Trans

REVISTA TRANSCULTURAL DE MUSICA
TRANSCULTURAL MUSIC REVIEW

ISSN:1497-0100
www.sibetrans.com/trans

SIBE I Eentddse
TRANS 15 (2011)

DOSSIER: OBJETOS SONOROS-VISUALES AMERINDIOS / SPECIAL ISSUE: AMERINDIAN SONIC-
VISUAL OBJECTS

Aborigen, sudamericana y transgresora: la ingeniosa flauta de pan de las mujeres
mbyd-guarani
Irma Ruiz (CONICET — Universidad de Buenos Aires)

Resumen

Los mbyd-guarani de la selva subtropical de Paraguay, Argentina y Brasil
conforman uno de los tantos pueblos originarios de los que resta
conocer muchos saberes, destrezas e instrumentos musicales; en
particular, los femeninos. A la virtual transgresion que supone la
ejecucion de un aeréfono por mujeres indigenas en Sudamérica, la flauta
de pan mimby reta suma la particularidad de constituirse con 7 u 8 tubos
sueltos que se distribuyen entre dos ejecutantes segun la melodia (52,
4/3, 4/4), estando a cargo de la flauta madre la implementacion de un
ostinato. Después de abordar su descripcidn, técnicas de ejecucion,
estado de la cuestion, moviles de las performances y aspectos bésicos de
sus musicas, se plantea un tema en debate con el objetivo de tratar de
recuperar la teoria que sustenta las practicas: ¢é“existe una teoria de la
musica en todas partes donde exista la flauta de Pan” (Mauss 1947)?
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Abstract

The mbya-Guarani of the subtropical forest in Paraguay, Argentina and
Brazil are one of the many South American indigenous peoples whose
musical knowledge, skills and instruments are not well known; in
particular those belonging to women. Among these is the Panpipe
(mimby reta) subject of this article. It is characterized by some
peculiarities: 1) the virtual transgression that entails the performance of
an aerophone by indigenous women in South America, and 2) the fact
that it consists of 7 or 8 loose pipes, which are distributed between two
players according to the tune (5 /2,4 / 3, 4 / 4), being the mother flute
in charge of implementing an ostinato. After dealing with the description
of the panpipe, techniques of playing, state of the art, motivations of its
performances and basic aspects of their music, in the article it sets out a
debate topic in order to retrieve the theory behind the practice: "Does
exist a theory of music wherever there is a Pan flute "(Mauss 1947)?
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Aborigen, sudamericana y transgresora: la ingeniosa flauta de pan de las mujeres
mbyd-guarani
Irma Ruiz (CONICET — Universidad de Buenos Aires)

“Cuando vienen a visitar,

vienen con musica, como respeto;
no vienen asi nomas,

hacen bailes y cantan”

(Dionisio Duarte, 1974)"

1. Introduccion

Los mbyd-guarani®, que habitan fundamentalmente en la selva subtropical de Paraguay, Argentina
y Brasil3, conforman uno de los tantos pueblos originarios de Sudamérica de los que resta mucho
por conocer, en especial en lo que a saberes y destrezas musicales se refiere. A pesar de que han
sido lo suficientemente interesantes como para generar una bibliografia respetable en términos
cuantitativos, su notable habilidad para ocultar sus practicas culturales a los ojos y oidos ajenos -
maxime aquellas pertenecientes a las mujeres-, ha convertido esa bibliografia en una fuente
plagada de lagunas considerables. Tan es asi, que esta virtualmente ausente en la literatura
guaranitica la flauta de Pan de ejecucién femenina, que llaman mimby” reta (lit. flautas varias) -

mimby reta’i, cuando un ejemplar es algo mas pequefio o tiene menos tubos- o mimby’i’.

! Mburuvicha y karai (lider politico y religioso) de la tekoa (aldea) Tamandua de Misiones (Argentina).

?La acentuacion oxitona de la casi totalidad de los términos guarani ha implantado la norma de colocar la tilde
solamente en los restantes. No obstante, en los nombres de grupos étnicos respeto el uso observado en etnografia (Ej.
mbyad, guarani).

® La resistencia de los mbyd a proveer datos censales se muestra exitosa, pues o se evitan por completo los datos
demograficos en las publicaciones, o se utilizan los del aio 1997. En Argentina se calcula actualmente que son unos
6.000, los que sumados a los de Brasil y Paraguay, quiza alcancen la cifra de 20.000 o la sobrepasen. Su economia de
subsistencia, que practican parcialmente los que cuentan con territorio apto para ello, se basa en la horticultura, la
caza —casi inexistente-, la pesca y la apicultura. También suelen ser contratados para actividades transitorias (cosechas
de yerba mate, tung, etc.).

* La y es la sexta vocal de la lengua guarani: alta, central, gutural.

> En la entrada mimby (flauta; tocar flauta; silbar) de su diccionario, Cadogan (1992: 94) consigna mimby i como “flauta
de mujer” —sin la oclusion glotal (‘) que oi usar siempre precediendo a la i-. Pero esta misma expresidon la documenté
también para la flauta masculina, que tiene un solo tubo. En el epilogo del mismo trata especificamente sobre esta
“particula” i como de uso habitual y caracteristico de los mbyd, y sus varios significados, pero no incluye dos
acepciones como sufijo que escuché con frecuencia y que si incluye Dooley (1998): 1. “Diminutivo”, 2. “Solamente,
solo, Unico”. La primera otorga sentido a mimby reta’i y la segunda, a su aplicacién a la flauta masculina de un tubo.
Por tanto, solo las expresiones que indican taxativamente que se trata de varias flautas identifican especificamente a
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La primera noticia sobre este instrumento -escueta, pero muy valiosa-, habria sido la que
publicé en Anthropos (1934) el sacerdote de la Orden del Verbo Divino, Franz Miiller. Ademas, fue
el Unico en atribuirla a los tres grupos guarani afines que habitan en areas colindantes: mbyd,
chiripd y pai-tavyterd (pafi’, segiin Miiller)®. Con ellos permanecié en dos estaciones misionales, en
Paraguay -desde 1910 (mbyd) y desde 1920 (los restantes)-, hasta que su fracaso llevo a disolverlas
en 1924. Otras menciones, aunque escasas, atribuyen la pertenencia de esta flauta exclusivamente
a las mujeres mbyd, que en Argentina habitan en la provincia de Misiones. De ellas obtuve
interesantes registros musicales e informacién verbal desde 1973, sobre la base de los cuales he

elaborado este articulo.

2. Los adjetivos del titulo

Los diversos adjetivos utilizados requieren algunas explicaciones. Si bien en el caso del primero -
“aborigen”- parecen innecesarias, pues este instrumento ha sido documentado en uno o mas de
los grupos mencionados y, ademas, exclusivamente en ellos, es interesante sefialar que diversos
autores lo han considerado directa o indirectamente como un producto aborigen “genuino”’. Es
posible que la razén principal de esta calificacion se asiente en el hecho de ser Unico en su area de
pertenencia, lo cual lo aleja de la posibilidad de apropiacién alguna. Para mas, sus tubos carecen

de atadura, caracteristica sin duda peculiar.

Ahora bien: épor qué sudamericana y transgresora? El primer adjetivo no tiene por
finalidad destacar un rasgo propio de esta flauta, sino de las flautas de pan americanas en su
conjunto. En efecto, de acuerdo con las amplias investigaciones museograficas y bibliograficas de
Karl Gustav lzikowitz, que sustentan el documentado libro Musical and others instruments of the

South American Indians (1935), las flautas de pan de este continente fueron registradas casi con

esta flauta de pan.

® Como se puede apreciar en varios titulos de la bibliografia, estos grupos fueron denominados globalmente caingud
(“monteses”) en la literatura hasta avanzada la década de 1970, a fin de distinguirlos de los guarani de las misiones
jesuiticas, lo cual obstruyd los deslindes entre si. Los tres habitan fundamentalmente en Paraguay —desde donde se
fueron expandiendo- y en Brasil; en Argentina la mayoria son mbyd, pero hay aldeas mixtas de éstos con chiripd.
Habida cuenta de que Ledn Cadogan publicéd Ayvu Rapyta en 1959, es cuestionable que se siguiera llamando caingud a
los mbyd y chiripd en el Censo Indigena Nacional de Argentina de 1965.

’ Nunca ha sido una preocupacion en mis investigaciones este tema. Es mas, en el plano de los instrumentos musicales,
considero que el solo hecho de que un pueblo haga suyo un instrumento incorpordndolo a su quehacer musical es
razon suficiente para tratarlo como perteneciente a su cultura. No obstante, en este caso destaco lo que dicen algunas
fuentes al respecto, porque esta adjudicacion implica reconocerle creatividad a las mujeres guarani.
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exclusividad en Sudamérica. La Unica excepcidn la constituye la de los kuna del istmo de Panam3,
en América Central®.

Lo contrario ocurre con el tercer adjetivo, “transgresora”, que tiene su razén de ser en un
punto digno de destacar: son excepcionales los casos de aerdfonos ejecutados por mujeres en el
continente americano. Segun afirma Jean-Michel Beaudet en Souffles dAmazonie (1997), al tratar
sobre los waydpi de la Guayana Francesa, las mujeres son indispensables en las reuniones de tule -
clarinetes-, asi como en toda reunidon de musica para danzar, pero ellas no ejecutan ni ese ni otro

aerdfono debido a una prohibicidon de amplio alcance.

Es una prohibicidn importante. Cubre todos los aeréfonos -los grandes, los pequeros, de todas
formas y todas las categorias-, es una prohibicion panamericana: desde los Mapuche del sur de
Chile a los Salish de la Columbia britanica, en ninguna parte las mujeres pueden tocar
instrumentos de viento [...]. Es una prohibicién extendida que fue también descripta y analizada
en Africa y Oceania. [...] Esta prohibicién es un tema extraordinariamente rico, probablemente

fundamental para numerosas civilizaciones del mundo (Beaudet 1997: 148)°.

Si bien mas adelante admite que hay excepciones que pueden tomar formas variables,
afirma que éstas no hacen mas que confirmar la polarizacién entre aeréfonos y concepcion, lo cual
revela la existencia de una fuerte interdiccion al respecto. Y agrega: “Esta asociacion mujer /
aeréfono aparece como uno de los principales significantes del caos, estableciendo asi una
superposicion del orden musical, del orden sexual y del orden c6smico” (Beaudet 1997: 153).

Son multiples los ejemplos de la Sudamérica andina y amazdnica que confirman la
prohibiciéon sefalada por Beaudet —quien proporciona varios de ellos-, y sin duda son
excepcionales los que rompen la misma exclusivamente en momentos cadticos de un ritual.
Asimismo, es patente la virtual inexistencia de aeréfonos en manos femeninas, sin o con

prohibicién expresa verbalizada, a veces acompaiiada de la veda a las mujeres de siquiera ver los

® |zikowitz la sitda en Sudamérica, quizd porque Panama fue un Departamento de Colombia hasta 1903 y los kuna se
hallan en parte de la region limitrofe. Asimismo, es contrario a la aseveracién de los d’Harcourt (1925: 45) sobre la
antigua existencia de la flauta de pan en México, por dos razones: 1) duda de que ése sea el instrumento de la
estatuilla de arcilla hallada en Ixtlan, en la que se basaron; 2) seria un Unico testimonio de un instrumento ausente por
completo en la literatura.

% “C’est un interdit majeur. Il couvre tous les aérophones —les grands, les petits, de toutes formes et de toutes
catégories-, c’est un interdit panaméricain: des Mapuche du sud du Chili aux Salish de la Colombie britannique, nulle
part les femmes ne doivent jouer d’instruments a vent [...]. C’est un interdit répandu qui fut aussi décrit et analysé en
Afrique et un Océanie. [...] Cet interdit est un théme extraordinairement riche, probablement fondamental pour de
nombreuses civilisations dans le monde”. (Todas las traducciones me pertenecen).

