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Analisis musical y contexto en la miisica indigena:
la poética de las flautas

Este artfculo discute la necesidad de un analisis musical abierto al contexto del vbje-
to. tomando como base ]a investigacion de un repertorio de midsica indigena, tras el
cual lo que consideramos mera repetitividad se ocultan sofisticadas operaciones
musicales y un caricier poélico. Examinaré aquf la misica instrumental del ritual de
Mautas sagradas de los indios wauja, habitantes del alto Xingd, en el Brasil Central.
basada en un sisterna en el que la dimensidén mot{vica y los principios de variacion
constituyen lo medular no sclo de la mdsica sino de todo el ritual, que a su vez esti
profundamente enraizado en la visidn del mundo nativa. E] andlisis musical de este
repertorio requind la creacion de un modelo analitico especial y revelé finas opera-
ciones de repeticién y diferenciacidn motivica. que constituyen unu especie de mumi-
pulacién artfstica de estados formales preestablecidos: en suma. un procedimiento
pPOELiCO.

Palabras clave: andlisis musical, musica indigena de (lautas, repeticidn y dilerencia
motivica

Musical analysis and context in indigenous music:
the poetics of the flutes

We discuss here the need of a musical analysis open to the context of its object. The
basis for that is the investigation of a repertoire of Indigenous music in which there
are sophisticated hidden musical operations and a poetic character. instead of what is
considered to be mere repetitivity. 1 will examine the instrumental music of the
sacred [Mutes ritual of the Wauja Indians, inhabitants of Central Brazil's upper Xingu
region. This music is a system in which the metivic dimension and variational prin-
ciples are the core not only of the music but of the whole ritual, which in tumn is
deeply routed in the native worldview. The musical analysis of this reperivice requi-
red the creation of a special mode] and revealed elegant operations of motivic repe-
tition and differentiation, all constituting a play of ideas. a kind ot artiste munipula-
tion of pre-established gestalts, or perhaps, a poetic procedure.

Keywords: musical analysis. indigenous flute music, motivic repetition and difference
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pieza o repertorio musical en su esqueleto estructural, en sus nexos histéricos y
raices culturales.

Es con estas prerrogativas que me referiré a la musica del ritual de flautas
kawokd entre los indios wauja, habitantes de la regién del Alto Xingi, Brasil
Central. Estas flautas forman parte del llamado “complejo de las flautas sagradas”,
tal como se lo observa en los otros pueblos xinguanos y en varias sociedades ama-
zénicas, asf como en otras partes del mundo. La investigacién de este ritual invo-
lucra necesariamente el estudio de la cosmologfa, el chamanismo, la sociedad, la
politica y la musicalidad. Siguiendo las pistas dadas por el discurso nativo, el foco
de este estudio estd puesto en el sistema musical wauja, especialmente en su esfe-
ra motivica, entendida ésta como medular en el ritual de flautas, nivel en el cual
los miusicos wauja realizan importantes operaciones y procesos musicales. En Ia
base de estas operaciones se encuentran principios de repeticién y diferenciacién
que constituyen el pensamiento musical nativo, uno de los pilares de su cosmolo-
gia y filosofia. Trataré inicialmente sobre el mundo ritual en el aito Xingi, enfo-
cando especialmente en sus flautas “sagradas”. Luego de una breve descripcién del
ritual de estos aeréfonos, presentaré consideraciones analiticas sobre su muisica en
el contexto wauja?.

En el centro de la cosmologfa xinguana estdn las llamadas flautas sagradas®,
presentes en todos los grupos locales (kawokd para los wauja v mehindku, yaku'i
para los kamayurd, kagutu para los kuikiru y kalapalo). Espacialmente, su cen-
tralidad se expresa en la existencia de la edificacién conocida como “casa de las
flautas” donde deben ser guardados estos instrumentos —{lamada kuwakuho en
wauja y mehindku, kwakiito en kuikiiro y tap?y en kamayurd—, también referida
como “casa de los hombres”, localizada siempre en el centro de las aldeas xin-
guanas, espacio exclusivamente masculino.

Se trata de un conjunto de tres aeréfonos idénticos tipo flauta, casi siempre
ejecutados en trio. Cada uno posee cuatro orificios, para cuya obturacidn se usan
los dedos indice y medio de ambas manos. Durante su ejecucidn, tanto dentro de
la casa de los hombres como en el patio de la aldea, las mujeres cierran las puer-
tas de sus casas y se mantienen dentro, pues si una mujer ve los instrumentos sera
penalizada con la violacién colectiva por parte de todos los hombres de la aldea*.
Hay un ritual inter-tribal de flautas sagradas, y una versién intra-tribal vinculada
con la curacién de una persona enferma, de forma semejante a las otras fiestas de
apapaatai.

