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El Coro Chelaalapi: Un “bolson aidado” de
musica “tradicional” toba!

Elisabeth ROIG
Instituto Nacional de Musicologia “ Carlos Vega’

A Ramon Plaza

1. Introduccion. Antecedentes

En 1988 presencié por primera vez una actuacion del Coro toba Chelaal api, en €l
marco delaV FeriaRegional del Libro, en Alvear, Provinciade Corrientes. Mellamé la
atencidn el contraste entre laexistenciade este Coro? y lamasiva conversion delaetnia
tobaalareligion pentecostal, que ha traido aparejados cambios musicales importantes,
debido alaadopcidn de repertorios evangélicos. Los extremos contrastantes eran, por un
lado, un grupo que mantenia la “tradicion musical”, la cual aparecia ante mi—y ante
muchos—como unaexpresion cultural “auténtica’, y por otro, unamayoriadeindigenas
resignados alaimposicion evangelizadora, que acusaban pérdida de su bagaje musical.
Se percibia un comportamiento de defensay asuncién de un patrimonio por parte delos
integrantesdel Coro, y uno derechazo, de negacion del mismo, por parte delosevangéicos.

Estaideaquedd rondando en mi mente durante a guin tiempo, hasta que pude penetrar
en e mundo toba evangélico y relativizar tales “pérdidas’, ante la evidencia de un
patrimonio musical sincrético queimplicaun proceso deresemantizaciony derecreacion
de lamusicaimpuesta por laevangelizacion (Roig 1990).

Esimportantetomar en cuentaque nosreferimos en todo momento amanifestaciones
musi cal es tobas de grupos de habitat urbano (Buenos Airesy Resistencia), en donde se
han centrado |os trabaj os de campo.

2. Objetivos

2.1. General

El nudo problemético que meinteresaes cdmo se articulala coexistenciade ambos
tipos de manifestaciones musicales, ladel Coroy latobaevangélica, en relacion con su
anterior tradicion musical, y desde e sentido que adquieren en su decodificacién por
parte de diversos suj etos social es que las receptan.

1 Agradezco especialmente a Zunilda Méndez, Rosalia Patricio, Rito Largo, Ignacio Mansilla,
Mario Moral, Oscar Oliva, Juan Recio, Amancio Sanchez y Gregorio Segundo (ejecutante de
nwiké), integrantes del Coro, quienes se brindaron abiertamente para la consecucion de este
trabajo. Igualmente a Ernesto Delfino.

2 Ademas del coro toba Chelaalapi, hay antecedentes de otro coro toba, el Viri Nolka que, bajo
el asesoramiento del Prof. Raul Cerutti (Resistencia), se aboc6 a la musica indigena chaquense,
abarcando manifestaciones de varias etnias. Este coro, hoy inexistente, graboé un disco larga
duracién para el sello Qualiton en la década del '60.
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2.2. Especificos

En esta etapa me plante€ | os siguientes obj etivos:

2.2.1. Conocer lahistoriadel Coroy de susintegrantes.

2.2.2. Indagar sobre laprocedenciamusical del repertorio del coroy latematicade
los cantos.

2.2.3. Registrar los instrumentos sonoros utilizados. Compararlos con los de uso
tradicional, en particular respecto a sus funciones.

2.2.4. Lograr unaaproximacion alasignificacion delas manifestaciones musicales
del Coro para sus propios integrantes, para la comunidad toba evangélica, y para €l
publico habitual, no indigena.

2.2.5. Establecer comparaciones entre la misica de este coro y latoba evangélica
COMO mMensaj es en un proceso de comunicacion.

3. Méodo y técnicas de trabajo

Para este trabajo recurri a diversas fuentes sonoras (grabaciones personal es, 1990
y del Ingtituto Nascional de Musicologia, 1986); a informacion cualitativa obtenida a
través de entrevistas en profundidad e historias de vida con los integrantes del Coro; a
observaciones directas tanto del Coro en situacion de espectaculo (Alvear 1988 y
Resistencia 1990), como de ensayo (casa de Zunilda Méndez, Barrio Toba, Resistencia,
1990). Se efectuaron ademas contactos oficiales (Secretaria de Cultura, Casa de la
provinciadel Chaco), con especialistas chaquefios (el historiador R. MirandaBorélli, y
e coleccionista de arte indigena Yiyo Bogado), y con un ex-integrante fundador del
Coro, hoy pastor evangélico (Ernesto Delfino).

