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PREFACIG

La Introduccion a la Etnomusicologia es el resultado de los
varios cursillos que acerca de esta disciplina hemos tenido la opor-
tunidad de dictar por afos tanto en el Perd como en Bolivia, en
donde conforme a nuestras experiencias se dejd sentir la urgente
necesidad de disponer de un texto que pueda servir de consulta a
nuestros actuales y futuros investigadores.

La publicacion de un tratado de esta indole se justifica aln
mas si se considera que ninguno existe en casteltano, debiendo los
estudiosos por lo tanto recurrir a textos en inglés o en aleman, con
el probabte impedimento de no dominar uno de estos idiomas. En
consecuencia, el contenido de nuestro trabajo no se destina sola-
mente s) Perh y 2 Bolivie sinp se hs pensadp en su difusion en
toda fa Ameérica Latina e inclusive en Espafia para servir asi a ios
muchos profesionales vy estudiantes, sabiendo que en todos estos
paises existe un gran interés por obtener literatura especializada.

Para la confeccion de los distintos capitutos del libro se )Em
tomado comoe base, aparte de las experiencias personales, textos vy
opiniones de los mas autorizados autores de la disciplina etnomusi-
colbgica, tanto latinoamericanos como norteamericanos, cuyas pu-
blicaciones aparecen en la extensa bibliografia insertada al final de
nuestro trabajo.

Un capitulo especial, desacostumbrado en los textos de oficio,
se dedica a fa revisién y rectificacion de deficiencias en |g transcrip-
cion y notacion de mausica tradicional. Hemos considerado conve-
niente y Gtil incluirlo a fin de demostrar en cuantos errores se ha
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mcurrido y como hay que superarlos. Evidentemente, nuestra in-
tenc!on a este respecto no ha sido la de polemizar o de crear sus-
ceptibilidades sino sentar antecedentes de orden didactico acerca de
la forma en que creemos se debe seguir laborando en nuestro pais
para que se llegue a constituir, por fin, una Escuela Peruana de Et-
nomt_:sicologia, tal como existen ya en los demas paises de nuestro
Continente. Para lograr esta meta, sera de absoluta prioridad apar-
te.!'de la de reunir todo el material disponible en una sola i;lstitu-
cion, la creacion de catedras de Etnomusicologia en las universida-
des nacionales y en los institutos superiores de musica en donde
dfabgn formarse también bibliotecas especializadas sin las cuales se-
ria ilusorio pretender una formacion seria y pensar en una buena
p'reparacién que permita el desenvolvimiento cientifico de los estu-
dios a rgalizarse y que tanta falta hacen para el conocimiento de
nuestro rico acervo de musica tradicional.

Nuestro agradecimiento especial al Ing. Carlos del Rio, Presi-
dente del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, por harber ac-
cedido a nuestra solicitud de subvencion, en el marco del Programa
Permanente de Apoyo al Investigador.

Rodolfo Holzmann

l.— HISTORIA: Precursores y Antecedentes

En el Siglo XVl y como se puede apreciar por las referencias
bibliograficas, se inicia el interés por las manifestaciones culturales
en los paises de nuestro Continente. El cient ifico francés Frézier y
el Obispo espafiol Martinez de Compafidon observaron con particu-
lar sentido humanistico los tradicionales cantos Y bailes, dejando
en sus apuntes un inapreciable testimonio para la posterioridad.

Amadée Francois Frézier inserta en su libro Relation du voya-
ge de la mer du sud publicado en Paris en 1716 la musica de un
zapateo del que dice se baila en las costas del Peri y de Chile; lo
transcribimos de acuerdo con su organizacion formal:
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En la sequnda mitad del Siglo X1X, en pleno auge del Roman-
ticismo que afios mas tarde dio lugar al nacimiento del Nacionalis-
mo Musical en el Continente americano, muchos fueron los viajeros
europeos que luego de visitar y explorar nuestras tierras incluyeron
en sus trabajos publicados también observaciones acerca de las ma-
nifestaciones relacionadas con las costumbres folkloricas®insertando,
en algunos casos, melodias que sin constituir hoy valor cientifico
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quedaron como antecedentes documentales que a su vez desperta-
ron la curiosidad a futuros investigadores.

‘ Alcide d'Orbigny inserta en su libro Voyage dans I’Ameérique
Meéridionale editado en Paris en 1844 Yy cuya edicion en espafiol
recifén se publico en Buenos Aires en 1945 |3 mdsica de veinte me-
lodias de los indios Chiquitos y Morotocas radicados en el Departa-
mento de Santa Cruz de Bolivia. Como muestras, citamos aqui dos
melodias chiquitanas, ambas basadas en una escala pentatdnica:
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Evidentemente, la correcta notacion debe ser asi:
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Sin embargo, también se puede pensar en la siguiente forma
de transcripcion que se justificaria musicalmente:
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Podemos distinguir tres etapas bien definidas en el desarrollo
historico de la Etnomusicologia: a la primera pertenecen los pre-
cursores amantes de las manifestaciones populares, como los viaje-
ros franceses Frézier y d'Orbigny; en la segunda etapa, ya en el
Siglo XX, son los musicologos, etndlogos y folkloristas asi como
otros cientificos no musicos (antropologos, lingliistas, etc.) quienes
se ocupan de las tradiciones musicales, muchas veces como simples
aficionados; y la tercera etapa comprende a los especialistas forma-
dos y entrenados en la ciencia etnomusicologica quienes publicaron
profundos estudios, tratados y ensayos sobre los diversos temas de
la profesion que en la actualidad se ha perfeccionado de tal modo
que exige la maxima preparacion no sélo en Etnomusicologia sino
ademas en todas las materias interdisciplinarias.