2 Por falla de espacio. me abslengo aqui de presentar detalladamenie el escenario etnografico, para lo cual
remite al lector a la vasta bibliografia sobre los pueblos del alto Xingi (Franchetto y Heckenberger 2001
Bastos 1999) vy, particularmente. sobre los wawja (Mello 1999, 2005 Piedade 2004; Neto 2004).

3 En adelante, utilizaré el término “flautas sagradas™ sin comillas, ya que se trata de una expresitn consa-
grada en la literatura etnoldgica.

4 Se (rata de una medida radical, raramente necesaria, ¢on profundas implicaciones simbélicas para hom-
bres y mujeres. Una violencia iowImente desvinculada de la idea de humillacién (ver Mello 2005),
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El cosmos wauja estd poblado de entes nsualmente invisibles que tienen un
rol determinante en la vida de los humanos: los apapaatai. En principio esencial-
mente peligrosos y maléficos, estos entes exhiben también varias caracteristicas
benéficas y confiables en sus relaciones con los humanos. Cuando son domestica-
dos por el pajés, actian como protectores del ex-enfermo contra otros apapaatai.
En todos los grupos xinguanos hay nexos semejantes con entes como estos. Los
apupaatai son exiliados vengativos: conforme la cosmogonia wauja, en lo que hoy
es este mundo visible hace mucho tiempo habitaban los ierupoho. Los wauja eran
entes pobres que vivian en lo oscuro del cupinzeiro, en sombras, sin fuego. El
demiurgo kamo (*sol”) trajo la luz y entonces pudieron salir del cupinzeiro y colo-
nizar este mundo donde viven. Pero los ierupoho, que no soportan la luz, tuvieron
que huir y se transportaron atrds de sus mascaras transformandose en apapaatai’.
Entre los inniimeros apapaatai, se destaca kawokd. considerado el més poderoso
y peligroso (kawokapai, “‘peligroso™), el mds temido, el Gnico que, en vez de
esconderse atrds de una méscara, cred las flautas homdnimas y alli se abrigé. La
mascara de kawokd es, por tanto, el conjunto de flautas sagradas, la miisica es su
epifania®,

Esta presencia de los apapaatai en el dia a dia de los wauja es una realidad.
Asimismo, estos indios basan su comportamiento en preceptos éticos y estéticos
que se orientan a la salud fisico-espiritual (Mello 1999). Un individuo enfermo
precisa ser tratado para recomponer su belleza e integridad. Después del diagnds-
tico de una persona enferma, el pajé iakapd revela cudl apapaatai estd causando
la enfermedad. El izkapd realiza la cura por medio del humo, retirando el hechizo
de apapaatai del cuerpo del enfermo. Luego de esto. la cura estética se realiza a
través de rituales musicales, incluyendo aquellos con méscaras. Si el apapaatai es
kawok, el maestro de flautas de la aldea es contratado para formar un conjunto de
esos instrumentos para el ex-enfermo. Cuando el conjunto esté pronto. hay una pri-
mera performance ritual en la cual se lo entrega oficialmente. En el ritual de cura,
el mismo apapaatai estd presente y la misica precisa ser de su agrado para que su
bravura sea domesticada.

Forma parte del cuerpo mitolégico xinguano la historia de que las flautas
sagradas pertenecieron a las mujeres y fueron recuperadas por los hombres. Hay,
por tanto, un nexo aqui que apunta a las relaciones de género, que va al encuentro
de la importancia capital de la esfera de la sexualidad y de las relaciones amoro-
sas en la vida xinguana (Mello 1999, 2005). El universo de las flautas sagradas e
omunipresente en el Alto Xingid, englobando el peligroso mundo sobrenatural y la

3 Nota de 12 editora. Término genérica que en el idioma portugués de Brasil equivale a chaman.

& Nota de! traductor. Monticulos de tierra elaborados por las hormigas termites, que alcanzan un metro de
altura y les sirve de habitdculo.

7 Ver una narrativa completa de este mito en Mello 1999

81 E&vi-Strauss {1979) ya hubia observado correlaciones cosmoldgicas entre méscaras y sonidos.
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esfera fundamental de las relaciones de género, nexos constitutivos del ceremonial
xinguano y del sistema social®.