4. Resultados
4.1. El Corotoba Chelaalapi: presente e historia

El coro fue creado en 1962 por iniciativa de la Sra Inés Marquez, entonces jefa de
la Cruz Roja en el Barrio Toba de Resistencia, quien lo acompafié permanentemente
hastasu fallecimiento en 1978. LaSra. Marquez, desde su cosmovisién catdlica, sehabria
propuesto de este modo contribuir a mantenimiento de la culturaindigenatradicional,
“afectada’ por las précticas evangélicas.

El nombre Chelaalapi, que significa “bandada de zorzales’,® fue elegido por la
creadoradel conjuntoy luego traducido al toba.

Actualmente esta conformado por nueveintegrantes (siete hombresy dos mujeres),
todos mayores de 40 afios (varios de 50 y mas), que viven en €l Barrio Toba (Nam Qom)
deResistenciay proceden en sumayoriade Las Palmasy Pampadel Indio, Provinciadel
Chaco. Tresdee€llosintegran el Coro desde suformacién; losrestantesingresaron durante
la misma década del '60, es decir, hace més de 20 afios. La paulatina e inevitable
disminucion deintegrantes (de 16 en 1962 a9 en 1990) preocupaasus miembros, quienes
laatribuyen en parte alamigracién alaque se ven sometidos para obtener trabajosy ala
dificultad de integrar gente joven que los suceda.

3 Del toba chelaala o chilaala: zorzal. Buckwalter (1980) consigna chilaala. Los miembros del
coro pronuncian claramente chelaala.
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Setratadeun coro oficializado por decreto dela Camarade DiputadosdelaProvincia
(Ley 3.322, del 25 de noviembre de 1987), que depende de |a Secretaria de Cultura del
Chaco. Fue reconocido—25 afios después de su creacion—con el objetivo de “difundir
este trascendental elemento de cultura toba’.* A tal efecto, se crearon siete cargos
temporarios (por contrato) en la Secretaria, en los que en 1990 se desempefiaban
cumpliendo funcionesdeauixiliaresdelimpiezay otros serviciosen diversas dependencias
oficiales.® La situacién de no hallarse contratados como mUsicos era sentida por ellos
como una prueba de la desvalorizacion de su masicay de su etnia, e interpretaban las
contrataciones como el medio pararetenerlosen laciudad, evitando migracioneslaboraes
al campo. Asi ellos estan disponibles para presentacioneslocalesy vigjes.

El grupo actua en sitios predeterminados por la Secretaria de Cultura: festivales
(Cosquin), fiestas de lamUsica, ferias, colegios, actos oficial es conmemorativos (12 de
octubre, dia del Indigena Americano, Fiesta de la Tradicion, etc.) dentro y fuera de su
provincia.

Habitual mente, aungue no exclusivamente, cantaparapublico no indigena. Dealli
laimportancia adjudicada a la lectura de textos introductorios—que fueron redactados
por Inés Marquezé—sobre la temética de |os cantos, la mayoria de ellos referidos a la
naturaleza (viento, animales, plantas de la regién). La informacion proporcionada por
estos textos, que constituyen un elemento del espectéaculo, setornaimprescindible para
posibilitar a receptor |acomprension de una cultura por €l poco o nada conocida.

