresién es
que es el mismo Juan Varela. Lo que es completamente cierto es
que la voz de Lehmann-Nitsche no es la que hace los comentarios,
por lo cual todo aparenta haber sido una chanza a él dirigida®.
Si bien éste constituye un caso extremo, se percibe que en una
buena parte de las sesiones reinaba un ambiente de diversién que
Lehmann-Nitsche no consigna en ningin momento. Las siguientes
rases, entremezcladas con risas y aplausos, se escuchan al comienzo,
f t lad y apl han al

durante los interludios instrumentales y/o en los segundos finales de
algunos registros: “que te ceben un mate las cocoliches, che”, “ja, ja,
ja, que siga la farra!”, “si ya estds en pedo, que no cantés mis”, “no
soltés la batuta que son los mejores versos que tenés”, “que chiflds
feo che!”, “bueno, gracias macaneadores ..

Viejos oyentes, nuevos poemas

Como puede apreciarse en la concisa e inevitablemente parcial
descripcién presentada, el poblador rioplatense* no alfabetizado de
entresiglos descubria una nueva literatura con sus oidos y no median-
te el poder de la lectura. Pero toda esa produccién literaria iba a su
encuentro con un ropaje, el del estilo, la cifra, la milonga, el tango,
la zamba, y el de todos los géneros musicales en boga, muchos de los
cuales por esa época resurgian por efecto de un criollismo activado
en todos sus frentes. Los poemas asi vestidos venfan a exponerle al
“viejo oyente” diferentes temdticas, diferentes registros de escritura
y habla —en especial el lunfardo y el cocoliche— y diferentes articu-
laciones de musica y texto. Ademds venian a su encuentro con una
rtbrica que la letra escrita ignoraba: la del grano y el género de la voz.
Como en todo sistema predominantemente oral, los textos podian
quedar mds asociados al cardcter de la voz y al sexo del intérprete que
a la identificacién efectiva del autor. Ademds esa multireferenciali-
dad puesta en acto en torno a un texto literario solia estar adornada
con otros metatextos improvisados, de cardcter jocoso —tal como se
aprecia en las grabaciones de Lehmann-Nitsche—, o de tono solemne,
romdntico, teltrico. Asiduamente se trataba de vivencias colectivas
en derredor de un evento que tenia lugar en una fiesta popular, un
escenario circense, el patio o sala de una casa, un fogén, un encuentro
politico, un centro tradicionalista”. De manera tal, que la traza misma
del evento ofrecia adn otras posibilidades para que los miembros de
esas audiencias heterogéneas efectuaran sus articulaciones de sentido
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en torno a los textos. En esas mismas ocasiones, el oyente también
adquirfa una prerrogativa que no tenia el lector: decidir la temdtica
sobre la cual el o los cantores debian improvisar los versos de las cifras
o payadas de contrapunto.

La experiencia auditiva en ambientes en los cuales la tecnologia
de reproduccién atin no ha transformado los hébitos de audicién es,
a diferencia de cémo acostumbra a ser la préctica de la lectura, una
experiencia de cardcter colectivo. Aunque, al igual que la lectura, tam-
bién constituye una superficie sobre la cual las expresiones de diferente
origen cultural —letrado, no letrado, local, fordneo— pueden comen-
tarse. Como ha argumentado el etnomusicélogo Steven Feld (1994),
cuando se produce un encuentro entre un oyente y un evento sonoro
se activan de manera simultdnea una serie de componentes musicales
y extramusicales: texto y performance, estructura e historia, cédigo y
mensaje, idea y materia, forma y expresién. A partir de aqui el oyente
se ve condicionado a tomar varias decisiones —interpretive moves—: a
relacionar el ftem escuchado con un conjunto mayor de textos —cate-
gorical move—, con una imagen visual, verbal o musical —associational
move—, con condiciones sociales, actitudes politicas o experiencias
personales —reflective move—, a evaluarlo como algo alegre, inteligente,
inmoral, inapropiado, etc —evaluative move—y a ubicarlo dentro de un
campo de valoracién subjetiva de agrado o desagrado —locational move.
Siaceptamos que el proceso de audicién adopta esa modalidad, queda
claro que leer un poema no constituye la misma experiencia que oirlo
cantar de la boca de un intérprete. Aunque también hay que admitir
que ni la lectura, ni la audicién de un texto son procedimientos que
conduzcan a todos sus usuarios a vivenciar el mismo sentimiento y a
arribar al mismo significado, ya que el pasaje que va de la codificacién
del mensaje a sus desiguales decodificaciones es un proceso francamente
discontinuo (Hall 1980).

Como demuestra con claridad Adolfo Prieto (1988), el éxito de las
campanas de alfabetizacién significd, para las primeras décadas del
siglo, una dréstica reduccién de la cantidad de sujetos analfabetos, lo
cual con justicia pone en el foco de toda investigacién abocada al es-
tudio del cambio cultural, a la masa de literatura de consumo popular
surgente y con ella al “nuevo lector”. Sin duda, ese sujeto que adquiria
la habilidad de la lectura también tenia acceso al tipo de consumo
auditivo que he intentado esbozar y esta posibilidad de una doble via
de entrada a un mismo corpus literario merece un nuevo capitulo de
discusién. También, como advirtié Moreno Cha (2005), la alfabeti-
zacion fue para el propio musico un instrumento capital para ponerse
en contacto con la poesia letrada y generar un cambio de rumbo en
su repertorio. No obstante, sin desestimar en ningﬁn momento esas
variables, le he otorgado al oyente no alfabetizado una centralidad
intencionalmente exagerada en mi argumentacién. El objetivo ha
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sido resaltar la importancia y la particularidad que tiene la experiencia
auditiva, frecuentemente excluida, frente a una tradicién de estudios
textualistas que ha invertido la mayor parte de su energfa en el segundo
término del binomio oralidad-escritura y que excepcionalmente ha
apartado su mirada de la forma de los textos y del sujeto lector.
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7. Cémo hacer cantos con los suefios
(y como hacer para seguir usando
el concepto de performance)®

