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LOS INSTRUMENTOS MUSICALES
DE LOS INDIGENAS DEL CHACO CENTRAL*

I
SINTESIS ETNOGRAFICA

Las porciones austral y central de la regiéon conocida con el nom-
bre de Chaco (vocablo de origen quechua que se traduce cominmente
como “territorio de caza”) ocupan gran parte del norte de la Repiiblica
Argentina, desde el rio Salado hasta el rio Pilcomayo. Se calcula que
los primeros grupos humanos que la habitaron llegaron hace 8 6 9.000
afios y dieron lugar a la formacién de dos familias lingiiisticas: la ma-
taco-mataguayo y la mbaya-guaycurd. La zona central, de la que provie-
nen nuestros materiales, abarca la totalidad de la provincia de Formosa
¥ el noreste de la provincia de Salta,

- Como resultado de la conquista y colonizacién por el blanco, varios
grupos étnicos se extinguieron y los restantes pierden afio tras afio un
alto niimero de componentes. En la actualidad, la primera de las fami-

* En el presente trabajo se ha excluldo a los Chiriguano —etnia de filiacién
guarani— por no ser el Chaco su habitat original y por su pertenencia a otro
estrato cultural. Ademas, cabe consignar que seran tratados los instrumentos cuya
ejecucion es calificable de musical y que, por su vigencia, ha podido ser regis-
trada magnetofénicamente por nosotros entre 1966 y 1972. Las grabaciones de
referencia pertenecen al Archivo Clentifico del Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”, dependiente de la Secretaria de Cultura de la Nacién, entidad que,
junto con el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, financié
las investigaciones que realizamos, en su mayoria, junto con el Prof. Jorge Nova-
ti, fallecido prematuramente en 1980.

Como hemos adoptado el criterio de basarnos en lo recogido en el campo
més que en las obras de la literaura etnogrifica tradicional, cubrimos el lapso
1973-1981 con los informes de interés proporcionados por la revista Scripta Ethno-
logica, 6rgano oficial del Centro Argentino de Etnologia ‘Americana, que se ha
dedicado muy especialmete al estudio de las culturas indigenas del Chaco. Con
ello, ademés de actualizar nuestra informacién -—pues otras etnias nos ocu-
pan en el presente—, nos proponemos demostrar la importancia de los materiales
etnoldgicos para los estudios etnomusicolégicos.

Ya que por razones de orden econdémico no fue posible incluir ilustracio-
nes, remitimos al lector a las obras de organologia musical consignadas en la
bibliografia. En especial, Ruiz-Pérez Bugallo, 1980 y Vega, 1948.
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lias lingiiisticas mencionadas estd representada por los mataco, choro-
te y chulupi, y la segunda, por los toba, pilagd y un escaso nimero de
mocovi que habitan en el Chaco austral. En total suman entre 30 y
40.000 individuos, siendo los mataco y los toba los mis numerosos y los
dnicos que se hallan tanto en la zona austral como en la central del am-
bito chaquense.! Los pilagi habitan en el centro norte de Formosa y los

chorote y chulupi en Salta.? '

Se trata de grupos cazadores-pescadores-recolectores con horticultura
incipiente, que fueron considerados como ‘“chaquenses tipicos” porque
presentan un cierto grado de homogeneidad, pero que los estudios etno-
légicos actuales tienden a diferenciar, clasificando a los primeros como
cazadores inferiores, y a los segundos como cazadores superiores o este-
parios. En otras palabras, si bien se admite que en la actualidad tienen
en comin cierta cantidad de rasgos culturales, esto seria consecuencia
de un empobrecimiento de la capa cazadora-esteparia y de un proceso de
aculturacién intertribal, pero no es prueba de una homogeneidad inicial
de ambas corrientes, pues aiin es posible advertir diferencias sustancia-
les (Cordeu-Siffredi, 1971: 5-11).

En general, conservan su base econémica tradicional, especialmente
la. recoleccion de frutos silvestres y miel, y la pesca entre los riberefios,
ya que las posibilidades de caza son cada vez menores. También trabajan
en obrajes madereros o en chacras y efectian actividades circunstanciales
(changas) en los pueblos. Algunos grupos son contratados regularmente
para las cosechas de algodén y la zafra azucarera. La convivencia de gru-
pos culturalmente distintos en los grandes ingenios azucareros de Salta
y Jujuy, ha sido uno de los miltiples factores que dieron lugar a la acul-
turacion interétnica mencionada.

Respecto de las practicas religiosas de los chaquenses, cabe decir
que la accién llevada a cabo por misioneros —protestantes en su mayo-
rja—, ha dado lugar a la aparicién de cultos sincréticos, que no hacen
sino reafirmar su renuencia a abandonar sus creencias arcaicas. En las
aldeas en que la supervisién misional es permanente, se cumple rigu-
rosamente la prohibiciéon de ejecutar cantos no pertenecientes al culto

1 Como resultado de las intensas campafias efectuadas a partir de 1969 por
los investigadores que desde 1973 se nuclearon en el Centro Argentino de Etno-
logia Americana (de aqui en méas, CAEA), hoy sabemos que estas etnias numero-
sas y de amplia dispersién presentan diferencias culturales seglin sus emplaza-
mientos. Asi, por ejemplo, los Mataco riberefios se diferencian de los montaraces
y los toba de Sombrero Negro (Formosa) tienen identidad lingiiistica y cultural
con los pilagia del centro norte de la misma provincia, mientras que presentan
notorias diferencias con los toba de oriente y de occidente, y éstos entre si. -

2 Dado el exiguo nimero de chulupi que habitan en territorio argentino y
con el objeto de no excluir esta importante etnia de la familia mataco que es
numerosa en la margen izquierda del rio Pilcomayo (RepUblica del Paraguay),
aclaramos que los materiales utilizados proceden de esta zona fronteriza con
nuestro pafs.
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. de adopcion, ni danzas.® Ademas, algunos religiosos han exigido a los
poseedores de instrumentos musicales la entrega de los mismos a la Mi-
8ion, como significativo acto de renuncia a su tradicién musical. Estas
restricciones han dado lugar a la canalizacién, en los nuevos actos cul-
tuales, de necesidades expresivas sonoro-musicales que merecen ser estu-
diadas y que se enraizan con e] hecho de que la comunicacion con el uni-
verso sagrado se ha realizado, desde siempre, casi exclusivamente a tra-
vés de la expresién musical.

También los grupos que no aceptaron la tutela misional han pade-
cido prohibiciones de parte de las autoridades policiales para realizar
sus bailes. En todos los casos, el monte ha servido de refugio para ex-
presarse libremente, en una tenaz y cada vez mas débil resistencia a
perder su identidad cultural. El material que recogimos en siete viajes de
estudio en la zona, entre 1966-y 1972, testimonia la pervivencia de mu-
chas de sus manifestaciones musicales y la pérdida de otras.

I
ALGUNAS CONSIDERACIONES METODOLOGICAS

La aplicacion de conceptos occidentales en los estudios de culturas
etnograficas ha suscitado numerosas polémicas. La actitud etnocentrista
—no siempre consciente— de viajeros e investigadores los llev6 a califi-
car y clasificar su objeto de interés o estudio segin categorias, criterios
y canones de su propia cultura, sin advertir la inadaptabilidad de los
mismos a otra realidad cultural. Si bien hoy el problema del etnocen-

trismo se puede considerar en gran parte superado, sus huellas alin se
_ebservan.

En el tema que nos ocupa, el problema surge de la calificaciéon de
musicales, muchas veces aplicada al conjunto de instrumentos sonoros.
Ya en 1932, Raphael Karsten, en su libro Indian Tribes of the Argentine
and Bolivian. Chaco, critica severamente a Erland Nordenskisld por con-
giderar, en su trabajo Indianerieben, El Gran Chaco (1912), al sonajero
de calabaza del shaman como instrumento musical, cuando, a su modo de
ver, se trata de un objeto magico sin connotacién alguna que permita tal
calificacién (Karsten, 1932: 31, nota 1). El autor afirma, ademis, que
no existen instrumentos musicales en las culturas chaquenses. Por su-
puesto, se refiere a que ninguno de los instrumentos sonoros de su patri-
monio responde al concepto occidental de musicales. Sin embargo, en un
capitulo posterior, al describir los ritos de curacién, dice que el shamén
ejecuta “in a low muttering voice, a monotonous chant ...”, y agrega mas

3 En la Misién catélica de San Leonardo de Escalante (Paraguay), que agrupa
a los chulupi estudiados, era total la libertad de expresi6n y reunién, asi como
en los ingenios azucareros, una vez concluida la jornada laboral. Las condiciones
para la Investigacién en Escalante fueron éptimas.
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adelante: “it s evident that the efficacy of the comjuration is mainly
ascribed to the very rhythm of the chant” (Ibidem: 134).

Si bien Karsten evita cuidadosamente utilizar los términos maisica
y musical, emplea la palabra canto y se refiere al ritmo del canto, sin
advertir que, de existir un error por parte de Nordenskiéld, él en cierto
modo lo comparte.

En nuestra cultura no hay disociaciGn entre canto y misica 4; por
ende, si es licito denominar canto a la expresién vocal del shaman durante
la terapia, no se puede considerar errdneo referirse al sonajero de cala-
baza como instrumento musical. Siempre que el shaman hace sonar rit-
micamente la maraca, lo hace acompanando el canto, lo que no invalida
su caracter de objeto magico —al decir de Karsten——, o potente —como
preferimos llamarlo nosotros—.%

Es comprensible que un etnélogo de la talla de Karsten, a quien le
debemos —entre otras obras— las mejores paginas sobre las danzas de
estos indigenas, incurra en este tipo de contradicciones, pues la confu-
- 8i6n terminolégica y conceptual aln existe en el campo de la musicologia.

Si bien Izikowitz (1935) halla una salida al problema, al diferen-
ciar entre instrumentos musicales y sonoros en el titulo de su ya clasica
obra, en el interior de la misma no aborda el tema.¢® Estas dos denomina-
ciones se pueden analizar desde varios angulos.

A partir de la distincién aportada por los fisicos entre sonido? y
tono 8, podriamos considerar instrumentos musicales a los que producen

4 Es digno de hacer notar, no obstante, un hecho curioso. Mas de una vez
hemos leido en escritos etnograficos que tal o cual cultura indigena carece de
musica, ya que sélo posee cantos. Parece ser que la ausencia de instrumentos
musicales —en conjuncion o no con la expresiéon vocal—, condujera a quitar al
canto su cariacter musical. Sin embargo, estamos seguros de que los mismos auto-
res afirmarian, después de un recital de coro a capella producido por su cultura,
que han oido mausica.

5 Sobre la nocién de instrumento musical como objeto potente —categoria
vélida para las etnias que nos ocupan, pero no extensible a otras—, ver la in-
troduccién del punto III. Aclaramos que la observacion de Karsten podria ser
aceptada para aquellos momentos de la terapia en que el shaman sacude el
sonajero por sobre el cuerpo del enfermo, sin cantar. Pero si el sonajero acom-
pafia ritmicamente el canto —y asi ocurre la mayor parte del tiempo—, es ads-
cribible a nuestro concepto de instrumento musical y como tal lo consideramos.

6 E] autor advierte en la Introduccion: Most of the instruments discussed
here are hardly musical instruments in our sense of the word. With regard to
melodies, rhythm, etc., extensive field work is imperative before any comprehen-
sive study can be attempted" (p. 6).

7 “Sonido: es una alteracién en presidn, tensién, desplazamiento de parti-
culas o velocidad de las mismas que se propaga en un material elastico” (Fuchs,
1958: 20). El autor remite a Leo L. Beranek: Acoustic Measurements (sin mas
datos). '

~ 8 “Tono: es un sonido que da sensacién definida de altura, intensidad y tim-
bre y que se encuentra dentro de la gama de frecuencias audibles” (Ibid.: 21).
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tonos, y sonoros a los que producen sonidos que no son tonos. Atendg-
mos asi al producto sonoro en si, con exclusién de consideraciones musi-
colégicas. Si en cambio enfocamos la cuestién desde un punto de vista
cultural, es decir, segiin la funcién que desempefia en la cultura en estu-
dio, un silbato que se usa para sefiales en la caza o en la guerra seria
considerado un instrumento sonoro, a pesar de producir tonos. A la in-
versa, un sonajero que conforma con el canto una plasmacién clasificable
de “musical”, no obstante producir sonidos sin sensacién definida de
altura, intensidad y timbre, seria clasificado como instrumento musical.
Como se advierte, la distincién entre unos y otros no es facil de deter-
minar, y con seguridad la posicién que adoptames no contaré con la apro-
bacién unanime de los entendidos.

En estas culturas no existe el concepto de misica u otro equiva-
lente. Distintas expresiones del lenguaje sirven para nombrar cada una
de las manifestaciones vocales, vocales-instrumentales —en algunos ca-
sos con especificacién del o de los instrumentos que se ejecutan— y co-
reografico-vocales, instrumentales o no, pero no se ha acufiado un tér-
mino que incluya todas ellas, puesto que no se conciben como expresiones
parciales de una totalidad conceptual. Ademas, estan adheridas —en mu-
chos casos —a su empleo especifico en rituales o ceremonias determina-
das, Por consiguiente, y dado que para ello han contribuido los propios
informantes, que poseen una nocién suficientemente digna de tenerse en
cuenta, sobre nuestro concepto de musica, los instrumentos que conside-
raremos son calificables de musicales. Unos, por proveer la base ritmica
de manifestaciones vocales o coreografico-vocales; otros, por su carac-
ter mel6dico. Es decir, por ser una parte o el todo de expresiones adscri-
bibles a lo que entendemos por miisica, aunque trasciendan el concepto
de lo musical como expresion estética.

Es importante sefialar que abordaremos su tratamiento a través de
un enfoque fenomenolégico ?, 1o cual significa enfrentarse a ellos, no como
elementos ergolégicos separables de la realidad total en la que se inscri-
ben, sino como hechos culturales cuya complejidad rebalsa los limites de
su aparente singularidad para constituirse plenamente con todo lo que
se les asocia estructuralmente en la realidad vivida por hombres con-
cretos de culturas concretas. Para ello, es necesario atender tanto a los
aspectos formales como a los contenidos vivenciales de los hechos —que
se resuelven en actitudes y modos de vivirlos—, asi como al conocimiento
que-el hombre tiene de los mismos. Todo esto implica, como actitud me-
todolégica, partir de situarse en un no saber radical hasta lograr apro-
Ximarse a la perspectiva del indigena.