El Coro presenta rasgos de profesionalismo que ponen en evidencia un modelo
occidental . Algunosfueron establecidos por l1apropiafundadora, como el uso de uniforme
(pollera o pantal6n azul, camisa blanca), y la designacion de un “director” (Amancio
Sanchez), que en realidad no cumple funciones musicales, sino detraductor. El esquien
presenta el espectéculo, leyendo lostitulosy textos explicativos de los cantos. También
se observa una adaptacion al uso del escenario, en donde se distribuyen en semicirculo,
ocupando cadaintegrante un lugar predeterminado. El gj ecutante del nwiké, que se ubica
enel centro mismo del grupo, esquien dirigemusicalmentee conjunto (“guid’, “ canchero”,
“el que levanta el canto”). Esta funcion, que ya existia dentro de la musica chagquefia
tradicional—tal como hasido documentado por Irma Ruiz—es cumplida habitualmente
por Gregorio Segundo, y eventual mente por Mario Moral.

4 Secretaria General de la Gobernacion de la Provincia del Chaco (1987). Boletin Oficial 7 - XII,
Art. 39, inciso C. Resistencia (Chaco).

5 En marzo de 1990, Rito Largo y Mario Moral eran ordenanzas en el Centro Cultural Leopoldo
Marechal; Ignacio Mansilla ocupaba el mismo cargo en el Museo de Ciencias Naturales, y
Oscar Oliva en el Museo de Bellas Artes; Zunilda Méndez realizaba servicios de limpieza en
las dependencias de la Secretaria; Rosalia Patricio y Juan Recio, idénticas actividades en el
Departemento técnico de la Secretaria; y Gregorio Segundo, en el Departamento de Riego de
la Municipalidad.

8 A modo de ejemplo, transcribo el texto explicativo de la cancién Chaiquilaue (la palmera): “Es
una de amor. Algo asi como una marcha nupcial. Las cafias del Chaco eran inmensas. En el
verano suele haber sequias largas. Atravesar una cafiada seca en los ardientes dias estivales
es peligroso y triste. Al salir de la cafiada siempre se encuentran palmeras cuya sombra se
proyecta a lo lejos. Los caminantes se detienen en esa sombra que la palmera envia, movida
por el viento, chik, chik, y no quiere proseguir su camino. Es tan agradable el fresquito... Y asi
es el amor; cuando por los senderos de la vida se encuentra al ser amado ya no se le quiere
abandonar. Por estas analogias, Chaiquilaue es una cancién nupcial”.
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El repertorio que se presenta es de carécter tradicional no shamanico: cantos para
kataki (tambor sentado) y toques de nwiké, algunos coralizados, que constituyen
expresiones pertenecientes al &mbito del entretenimiento, y una cancién de cuna. La
exclusion de las manifestaciones musicales del &mbito sagrado pone de manifiesto que
peseal presunto abandono delas practicas shamanicas, losmiembrosdel coro no conciben
la utilizacion de esos cantos fuera del ambito que les es propio. Tal como documentara
IrmaRuiz (1978-79) éstos eran adquiridos por el shaman durantesuiniciacion, privativos
de cadauno de ellos, y dotados de poderes especificos.

Lafuncion del Coro es, en € sentir de sus integrantes, “no olvidar lamUsicade los
abuelos’ (Zunilda Méndez, 1990), mantener la memoria de una tradicién que se esta
convirtiendo en pasado. El mecanismo de seleccion delos cantosy toquesinstrumentalesha
sdolarecordacion delamus cadel osantepasados, en basealacontribucion delosintegrantes
gue poseen unamayor memoriamusicd. La Secretariano intervieneen ladeterminacion del
repertorio. Cantan exclusivamente en lengua toba, a diferencia delo que sucede con los
cantostobas pentecostal es, enlosque, i bien seobservan cantosen suidioma, predomina
€l uso del castellano.

Lamayor parte delos cantos son interpretados en forma monofénica (continuando
enestolalineade sumusicatradiciona); al gunos son g ecutados adosvoces. El canto es
acompafiado con instrumentos sonoros, aunque a gunos—de raigambre evangélica, con
letra traducida a toba—se realizan a capella, denominacion utilizada por 1os mismos
mUsi cos tobas.

Los arreglos son de propia elaboracion, tanto en lo que hace a la textura de las
voces como a la instrumentacién. Entre los miembros de este conjunto se valora
especialmente a g ecutante del Unico instrumento melédico (el nwiké), que posee
ascendiente sobrelos demés (como guiadel grupo) paralaintroducci én de modificaciones
en el repertorio o enlos arreglos.