10 “Cette association femme / aérophone apparait comme un des principaux signifiants du chaos, établissant ainsi une
superposition de l'ordre musical, de 'ordre sexuel et de l'ordre cosmique”.
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aerdéfonos y a veces hasta de oirlos. Sin duda, algunos de estos casos paradigmaticos son los

Ill

perteneciente al “complejo de las flautas sagradas” de diversos pueblos xinguanos y amazdnicos
del Brasil, bien conocidos en la literatura etnografica. Desde ya, tamana interdiccién no puede sino
formar parte de un amplio complejo simbdlico que en muchos casos constituye una inversion
respecto de lo que cuentan numerosos mitos amazdnicos, a saber: antiguamente eran las mujeres
poseedoras de los aerdfonos e imponian esas proscripciones a los hombres. Inversiones de este
tipo, que nos muestran solo una delgada capa del abigarrado entramado simbdlico, nutren la
mitologia americana y otorgan sentido a las practicas. Y también revelan convergencias y
divergencias entre pueblos originarios, generalmente creativos a la hora de generar diacriticos que
los distingan de sus vecinos.

A la “transgresion” sefialada, que en el contexto sudamericano coloca a estas mujeres
guarani en un plano de distincion que revela su originalidad, se afiade el hecho que me impulso a
agregar un cuarto y mas importante adjetivo: “ingeniosa”, pues demuestra que los tubos estan
sueltos, no por una razdn nimia, sino -nada mas, ni nada menos- porque ello permite repartirse los
tubos entre las dos personas que la ejecutan, segun la melodia a producir, asunto de la mayor
significacidon que trataré mas adelante.

En suma. Poco importa que las poseedoras de ese ingenio hayan sido las mujeres de los tres
pueblos guarani culturalmente amazdénidos, o solo las mujeres mbyd, lo cierto es que supieron
crear la mimby reta y sus musicas, consolidando con su practica un dambito exclusivo de su género,
a pesar de ir a contracorriente de las practicas musicales femeninas, aborigenes, sudamericanas,
sin saberlo. Cabe destacar, ademas, que estas flautistas, como tales, no gozan de un estatus social
diferenciado ni se consideran especialistas. Cualquier mujer que desee participar de esta practica
puede hacerlo, siempre que haya adquirido previamente un cierto grado de conocimientos
cosmoldgicos, lo cual se logra mediante su participacién activa en los rituales cotidianos'’. De
hecho, en cualquier grupo humano hay personas mas habiles que otras para la ejecucion de
instrumentos musicales, pero en el caso de la mimby reta, solia ser alto el nimero de ejecutantes
de diversas edades.

Finalmente, cabe destacar que su condicién de instrumento reservado -por pertenecer a las

mujeres y por las connotaciones que podia conllevar su ejecucion-, se ha erigido en un escollo para

11 . . . . . . .

Es interesante esta exigencia, habida cuenta de que no se trata de un instrumento que se ejecute en los rituales.
Pero, como se apreciard mas adelante, los mbyd no separan sus practicas culturales de su concepcion del cosmos y de
la accién de los seres extra humanos en sus vidas.
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establecer siquiera estimativamente su profundidad temporal, un tema que parece insondable
debido a su invisibilidad total en las fuentes tempranas. Por lo expuesto hasta aqui y por lo que se
podrd apreciar mas adelante, la flauta mimby reta merece nuestra atencion a fin de asignarle un
lugar en la historia de los instrumentos musicales sudamericanos creados y ejecutados por
mujeres. Y seguramente le reservaremos un mejor lugar aun, si tenemos oportunidad de escuchar
sus productos sonoros, resultantes de un inteligente manejo de las capacidades del instrumento,

asi como de las sutiles y creativas variables utilizadas a partir de ciertas estructuras basicas.

3. Del objeto sonoro y su técnica de ejecucion

Técnicamente, se trata de un conjunto de aerdéfonos de filo o flautas de dimensiones diversas, sin
canal de insuflacidn, longitudinales, de tubos cerrados y sin ataduras, todo lo cual -segun la célebre
clasificacion organolégica de Curt Sachs y Eric von Hornbostel-, se condensa en la expresidon
numeérica decimal 421.112.2. En realidad, los autores utilizaron la locucion “en juegos”, para indicar
gue se trata de un conjunto de flautas. Se construye con takuapi o takua’i (Merostachys claussenii)
-variedad de bambu-, y se conserva un nudo en cada tubo que conforma su extremo distal. El
nimero de componentes oscila entre cinco y ocho, pero cominmente son siete. El octavo es
excepcional, pues consiste en la duplicacién de uno de los tubos para algunas melodias que asi lo

requieren.

Para la construccion de la mimby reta sus ejecutantes se valen de un simple cuchillo grande
o machete. La variedad de cafia que se utiliza —a la inversa de otros bambues- ha sido siempre de
facil obtencidn, aunque la tala indiscriminada del monte por los no indigenas la ha hecho menos
accesible en los dltimos tiempos®®. Si bien hay quienes conservan y guardan sus flautas
cuidadosamente, también he visto fabricar nuevos instrumentos antes de una ejecucién, un
proceso interesante para tratar de aprehender el camino de acercamiento de sus constructoras —
ejecutantes al sistema que pertenece el mismo, razén por la cual reservaré los detalles de este

proceso para mas adelante. No obstante, vale anticipar que no cuentan con moldes, ni medidas, ni

'2 cuando estuve en Fracran en 2000 —en un momento poco oportuno por disidencias internas en la aldea-, me dieron
esta razon para justificar que no tenian su flauta en uso en esos momentos —aunque no era mi intencién pedirles que
la tocaran. Si bien estd a la vista la gradual e inexorable disminucion del monte, ello no garantiza que fuera la causa
real. Ante la pérdida de alguna de sus practicas culturales, es comun que se excusen, incluso ante si mismos, pues la
viven como una falta o especie de traicidn a sus tradiciones y a sus ancestros.
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patrén alguno de afinacion, salvo la familiaridad con el instrumento, su memoria visual y auditiva,
y el conocimiento de los pasos a seguir para lograr un instrumento valido. En cuanto a la afinacién,
ademas de utilizar otros recursos se suele consultar a la kufia karai, mujer de alto rango religioso, e
incluso al karai, su par masculino. Por lo general, alguno de ellos esta dispuesto a colaborar en la
puesta a punto del nuevo ejemplar, pues la precisa afinacion relativa posee un alto valor para los
mbyd, segin he podido comprobar reiteradamente®®. Como es usual en los objetos artesanales,
dificilmente haya dos ejemplares exactamente iguales en sus dimensiones —largo y diametro-, pues
depende del tamafio de las takuapi que se tengan a mano en el momento de su construccion. De
cualquier modo, si bien suele haber diferencias apreciables en las alturas absolutas entre juegos de
flautas, la intervalica entre tubos presenta un alto porcentaje de regularidad. Ordenadas en escalas

ascendentes, las series que he documentado son tres:

42 justa, 22 mayor, 22 mayor, 22 menor, 22 mayor, 22 menor

N

N
L]

42 justa; 22 mayor, 22 menor, 22 menor, 22 mayor, 22 menor

..

* N

L]

42 justa, 22 mayor, 22 mayor, 22 menor, 22 mayor, 22 mayor

£
rlll' ] !

-

Todo ello da una extensién minima de una 8va y maxima de una 9na. Como se puede

apreciar, los intervalos entre los tubos 1-2, 2-3, 4-5, 5-6, son siempre los mismos, las pequefias

13 e . . qe . . ,

Esto lo he verificado durante los largos rituales cotidianos, en los que han incorporado dos antiguos cordéfonos
europeos —una guitarra pentacordal y un rabel tricordal-, cuya afinacién ajustan en casi todos los breves espacios
producidos entre una ejecucién y otra.
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diferencias se dan entre los tubos 3-4 y 6-7'.

Tal como he adelantado, uno de los dos hechos salientes e ingeniosos de esta flauta es su
modo de ejecucidn, consistente en distribuir los tubos entre dos personas, no en forma igualitaria
como ocurre en la casi totalidad de las flautas de pan masculinas sudamericanas, en las que un
miembro del par posee, por ej., los sonidos 1, 3, 5 y el otro los sonidos 2, 4 y 6 de la escala
resultante del ordenamiento de los mismos, sino segun los requerimientos de la pieza a ejecutar.
Fuera del hecho de que su numero predominantemente impar de tubos lleva implicita otra
intencidn que su distribucion en partes iguales, al no atar los tubos, las mujeres han multiplicado

en forma exponencial las posibilidades compositivas.

El otro hecho saliente se relaciona con su concepcién del par como madre e hija —chy /
memby-, cuyos papeles diferentes estan bien pautados. La madre desempena el rol principal,
ejecutando un ostinato que se mantiene estrictamente fijo durante toda la pieza y que esta
constituido por 2, 3, 4 6 6 sonidos, tema que ampliaré en el punto 6. Con ello, la flauta chy produce
una base sélida de sustentacion, que es precisamente el papel de la madre en la vida familiar
mbyad. A ello se suma otro punto interesante. Si bien es posible que cualesquiera de las ejecutantes
de mimby reta formen pareja entre si, es frecuente que sean madre e hija en la vida real,
procedimiento mediante el cual las jovenes se inician en el arte de tocar este instrumento.
Ademas, se exige explicitamente esta conformacion en uno de los moviles para su ejecucion, como
veremos. De hecho, logré informacién al respecto al regresar al campo, después de hacer tres
comprobaciones en el laboratorio: 1) que habia grabado ejecuciones madre / hija en todas las
aldeas en que documenté el instrumento —parentesco que no solia darse a conocer en el momento
de la ejecucion-'; 2) que siempre los primeros registros estuvieron en sus manos, y 3) que en

todos los casos la madre ejecuto el ostinato.

" Dos aclaraciones sobre las transcripciones: 1) Salvo en el caso del ejemplo 8, deben ser transportadas una 8va.
arriba; 2) Las escalas reproducen aproximadamente varios casos concretos, pues no todos los sonidos responden con
exactitud a los de la escala temperada.

> Los nombres mbyd estan constituidos por un sustantivo y un adjetivo, pero como son sagrados no se dan a conocer
a los no-guarani, salvo después de consolidar con el tiempo una relacién que les permita confiar en que se mantendra
su privacidad. A medida que se les fueron entregando documentos de identidad nacionales, pasaron a tener nombres
y apellidos en espafiiol, pero el poco uso de ellos —en especial del segundo- quedaba en evidencia en la inseguridad con
qgue los transmitian. Con la escolarizacién todo ello fue cambiando. Por desconocimiento sobre el tema, Locatelli de
Pérgamo (1975: 32, nota VI) escribe: “Llamamos a las informantes por el nombre de pila ya que no reconocen apellido
las jévenes de Leoni o Los Teales.” La parquedad en la informacidn, cuando no el silencio absoluto, siempre ha sido una
caracteristica de los mbyd resaltada en la bibliografia. Ademas de ser reservados, la merecida desconfianza hacia los
“blancos” en general, acrecentd su interés por ocultar informacidn sobre su sociedad y sus practicas culturales.
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Dentro de este peculiar modo de concebir los mbyd las musicas de mimby reta, he
documentado todos los tipos posibles de distribucién de los tubos, que enumero en orden
decreciente de ocurrencia: 2-5, 3-4, 3-3, 2-4, 2-3. El primer niumero representa a la flauta madre,
cuyo ostinato requiere solo 2 o 3 tubos, mientras que las melodias de la flauta hija requieren entre

3yb5.