El actuar del hombre etnografico tiene su razén de ser en aconte-
cimientos ocurridos en el tiempo mitico, que constituyen el modelo ejem-

-9 Su desarrollo en nuestro pafs, en el campo etnolégico, se debe al Dr. Mar-
celo Bérmida —fundador del CAEA— y sus discipulos. Fl citado investigador
puso énfasis en la visidén tautegdrica de la cultura, propuesta por Schelling.
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plar y, en consecuencia, establecen las normas ético-juridicas positivas
¥ negativas.!® Es por eso que el sentido y la significacién de sus actos
deben hallarse en los relatos miticos, asi como en otros tipos de narra-
ciones y expresiones que dan cuenta de las mis diversas experiencias del
vivir y el sentir que integran el conocimiento-accién mitico. Las largas
conversaciones sobre los hechos observados u otros testimonios recogi-
dos: revelan. facetas que definen lo peculiar de cada cultura y permiten
arribar a conclusiones que estin implicitas en las palabras de los infor-
mantes. Lo que ge persigue fundamentaimente es minimizar la inevitable
interferencia entre el hecho cultural, tal como es vivido por sus protago- .
_nistas, 'y el dato, 0 sea, la percepcién del mismo por el investigador.

En suma, el enfoque propuesto —del cual lo dicho hasta aqui es una
brevisima introduccién— no excluye €l tratamiento de los aspectos que
hacen a la problemitica musicolégica en general, y a la organolégica en
particular, sino que adiciona todo aquello ‘que sélo el indigena puede
proveer en la relacion que establece con el investigador durante el tra-
bajo de campo.

I
LOS INSTRUMENTOS MUSICALES

‘Dijimos antes que la calificacion de musicales no invalidaba el
caricter de objetos potentes de los instrumentos. Esta condicion funda-
mental, comiin a todos los tipos chaquenses que trataremos, significa que
son eficaces para determinados fines. De alli su razén de ser en rituales
¥ circunstancias especificas y la exclusividad de ejecucién por personas
de un sexo.u. otro o por una clase de edad.

"Ninguno de los instrumentos tiene por fin el solaz individual o co-
lectivo, aunque eventualmente pueda servir para ello, Aun aquellos que
por su escasa fuerza sonora nos han llevado a creer en un comienzo que
estaban destinados a ese fin, son eJecutados por el poder de atraer al
sexo opuesto.l!

Es necesario tener en cuenta que ningdn objeto es potente en si, ni
de por si. Lo es para alguien y a partir del momento en que se revela como
algo distinto, diferenciado de la cosa comin. Ante el objeto potente, el
hombre asume actitudes especiales que suelen ser de caricter precautorio.
Pero no todos los instrumentos musicales que nos .ocupan deben ser con-

10 Bérmida, 1969.

' 11 En un trabajo que realizamos con Jorge Novati en 1966, al referirnos al bi-
rimbao, anotamos: “Por su escasa sonoridad, es instrumento personal, intimo,
y su ejecuclén es ocasional” (p. 9). La intensificaci6on posterior de los trabajos
de campo 'y la consolidacién de un marco teérico y una metodologia eficaz nos
permitieron superar la. superﬂclalldad de tales apreciaciones.
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siderados por igual, pues manifiestan distintas calidades de potencia. Mien-
tras unos tienen potencla positiva ejecutados por su poseedor, y carecen
de eficacia en manos ajenas, o, lo que es peor, pueden dafiar a qulen no
sea su duefio, otros revelan su potencia en determinado ritual u ocasion,
sin adherir a una persona exclusivamente, Estas diferencias, que surgen
al considerar la relacién hombre - instrumento musical - potencia, serin
puestas de manifiesto al tratar cada instrumento en especial. Sélo nos
resta agregar que su condicién de potentes —claramente perceptible a
través de los testimonios recogidos— evidencia una vez mas la parciali-
zacién que del hecho cultural hace quien analiza el objeto y su producto
sonoro excluyendo al ser para el cual es un hecho de vida.

a) Sonajero de calabaza

Denominaciones en lenguas indigenas: 2

Toba (zona oriental): Tegueté; toba (zona occidental): poketd; pi-
laga: poketd; mataco: kiasichdj, chajichdj 13; chorote 14: kidlisie, kiasé-
sie; chulupi: jojanjaté.

Denominacion vulgar regional: porongo.

Descripcién morfolégica. Consiste en el fruto seco de una enreda-
dera (Lagenaria siceraria), denominado calabaza o mate!s, cuyo cuerpo
es esferoidal u ovoidal, continuado en una prolongacién natural que hace
las veces de mango. De acuerdo con Parodi (1966: 4):

“...su presencia en América es prehispanica, pues sus frutos y semillas
han sido hallados en muchos sepulcros precolombinos”.

Se construye practicandole un orificio en el extremo opuesto al cabo
o en el cabo mismo; una vez extraidas las semillas y la pulpa desecadas,
se introducen piedrecillas, trozos de metal y diversas semillas. El orifi-
cio es luego obturado con cera vegetal o con un tapén de madera. Algu-

12 Se ha utilizado la grafia castellana para las voces indigenas, de modo de

facilitar su lectura y pronunciacién, con la sola excepcién del uso de la k para
evitar la alternancia de c y q.

13 Las denominaciones que no llevan aclaracién alguna son las documenta-
das por nosotros. Cuando agreguemos otro término mencionaremos la fuente en
nota al pie. La enumeracion de las miltiples denominaciones que se hallan en
la amplia bibliografia sobre el Chaco —muchas veces debidas a las diferentes len-
guas de origen de los investigadores y a la dispar grafia utilizada— se halla fuera
del objetivo de este trabajo. Chajichdj (Califano, 1975).

14 El primer término pertenece al dialecto chorote iojudja y el segundo, al
towniwa, que corresponden a los antiguos ribereiios y montaraces, respectivamente,
aunque ahora pueden convivir. en una misma aldea. De aqui en adelante con-
servaremos este orden.

15 Mate es de origen quechua y se aplica cominmente al fruto desecado y
vaclado, acondicionado para un uso especifico, asi como a la popular infusién
de América del Sur.
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nos ejemplares presentan el mango traspasado por un cordel confeccio-
nado en fibras de chagua (Bromelia fastuosa), atado de modo que per-
mita suspender el instrumento de la mufieca. Existen piezas que poseen
espinas en su interior o varias horquillas de alambre que atraviesan des-
de fuera la calabaza. Muy pocos presentan decoraciones pirograbadas.®

Es frecuente en la actualidad encontrar que la calabaza ha sido sus-
tituida por un recipiente de hojalata (envases desechados de proceden-
cia urbana), pues los dominios naturales de las culturas en cuestién se
han visto virtualmente reducidos a la nada.

“Por otra parte, la planta es desconocida en estado natural, y la tnica
manera de lograr frutos es por el cultivo o teniendo las plantas en algin
lugar donde puedan propagarse naturalmente” (Parodi, op. cit.: 42).

Clasificacion. De acuerdo con la clasificacién de Schaeffner, es un
instrumento de cuerpo sélido vibrante, inextensible, de céAscara. Para
Hornbostel-Sachs, se trata de un idiéfono de golpe indirecto, por sacu-
dimiento, de tipo vaso o recipiente.

Desde el punto de vista acistico, el sonido principal lo produce el
choque de los elementos que contiene la calabaza, contra ésta; secunda-
" riamente, la calabaza vibra al recibir el sonido producido por el roce de
los mismos, actuando, por asi decir, a manera de resonador adaptable.

Ejecucion. Es, sin excepcién, instrumento del varén adulto!?; para
los mataco, es privativo del shaman. La ejecucién consiste en agitarlo con
mayor o meénor fuerza, ya sea describiendo un circulo pequefio o una li-
nea recta vertical u oblicua. Esta ditima técnica es la mas frecuente.
En ambos casos, el movimiento ascendente es preparatorio, y el ejecu-
tante imprime mayor impulso al movimiento descendente para lograr la
produccién de sonido. Por lo general, apoya el primer sonido de cada
pie ritmico de la expresién vocal que acompafia, ya sea éste binario o
ternario.

Entre los toba y los chorote se document6é su ejecucién en forma
conjunta con el tambor de agua, por el mismo individuo, que toma el
sonajero con una mano —comunmente la derecha—, y el palillo del tam-
bor con la otra. Una caracteristica que debemos sefialar, es que, se trate
o no de una expresién vocal colectiva, el que ejecuta el sonajero siempre
canta a la vez.

16 El ejemplar 102 de la Coleccién del Instituto Naciona! de Musicologia ad-
quirido a indigenas angaité por Carlos Vega e Isabel Aretz en 1944 (Pto. Sastre,
Chaco paraguayo), es el simple fruto desecado. La sonoridad es mucho menor
que la del tipo habitual descripto.

17 Pglavecino (1944: 90) describe una danza funebre a cargo de la ma-
dre y la esposa del muerto, recién inhumado su cuerpo, que presencié en 1927
en una aldea mataco del Chaco saltefio, en la que ambas mujeres cantaban y
danzaban acompafidndose por sendos sonajeros de calabaza. Es un dato curioso
que nunca pudimos corroborar en el campo. La restriccidn mayor del uso de este
instrumento se da, justamente, entre los mataco.
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Quizés este instrumento.sea uno de los més apropiados para hacer
notar la importancia que reviste atender a la significacion que posee un
bien dentro del patrimonio de una cutura. Probablemente, porque junto
con el tambor de agua prevalecieron en el 4mbito chaquense en los tiem-
pos de plenitud de estas empobrecidas y marginadas etnias, sefioreando en
los acontecimientos més significativos de su vida. Como hemos visto,
morfolégica y actlisticamente, y en cuanto a su técnica de ejecucion y
producto sonoro, el sonajero de calabaza no presenta caracteristicas pro-
pias en cada grupo étnico; por eso, su clasificacion es valida para los
cinco que estudiamos. Las diferencias surgirin a medida que dejemos de
considerarlo como objeto y lo tratemos como hecho cultural.l®

Es notable la concentraciéon de sacralidad, de potencia, que presenta
este sonajero, aspecto que fue advertido y sefialado por viajeros e inves-
tigadores que recorrieron el area chaquefia a fines del siglo XIX y en las
primeras décadas del actual. Aunque muchas de la interpretaciones con-
signadas al respecto han quedado desvirtuadas por estudios etnolégicos
posteriores, es interesante incluir algunas breves referencias a los hechos
observados, en las que con frecuencia se insertan juicios de valor que
patentizan lo dicho sobre el etnocentrismo.

Guido Boggiani (1900: 27), refiriéndose a los shamanes toba dice:

“Tienen esos sacerdotes un instrumento sacro de magicas virtudes comiin
& casi todas las tribus sur-americanas. Es una especie de sistro, que los
Téba llaman tiguitté, formado por una calabaza vacia en la cual ponen
unas pledrecillas 6 semillas duras que, agitada acompasadamente, produce
un ruido monétono que tiene virtudes exorcizadoras muy grandes, segin
aseguran ellos. Es el mismo instrumento con que acompafian sus cantos y
balles religiosos”.

Por su parte, Karsten' (1923: 59-60) afirma:

“The principal magical instrument of the Tobas of the present day is the
rattle gourd (poketd)” /.../ “The strong magical power which the Indians
ascribe to this instrument is probably originally due to the belief that a
spirit inhabits the gourd as well as he seeds with which it is filled”.

Eric von Rosen (1934: 292), al tratar sobre “Objetos e implemen-
tos magicos” de los chorote, dice:

“Otros medios de proteccion magica contra los malos espiritus deben ser
considerados los signos y figuras ornamentales hechos por incisién o que-
madura en las calabazas de uso doméstico, asi como en los sonajeros ma-

18 El lector advertira cierta fluctuacién en los tiempos verbales debida a que
algunos rituales han dejado de ser hace largo e indefinible tiempo, y otros esta-
ban vigentes en ciertos asentamientos, al menos hasta 1972. Las diversas situa-
ciones de cada comunidad impiden generalizar en cuanto a pérdidas significa-
tivas, pero los testimonios recogidos en la actualidad son elocuentes respecto de
la vigencia del pensar y el actuar miticos, asi como de la de los instrumentos mu-
sicales que tratamos, aunque menguada la utllizaclon de aquellos adherldos a
rituales desaparecidos.
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gicos hechos en calabazas. La mayoria de tales sonajeros contiene semillas
¥y un gran nimero de fragmentos de metal, por lo comiin trozos cuadrados
de estafio de 5 a 15 mm de lado, y, en menor cantidad, trocitos de vidrios
de colores. Un Choroti me dio en trueque una bolsita de tela roja, de hilo
de caraguatd muy apretado, en que me dijo guardaba los objetos que ponia
en los sonajeros mégicos...”.

Como se puede apreciar, a todo lo concerniente al sonajero: su “rui-
do monédtono”, sus decoraciones, sus objetos interiores, su cuerpo de ca-
labaza y semillas como habiticulo de un “espiritu”, se le atribuyeron vir-
tudes magicas y poderes exorcizantes. Hoy sabemos que hay errores y
aciertos en esas afirmaciones, pero, lo que es mis importante, conocemos
el porqué de su potencia a través de las palabras de los protagonistas,
cuyas percepciones de, y actitudes hacia, los objetos, tienen fundamento
mitico.

“El estar-en-el-mundo del hombre etnografico es /. ../ perfectamente simé-
trico con el de sus antepasados miticos y de todos los seres que compartian
con ellos la vida de esos tiempos”./.../“El horizonte mitico, entonces, se
hace omnipresente en una ontologia que tiene sentido tan sélo en la vida
vivida” (BOrmida, 1968: 3).

Para los mataco, que como dijimos reservan este sonajero al uso
shamanico, fue el héroe mitico Tokjwdj !* quien inicié las practicas tera-
péuticas, confiadas luego al jayawid (shamén). Un relato que da cuenta
de este hecho y del que extraemos sélo unas frases, dice asi:

“A la noche Tokjwdj buscé una chajichdj (calabaza) y otras cosas. Y mandé
llamar a los enfermos /.../ El los hace acostar y después comienza a cantar.
Asi fue sanando a todos. Tokjwd{ les dijo: «Uds. tienen que hacer como yo.
Y les voy a ensefiar para que puedan cuidarse».,” (Califano, 1975: 8).