En su fase temprana, la Etnomusicologia se identificd con la
Musicologia Comparada, término creado en 1885 por el musicologo
aleman Guido Adler guien lo define como 'la comparacion de
obras musicales, especialmente canciones folkloricas, de varios pue-
blos, con propositos etnograficos y su clasificacion de acuerdo con
sus diversas formas’'. Este enfoque dio lugar, en la primera mitad
de nuestro Siglo, a la formacion de la Escuela Alemana de Berlen,
encabezada por Erich Maria von Hornbostel e integrada por Curt
Sachs, Carl Stumpf, Otto Abraham vy sus discipulos, produciendo
valiosos trabajos en los cuales se establecieron por primera vez mé-
todos y técnicas. Es importante sefialar que estos profesionales ale-
manes, al igual que algunos de otros paises europeos, fueron musi-
cologos de profunda formacion académica, ademas de su especiali-
dad como historiadores de la musica. Mas tarde y cuando después
de la Segunda Guerra Mundial se inicio el intercambio c&h los Esta-
dos Unidos de Norteamérica y una gran parte de ellos emigré a ese
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pais, se convirtieron luego en efnomusicologos, con preferencia en
el estudio de la musica docta de las naciones asidticas y con poco
interés en las culturas primitivas.

En contraste con la formacidon musicologica de los profesiona-
fes europeos, los norteamericanos se acercaron entre 1900 y 1950
al estudio de la musica folklérica y primitiva en su condicidon de
antropdlogos, realizando por primera vez grabaciones en el campo
para luego tratar de ltegar a la descripcian y el analisis del material
recolectado pero sin tener para ello la formacion musical de sus
colegas alemanes, Entre ellos se destacan los nombres de Franz
Boas, el pionero de la tendencia, su discipulo George Herzog, vy
mas tarde, ya con mayor énfasis en el aspecto de la preparacion
musical, los antropdlogos Melville Herskovits, Alan Merriam, Ri-
chard Waterman, y otros.

A partir de 1952, se inicia la organizacibn de la Escuela Nor-
teamericana de Etnomusicologfa gue proyecta el legado de la Es-
cuela de Berlin en otra direccidn, integrando el enfoque antropold-
gico y musicolégico con los aspectos etnologicos, es decir estable-
ciendo la interrelacion entre estas disciplinas gue hoy se conoce co-
mo Etnomusicologia. Este concepto para el estudio de la misica de
otras cultyras a fin de comprender la esencia de un estilo musical y
et comportamiento individual fue defendido por Mantle Hood de la
Universidad de California en Los Angeles y tuvo un enorme impac-
to en los musicos norteamericanos, a tal grado que el campo de ia
Etnomusicologia fue incorporado ahora en las universidades a los
departamentos de MuUsica, en lugar de los de Antropologia. A esta
altura, en la segunda mitad de nuestro siglo, son prominentes los
n®mbres de Willard Rhodes, Mieczyslaw Kolinski, George List, Da-
vid McAllister, Bruno Nettl, Charles Seeger, Marius Schneider,
Klaus Wachsmann, etc.

En cuanto a la América Latina, algunos profesionales se gra-
duaron en los Estados Unidos en su especialidad, otros formaron su
propio sistema y algunos se desempefan como folkloristas, con in-
tentos de transcripciones pero sin la necesaria base disciplinaria.
Asi tenerr™®s en la Argentina la escuela de Carlos Vega, con sus se-
guidores Isabel Aretz y Luis Felipe Ramon y Rivera en Venezuela;
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Marcelo Thérrez en Bolivia en donde destaca también :Julia Elena
Fortan. En Chile, Maria Esther Grebe Vicuha se gr?duo en los Es-
tados Unidos, en el Brasil escribe Luis Heitor Corréa de Azevedo,
en Colombia Andrés Pardo Tovar y en el Uruguay Lauro Ayes-
taran. -

En el Per(, segun puede verse en el listado b|b||f>graftco, los
antecedentes se deben a algunos folkloristas cusquenos vy, mere_
otros, a Josafat Roel Pineda y Félix Villarreal Vara, arrjbos in ue;r;_
ciados por el sistema de Carlos Vega; aparte de Andrés Sas, va

“{lecido, actualmente se ocupan de esta disciplina: Enrique Pinilla,

César Bolafios, Radl Romero y Rodolfo Holzmann.

Al



Il.— DESLINDES DISCIPLINARIOS Y DEFINICIONES

Como consecuencia del natural desarrollo del estudio y la in-
vestigacion de los fendmenos sonoros, existen en la actualidad dos
campos perfectamente definidos, separados entre si por objetos di-
ferentes pero con ciertas técnicas comunes:

al  La Musicologia Historica que se ocupa de 1a masica docta uni-
versal, con especial énfasis en la europea e incluyendo hoy la
musica colonial de las Américas, misica creada en el pasado ¥
con significado en el presente, arguyéndose gue sdla aquella
con profundidad bistorica es digna de estudio; se ubica en las
bibfiotecas y archivos y luego se describe y analiza.

by La Etnomusicologic que tiene el punto de vista contrario,
considerando al mundo de [a musica como existente en el pre-
sente, con antecedentes histéricos {tradicion); se ubica en el
campo y luego se estudia y analiza en el laboratorio.

La Etnagmusicalogia se orienta hacia ¢l dobie aspecta de g
musica: su estructura y su contexto cultural. Su propésito funda-
mental es el estudio de la mdasica en si misma y en el contexto de
su sociedad, es decir el estudio de la musica en la cultura. En este
sentido, la Etnomusicolagia se conecta intimamente con la Antgp-
pologia, en su rama mas afin de la Antropolegia Cultural que a su
vez estd integrada por las disciplinas basicas de la Etnografia {que
describe los fenomenos culturales) y la Etnologia (gue estudia la
formacion y caracteres fisicos de los pueblos). Como la Etnomusi-
cologia investiga la musica como fenomeno fisico, psicoldgico y
cultural, comparte con las disciplinas de la Antropologia Cuttural
métodos, técnicas y orientaciones teodricas.

o
El objeto de la Etnomusicologia no es el estudio de la musica
docta de Qccidente, dominio de la Musicologia Historica, sinc de la
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musica en su perspectiva universal: la mdsica tradicional pertene-
ciente a todos los estratos culturales de la humanidad. Por lo tanto,
abarca toda la musica tradicional, folklérica y ftribal, ademas de la

musica culta del Oriente y de la popular, con sus respectivas for-
mas hibridas e intermedias.

Hasta 1960, se consideraban para el estudio etnomusicologico
los siguientes campos:

1) Mdsica primitiva (aborigen o tribal),

2) Mdsica folklorica,

3) Musica popular.