Si bien serd en el proximo punto donde me referiré a lo acontecido en las fuentes, incluyo
aca los unicos dos datos bibliograficos —fuera de escritos mios posteriores y de uno ajeno reciente-

gue proporcionan alguna noticia sobre el nimero de tubos.
En la primera referencia que he hallado sobre este instrumento, informa Miller:

Consiste en cinco cafiitas de diferente largo, de bambu, no atadas, de aproximadamente 1 cm de
didmetro, que se tienen en la mano todas juntas, una al lado de la otra. El diferente largo de las
cafiitas determina la diferencia del tono, casi siempre una tercera. Lleva el nombre de cufia

remimby, flauta de mujer (Muller [1934-35] 1989: 59, nota 178).

La informacién precedente siembra algunas dudas acerca de si el sacerdote presencié o no
su ejecucién, maxime que en el texto de esa misma pagina dice que esta flauta “tiene caracter
absolutamente privado”. El nimero de tubos es uno de los posibles —como se puede observar en el
cuadro que inserto mas abajo-, pero que se sostengan todos juntos indicaria que hay una sola
flautista. No es imposible, pero cuesta creer que se haya producido un cambio tan importante
hacia mediados del siglo XX. La distancia de terceras entre las cafiitas tampoco se compadece con
lo documentado, aunque errores de este tipo son comunes en la bibliografia no especializada en lo
musical.

Locatelli de Pérgamo (1975: 23), por su parte, dice haber documentado en 1969 solo
ejemplares de siete tubos y proporciona las medidas de dos de ellos que consigno en el cuadro
siguiente junto con algunos de los que documenté a partir de 1973. Obsérvese que el n2 6 es de
cinco tubos y el n? 7, de ocho (subrayo los tubos gemelos). Se advierte que la flauta de cinco

prescinde de los dos tubos extremos, mientras la de ocho duplica el tubo central.
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Investigadora, Iugarle, afio Largo de los tubos (en mm) Diam. Interno
1 | Pérgamo, Cufia-Pird (1969) 195-152-138-120-112-102-90 9-10-9-9-9-9-8
2 | Pérgamo, C. Delicia (1969) 178-129-117-108-102- 90- 85 9- 9- 9-8-7-6-6
3 Ruiz, Col. Gob. Lanusse (1973) 187-143-132-122-115-105-91 | ccmoceem 2
4 Ruiz, Col. Gob. Lanusse (1974) 180-132-120-105-100-97-83 | oo
5 | Ruiz, Tamandua (julio/1977) 173-130-128-118-113- 85- 82 8-8-8-8-8-7-6
6 | Ruiz, Fracran (nov. /1977) -- 160-145-130-113-104--- 10-10-8-8-7
7 | Ruiz, Fracran (1979) 193-142-110-106-100-97-9 10-9-8-7-6-6-7
8 | Ruiz, Kufia Piru | (1980) 192-143-133-116-114-110-97-93 8-8-8-7-7-7-6-6
9 | Ruiz, Kufia Pird | (1980) 210-152-137-132-124-115-103 10-9-9-9-8-7-8
10 | Ruiz, Kufia Piru 11 (1980) 168-125-115-110-100-87-82 9-9-9-8-7-7-6
11 | Ruiz, Fracran (1987) 210-160-148-130-122-111-103 11-12-10-10-8-8-8

Proporciono este cuadro para dejar expuesta la diversidad. Como se puede apreciar, la
diferencia entre el tubo mas largo (210 mm) y mas corto (168 mm) de los mas graves, es de 42
mm, que es aproximadamente la diferencia estandar entre el tubo mas grave y el que le sigue,
aunque también se diferencian por el diametro. En realidad, importan las relaciones intervalicas,
no las alturas absolutas. Pero antes de continuar con otros aspectos de este instrumento, vayamos

a los resultados del rastreo bibliografico.

4. Presencias y ausencias en la bibliografia®’

No es extrano en absoluto que sean mayoritarias las fuentes que no dan cuenta siquiera de la
existencia de esta flauta de pan. Después de que Ruiz de Montoya desconociera en su excelente
Vocabulario y Tesoro... de 1639-40, el takuapu o takua, bastéon de ritmo femenino imprescindible
en los rituales, ninguna ausencia semejante llama la atencién. Sabemos que la proteccién de los

guarani respecto de sus mujeres y la consecuente inhibiciéon a tratar con el afuera a la que ellas

1% A medida que las tekoa (aldeas) se fueron visibilizando politicamente y las cuestiones de cesidn de tierras cobraron
envergadura, se formalizaron sus denominaciones. De las mencionadas, solo Tamandua y Fracran existen hoy con esos
mismos nombres. Colonia Gobernador Lanusse es el nombre del pueblo mas cercano a una instalacidn precaria de los
mbyd de comienzos de los ‘70, que luego se trasladd y lleva el nombre de otro pueblo cercano, que es precisamente
Fracran. Kufia Piru | hoy se llama Tajy Poty y Kufia Pird Il, Kaa Kupe. Actualmente estdn registradas 96 tekoa, en las que
viven alrededor de 6.000 personas.

' se entiende que seleccionaré los escritos que por su temadtica incluirian este instrumento, de haber sido
documentado por sus autores. Las excepciones ocurriran cuando posea datos que puedan enriquecer el tema.
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han debido atenerse hasta hace muy poco tiempo, aportd a su invisibilizacion. Esto se advierte al
pasar revista a las fuentes principales, pues todas ellas proveen algin dato sobre la flauta
masculina y la casi totalidad ignora la femenina. Pero tampoco todos los etndgrafos han otorgado a
los instrumentos musicales la atencién debida, salvo en las épocas en que los objetos eran
considerados de utilidad para la reconstruccion histérica a gran escala (evolucionistas), o para
hallar pruebas de su origen y difusion en el mundo entero (difusionistas). Por otra parte, no hay
gue perder de vista que ninguna etnia constituye un todo homogéneo, por lo que es posible
determinar presencias y ausencias reales aun entre aldeas de un mismo grupo®®.

Ambrosetti (1894), en su extensa monografia, primera fuente de peso sobre los “caingud”
de Argentina —que abarca a los mbyd y chiripd-, se ocupa de diversos aspectos musicales e incluye
una lista de sus instrumentos®; sin embargo, no ofrece dato alguno de la flauta femenina.
Tampoco se menciona en “Les Caingud” (Machon 1894-95), texto contemporaneo al suyo, pero de
rango documental mucho menor. Por su parte, el notable americanista y antropdlogo sueco Erland
Nordenski6ld, aun cuando el tema central que trata es otro, al ocuparse de la distribucién de la
flauta de pan en Sudamérica?® deja sentado expresamente: “No es un elemento cultural de los
indios Guarani [...] Ni es conocida la flauta de pan por los indios Caingua.” (Nordenskiold 1919:
126)*%. Sin embargo, Ambrosetti, Machon y Nordenskiéld mencionan la flauta masculina.

Es evidente que Strelnikov no ha visto la mimby reta, a pesar de que su tarea en Paraguay
(1915) fue contemporanea a la de Miiller, pues ha sido quien mas instrumentos y practicas
musicales describidé de los kaa-iwud / caingud en su escrito de 1928, en el apartado “Musique et
instruments de musique”, donde incluye la flauta masculina de la que presenta hasta una
fotografia de cinco ejemplares (Fig. 7, p. 358). Cronolégicamente le sigue la mencionada obra de
Miller (1934 y 1935), algunos de cuyos datos especificos sobre la flauta de pan consideré
oportuno adelantar y otros reservo para mas adelante.

En su amplia sintesis The Guarani, del Handbook of South American Indians (1948),

® E| notable aumento de investigaciones antropoldgicas en grupos aborigenes que se produjo en las dos ultimas
décadas en Brasil, ha revelado, por ejemplo, diferencias interesantes entre los mbyd de Rio Grande do Sul —que
considero sumamente afines a los de Misiones-, y los del litoral paulista, donde existen muchas aldeas mixtas con
chiripa. Asimismo, hoy dia se plantea en Brasil la posibilidad de distinguir entre los nhandéva (chiripd) del litoral
brasilefio, de los nhandéva de Matto Grosso do Sul, que no se reconocen como chiripd —véase Montardo 2009:16.
Incluso hizo un aporte significativo al adquirir para el Museo de La Plata (Argentina) tres guitarras pentacordales —
obviamente, de factura artesanal-, en fecha tan temprana.

% Sobre esta distribucion incluye un mapa en la p. 125.

1“1t is not a culture-element from Guarani Indians [...] Nor is the panpipe known to the Caingud Indians”. Notese que
separa a los “Guarani Indians” -refiriéndose en este caso a los chiriguano-, de los caingud, lo cual estaba
completamente naturalizado entonces.
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Métraux se limita a sintetizar apretadamente la informacién de Miiller y Strelnikov. Aflos después,
Egon Schaden (1954), quien realizé investigaciones en Brasil entre los tres grupos afines, dedica
apenas cuatro lineas a la flauta longitudinal masculina aun cuando incluye un capitulo que titula
“Observaciones sobre la musica y el folklore”*.

El lugar de Cadogan es muy especial, pues su imponente obra, resultante de investigaciones
de campo cuyos resultados comenzaron a aparecer en 1940, se ha centrado en la lengua mbyd —
también parcialmente en la chiripa- y en recuperar textos linglisticos miticos con una profunda y
abierta mirada cultural. Sin embargo, no deja por ello de dar cuenta de la existencia de las dos
flautas en su mencionado libro de 1959%® y de aportar frases significativas de contenido religioso.
No las describe en absoluto, simplemente las incluye en un vocabulario a dos columnas —“comun”
y “religioso”- consignando en la primera columna”, “mimby i: flauta de mujer” y “mimby guachu:
flauta de hombre” (lit. flauta grande)®*. En la segunda se aprecia que ambas reciben el mismo
nombre: “mimby Kuaray” (lit. flauta del Sol), al que le siguen, en los dos casos, frases en lengua
mbyd que habria legado el propio Kuaray, que traduce asi para la femenina: “[Mimby Kuaray] la
flauta, imitacidn de la del Sol, que dejé en la tierra para que se diviertan aquellas que adorné con

rn

el ‘jachuka’ ” —parafrasis por “mujeres”, que refiere a una cofia ritual caida en desuso hace mucho

tiempo. Y otra frase semejante para la masculina, dirigida a “aquellos que adorné con el ‘jeguaka’ ”,
parafrasis por “hombres” que alude a una diadema de plumas o tejida que hoy solo llevan algunos
de los lideres cuando dirigen un ritual (Cadogan [1959] 1992a: 241).