El Coro utiliza nueve instrumentos sonoros, la mayoria con funcién de
acompafiamiento ritmico (pulsoy ostinati), con excepcién del lalid monocorde o nwiké.
El instrumental completo constade: cuatro sonajeros de cal abaza (que ellos denominan
“maraca’), un Kaa-paaq’, pal os de entrechoque (toc-toc), un pandero, un bombo criollo®
y un nwiké, construido por el mismo ejecutante (Gregorio Segundo).

No seinterpretan bailes en | as presentaciones; sin embargo, &l canto es acompafiado
de un balanceo permanente de piernas, muy marcado en algunos cantos, y con inflexion
del cuerpo. Esto hahecho creer aa gunos observadores quelosmiembrosdel corointentan
reproducir el llamado “baile sapo” (nmi), lo cual muestrael total desconocimiento dela
musicade estacultura.

El Coro ha grabado un disco con el sello ION (Buenos Aires, 1969), el cual, pese
a empefiosas busquedas, no ha sido aln localizado.

7 El Kaa-paaq observado resulta de la reunién de tres sonajeros de calabaza que se ejecutan
simultaneamente, un mate grande y dos pequefios. La utilizacién de un nombre especifico,
diferente del otorgado al sonajero de calabaza, plantea la duda acerca de si para estos
informantes el Kaa-paaq es considerado o no como un instrumento distinto.

8 El bombo criollo es percutido sobre el parche superior y Unicamente sobre el parche, a veces
con los dos palillos, otras con palillos y un sonajero de calabaza.
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4.2. Cambios detectados respecto a la tradicion musical anterior

Una aproximacion al repertorio del Coro permite discriminar cambios respecto de
su patrimonio musical anterior (nosreferimosa materia dearchivo del Instituto Naciona
deMusicologia, que se extiende de 1964 a1972). Sinintentar un analisis exhaustivo, que
no se planted como parte de este trabajo, se puede afirmar que se mantienen melodias
tradicionales, o similaresaéellas (laactitud delos musicos no hasido crear nuevos cantos
sino recordar los antiguos), pero aparecen una serie de modificaciones—en absoluto
condenables, ya que no existen expresiones musicales ahistéricas—generadas, por un
lado, en el contacto conlamusicaevangéicay folkldricacriolla, y, por otro, en lanecesidad
de adecuar esas expresiones al espectaculo.

Los miembros del Coro son conscientes de la mayor parte de estos cambiosy l10s
atribuyen a una necesidad de adaptar su musica a los gustos de receptores no
compenetrados con su cultura, aungque sin duda revelan también cambios en €l gusto de
los propios musicos.

Lo queresultanovedoso eslaintroducci én delanocién de coro mixto, entendiendo
por tal aquél en donde cantan hombresy mujeres (asi se trate de cantos monéfonos), ya
que en su cultura tradicional Unicamente se ha documentado canto coral masculino,
dentro del contexto de los bailes de jévenes.®

Conrespecto alos cantos registrados mas antiguamente, se observaen el repertorio
una ampliacion de la presencia de texto y la asignacion de titul os para cada canto, que
evidencian un acercamiento al modelo de cancién folkléricay evangélica

4.2.1. Puntos de contacto con la misica evangélica

Algunos delosintegrantes del Coro han pertenecido alalglesia EvangélicaUnida
(que estoba) o asisten eventualmente a sus servicios, atraidos, entre otros aspectos, por
su musica (sin duda, la polifonia, en e sentido de canto a varias voces, se erige como
model o prestigioso de canto para ellos). De hecho, los miembros del Coro y los toba
evangélicos conviven en un mismo barrio, y comparten unaidénticavida cotidiana.

Detallamos a continuacion los indicadores més evidentes de esta influencia:

- gjecucién ados voces de algunos cantos (g emplo: K&j4, [El Carao], o AilaeLaogo[La
flor del 1apacho]).