La miisica de estas flautas es fuertemente apreciada por los xinguanos en
general, inclusive por las mujeres, que, en realidad, constituyen una audiencia
esencial de estas performances. Como en todas las regiones donde se encuentra
este complejo, las mujeres no pueden ver los instrumentos, pero debido a una espe-
cie de prescripcién cultural, tienen que estar en la aldea para oir la miisica; o sea,
las mujeres deben ofr la misica (ver Piedade 1997. 1999). Esta prohibicién-visual
/ prescripcién-auditiva tiene que ver con el hecho de que las mujeres xinguanas
poseen un repertorio de cantos igmurikumd basado en las melodias de las flautas
sagradas, pudiéndose afirmar que el ritual de estas flautas y el de iamurikumda
mantienen una relacién dialégica'?. Muchas de las melodias de este repertorio ins-
trumental son tratadas como valiosas, secretas y peligrosas (kakaiapai);, por consi-
guiente, los flautistas no pueden cometer errores en su ejecucion, pues corren el
riesgo de ser atacados y causar infortunios, enfermedades y muerte.

La estructuracién de la miisica de flautas sagradas de los wauja denota una
atencion especial a la esfera motivica, como mostraré mas adelante, constituyen-
do ésta el nicleo més significativo del kawaokd. El discurso wauja sobre esta miisi-
ca apunta al nivel motivico como capa principal: en las exégesis nativas sobre las
piezas musicales, una pequefia alteracién en el nivel motivico era apuntada como
el factor determinante de que esa pieza fuese otra y no la misma que la anterior.
Guiado por las exégesis del maestro de flautas, kawokaropd, comprend{ que no se
trataba de repeticiones o variaciones fortuitas, sino de la aplicacién de principios
de diferenciacién. Con las transcripciones y andlisis musicales, constaté el empleo
estable de finas operaciones de repeticién y diferenciacion entre motivos y frases
musicales, tales como aumentacidn, disminucién, transposicién, duplicacién, entre
otras. El empleo sistemético de estas operaciones constituye una especie de juego
que, miés alla del plano sonoro, apunta a una sucesién de ideas: se trata de una
especie de manipulacién artistica de estados formales preestablecidos que se ase-
meja a un procedimiento poético, aplicado aqui en la esfera motivica de la musi-
ca instrumental. Desplegaré mds adelante esta idea, que entiendo como un juego
de motivos que configura una poética de la misica de kawokd. Para ello, necesito
explicar antes como fue ¢l proceso de descubrimiento analitico y el sistema sinté-
tico que desarrollé para dar cuenta de este repertorio.

En principio, realicé transcripciones integrales de varias piezas de esta musi-
ca. O sea, inclui en eilas todos los eventos musicales posibles, una linea aparte para

“ Pero na representan un fenémeno exclusivo del Allo Xingu. Se trata aqui de una versidn del lamado
“cormpiejo de las flautas sagradas”, que tiene una amplitud notabie en las tierras bajas de Aménca del Sur
{Chaumeil 1997, Hill & Chaumeil, en prensa), asi como existe en otras paries de! mundo. Debido a los sos-
prendentes paralelos entre los “complejos de las flautas sagradas™ de Amazonia y Mclunesia, estas dos
regicnes han sido objeto de estudios comparalivos hace mucho tiempo (ver Gregor & Tuzin 2001).

¥ Para una ctnografia del ritual de famurikumda con énfasis en la masica. ver Mello 2005.
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Ejemplo de motivos-de-tema (marcados con corchetes inferiores y letras)

Los temas A y B, que los tres flautistas tocan al unisono, aparecen siempre
luego de un TC!3. Luego, el kawokatopd inicia un tema cuyos motivos, como ya
dije, ejecuta €l solo, mientras los flautistas acompafiantes kawokamonawaty pasan
a la linea melddica de acompafiamiento, constituida por notas largas que se guian
por las notas del tema. Este sistema de acompafiamiento tan especial configura un
tipo de suelo plano sobre el cual los motivos-de-tema pueden ser enunciados en su
mdximo brillo, especie de cantus firmus invertido, consecuencia del contrapunto
ejecutado por el flautista maestro, que es la linea principal. Los motivos-de-tema
son identificados por letras mindsculas pudiendo ser representados, por lo tanto,
por una secuencia alfabética. Es importante recordar que estas letras tienen vali-
dez solo en esa pieza, es decir, lo que es “a” en una pieza, es diferente de lo que
es “a” en otra. Los motivos-de-tema que constituyen A y B pueden variar segtin
principios que aclararé mds adelante (a’. a”", etc.).