Lo interesante es la indicacion “para que se diviertan”, pues expresa la intencion amigable

22 A fin de contrastar la enorme brecha informativa entre la flauta femenina y la masculina, y a la vez proporcionar
algunos datos de interés sobre esta ultima, sintetizo lo siguiente. Ambrosetti (1894: 670), Machon (1894-95: 221),
Nordenskiold (1919: 118), Strelnikov (1928: 357) y Miller (1934-35: 59), consignan que posee seis orificios. Los dos
ultimos dicen que es travesera; Nordenskiold sostiene que es longitudinal (endblown) y, por tanto, pre-colombina.
Schaden ([1954] 1998: 180) sefala que se divierten con pequefias flautas “de cinco agujeros en la cara superior y dos
en la inferior” —lo cual responde al tipo que he documentado desde 1973 entre los mbyd- y aunque omite otros datos
de interés se ocupa de indicar la posicién de los dedos de ambas manos. Segln mi documentacidn, se confecciona
con takuapi (Merostachys claussenii) y mide 40 cm de largo por 1 cm de didmetro, y posee canal de insuflacion
construido mediante un tapdn interior de cera préximo al bisel, situado a unos 6 cm del extremo proximal. Respecto
de los chiripa, Perasso (1986: 114-15) no da cuenta de la existencia de una flauta femenina, pero ofrece una
descripcién idéntica a la precedente de este aeréfono masculino y sostiene que es conceptuado como elemento de
atraccién del sexo opuesto —tal como afirman los mbyd, aunque también lo utilizaban para avisar la llegada o salida de
una aldea. Melia et al. (1976: 247), por su parte, colocan la mimby masculina pai-tavyterd en una lista de objetos
rituales de la primera categoria, en la que incluyen los que se relacionan con el decir, que de alguna manera “hablan”
(que traen la palabra de los dioses, y que a su vez permiten hablar con ellos) (1976: 246), pero no aportan datos sobre
su participacion en un ritual.

* Véase nota 5.

2 Complementando lo que dije en la nota 4, es evidente que los adjetivos que se agregan a mimby persiguen distinguir
las dos flautas. No documenté guachu, pero si puku = largo.
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de Kuaray y les adjudica una funcién lddica. Y quien la adjudica es un personaje mitico —obsérvese
la mayuscula que lo distingue del astro-: Kuaray / Sol es el primer ancestro de los mbyd en esta
Tierra y su héroe cultural, personaje que les legd sus practicas culturales. Estas relaciones son
comprensibles dentro de una concepcidon cosmoldgica a la que no se adecuan oposiciones
drasticas como sagrado / profano, algo frecuente en el universo de los aborigenes. Asi lo pudo
apreciar el propio Lévi-Strauss y lo expresd en Tristes trdpicos respecto de los bororo de Brasil:
“Pocos pueblos son tan religiosos [...], pocos tienen un sistema metafisico tan elaborado. Pero las
creencias espirituales y los habitos cotidianos se mezclan intimamente; al parecer los indigenas no
tienen el sentimiento de pasar de un sistema a otro” (1973: 221). En realidad, los mbyd son muy
conscientes de ello, aunque en sus verbalizaciones dejan bien claro que no existe un abismo entre
ambos sistemas.

En las décadas subsiguientes, las publicaciones fueron abordando tematicas mas especificas
gue no suelen dejar resquicios para incluir referencias a un instrumento musical. Para mas, un
instrumento no ligado a cuestiones chamanicas, que son las que concitaron la mayor atencion. Por
otra parte, solo el trabajo de campo podia acercarlos a las flautas, mas aun a la femenina,
mencionada Unicamente por Miller.

En 1975 se publicd en Venezuela el unico articulo etnomusicolégico dedicado hasta
entonces a esta flauta, arriba citado: “Los Caingud de Misiones y un curioso instrumento: El
Mimbu-etd” (Locatelli de Pérgamo 1975). La autora focaliza en el instrumento en si (construccion,
medidas, afinaciones) y su modo de ejecucién, de la que ignora la relacion madre-hija. Presenta,
ademas, buenas transcripciones de cinco piezas, una de ellas completa, exentas de analisis musical.

La produccion de las ultimas décadas —realmente abundante en Brasil-, pone en evidencia
un retroceso agudo de su practica. De varias antropodlogas que han escrito interesantes tesis o
libros sobre los mbyd, solo hallé la siguiente mencidn de Celeste Ciccarone, que se refiere a
ejecuciones registradas en una aldea distinta a la que realizaba su investigacidn, dejando implicito

gue las flautas estaban ausentes alli.

Entre los mbya de Silveira hay mujeres que tocan las flautas y que pertenecen al grupo de
Catarina. En una grabacion hecha por Jonas, cacique de Boa Esperancga, observé que el sonido de
las flautas de las mujeres era siempre colectivo: ellas se reunian y tocaban en coro, en cuanto al

mimby, la flauta del hombre, era tocada individualmente (Ciccarone 2001: 265)%.

 “Entre os mbya de Silveira ha mulheres que tocam as flautas e que pertencem ao grupo de Catarina. Numa gravagao
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Es interesante el dato de que las mujeres tocaban “en coro”, pero como su comentario
parte de la escucha y no lo presencid, no sabemos si surge de su ejecucion de a dos —hecho que
casi seguramente desconocia por su ausencia en la bibliografia- o a otra cosa, pues ella es
antropdloga y no posee conocimientos musicales.

Aun considerando escritos valiosos sobre mbyd de tres etnomusicélogas: Kilza Setti,
Bianchini Dallanhol y Oliveira Montardo, el panorama no es mejor. Setti (1997) remite a Miiller
(1934-35) para la flauta femenina y pasa revista a distintas fuentes que mencionan la masculina®®.
De ésta, ademds de afirmar que “[l]a flauta mimby ha sido mencionada en la literatura
antropoldgica como de uso exclusivamente masculino en las aldeas mbyd”, narra que en una de
sus visitas a la aldea Jaragu3, al llegar escuchd a un joven tocarla, que al verla a ella desaparecid, lo
cual atestigua una vez mas los constantes ocultamientos de sus practicas culturales y evidencia que
no llegd a obtener registros ni informacion sobre ambas flautas.

Dallanhol (2002), al abordar los aeréfonos, traza una realidad semejante:

Aunque la literatura relate la existencia de flautas de pan entre los mbya, durante mi investigacion
una unica vez don Darci me mostro tres flautas de madera de modelos variados, entre ellas una
flauta de pan, y explicd asi: ‘El personal de la Unisul las dejoé aqui para ver si alguien toca’, pero
nadie sabe tocar. Don Artur dijo que antes las mujeres tocaban flauta, y que él conoce algunas
personas de otras aldeas que saben tocar, pero alli en Morro dos Cavalos no habia nadie que

tocase (Bianchini Dallanhol 2002: 110)%’.

Si bien sefiala en nota que lo narrado “confirma la preocupacién de Unisul por rescatar
valores tradicionales entre los mbyd”, se observa que las flautas son de madera, no de cafia, y se
infiere que esa flauta de pan debia tener sus tubos atados, pues de lo contrario lo habria destacado
Dallanhol por inusual. Todo ello demuestra que Unisul —sigla de Universidade do Sul de Santa
Catarina- desconocia la mimby reta de los mbyd. También surge del pdarrafo citado que las

referencias al pasado y a otras aldeas son bastante vagas.

feita por Jonas, cacique de Boa Esperanca, observei que o som das flautas das mulheres era sempre coletivo: elas se
reuniam e tocavam em coro, enquanto o mimby, a flauta do homem, era tocada individualmente.

*® curiosamente, Kilza cita el libro de instrumentos musicales editado por el Instituto Nacional de Musicologia (1980)
respecto de la flauta masculina, sin advertir que también se halla alli descripta la mimby reta e ilustrada en la foto 17.
De cualquier modo, esta claro que nunca la vio ni oyé hablar de la misma y confirma las diferencias entre los mbyd de
Misiones y los del litoral paulista (véase nota 17).

i “[E]lmbora a literatura relate a existéncia de flautas entre os mbyd, durante a minha pesquisa uma Unica vez seu
Darci mostrou-me trés flautas de madeira de modelos variados, entre as quais uma flauta de pan, e explicou assim: “O
pessoal da Unisul deixou aqui para ver se alguém toca, mas ninguém sabe tocar. Seu Artur falou que antes as mulheres
tocavam flauta, e que ele conhece algumas pessoas de outras aldeias que sabem tocar, mas ali no Morro dos Cavalos
nao havia ninguém que tocasse”.
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El caso de Montardo es diferente. En principio, porque titula un breve apartado de su libro:
O mimby’i, Unico nombre que atribuye a la flauta de pan mbyd, de la que hace una sucinta
descripcidn poniendo en primer plano que consta de siete tacuaras sueltas. A ello afiade que es un
instrumento de existencia efimera y que lo tocan las mujeres mbyd en duo utilizando la técnica del
hocket style, tema al que me referiré en el punto 6. Luego agrega un dato de interés que confirma
uno semejante pero mads impreciso, que obtuve en 1974: “[lJos informantes dicen que [...] era
ejecutado por las mujeres de los lideres religiosos cuando se visitaban. A la llegada, la visita y la
anfitriona tocaban como salutacién” (Montardo 2009: 180)28. Finalmente, la autora dice que las
Unicas flautas que tuvo oportunidad de ver estaban en exposicién en el Museo del Jardin Botanico,
en Asuncién, en 1999. Por tanto, teniendo en cuenta que si bien trabajé mas con kaiowd (o pai-
tavyterd), también lo hizo con mbyd y chiripd al menos en la ultima década, en Brasil, su
testimonio indica que en las areas que lo hizo, o nunca existieron las flautas, o habian caido en
desuso, o las ocultaron.

Por mi parte, inclui informacion obtenida in situ de las dos flautas en Exposicion de
instrumentos musicales etnogrdficos y folkldricos de la Argentina (1979), catalogo que sirvio de
base para dos ediciones (1980 y 1993) de breves libros que tratan sobre 40 y 54 instrumentos,
respectivamentezg. Asimismo, redacté las entradas léxicas mimby y mimby reta del Diccionario de
la Musica Espafiola e Hispanoamericana (2000, vol. 7: 585-586).

A fin de concluir este punto, es util recurrir al mencionado libro sobre instrumentos
musicales del discipulo de Nordenskiold, Izikowitz (1935), que contiene un apartado con el titulo
“The Pan-pipe” (pp. 378-408), obviamente en Sudamérica como todo su libro. En principio, cabe
destacar que de las 113 flautas de pan de cafia cuyo listado presenta en las pp. 405-408, solo 5
carecen de ligaduras —aunque no incluye la de los mbyd por la contemporaneidad de su
investigacién con la publicacion del trabajo de Miller-. La exigliidad de la cifra no deja dudas sobre

su caracter excepcional. Pero analicemos qué dice Izikowitz al respecto:

Si la flauta tiene solo unos pocos tubos, el método mads facil es por supuesto no unirlas en
absoluto sino simplemente sostenerlas en la mano. Este método no es usual pero es practicado

por unas pocas tribus, tales como los Chané, Chacobo y Guarayu. Vale hacer notar que estas tribus

8 “0s informantes dizem que este instrumento era executado pelas mulheres dos lideres religiosos quando se
visitavam. Na chegada, a visita e a anfitrida tocavam como saudagdo.”

2 su subtitulo: “Sintesis de los datos obtenidos en investigaciones de campo” (1931-1980) y (1931-1992),
respectivamente, alude a las campanas llevadas a cabo por investigadores del Instituto editor (véase Ruiz et al. 1993).
Ambas ediciones incluyen fotos de la ejecucidn in situ de los instrumentos tratados.
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viven en la periferia del 4rea de distribucién de la flauta de pan (Izikowitz 1935: 386-387)%.

Plantear el tema en términos de lo que es “mas facil” no parece pertinente cuando son
varios los casos de flautas de 2 o 3 tubos atados. No desperdigarse en ambientes carentes de
mobiliario y conservar un orden preciso —maxime si conforman pares, como es bastante habitual-,
son razones suficientes para ello. Pero si no es usual el método de dejarlos sueltos, cabe
preguntarse por qué esos pocos grupos lo practicaron. Tomando en cuenta que lzikowitz realizé su
trabajo con piezas de museo, habitualmente no acompafadas de datos en cuanto a su modo de
ejecucidon, me planteo si algunos de los casos de tubos sueltos no tendrian las mismas razones que
la mimby reta para no estar atados; o sea, habilitar la posibilidad de intercambiarse los tubos.
Ademas, falta el dato del nimero de tubos que componen los cinco ejemplares sin ligaduras en su
cuadro, lo cual habla de la precariedad de muchos objetos museolégicos“.