Para diferenciarlas, cada campo se definio asi-:

1) Primitiva: no incorporada a la civilizacién Y No o apenac °n
proceso de aculturacion;

2) Folklorica: existente dentro de una civilizacion, con cultura
tradicional oral;

3) Popular: no tradicional, compuesta por autores conocidos y
que puede ingresar alguna vez al caudal folklérico.

Mas tarde, se establecieron cuatro categorias basicas: musica tribal,
musica popular, musica folklérica y masica docta. Sin embargo,
pronte se constatod la ineficacia de esta clasificacion, puesto que sus
limites son confusos. Ademas, su aplicacién a la musica de Oriente
carece de factibilidad, ni es factible a la musica de nuestra América
en donde el complejo proceso de aculturacion y asimilacion de in-
fluencias indigenas, africanas y europeas lo hace discutible.

Como consecuencia, Maria Ester Grebe propuso en 1376 re-
s@mir las caracteristicas de los estratos musicales y agruparlos en
tres categorias basicas: musica docta, musica popular y musica tra-
dicional. La fusion de la folklérica y la tribal bajo el rubro “musica
tradicional” se debe a que comparten un gran nimero de caracte-
risticas funcionales, diferenciandose s6lo en factores culturales y
linglisticos. Por otra parte, es imposible efectuar una diferencia-
cion drastica de estos tres estratos por existir categorias hibridas e
intermedias que se originaron a través de la migracion rural-urbana
y el avance de los medios de comunicacién masiva, de modo que
existe sin duda una extensién y un lazo que parte de la musica
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tradicional para llegar a la popular. La doctora Grgbe |n?§rtalennst;m;
trabajo Objetos, metodos y técnicas en etnomusicologia. algu

tos:
problemas bdsicos el siguiente cuadro que aclara estos concep

[ ! izacion
Clasificacion de categorias o estratos musicales y su caracter

. . .. P xs
I Transmisio Autor Duracion Difusion  Dispersion coria or Y nciol
Estrato mision u 4 T Valor y Fu n
Musical Geogrifica ‘ -
rnacional compleja estetico no
ol i | I tico
DOCT escrita conocido duradera  limitada inte i :
escrita conoci 13 T \ i ci imple comercial
i nocido efimera masiva internacional simpl
POPULAR . b
TRADICIONA ora ocido d imi carencia social y/o
desconocid duradera  limitada local o al o ot
lklérico . onimo regional {empirica utihitario
ori 0 anonim 1
folkloric
y aborigen

En cuanto a la musica popular, hay ’qge tener[en A:;‘L;:rr:;asou'
subdivision en musica popular nacional, r{tuszca Ipoprz irr':orios ey
e POPUlaf|_OF93"f;”ai ((:Sa:é]er:lcc;::c?: dzsestZS observacio-

ucacional o religioso). La . _
;aers: :: obvia, tanto para el musico Prpfesnonal :'omdo ;;2:?“ ilr?:rc:onn
juntos “‘folkloricos” vy el publico afucuonafio a fin de
la nociva confusion reinante en esta materia.

Sin embargo, todas estas distinciones y de_finicsonzs ::.; ';e:;r;:l
no “popular’” que siempre dard lugar a confusnonre;ryen e
comprension exacta, llevaron a Carlos Vega a ¢ O T Tt
alternativa y a introducir un nuevo. concepto pa:a itk
somusica (ver Bibliografia). En ella integra toc:a c ?15»:3 i
pular, regional e internacionall, e;cé:;gngzciz z:/mlz e 2
mitiva o tribal. En cuanto a la o e o g
dera que la primera pertenece a grupos ur?anos y i R e
ue ambos pueden apreciar la mesomusica .
?:rsmri::::lt:: (gfcrzzngtancias, ademas de influenciarse mutuamente:
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MUSICA DOCTA, CULTA O DE ARTE
{Grupos urbanos)

MUSICA FOLKLORICA
{Grupos rurates)

ETNO MUSICA (TRIBAL)
{Grupos primitivos)

La Mesomusi
ca no pertenece a u i
T na capa ifi i
q-ue es la musica de cualquiera e ot opecifica sino
cufd'ades, apreciada en los medio
kiorica local:

y de todos, de gran arraigo en las
S rurales donde coexiste con ia foi-

es extraf imiti
o el & trfana a los pyeblos pPrimitivos. La Mesomusica
reaciones de musica docta, sin confusion de sus

respectivos i
" l Ir!":l.EIES. (Mozalt COMpUsO una serie de piezas de tipO
mesomusical’’: Minueé Co 1tradanza et i 5
nu . . C.). La Iuncrén ocia de la
MESO]I usica es de recreacio 1, diVEI‘Sié‘H entr . |
L

mrgnto de t?ailes, etc., y se practica en to
caracter social o familiar.

etenimiento, acompafia-
da clase de reuniones de

Aungue en este trabajo no nos referiremos a

Folklore General, o Clencia del

cionado con la m;?”‘vtene e‘rﬂfatizar_ &N un aspecto importante rela-
Mysicologia Histe Isica falklorica. Si entre la Etnomusicologia vy Ia
gla Ristorica existen s6lo relaciones indirectas. mas lejanas

son las que puedan encontrarse entre la E

kiore Gereral, tnomusicologia y el Fol-

Ko aoneral rheecr;r:gcfauya ccjilscu-smn se hace indispensable. El Fol-
o Seneral oo estUdiy escribe los llamados “hechos folkiéri-
e, o eclr due ¢ arta L(le“l segmento particular de la cultura. Por
P e o conside Co;; et e Ia} Etnogra‘ffa y la Etnologia, discipli-
i SO s cual preocEar & metodos, técnicas y objetivos. El,Fol-
dose a est®™diarla como ‘316:1 F;?g;e[:mct); : mﬂfiica e oriea, fimitén
otros o abarcar solamente los textos decfazsg:z;aon;:s in;t;: r:]al:ﬁ? "

es-
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taciones coreograficas. Por tal razon, el asi llamado Folklore Musi-
cal se considera actualmente como parte integrante de la Etnomusi-
cologia a la cual pertenece como amplia area de estudio. En resu-
men, el objeto del Folklore General es piural {todos los hechos fol-
kiGricos de literatura oral, mitos, leyendas, comidas, artesania,
etc.): por el contrario, el objeto de la Etnomusicologia es singular
y especifico: el hecho musical en su contexto cultural. Por lo tan-
to, cuando se quita al término Folklore su adjetivo “General”’, éste
pierde su connotacion amplia; y cuando se habla entonces de “‘fol-
klore” en forma indiscriminada como sustituto de Folklore Musical
y Etnomusicologia, se incurre en mantener la confusion tan arraiga-
da en nuestros medios, confundiendose lo general con lo especifi-
co, la parte con el todo.