El autor considera que

“el canto es un lenguaje utilizado por el jayawi para comunicarse con los
ajdt /demonios/ y para perseguirlos si, reticentes, no se alejan y se ensa-
fian con la victima”.

Asimismo, la maraca, al estar intimamente vinculada al canto, suma
a las funciones de éste la de asustar a los ajdt y atenuar el dolor, cuando
es pasada a lo largo del cuerpo (Ibid.: 46).

Si bien “la la-ka-’ayaj /potencia/ de la maraca proviene del con-
tacto con su duefio, el jayawud'’, que es, ademis, quien la fabrica para su
uso exclusivo (Ibid.), la percepcion del sonajero de calabaza como arma
poderosa de todo shamin mataco surge del acto fundante protagonizado
por Tokjwaj y excede, inclusive, el marco de la terapia. Por sobre las vir-
tudes exorcizantes en las que hicieron hincapié los primeros etnégrafos
del Chaco y que es admitida por Califano para ciertas circunstancias es-
pecificas, se destaca su conjuncién con el canto para entablar el didlogo

19 Sobre este personaje tesmofdrico, central en la vida de los mataco, ver
Califano, 1973. Acerca del concepto de enfermedad y la idea de potencia de la
misma etnia, ver Califano, 1974.
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que el shaman —mediador entre el hombre y el universo sagrado— esta-
blece con las teofanias cada vez que el bienestar de la comunidad o de
alguno de sus miembros peligra.

Entre otros ejemplos, podemos mencionar los cantos con sonajero de
calabaza que entona el shaman en las épocas de sequia para solicitar
‘lluvia, cuyas caracteristicas sonoro-musicales expresan y transmiten una
fluida y apacible comunicacién con la deidad.

En la etnia chulupi, los varones se preparaban para el ritual de ini-
ciacion, que era también la ceremonia de acceso a la experiencia musi-
cal, ejecutando sonajeros especialmente destinados para ese fin. Durante
el ritual, los jovenes cantaban y saltaban cada uno con su jojanjaté, al-
rededor de una parva que formaban con el producto de lo recolectado o
cosechado. El instrumento se potenciaba y pasaba a ser de uso exclusivo
de su duefio cuando éste lograba hallar un hongo que favorece la creacién
de canciones con poder de atraccién sobre las mujeres. Asi lo expresé
Walter Flores, un indigena chulupi:

“ ..ese hongo es casi, digamos, la raiz de donde nacen las canc¢iones para
modificar las canciones”.

Se referia a que, una vez hallado el hongo —para lo cual se valen
también de canciones especificas—, se les revelan durante el suefio nue-
vas canciones, que pasan a constituir su patrimonio musical individual.
Y luego agregé:

‘el porongo es para compas de la cancién y uno, tenlendo ya ese hongo
y teniendo un porongo, tiene que ser uno solo que lo usa, porque al usar
ese porongo no es util para él. Plerde ya la voluntad y pierde ya interés,
y hasta con el tiempo ya lo puede perjudicar. Debe ser solamente €l quien
lo usa y cada uno debe tener su porongo. Hay otros porongos especiales
para la juventud que se ensaya a cantar; ésos ya utilizan unos y otros.
Pero no estdn en contacto con ese hongo. Esos puede usarlos cualquiera”.

Pocos testimonios suelen ser tan claros como el que acabamos de
transcribir para captar su percepcién del sonajero. El instrumento ‘“pier-
de la voluntad y el interés” en manos de quien no es su duefio; por lo
tanto, su utilizacién por otro carece de sentido. Ademas, hasta puede in-
vertirse el sentido del efecto de su potencia y tornarse asi en objeto peli-
groso. Tal percepcién puede comprenderse a través de las siguientes pala-
bras de Bérmida (1968: 2):

“Juntamente con los seres miticos que siguen actuando en la vida cultu-
ral pasan al presente las mismas relaciones que los unian entre si y con el
hombre. Del mismo modo que en el tiempo de los mitos, los seres del mun-
do ‘natural’ pueden ser concebidos como provistos de voluntad y de in-
tenciéon y vincularse entre si y con el hombre en base a normas de ca-
racter social y juridico”.

Cuando no habfa baile 29, los jovenes chulupi solian reunirse a cantar
con sus sonajeros casi hasta el amanecer. También lo ejecutaban la noche
anterior a las partidas de caza aquellos que durante la iniciacién recibie-
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ron el poder y el canto para comunicarse con las deidades protectoras
de los animales. En este caso, la ejecucién tenia lugar dentro de su vi-
vienda y era siempre expresion vocal-instrumental individual.

Entre los toba, era casi siempre el shaman quien realizaba este
rito, aunque también algunos otros, a quienes la deidad respectiva se les
habia revelado, podian hacerlo. Al respecto dijo un informante:

“Los curanderos cantaban con el tegueté el dia anterior a la mariscada 21,
y sl cuando amanece no hay ninguna novedad, se van los mariscadores”
(Alejo Palacios).

Para interpretar el sentido y la significacién de estas acciones, es
necesario conocer la forma en que.se articula la compleja relacién hom-
bre-animal en las culturas cazadoras, lo cual excede los limites de este
trabajo, pero que es imprescindible, al menos, resumir.2?

Las entidades animalisticas constituyen una estructura mitico-reli-
giosa en los grupos cazadores. Mediadores entre hombres y animales, los
Duetios de cada especie velan por éstos y los preservan de las matanzas
excesivas e injustificadas, castigando severamente a los responsables. A
su vez, suelen depender de un Sefior o Duefio de los animales de cada
region del espacio (monte, campo, etc.). A estas deidades, que en el
tiempo originario convivieron con los hombres, es frecuente hallarlas en
las narraciones miticas proveyéndoles los medios necesarios para comu-
nicarse con ellas y obtener su ayuda. Por lo general, les entregan cancio-
nes, a través de las cuales logran la intervencién de la deidad, que les
cede los animales imprescindibles para su subsistencia. De alli, el sen-
tido de las expresiones vocales-instrumentales mencionadas.

Con respecto al uso del sonajero de calabaza por los toba, Karsten
(1923: 59-62), dedica un paragrafo a las “conjurations with the rattle
gourd” (poketd danyakko). En él se refiere a diversos sucesos de la
vida social en los que tenian lugar los cantos con maraca. Asi, cuando
nacia un nifio, su padre o el shamin debian efectuar este rito fuera de
la vivienda para proteger al recién nacido y a su madre. También durante
la preparaciéon de las bebidas fermentadas se hacia “poketd danyakksé”
en el cual participaban todos los hombres portando cada uno su instru-
mento.

20 Las danzas coro-circulares de los jévenes, comunes a todas las etnias que
tratamos, tenian plena vigencia en San Leonardo de Escalante en 1971. Sabemos
por informacién oral de la Lic. Odina Sturzenegger, que las actuales autoridades
religiosas incentivan las practicas culturas tradicionales, hecho que ha dado lugar
a la reaparicién de manifestaciones musicales que se hallaban en estado latente.

La realizacién o no de los bailes depende, ademas, de diversos factores: de
la presencia del cantor-guia o “canchero”, de que la luna provea la luminosidad
necesaria y de que se congregue un clerto nimero de jévenes de ambos sexos.

21 “Mariscar”: cazar o recolectar en el monte.
22 Ver Cordeu, 1969.
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En todas las etnias que consideramos, sin excepeién, el sonajero de
calabaza estaba presente en la etapa de fermentacion de las diversas be-
bidas que preparaban o preparan; en especial de la que obtienen del fruto
del algarrobo (Prosopis alba o nigra). Ninguno de los que hemos transi-
tado por el Chaco pudimos dejar de advertir la importancia de la Fiesta
de la Algarroba, rito anual celebrado en la época de maduracién de los
frutos, hoy reducido a su minima expresion. Ya durante el proceso de
maduracién se ejecutan canciones para acelerarlo y para que el arbol
proporciones buena y abundante fruta. La mujer, luego, inicia la pre-
paracion de la bebida, y queda en manos de los hombres velar durante
la fermentacion, cantando y sacudiendo su sonajero hasta el momento
en que el liquido esté listo para beber. Contrariamente a lo que describe
Karsten sobre los toba, lo comin en el Chaco era que un solo hombre lo
hiciera, turnindose entre varios para ello, pues de cesar el canto la be-
bida no alcanzaria su punto, segiin numerosos informes recogidos.

Debemos tener en cuenta que la borrachera tiene funcign ritual y
esté relacionada con la idea de acceder a lo potente por via del éxtasis.2?

Es interesante sefialar la inclusiéon del término que da nombre al
sonajero, en la denominacién de la accién ritual que proporciona Karsten
(poketd — maraca). Pero no se trata de un hecho aislado; los cantos “para
cuidar la aloja”, asi como los cantos nocturnos de los jévenes —que se
ejecutan con el sonajero de calabaza—, se los nomina, en chulupi,
vat’akjai jojanjatevds (jojantaté=maraca).

- Estas expresiones en lengua indigena demuestran la inseparabilidad
de la accién instrumental respecto de la vocal, asi como su importancia, e
inclusive, la preponderancia de aquélla sobre ésta en los casos men-
cionados.

Las manifestaciones vocales-instrumentales relacionadas con los fe-
némenos atmeosféricos, para que llueva o se detenga el viento, de ejecu-
ciéon individual, siempre fueron parte de la actividad shaménica para los
toba, pilagd y mataco. Entre los chulupi, estd a cargo de los hombres que
tienen poder para ello, lo que no necesariamente coincide con la persona del
shaman,

El sonajero de calabaza también se utilizaba en los ritos de inicia-
cién femenina. Los pilagé, colocados en dos hileras, enfrentados, danzaban
ininterrumpidamente, avanzando y retrocediendo, guiados por uno de ellos,
quien se desplazaba entre ambas hileras sacudiendo su poketd y cantando
en coro con el resto. Por su parte, los toba y los chorote —etnias cultu-
ralmente poco afines— usaban el porongo en simultaneidad con el tambor
de agua.?* Es significativo que tanto la danza masculina pilagid como la
expresion vocal-instrumental toba y chorote, se desarrollaban a pocos
metros y simultdneamente con el canto-danza femenino que constituye el

28 Ver Cordeu, 1969-70: 93.
24 Ver supra.
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nicleo del ritual.2s8 En todos los casos, los informantes se preocuparon por
destacar que sus cantos eran distintos de los de las mujeres y, efectiva-
mente, lo son.

En sintesis: de lo arriba expuesto surgen diferencias sustanciales
en lo que respecta a la potencia que se le atribuye a este sonajero en los
distintos grupos étnicos. En un mismo nivel, pero con diferentes especifi-
caciones, lo encontramos entre los mataco y los chulupi. Para unos y otros,
su potencia estd en relacién con una persona determinada, su dueio, y
en ambos casos la conjuncién hombre-instrumento-potencia se produce a
partir de un acontecimiento de importancia capital: la iniciacion.2¢ El
shaman mataco y el joven chulupi s6lo después de iniciados adquieren su
sonajero. También esto ocurre con los shamanes chorote. Durante la ini-
ciacién, practican la sencilla técnica de ejecuciéon imitando los movimien-
tos de los ya experimentados, pero no pueden portar el sonajero. Sin
embargo, se advierte un menor grado de potencia que en los grupos ante-
dichos en la percepcion que del mismo surge de los testimonios recogidos
'y es menos relevante su desempefio en esta cultura. Los ancianos y tam-
bién los adultos ya maduros pueden ejecutar el sonajero de calabaza. El
informante Pedro Aldana se expresé asi:

“Adentro del porongo hay algo que a veces hace que se mueva solo cuando
estd colgado y eso quiere decir que esta apurado por cantar; entonces el
curandero /shamén/ lo saca y canta con é1”.

Esta significativa frase echa por tierra nuestra nocién del sonajero
como instrumento de mero acompafiamiento; el shaméan canta a dio con él.

En un plano muy distinto del que ocupa en los grupos mataco-mata-
guayo mencionados —como ya hemos consignado—, hallamos este instru-
mento entre los guaycurdi (toba y pilagi). A juzgar por las fuentes de
algunas décadas atris, se ha producido una pérdida gradual de signifi-
cacién, probablemente debida a la mayor predisposicién a aceptar las
pautas culturales occidentales que han demostrado éstos respecto de aqué-
llos. Se ejecuta én muy variadas ocasiones y cualquier hombre puede ha-
cerlo. Lo hemos documentado inclusive en las danzas que los jovenes
realizan para hallar pareja. Si bien la forma méas difundida de éstas es
coro-circular, cerrada o abierta, cuando, en fila, describen o “barren” un
circulo -——en este caso, el que se encuentra en el lugar central de la misma
hace las veces de eje—, es comin que el joven que dirige la danza, ubi-
cado en uno de los extremos, ejecute el tegueté o poketd.?”

26 Ver el acépite correspondiente al sonajero de ufias.

26 Los shamanes acceden a su condicién de tales después de un periodo en
el que, a través de experiencias extaticas, suefios y retiros en el monte, reciben
el poder de una deidad; ademas, son instruidos por los viejos shamanes.

27 Otra distincién que surge al comparar a los maftaco-maftaguayo con los
mbaya-guaycuri es que entre los primeros el sonajero de calabaza no se halla
nunca asociado a la danza.
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Por 1ltimo, queremos insistir en que hemos enfocado una cierta can-
tidad de hechos a partir de este instrumento musical, pues es necesario
tener presente que es inseparable de la expresién vocal con la cual se inte-
gra, tanto como del ser que le da vida y de las circunstancias y el marco
en que se desarrolla. En otras palabras, la totalidad del hecho no la
constituye la totalidad del instrumento, a pesar de la importancia qu>
pueda tener la calabaza en si, y en especial su contenido, sino que se cs-
tablece una relacién hombre-instrumento-universo a través de la potencis.
muchas veces consustanciada con lo musical hasta tal punto, que es di-
ficil su deslinde conceptual. .

b) Tambor de agua

Denominaciones en lenguas indigenas:

" Toba: kataki; pilagi: kataki; mataco (zona occidental): puntd; (tam-
bor de escasa altura), jwitsiik (tambor alto); chorote: 1 pé om, wusiik,
2) pémitok, wusiik 28; chulupi: tojkisham.