Indocilidad

En las pdginas siguientes desarrollo una breve reflexién sobre esa
drea transdisciplinaria y en incesante transfiguracién y crecimiento
comtinmente conocida como “teoria de la performance” o “estudios de
la performance”. La reflexion se circunscribe a una de sus dimensiones
tedrico-metodoldgicas que se presenta como una zona de confluencia
y consenso del proceder de varios estudiosos; me refiero a la delimita-
cién de lo que puede llamarse “la unidad de observacién”. Entiendo
por “unidad de observacién” a un fragmento del mundo sometido a la
demarcacién y al escrutinio, cuya configuracién suele estar predefinida
por las regulaciones epistemoldgicas provenientes del marco tedrico-
metodolégico que adoptamos para llevar adelante una serie de acciones
orientadas a la generacién de conocimiento?”. De esta definicién se
infiere que cada perspectiva teérica, no siempre seleccionada libremente
de un conjunto disponible de opciones, establece con claridad una o
varias “unidades de observacién”, es decir, fija pautas para distinguir
entre aquello que debe ser observado —u oido- y estudiado y aquello
otro que debe quedar fuera de los intereses de la investigacion. Asimis-
mo, prescribe cudl debe ser el foco de observacion y andlisis y qué debe
quedar en un segundo plano. En este sentido, la teoria demarca una
parcela del mundo fenoménico sobre el cual activa un dispositivo de
cierre y alinea en un mismo derrotero la atencién de observador y sus
herramientas de andlisis. Asi sucede con la teoria que performance, cuya
unidad de observaciéon puede nombrarse, como veremos, con varios tér-
minos, entre ellos justamente con el de performance. El objetivo de esta
reflexién, afecto a los interrogantes mds que a las certidumbres, se cine
entonces a examinar la pertinencia del uso transcultural del concepto
de performance en el campo de la etnomusicologia y a identificar los
condicionamientos que puede albergar su empleo en las investigaciones
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efectuadas con culturas diferentes a las que pertenece el observador. Si
bien ésta es una especulacién de orden teérico-metodolégico, mi expe-
riencia de investigacién antropoldgica en torno a las practicas oniricas y
las expresiones musicales de los aborigenes pilaga del Chaco argentino
serd el escenario empirico que servird para discutir las bondades y li-
mitaciones que me ofrecié el concepto de performance en el momento
de circunscribir el campo de observacién y audicién.

Es ampliamente sabido que dicho concepto se ha fortalecido casi
simultdneamente en subdesarrollos de inclinacién pragmadtica que tuvie-
ron lugar en el seno de varias disciplinas y dreas de estudio, tales como
la filosoffa del lenguaje, la lingiiistica, la etnolingiiistica, el folklore, la
etnomusicologfa, los estudios de teatro y corporalidad, y la antropologfa,
entre otras®®. Esta ltima ha estado signada desde mediados de la década
de los 80 por la sentencia radical expresada por Victor Turner al referirse
al ser humano como un performing animal, un homo performans o un
self-performing animal (1987: 81). La disposicion transdisciplinaria
ha sido tal vez la causa mds significativa de la impronta seductora y
desafiante que ha adquirido la teoria de la performance para pensar la
accién humana, pero también esa misma disposicién ha sido la razén de
su indocilidad a todo intento por capturarla en una definicién certera.
Como Richard Schechner expresé hace ya algunos anos, el campo de
la performance “no tiene limites fijos” (2000:12), sus intereses se han
orientado hacia la musica, el teatro, la danza, el ritual, el juego, la vida
cotidiana, las acciones politicas, el deporte, los medios de comunicacién
y muchas otras manifestaciones. El mismo autor ha senalado el cardc-
ter “intergenérico”, “interdisciplinario”, “intercultural”, “inconcluso”,
“abierto” y “multivoco” de este campo de estudio (2000:19). También
Richard Bauman y Charles Briggs (1990: 60) han confirmado esta
vaguedad del campo al expresar que las investigaciones basadas en el
concepto de performance comparten intereses con la deconstruccién,
la teoria de la recepcién, la hermenéutica, la etnografia y los estudios
culturales, entre otras dreas del conocimiento. Efectivamente, un
relevamiento de los trabajos producidos en las dltimas décadas sobre
ritual, musica, teatro y danza confirma la aseveracién de Bauman y
Briggs y ademds pone de manifiesto que el concepto de performance
convive, en un mismo marco de pensamiento con las categorias de
habitus, prictica, agencia, experiencia y reflexividad.

El espiritu pragmdtico que acogid, defini6 y/o potencié todos estos
conceptos —en el especial el de performance —, al presuponer un suje-
to consciente y activo encarnd la vanguardia de la ofensiva contra el
estructuralismo y su apoteosis de la estructura. Esta nocién de sujeto
que brota en varias de las formulaciones del concepto de performance,
sumada a su papel protagénico en las teorias posestructuralistas y, sin
duda también, a la baja vulnerabilidad a las criticas que le provee su
contextura ecléctica, son las razones de su vigencia en el pensamiento
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social. En el drea de los estudios sobre musica, su permanencia se
hace evidente en la edicién de publicaciones®, en la organizacién de
congresos® y en el surgimiento de cursos dedicados al tema de manera
exclusiva. También sigue vigente su cardcter indécil a todo intento de
demarcacién de su drea de incumbencia, sus limites disciplinales, su
paradigma conceptual y de sus procedimientos analiticos. Aunque,
como fue expresado en el primer pdrrafo, frente a esa indocilidad se
erige una zona de consenso, un lugar de encuentro del proceder de
varios estudiosos: la delimitacién de una unidad de observacién en
forma precisa e inequivoca.