La exacta ubicacién del folklore musical ha sido de muchas
discusiones teoricas. Algunos autores opinan que es una rama de la
sociologia, otros sostienen que es una rama de la etnologia, asi co-
mo la etnologia lo es de la antropologia.

La etnologia es la disciplina que estudia los procesos formati-
vos y caracteres fisicos de los distintos grupos étnicos. Las fuentes
de la etnologia se encuentran &n la prehistoria, la hjstoria, ta ar-
queologia, la anatomia comparada, la geografia histérica y la lin-
guistica.

La sociologia, en cambio, ciencia de los fenémenos sociales y
politicos, se dedica al estudio sistematico de los hechos propios de
ia vida colectiva de la humanidad. Abarca el estudio del factor ra-
cial lantroposociologia y etnosociologia), del factor genésico {gru-
pos de parentesco: tribu, familia, etc.), del substrato fisico {sosmio-
geografia y geopolitica) y del substrato humano {morfologia social
o estudio de la forma de los seres orgénicos y de sus transforma-
ciones, demografia o estudio de las colectividades humanas, y psi-
cologia colectiva) (morphé: forma, logos: tratado, demos: pueblo,
graphein: describir).

E! problema es entonces decidir si el folklore musical es disci-

plina etnoloégica o sociologica, siempre como parte de @ Etnomusi-
cologia. En cuanto al estudio de las vivencias ¥ expresiones de pue-
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blos primitivos, de manifestaciones arcaicas, el folklore musical se
relaciona directamente con la etnologia; pero en cuanto al estudio
del ambito popular, corresponde al campo de la sociologia.

Lo cierto es que el problema mas sugestivo que plantean las
manifestaciones del folklore musical es el de la rransculturacion (fe-
nomeno de intercambio cultural) y, como resultado, de la acultura-
cion (el proceso de transculturacion). En las zonas aculturadas se
perciben mejor los cruzamientos étnicos y en consecuencia, como
se trata de pervivencias actuales, la esencia sociologica del folklore
musical porque un determinado pueblo o comunidad o grupo etno-
geografico incorpora a su propio ambito social y psicoldgico usos vy
costumbres no ancestrales ni autdctonas sino recibidas o impuestas.

En resumen, los fenomenos de transculturacion, existentes en
toda manifestacion folklorica y especialmente en Ia musical, son de
esen’cz‘a sociologica, sin perjuicio que en ciertos grupos tribales poco
0 aun no aculturados las expresiones musicales son de cardcter et-
n?!égico. Por lo tanto, se podria hablar tanto de ““Sociomusicolo-
gia” como de “Etnomusicologia’”’, quedandose el sequndo término
con valor universal.

' La Etnomusicologia puede ser comprendida desde dos direc-
ciones: la musicolégica y la antropoldgica. Como hemos afirmado
en un principio, los musicodlogos europeos insistieron en los aspec-
tos musicoldgicos mientras que los antropdlogos norteamericanos
consideraron los aspectos antropolédgicos. Sin embargo, ambos gru-
Iposdestén hoy de acuerdo en que el objetivo final es la fusion de
os dos.

® La Ernomusicologia se ocupa del estudio de la musica en cul-
tura,_ Ila Antropologia de la Musica del fendmeno musical en su pro-
yeccion como comportamiento humano y su funcién en la socie-
dad. En la mayoria de los casos, los etnomusicélogos se han con-
centrado en el estudio del sonido y de la estructura musical igno-
rando el contexto cultural. En cambio, para el antropologo 'es im-
port.jante saber por qué el hombre se comporta como lo hace en'sus
manifestacignes artisticas. Como consecuencia de la fusion de am-
bos aspectos y siendo la Etnomusicologia parte de la Antropologia
Cultural que estudia la conducta social del hombre, los términos
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Etnomusicologia y Antropologia Musical se consideran hoy préctica-
mente como sinénimos debido a sus objetivos comunes, y la labor
del etnomusicologo actual debe entonces abarcar los siguientes dos
aspectos fundamentales:

—  Descripcion metodica y técnica de la estructura musical, como
un objeto en si;

—  La musica como parte funcional de la cultura humana y parte
integrante de un total mas amplio: vivencias, creencias, etc., es
decir el estudio de la musica como una forma de comunica-
cion,

En la actualidad, tanto la Musicologia Historica como la Etno-
musicologia tradicional se caracterizan ain en gran parte por su
orientacién fundamentalmente descriptiva. Predomina el enfoque
ético que se aplica por el observador del hecho musical en estudio
como su distincion personal juzgada como apropiada. No se ha va-
lorado o ignorado, en esta posicion, la autenticidad del enfoque
émico que depende de distinciones juzgadas como apropiadas por
el o los protagonistas de la cultura musical: el creador y el intér-
prete quienes comparten socialmente creencias y pautas culturales.
Es esencial de enterarse de lo que ocurre en la mente y el corazon
del ejecutante cuando se graba su musica a fin de comprender su
experiencia humana, aparte de la que pueda tener el oyente. Por lo
tanto, es importante de llegar a conocer no solo el tiempo y lugar
de una situacion musical (cuando y donde ocurrid) sino también su
significado (por qué ocurrid); y asimismo las interrelaciones entre
dicha situacién musical asociada a las interacciones y esquemas
conceptuales del respectivo grupo humano. -

Al considerarse junto con el enfoque ético también el émico,
este Ultimo proporcionara al analista a través de los conceptos y
percepciones del protagonista de la cultura un punto de partida atil
a fin de organizar sus parametros de acuerdo con lo que y como
concibe la gente su universo sonoro. Estos conceptos y percepcio-
nes pueden detectarse tanto mediante planteamientos verbales co-
mo por una reactualizacion practica de la creacion o intgrpretacibn.
Una comprension cabal del hecho cultural y de su ubicacion en la
sociedad permitiran al analista explicar el por qué ocurren ciertas
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indeterminaciones, qué significan éstas en realidad y cémo deben
ser evaluadas, es decir si son triviales o pertinentes, de acuerdo con

la opinion del protagonista, v si son ellas en verdad percibidas o no
por él.