Denominacion vulgar regional: pimpin (zona occidental y central),
tambor o bombo (zona central y oriental, aunque también se la utiliza
a veces en la zona occidental). .

Descripcion morfolégica. Consiste en un trozo de rama gruesa o de
estipite, cortado de manera de obtener una porcién tubular de tamafio va-
riado. Los que se construyen para ejecutar de pie tienen una-altura me-
dia de 85cm, aproximadamente, mientras que los destinados a ejecu-
tarse en cuclillas, sentado o de pie' —pero colocados sobre una orqueta—
oscilan entre 30 y 40 cm. Los didmetros varian entre 15 y 40cm. Lo
comin es que las dimensiones consignadas sean inversamente propor-
cionales. Por lo general, se utilizan maderas blandas, en especial el
yuchin (Chorisia insignis) y la palma (Acromia sp.). El cuerpo tu-
bular es ahuecado hasta unos 30 cm, dejando diversos espesores en
la madera, tanto de didmetro como de fondo. Se obtiene asi el re-
ceptaculo que contendri el agua y actuari como resonador. Cerc-
del borde, por la parte externa, se practica una garganta o canal, quc
sirve para que no se deslice la cuerda que fija el parche al extremo abierto.
La membrana es —casi invariablemente— de cuero de corzuela (Moza-
ma simplicicornis). La atadura, de cuerda hecha con chagua, es muy
simple; consiste en pasar ésta dos o tres veces alrededor de la boca del

28 El primer término corresponde al tambor bajo y el segundo al alto. La Drz.
Ana Gerzenstein —lingiiista especializada en la lengua chorote— registré los si-
guientes términos: 1) pé om, pomitiéj; 2) pémitok, tadskiték. De los cuatro, s6'0
‘el primero también fue documentado por nosotros. Karsten (1932: 157) da
como denominacién de la “ceremonia de tocar el tambor”: kawusyik. Comparese
usyuk con nuestro wusiik = palmas.
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tambor y anudarla con fuerza. El palillo percutor puede tener o no pro-
tuberancia en el extremo que cumple tal funcién.

El cuerpo del instrumento puede estar constituido por un mortero
o por un cintaro de ceramica ?%; circunstancialmente se utilizan recipien-
tes -de hojalata .

Clasificacion. De acuerdo con Schaeffner, es un instrumento de cuer-
po sélido extensible, susceptible de tensién, de membrana tensa ceflida,
sobre un tubo horadado, de parche dnico. Segiin Hornbostel-Sachs, es un
membranéfono, de golpe directo, tubular, cerrado.

La columna de aire vibrante puede variarse a voluntad —dentro de
los limites del tubo— modificando el nivel del agua y, por ende, deter-
minar alturas sonoras distintas. El ejecutante —segin lo hemos obser-
vado y registrado mediante informes verbales de los protagonistas—
busca ademais la altura deseada variando la tensién del parche.

Ejecucion. Con excepcién de los toba orientales, que tienen expresio-
nes musicales femeninas y masculinas —no mixtas— con este tambor,
en los casos restantes es instrumento privativo de los hombres. Cada eje-
cutante porta siempre un solo palillo; puede tocarlo una persona, o varias
rodeando el tambor,

Los toba y los chorote —como lo consignidramos al tratar el sonajero
de calabaza— utilizan ambos instrumentos conjuntamente y los ejecuta
un mismo individuo. Entre los pilagdi documentamos expresiones musi-
cales en las que varios jévenes percuten a la vez un mismo tambor y otro,
a su lado, hace sonar simultineamente su maraca.

La ejecucién de pie no implica necesariamente que el tambor sea alto,
pues la costumbre mis difundida dentro del A&mbito de nuestro pais —en
especial en las zonas central y oriental— es la de colocar el tambor de
escasa altura sobre una horqueta. En el Chaco paraguayo, en cambio,
todos los tambores de agua que hemos visto eran alfos.

Si hemos pasado a tratar un membranéfono en lugar de continuar
con los demas idi6fonos, es porque establecimos un ordenamiento que
atendi6 a su importancia en el irea, aunque en algunos casos sélo la ne-
cesidad de exponer sucesivamente hizo que unos precedieran a otros. Lo
que nadie pone en duda es que el tambor de agua y el sonajero de calabaza
han sido los instrumentos musicales por excelencia de los grupos étnicos
chaquenses, hecho que ain hoy se percibe. La importancia del primero en la

29 El uso del cantaro para este fin fue documentado entre los chorote, los
toba y los pilag4, segiin diversas fuentes bibliograficas. Este tipo es el unico de
los mencionados que no hemos documentado personalmente.
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zona -occidental del Chaco central es notoria 3°; en cambio, en la zona cen-
tral solamente los pilagd lo poseen y reaparece en la zona oriental en
manos de los toba.

La ejecucion de pie o sentados (o en cuclillas), que puede aparecer
_como un simple detalle, esta relacionada con la significacién de la expre-
sién vocal-instrumental y, en consecuencia, con el contexto ceremonial
en el que tiene lugar.

~ Una ceremonia antes comin a los chorote y mataco del drea occi-
dental, que se desarrollaba durante la época de maduracion de la alga-
rroba, consistia en ejecutar el tambor de pie, cantando y dando pequefios
saltos para producir el entrechoque de las ufias de corzuela y trozos de
metal que, suspendidos  de una tira de fibra vegetal o cuero, llevaban
alrededor ‘de la cintura. Este ritual, que tenia por objeto apresurar la
maduracién de los frutos —segiin testimonio de varios informantes, tam-
bién consignado en fuentes bibliograficas— se llevaba a cabo diariamente
hasta la medianoche y solia durar un mes o méas. Los hombres se turna-
ban en la ejecucién del tambor, ya que el rito estaba a cargo de una
sola persona.’!, '

Segiin Mashnshnek (1975: 19), también

“la espera de la fermentacién de la bebida /aloja/ es acompafiada por el
sonar del pimpim, tocado frecuentemente por el shamén /mataco/, quien
lo ejecuta sentado cereca del yuchan (palo borracho) en donde aquella se
elabora y que rememora el tocar del pimpim de Tapiatzél cuando propicié
el crecimiento del primer algarrobo”.

Es interesante detenernos en este importante personaje mitico de los
mataco por su relacién con el instrumento que nos ocupa. Su actividad
tesmoforica se inicia después de la destrucciéon del mundo por un gran
incendio. A él se le atribuye la creacién de los diferentes vegetales del
ambito chaquense “quien los origina mediante la accién de cantar y tocar
el pimpin” (Ibid.: 18). Pero no sé6lo los crea sino que acelera su cre-
cimiento.

“Tapiatz6l /.../ cantaba con el pimpim (lakatstik). Cantaba para que crez-
ca ligerito la plantita /.../ A la tarde el 4rbol era ya grande...”.

En otro relato estd explicito que “el poder del canto de Tapiatzél
atrae la lluvia y ésta produce el crecimiento de los arboles” (Ibid.: 19).

30 En una excavacién arqueolégica efectuada en la ciudad prehistérica de
La Paya, Valles Calchaquies, Salta, Ambrosetti obtuvo “un tambor formado por
un simple tronco escavado, de seccién oval, y de paredes muy delgadas; con el
tambor hallamos también el palillo ornamentado con dibujos grabados y partes
esculpidas...” (1908).

31 Tuvimos oportunidad de presenciar este rito en una comunidad angaité
del Chaco boreal (Paraguay), en 1968.

51



Sin embargo, otra narracién deja en claro que no se trata de una mera
atraccion por el canto.

“Al principio nadie tenia semillas. Tapiatzél pensé qué hacer para que la
gente tuviese semillas. Pens6é hacer un pimpim. Lo hizo y de noche dijo:
‘Voy a pedir a mi tio’. Tenia un tio que tenia la casa arriba, en la luna. El
tio se llamabha Kaho’é 32, El pidi6 y por eso cantaba: «pi, pipi, piii, pipipi,
pili». Entonces vino el tio Kaho’é. Este oia al sobrino que cantaba. Kaho'é
era hombre y vino al suelo y convers6 con Tapiatzdl y éste le pidi6 semi-
llas. /.../ Se fue Kaho'6 y le dijo a Tapiatz6l que a la otra tarde cantara
otra vez. Cuando canté, Kaho’é le contesté que iba a venir la lluvia...”
(Ibid.: 29-30).

Una vez mas, surge nitidamente la percepcién de las expresiones mu-
sicales como el lenguaje de los seres poderosos .del tiempo primigenio y
como recurso por excelencia de los mismos para manejar a voluntad el
ritmo y la dimensién del tiempo y el espacio.

La relaciéon del tambor de agua con los ritos de caricter flinebre
de los mataco de la zona occidental fue sefialada desde antiguo, pero
no hay datos al respecto en las fuentes bibliograficas de la dltima década.
Nosotros hemos recogido —entre otros— un testimonio por demas elocuen-
te, del que transcribiremos unas frases. Florencia, informante de unos
20 afios, residente en Tartagal (Salta), dijo:

“ ..cantaban /los hombres/, y era una cosa muy triste eso. Cuando ellos
tocan, primero suena bien, pero cuando ya hace cuatro dias que esa per-
sona se ha muerto, entonces no suena casj ya. Y dicen que la carne del
finado se deshace, se pudre. Y después de una semana ya no suena nada
/el tambor/”.

El instrumento, consustanciado con el muerto, pierde sonoridad, se
extingue como potencia sonora, a la par que el cuerpo se descompone.
Un ejemplo mas de la peculiar relacién sujeto-objeto que mencionidramos
mas arriba, asi como de la insercion profunda del tambor en el hecho
cultural total. ’

Previamente, nos habian relatado que cuando fallecia algin compo-
nente del grupo, se preparaba un tambor para ser ejecutado por cuatro
o cinco personas. Lo subrayado es para hacer notar que las singulares
caracteristicas del tambor de agua, hacen que se constituya en totalidad
-—aun como objeto— solamente momentos antes de su ejecucién. Una
vez concluida ésta, se le quita el cuero y el agua, por lo que deja de ser
como instrumento musical.

Pelleschi (1881: 136) describe el llanto ritual acompafiado del
pimpin

32 La autora, en nota al pie, dice: “Entre los Mataco de Puesto Garcia /For-
mosa/ Kaho'é tiene caracteristicas de héroe salvador”. Ver Mashnshnek, 1973a:
115-116. (Ibid.: 29, nota 12).
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““che é /.../] un mortaio scavato, con istrumenti o col fuoco, in un tronco '
con acqua dentro e coperto d’una pelle stirata come in un tamburo. Su
guesta pelle battono colpi con una zucca vuota, nella quale hanno intro-
dotto grani di maiz o néccioli di algarroba”. ;

 Esta referencia interesa, no sélo por su antigiiedad, sino por el dato
que porporciona al final, sobre el uso de un sonajero de calabaza para
batir el tambor.

Entre los chorote, el tambor tuvo siempre funcién ritual, se ejecu-
te de pie o sentado, pues cada una de estas dos formas de ejecucién estd
“ligada a ceremonias diferentes. Una ya la mencionamos; la otra tenia
lugar durante los rituales de iniciacién femenina. El shaman, sentado,
tocaba el tambor conjuntamente con el sonajero.

. Los chulupi parece ser que ant1g'uamente reservaban el toykwham
para la Fiesta de la Algarroba y los ritos de pubertad. En la actualidad,
los que residen en el Chaco paraguayo admiten haber adoptado de sus
vecinos mascéi (angaité y lengua, especialmente) el uso del tambor para
acompaiiar las danzas de los jévenes. El tamborero, de pie en medio de
la ronda formada por los bailarines, es el que guia el canto y la danza.
Estos giran a su alrededor y, al término de cada cancién, cesa el coro y
la danza, pero no se interrumpe el golpear del tambor y su ejecutante
mantiene insistentemente el sonido vocal que sirve de base al discurso
sonoro. ‘

Los toba reservan la ejecucién de pie para las ceremonias de inicia-
cién femenina, fundamentalmente. Sin separar los pies del piso, flexio-
nan una y otra rodilla en forma alternada y cantan.

Tocar el tambor en cuclillas es para ellos —asi como para los pila-
ga— tarea de menor compromiso que hacerlo de pie. Por la noche, los
hombres j6venes suelen cantar con el kataki para convocar al baile. Si
logran su objetivo, dejan el tambor y danzan; de lo contrario, dedican
varias horas a esta expresion vocal-instrumental colectiva, en la que
también estd presente el sonajero de calabaza.

Si atendemos a la resultante sonora de estas manifestaciones, se ob-
servan diferencias de caricter entre las canciones para ‘“tambor parado”
—como ellos acostumbran decir— y las que son para ‘tambor sentado”.
Estas tltimas se dsemejan a algunos cantos para danza, y son de movi-
miento mas rapido que aquéllas, El golpe de tambor, en ambos casos,
-coincide con el primer sonido de cada pie ritmico, el cual es invariable-
mente binario.

En lo que respecta a las mujeres toba, siempre que tocan el tambor’
lo hacen en cuclillas. Las mismas canciones son ejecutadas individual o
colectivamente. Una situacién existencial critica suele dar lugar a este
tipo de manifestaciones por la percepcion que estos grupos tienen de “lo
musical” como expresién potente. Esta informacién y los registros mag-
netofénicos correspondientes, proceden de la zona oriental, asi como. lo
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. dicho sobre los pilagé proviene de su restringida 4rea de asentamiento
en la zona central de Formosa. Pero no hay duda que es la zona ecciden-
tal la que provee los datos mis significativos y en abundancia, como lo
hemos visto ya al tratar las etnias de la familia mataco-mataguayo.

La capacidad adivinatoria a través del batir del tambor aparece
tanto en el ciclo de Tanki —teofania de cierta relevancia entre los toba
de occidente-—, como en el de Ka’'o’é o Ajwuntséj ta jwds de los mataco,
también del oeste chaquefio. Es curioso y destacable que en las narracio-
nes mencionadas, estos personajes miticos que —entre otras acciones—
desarrollan actividades propias de los héroes “salvadores” tradicionales,
cuentan con la ayuda de sus respectivos hijos, quienes, tocando el tambor
de agua, saben lo que sucede a la distancia y advierten a sus padres de
los peligros que los acechan a ellos mismos o a los habitantes de tal o
cual lugar. Estos avisos dan lugar a la lucha del personaje central con
el que provoca los males, de la que casi siempre sale victorioso el primero.
En el caso de Tanki, esporadicamente é1 mismo toca el pimpin para saber
lo que sucede a la distancia.