Sobre la frase final de la cita, cabe aclarar que alude a la concentracién mayor de flautas de
pan en la zona andina, ya que los grupos mencionados pertenecen a las “tierras bajas”

sudamericanas.

5. De los mdviles de sus performances

Dice el epigrafe de la primera pagina: “Cuando vienen a visitar, vienen con musica, como respeto;
no vienen asi nomas, hacen bailes y cantan”. Si algo he oido asiduamente de boca de los mbyd —y
en menor medida de otros grupos aborigenes sudamericanos-, es la palabra “respeto” asociada a
la circunstancia de las visitas y al papel de las practicas musicales en este contexto. Quiza todo ello
haya desaparecido para muchos aborigenes y hoy esté por desaparecer para otros a manos del
celular o mévil, pero la falta de medios de comunicacién entre aldeas desde tiempos inmemoriales

hasta no hace mucho, dio lugar a la generacion de multiples recursos que ponen en evidencia el

3041 the flute has only a few pipes the easiest method is of course not to join them at all but simply to hold them in
the hand. This method is not usual but is practised by a few tribes, such as Chané, Chacobo, and Guarayu. It is worth
noting that these tribes live in the periphery of the area of distribution of the pan-pipe”.

*1 Un caso diferente se presenta con la flauta de los guarayu —con quienes trabajé en Bolivia en 1983- que es el Unico
de filiacion guarani de los tres mencionados en la frase citada y pertenece al Statens Etnografiska Museum de
Estocolmo. El Padre Cors, autor de la valiosa fuente del siglo XIX, “Noticias (o Apuntes) de guarayos” (1875), en su
relato de una gesta del caudillo Curubaré dice: “Por distintivo llevaba unas cafiitas (tacuari) colgadas en el pecho, en
gue decia que le hablaba el Abuelo...”, personaje mitico central de los guarayu que establece la comunicacién con los
humanos a través de las tacuaras (Cors, en Perasso 1988: 37). éSerd que estd haciendo referencia al instrumento que
menciona lzikowitz?, pues no hay otros datos sobre una flauta con tubos sueltos. Esta mencidon permite notar la
dificultad de hacer hablar a un objeto de museo, e incluso a un instrumento citado en un escrito cuando no viene
acompafiado de los datos correspondientes.
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savoir faire de los “salvajes primitivos”. No es este el lugar para dar cuenta de los rituales de
saludos de bienvenida y despedida mbyd de los que he sido testigo mds de una vez. Bien
elaborados, estrictos en sus formas y a la vez elegantes en sus aspectos gestuales y verbales, solian
afiadir la portacidén de objetos indicativos del estatus del visitante o de quien lo enviaba. Pero si
cabe sefialar que todo ello ha estado precedido de un papel destacado que han desempeifiado las
flautas masculina y femenina en tiempos en que en la selva no rugian las motosierras. En efecto, el
modo de anunciar con cierta anticipacion la llegada a una aldea y de conocer a la vez la aceptacion
de la visita, ha sido la ejecucion de flautas. Los aborigenes, a los que la selva u otros contextos no
ciudadanos han acostumbrado a desarrollar una capacidad auditiva excepcional, han hallado en
estos instrumentos el medio de comunicar con suaves y agradables sonidos su cercano arribo, con
el respeto que supone avisar y llegar con musica. Y al recibir una respuesta del mismo tipo,
ademas, tomar conocimiento de que estaba expedita su entrada. Sabemos que al respecto ha sido
mas usual la intervencion de la mimby masculina, por las salidas mas asiduas de jovenes —en busca
de esposa- y de adultos varones en general. Pero como hemos podido apreciar a través de la cita
de Montardo, la mimby reta ha aportado lo suyo en las relaciones entre las tekoa (aldeas), quiza en
tiempos lejanos, pero ocupando un espacio singular a través de su modo de ejecucién en duo. O
sea: no se trataba en estos casos de que cada mujer principal tocara su flauta para saludar a la
otra, sino que entre las dos ejecutaran una pieza, lo cual testimonia la existencia de un repertorio
compartido, siquiera parcialmente, que pude comprobar por mis registros de campo y que habla
de ese tejido sutil que solamente las musicas son capaces de urdir para consolidar las relaciones

humanas. jQué interesante seria saber cual de ellas ejecutaba el ostinato!

A este tradicional moévil de ejecucidn —también en funcidon de activar las relaciones
humanas, pero de un tipo especial-, se afiade otro que suele ocultarse pero que no escapd a
Miller y asi lo expresa escuetamente: “La flauta femenina tiene caracter absolutamente privado;
sirve para el reclamo erético de mujeres y muchachas; seguramente un auténtico producto
indigena” (Muller 1989: 59). Al igual que el caso anterior, este es un dato sobre el que hay
consenso, de alli que fuera mas acentuado aun su caracter privado y que quedara fuera de las
miradas masculinas de los eventuales viajeros e investigadores. Obsérvese, ademas, que habla de
“mujeres y muchachas”, lo cual abarca un amplio espectro etario.

En concordancia con esta informacidn, un importante dirigente religioso me dijo, en 1974,

que ambas flautas —la femenina y la masculina- se utilizaban para buscar compafiero/a. Y si bien se
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acepta que se puede tocar la mimby reta para entretenerse, tal como dijo una de mis colaboradoras en
2000: cuando las mujeres tocan, los hombres saben que busca novio®. Y menciond dos piezas que
expresarian mas claramente esta finalidad: Korochire o Avia y Chopi, nombres en guarani de dos
aves: el zorzal y el tordo*>. Las piezas de ese nombre que registré en la aldea de quien las menciond
son agiles y alegres, por tanto atractivas para responder al contexto, pero no siempre los nombres
son exclusivos de una pieza determinada.

Segun otra joven mbyd de la aldea Tamandua, cuando dos mujeres comenzaban a tocar en

las afueras de su casa, solia ocurrir que varios pares de congéneres, desde sus propios lugares, se
unieran al reclamo erético lograndose un clima festivo muy especial®*.
Es frecuente en los grupos aborigenes que haya instrumentos “para enamorar”, y aunque el
deslinde pueda parecer sutil, me interesa senalar la diferencia existente entre utilizar las melodias
de flauta de pan como metamensaje y la concepcion de varios grupos aborigenes de la zona
chaqueia (gom, qomlék, wichi, chorote y nivaklé), que adjudicaba a algunos instrumentos
musicales poder para atraer al sexo opuesto, aun cuando la persona a quien estaba dirigida la
melodia no la oyera. Fue el caso —y quiza ocultamente todavia lo sea- de la pequefa trompa o
guimbarda, y entre los wichi también del arco musical, ambos de escaso volumen sonoro, que no
obstante se ejecutaban en medio de una gran algarabia provocada por las danzas nocturnas de los
jovenes en la época pre-evangélica. Este concepto de “poder” conferido a ciertos objetos —que en
este caso involucra a su producto sonoro-, ampliamente difundido en dicha area geogréfica-
cultural, esta virtualmente ausente del discurso mbyad.

Finalmente, resta consignar un tercer movil, sin duda menos extendido y no practicado en
todas las aldeas, que liga las flautas con la cesidn de las mismas por Kuaray / Sol, llamado también
Namandu Ra’y / hijo de Namandu, a la que hiciera mencién Cadogan en su obra de 1959, segtin he
consignado mas arriba. Ello habria dado lugar a un breve ritual realizable tres veces al dia: mafiana
(a la salida del sol), mediodia y tarde (a la puesta del sol), por un par de flautistas, madre e hija,
gue debian ejecutar las dos piezas consideradas principales una a continuacion de la otra®. A la
mafnana, por ejemplo —segun un testimonio de 2000-, estas practicas musicales se hacian “para

gue venga bien el dia”.

*2 Clemencia Escobar, Fracran, 2000.

*Ensu trabajo “El conocimiento mbyd-guarani de las aves”, dice Marilyn Cebolla Badie (2000: 48): “Avia. Nombre de
la familia de los zorzales. [...] También son llamadas korochire por el canto”. Y distingue 5 tipos de zorzales, aves que
pertenecen a la familia Turdidae. Y en la p. 58 consigna: “Guyraii i: Chopi (Gnorimopsar chopi)”.

** Jachuka reta, Buenos Aires, 2004.

% Sobre estas dos piezas trato en el punto 6 e incluyo las melografias.
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Kuaray —segun la frase citada paginas atras- dijo otorgar las flautas para diversion; estas
breves ofrendas musicales, aun cuando estan ritualizadas, no son ajenas a ese mandato. Por otra
parte, comunicaciones semejantes en esos puntos nodales del recorrido solar son frecuentes,
habida cuenta de la importancia atribuida a Sol, hijo del dios creador Namandu. Pissolato (2007:
319) —refiriéndose a sus investigaciones en dos aldeas mbyd de Rio de Janeiro, en esta década-,
sostiene que, segun ellos, esos son los tres momentos del dia mas propicios para oir lo que cuenta
Nande Ru (Nuestro Padre), expresidon genérica que se aplica a cada uno de los cuatro dioses
masculinos en un contexto declaradamente politeista. De alli que los informes consignados hallen
sentido. Incluso, se considera que al mediodia, cuando el sol estd en el cénit, es menester detener
la tarea que se esté realizando por unos minutos, sea en el ambito doméstico o en la chacra, en
honor de Kuaray. Si bien estas practicas en algunas aldeas van perdiendo gradualmente vigencia,
en otras conservan fuerza al unir a los humanos con sus padres y madres divinos, uno de los cuales
les ha provisto su fAe® (principio vitaln / palabra) y con él, su nombre. Asi lo demuestran

investigaciones recientes como las de la autora mencionada, entre otras.

6. Aspectos basicos de sus musicas®

Corresponde especificar que la ejecucion de la mimby reta se produce por la interaccién de los
componentes del par en que se divide el instrumento, sin adicién de instrumento alguno. Esta
flauta de Pan, denominacion genérica en honor al dios griego que se aplica a las flautas de diversos
largos constituidas en juegos, se distingue del instrumento que le dio nombre en cuatro aspectos:
1) su exclusiva ejecucién por mujeres; 2) sus tubos sueltos; 3) la biparticién de los mismos para la
ejecucion en duo, en subconjuntos generalmente disimiles; y 4) la representacién del par madre

(chy) e hija (memby).

Sin duda, ademds de tratarse de un atributo especifico, estructuralmente hablando el
cuarto es el principal porque estatuye roles diferentes. Como adelanté parcialmente, la flauta
madre (mimby chy) tiene a su cargo un ostinato melorritmico que condiciona el comportamiento

de la flauta hija, relacién no sefialada en las escasas fuentes que dan cuenta del instrumento. El

36 . 1 . .z P /
Esta caracterizacion pretende ser solo una aproximacion a estas musicas. Su foco esta puesto en los aspectos que
considero representativos de este instrumento en particular.
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modo en que las flautistas pusieron énfasis en el mismo cuando acordaban una ejecucién o frente
a algunas de las preguntas formuladas y, en especial, la existencia de un tipo alternativo de
denominaciones de las piezas, tornan inevitable comenzar dando cuenta de las diversas formas en
que lo construye la 12 flauta.