Docilidad

Entusiastas por hallar nuevos enfoques que se alejaran de un es-
tructuralismo adicto al andlisis sistémico de textos sin sujeto, etnomu-
sicologos y antropélogos abrevaron de diferentes disciplinas una serie
de lineamientos tedricos que pusieron en foco el concepto de perfor-
mance. También abrevaron una manera posible de definir su unidad
de observacién. En un escenario pragmadtico y transdisciplinario de
investigacion que eclosiond en los afios 70, las unidades de investiga-
cién fueron rotuladas con términos tales como “cultural performance”,
“evento”, “ocasién”, “evento musical”’, “ocasién musical” “evento de
investigacién”, “ocasién de investigacién”, “ejecucién musical”, “ritual”,
“drama escénico”, “drama social” e incluso performance a secas, entre
los mds empleados.

Entre las propuestas que resultaron ser las mds influyentes se destaca
el concepto de cultural performance de Milton Singer y la definicién
de performance de Richard Bauman®. En 1955 Singer acuné el tér-
mino cultural performance con el propésito de designar genéricamente
expresiones teatrales, musicales, rituales, festivas y de otros tipos. Singer
concibe esas manifestaciones como “encapsulamientos de la cultura”
que tienen como destinatarios tanto a los miembros del grupo que los
produce como a los observadores externos. Estos encapsulamientos
comprenden un marco temporal, un comienzo y un final, un programa
de actividades, un grupo de ejecutantes, una audiencia, y un lugar y
ocasion especificos. Richard Bauman (1975, 1992) plasmé una de las
definiciones mds acabadas del concepto de performance dentro del campo
de los estudios de la literatura oral®. Para Bauman toda performance
instaura un marco de interpretacion en cuyo interior se manifiesta una
dimensién meta-comunicativa que debe ser considerada por el analista.
Para este autor un aspecto central de estas manifestaciones es la demos-
tracién que hacen los oradores de su competencia comunicativa frente a
una audiencia que juzga su pericia. Asimismo, Bauman destaca que una
performance comprende otros componentes que deben ser incluidos en
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la agenda de investigacion, tales como el marco de referencia invocado
por los participantes —key performance—, el género verbal, la contextura
del evento, las reglas comunicativas especificas y los roles y objetivos de
los oradores y la audiencia. Como puede apreciarse, ambos estudiosos
propusieron delimitaciones muy acabadas de la unidad de observacién
mediante la implementacién de un protocolo preciso que permite reco-
nocer fenoménicamente y recortar en forma operativa un fragmento de
la accién entendido como performance en su sentido mds acotado.

En esta linea de pensamiento se enrolan otros trabajos de significa-
tiva aceptacién en el campo de la antropologia y la etnomusicologia en
los cuales la unidad de observacién también se encuentra certeramente
demarcada. Entre ellos cabe hacer mencién a Learning How to Ask: A
Sociolinguistic Appraisal of the Role of the Interview in Social Science
Research de Chatles Briggs (1986) en el cual se concibe a la entrevista
como performance y “Poetics and Performance as Critical Perspectives
on Language and Social Life” de Bauman y Briggs (1990) donde la
unidad de observacién es el texto —segmento de discurso extraido de una
situacién comunicativa, es decir de una performance. Asimismo hay que
hacer referencia a Story, Performance, and Event, donde Bauman (1992)
propone una unidad de observacién que comprende tres dimensiones:
un suceso —evento—, un intercambio discursivo que refiere al suceso —na-
rrativa— y una instancia en la cual se encuentran los sujetos y tiene lugar
dicho intercambio —evento narrativo®.

En el drea de la etnomusicologia se destaca el trabajo de Alan Lomax
(1962, 1968), quien preanuncio la teoria de la performance mediante la
inclusién del examen de rasgos puramente performativos dentro de sus
rutinas metodoldgicas y a través de la configuracién de una unidad de
observacién entendida como “la ejecucién del canto”. Esta unidad de
observacién estaba tan precisamente recortada en el pensamiento de
Lomax como lo estaba en la propuesta de Singer y como mds tarde lo iba
aestar en la de Richard Bauman y Charles Briggs. En el caso de Lomax
se trataba de una expresién sonora que habia sido fijada mediante la tec-
nologia de grabacién y desde la dptica particular del colector —cientifico,
antropélogo, misionero, lingﬁista, o viajero, segfln los casos. De esta
manera, el Cantometrics de Lomax acogia una unidad de observacién
— la ¢jecucién del canto— que era un epitome de su propia manipulacién
y de la sedimentacién de una serie de tecnologias y posicionamientos
gnoseoldgicos, ideoldgicos y estéticos previos*.