“Tanki{ adivinaba, como era adivino, golpeaba el pimpin, y entonces ya
supo que habia una tribu que tenia el ave grande /.../ que comia gen-
te...” (Tomasini, 1974: 147).

“, ..Primero el hijo tocaba el pimpin; y ahi le conté al padre: «Fulano tiene
ganas de matarte»”. (Ibid.: 146).

En una de las narraciones de este ciclo, que trata sobre una compe-
tencia de Tanki con el zorrino, éste toca el tambor para atraer a los ehan-
chos, accién que repite aquél (Tomasini, 1975: 186-7)2%, Por tltimo,
queremos sefialar que, en algunos relatos, su hijo canta con el tambor
festejando los éxitos de su padre,

“. ..Entonces ahi se ha vuelto a alegrar el hijo y ha vuelto a tocar el pim-
pin, y venia cantando, ecantando, contento...” (Tomasini, 1974: 147).

Asi como las frases de aviso se hallan al comienzo de la narracién,
las que comentan su alegria se encuentran al final, pero en ambos casos
el hijo de Tanki, con su pequefio tambor, adquiere poderes extrasensoria-
les. El festeja antes de que llegue su padre.3*

Los textos mataco se asemejan en mucho a los transcriptos, aunque
hay dos informes sumamente interesantes que deseamos incluir, pues se
trata de la percepcién de los poderes del tambor por los propios infor-
mantes.

38 Téngase en cuenta que en los textos miticos de estas culturas, l1a mayoria
de los personajes presentan caracteristicas oscilantes entre lo humano y lo
animal.

3¢ Lag menciones sobre el tambor en los textos miticos del ciclo de Tankf se
hallan en Tomasini, 1974: 138, 139, 144, 147, 148, 149 y en Tomasinl 1975: 136
137, 145, 147.
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« .. Entonces cuando es la noche, hasta que /ha/ amanecido, el hijo de
" Kw’0’s’ empleza a hacer pimpim 3 y meta cantar toda la noche, hasta
que ha amanecido. Cuando est4 amanecido le avisaba las cosas que ha
adivinado a Ka’0’6” (Pérez Diez, 1976: 162-163).
El autor, en nota al pie, incluye lo siguiente:

“El pimpim es como radio, cuando el jayewd /chamén mataco/ lo ha'."ce
sonar ya puede saber qué est4 pasando en aquellos lugares... (Popnus,
Misién San Andrés, 1971).”

Unas paginas méas adelante, consigna otra apreciacién de interés:

“Lo que pasa es que el hijo usa pim pim; el pim pim de antes es una cosa
/un tambor/ de esta altura /posiblemente indiea que es pequefio/; en
nuestro idloma se llama ‘jwitsik’ /lit. ‘palma’/. Entonces .el hijo de
Ajwuntséf ta jwdj siempre tocaba; y al decir que él toca, es un guia /para/
el que 1o entiende. Eso hacen los que son jayawid. Cuando toca pim pim
el ¢ipo ve de lejos el problema que hay, entonces él sabe que alld esté.n
sufrlendo /y/ lo habla al viejo —porque el viejo tenia capacidad..
(Ibid.: 179) 36,

- El hecho de que para acceder a la cond1c1on de shaman el 1n1c1ando
deba ser poseéido sucesivas veces por los ajdt (demonios) y que durante esas
posesiones y mediante el conocimiento de lo sucedido en el tiempo origi-
nario, a través de los mitos, la actividad musical se halle en manos de
los seres potentes, explica la percepcion de lenguaje sagrado de las ex-
presiones vocales e instrumentales que tienen los mataco, y por expe-
riencias similares, las demas etnias que tratamos. En un relato sobre sus
vivencias durante la injciacién shaménica dijo un mataco a través de las
palabras de un lenguaraz:

“Al llegar a su casa /la de los ajdt/ vio que tomaban aloja de miel pind
(abeja) y pimpiaban. Al ver asi se dio cuenta que cuando uno pimplaba
tenia un afdt adentro. Y los que se hacen jayawid también tenfan un ajdt
adentro. Algunos ajdt cantaban blen. Los ajdt dan cantos muy lindos a
los que se hacen jayawtd” (Califano, 1975: 16).

¢) Sonajero de ufas y palo-sonajero de ufias 37

-Denominaciones en lenguas indigenas:

Toba: nasotagalat’té (zona oriental), mokond (zona central); pilaga:
nasotagalat’té, nasotagat’té; mataco: jawék jwés (zona central), okajis?®;
chorote: . kajis o kawis; chulupi: vat’koskloi.

35 En nota 4, Pérez Diez (1976: 163) dice que el tambor "colaboraba con
€l jayawid en sus tareas visionarias”.

36 Las menciones sobre el tambor de agua en el ciclo de Ka’o’é se hallan en
Pérez Diez, 1976: 163, 165, 167, 168, 169, 171, 173, 174, 176, 178, 179, 184.

37 Dado que el cuerpo sonoro de estos instrumentos es uno mismo, conviene
a la organizacién del trabajo su tratamiento conjunto. Sin embargo, advertimos
expresamente que, tanto por su forma de ejecucién y encargados de ésta, como
por los papeles disimiles que han desempefiado, es erréneo -considerarlos como
un fnico instrumento, al menos en 10 que respecta al &mbito cultural chaquense.

38 Califano, 1975: 28.
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Denominacién vulgar regional: no hay.

Deseripcion morfolégica. Consiste en un raeimo o ristra de ufias de
animales reunidas de tal modo que cada cuerpo hueco, al ser agitada la
totalidad, golpee contra los que lo rodean. Perforadas en su vértices, pasa
por. éste un cordel de fibras de chagua con un nudo final que encaja en
la zona superior interna. Las prolongaciones exteriores de los cordeles
se atan entre si de diverso modo 3%, conformando los tipos mencionados.’
Las ufias pueden ser de cerdo de monte (Pecari tajacu tajacu), ciervo
(Mazama sp.), corzuela o guasuncho (Mazama simplicicornis) o fiandd
(Rhea americana). Desde hace varios afios, es muy frecuente documentar
ejemplares donde este material ha sido reemplazado por cipsulas servi-
~das de balas, cencerros, tapas ‘“‘corona” de botellas y otros objetos me-
talicos. Eventualmente, también se usaron trozos de calabaza.

-

Las sonajas enristradas han sido utilizadas alrededor de la cintura,
a veces sujetas por tientos. Racimos de ufias pequefias solian atarse a la
rodilla o al tobillo. Los de ufias grandes son para agitar con la mano o
para fijar al extremo superior de un palo, constituyendo asi el palo-
sonajero, unidad inseparable en determinados rituales que hace del mis-
mo un instrumento sonoro con caracteristicas propias. »

Clasificacion. Segin Schaeffner, el sonajero de ufias es un intru-
mento de cuerpo sélido vibrante, inextensible, de capsula abierta. De
acuerdo con la clasificacién Hornbostel-Sachs, se trata de un idiéfono de
golpe indirecto, por sacudimiento, en forma de ristra o racimo. El palo-
sonajero debe considerarse un tipo mixto, pues el golpe de la vara contra
el piso es directo pero la produccién sonora principal, resultante del en-
{rechoque de las ufias, es indirecta.40

FEjecucién. El sonajero —sujeto al cuerpo o agitado con la mano—
tuvo al hombre como portador en rituales vinculados con la guerra, con
la maduracion de la algarroba4! y con la iniciacién shamaénica.

El palo-sonajero, de ejecucion femenina, fue instrumento de uso ex-
clusivo en los rituales de iniciacién de las jovenes, los que tenian lugar
al producirse su primera menstruacién. Las ancianas oficiantes danzaban
y cantaban de manera diversa segiin cada grupo étnico pero, en todos los
casos, el desplazamiento consistia en un lento caminar en el que cada paso
iba acompafiado de un golpe del palo contra el piso.

Entre los chorote, las mujeres portaban cada una su instrumento
y se desplazaban —una detris de la otra— en sentido inverso al de las
agujas del reloj, dentro de un circulo de hombres que, sentados, cantaban
con sonajero de calabaza y tambor de agua a la vez.#? Las mujeres toba,

89 Ver Izikowitz, 1935: 34.

40 Una explicacion més  amplia proporcionamos en un trabajo anterlor
(Ruiz-Pérez Bugallo, 1980: 9).

41 Ver punto III, b.
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en cambio, formaban dos filas enfrentadas y ejecutaban un tnico palo-
sonajero sostenido por las dos ancianas principales, que ocupaban los
puntos medios. Ambas filas se desplazaban a un tiempo avanzando y re-
" trocediendo, segin correspondiera a cada una. La danza pilagid también
consistia en movimientos de avance y retroceso —ya que los desplaza-
mientos amplios nunca fueron una caracteristica de las danzas chaque-
flas— pero los dos grupos de mujeres conformaban hileras paralelas y
cada integrante ejecutaba su palo-sonajero.

La presencia del sonajero de ufias en el proceso de iniciacién shamé-
nica de los mataco fue documentada por Califano en 1970, en la costa
del Pilcomayo del oeste formosefio y se refiere al mismo en su trabajo
de 1975. Su uso estd asociado con la danza Naikoi, en la que participan
todos los jayawi (= shaman) y que representa la Gltima fase de dicho
proceso.

“Tokjwdj hace balle para curar al enfermo de weldn /el inicilando/. Or-
dena que cada uno tenga sonajero de chondj /corzuela/. Ballan y salen
chispas del o-’ndt-cho /mundo subterrdneo donde habitan los difuntos/”
(1975: 23) 48,

Las palabras del informante revelan el origen mitico del sonajero: su
utilizacién fue ordenada por el tesméforo Tokjwdj.

Segiin el autor, la funcién del okaj#is es la de conversar con Weldn,
el ajdt (=demonio) que posee al iniciando (Ibid.: 28). También acla-
ra que

“actualmente se utilizan sonajeros de metal traidos por los ajatdy /blan-
cos, neoamericanos/” (Ibid: 25).

~ En cuanto al palo-sonajero, la detecciéon de su pleno sentido viven-
cial en los rituales de pubertad femeninos constituye un claro ejemplo
de las ventajas de analizar estructuras de pensamiento-vivencia a nivel
de la conciencia mitica.

Karl Gustav Izikowitz, en la ya citada obra sobre los instrumentos
musicales de los indigenas sudamericanos. dedicé casi doce piginas a un
tema que, sin duda, le creé muchos interrogantes: “The use of the hoof
rattle” (1935: 37-48). Si bien incluyé datos muy diversos provenien-
tes de culturas etnograficas disimiles, debido al caricter comparativo de
su estudio, su preocupacién mayor estuvo centrada en el uso del palo-

42 Karsten (1932: 83-88) se ocupa extensamente de la danza kdusima
(de kdhuis = palo-sonajero) que observé entre los chorote y proporciona un
dibujo del cuadro total de la ceremonia. Las diferenclas respecto de nuestra
documentacién tlenen que ver con la participacién masculina. La ejecucién de
los dos instrumentos est4 a cargo de personas distintas y s6lo cantan los que

tocan el sonajero. Ademas, los tamboreros, de ple, se hallan dentro del circulo
de danza.

43 En pp. 23 a 28 pueden hallarse dibujos de la danza naikoi y del sonajero,
asi como una descripcién del primero y su insercién en el shamanismo mataco.
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sonajero en los ritos de pubertad de las mujeres, presente en el Chaco y
en norte de California. Sus interesantes deducciones llevaron a Carlos
Vega a recomendar la lectura del tema, en su libro sobre instrumentos
musicales (1946: 130).

Los datos proporcionados por las fuentes utilizadas indujeron a Izi-
kowitz a pensar que se podria hallar una solucién al problema, investi-
gando las creencias existentes sobre el ciervo, animal cuyas ufias eran
usadas con preferencia. Sin embargo, advierte que la lectura de los mitos
sudamericanos no dan cuenta del importante papel que el ciervo ha tenido
en estas culturas cazadoras Y agrega:

“What I really need in this connection is a myth giving a direct ea:pla-
nation of the association between the deer’s hoofs and the girls first
menstruation. Unfortunately I have found mone of this kind” (Ibid: 42).

Este parrafo, demostrativo de una admirable intuicién, seria perfecto
sin en lugar de decir “deer’s hoofs” dijera, simplemente, “hoofs”. El mito
por el que clamaba Izikowitz existe, pero nada tiene que ver el ciervo*
en la conexién del sonajero de ufias —que pueden ser de ciervo o de otro
animal 45— con los ritos de iniciacién femenina. Se trata del mito de ori-
gen de las mujeres.

Segtin este difundido mito, documentado en todas las etnias que nos
ocupan, existié un tiempo primigenio en el cual habitaban la tierra sola- '
mente hombres. Las mujeres, provenientes del cielo, del Ambito acua-
tico 0 del mundo subterrineo —segin las versiones— les robaban el pro-
ducto de la caza o de la pesca cada vez que se ausentaban, hasta que
fueron descubiertas. Al intentar tener relaciones sexuales, los hombres
comprobaron que ellas tenian la vagina dentada. Este impedimento fue re-
suelto recurriendo a diversos medios para hacer caer los dientes vagina-
les. La variante chulupi —segiin distintas versiones— es la que explica
con claridad la asociacién que buscé infructuosamente Izikowitz y que
un informante, cuyas palabras transcribiremos, expresé con toda natu-
ralidad.

Asi concluyé el largo relato:

“Y después de ahi, el Padre General les dijo a todos: «Vamos a hacer una
fiesta, vamos a bailar, para que las mujeres bailen también». Mientras es-
taban bailando, se les caian los dientes a las mujeres. /.../ Y justamente

4 Como era frecuente en ese entonces, Karsten explica el uso del palo-
sonajero diciendo que se le asigna un misterioso poder para influir sobre los
“espiritus”, poder que atribuye al hecho de que, para los chorote, “el ciervo es un
animal demoniaco” (1932: 83).