Por otro lado, a pesar de que los conceptos del antropologo
de la musica o etnomusicologo derivados de su proceso de analisis
constituyen su version ética del fendmeno sonoro, producto de sus
propias construcciones mentales, ellos pueden revelar procesos y es-
tructuras musicales que no son compartidas facilmente por el pro-
tagonista ni son expresadas en la practica de la creacion o interpre-
tacion. La utilidad, validez y precision del analisis de laboratorio
del etnomusicologo deben ser sometidas a prueba posteriormente y
nuevas experiencias de trabajo en el campo con el mismo protago-
nista podrian proporcionar otros recursos posibles de control.

Resumiendo, los enfoques ético y émico, acciones que son
producto de la mente del investigador, dan lugar a resultados e in-
terpretaciones que tienden a ser productos mixtos.

Como ademds la musica se interrelaciona dentro de su ubica-
cion cultural con el resto de la cultura, quiere decir con los aspec-
tos de orden social, politico, econémico, linglistico vy religioso, se
puede establecer la siguiente definicion de lo que es la Etnomusico-
logia:

El estudio de la miusica tradicional de determinado pueblo o co-
munidad en su contexto cultural

En este sentido, la Etnomusicologia no trata de “crear’” sino
de “comprender” lo que se ha creado. La Etnomusicologia no es
entonces creativa en la forma como es creativo el artista, puesto
que no busca despertar emociones o sentimientos sino comunicar
conocimientos. No se interesa en la capacidad creativa sino en co-
mo el artista ha creado su obra, por qué y cual es su formacién y

su funcion social en la comunidad, como parte del comportamiento
humano. '

.. ; ;. . 7
Finalmente y como la Etnomusicologia investiga tanto la mu-
sica tradicional (folklérica y tribal) como la popular, como parte
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de la Antropologia Cultural, pertenece en su aspecto integro tam-
bién a dos campos muy importantes cuyas proyecciones completan
el ambito de su funcion: las Cicncias Sociales y las Humanidades.

Las Ciencias Sociales abarcan, ademas de la Antropologia So'-
cial y Cultural, la Sociologia y la Geografia Humana. Las Humani-
dades comprenden las Artes (musica, danza, teatro, Iitera-tu.r’a, artes
visuales, pintura, escultura, arquitectura), y filosofia y religion.

No obstante de existir ciertos métodos comunes en el carppf)
de la investigacion, hay una marcada diferencia entre las dos disci-
plinas: las Ciencias Sociales se ocupan de la manera en que los
hombres conviven, actGan y se manifiestan; las Humanidades se
concentran en la examinacion critica y la evaluacion de los produc-
tos del hombre en las esferas culturales.

La Etnomusicologia participa entonces de ambas dIsciplipas:
su finalidad es mas cientifica que humanistica, pero sus materiales
son mas humanisticos que cientificos. El etnomusicologo trata de
comprender lo que observa a través del analisis de’est-ructuras y
comportamientos y de reducir esta comprension a termlr.nos que i’e
permiten comparar y generalizar los resultados de determinada mu-
sica como un fenémeno universal de la existencia del hombre. Para
lograr esto, sus conocimientos deben venir légicamen’te. de fambas
disciplinas: es imposible estudiar la estructura de la musnga sin Ema
correspondiente formacion académica: y es igualmente sn’u?os:b.le
investigar comportamientos humanos en el campo de la musica sin
el estudio previo de las Ciencias Sociales.

Por ser la Etnomusicologia una interdisciplina que inte'gr‘a re-
ferencias técnicas, métodos y teorias de la Musicologia Histonc’ v
de la Antropologia Cultural y Social, cualquier estudio etnomusico-
l6gico implicara el enfoque de la musica tanto desde el punto de
vista de sus estructuras y funciones artisticas como de sus contex-
tos culturales y sociales. Por ello, la persona que desar-rc‘)Ha labores
pertenecientes a este campo, requiere poseer un dominio paraI‘elg
de la teorfa y de la practica tanto musicologica como antropologi-
ca. El ideal seria que para el desempefio de- su proffesu.)n'ei etnpr_nu-
sicologo tuviera una solida formacion teorica y practica en musica,
antropalogia, sociologia, psicologia, lenguas, literatura comparada,
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folktore, historia, arte, etc.; pero como es
que una sola persona relna todas es

las investigaciones a un equipo de e
resuttados valederos.

practicamente imposible
tas condiciones, se recurre en
specialistas a fin de garantizar

11l.— LA ETNOMUSICA

La hoy Hamada Etnomusica (muisica primitiva, aborigen, au-
toctona o tribal) estd interrelacionada con varias disciplinas: musi-
cologia, antropologia, foiklore y psicologia. El estudio de esta md-
sica pertenece al campo de la Etnomusicologia {antes Musicologia
Comparada} y no al de la Musicologia Historica.

E) etnomusicologo distingue en su trabajo entre tres géneros
de mdsica: la oriental, la folklorica y la etnomusica. Como hemos
explicado ya, la folklérica y la etnomusica se fusionan hoy bajo la
denominacion de musica tradicional.

= La musica oriental es la de las altas culturas asiaticas: China,
Japén, la India, etc.; se inciuye en este rubro fa misica de la anti-
gua Persia (hoy Irdn), de los paises drabes, etc. Estas musicas no
son primitivas ni elementales sino complejas y son cultivadas por
intérpretes profesionales.

~ La folklérica es ta musica de grupos sociales que forman parte
de una civilizacion avanzada pero sin que estos grupos, en su am-
biente rural, sean musicalmente instruidos. Existe en forma anoni-
ma y se transmite de generacién a generacion mediante la tradicion
oral. De este modo, tiene similitud con la etnomusica pero la Qife-
rencia estd en que la folklérica se encuentra siempre en una cultura
que tiene también musica docta {culta o de arte); la etnomusica, en
cambio, pertenece a culturas primitivas no letradas y que no estén
asociadas a otras culturas mas avanzadas (Africa, la Amazonia,
Oceania, etc.).