Marcia Herndon (1971) también ensay6 una delimitacién de las expre-
siones musicales en la misma sintonia en que la formulaban los estudios de
la performance y bajo el influjo de varios investigadores. En su propuesta
reverbera el concepto de cultural performance acufiado por Milton Singer
(1955), el modelo tripartito de Alan Merriam (1964) —conceptos, compor-
tamientos y sonido—y en especial el término “ocasién musical” presentado
por Norma McLeod (1966) en su tesis doctoral. Herndon considera que
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una ocasion musical es una expresién encapsulada de formas cognitivas y
de valores que comparte una sociedad la cual comprende tanto la musica
como los comportamiento y los conceptos a ella asociados. McLeod (En
Herndon-Brunyate 1975) posteriormente complejizé esta definicion al
indicar que las performances tienen lugar en un contexto situacional y
en otro mds amplio que les otorga una impronta cultural especifica. A la
vez advirti6 sobre la necesidad de considerar la totalidad de los actores
—incluida la audiencia—, el feedback comunicativo de tipo subliminal que
se manifiesta entre musicos y publico, y los condicionamientos de orden
fisico —como la actstica—, histdrico y social®.

Todas estas propuestas en torno al concepto de performance con-
fluyen en la intencién de generar una unidad de observacién capaz de
circunscribir sin ambigiiedades un segmento de la accién humana que
resulte familiar para el analista. Si en el pasado los etnomusicélogos se
sentfan cémodos con la finitud que ofrecia un canto contenido en un
cilindro de cera o en alguno de los soportes que lo sucedieron y con la
inmovilidad y contundencia de la transcripcién de ese mismo canto sobre
el papel o de su representacién con algin otro dispositivo tecnoldgico,
en la actualidad un nuevo tipo de fijacién les vuelve a otorgar la misma
comodidad y familiaridad; pero ahora se trata de una fijacién de indole
conceptual que convierte a la ejecucién del canto en una performance.
Con esto no quiero decir que nada haya cambiado con el advenimiento de
la teoria de la performance; pues eso seria negar el aporte que esta teorfa
hizo al proponer girar la atencién del “objeto” al proceso y al ofrecer una
matriz para que varias disciplinas y 4reas de estudio convergieran en un
mismo espacio discursivo. Lo que quiero decir es que, de cara a algunas
practicas que se hallan mds alld del medio del observador, todas estas
propuestas parecen obturar la posibilidad de aprehender otros recortes
posibles de la accién humana. La iniciativa de Kenneth Gourlay (1978)
de reemplazar los conceptos de “evento musical” y “ocasién musical”
por los de “evento de investigacién” y “ocasién de investigacién” res-
pectivamente, constituye un intento genuino por hacer manifiesto el
nivel de intervencién del investigador y asi dejar la puerta abierta a
otras maneras de definir la unidad de observacién. Desafortunadamente
esta iniciativa no ha sido muy explorada ain. En el apartado siguiente,
mediante la explicacién de cémo los pilagd obtienen diversos cantos por
via onirica, intento mostrar las limitaciones que presenta la unidad de
observacién tal como fue definida por los mencionados estudiosos.

Asi en el suefio como en la vigilia

En el escenario musical pilagd*® hoy es posible distinguir dos tipos
de repertorios. Uno de ellos estd compuesto por cantos utilizados por
los shamanes —pi ‘9gonagq si son hombres, gonaanagaik si son mujeres—
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en sus sesiones terapéuticas y por cantos de cardcter festivo que sélo
sobreviven en la memoria de unos pocos adultos. En ambos casos se
trata de expresiones que estaban vigentes en los momentos previos al
contacto con la sociedad “blanca” y que en la actualidad se encuentran
en franco proceso de retraccién. Esto se debe al profundo cambio
cultural y religioso que resulté de la interaccién de los pilagd con
diferentes agentes de la sociedad “blanca”, en especial con misioneros
menonitas y pentecostales. Otro repertorio muy diferente germiné a
finales de la década de 1940 de la mano de las mencionadas iglesias y
en forma concomitante con la emergencia de un movimiento religioso
protagonizado por misioneros y aborigenes conocido como “evan-
gelismo”. En un principio este repertorio se nutrié de himnarios de
origen estadounidense, mds tarde de géneros de la masica popular de
la sociedad criolla circundante —zamba, chacarera, chamamé, etc.—y,
en los ultimos anos, de la llamada “musica tropical”, lo que dio lugar
al surgimiento de un género particular que podria designarse como
“cumbia evanggélica pilagd” (ver capitulo 1). Como ha sido descripto en
otro trabajo (Garcia 2008), esta escena musical claramente escindida
es concomitante con lo que sucede en la arena politico-religiosa: un
shamanismo agonizante, protagonizado por un nimero decreciente
de shamanes veteranos, convive con un evangelismo estentéreo inte-
grado por una masa en aumento de jévenes y adultos que se sienten
atraidos hacia él por la posibilidad que descubren en su seno para
redefinir sus identidades y asi neutralizar los estigmas endilgados por
los “blancos” —qoselek.

Lo que interesa puntualizar aqui es que para obtener cantos per-
tenecientes a ambos tipos de repertorios los pilagd poseen diversos
procedimientos. El mds anhelado y prestigioso es, sin lugar a dudas, la
revelacién onirica®. Los pilagd consideran que los cantos son cedidos
por un payaq —“espiritu”—, en el caso de los cantos shamdnicos; o por el
Espiritu Santo, en el caso de los cantos evangélicos. El hecho de adquirir
cantos durante el suefio proporciona poder a quienes son shamanes,
ya que la posesién de una expresién vocal equivale a la posesion de un
“espiritu”, quien al haberse transmutado en su ayudante —lawanek—
lo asiste a restablecer la salud de los enfermos o a infligir “dafios” por
encargo. En cambio, un canto adquirido durante el suefio conferird a
los sujetos convertidos al evangelismo mayor visibilidad dado que la
expresion vocal deberd ser expresada no sélo frente a sus parientes y
vecinos al amanecer, sino también durante la realizacién de los rituales
evangélicos conocidos como “alabanzas”.