En principio, un punto interesante a destacar es que cada pieza cuyo ostinato es binario
tiene su version ternaria, habitualmente ejecutadas una detras de la otra en ese orden, accién que
permite apreciar que se produjo una ternarizacién de la melodia binaria. No hallé casos en que
hicieran hincapié en la binarizacién de una ternaria. Aunque, cabe destacar, la clasificacion en estos
términos no corresponde a su percepcion, pues las designaciones de cada una de dichas versiones
no dan cuenta de binarios y ternarios sino del comportamiento del ostinato. Es decir, como la
ternarizacién se obtiene mediante duplicaciones de sonidos simples de la versién binaria, una de
las denominaciones habituales de este tipo —paralela a la denominacion de un orden bien diverso a
éste, como se verd mas adelante- es mokdingue’i (dos veces). Veamos sintéticamente algunos
esquemas y sus transformaciones.

Los Unicos ostinati que se componen por completo de sonidos diferentes son los que se
estructuran con solo dos sonidos, al menos no he registrado esquemas sobre un uUnico sonido
delimitado por silencios o por variaciones duracionales. El intervalo entre ambos, ascendente o
descendente, suele ser pequefio —22M o 32M-. Su ternarizacion se obtiene por duplicacion del
primero. La representacion mediante corcheas y silencios es la mas habitual por el uso de la

técnica del hoguetus que trataré mas abajo, pero en otros casos pueden ser negras.

Ej. 1 Versiones binaria y ternaria de un ostinato de dos sonidos

-1l
t‘
—

j’ka jﬁm
-

N

L,

|

Los Unicos ostinati de tres sonidos diferentes son los binarios de cuatro sonidos; en éstos, el
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22y el 42 es siempre un mismo sonido. No hallé esquemas de cuatro sonidos distintos. Ademas, es
el tipo mas utilizado y, en contraposicion con el disefio del ostinato de dos sonidos, siempre
comienza con un intervalo amplio —42J, 52, 62M u 82M-, que es, ademas, el mayor de los que
componen el esquema. Salvo excepciones, de alli en mas el disefio se traza por grados conjuntos —
22M ascendente o descendente entre los sonidos 2 y 3, y 22M que se desplaza en sentido contrario
a la anterior, entre los sonidos 3 y 4. La ternarizacion se obtiene por duplicacion de los sonidos 2 y
4 —ya repetidos en el esquema binario del cual parten, con lo cual pasa a tener seis sonidos, de los

cuales Unicamente el 12y el 42 son diferentes al que se repite.

Ej. 2 Transformaciones del ostinato de cuatro sonidos
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Asimismo, el ejemplo precedente permite apreciar la transformacién del tipo mas
frecuente de esquema binario (cuatro sonidos) en otro binario de seis —mediante la misma
duplicaciéon que se aplica para la ternarizacidn, pero reduciendo su duracién a la mitad (22
sistema).

Una de las excepciones aludidas, por sus dimensiones intervalicas atipicas (82J- 52J- 52)), se
ejemplifica a continuacién. La ausencia de silencios ocurre cuando se obtienen los sonidos por

deslizamiento.

Ej. 3. Versiones binaria y ternaria de un ostinato de amplitud inusual
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Si bien son amplia mayoria los tipos cuyos sonidos se articulan en la parte fuerte de todos
los tiempos —como los ejemplificados hasta aqui-, también hay algunos con esquemas a
contratiempo, cuyos silencios se producen en las partes fuertes y sus sonidos se articulan en las

débiles.

Ej. 4. Versidn binaria y ternaria de un ostinato a contratiempo

h T
& ;
'Y N ¥
f L ") L ") L 2] L
'Y K ;o

Aunque ello implica la precedencia de la 22 flauta en la accidon conjunta, no necesariamente
es asi en la ejecucion total, pues la primera flauta suele iniciar la performance haciendo oir su
ostinato una o dos veces. No obstante, esto es aleatorio, ya que la 22 flauta elige cuando
incorporarse a la misma y puede hacerlo en cualquier momento del ostinato, como se puede
apreciar en el Ej. 6. También hay pares de flautistas que comienzan conjuntamente.

Otra faceta positiva de los tubos sueltos es que permite disponerlos del modo mas
pertinente para economizar los movimientos —mayoritariamente pendulares- de las flautistas. De
este modo se trata de evitar saltear tubos, lo cual puede ocurrir pero es inusual, y se facilita la
fluidez de una ejecucién. Ello condiciona en parte el disefio del ostinato, en el que se aprecia el
recorrido izquierda-derecha-izquierda sobre los tubos, o el menos usual, derecha-izquierda-
derecha. Al no estar fijos, la amplitud intervdlica no cuenta, pero se requiere soplar con justeza y

sostener los tubos firmemente debido a la falta de embocadura.
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En lo que respecta a los esquemas presentados, cabe destacar el hecho de que el ostinato,
gue aparenta ser un rol menos comprometido por el escaso grado de dificultad que conlleva su
ejecucién, sea para los mbyad el elemento vertebrador de la pieza. Es interesante lo que observa

Pablo Fessel al respecto®’,

Esto es similar al tratamiento del tenor en la polifonia medieval: la parte estructuralmente mas
simple representa el fundamento (estético y musical) de la composicion. Lo interesante es que en
este caso ese fundamento no estd asociado al registro, no se identifica con lo grave —una
asociacién que se perderia a fines del siglo XV cuando se introdujo el contratenor bajo que dejé al
tenor en el interior de la textura— sino mas bien con lo invariante. Es decir que el ‘fundamento’ no
tiene una representacion registral, sino textural (una de las partes de la textura) e intervdlico-
ritmico (la conjuncién que forma el ostinato).

En efecto, desde esta perspectiva analitico-musical, el aporte invariante del ostinato actua
como sostén, otorgando consistencia al discurso musical a la vez que organiza, cohesiona y provee
su estructura interna. Pero la clave para su comprensién, desde un punto de vista antropolégico, se
asienta en el juego de roles, pues no es casual que sea la flauta madre la vertebradora de la
performance.

Una vez planteados los tipos de ostinato, corresponde presentar las dos técnicas
compositivas utilizadas en la interrelacidn de sus sonidos con los de la 22 flauta: 1) el hoquetus y 2)
la heterofonia homorritmica, a los que me referiré como tipo 1y tipo 2, respectivamente. Adaptaré
las definiciones de estos conceptos al caso que aqui se trata, de modo que sean simples y
operativas, y les agregaré alguna observacién que merezca destacarse. Veamos primero lo que
concierne a la aproximacion al tipo 1.

En este marco, defino el hoquetus como una técnica compositiva consistente en el
desarrollo de una uUnica melodia mediante la alternancia de sonidos articulados por las flautas
madre e hija, de la cual se distinguen dos subtipos (1a y 1b). En 1a), todos los sonidos articulados
se corresponden con un silencio de la otra flauta, conformando asi una Unica linea melddica entre

el par de flautas, como se aprecia en el siguiente ejemplo.

Ej. 5: Hoquetus que muestra, ademas, el recurso de inversidon de un disefio melddico, utilizado alternativamente en
diferentes frases de una misma pieza. Obsérvese que, para ello, basta con invertir el orden de los sonidos de la 12

flauta (ostinato, en rojo).

37 . . . . . .
Agradezco a Pablo la lectura del articulo, asi como sus sugerencias y comentarios como el que aqui transcribo.
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En el tipo 1b), algunos de los sonidos articulados por la 22 flauta se ligan a un valor mayor
(corchea ligada a negra), momento en que la 12 flauta articula el suyo. Se produce asi (en la negra)
una superposiciéon sonora, sin perturbar la alternancia en la articulacidon de sonidos que forma
parte de la definicion operativa de hoquetus aqui formulada. Pertenecen a este tipo las piezas
ilustradas mas adelante por los Ej. 6y 7.

En cuanto a la técnica compositiva tipo 2, debido a la notable diversidad con que se ha
definido la heterofonia, la eleccion de la terminologia adecuada para referir a este caso se
complejizé . La opcién mas apropiada resultd ser aquella que, desde un anilisis textural, la
considera “como una presentacion variada de un mismo material”, haciendo hincapié en la
disimilitud intervalica. Es asi que, operativamente, adopto la definicion que en la linea de Wallace
Berry, ofrece Anne Hall*®: “La heterofonia puede ser considerada... una especie de doblamiento
intervalico libre”. A ella sumo una serie de distinciones Utiles de las que daré cuenta mads adelante.

A juzgar por la documentacion obtenida, no es posible sefialar uno de los tipos establecidos
como el mas frecuente en general, pues a pesar de que depende de las preferencias de las
ejecutantes, la variabilidad es notable y en una serie de piezas ejecutadas en una misma ocasion se

suelen alternar todos ellos.

Un parrafo aparte merece el hecho de que en los repertorios de las diversas aldeas haya
dos piezas que poseen una jerarquia especial para sus miembros. La primera, binaria, deja
expresada en su denominacion dicha jerarquia, pues recibe el nombre de Mimby ete’i, traducible
como “el Verdadero [0 genuino toque de] mimby”. La segunda, ternarizacion de la anterior, recibe

el de Mokdingue’iva (“dos veces”), en alusién a la duplicaciéon producida por la transformacion

*® Remito a un articulo reciente de Fessel (2010), en el que ofrece una interesante sintesis de la historia de la
heterofonia.
% Anne Hall (1971:131), citada en Fessel 2010: 170, nota 105.
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ritmica del ostinato, arriba explicada. Y aunque no es la exacta ternarizacién de la primera,
unanimemente se la considera asi poniendo en evidencia sus elementos estructurales, pues basta
con que éstos se hallen presentes para atribuirles paridad.

Si bien no todas las aldeas designan de ese modo a las dos mismas piezas, esta
categorizacidon fue registrada en todas ellas y tienen en comun un disefio de ostinato que, con
algunas variantes, se muestra paradigmatico. Veamos las transcripciones de las dos piezas que
tenian ese rango al menos en dos aldeas. Ambas pertenecen al tipo 1b y estan precedidas del

esquema de su ostinato.

Ej. 6 Mimby ete’i (Verdadero [toque de] mimby)‘w
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Ej. 7 Mokdingue’iva (dos veces)

40 . .r . . . . s . ;

Ete = verdadero, genuino, es un calificativo que los mbyd aplican también a sus dioses. Es asi que agregan Ru Ete
(Padre Verdadero) y Chy Ete (Madre Verdadera) a los nombres de las cuatro parejas de dioses: Namandu, Karai, Jakaira
y Tupd.
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En primer lugar, considero como “ostinato paradigmatico” a los binarios de cuatro tiempos,
generalmente compuestos por las formulas intervalicas 62M asc.-22M desc.-22M asc. —como en
estas piezas (Do-La-Sol-La)—, o 42) asc.-22M asc.-22M desc. (equivalente a Do-Fa-Sol-Fa)*'. El
ostinato binario de la primera pieza —como ya dije- es ternarizado en la segunda, lo cual no tiene
nada de singular en este contexto, aunque tampoco es exclusivo del mismo. En efecto, he
observado la aplicacién de este procedimiento transformador con total naturalidad en contexto
ritual, tanto en cantos como en las melodias de rabel. En la pieza Mimby ete ‘i se observa la
entrada retardada de la 22 flauta, un hecho bastante habitual.

La formula de segmentacién melddica representada por los cuatro sistemas es a a’ b a’ en
ambas —una de las mas comunes—, lo cual puede llegar a conformar una version breve, hasta sin
notas de cierre. Pero lo mads frecuente es que se sume a ella la repeticion de b a’ indicada en la
transcripcidn, incluso dos veces, a la que se agrega o no, en Mimby ete’i, el Do o Do-La del ostinato
como cierre. Mientras en la 12 el @’ introduce un sonido ausente en los otros segmentos —Sib-, que
conforma con los La del ostinato los Unicos intervalos de 22m de la pieza, su omision en
Mokadingue’iva indica su caracter no estructural®,

El disefio melddico inicial de b se caracteriza por introducir siempre, a través de la segunda

flauta, el sonido mas agudo de la pieza, que junto con el primer sonido del ostinato produce un

* Para los mbyd, ambos disefios son asimilables. Si el primer intervalo es mas pequefio, como lo es la 43) respecto de
la 62M, el segundo intervalo es preferentemente ascendente.