Podemos ahora hablar de la estructura formal de las piezas. Se puede resumir
la sucesion de trechos de la forma general de una pieza kawokd, en el siguiente
esquema;

1. TI (toque inicial, midsicos de pie sin danzar)

2. tema A

3. TC (toque central de la suite e inicio de la danza en ¢l final de ésta)
4. repeticion del tema A

3. TC (repeticién del item 3)

14 Deho advertir que, por su cardeter de arliculadores entre los temas, hay motivos-de-toque (identificados
con nimeros} insertos —sonora y graficamente~ entre motivos-de-tema (identificados con letras). No obs-
tante, ¢llo no hace que considere los motivos-de-loque come integrantes de A o B. A los fines de este and-
lisis gue propongo. los temas A y B estdn constituidos solo por molivos-de-tema,
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tema B

TC (entero o solamente una parte)
repeticién de B

TC (entero o solamente una parte)
10. TF (final con danza)

Lo

Forma: TI+ A+TC+A+TC+B+TC+B+TC+TF

Esta es la estructura general de las piezas musicales de kawokd. Las varian-
tes formales son pocas, tales como la no repeticion de B. Es importante verificar
que, de algin modo, hay siempre un retorno a A en la exposicion de B, pues ocu-
e que A se encuentra contenido en B. Después del TF, terminada una pieza, hay
una pausa corta, de 30 segundos a 2 minutos, durante la cual los instrumentistas
permanecen en la posicién de ejecucidn, de pie, y mantienen el instrumento col-
gado del cuello, pudiendo llegarse hasta una pequeiia olla que contiene agua para
hacerla escurrir dentro de la flauta, o conversan en forma muy rdpida y restricta,
siempre en volumen muy bajo, generalmente acerca de algin ajuste musical o sobre
los motivos de la pieza siguiente. En seguida, el maestro da el TI. toque inicial tipi-
co de la suite, que es inmediatamente seguido por los acompafiantes, y asi se inicia
la otra pieza. Después de la ultima pieza de una suite. el kawokatopd toca el TE €l
solo y a continuacidn los tres flautistas guardan sus instrumentos para la proxima
sesidn'*, Esta estructura general estd presente en todo el repertorio kawokd.

Cada pieza estd inserta en una suite!¥ que tiene una denominacién especifica.
La nocién de suite sirve aqui en varios aspectos, En principio, por tratarse de con-
juntos de piezas que constituyen una unidad formal nominada. vinculada a un apa-
paatai en particular, o a un momento determinado del dia o de la noche en el cual
debe ser ejecutada. Asimismo, en todas las piezas del conjunto hay elementos en
comdn, notablemente a nivel de los motivos. frases y temas musicales. confirien-
do a la suite un aspecto de totalidad musical desde el punto de vista del sistema
tonal-motivico'. Por ello, cada pieza de esa totalidad no exhibe caracteristicas
estilisticas intrinsecas, sino que todas comparten un mismo cardcter provisto por
la suite; su particularidad se halla en el nivel motivico y semiintico. Ademads. las
diversas suites kawokd estan constituidas por un nimero especifico de piezas
musicales de cerca de dos minutos cada una. La ordenacion comecta de estas sui-

14 Los instrumentos son colocados en el suelo, uno al lado del otro. apoyandoe fa parte de 1a embocadura
en atgun wonco o banyuito.

¥ En la tradicién musical europea, desde el periodo barroco. el término “sutte™ se reliere o un contunto du
piczas instrumentales compuestas en la misma tonalidad, para ser weadas una tras otra, basadas en formas
o estilos de danza. La llamada suite barroca estd formada bdsicamente por cuaro prezas, alfenwinde, cou-
rante. surabande y giga, pero también pueden incluirse otras danzas —peneralmenie enwe la sarabande v
la giga- como hourde, gavotie, minuet, chaconne y passacaglia (Bukofzer 1947),

16 Respectlo a esto, la suite barroca es diferente, pues los temas melGdivos no son preeminentes, solo cons-
tituyen una presentacidn bien marcada del ritmo caracieristico de cada danza (Morris 19764
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tes se remonta a sus creadores originales, los mapapoho, el “pueblo-abeja”™!?. Esta
ordenacion fija “original” reglamenta lo siguiente: cudles son las suites que deben
ser tocadas de maiiana, de tarde o de noche, y en qué orden; y en cada suite, cudl
es el nimero correcto de piezas y cudl es el orden de su ejecucién; y ain mds, en
cada pieza, cudl es el primer tema, cudl es el segundo, cudl es el juego motivico
(qué motivo debe salir, entrar, ser variado, cémo, etc.). El orden interno de las pie-
zas dentro de la suite es algo muy importante a ser cumplido con rigor, pues un
error (como saltear una pieza, cambiar el orden correcto o realizar incorrectamen-
te el juego motivico) puede desagradar al apapaatai y esto es peligroso. Como
resultado de mis investigaciones, considero a toda la muisica de flautas kawokd
como un género musical, en e! sentido de una totalidad musical que exhibe esta-
bilidad desde el punto de vista temdtico, estilistico y composicional'®,