La etnomdsica estd siempre relacionada con vivencias y creen-
cias religiosas, magicas y miticas lo que tiene en comuyg con la ma-

sica folklorica. En algunos casos existen géneros liricos tales como:

canciones de cuna o de amor. Pocas veces sirve la musica para ex-
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clusivo entretenimiento, como las danzas y fiestas de culturas supe-
riores. Como en la musica folklérica, la etnomasica es funcional,
conforme a las experiencias especificas de cada tribu, y en su crea-
cion convergen las influencias de tipo guerrero, de caza y de deter-
minadas costumbres domésticas. La participacion grupal o colectiva
es tipica sin que exista especializacién individual, a excepcion del
personaje “brujo”, es decir que las canciones y la musica instru-
mental son de conocimiento general. La improvisacién juega un rol

importante en el curso de las ejecuciones, similar a las de la musica
folklorica.

Extensas zonas de la sudamérica central y oriental, especial-
mente las amazonicas, albergan hasta hoy a numerosas tribus. A pe-
sar de haber sido alcanzadas en distinta medida por culturas andi-
nas y en muchos casos por la civilizacién europea, conservaron y
conservan su musica enteramente pura o escasamente influida. En-
tre grupos de igual nivel cultural se dan contactos circunstanciales
favorables a un proceso de aculturacion interaborigen pero la adop-
cion, adaptacion y mezcla son raras porque faltan las condiciones
externas y extramusicales que intervienen en la determinacion de
los procesos de aculturacién. Visto desde la perspectiva sociologica,
parece que estos aborigenes no tienen interés en adoptar lo ajeno o
en cambiar lo propio y que no reconocen en la otra musica condi-
ciones alentadoras, es decir que instintivamente obra la tendencia
conservadora propia de la humanidad primitiva, como uno de sus
tipicos rasgos psicologicos.

Debido a su carga emocional, la misica es uno de los ultimos
bienes que pierden los grupos primitivos. Dealli que el proceso de
und®eventual aculturacion cuenta con tenaz resistencia lo que ocu-
rrio también en la musica tradicional andina que hoy pervive a pe-
sar de sus miltiples influencias. La musica que se difunde fuera de
su ambito original (migracién) puede conservarse sin cambios en su
nuevo territorio (tradicion) o modificarse por desenvolvimiento de

sus gérmenes propios (evolucion) y principalmente por contacto
con otra musica (aculturacion). '

. L ] . . . .
Existen” varios aspectos para valorizar el conocimiento y estu-
dio de la etnomdsica:
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— Para el musico profesional es una nueva vy rica fuente de
experiencia; muchos compositores usaron en sus obras directa o in-
directamente materiales tomados de repertorios primitivos,

— La presentacion y el estudio de la etnomusica enriguece la
experiencia auditiva del oyente al igual que la del composmo’r; el
interés v el gusto de escucharla se testimonia por el enorme’ngme-
ro de grabaciones comerciales puestas en circulacion en las ultimas
décadas. |

— Usada como medio educativo, se logra una mayor tolerancna
y comprension por parte del estudiante de los diversos estilos e
idiomas musicales.

—Para el historiador de musica y de cultura en generat., para el
musicologo, el etnomusicologo, el antropologo, el .folk|orista_ y Ell
psicologo, el estudio de la etnomusica es de gran smporta'nc‘:la.
historiador aprovechard para determinar el origen de la rr_"luSlc.a te-
niendo en cuenta que es de indudable antiguedad, \{el historiador
de instrumentos musicales encontrara, tal vez, prot_ot_lpos de formas
europeas en algunos méas simples de las culturas primitivas.

— Si el psicologo trata de establecer un tipo _u.niversai de com-
portamiento humano con relacion a la musica o si tnte?nta formulajr
conclusiones acerca de la forma en que la gente reacciona a la mu-
sica, debe considerar a los muchos estilos primitivos y no basar sus
deducciones exclusivamente en la musica occidental.

— El antropologo, al examinar la etnomusica, podra compro-
bar o no sus teorias acerca de los contextos culturales.

— El folklorista podréa relacionar la etnomusica con la m@a{;’:g
rural de las poblaciones europeas y americanas y asi encontrar indi-
caciones sobre sus posibles origenes.

— EI lingliista descubrird nuevos materiales etnolinguisticos
que le permitan completar sus investigaciones.

En resumen, el estudio de la etnomusica ofrece nuevos cam-
pos de exploracion y mayores posibilidades de reflexign para todla
persona interesada en masica en general o, especificamente, en cul-
turas primitivas.



IV.— TRADICION MUSICAL ¥ ACULTURACION

El etnomusicologo George List, investigador norteamericano
de mucho prestigio, expone al respecto que debido al répido desa-
rroflo de los medios de comunicacion y la consecuente influencia
perjudicial de la tecnologia de los pafses desarrollados sobre los
paises en desarrollo, se han producido en las culturas de estos Glti-
mos profundos cambios tanto en el campo musical como en los
economicos y sociales. Segun sus grados de efectividad, estos cam-
bios se pueden clasificar como sigue:

1) La vitalidad de cada una de las culturas competidoras, es
decir el grado segun el cual los individuos en cada cultura aceptan
y mantienen su lealtad para con los valores de su cultura particular;

2) El grado segtin el cual la cultura dominante acepta 0 mues-
tra tolerancia con relacion a los valores de la cultura a que impone
sus influencias;

3) El grado de diferencias existentes entre los valores o aspec-
tos de ambas culturas o entre aspectos similares tales como el estilo
musical.

Estos tres factores de aculturacion producen efectos de va;ios
tipos:

En su més alto nivel, el proceso de aculturacion desemboca en
la desintegracion y eventual desaparicién de la musica indigena, lo
gue ocurre frecuentemente en sociedades no letradas. En las altas
culturas asiaticas (Japon, Corea, Tailandia, etc.}, la clase alta ha
adoptado el modo de vivir europeoc-americano pero la mosica indi-
gena de arte aun se conserva. Sin embargo y como estag sociedades
estan urbanizadas, su musica folkiorica tiende a desaparecer no obs-
tante la organizacion de ciertos "'festivales folkléricos”™.
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En las sociedades no letradas (equivalentes a analfabetas), el
grupo indigena gue gobierna esta sujeto a desaparicion o por lo me-
nos a perder el control politico para ser reemplazado por el princi-
pal grupo de la dominacion que impone su propia cultura. Una vez
que hayan sido establecidas escuelas, tienden a olvidarse, especial-
mente, las canciones tradicionales ejecutadas por nifios, y ello ocu-
rre con gran rapidez; en su lugar, se aprenden nuevas no relaciona-
das con la cultura autoctona. Las canciones antiguas sélo pueden
obtenerse de la generacion vieja que las recuerda atn de su infancia
(esto ocurre en sumo grado entre los indios que viven en los Esta-
dos Unidos).