45 Siffredi (1975: 58), al referirse a las reglas que observan los chorote
en la distribucién de las partes de la presa de caza que efectia su matador,
dice: “Las pezufias /del anta/ se las entregaba a las mujeres que en ocasién de
la iniciacién de las piberes bailaban al compas de la sonaja de pezufias —ins-
trumento estrictamente femenino— con el fin obvio de que pudieran confec-
cionarlo”. .
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de eso es el ruido que hacen /los sonajeros de uiias/; son las dentaduras
que se les han caido. /.../ Debe entenderse que son para volver a hacer
escuchar el ruido de la caida” (Walter Flores).

Las palabras finales no pertenecen a la narracién en si, la que ter-
mina indicando que a partir de la pérdida de los dientes comenzaron las
relaciones sexuales de cada hombre y su mujer. Nuestro informante
agregb la explicacién de la presencia del palo-sonajero en las danzas de

“los rituales de pubertad, punto sobre el cual le habiamos interrogado.

Mashnshnek ofrece dos versiones de este mito recogidas por inves-
tigadores del CAEA en 1969; la primera en el Paraguay —como la nues-
tra— y la segunda en la Argentina. En la primera leemos:

“Y Ahtitédh dijo: <Mejor vamos a ballar». Bailaron toda la noche entre
las mujeres; toda la noche bailaron y después, cerca del amanecer se ca-
yeron todos los dientes; con el baile se aflojaron los dientes y les salieron
todos; quedd blanquito el suelo...” (1975: 169).

La segunda, siempre en lo referente al tema que nos interesa, es similar:

“La Paloma dijo: ¢;Qué vamos a hacer ahora con las chicas? Hay que
hacer un baile para que bailemos nosotros con las chicas, vamos a bailar
y entonces a las chicas se les van a empezar a caer los dientes al suelo»...”
(Ibid.: 170-171). i

Este mito antropogénico ha sido documentado por diversos investi-
gadores en el irea chaquefia a lo largo del tiempo4¢. Llama la atencion
que solamente entre los chulupi se presente el tema de la danza para ha-
cer caer los dientes. Lo mas comin es la ruptura a golpes, ya sea con
- una piedra o con un palo. Sin embargo, en todas las etnias que tratamos
se utiliza el sonajero de ufias asociado a la danza femenina en los ri-
tuales en cuestion. Esto nos permite inferir que posiblemente se trate
de una plasmacion de origen chulupi que se extendié a los grupos ét-
nicos restantes.

De cualquier modo, es otro punto el que nos interesa destacar. En
la ‘valoracién justa de las palabras de nuestro informante radica el si-
tuarse en un no saber radical frente a otra forma de conocimiento de 1a re-
alidad. Cuando dice: “debe entenderse que son para volver a escuchar
el ruido de la caida”, estd expresando que el sonajero mo stmboliza, ni
representa, 1la caida original de los dientes vaginales; es el ruido origina-
rio, o sea, presentifica en ese instante el tiempo primordial. Asi, el en-

46 Véase Lehmann Nitsche (1923), Karsten (1932), Métraux (1946, 1967), Cor-
deu (1971) .y la cltada Mashnshnek (1975). Nosotros registramos versiones toba,
mataco y chulupi.

A pesar de la amplisima bibliografia utilizada por Izikowitz, lamentable-
mernte no consulté el trabajo de 1823 de Lehmann Nitsche, sino otro del autor
sobre Patagonia, ¥ en el de Karsten de 1932 las dos versiones del mito son muy
pobres como para hallar la pista tan afanosamente buscada.
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trechoque de las ufias actualiza, en ocasién de la primera menstruacién

de cada joven, el pasaje a la vida fértil de la mujer, ocurrido in illo
tempore.

d) Sonajero de cascabeles

Denominaciones en lenguas indigenas:
Pilaga: silidey; mataco: chilijtaj (zona central).
Denominacion comin: cascabeles.

Descripcion morfolégica, Consiste en un conjunto de cascabeles de
metal, de fabricacién urbana, reunidos de manera diversa con el fin de
constituir un instrumento musical. La forma mis usual es fijarlos a
intervalos regulares en una tira de cuero o lienzo; otra consiste en hacer
pender cada pieza de un hilo individual, y sujetar todos los hilos a un
corde] principal. La diferencia estriba en que, en el primer caso, suena
cada cascabel por la granalla que contiene; en el segundo, se produce ade-
mas el entrechoque de las piezas metilicas.

Clasificacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo sélido
inextensible, de metal, de cascara o vaso horadado, con una bolita aden-
tro. Segun Hombostel-Sachs es un idiéfono de golpe indirecto, por sacu-
dimiento, de vasos.

Ejecucion. Las referencias bibliogrificas y los recuerdos de los in-
formantes son coincidentes en cuanto al uso de sonajeros de cascabeles
atados alrededor de los tobillos o de las rodillas de los bailarines en cier-
tos rituales. Asi, los ancianos chulupi que oficiaban en los ritos de ini-
ciacién masculina colocaban ellos mismos los cascabeles en los tobillos a
los jévenes. También John Arnott —misionero que convivié largo tiem-
po con los toba y pilagi— menciona su utilizacién por los guerreros pi-
lagd en la danza que realizaban alrededor de las cabelleras-trofeo des-
pués de una victoria (1934: 498). v

Este tipo de ejecucion, que podriamos llamar indirecta, pues el so-
nido se produce al danzar, ha desaparecido, inclusive en los casos que no
estaban ligados a los rituales bélicos.

La ejecucién directa, en la que el sonajero es sacudido con la mano,
pertenece al pasado y al presente. En el pasado, “las ancianas bailaban y
sacudian los cascabeles contentas cuando los hombres traian alguna ca-
bellera del enemigo”, nos dijo un informante pilagd (Camacho). Es de-
cir que esta forma de ejecucién también estuvo vinculada a los ritos
relacionados con la guerra, pero llevada a cabo por la mujer.

En el presente, los mataco del drea central de Formosa, mis preci-
samente los shamanes, utilizan el sonajero de cascabeles en las ceremo-
nias de terapia. Dispuestos en racimo o atados en una pieza circular de

60



cuero, son agitados por sobre el cuerpo del enfermo por el o los jayaws,
quienes lo accionan con la mano derecha. Su uso se considera de funda-
mental importancia para el éxito de la accién shaménica en la curacion.

Es posiblé que los cascabeles hayan sustituido a otro material.
Karsten (1932: 135) dice al respecto:

“Whereas the Choroti medicine man does not generally use any magical
instrument when he treats a patient 47, the particular instrument of the
Mataco doctor is a sort of rattle, called tahis, consisting of a number of
pieces of tin arranged round a circular piece of leather”.

Una piginas més adelante, refiriéndose a los shamanes toba, mencio-
na especificamente al sonajero de cascabeles:

, “The instrument which he uses there is the heligday, a number of small
bells attached to a circular piece of leather, which he shakes during his
chant and to which some mysterious magical power is ascribed” (Ibid:
141).

No deja de ser curioso que un instrumento de procedencia europea
haya sido aprehendido como objeto de extraordinaria potencia, al punbo
de reservarlo para rituales especificos, lo que implica atribuirle una sig-
nificacién determinada. Arnott, en una consideracién similar, dice que
los pilagad le adjudican a su sonido un misterioso efecto y por ello lo
envuelven cuidadosamente con tela después de danzar, de modo que no
pueda sonar por si solo (1934: 498).

Las caracteristicas propias del sonajero de cascabeles hacen que su
ejecucién consista en un tintineo constante Sujeto al cuerpo, ha sido
instrumento de uso masculino.

Lo expuesto hasta aqui no hace sino reafirmar lo expresado ante-
riormente acerca de la particular percepcién que estos grupos étnicos
tienen de los instrumentos musicales, la que por cierto estd muy distante
de nuestro concepto de lo musical. '

Los cuatro instrumentos que restan tratar merecen una introduc-
cién comin, debido a que su ejecucion esti ligada exclusivamente con la
. pasiéon amorosa. A diferencia de los ya considerados, cuya accién posi-
tiva se proyectaba a la comunidad o a alguno de sus miembros, a partir
de su ejecucién por otro u otros de ellos, dentro de un contexto ritual,
éstos son utilizados en forma individual en pos de un fin personal. La
finalidad que se persigue es, sin excepcién, lograr ser correspondido afec-
tivamente por la mujer o el hombre a quien se ama.

47 Esta afirmacién coincide con nuestros datos de campo.
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El tema de la afeccién o pasién amorosa y su relacién con, las danzas
nocturnas de los jovenes ha ocupado con frecuencia a viajeros y etné-
grafos, quienes le dedicaron algunas lineas o pAginas carentes de pro-
fundidad. En ningin caso se hace mencién a otro instrumento que no
sea e] tambor de agua —en los grupos étnicos que lo utilizan como base
ritmica de sus expresiones canto-danza. Pero esto iltimo no es adjudi-
cable solamente a la superficialidad con que se ha encarado el tema de
la pasién amorosa en si, sino a que el arco musical, el birimbao, la flau-
tilla y el “violin” monocorde ingresaron al patrimonio de estas culturas
en época relativamente reciente, con cierta anticipacién del aeréfono por
sobre los demas, a juzgar por los datos bibliograficos.

La literatura etnolégica actual nos brinda dos trabajos referidos a
los mataco, que utilizaremos para una mayor comprension de la signi-
ficacién de los instrumentos mencionados, sin que ello implique una ex-
tensidn lisa y llana de la problemética a las otras etnias.

Idoyaga Molina (1976) dedica su articulo a analizar dos instituciones
que coexisten en la cultura mataco: el matrimonio strictu sensu o waynti
¥y el enamoramiento o kyutisli, forma orgiastica de alianza que se contra-
pone a la primera. Por su parte, de los Rios (1978-79), desarrolla el
complejo fenémeno de la pasiéon y posesién amorosa mediante el anilisis
de dos términos que se traducen en espafiol como ‘presumir’ o ‘presumido’;
chutitsli y samik-linék. Dado que las expresiones musicales estin cefii-
damente ligadas al estado kyutisli — chutitsli = samiik-linék, haremos
una apretada sintesis de lo que ambos autores manifiestan y citaremos
textualmente sélo lo que es objeto de nuestro estudio, aunque en forma
parcial, pues su extension excede los limites de este trabajo.

“Es comun ver en las aldeas mataco a j6venes de ambos sexos que se dis-
tiguen por el uso de ciertos atributos, entre ellos las pinturas faciales,
el uso de collares de conchillas y mostacillas e instrumentos musicales
como el tso’ndj (lit. picaflor), un arpa judia, yelatdj chas wdléy (lit. ca- °
ballo-su-cola cerda pl., es decir, cerdas de la cola del caballo), un arco
musical de fabricacién rudimentaria; y la kanoji (lit. aguja su recipiente),
una flauta de tres orificios”.48

Estos j6venes van recorriendo los distintos villorrios, ‘van paseando’ ale-
gremente en busca de pareja, los mataco los llaman kyutisli, voz que tra-
ducen por el término ‘presumido’ o ‘que estd muy bien, contento’, o Samik
lanék (poseido por Samik).” (Idoyaga Molina, 1976: 83).

La ultima voz consignada, Samik lanék, indica que el mataco per-
cibe el estado de enamoramiento como la posesién por una potencia ajdt
(=demonio), culpable del cambio operado en la conducta de hombres y
mujeres, quienes pierden el equilibrio emocional al dejar su condicién de
wichi (= humano) para ser continentes de dicha potencia. «

48 Téngase en cuenta que el “violin” monocorde no es instrumento mataco.
También advertimos que al llegar a este punto, la autora hace una llama.da a
pie de pﬂgina a la que remitimos.
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http:orificios".48

‘La cotidiana y parsimoniosa modalildad de su cardcter empalidece y el
sujeto cae victima de una verdadera afeccién en la cual él resulta mero
objeto. de 1a voluntad -de una teofania ahdt” (de los Rios, 1978-79: 33) 4o,
“El que estd chutitsli hace el trabajo de Atsisnd-pahld. Porque Atsind-
pahld es el Duefio del Samik”. (Ibid.: 34-35).

“Atsisnd-pahld le muestra (= ensefia el uso) de la ‘trompa’ y ‘cola de
caballo™ (= Instrumentos musicales). Se 10 muestra al chutitsli y el hom-
bre estd caliente (= erotizado) /.../ Pero sl Atsisnd-pahld est4 con una
chica, una slutsd, entonces ella ya empieza a tocar trompa (= instrumento
musical) y ‘cola de caballo’ (= la-kah-chosel) igual que el mozo” (Ibid.:
35.

Estas y muchas otras aseveraciones de los informantes a las que re-
mitimos, llevan al etnélogo a concluir que

“las pinturas faciales, collares, instrumentos musicales, etc. son, entonces,
la manifestacién de la potencia de la teofania en el sujeto. Su efectividad
para el cortejo amoroso es la efectividad misma de la teofania de la cual
dependen; ellos actian por el sujeto y en-el-sujeto, le confieren su po-
tencla y efectividad” (Ibid: 36).

Es interesante transcribir una pocas lineas del extenso relato de una
experiencia personal del informante N owaintsés, en las que se explicita la
importancia adjudicada a la trompa o b1r1mbao

“Estaba chutitsli, me cambiaba las ropas y ya las chicas me veian que
estaba lindo. Andaba por todas las partes y tocaba la trompa; ésa era la -
musica que habia tenido yo. Cuando estaba chutitsli solamente tocaba la
trompa, ni me pintaba la cara ni me ponia slamsilis (=collares). Y la
gente ya sabia que yo estaba chutitsli o samik-linék”. (Ibid.: 47).

Al estado chutitsli también se debian las danzas nocturnas de los
jovenes -—segiin atestiguan las palabras que siguen, vertidas por un
informante mataco.

“Cuando el hombre estaba presumido, queria hacer baile. /.../ Ellos empe-
zaban a hacer el baile para que las mujeres eligieran a los hombres (que
ellas querian). En el baile las mujeres elegian a los hombres. /.../ Cuando
hacian katindh (=danza) estaba toda la gente chutitsli. Asi que las
mujeres estaban entre los hombres. Ellas buscaban al hombre que querfan
dentro del katindh; porque adentro del katindh las mujeres sacan al hom-
bre que ellas quieren. /.../ Asi que cuando hacian katindh era porque es-
taban chutitsli”’. (Ibid: 37) 50

49 El caracter apocado, parsimonioso y timido de los mataco es notable
frente al espiritu expansivo y alegre de los toba y pilagd, por ejemplo.