De la misma forma que una sinfonia debe ser analizada en todos sus movi-
mientos. es importante que un ritual sea analizado en su integridad, en el sentido
de una descripcion densa de los eventos musicales, para que no se pierdan de vista
los diversos nexos que estin en juego tanto en su nivel micro-gstructural cuanto en
el macro-estructural. El abordaje de piezas de una tnica suite seleccionada del
conjunto del ritual, que me propongo exponer en este articulo, presenta en reali-
dad un rendimiento explicativo limitado, pues pierde de vista el juego motivico en
el nivel macro-estructural, lo que para la miisica kawokd es un aspecto fundamen-
tal: 1a apreciacién del propic apapaatai es como juzgadora del correcto encadena-
miento. La bisqueda de la comprensién de este ritual debe ser guiada por la apre-
ciacién nativa de los elementos involucrados, y el recorte en la direccion del siste-
ma motivico-frasal!® sigue esta pista, ya que el propio discurso nativo focaliza alli
el micleo de este género musical.

El primer paso es la transcripcidn. Se trata aqui de un conjunto extenso a ser
presentado y analizado, y por esto fue necesario realizar un estudio previo en el
sentido de desarrollar una partitura sintética de cada pieza, destacando lo que es en
ella principal, o sea, los motivos-de-tema. El andlisis musicolégico se amolda a las
caracteristicas de su objeto y, por tanto, toma diferentes rumbos en cada reperto-
rio, y cada andlisis justifica la pertinencia de la amplitud del material etnogrifico
a través del recorte de las implicaciones que se pretende enfatizar, A continuacién
presentaré transcripciones analiticas de las 12 primeras piezas de la suite ielarija-
tu, seguidas de comentarios también analiticos. Antes de las piezas estd el cuadro
de los motivos de la suite ielatujaza.

7 Es importante subrayar que el sufijo poho liene el doble sentido de “pueblo” y “aldea”.

¥ Esla comprensién de un género musical se inspira en Bakhtin 1986, 1999. Para una profundizacion de
csta definicion de género musical, ver Piedade 1997, 2003.

1¥ Nota del Traductor. El término “frasal” en portugués remite a la idea de “tépico frasal” como traduccidn
de “topic senlence” en inglés: oracién que introduce la idea central a desarrollarse en un pirrafo.
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Cuadro de motivos de Ielatujata
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Comentarios analiticos

El pulso en la suite analizada es compuesto (o sea, subdivisible por tres), y la
marcha gira en tomo de = 27-28. A diferencia de la mayorfa de las suites, en /ela-
tujata no se toca la nota mib, que corresponde al segundo orificio de la flauta. O
sea, el flautista levanta solo el dedo medio de [a mano derecha. El hecho de que el
mib no forme parte de la misma es significativo; es un marcador de la suite. A esta
caracteristica se suma el uso de una variacién microtonal en el motivo-de-toque 4,
indicada en el cuadro de motivos por una flecha. Esa nota mi esta alli sutilmente
descendida a través de la aproximacién del indice de 1a mano derecha en el segun-
do orificio, justamente el del mib, de manera de cubrir una pequefa parcela del ori-
ficio. Hay otros usos de variacion microtonal en la musica de kawokd, pero se trata
de un procedimiento poco frecuente en el repertorio, pues, en general, los orificios
estdn enteramente tapados o abiertos2C.

2 Refuerzo aquf la idea de que Jas indicaciones de las alturas musicales en todas las transcripciones son
sistemélicamente aproximativas, siendo el reb siempre més bajo y el mik mds alto. Tocadas estas melodi-
as en ¢l piano, se perderia esta imporiante y caracterfstica “desafinacién” de la nuisica de kewokd. E sis-
tema temperado Tue creado en el siglo XVIII en funci6n de los problemas de afinacion entre instrumentos
de sonidos {1jos e instrumentos que utilizaban la escala “natural” (Candé 1961): se trata del giro haciu un
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En la suite de referencia hay varios ejemplos de un tipo de variacién que
llamé “‘reiteracién”. Qcurre “reiteracién” cuvando una célula final de un motivo es
repetida en seguida después de su presentacidn, reiterando, por lo tanto, su parie
final. Esto hace que esa célula que se desprendié del motivo se vuelva ella imtsma
un nuevo motivo, variacién del primero. Es a nivel de las frases que la accién de
la reiteracién se vuelve maés clara. Se trata aqui igualmente de la repeticién de la
parte final de la estructura de la frase, formada por un motivo. y algunas de sus
configuraciones son: ab b, abc be, abc ¢, aa a, aab ab. Por ejemplo. en 3) A es aa’
aa' a’, siendo el dltimo a’ una “reiteracién” de aa’.