El dogma religioso constituye muchas veces la base para elimi-
nar la musica indigena por la cultura dominante. Los sacerdotes es-
pafioles que siguieron a los conquistadores hacia los Andes sudame-
ricanos, declararon anatema a la musica instrumental ind igena. Des-
truyeron gran parte de esta musica mediante la quema de cualquier
instrumento musical indigena que pudieron localizar. En otros luga-
res, los misioneros lograron que los aborigenes no sélo tengan ver-
glienza de su desnudez sino también de su musica. Asi, la ejecucién
de musica indigena se volvi6 ilicita en muchos lugares o de observa-
cion clandestina (el fenomeno de la “vergiienza”’ ha estado muy
presente en nuestro pais y aun persiste, tanto en las altas clases
como en la mestiza). Como consecuencia de la intolerancia por par-
te de la cultura dominante hacia la muasica de la subordinada, el
estilo musical que florecia otrora quedd casi erradicado y en nues-
tro pais es hoy ya muy dificil encontrar ejecutantes de la musica
autoctona auténtica que serviria para ser grabada.

® Una segunda consecuencia de la aculturacién es la transferen-
cia de funciones, adaptandose el estilo o género transferido, es de-
cir que da lugar a una “reinterpretacion” de los hechos originales
(el lamento del harawi se convierte en la desilusién amorosa del
varavi). La musica que anteriormente se interpretaba en ocasiones
relacionadas con las vivencias del pueblo, por ejemplo las agricolas,
por medio de la aculturacién se convierten en carnavales quedando
muchas vecgs relegadas a una eventual ejecuciéon en festivales o co-
liseos (un ejemplo muy tipico de aquella “reinterpretacién’’ es co-
mo el concepto antiguo de Pachamama se convirtid en la Virgen
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Carmen). Nueva musica se crea y todavia prevalece en parte de ella
el estilo original, debido a la vitalidad de la cultura musical dom'i-
nada (pervivencia), es decir que un estilo musical que antes servia
para una funcion particular se adapta ahora y se utiliza en otra
funcidn social previamente aprobada.

_ La transferencia de funciones puede resultar en una virtual
cancelacion del estilo musical indigena. Esto ocurre cuando se com-
pone musica en estilo americano o europeo utilizando como tema
o melodia una cancion folklorica. De este modo se produce un
mestizaje de estilos, muy comin también en nuestro pais (los Val-
ses Indrgenas de Duncker Lavalle).

Un tercer nivel de aculturacion existe cuando las dos culturas
competidoras exhiben razonablemenrte vitalidad igual. En este caso,
coexisten los productos de aculturacidon e imposicion importada
con la practica continuada de musica indigena no aculturada. Esto
ocurre por ejemplo en la India y otros paises del Lejano Oriente en
donde se han creado academias, escuelas e instituciones destinadas
a la preservacion y al estudio de mdsica indigena de arte; estas ins-
tituciones estan subvencionadas por los gobiernos.

Entre los indios Hopi de los Estados Unidos, que viven en una
reservacion como todos los indios de ese pais, se ha dado el caso
que ahora no sélo son bilingles sino también “bimusicales’’, puesto
que por un lado ejecutan musica “‘rock’’ para sus bailes pero porlel
otro participan en las ceremonias rituales antiguas en las que se in-
terpreta musica indigena, ya sea tradicional o también compuesta
en estilo indio. -

Un cuarto nivel de aculturacion puede llamarse hibridizacion y
es el de mas valor musical. Cuando dos musicas de gran vitalidad se
encuentran y mezclan produciendo un nuevo estilo musical igual-
mente vital, se ha logrado el efecto completo de la hibridizacion.
Para ello es necesario que los dos estilos tengan por lo menos sufi-
cientes elementos en comuin que faciliten la fusion. Por otra parte,
se entiende que se precisa también una cierta tolerancig por ambas
partes.
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Esto es bastante dificil cuando una de las partes es musica de
los indios; pero la musica africana tiene muchas caracteristicas en
comun con la mdsica universal, como el uso de ciertos intervalos
con sus inversiones, la polifonia ritmica, etc. Como consecuencia,
en los Estados Unidos se desarrolldé una nueva y brillante forma
musical: el Jazz, practicado tanto por negros como por los blancos.
El jazz influencio, a su vez, a la mdsica docta o de arte, dando
lugar a creaciones importantes e historicas como la Rapsodia en
Azul de Gershwin y muchas otras de compositores europeos y ame-
ricanos de renombre universal.

La hibridizacion ocurre también cuando instrumentos de ori-
gen europeo se convierten en instrumentos de uso ind igena. Asi se
origind el charango peruano vy algunos tipos de violines con sélo
dos o tres cuerdas, de uso entre los indios Jibaro del Ecuador.

En un quinto nivel, muy bajo, s6lo se producen pocos cam-
bios estilisticos en la musica original lo que en nuestro pais solo
ocurre en muy pocas comunidades aisladas en donde aun se practi-
can las danzas sociales, cantos y acompafamientos de tambores en sus
formas arcaicas (tribus selvaticas).

El estudio de la aculturacién forma parte importante de la et-
nomusicologia. Sin embargo, para que pueda desarrollarse, sera im-
perativo requisito preservar la documentacion tradicional aln exis-
tente, antes de que desaparezca por completo. Es una necesidad %
obligacion nacionalista dejar a la posterioridad el cohocimiento y
los materiales de muchos Gnicos géneros musicales que son el patri-
monio del pais y que ahora tienden a desaparecer poco a poco de-
bi® a los procesos de aculturacion.

V.— ETNOMUSICOLOGIA, CULTURA Y EDUCACION

La Etnomusicologia se ocupa de la musica que se transmite a
través de la tradicion no escrita. Por lo tanto, su estudio depende
del sonido grabado el que se transforma en su material de investiga-
cion.