“ Aprendimos a cantar de los evangelios voz més gruesa, voz mésfina’.

- incorporacion de cantos evangélicos, con | etraen lenguatoba, provenientes de“ antiguos
cantos del evangelio”. Estos constituyen unaminoria dentro del repertorio
total. Se ha detectado tres de ellos dentro de un total de treinta cantos.
(ggemplo: Reunidos).

® Refiriéndose a las manifestaciones musicales de los indigenas del area chaquense argentina,
Irma Ruiz (1996) sefiala que “[...] en ningln caso se trataba de expresiones mixtas; hombres
y mujeres tenian sus respectivos cantos y danzas. Esta caracteristica es extensible a los
instrumentos musicales, salvo contadas excepciones [...]"
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- introduccion del pandero como parte del acompafiamiento instrumental, de neta
procedenciaevangélica.

4.2.2. Puntos de contacto con la musica folklérica

- modificacion de la estructura formal de los cantos, en cuanto a la incorporacion de
recursos morfolégicas como introduccion e interludio instrumental
(incorporadas también en los himnos evangélicos dentro de la Iglesia
EvangélicaUnida). Este cambio produce unamayor extensi6n delos cantos,
y estructuras simétricas similaresen todos ell os. En este sentido, se observa
unaciertaestandarizacion, que no afectaen lamismamedidaalosrepertorios
exclusivamenteinstrumental es.

- introduccién del bombo tubular criollo como sustituto del antiguo kataki (tambor de
agua), que acompafiael canto por medio de ostinati (Iossongjerosde calabaza
se abocan amarcar el pulso).

Ambasinfluencias pueden haberse ori ginado en lami smamusicatoba evangélica, habida
cuentade que estan presentestambién en ella.

4.2.3. Cambios en relacion con la adecuacion para el espectéculo.

Ademésdelosindicadores evidentes sefialados en 4. 1. (distribucion delos masicos
en e escenario, inclusion formal de un director, presentaci 6n explicativadelas canciones),
se observan varios cambios en relacion con |0s instrumentos sonoros:

- sustitucion de instrumentos tradicional es, como el sonajero de calabaza, por versiones
modernas de mayor potenciasonora: songjeros de pléstico. Estasustitucion
no estotal, puesto que delos cuatro que utilizan, dosson del primer material
y dos del segundo.

- introduccion de instrumentos de percusion en repertorios gue no losincluian. Tal esel
caso de laCancién de cunay de los toquesinstrumental es de nwiké que en
ningln caso eran acompafados por instrumentos de percusion.

“El novikéno lleva.con el bombo, esuninvento deellos’, corroboraun
ex-integrante del conjunto.

-el nwiké era tradicionalmente un instrumento solista, de funcion especifica de
entretenimiento. Dentro del Coro, ademasdelo sefidlado en el punto anterior,
se observa el nwiké integrado a las canciones. en la introduccion de las
mismas, junto con percusion, anticipando la melodia a ser cantada por el
Coro—en este sentido apoyando lafuncion de “ guia’—y luego, durante el
canto, integrado como unavoz més junto con lade los intérpretes.

Esta ltima adaptaci 6n parece ser bastante reciente, yaque no seregistraen lagrabacion
de 1986y si enlade 1990. Es decir, que &l nwiké posee un rol protagdnico cadavez méas
importante dentro del Coro.
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- en cuanto a sexo del gjecutante de los instrumentos tradicionales, se mantiene €l
masculino parael nwikéy el bombo (por extension del tambor de agua, que
era principalmente de g ecucion masculina). Los songj eros de calabaza, en
cambio, son g ecutados i ndi stintamente por ambos sexos.

4.3.El Coroy surepertorio como mensajedentroy fueradelacomunidad indigena

Si seconsiderael repertorio del Coro Chelaal api como untodo, y selo piensacomo
mensgj e, se pueden analizar 1as diversas actitudes que éste suscita en distintos sectores,
tanto indigenas como no indigenas, y | as significaciones que adquiere en cada caso.