Estos son algunos de los muchos ejemplos de “reiteracion™ que ocurren cn
todo el reperiorio kawokd. Pero creo, a partir de la escucha, que este principio es
extensivo al repertorio vocal de la misica xinguana en general. Lo que aqui llamo
“reiteracién” es semejante a lo que Riemman, en el siglo XIX, llamo de ans-
chludmotiv, “motivo anexado” (Riemman 1967 [18951)*!, aunque la naturaleza del
motivo es especial, pues es la parte final del motivo anterior. Es como un eco. una
confirmacién sintética de la proposicidn, un recurso poético, ya que es producto de
un juego en el nivel sintdctico de la frase musical.

Hay también en esta suite un tipo de relacion entre los temas gue estd muy
presente ¢n todo el repertorio kawokd. Es cuando B se configura como una espe-
cie de variacién del tipo “transposicién” en relacién con A. En otros términes, B
presenta motivos-de-tema que son transposiciones de motivos-de-tema de A, siem-
pre un grado mis alto. De esta forma, los motivos-de-tema de A alcanzan la region
mds aguda, llegando a la nota solb. Esto ocurre en 2), 3), 4) y 8).

En 1) hay un ejemplo del uso de variacién por “aumeniacion” (alargamiento
en la estructura ritmica del motivo) y del “comentario” (nuevo motivo con la
misma terminacién del anterior, o sea, con la misma célula de finalizacién). Estas
operaciones se encuentran en B, que estd constituido por: motive b + repeticion de
b + b’ (variacién b por aumentacién) + ¢ (comentario de b’) + ¢’ (inversion de b).
Este iltimo motivo, por su parte, estd cerca del motivo a, la proposicién inicial, y
de hecho es una variacién de la que le sucede (a™) en la recapitulacion de A. Esta
es una construccién temética interesante, pues el primer motivo de B es sucesiva-
mente variado hasta que, por fin, se aproxima al motivo inicial de la pieza: o sea.
es una secuencia que transforma B en A.

sistema stmétrico que representé una revolucion “epistemoldgica musical” tAbdounur 1999). El teinpera-
mento divide artificialmente 1a octava en intervalos iguales y establece la equivalencia de las octavas, {o
cual no suele ser lo mds adecuado para las ranscripciones de misicas tradictonales. asi como para crertas
musicas occidentales, como en ¢l caso de [a musica barroca (Harnoncourt 1982).

2l Hugo Ricmann fuc un imporianle musicologo cuya lcoria arménica marcd la escuela de la llamada
armonia funcional. Lo fraseologia de esie autor es interesante para fa musica de kawokd en la medida en
que ¢l enfatiza el rol de los motivos en la esiructura de las frases, si bien cuenta con principios de acentua-
cion yue solamente enlran en juego en la miisica erudita occidental (Riemann 1967 [1895]). Es impanante
resaltar que hago referencia a Riemann y a otros musicélogos, porque mi lectura de estos auteres, cuye ohje-
to principal es la misica occidental, revelé el rendimiento transcultural de sus contribuciones.
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La variacién por transposicién puede darse dentro de un mismo tema y puede
ser de un grado hacia abajo en la escala, como es el caso de A en 3): a + a’ (varia-
cidn por transposicién inferior). El motivo-de-tema de B es a™ (variacién de a por
transposicién superior). En esta pieza hay mucha elaboracién formal, a partir de
un Gnico motivo, y la forma exhibe un contorno que puede ser visualizado asi:

A A B A B A A
a” a”
a a a a a a a a a a
a’ a'a’ a’ a’a’ a' a'a a’ a'a’ a’

En la pieza 4, Aes abab, y B es a’ab a’ab ab. Ocurre aqui que el motivo
a’ab de B es la repeticién de ab de A antecedida por a’, una variacion tipo trans-
posicién de a. Se trata de un caso de inclusién que viene a transformar la idea ini-
cial en e} inicio de su enunciacién, transfigurando A en B. La misma operacion
ocurre en 5), en la exposicién de A después B.

Muchas veces los motivos-de-tema estidn separados por motivos-de-toque,
que se indican con nimeros. Algunos motivos-de-toque se insertan de tal forma
entre los motivos-de-tema que también son transformados por variacion, como es el
caso de 6), donde el motivo-de-toque 4 varia dos veces, transformdndoseen 4’ y 4,

Algunos temas tienen forma binaria, del tipo ab, o ternaria, del tipo abe, o
inclusive quintupla, como es el caso de 19, donde A es ababay B es a’b™a’ba.