La adquisicién de un canto por via onirica implica la realizacién de
una serie de acciones. La primera tiene lugar durante el suefio y es el en-
cuentro entre un hombre o una mujer pilagd con un ser no-humano —un
payaq o el Espiritu Santo— quien le cede la expresion vocal. La cesién
del canto generalmente va acompafniada de algin tipo de prescripcién
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que estipula con qué fin debe ser empleada la expresién vocal. Aquellos
que son recogidos por los shamanes son utilizados para “sanar” o para
“brujear”, en cambio los que reciben los evangélicos solo tienen un
efecto positivo. Los cantos shamdnicos pueden consistir en una vocali-
zacién o poseer como texto unas pocas palabras y estdn asociados a un
animal, fenémeno atmosférico, objeto —por ejemplo a un sonajero— o
a una enfermedad. En cambio los cantos evangélicos siempre tienen
textos con temdticas biblicas. Habitualmente la adquisicién del canto
se da en un momento extraordinario: durante la iniciacién shamanica,
en un caso, o durante los dias en que un “sanador” evangélico estd
intentando restablecer la salud a un miembro de su grupo, en otro. En
ocasiones, a través de las imdgenes oniricas, el sanador se ve a si mis-
mo cantado, solo o acompanado con otros musicos, la expresién que
recordard al despertar. La segunda accién consiste en cantar la nueva
expresion. Esto puede suceder como parte del suefio y/o en estado
de vigilia inmediatamente después de la cesién —habitualmente en el
medio de la noche. El tercer episodio ocurre con las primeras luces
del dia y consiste en volver a cantar la expresién vocal en presencia de
familiares y vecinos. En esta oportunidad el shamdn acompafard su
canto con un sonajero o tambor de parche simple y el fiel evangélico
lo hard con una guitarra o un tambor de parche doble. En el caso del
shamadn, es habitual que la linea melddica se interrumpa con la voz del
payaq, quien mora transitoriamente en su cuerpo y que de ahi en mds
serd su asistente. En cuarto lugar el sujeto hace piblico lo sucedido en
el sueno. Generalmente esto implica una pormenorizada descripcién
que incluye las vicisitudes del encuentro, la semblanza de los personajes
y su propio comportamiento. Si quien recibié el canto es un shaman,
lo volverd a ejecutar solo durante sus sesiones terapéuticas y serd de
uso exclusivo. Si quien lo recibe es un sujeto enrolado en las huestes
evangélicas, transcribird el texto del canto en un cuaderno y lo volverd
a expresar en una alabanzayy, si la expresién recibe aceptacién por parte
de los creyentes es probable que pase a formar parte del repertorio local
de la iglesia.

Esta somera descripcién pone de manifiesto que los pilagd tienen un
modo de segmentar el transcurrir de sus vidas que no parece coincidir
con la que nos provee nuestro sentido comun ni con las delimitaciones
de la “unidad de observacién” que prescribe el concepto de perfor-
mance'y sus sustitutos. Como fue dicho, para los pilagd la adquisicién
de un canto por via onirica implica una experiencia que debe incluir
necesariamente una “ejecucion sofiada” en la que interviene el propio
sujeto u otro personaje onirico, una ejecucién en estado de vigilia in-
mediatamente después del acto de adquisicién, una segunda ejecucion
a la manana siguiente frente a sus familiares y vecinos, y, tal vez, otras
ejecuciones en la iglesia. Es evidente que la adquisicién de un canto por
via onirica entrafa una especie de secuencia o cascada de ejecuciones,
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la cual, a pesar de incluir dos contextos que para la cultura de quien
escribe son muy diferentes —uno onirico y otro en estado de vigilia—y
la conformacién de diferentes roles en uno y en otro, es vivida por los
pilagd como una totalidad, como una experiencia inescindible.

Los limites de una légica realista

La pregunta inevitable que surge ahora es ;cudn util y flexible
resulta el concepto de performance frente a este tipo de situaciones?
En su version mds operativa, este concepto actGa como un chaleco
de fuerza que nos condiciona a segmentar la accién tomando como
modelo nuestras propias experiencias. Es decir, conduce a delimitar
una parcela de la accién humana desde el sentido comun de la cultura
del observador, proceder que, como sucede con el empleo de muchas
otras categorias analiticas, queda enmascarado por un lenguaje técnico,
académico y “racional”. La aplicacién del concepto de performance en
sus formulaciones corrientes al caso de la adquisicién onirica de los
cantos entre los pilagd puede resultar una maniobra, para calificarlo
en términos de Foucault, un tanto violenta, ya que parece conducir a
ignorar o desestimar, no sélo lo que denominé provisoriamente “ejecu-
cién sonada”, sino también a fraccionar con fines analiticos la secuencia
de ejecuciones en estado de vigilia. Si la experiencia de obtencién de
los cantos es vivida por los pilagd holisticamente, como un transitar
fluido del mundo onirico al de la vigilia ;por qué no analizar entonces
esa experiencia también como una totalidad? Detrds del concepto de
performance opera una légica realista y una suerte de mania académica
por segmentar etnocéntricamente la accién. Las definiciones de dicho
concepto que fueron brevemente presentadas en el primer apartado,
aunque son disimiles en varios aspectos y estdn dirigidas a delimitar
diferentes manifestaciones, convergen en proveer una demarcacién
certera y contundente en términos de tiempo, espacio y componentes.
En este sentido, el encuentro de la perspectiva que encumbra el con-
cepto de performance con la experiencia de un observador socializado
en el mismo medio en que ha tenido lugar el surgimiento de dicha
perspectiva produce, al menos en el campo de la investigacién musical,
una coincidencia o reafirmacién de su experiencia. Esto es: el modo
en que la teorfa prescribe la segmentacién del fenémeno a observar
coincide con la forma en que el observador experiencia su participaciéon
como miembro de una audiencia o como musico, en su propio medio
cultural (Por ejemplo, asiste a un concierto en un lugar especifico, rea-
lizado en un marco temporal delimitado, forma parte de la audiencia,
juzga la competencia de los musicos y finalmente da por terminada su
experiencia). De esta manera, dos fuerzas de cualidades sinergéticas,
la teoria y la experiencia del observador, conducen a delimitar una
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unidad de observacién compatible con las expectativas del analista
que condicionaran desde la decisién de cudndo comenzar y dejar de
grabar o filmar hasta las notas que tomard en su cuaderno de campo.