50 En este tipo de uniones temporarias, la eleccién estaba a cargo de la mu-
jer, cuya participacién en las danzas consistia en ingresar en la rueda de balla-
rines o asir del hombro o de la cintura por detrés al joven elegido, una vez ini-
ciada cada danza, y retirarse antes de que concluya. Debido a que algunas des-
cripciones de etnélogos e informantes pueden llevar a confusién, hacemos ex-
presa aclaracién de que no se trata de danzas mixtas sino masculinas. La mujer
participa para indicar su eleccién, como lo demuestra el hecho de que no cante
¥y en estas etnias no se concibe que alguien dance sin cantar a la vez.
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Fal

Era comin el uso del tambor de agua para convocar al baile y en
algunos casos, como ya dijimos, se incorporé a las expresiones coreogri-
fico-vocales. Pero es menester aclarar que los hombres jévenes cantaban
con tambor —para hacer saber que se hallaban reunidos y, por ende,
dispuestos a bailar— a la espera de que se allegaran las mujeres. Es. decir,
no. debe interpretarse que se lo percutia para dar aviso a la manera de
un- simple instrumento de sefiales.

. Esta referencia a las danzas cuya finalidad era la formacién de
parejas ocasionales, tiene por objeto no sélo sefialar su relacién con el
estado chutitsli de los mataco, sino también asentar que el marco de
estas reuniones era propicio a la ejecucién del arco musical y la trompa
(birimbao), quizis por su caracter méis intimo que el de los dos instru-
mentos restantes, Como hemos podido observar en diversas oportunida-
des, en lugar de participar activamente de la danza o antes de hacerlo, al-
gunos jovenes —refugiados en la oscuridad, a unos metros del bullicio
ocasionado por los bailarines y sus parejas— tocaban los pequefios ins-
trumentos echados en el suelo. Por supuesto, dada la algarabia general,
era imposible oir el producto sonoro de las ejecuciones que cada uno
efectuaba aisladamente. Este hecho, sumado a su escasa fuerza sonora,
son indicadores de que su poder no reside en el efecto que la melodia
pueda producir en su destinatario. La accién y la intencion 5! hacen a su
potencia y efectividad.

La aparicién tardia de estos instrumentos en las fuentes bibliogra-
ficas y la atribucion de un mismo poder especifico a todos ellos, parecen
ser hechos relacionables. Idoyaga Molina, en el idltimo trabajo citado,
analiza la situacién actual de la institucién matrimonial entre los mataco
y concluye que el orden tradicional se ha resquebrajado debido a un ci-
mulo de cambios que se han venido sucediendo desde que aquéllos han
tomado contacto méis directo con los representantes de la sociedad nacio-
nal, resquebrajamiento que produjo una amplia difusién del kyutisli.
Factores tales como el fin de las guerras interétnicas, los contactos por
razones laborales —en especial el trabajo en los ingenios azucareros y
en los obrajes madereros— y la evangelizacién, ocasionaron la pérdida
de la endogamia de banda y debilitaron la matrilocalidad —que esta
siendo reemplazada por un neolocalismo— asi ecomo la participacion del
padre en la eleccién del esposo de su hija. (1976: 63-65).

Si bien las alteraciones mencionadas no son las mismas en todos
los grupos étnicos que nos ocupan, los factores que las produjeron afec-
taron por igual a los cinco. En el caso de los toba, ya la adopeién del
caballo habia provocado importantes cambios en su modo. de vida. Pero a
los fines de este estudio, son de gran peso las mutuas influencias opera-
das en el Ambito de los ingenios y, secundariamente, las debidas a ma-

51 Entre los mataco, adjudicadas a la potencia ajdt.

64



trimonios mixtos. En el Ingenio San Martin del Tabacal, en la provincia
de Salta, hemos sido testigos de la unién de jévenes mataco y toba en
las danzas nocturnas en 1966. Hasta 1972, al menos, los informantes que
espontdneamente cantaban alguna melodia de otra etnia, se preocupaban
por indicar que no pertenecia a su patrimonio; lo significativo es que la
cantaban y con total dominio vocal.

Al abandonar sus aldeas por razones laborales durante varios me-
ses al afio, las crisis existenciales se multiplicaron y con ellas los recur-
sos para resolverlas. Es notorio ¢émo poco a poco el arco musical y la
trompa, en un comienzo en manos de los hombres, pasaron a ser eje-
cutados también por las mujeres.

e) Arco musical

Denominaciones en lenguas indigenas:

Pilaga: nebiki (igual denominacién le dan al “violin” monocorde) ;
mataco: yelatdj chos (zona central), latdj kids wolé (zona occidental);
chorote: alénta ji kids ji wdle 52

Denominacion comin: arco musical.

Descripeién morfolégica: Dos porta-cuerdas de origen vegetal (madera
de tusca: Acacia aroma), flexibles, constituyen el armazon del instrumen-
to. Cada uno de estos elementos, al ser arqueados, tensa un haz de cola
de caballo, que se sujeta en los extremos de los arcos. De este modo, se
forman dos arcos monocordes; uno —a veces mas grande que su compa-
' fiero— es el porta-cuerda propiamente dicho; el otro, el arco de frota-
cién. Los ejemplares del irea chaquefia pueden presentar los dos arcos
separados, o bien, en su forma méis comun, estar éstos entrelazados de
modo de constituir una unidad, inseparable sin destruccién del instru-
mento. La tensién de la cuerda esti dada por las fuerzas que ejerce el
arco sobre sus extremos; la flexibilidad de éste no es utilizada durante
la ejecucién para variar la tensién, y con ello la altura sonora, de la
cuerda.

Clasificacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo sélido
extensible, de cuerda tnica tensa. Segtin Hornbostel-Sachs, un cordé-
fono simple (o citara), de palo, monoheterocorde.

Ejecucion. Se sostiene con la mano izquierda el porta-cuerda propia-
mente dicho —uno de cuyos extremos es apoyado contra los dientes— y
con la otra se acciona el arco frotador. Para variar la altura sonora, se

52 El lector habrd advertido que al citar a otros autores aparecen denomi-
naclones varladas. Debido a ello, hemos dado preferencia a las recogidas por
nosotros. Para Chorote 1 y 2, la Dra. Gerzenstein documenté dos formas alter-

nativas: alénta fi kids y alénta ji wéle, pero no la forma compuesta que con-
signamos.
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utilizan los dedos de la mano izquierda (excepto el pulgar, que ayuda
a sostener el arco), los que se apoyan sobrela cuerda de manera tal, que
son las ufias las que toman contacto con ésta. La boca se mantiene entre-
abierta, pues su cavidad sirve como resonador.

Su fuerza sonora es escasa, por lo que no es posible su audicién co-
locindose a mas de un metro del ejecutante. Lo tocan exclusivamente los
jévenes de ambos sexos que buscan pareja, por el poder de atraccién se-
xual que se le atribuye. De alli que les esté vedado hacerlo a todo aquél
que ha formalizado una unién matrimonial.

Respecto de la presencia o no del arco musical en América antes del
descubrimiento, Izikowitz (1935: 201-206) ofrece una buena sintesis
de las numerosas discusiones sostenidas por diversos investigadores. El
autor, por su parte, se inclina a considerarlo postcolombino en América
del Sur, debido a que no se lo menciona en los escritos antiguos y deja
abierta la posibilidad de que fuera precolombino en América del Norte.

Carlos Vega se refiere al tema de la siguiente manera:

“Probablemente, el tinico cordéfono americano anterior al descubrimiento.
Sin desconocer que varlos tipos de cord6fonos muy simples han penetrado
en los dominios de nuestros aborigenes procedentes de Europa y, acaso,
del Africa; aun admitiendo que algunos arcos musicales mismos podrian
hallarse en ciertas regiones por importacion africana, parece dificil la de-
mostracién de que el arco musical no se conocié en América antes de Coldén.
No hay lugar aqui para mayor discusién”. (1946: 96).

En el caso especifico del area chaquefia, es interesante reparar en
las denominaciones indigenas. Nos referimos a las que le aplican los ma-
taco y los chorote, ya que ni los toba ni los chulupi lo ejecutan y los
pilagi, para quienes no es instrumento de uso habitual 53, lo nombran
con el mismo término que utilizan para el “violin” monocorde, el cual
si es ejecutado asiduamente.

En lengua mataco, latds significa caballo y chos, cerda. En el Chaco
occidental, los mataco comparten con los chorote diversos términos: kids
es cola, y wdle, cabello o pelo, para ambos; alénta, en lengua chorote
quiere decir caballo. Por consiguiente, las denominaciones del arco mu-
sical son “cerda de caballo”, “pelo de caballo”, “cola de caballo” o “pelo
de la cola de caballo”. Consultados los informantes al respecto, la res-
puesta invariable fue que para lo tnico que utilizaban la cola de caballo
era para construir ese instrumento, por lo tanto, con la sola mencién de
ese material todos sabian de qué se trataba.

La carencia de datos bibliograficos acerca de este punto, hizo que no
se tuviera en cuenta en las disquisiciones sobre el tema. A nuestro juicio,

53 Algunos informantes pilaga dijeron que sélo lo tocaban los varones j6-
venes “para enamorar a las mujeres”, pero no poseemos registros sonoros pues
no hallamos ningdin ejemplar en las seis oportunidades que trabajamos con ellos.
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resulta dificil conjeturar que antes de la introduccién del caballo en el
area existiera con otro nombre y que la mera sustitucién del material
de su cuerda haya dado lugar a una nueva denominaci6én; al menos no es
lo habitual. De cualquier modo, nunca ha sido preocupacién nuestra ras-
trear origenes o procedencias, salvo que formaran parte de la demostra-
cién de una tesis de mayor trascendencia. En este caso, sélo tratamos de
sefialar una vez mas la importancia de los datos de campo, ya que quie-
nes los proporcionan son los protagonistas de los hechos estudiados.

f) Birimbao o ti‘ompa
Denominaciones en lenguas indigenas %4:

Toba: trompa o tro:pab’® (zona oriental, kadojeidé (zona occiden-
tal); pilagi: tro:pa; mataco: tali-pa o trompa (zona central), yapina,
tso'ndj (zona occidental); chorote: tétse pdsat, selt pdsat; chulupi:
vat’aonjanché.

Denomzmmon vulgar regional: trompa.

Descripeion morfologwa Consiste en una lengueta de metal ﬂex1ble,
uno de cuyos extremos se fija por diversos procedimientos a un marco de
metal rigido, en forma de pequefia herradura, cuyos brazos —hacia la mi-
tad— se aproximan tanto como sea posible, para formar un canal que
permita la vibracién de aquélla. En su extremo libre, la lengiieta presenta
un doblez en forma de angulo recto. Este instrumento, ampliamente difun-
dido, adopta diversos tamaiios; en el caso de los grupos étnicos chaquefios,
no excede los 4 cm de largo. Originariamente de fabricacién urbana, lo con-
. feccionan en la actualidad los indigenas con gran habilidad, valiéndose
- de trozos de metal que encuentran como desecho.

Clasificacion. Para Schaeffner, constituye un instrumento de cuerpo
s6lido flexible, de metal, macizo, de varilla o lamina. Segiin Hornbostel-
Sachs, es un idi6fono de punteado, en forma de marco, heteroglota.

Acitisticamente, la lengiieta funciona como una varilla vibrante, de
modo que produce sélo la escala de armoénicos naturales. La lamina en
si s6lo puede producir una nota; pero los arménicos se logran por reso-
nancia, segiin la forma que adopte la cavidad bucal. Es por esto que la
vibraciéon de la nota fundamental, aunque atenuada, se escucha continua-
mente durante la ejecucién.

Ejecucion. Con una mano se sostiene el marco o armazén que se
coloca entre los dientes y con el dedo indice de la otra se puntea o tafie

5¢ En este caso particular, incluimos la voz trompa —a pesar de no ser

indigena— para hacer notar su incorporacién directa al vocabulario de cler-
tas etnias.

56 El signo :, significa alargamiento del son.idb precedente.

67



la varilla, mientras se mantienen los labios entreabiertos; la cavidad
bucal constituye el resonador. Es un intrumento de escasa fuerza sonora
en su versién de reducidas proporciones.

El nombre de este instrumento en lengua espaifiola es birimbao; no’
obstante, entre las multiples acepciones del términc trompa que provee
la Real Academia Espafiola se halla en el décimo cuarto lugar la de trom-
pa de Paris o gallega como sinénimo de birimbao, lo cual nos da razén del
término con que se lo conoce en el Area chaquefia.

En cuanto a las denominaciones en lenguas indigenas, observamos
que los mataco de la zona occidental asimilaron su sonido al zumbido de
un insecto (yapina=mosquito) o al del rapido aletear del picaflor (fso’ nay)
Asimilacién igual a esta ltima efectuaron los chorote al nombrarlo .tétse
pdsdt (= picaflor-labio, en sentido literal, expresién correspondiente al
dialecto iojudja). Un mecanismo semejante aplicaron los chorote towdwa
al designarlo seli pdsat (lit. pijaro-labio). Las demds etnias se limitaron
a adoptar o apenas modificar la voz trompa. Resta agregar que el término
birimbao es onomatopéyico.

Es presuncién general que su difusién en el Area proviene del tra-
bajo en los ingenios azucareros. En el caso de los chulupi del Paraguay,
este hecho fue llanamente expresado por una informante: “Lo trajeron
los hombres que iban a trabajar a la Argentina; las mujeres no lo tocan”
(Iztée). Otra informante dijo: “No se toca mucho porque no es intrumen-
to nivaklé (—=autodenominacién de los chulupi) (Mary Santa Cruz). De
allf que se limitaran a llamarlo igual que a las flautas, vat’eonjanché (=
instrumento de soplo).

g) Flautilla
Denominaciones en lenguas indigenas:

Toba: nashi:ré koktd (zona oriental), najaidé (zona occidental); pi-
lagi: maseré; mataco: kanoji (zona occidental); chorote: wojsé o wdjso
stsé, sapép sisé; chulupi: 'v_at’aonjanché.

Denominaciéon comin: flauta.