4.3.1. Ambito indigena

Ya se dijo que los propios integrantes del Coro se atribuyen “lamision” (palabra
muy utilizada dentro del &mbito toba evangélico) de rescatar, deimpedir lapérdidadela
memoria de sus antepasados. A travésdel canto logran identificarse como tobasfrente a
la comunidad mayoritariamente criolla que los rodea. Més alé de la oficializacién del
Coro, por cierto bastante reciente (1987), el canto produce efectos identificadores en el
grupo.

Entre los toba evangélicos se observa una actitud de rechazo hacia€l coro toba. Si
bien se sienten identificados por esa misica, en tanto la reconocen como parte de su
pasado cultural, se muestran resistentes a ella a menos por dos motivos: porque los
retrotrae aunaetapaque sienten superada (especiamente en lo que serefiere al consumo
dealcohol ylasfiestasasociadasaél); y porque consideran que no responde exactamente
a su tradicion musical anterior a haber sufrido modificaciones para convertirse en
espectaculo. La evaluacion de sus criticas permite constatar que aln sigue vigente €l
conacimiento delos codigos musi cal es anteriores, aunque las expresiones resultantesde
ellos estén desapareciendo o resignificandose a través de las actuales. Se afirma con
precision “esto estoba” 0 “esto no estoba’ (por gemplo, la actual funcién asignada al
NWiké).

4.3.2. Ambito no indigena

Desdelaculturaoficial seobservaunamarcada preocupacion por laconversion de
lostobaal pentecostalismo. Selavisualizacomo factor de pérdida cultural y alienacion
de los indigenas (a los que se sigue subestimando), desconociéndose la capacidad de
respuesta de 10os mismos, que genera productos culturales sincréticos y formas de
organizacion particulares, como la Iglesia Evangélica Unida. EI Coro representa para
este sector, un producto auténtico, tradicional (asumiendo el concepto detradicionenun
sentido conservador), frente alamusi catoba pentecostal.

Desde e punto de vista de los conocedores locales de las culturas indigenas
chaguenses, laactitud haciael Coro adquierelaformade unacriticanegativa. Portadores
de un marcado tradicionalismo, argumentan que esa expresion no esrepresentativadela
culturaindigena, sino “teatro”. Le atribuyen unaactitud “ paternalista’ alacreadoradel
Coro, que habria pretendido mostrar indios “paquetes’, “civilizados’, pero a la vez
desconocen lasignificacién de reconocimiento social que poseeel Coro para sus propios
integrantes.

Desde el publico en general, laactitud haciael Coro escaiday afectiva. Se percibe
en sus integrantes una entrega auténtica, més alla de toda disquisicion que se redlice
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sobrelasignificaciony funcién de esamusica. El receptor habitual de este mensgje—que
no es indigena—manifiesta sentimientos de solidaridad El Coro resultaria, por su sola
presencia, un emergente que denota el olvido, la marginacion alos que se someti6 alos
indigenasde nuestro pais. En el peor deloscasos, refuerzaen otrosel deseo dediferenciarse
delosindios, ubicados enlo mas bajo de unajerarquizada estructura socia).Fueradela
provinciade origen, el Coro adquiere unaimagen de exotismo, por gjenidad, y seconvierte
en un objeto de curiosidad.

5. Conclusiones
1) Sehapodido constatar que laevangelizacién pentecostal hapenetrado lasdiversas
expresiones musicales tobas, aln las supuestamente tradicionales, como es la de este
Coro. Ental sentido, lacontraposicion entre unay otra, desde el punto de vistamusical,
resultaforzada:

ni lamusi catoba evangélica es absolutamente evangélica (evidenciaun
sincretismo)
ni lamusicadel Coroestan “tradicional” (en un sentido conservador del
término)
Se detecta unaclaraescision entre ambas manifestacionesen lo que hacealafuncion
delos repertorios, tal como es adjudicada por |0s propios actores:

funcién sagrada, en lamusicatobaevangélica

funcién de entretenimiento, en lamusicadel Coro toba

La funcion religiosa de la masica shaménica ha sido continuada en parte por la actual
musi catoba evangélica, mientras que el Coro recuperapara si repertorios relacionados
con lafuncion de entretenimiento y seduccién. De todos modos, no se puede descartar, y
es unaposible hipdtesis paradesarrollar, que en lamisicatobaevangélicalas funciones
de entretenimiento y seduccion podrian encontrarse subsumidas dentro de la expresion
musical religiosa, através de un mismo repertorio.