Pero ;qué dimensiones de la experiencia pilagd quedan fuera del
campo de observacion cuando recurrimos al concepto de performance?,
¢por qué su aplicacién puso en crisis mis rutinas tedrico-metodoldgicas
durante la labor de campo? De la sucinta descripcién expuesta en el
segundo apartado pueden sintetizarse algunas caracteristicas de la
préctica onirica de captacion de los cantos y de la concepcién del cos-
mos pilagd que parecen quedar fuera de control cuando el concepto
de performance cierra un universo y aloja la otredad en un terreno de
familiaridad; ellas son:

- Un imaginario del espacio/tiempo que concibe una geografia
continua y sin mayores cesuras entre un locus onirico y otro
no-onirico.

- Un transito fluido de conocimientos validados entre ambos loci.

- Presencia efectiva o mediante imdgenes oniricas en uno y otro
locus de personajes no-humanos.

- Reporte de ejecuciones oniricas.

- Carencia de validacién de la expresién sonora mediante la acepta-
cién de una audiencia. En el caso de los cantos shamdnicos es el
prestigio y el poder asignado al payak lo que confiere validacién.

- Manifestacién de “personajes” que dialogan entre si alojados en
un mismo cuerpo (en el cuerpo del shamdn mora uno o varios

payak).

Ante este particular escenario es posible desplegar dos estrategias.
Una de ellas consiste en reducir la diferencia espejando en la otredad
nuestras singularidades, lo cual se logra recurriendo al concepto de
performance para construir la unidad de observacién. La otra consiste en
poner en duda dicho concepto o, mejor dicho, en sensibilidarlo a otros
escenarios, a otras formas de concebir el tiempo, el espacio y la accién.
Cémo se logra esto es una pregunta dificil de responder, aunque ya la
pregunta en si misma signifique un paso decisivo hacia la resolucién
del problema. En sintesis, el concepto de performance, en su formu-
lacién mds instrumental, a pesar de ser dindmico, superador de viejas
posturas y propiciador de la centralidad del sujeto, puede alimentar una
mirada colonizadora de la experiencia de los otros si no es sometido
a una vigilancia epistemolégica constante. Es verdad que la teorfa de
la performance no se acaba en la definicién de este concepto ni en la
prescripcion de qué observar. En la actualidad la mayor parte de los
trabajos enrolados en esta corriente, a partir del estudio de performances
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particulares han llegado a responder interrogantes sobre corporalidad,
indentidad, emocién, el lugar del investigador en tanto outsider, y
muchas otras cuestiones (por ejemplo Wong 2008). En este sentido,
las performances han sido vistas como espejos del mundo, lugares de
realizacién de deseos, expresiones metonimicas de dmbitos mayores o
espacios de contestacion y resistencia. No obstante, el recorte del mundo
a ser observado pocas veces es puesto bajo sospecha.

NOTAS

! Publicado con el titulo “Oyentes, musicos populares y repertorios en la Argentina de
entresiglos” en Chicote, Gloria y Miguel Dalmaroni (2007).

? Esta coleccién fue parcialmente estudiada y editada por Ferndndez Latour de Botas

(1964-1965, 1966-967 y 1968-1971) y Rey de Guido y Guido (1989).
3 Capital de la provincia de Buenos Aires, Argentina.

# Hasta el momento no es posible saber cudl de los modelos de fonégrafos Edison uti-
liz6. Aretz (1972) consigna que para la realizacién de las grabaciones con aborigenes
tehuelche emple6 uno de marca Columbia obtenido en Buenos Aires. Informacién
sobre las diferentes marcas y modelos de fondgrafos que se podian obtener en esa época
se puede encontrar en los libros de Belle (1989) y Jiittemann (2000).

> Publicado parcialmente por Garcia y Chicote (2008).

¢ El mismo destino corrieron sus cuatro colecciones con registros aborigenes. En 1905
grabé 62 cilindros con aborigenes tehuelche que se encontraban en la ciudad de La
Plata. Al afio siguiente registrd, en la Provincia de Jujuy, expresiones toba, chiriguano,
wich{y chorote en 39 cilindros. También conformé una coleccién de 7 cilindros con
expresiones mapuche que se habrfa llevado a cabo en 1905 y 1907. Por tltimo, en
1909, grabé con 8 cilindros a un grupo de aborigenes toba de la Provincia de Formosa.

7 Este grupo fue posteriormente conocido en el campo de la etnomusicologia como
Escuela de Berlin.

8 En 1936 el archivo se trasladé al Museo de Etnologia de la misma ciudad.

? El catdlogo publicado por Susanne Ziegler (2006) sobre los fondos sonoros del Ar-
chivo de Fonogramas de Berlin permite acceder a la lista completa de colectores que
colaboraron con esa institucion.

1 Con Eric Fischer compartié una contribucién para Anthropos (Lehmann-Nitsche
1908, Fischer 1908).

" En otro trabajo me referi a cémo en el imaginario de Lehmann-Nitsche las expresiones
de la musica popular argentina adquirfan el estatus de objetos exéticos amenazados

(Garcia 20006).