Descripcion morfoldgica. Se trata de un tubo natural de cafia de Cas-
tilla (Arundo donax), modificado en el extremo proximal y a lo largo de
su cuerpo, y abierto en el extremo distal. El largo y el diametro del tubo
varian; el primero oscila entre 15 y 30cm y el segundo entre 1 y 1,6 cm.
Luego de quitarle a la cafia una tira de corteza a todo lo largo, de modo
de obtener una zona relativamente plana —donde se practicaran los ori-
ficios—, se recorta una larga escotadura y un corte al sesgo que determina
dos prolongaciones o aletas que el ejecutante introduce en la boca. Con el
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labio inferior cubre la zona posterior, que se halla abierta debido al corte
antedicho. Donde concluye 1a muesca o escotadura se rebaja el tubo, con
el fin de construir el filo contra el cual chocara el aire proveniente de los
labios del ejecutante.

En cuanto a los orificios para obturar, su presencia plantea siempre
la existencia o no de una gama sonora a la que deba ajustarse su factura.
Nuestra documentacién al respecto —que incluye una serie de diapositi-

~ vas del proceso de construccién— confirma la segunda alternativa. El ar-

tesano, que es el propio ejecutante, se coloca el tubo en la boca y pone

los dedos en posicién de ejecucién para calcular la distancia que debe

haber entre el extremo proximal y el primer orificio; a partir de alli, los

restantes se practican segin el lugar que ocupa cada dedo. Como éstos se

colocan uno junto al otro, sin separacién alguna, la distancia entre orifi-

cios estd dada por el grosor de los mismos. Por ello, cada ejecutante posee -
su’ proplo eJemplar y rara vez le sirve el de otro. '

Lo dlcho vale para las flautas de cinco o seis orificios, que son las
tinicas cuya vigencia hemos podido constatar.’é En cuanto a los miiltiples
ejemplares de tres orificios que pertenecieron a la coleccién del Museo de
Ciencias Naturales y que ahora se hallan en el Instituto Nacional de Mu-
sicologia, se puede observar algunos que presentan orificios obturados cui-
dadosamente, por lo general con un trocito de cafia ajustado con cera ve-
getal. Esto pareceria indicar que se obtuvieron sonidos no deseados. Otra
particularidad de dichos ejemplares —recogidos alrededor de 1930— es
la forma rectangular de sus orificios, hoy circular.

Clasificacién. Para Schaeffner, que lo distingue con el nombre de
“preflageolet” 57, es un intrumento de aire vibrante, de los llamados de
viento, de embocadura terminal, de tubo simple. Segiin Hornbostel-Sachs,
es un instrumento de soplo contra un filo o flauta, sin canal de insufla-
cién, longitudinal, aislado, abierto, con agujeros.

. Ejecucién. Al carecer de canal de insuflacién, el aire debe salir de los
labios del ejecutante en forma de cinta, dirigido hacia el borde (filo) del
bisel practicado al final de la escotadura.

Los ejemplares més antiguos, de tres orificios, podrian hacer suponer
su ejecucién con una sola mano, lo que habilitaria al flautista para accio-
nar otro instrumento a la vez. Pero no hay dato alguno al respecto. En
cambio si hay datos de flautas largas de los chorote y los chulupi, tam-
bién de tres orificios rectangulares, que se ejecutaban con ambas manos.
Izikowitz las describe, incluye un dibujo que muestra detalles diferentes
a la flautilla que tratamos, y también una fotografia tomada por Rydén
a un joven ashlushlay (=chulupi) (1935: 306-307).

56 Idoyaga Molina (1976: 83) menciona una de tres orificios, de los mataco.

57 Se debe a que considera que se trata de “una de las etapas posibles entre
la flauta de muesca y el flageolet” (Cit. por Vega, 1946: 190).

69


http:constatar.o6

En la .actualidad, los informantes aseguran inspirarse en el canto
de diversos pijaros para crear las melodias, destinadas a gustar a lgs
mujeres o, en mejores palabras de un joven toba: “Para ganar el amor
de las chinas” (Navarrete). De ejecucién exclusivamente masculina, esta
flautilla se tocaba antes de los bailes —sirviendo asi como el tambor de
agua, para convocar a la juventud— y también en soledad. Los hombres
maduros s6lo pueden usarla para ensefiar a los jévenes.

Con respecto a las denominaciones consignadas al comienzo, es me-
nester aclarar que el término toba nashi:ré, el pilagid naseré y los corres-
pondientes a los dos dialectos chorote, wojsé y sapép, designan tanto a este
instrumento como al silbato oval de madera conocido en nuestro medio
como naseré, pues son voces que indican que produce somido al soplar.
Para distinguir la flautilla del silbato, los toba y los chorote agregan el
término “cafia” —koktd y sisé, respectivamente— a los antedichos. Para
los chulupi, la voz genérica es vat’aonjanché, aunque algunos informantes
usaron jodk para denominar al silbato oval.

Las referencias a este silbato —que no tratamos separadamente pues
poseemos sélo informes. verbales acerca de su uso en el pasado— son -
muy variadas, salvo en lo que respecta a los aspectos formales, en un tode
coincidentes con el naseré descripto exhautivamente por Vega (1946:
185-187).

Informantes toba (Lorenzo Diaz y Nigorik) y un pilagi (Ramoén
Fleitas) coincidieron en afirmar que se utiliz6 para atraer a las mujeres.
Sin embargo, las fuentes bibliograficas lo relacionan con la guerra y
la caza.

John Arnott (1934, p. 494) escribe:

“S8e mandan avanzadas y espias para reconocer el terreno. Entre ellos
figuran pilagis que, para demostrar su audacia y su habilidad en imi-
tar animales y péjaros, soplan el redondo silbato de madera que slempre
llevan alrededor del cuello...”.

También respecto de su uso entre los pilagi, Palavecino (1933: 568) ‘
dice que

“lo usan principalmente como instrumento para sefiales durante la caza
y la guerra...”.

‘ Un informe‘ muy explicito sobre el tipo de sefiales en la guerra nos lo
dio un anciano chulupi (Siloko Yokén), quien dijo ademas, que “se lle-
vaba colgado al cuello”. .

También algunos chorote dijeron que se usé para la guerra y para
llamar a los pajaros y cazarlos facilmente, aunque a veces se tocaba “por
gusto nomas” (Juan Segundo y Catalino).

Contemporaneamente, se obtuvieron referencias que difieren de las
anteriores: : ,
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- “No era para llamar a nadle, se tocaba camino al baile. Era para la mu-
jer, como la trompa”. (Juan Gdémez, chorote);

“Se tocaba antes y después del baile” (Tanu.uj, chulupi);

“Cuando uno iba a visitar a alguien, llega al lugar, se sienta y empleza
a tocar” (Petiso Romero, chorote)

De un modo u otro, lo que hay que discernir es que, como instrumen-
to de sefiales, cae fuera de la 6rbita de nuestra incumbencia y esa parece
haber sido su funcién en el periodo anterior al contacto asiduo con el
blanco, época de guerras interétnicas y de intensa caza. El cambio de
vida pudo traer aparejada una nueva funcién, que estid mis cercana en el
recuerdo de algunos informantes y de la que no poseemos constancia so-
nora. Paulatinamente, la flautilla —un muy probable préstamo andino—
ocupé su lugar y tomé su nombre.

h) “Violin” toba-pilagi (LatGd monocorde) 58

Denominaciones en lenguas indigenas:
Toba: n-biké; pilagi: nebiki.
Denominacién comin: violin.

Descripcién morfolégica. Consiste en una caja de resonancia -—que
es un simple envase de hojalata de procedencia urbana—, un mango de
madera con una clavija posterior y un haz de cerdas de cola de caballo
que constituye su Gnica cuerda. Otro haz del mismo material, atado a los
extremos de una rama delgada, seccionada longitudinalmente por la mitad
para hacerla mas flexible, conforma el arco curvo de frotacién. En los
ejemplares de arco recto, la rama es reemplazada por un.trozo de madera.

Es notable la rusticidad de este instrumento, sin parangén con algiin
otro objeto del patrimonio ergolégico de ambas etnias. El tamafio de la
caja varia segin el envase de hojalata disponible, pero suele ser de gran-
des dimensiones. Para dar cuenta de las mismas, describiremos el tnico
ejemplar del Chaco central que posee el Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”, adquirido en 1964 por Jorge Novati a un indigena toba,
en Laguna Nainek, zona oriental de Formosa.

El cuerpo de lata es un cubo de 24 cm de lado con un agujero en la
parte superior, de 10,5 cm de diametro, que es la propia boca del envase.
Entre el agujero y el borde del lado anterior —cerca de éste— esta inserto
el mango, hecho con madera de cajén, que penetra 15 cm en el interior; la
porcién exterior mide 21,5cm y tiene 6,5 cm de ancho, con una ligera re-

58 Las peculiaridades de este laid que s6lo poseen los toba y los pilagd del
Chaco central, cuyo nombre traducen por “violin”, nos llev6 a conservar la de-
. nominacién que consignamos en un trabajo anterior (1980: 13). La nomencla-
tura entre paréntesis, es téenico-descriptiva.
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duecién del mismo que se acentiia a medida que se acerca a la base. Cuatro
ranuras en la pared anterior —dos a cada lado del mango— permiten
atarlo a la “tapa” del cordéfono con hilo vegetal delgado. Entre las ra-
nuras superiores e inferiores se coloca el puente, sin fijarlo.

A 2,5 cm del extremo superior del mango se halla el agujero para la
clavija, de 1,5 cm de didmetro. Esta tiene 18 cm de largo: la parte poste-
rior, de mayor grosor, es de 6 cm y la anterior de 7. Dado que el mango
es chato (1 cm de espesor, aproximadamente), la clavija sobresale 6 cm en
la zona frontal. Aunque la ranura para ajustar la cuerda tiene esa misma
longitud, se la ata a unos 3,5 cm del mango. La cuerda mide 33 cm; se
extiende hasta pasar apenas el puente y alli se la anuda con hilos que se
abren formando un angulo agudo y que se ajustan a dos perforaciones
rectangulares que se hallan en la base, cerca del borde, haciendo las ve-
ces de cordal.

En las paredes laterales, tres ranuras dispuestas en tridngulo cum-
plen funcién de oidos.

El arco tiene 40 cm de largo. Su curvatura es poco pronunciada; la
perpendicular a la cuerda en su punto medio mide 5,5 cm.

Otro ejemplar documentado entre los pilagd en 1969 5%, en el area
central de Formosa, difiere del anteriormente descripto en cuanto posee
una caja mas alta que ancha, la que es atravesada totalmente por el
mango, terminando en una especie de botén que sirve de cordal. Esta ca-
racteristica hace que en lugar de ser un laid de cuello, sea un latdd de pico.

Clastficacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo solido,
extensible, de cuerda rapportée, compuesto. Segiin Hornbostel-Sachs, es
un cordéfono compuesto, laid de mango, monocorde.

Ejecucién. Consiste en frotar la cuerda con el arco, humedeciéndola
previamente con saliva. La forma de la caja de resonancia, de una pro-
fundidad poco habitual en los cordéfonos que se frotan apoyados contra
el pecho, hace que se lo cologue de manera tal, que el movimiento de
frotacion es casi vertical.

Las distintas alturas sonoras se logran variando la longitud vibrante
de la cuerda con sélo apoyar los dedos sobre la misma, en lugar de pisarla,
lo que seria imposible debido a la separacién entre cuerda y mango.

Al igual que la flautilla, lo ejecutan los varones jévenes por su poder
de atraccién de la mujer. Dedican largas horas a la practica del instru-
mento, pues depende de la habilidad del ejecutante el obtener toques que
puedan agradar.

De todos los instrumentos tratados, creemos que éste es el que se
presenta mas débil como estructura vivencial en la actualidad.

59 La fotografia del mismo se puede apreciar en Ruiz-Pérez Bugallo,
1980, foto N?10. Fue tomada por Jorge Novati en Campo del Cielo, Formosa.
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Si bien desconocemos la procedencia del modelo que ha dado lugar
a la existencia en el Chaco central de este ristico laid, sus caracteristicas
evidencian que se ha imitado un tipo primitivo de “fiddle” y no el violin
europeo moderno.

No podemos dejar de mencionar un cordéfono toba adquirido en el
Chaco boreal por Carlos Vega e Isabel Aretz en 1944, cuyo dibujo fue
incluido por el primero en su libro de 1946 (Cuadro 8, fig. 9, p. 97). Esta
hecho en una sola pieza de madera y su cuello mide el triple de largo que
la caja. En la parte anterior de ésta tiene una boca circular, cubierta
originalmente por una lamina de corteza de irbol que no se aprecia en el
dibujo. También es monocorde, y de clavija frontal y la clavija distante
del mango indica el mismo tipo de ejecucién descripto. Si de éste derivé
el actual no lo sabemos y preferimos no conjeturar.

) Otro laid similar de los macci del Chaco boreal, provemente del

mismo viaje de investigacién, es la fig. 8 de dicho dibujo. En este caso,
el cuerpo es de lata y sin embargo la boca del envase utilizado esta cu-
bierta por un ensanche del cuello. La parte anterior presenta un oido rec-
tangular sobre el cual se fijé un trozo de suela de goma y tela que per-
teneci6 a una zapatilla.

Por 1iltimo, cabe consignar un dato obtenido entre los chulupi, que -
también viven en la zona septentrional. La descripcion —poco comple-
ta~— dice que lo construian ahuecando un trozo de yuchéan (Chorisia in-
signis) y que tenia una cuerda de cerda de caballo. Por ello lo denomina-
ban kuvoyi-lhakads. Se tocaba para saber si habia algtin enemigo cerca.s
Varias personas lo ejecutan- s1mu1taneamente y junto con el takluk, cla-
‘rinete similar al “erkencho” !

60 No hay mads datos que confirmen el poder adivinatorio adjudicado a este
latid por el shamén chulupi Taenu.uj.

61 L,os chorote nos describieron un clarinete hecho con asta de vaca, que
parece no diferenciarse del erke del noroeste, conocido en la bibliografia orga-
nolégice argentina con el nombre de “erkencho”. Lo llamaban wojfsé wakiakid
o wakiafikid. Obsérvese que el segundo térmlno es deformacién de vaca como
el kuvoyi del latd lo es de caballo.

Lic. IrRMA RuIz
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