*? Cabe hacer notar que la flautista no descarto el tubo que no iba a utilizar, a pesar de poder hacerlo, quiza porque se
tocan una a continuacién de la otra, conformando un par complementario.
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salto de 92M. Este intervalo es el mas amplio del repertorio y esta presente en ambas piezas.
También es habitual la tendencia melddica general a producir mayor numero de intervalos
descendentes que ascendentes; mas notoria en Mimby ete’i. Pero la caracteristica notable que
comparten es la constante presencia del rasgo que caracteriza al tipo 1b, presente en todos los
compases de ambas piezas y duplicada en varios de ellos en la primera. Me refiero al recurso de
corchea ligada a una negra de la 22 flauta, que muestra la articulacién del sonido de la 12 flauta en
forma simultdnea con la extension del sonido de la 22. También ambas piezas contienen el
intervalo de 92M, que es. El Fa actia como “centro tonal”, alrededor del cual se articulan diversos
intervalos, tomando en consideracion el tejido de las dos flautas.

Estas dos piezas son las que —segun documentacién de una de las aldeas- debian tocar
madre e hija a la salida del sol, al mediodia y a la puesta del sol, para Kuaray- el Sol personaje del
que los mbyd recibieron la flauta, como consigné mas arriba. También son las que se utilizan
preponderantemente para la construccion del instrumento que sintetizaré en el préoximo punto.

El hecho de adjudicar genuinidad a solo dos piezas, aunque el nombre de la segunda sefiale
nada mas que la aumentacién por duplicacién en el ostinato, las coloca en un lugar especial y las
constituye en referentes de la mejor tradicion. Después de que su mujer e hija tocaran estas piezas,
un reputado dirigente religioso me dijo, en 1974, que su esposa (una kufa karai — dirigente
religiosa) sabia tocar verdaderamente como se hacia “de antiguo”. Las distinguia asi como
modélicas, aludiendo sin especificar a otras producciones mas modernas, verbalizaciones siempre
dificiles de obtener. No obstante, el analisis realizado no revela diferencias notables con el resto de
las piezas —salvo quiza los casos de ostinati a contratiempo como el del Ej. 4. Sin duda, la diferencia
mayor entre estas piezas y las del tipo 2 es la utilizacion en estos uUltimos de la heterofonia
homorritmica en lugar del hogquetus, pero el hecho de haber tomado registros de este segundo
tipo a otra prestigiosa kufia karai-, no parece indicar que se trate de una modalidad compositiva
mas moderna. En otras palabras, no me consta que el tipo 1 (hoguetus) sea mas antiguo —con el
prestigio que la profundidad temporal o tradicidn tiene en el ambito aborigen- que la heterofonia
homorritmica.

Respecto del tipo 2, dije mas arriba haber adoptado de Hall la consideracién de la
heterofonia como “una especie de doblamiento intervalico libre” y prometi dar cuenta de una
serie de distinciones Utiles que sumo a la misma. Estas proceden de un planteo que hace Berry
(1987: 193-94) atendiendo “a las relaciones entre componentes concurrentes o simultaneos de la

textura” y sus configuraciones resultantes. Es asi que distingue tres tipos de configuraciones en el
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orden ritmico: homorritmicas, heterorritmicas y contrarritmicas; otras tres en la direccién
melddica, homodireccionales, heterodireccionales y contradireccionales, y también tres en el plano
intervalico lineal: homointervdlicas, heterointervdlicas (heterofdnicas) y contraintervdlicas (Fessel
2006: 128-29). En suma: adhiriendo a esta propuesta, considero que la heterofonia homorritmica

en las musicas de mimby reta es ademas heterodireccional y heterointervdlica, como se aprecia a

continuacién®:

Ej. 8 Jojaviva (parejo)
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Del mismo modo que son evidentes las variaciones direccionales e intervalicas que provoca
la 22 flauta en su juego con la 13, lo es la perfecta homorritmia de ambas, productoras de una
resultante musical bien diferente a las de los dos tipos de hoquetus. En este caso, la segmentacion
en seis partes muestra un esquema formal aa bb b’b’, en la que los segmentos a son mas extensos
y menos conclusivos, mientras los b y b’ repiten exactamente el esquema que forma parte de a. De

este modo, aungue ningun bicorde se reitera inmediatamente en toda la pieza, la insistencia en el

43 , . . P . ~ . , .
Por tratarse de una melodia que transcurre mayoritariamente en un ambito pequefio y tiene un nimero de sonidos
menor a lo habitual, fue transcripta en su altura real.
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entrecruzamiento contradireccional del Sol-Re desc. de la 22 flauta con el Mi-Fa# asc. de la 12, que
se oye en todos los segmentos y cierra los cuatro Ultimos, sumada a la homorritmia perfecta,
construyen un paisaje sonoro de alta redundancia.

El hecho de que las fuentes sonoras sean dos y provengan de distintas personas, hace
pensar en que, a pesar de los entrecruzamientos del par de flautas, seguramente los mbyad
escuchan las dos lineas: el ostinato y el “brocado heterofdnico”, segun la expresidén de André Gide.
Como dije en la nota inserta en el titulo de este punto, el andlisis efectuado pretende ser apenas
una aproximacion a estas musicas. Se sabe que en piezas musicales breves como las que aqui se
tratan, los pequenos detalles adquieren suma importancia y se requiere un pormenorizado analisis
de los mismos. No obstante, en lineas generales se puede advertir la predominancia de las
reiteraciones y del habil manejo del recurso de inversidon en los disefios melddicos, tal como se
pudo apreciar en el Ej. 5. Alli, los dos sistemas corresponden a los segmentos a y a” de una pieza
de extensién mayor a la habitual, denominada Araku: Saracura (Aramides saracura), ave de la que
hay mas de una variedad, cuyos gritos son considerados de mal augurio (Cebolla Badie 2000: 46-
47). La extension es sin duda lo mas variable, y si bien normalmente se produce por reiteracion de
diversos segmentos o partes, puede llegar a ser lo suficientemente creativa como para incluir algun

interludio basado en dichas inversiones.

El nombre de la pieza precedente, Jojaviva, da pie a la presentacidén de un tema interesante,
apenas aludido, que resta tratar: la existencia de dos tipos de denominaciones. Por un lado,
aunque no se puede descartar que las piezas de este repertorio hayan recibido nombres en
periodos prehispanicos, se sabe que muchos grupos aborigenes adoptaron esta costumbre debido
principalmente a la influencia de las musicas populares regionales. En el caso que aqui se trata, lo
comun es la aplicaciéon de nombres de animales de su entorno, a los que se les agrega mimby
cuando no se trata de un ave. Pero a veces se han inspirado realmente en el canto de aves y, para
la danza, en las modalidades de sus desplazamientos, lo cual suelen indicar con claridad. Otras
veces se nota que echan mano a cualquier denominacién, aun cuando preguntemos dando la
opcion de que no tengan nombre especifico. Asimismo, he podido comprobar, por ejemplo, que
los nombres no siempre se aplican consistentemente a piezas determinadas. Cadogan incluye en
su diccionario (1992) términos como Avia, Airdke mburu, Tuja rembore y Uru’i y consigna en cada
caso: “nombre de una melodia que las mujeres tocan en la flauta de Pan”. De todos ellos solo

documenté el primero, ya mencionado, que asignaron a diversas melodias segun las aldeas.
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También Araku, consignado mas arriba, es un nombre reiterado. Las piezas que designan como
mimby ete’i, también suelen recibir a la vez un nombre de animal, por ejemplo, Guachure (venado,
ciervo) mimby. Pero hay otro tipo de denominaciones mas interesantes que he documentado
Unicamente entre los mbyd. Se trata de las que refieren a alguna caracteristica musical o a cierto
detalle del modo de ejecucidn, que proveen huellas de una cierta “teoria musical” subyacente,
tema del préximo punto. Es el caso de la ya presentada y analizada Mokdingue’iva (dos veces), que
remite a la ampliacion del ostinato por duplicacion de ciertos sonidos. De este tipo de nombres
con numeros, he documentado varias piezas. Hay quienes llaman Peteingue’iva (una vez), a la
binaria, en reciprocidad con la ternaria que llaman Mokédingue’iva. Es decir, el sonido que se
ejecuta dos veces en la ternaria, se ejecuta una sola vez en la binaria. Mboapyva (mboapy = tres) la
he oido aplicar a alguna de las que tienen un ostinato que se ejecuta con tres tubos; o sea, al de
cuatro sonidos, pero solo tres diferentes. Y también a una ejecucidon en que ambas flautistas
portaban tres tubos. Ello indica que el sentido preciso de la expresion lo proporciona el contexto.

Jojaviva (parejo) da nombre a la heterofonia homorritmica, pues describe la accidn
simultdnea y pareja del par de flautas. Katyve (mas cerca) refiere a un disefio melddico por grados
conjuntos. Algunas de estas expresiones las oi aplicar también a los rasgueos de guitarra, tema que
confundié a Cadogan al punto de decir que llamaban kumbija a su guitarra pentacordal, cuando, en
realidad, estaban utilizando voces onomatopéyicas para indicar el rasguido ascendente (kumbi) y
descendente (ja): kumbi ja, kumbi kumbi ja, kumbi ja ja ja, etc. También llaman mboapykue (tres)
al esquema de acompanamiento de guitarra que consta de tres rasguidos y un silencio, y
mokdoingue cuando son dos los rasguidos.

En suma: tanto nombres de aves y otros animales de su entorno, como estas otras
denominaciones descriptivas de un rasgo en particular de la musica de que se trate, son hallables
aplicadas a musicas de los mbyd, se trate del repertorio de las flautas como de otros instrumentos.

Finalmente, cabe retornar a la faceta de la mimby reta que se relaciona con la ingeniosidad
expresada en el titulo del articulo, pues conformar pares diversos segln los requerimientos de la
pieza a ejecutar, implica que las ejecutantes no solo tienen conciencia de cudles son los tubos
pertinentes en cada caso, sino también del modo en que se combinan y hasta de la disposicion

mas econdmica de los movimientos.

7. La tesis de Marcel Mauss: un tema en debate como conclusion
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En Manuel d’ethnographie (1947), “transcripcién estricta” de las clases que dictara Marcel Mauss
entre 1926 y 1939 en el Instituto de Etnologia de la Universidad Paris, se halla un capitulo dedicado
a la “Esthétique”, en el que desarrolla una serie de ideas breves e interesantes sobre los juegos y
las artes. Tomando en cuenta el caracter general de la obra, se puede considerar apreciable el
espacio que dedica a las Artes musicales donde enuncia su interés en estudiar no solo las cosas
visibles, sino “sobre todo los estados de conciencia” y, a partir de una postura estética particular,
sostiene que dichas artes comprenden “la danza, la musica y el canto; la poesia, el drama, la
literatura” (Mauss 1996: 109).

Es evidente que uno de sus propdsitos es echar abajo prejuicios sobre las musicas no
occidentales, incluyendo afirmaciones muy oportunas para contrarrestar las posturas

notablemente etnocéntricas de entonces. Asi se expresa:

Nuestra musica europea es un caso de la musica, no es la musica.[...] Nuestra gama mayor es un
caso entre otras gamas, entre otros modos, antiguos o exdticos. Estas gamas son todas defectivas

[...] Hay que suprimir, pues, la nocién de una gama ideal (Mauss 1996: 112-113)*.