2) Si retomamos la interpretacion de los repertorios del Coro y de los tobas
evangélicoscomo mensgj e, podemos profundizar las diferencias entreambos del siguiente
modo:

Coro Chelaalapi: el emisor representaunaminoriadentro delaetniay
constituye un grupo cerrado, sinincorporaci on de nuevos miembros (en
este sentido, estd condenado a desaparecer). La identificacién de los
integrantes se sostiene en larecordacion de un pasado idealizado a que
sedeseariaretornar: el contacto con lanaturaeza, las vigjas costumbres.
El receptor no comparte |os mismos codigos que el emisor, por ser gjeno
aesacultura. El contexto de esta comunicacion es el espectaculo.

Expresiones musicales delostoba evangélicos: el emisor/receptor en
este caso eslacomunidad, que participatanto de laemisién como dela
recepcion de sus cantos. Estas expresiones constituyen un factor de
identificacion étnica, sostenida en un pasado no remoto, en un presente
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de activa reorganizacion social através de su Iglesia, y con proyeccion,
cuyo modelo de insercion social es—especialmente paralos jévenes—el
criollo que muestra unaimagen de mayor prestigio social. El contexto es,
en todos | os casos, socio-religioso.

3) En cuanto a concepto detradiciondidad, éste resultaadecuado paraladenominacion
del tipo de musica que gjecuta e Coro, pero también para la misica toba evangélica.
Entendemos que esta Ultima ya es musica tradicional, tomando en cuenta su profundidad
histérica(medio siglo) y losefectosidentificadores que produce en el grupo (Blache 1980).
En todo caso podemos hablar de la coexistencia de dos tradiciones musicales.

4) Consideramos que es importante la existencia de agrupaciones que mantengan
tradiciones anteriores, como el Coro Chelaalapi, que ademés ofrece calidad y entrega
interpretativa, pero no se debe olvidar que setratade un“bolson aislado deexistencia’,*° y
ental sentido que no es representativo de lasituacion actual de laetniaen cuestion.

5) El estudio de caso del Coro toba Chelaalapi pone de manifiesto que la sociedad
global rescatal osgruposindigenas através de objetos ai slados—supuestamente ahi stori cos,
tanto los indigenas como sus objetos—a través de cuya exhibicién logra un efecto
tranquilizador sobre su conciencia. Puede tratarse de artesanias, 0, como en este caso,
expresiones musicales. Lo grave de esto es que, en aras de preservar la“ autenticidad cul-
tural” indigena, serechazalaculturadelostobas evangédlicos—mayoriadentro delaetnia—
a los que se condena, ademas—como s la marginacion socia les fuera gena—por no
conservar unatradicion.

Quéeslo “tradicional” se determina, unavez mas, desde los valores de la sociedad
global, y haciendo caso omiso alos de los propios sujetos de la historia. De este modo, la
musicadel Coro Chelaalapi como mensaje posee unadoblesignificacion: paralasociedad
global es“la’ musicatoba, mientras que parala mayoriade los miembros delaetniaesla
mUsica de sus antepasados.

Presentado en las V1 Jornadas Argentinas de Musicol ogia/
VI ConferenciaAnual delaA.A.M., Cérdoba 1992

10 ] a expresion de Bruno Nettl se refiere a una de las categorias por él establecidas sobre las
diversas respuestas surgidas del contacto de musicas occidentales y no occidentales (Nettl
1978). Se trata de la categoria de preservacion, en la que engloba a aquellos patrimonios
vividos por la gente como pasado cultural, y que son preservados en “isolated pockets of
existence” bajo el auspicio de instituciones gubernamentales.
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