12 El traslado de los cilindros del Museo de Etnologia a distintos refugios durante la
segunda Guerra Mundial produjo que las colecciones de Lehmann-Nitsche quedaran
divididas en dos conjuntos. Al terminar el enfrentamiento bélico el refugio donde se
hallaba una de las partes quedé dentro del territorio controlado por los soviéticos y
los cilindros quedaron bajo su dominio hasta que volvieron a Berlin occidental poco
antes de la Caida del muro.

1 Ciudad préxima a La Plata.

14 Ya he expuesto las razones por las cuales considero que Lehmann-Nitsche no estuvo
presente en las sesiones, al menos en la mayoria de ellas (Garcia 2006). Tal vez quienes
operaban el fondgrafo eran los musicos mds allegados.
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1> Ademds intervenian condicionamientos de orden actstico que escapan al tratamiento
que estd déndosele al tema en esta oportunidad.

' El término se asocia comtinmente con textos improvisados. Carlos Vega (1965) lo uti-
liza para designar una expresién contrapuntistica entre dos ejecutantes acompanados
por guitarra en competencia —también denominada payada de contrapunto—y otra
de un solo cantor con textos improvisados o hechos. Parece haber estado vigente en
la primera mitad del siglo XIX y haber alcanzado una gran aceptacién y dispersién
a principios del XX. Las formas estréficas mds usadas fueron la décima y la octava y
se solfa emitir con una ritmica libre a la manera de un recitativo.

7 En uno de los manuscritos figura también como La flor del Pago.

18 Segtin Moreno Chi (1999), los cuatro tipos de milonga que atin hoy se encuentran en
g p gaq y

algunas zonas de Argentina y Uruguay con disimiles grados de vigencia y dispersion,
ya existian a finales del siglo XIX. Esas variedades suelen designarse con el nombre
comun de milongay se trata de: piezas instrumentales ejecutadas con guitarra, piezas
cantadas por un solo cantor —con un texto mds o menos fijo y acompafamiento de
guitarra—, piezas cantadas por dos cantores —con texto improvisado y acompafiamiento
de guitarra—, y expresiones que conjugan musica y danza ejecutadas por diversas for-
maciones instrumentales, cominmente asociadas con el repertorio del tango y nacidas
en los arrabales de las ciudades de Buenos Aires y Montevideo. No obstante, desde el
siglo XIX el término se emplea con mayor frecuencia para designar la segunda de las
variedades, la cual también recibe el nombre de “milonga pampeana”. Esta expresién
ha adoptado diferentes formas estréficas aunque una de las mds empleadas ha sido
la décima espinela.

1 La vidalita interpretada por Juan Varela corresponde al tipo que Carlos Vega (1965)

llama “vidalita lirica”. Segtin Vega (1965) se trata de una expresion criolla surgida en
la colonia tardia, cuya drea de dispersion inicial era el noroeste argentino. Mds tarde,
entre fines del siglo XIX y principios del XX, como consecuencia de la revitalizacién
que el movimiento tradicionalista le impregné a las pricticas y representaciones del
campo, y como resultado de la utilizacién de diversos géneros de la musica popular
para la ambientacién sonora y costumbrista de los escenarios teatrales y circenses, su
drea de dispersion se amplié significativamente a otras partes del territorio argentino
y a amplias zonas de Chile y Uruguay. Vega sostiene acertadamente que la poesia
se distingue por la medida de sus versos, siendo la forma poética més recurrente la
cuarteta hexasildbica con asonancia o consonancia en los versos pares. El estribillo, que
habitualmente aparece después de los versos primero y tercero, suele estar constituido
por una sola palabra: “vidalita”, “Ay, vidalita”, u otras. Entre los temas que aborda,
el del amor no correspondido o infortunado se presenta como el mds asiduo, aunque
también desarrolla temdticas patridticas, politicas, filiales y festivas. Las de funcién
lirica parecen ser las més extendidas; aunque Vega también reconoce la existencia de
vidalitas de cardcter narrativo.

20 Este género aparece mencionado en diversos documentos ya a mediados del siglo XIX

(Carlos Vega 1965). Para principios del XX parece haber sido una manifestacién de
plena vigencia en toda el drea cultural del Rio de la Plata. Formalmente se caracteriza
por tener dos secciones bien diferenciadas, una de las cuales reaparece al final. Otras
caracteristicas de su hechura son el sentido descendente de sus frases y una ritmica
libre. La estrofa mds recurrente es la décima espinela. Isabel Aretz (1952) a estas
expresiones, que recogen poesfa gauchesca, las denomina “estilos modernos™ a fin de
diferenciarlas de los “estilos nortefios”.

' En uno de los manuscritos también lleva el titulo de Despedida.

22 Ademds de las obras que integran el repertorio de este musico, en el mismo corpus

conviven poemas escritos por Carlos Guido y Spano, Estanislao del Campo, Alma-
fuerte, Bartolomé Mitre, José Mdrmol, Rafael Obligado, Gustavo Adolfo Bécquer y
por varios de los intérpretes que participaron en las sesiones de grabacion.
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» En este punto dejo al lector con un interrogante: si efectivamente fue una chanza,
spor qué a pesar de su consabida rigurosidad de trabajo mantuvo ese cilindro dentro
de la coleccién?

2t Escenario cultural que comparten las poblaciones de Argentina y Uruguay préximas
al Rio de la Plata.

» Ismael Moya (1959) ofrece un extenso detalle de los sitios —rurales y urbanos— donde
estos eventos tenfan lugar.