Es comiin una variacién de motivo del tipo “disminucion™ que, obviamente,
es lo contrario de la “aumentacién™: un aconamiento de valores ritmicos del moti-
vo. En A de 11), a’ es una variacién de este tipo: se pasa de 2 semicorcheas y una
negra con puntillo a 2 corcheas y una corchea, disminuyendo tres veces el valor de
la ditima nota del motivo a. Nétese ademds en esta pieza que, en el final del segun-
do B hay lo que llamé “elipse”, un motivo de interseccién entre dos tfrases funcio-
nando simultineamente como finalizacién de la primera e inicio de la segunda, o
sea, en este caso, el motivo a pertenece tanto a B en cuanto finalizacion, como a
A en tanto motivo inicial.

De estos comentarios analiticos se puede evaluar la dimension del anilisis
cuando se toman en cuenta mds de setenta piezas, como fue el caso de este ritual®2.
En la muestra analizada aqui, ocurren las siguientes transformaciones: reiteracion,
aurnentacién, comentario y disminucién. Otras operaciones que pude identificar
en la musica de kawokd son:

*  Inversion: mudanza del contorno melddico haciendo que el motivo descen-
dente se vuelva ascendente, o viceversa.

22 Un anélisis completo se halla en Piedade 2004.
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»  Fusi6n: dos motivos o células diferentes se agregan, formando un tinico motivo.

*  Exclusidén: de una nota o de una célula motivica.

*  Inclusién: de una nota o célula motivica, en general al final del motivo,
muchas veces con cardcter de repeticién de la dltima célula del motivo.

¢  Duplicacién: tipo de fusién en la cual un motivo se agrega a una repeticion
del mismo.

«  Triplicacién: lo mismo que la duplicacién, pero con dos repeticiones.

»  Compresién: tipo de exclusién o reduccidn del motivo que deforma su estruc-
tura ritmico-melédica en una versién mads corta y densa.

*  Reiteracidn de la reiteracién: reiteracion doble.

«  Cierre: compresién de la parte inicial del motivo y mantenimiento de su parte
final, ganando con esto prominencia.

Afirmé previamente que lo fundamentat es el juego de motivos y que este
juego configuraba una poética de la miisica de kawokd. Hablar de poética aqui, en
el contexto de una miisica instrumental indigena, tiene sentido a partir de la exé-
gesis nativa, que afirma que la misica de kawokd es un habla, “‘el habla del kawo-
kd”, kawokagatakoja. Esta categoria nativa que toma esa misica como un “habla”,
o sea, un discurso, sustenta una interpretacién de los temas musicales como enun-
ciados. Como en la miisica kamayurd, el proceso de significacién musical es bési-
camente tematico??, aunque caracterizado igualmente por una “construccién de un
espacio-tiempo memorial, altamente redundante, donde la repeticién es el trazo
fundamental” (Bastos 1990: 519). La construccion tematica (la idea musical) y la
repeticion, en sus diversas formas, son los motores del juego motivico y del pro-
ceso de significaci6n, operaciones del pensamiento musical que constituyen la
poética de la miisica de referencia. Esta afirmacién se aproxima al sentido dado
por Jakobson al término “poética”, especialmente en lo que respecta a la cuestién
del paralelismo?*. La cuestién de fondo es que en la poética musical la repeticién
no es una redundancia (en los términos de una teorfa de la informacién)?s. Se trata
de un principio racional originario, presente no solo en los discursos artisticos sino
también en Ias filosofias y cosmologias nativas.

En el ritual de flautas sagradas wauja se puede notar, a través del anélisis del
nivel motivico de estas piezas musicales, que hay en esta miisica un pensamiento
sobre la repeticién, la variacién y la diferencia. Utilizo la nocién de “juego” para
hablar del juego de los molivos que se establece en esle repertorio, pero no pre-
tendo con esto apuntar a un aspecto de permeabilidad o indeterminacién, sino a su

2 Conforme muestra Bastos (1999: 153}, siguiendo la categorfa ip?. “tema musical”,

% Para una visin general de la cueslidn del paralelismo en Jakobson. especialmente por su interés antro-
polégico, véase Fox 1977. Asimismo, cabe recordar que ya en el periodo (inal del renacimiento y duranie
tedo el barroco, la idea de una poética musical estuvo en boga en Europa: lo que quiero decir con poética
recupera esta misma direccion,