Aseveraciones de este tipo en los afios ‘20 y 30 del siglo XX tienen un mérito importante,
pues algunas décadas mas tarde todavia se seguia escribiendo sobre escalas defectivas y aun hoy
hay quienes siguen considerando la musica europea como /a musica. Por otra parte, que lo diga un
etnografo no etnomusicdlogo confirma una vez mas la valia de Mauss, reconocida en el campo
antropoldgico.

La razon de ser de estas lineas introductorias sobre el etndlogo francés es enmarcar
minimamente una afirmacién previa a las citadas, concerniente al tema de este articulo, que
considero de sumo interés debatir. Con ello retomo la discusién planteada por Hugo Zemp (1979)
en su articulo sobre la teoria musical de los ‘are’are de las islas Salomon (Melanesia)®. Seguin
afirma Mauss (1996: 112): “Existe una teoria de la musica en todas partes donde exista la flauta de
Pan. Se distingue el largo de los tubos y de alli se aprecia la altura absoluta de los sonidos, los

146

intervalos Lamentablemente, la frase que le sigue no amplia esta concisa y contundente

aseveracion que, en todo caso, nos corresponde a los etnomusicélogos examinar. Con esta frase

* “Notre musique européenne est un cas de la musique, elle n’est pas la musique, [...] Notre gamme majeure est un
cas parmi d’autres gammes, parmi d’autres modes, anciens ou exotiques. Ces gammes sont tout défectives [...] Il faut
donc supprimer la notion d’une gamme idéale.”

* Cabe sefialar que para los ‘are‘are, los multiples conjuntos de flautas de pan representan el nucleo central de sus
practicas musicales.

% | existe une théorie de la musique partout ou existe la flite de Pan. On distingue la longueur des tuyaux et on en
apprécie la hauteur absolue des sons, les intervalles.”
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presente, y a fin de evaluar su aplicabilidad al caso mbyd, paso a sintetizar la construccidon de un
ejemplar de mimby reta que registré minuciosamente en la aldea de la Colonia Gobernador
Lanusse, en la provincia de Misiones (Argentina), en 1973%.

El primer paso consistid en cortar el tubo mas largo recurriendo a la memoria visual y
hacerlo sonar apelando a la memoria auditiva, hasta dar con el sonido deseado (La”). El segundo
fue tomar otra cafia y hacer el corte comparando su tamafio con el de la anterior, para luego
insistir en la verificacién del sonido del nuevo tubo. A tal fin, Paula ejecutd varias veces el intervalo
resultante de hacer sonar el ler. tubo y el 22 sucesiva y reiteradamente —que buscaba ser una 42 )
(La>-Re®), como en casi todos los ejemplares- mientras iba corrigiendo el largo desde el extremo
del soplo. En el tercero repiti6 el mismo procedimiento (visual-auditivo), haciendo sonar
sucesivamente los tres tubos de ida y vuelta (izquierda-derecha-izquierda), varias veces (La’-Re®-
Mi®-Re®), que constituye uno de los esquemas de ostinato mas comunes, junto con el que aparece
en la pieza Mimby ete’i. El cuarto paso fue interesante, pues Paula le paso los tres tubos ya listos a
Gloria para que repitiera constantemente ese ostinato mientras ella confeccionaba y rectificaba la
afinacion del 42 tubo (Fa#°). Repitié el procedimiento en el quinto paso, lo cual también constituye
un aporte digno de mencién, pues busca un Sol® para el 52 tubo, pero no hace sonar el 49, sino que
se apoya en la escucha del ostinato. En el sexto paso, mientras suena el ostinato, Paula toca los
otros dos tubos (Fa#-Sol), y logra afinar el 62 tubo (La®). En el dltimo paso construye el 72 tubo
(Sib®), con el que completa los cuatro para la 22 flauta que, junto con los tres del ostinato que sond
durante casi toda la construccion, les permite a ambas probar las afinaciones mediante la
ejecucion de piezas completas, en especial con Mimby ete’i y Mokdingue’iva, y asi corregir lo que
hiciere falta.

Una primera lectura del proceso de construccion, en relacién con la frase de Mauss, es que
se comprueba la conjunciéon de acciones visuales y auditivas, en ese orden. Lo cual también
confirma algo que dice Zemp: “aunque el constructor de instrumentos comienza estimando
visualmente los intervalos, su sentido auditivo es el juez ultimo” (Zemp 1979: 7), una cuestion que
parece de sentido comun. De alli que coincidan los ‘are’are y los mbyd, y probablemente todos los

constructores de flauta de pan del mundo. Se observa, ademas, que apenas se tuvo la oportunidad

* La construccién estuvo a cargo de la kuna karai Paula Mendoza, con la ayuda de su hija Gloria Martinez.
Posteriormente, presencié otras construcciones que seguian los mismos pasos. Coloco entre paréntesis los sonidos que
se iban obteniendo con el fin de acompafiar mejor el relato, pero recuérdese que las alturas absolutas pueden variar
de aldea a aldea y, aunque menos comunmente, dentro de una misma. Aca se comprueba el valor atribuido al otro
ostinato que asimilan al ejemplificado en la pieza Mimby ete’i.
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de contar con el primer intervalo, se echd mano del mismo. Es obvio que el primer tubo requiere
decidir sobre una altura determinada, pero el valor principal esta en los intervalos, pues las
melodias que se tienen en mente se construyen mediante relaciones intervalicas, quedando en
segundo plano el tema de las alturas absolutas que menciona Mauss. Luego, al obtener tres tubos,
se reemplaza el intervalo simple como punto de referencia, por un esquema melorritimico de alto
valor, como lo es un ostinato de uso frecuente que proporciona dos intervalos diferentes y cada
uno en movimientos ascendente y descendente. Pero sin duda, lo mas interesante es que a partir
de ese momento el ostinato actué permanentemente como referente, solo o con la adiciéon de
algun otro intervalo. Cuando al cabo se obtiene la serie total, la mejor puesta a prueba del éxito de
la construccion pasa a ser la ejecucién de piezas completas, primero las modélicas a las que les
siguen otras.

Un punto destacable es la eleccion del ostinato. En efecto, no se trata de cualquier ostinato
sino del que se compone de los tres primeros sonidos de la escala resultante del ordenamiento de
los tubos, visualmente de mayor a menor largo y auditivamente de lo grave a lo agudo, escala que
se completa generalmente con cuatro intervalos de segundas mayores y menores. Por ello, la
version elegida de entre las piezas modélicas es la que se construye con base en ese ostinato. Cabe
preguntarse —por qué no- si el mismo no habra sido engendrado en origen por el proceso de
construccion, pero es un interrogante sin respuesta. Ahora bien, retornando a la frase de Mauss,
de lo expuesto hasta aqui sobre la mimby reta ise puede inferir la existencia de una teoria
musical?

En primer lugar, destaco la postura de Mauss, pues atribuirles a los aborigenes la capacidad
de teorizar, no solo era osado en la época en que lo hizo publico sino que lo sigue siendo hoy para
muchos, a pesar de que existen pruebas de ello. En ese entonces, faltaban varias décadas para que
Lévi-Strauss, en su La pensée sauvage (1962), escribiera sobre “La ciencia de lo concreto” con
argumentaciones solidas.

Zemp (1979: 34), si bien califica de prematura la generalizacién del etnélogo francés antes
de que fuera accesible ese material de “todas partes” al que alude, considera digna de retener la
idea —implicita en su afirmacién- de que la mensurabilidad de un instrumento musical puede crear
las condiciones favorables a la elaboracidén de una teoria musical. En apoyo de ello cita a Herzog,
quien en su articulo sobre los tambores de sefiales en una tribu del Africa occidental sigue esa
linea, pero poniendo el acento en un punto que considero crucial: la capacidad de ciertos objetos o

instrumentos de hacer visible un sistema abstracto, es la que promueve teorias de este tipo. Y
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agrega: “El desarrollo de la teoria musical y de los sistemas de escalas también esta conectado con
observaciones sobre los instrumentos musicales, no sobre la voz cantada o sobre el fendmeno
acUstico en abstracto” (Herzog 1945: 232, cit. en Zemp 1979: 34)*%.

En suma: ambos ponen el acento en la potencialidad de los instrumentos musicales —
lldmese flauta de pan o tambor de sefiales- para desarrollar en las sociedades que los poseen una
teoria musical, y en esto es dificil no acordar. Y es mas facil aun si coincidimos con Zemp en que no
se trata de una teoria cientifica de la musica y compartimos sus dudas acerca de si existe una
teoria de la musica occidental asi calificable (Zemp 1979: 34)%.

No obstante este consenso, quisiera anadir otra propuesta: cambiar de sujeto por un
momento y echar una mirada hacia nosotros, etndlogos y etnomusicdlogos, pues esa “operacion
visible” de un sistema por lo demds abstracto, no lo es solo para los aborigenes. Es la que lo llevd a
Mauss a inferir la existencia de una teoria y es la que permite a los etnomusicélogos —aun cuando
no sea el Unico modo de aproximacidn- un mayor acceso al conocimiento de los mecanismos
puestos en juego y a los conceptos musicales de constructores / ejecutantes. De alli la dificultad
para descubrir algo semejante a partir del canto, como bien seiialé Herzog, lo cual no quiere decir
gue no exista sino que carece de esa “visibilidad” que tiende puentes hacia su comprension.

De lo expuesto hasta aqui, sin embargo, surge otra veta entre los mbyd de la que hasta
ahora no se ha tenido noticias y de cuya existencia hay pruebas y merece ser investigada en
profundidad. No se trata, pues, Unicamente de un objeto que permite visibilizar un sistema
abstracto, como lo permite por cierto la mimby reta, sino de la conjuncién de esta experiencia con
un lenguaje que circula fundamentalmente entre ejecutantes y a veces toma forma de
denominaciones descriptivas. Constituido por expresiones linglisticas que aluden a ciertas
caracteristicas musicales o a su modo de ejecucion, ese lenguaje pone al descubierto la existencia
de un cierto bagaje comprehensivo, que permite recuperar la teoria subyacente en la practica, a
partir de la consolidaciéon de una conciencia clara de las caracteristicas del discurrir del discurso
musical de sus protagonistas principales.

Convengo con Zemp en que solo poseyendo un muy buen manejo de la lengua del pueblo
de que se trate es posible abordar tan compleja tarea. También, como él lo hizo, es conducente

someterse al aprendizaje del instrumento, pues en la practica y en los ensayos es donde se

% “[T]he growth of musical theory and of scale-systems also is connected with observations on musical instruments,
not on singing voice or on acoustic phenomena in the abstract”.
* “True, the ‘Are’are do not have a scientific theory of music (but does the West have one?).”
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producen las verbalizaciones tan anheladas de oir y tan dificiles de obtener mediante preguntas,
gue es el meollo del asunto. Por algo dijo Mauss (1996: 114), en una frase admirable digna de
mencién: “El instrumento es el medio que la musica ha tenido para desprenderse de ella misma”*°.
Y si bien ese desprendimiento hecho objeto, al visibilizar un sistema abstracto —tanto a los ojos de
los aborigenes, como a los ojos de los estudiosos—, se ha constituido en el puente que permite
audibilizar las verbalizaciones y activar el didlogo entre unos y otros, los mbyd demuestran que

existen otros caminos que habilitan el cumplimiento del dificil objetivo de recuperar la teoria que

sustenta las practicas.

50 . . P ~
“linstrument est le moyen que la musique a eu de se détacher d’elle-méme”.
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