26 Algunas de las ideas expresadas en este trabajo fueron esbozadas en la ponencia “Cémo
hacer canciones con los suefios. El concepto de performance y la investigacion etnogrd-
fica en el Chaco argentino” presentada en Performa’09. Encontros de Investigagio em
Performance, Universidade de Aveiro (Portugal), 14-16 de mayo, 2009.

¥ El concepto de “unidad de observacién” aparece en la bibliografia antropolégica y
socioldgica frecuentemente emparentado con los de “unidad de estudio” y “unidad de
andlisis”. Para algunos autores (por ejemplo ver Guber 2008: 99-125) la “unidad de
estudio” circunscribe el espacio fisico de la investigacién —un mercado, una fébrica,
un asentamiento, etc. —, mientras que la “unidad de estudio” sefiala de alguna manera
a los sujetos y sus formas de agregacion —una clase social, un grupo etario, étnico, de
parentesco, etc. A medida que avance la lectura, el lector advertird que en el 4mbito
tedrico al cual se cifie este capitulo, dicha distincidn resulta inconducente. Otros
autores parecen emplear una sola expresién, “unidad de andlisis”, para sefalar tanto
el espacio como los sujetos de la investigacién. De esta manera, la “unidad de andlisis”
es vista como el “tipo de objeto” sobre el cual se busca informacién (Marradi 2007:
87). Sin duda la seleccién terminolégica y conceptual no es una empresa sencilla y
mucho menos ingenua debido a que involucra tanto decisiones teéricas como cuestiones
empiricas intimamente relacionadas con las posibilidades reales de la investigacién.
En este trabajo he decidido emplear el término “unidad de observacién” dado que
parece expresar de forma mds apropiada la perspectiva de varios de los autores que
aqui hago dialogar. Evidentemente no deja de haber una cuota de arbitrariedad en
esta decisidn, basta con advertir la posibilidad de acufiar otros términos para perca-
tarse del problema. Si, por ejemplo, quisiésemos acentuar la orientacién tedrica de la
investigacién podrfamos recurrir a términos tales como los de “unidad de observacién/
accién”, “unidad de observacién/participacién”, “unidad de observacién/audicién”,
entre muchos otros.

2 Como he expresado en otro trabajo (Garcia 2005), los primeros abordajes al lenguaje

como accién han inspirado los diversos retofios de la teorfa de la performance. Me refiero
a la teoria etnogréfica del lenguaje de Malinowski (1978), los actos de habla de Austin
(1962) y Searle (1976), y la teoria de los juegos del lenguaje de Wittgenstein (1974). Quizés
el concepto que mejor sintetiza esta perspectiva sea el de “expresion performativa” que
aparece en la obra péstuma de John Austin, How To Do Things with Words (1962). Austin
propuso dicho concepto para designar los enunciados que no pueden ser evaluados en
términos de verdad o falsedad dado que no describen al mundo, tal como lo hacen
las expresiones constatativas, sino que actian sobre el mundo; es decir, a través de la
enunciacién realizan un acto. En realidad, al final de su libro Austin argumenta que
todos los enunciados son performativos, incluso aquellos que parecen meramente
describir el estado de los hechos, ya que realizan el acto de informar.

% Ver por ejemplo los cuatro tomos de Performance. Critical concepts in Literary and

Cultural Studies editados por Philip Auslander (2003), el dossier del nimero 13 de
la revista 7rans (2009) titulado “Musica y estudios de performance” (http:/fwww.
sibetrans.com/trans/pl/trans-13-2009), y Music Performance Research, publicaciéon
periédica editada desde 2007 (http://mpr-online.net/).

3% Performa, organizado desde 2005 por el Instituto de Etnomusicologia -Centro de

estudos em Musica e Danga- de la Universidad de Aveiro, International Symposium on
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Performance Science realizado desde 2007 por el Performance Centre for Performance
Science del Royal College of Music de Londres, y he performer’s Voice Symposium,
organizado por primera vez en 2009 por el Yong Siew Toh Conservatory of Music de
la National University of Singapore.

3 En lo que sigue del texto reviso las propuestas que considero mds significativas para el
problema planteado en el comienzo del trabajo sin pretensién de efectuar un recorrido
exhaustivo por todas las formulaciones que ha tenido el concepto de performance.

32 La lectura de sus trabajos devela la influencia de obras de Albert Lord (1960), Dell
Hymes (1962), Milton Singer (1955), Gregory Bateson (1972) y Erving Goffman (1974),

entre otros.

3 Aunque no parece haber influenciado a los etnomusicélogos, un trabajo de Stan Go-
dlovitch (2003[1993]) también provee una definicién precisa de lo que debe entenderse
por una performance musical a partir de la categoria de “condiciones de integridad”.

3% Con respecto a los condicionamientos epistemolégicos, ideoldgicos y estéticos en la
conformacién de un objeto de estudio, ver el capitulo 3 de este libro.

% El encuentro entre folkloristas, antropdlogos, lingiiistas y etnomusicélogos que se pro-
dujo en el simposio Form in Performance: Hard-Core Ethnography, llevado a cabo en
la Universidad de Texas en 1975, fue de gran significacién para la discusién y difusién
de todos estos conceptos, en especial el de performance (Herndon-Brunyate 1975).

3¢ Se ofrece informacion etnogréfica sobre los pilagd en los capitulos 1y 2.

3 Como ha sido expresado en otro trabajo (Garcia y Spadafora 2008), el suefio consti-
tuye para los pilagd un Jocus privilegiado para elaborar y orientar diversos aspectos de
la vida individual y social, tanto en sus dimensiones intra como extracomunitarias.
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