3 Sobre la importancia de fa repelicién en la masica, véase Ruwet 1972.
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cardcter reglamentado. al sentido de las reglas de ese juego. En la misica kawokd,
el juego de los motivos es una poética musical que trata de la construccidn de la
diferencia, dada fundamentalmente en el eje del tiempo y de la existencia, o sea,
en la temporalidad. Los diferentes sistemas musicales del mundo resultan no selo
de poéticas diversas, sino de diferentes formas de percibir la temporalidad. El pen-
samitento musical es una expresién de la cosmologia puesta en accién en la musi-
ca, que revela concepciones fundantes de la filosofia nativa en el dmbito de la tem-
poralidad. Por lo tanto, el sistema musical tiene también un cardcter existencial,
pues alude a formas de temporalidad que conciben la finitud. Y el sistema musical
no esta aislado: el pensamiento que crea la diferencia a partir de estas operaciones
minimas actia en el Ambito de las artes visuales, en el sistema grafico (motivos,
disefios, adornos), en la danza (coreografia), y también en el mito. El tiempo del
kawokd esta encarnado en la filosofia nativa.

Encuadrada dentro de este marco teérico, la misica kawokd es un ejemplo
contundente de cédmo la temporalidad nativa instaura posibilidades de recortar y
recombinar las estructuras temporales de forma poética. Se puede decir que la
musica pronuncia formas de la temporalidad, a partir de una perspectiva espacial.
Cuando oia las flautas kawokd en la noche, en la aldea, ofa los instrumentos inves-
tidos de un mé&ximo de significado, no solo para mi sino con certeza para los
wauja. Para los flautistas, el espiritu apapaatai presentificado es el que estaba alli
hablando, la miisica es su habla, kawokagatakaoja, el “habla del kawokd”. El espi-
ritu apapaatai se pronuncia mediante el juego de los motivos, entrecortando el
tiempo de forma poética. Esta cualidad del sonido musical, entrelazado origina-
riamente en el contexto del panorama sonoro donde fue concebido y construido,
apunta a la importancia de lo que fue llamado “acustemologia” {véase Feld 1997).
En este sentido, oir una grabacién de la misica (ex-6tica) es como percibir una fil-
macién poética del espacio que revela las formas nativas de la temporalidad. De la
misma forma que una pintura de una época del pasado fue producida segin una
visién del mundo anclada en un contexto de origen (Baxandall 1991) y, por lo
tanto, hecha para ser vista por una mirada que ya no existe y que nos es apenas
aproximable, se trata aqui de la experiencia analitico-musical de “oir como el otro
oye el espacio y expresa el tiempo”.

Creo que la misica de flautas kawokd, que entiendo ccmo género musical,
muestra unidad: todas las piezas parecen venir de una sola matriz formal. A des-
pecho de una mirada desconstructivista posmoderna, que tal vez confunda com-
plejidad con desunidad?® (Morgan 2003), analizar es buscar la unidad inmanen-
te de una obra, aunque la misma no sea postulada. Pero es necesario recordar que
el andlisis musical es, en sf, mds que un procedimiento positivo y cientifico un
acto interpretativo en el sentido filoséfico (Ricoeur 1987): hay toda una herme-
néutica que envuelve la técnica analitica, fundada en una visién del mundo que

26 Nota del traductor, E! autor traduce disunity, del inglés en el original al portugués, como desunidade.
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necesita ser, sino explicitada, tornada consciente por parte del analista. Al mismo
tiempo, el subjetivismo radical que se encuentra, por ejemplo, en sectores de la
critica musical, mina el rendimiento comprensivo del andlisis en la medida en
que el juicio fundamentado en el gusto se vuelve un criterio?’. Esta en curso una
reevaluacién de las fronteras epistemoldgicas entre los dominios del conoci-
miento musical, asi como una investigacion de las limitaciones de abordajes ana-
liticos, por un lado, exclusivamente técnicos y, por otro, eminentemente histéri-
cos y culturales (ver Kerman 1980; Samson 2001; Lockhead y Auner 2002;
Williams 2003). Creo que la clave para el desarrollo de la comprensién musico-
légica de las miisicas de cualquier repertorio, occidental, no-occidental, folclé-
rico, indigena y popular, seria el encaje de lo “puramente musical” en su matriz
socio-histérica. El abordaje puramente formalista, guiado por el soporte tedrico
del positivismo, ya se mostré ineficiente y fue suficientemente criticado. Por
otro lado, muchas investigaciones etnomusicolégicas que no tratan e] texto musi-
cal en si, también acaban volviéndose narrativas circulares, hablando de un obje-
to que nunca se revela al lector. Creo que es posible una descripcion analitica de
una pieza musical en su plenitud seméntica, reconstituyendo en forma equili-
brada la integridad entre texto musical y contexto histérico y socio-cultural. En
este ambito de la Musicologia del siglo XXI, la misica indigena se revela como
objeto analitico pleno, muy lejos de la forma de ofrla como mera repeticién sin
significado.
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