La esfera de accion de la Etnomusicologia se incrementa cons-
tantemente, tanto en lo que se refiere a las areas geograficas que
abarca como a la variedad de medios que se utilizan. En su primera
etapa, esta disciplina se concibio para el estudio de la musica no
occidental, o sea la investigacion del arte musical de Oriente. Pron-
to se le agregd el estudio de la musica folklorica, incluso, actual-
mente, la de Occidente que Bela Bartok llama aln “popular’; sin
embargo, en gran parte y hasta la mitad de nuestro siglo, quedo en
manos de los folkloristas. Con el avance de los medios tecnologi-
cos, el interés de la Etnomusicologia se extendid hacia la musica
tribal en los diversos continentes la cual se incorpord entonces co-
mo ‘“Etnomusica’ al caudal de estudio.

Finalmente, se propicid la inclusion de la musica popular que
Carlos Vega defini6 como Mesomuisica, por representar la expresion
musical de la gente que la produce, la consume y la paga. Sin em-
bargo, hasta la fecha no existen sino contados estudios acercd®de
los distintos géneros de mesomusica, como por ejemplo sobre el
Vals Criollo del autor César Santa Cruz (1).

Teniendo en cuenta la enorme importancia que tiene el cono-
cimiento del amplio campo de la Etnomusicologia para la forma-
cién cultural del individuo, la inclusion de sus aspectos fundamen-
tales en el curriculo de la Educacion, sobre todo en e.l' nivel supe-

(1) El Waltz y el Valse Criollo. Instituto Nacional de Cultura, Lima, 1977.
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rior, debe considerarse hoy como imprescindible y de gran valor
estrategico; su introduccion existe ya en todos las centros universi-
tarios del mundo.

La tarea del etnomusicologo puede proyectarse tanto hacia la
investigacién pura como hacia la aplicada. Ademas de sus vinculos
con la educacion v la ereacion musicales, sus areas de estudio abar-
can topicos tan relevantes como las relaciones entre musica, cultura
y sociedad, la funcién social de fa musica, la misica como sistema
de comunicacion humana, los instrumentos Y repertorios musicales,
etc.

A partir de la época colonial, se superponen en nuestro conti-
nente dos repertorios musicales diferentes vy contrastantes: el doc-
to, basado en la imitacion de modelos europeos, y el vernaculo,
producto de las tradiciones orales autdectonas, las cuales se proyec-
tan hasta nuestros dias en diversos grados de aculturacién (tradicio-
nes indigenas, africanas e ibéricas).

Paralelamente a la difusion de los medios de comunicaciéon
masiva {radio, television, discos, cine), en nuestra época cobra inu-
sitada importancia la mdsica popular cuyas expresiones entran en la
Interseccion con los repertorios doctos y vernaculares (Mesomusi-
ca). La musica popular se rige por criterios comerciales regionales e
internacionales, sujeta a las fluctuaciones de moda efimera y ala
creacion individual de autores identificados.

Dentro de la estratificacion de EStOs tres repertorios, se produ-
ce un fenémeno sociocultural Yy musical cual es la alienacion musi-
cal y cultural, estado de enajenacidon emocional e intelectual con
resBecto a lenguajes ajenos al propio idioma musical aprendido y
valorado, lo gue inhibe al Sujeto a captar vivencias y estimulos mu-
sicales que emergen de pautas culturales distintas,

Por ello vy a pesar de |a carencia en nuestro pais de equipos
y de material didactico ad hoc Y Nno obstante la ausencia de cate-
dras especificas en nuestras universidades lo que impide la forma-
cion de especialistas en |a disciplina, el empleo y la aplicacién de
. materiales e’tnomusicolc’;gicos en la educacion musical y en la crea-
¢ion artistica favorece pedagbgicamente & la nueva generacion y
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contribuye a proporcionar una mayor \:rinculac?c")n cog_mltwa Cﬁ:r]:]s:
expresiones verndculas, fomentando-la Integracion socia ’ytizz o |a;
ayuda a una mejor valoracion def rico pluralismo |(_i|oma oo e
cultura musical latinoamericana asi como del Ienguaj.e’ rr(\jusn el
propia nacion y de sus variantes regnonaleg fortaleciéndose o et
modo el sentimiento de identificacion nacional; asegur? una t:j o
cion mas amplia, auditiva y cultural, al igl.!?‘ gue ’al-mnsmo pT aiS.
go, en los institutos superiores de educacion artistica y en las
cuelas profesionales especializadas.

Como se podra apreciar, la aplicacion en el. proceso _educatn:]c:
de! material etnomusicologico y folklorico CfJﬂStIt'L‘lye un c|;'npor ana
te freno y proteccion contra la persistentz_e alienacion basada en u
comercializacidn cultural sin control de ninguna clase.



Vi.— BELA BARTOK

Antes de ocuparnos de la parte practica, nos parece interesan-
te dedicar un capitulo al compositor hingaro Béla Bartok quien al
igual que su colega Zoltan Kodély recolectd cientas de melodias en
los paises balcanicos, clasificandolas segin sus ritmas y transcri-
biéndolas, para su respectivo anélisis, con extraordinaria exactitud,
tarea para la cual le califico mas que nada su condicion de sobresa-
liente creador.

Bartok no usa en sus comentarios los términos folklorico o
tradicional en el sentido antes expuesto por nosotros sino recurre
al nombre de popular cuya aplicacién relativa ya se explicd. Este
hecho se debe a que Bartdk no se consideraba etnomusicologo sino
muasico y compositor, aunque sus observaciones son de indole etno-
musicologica. En consecuencia, todo lo que Barték expone acerca
de la musica popular debe entenderse como de esencia folklérica y
tradicional.

Una de sus observaciones mas valederas y gue anticipa ya lo
gue en los siguientes capitulos expondremos, es la afirmacion que
la melodia popular sdlo existe verdaderamente en el momento en
que se la canta y que s6lo vive por la voluntad de su intérprete y
de la manera por él deseada. En tal sentido, se confunden creaci®n
e interpretacion. En la ejecuciéon no solo tienen importancia las no-
tas sino todo cuanto interviene como factor expresivo: el modo de
ejecucion, la entonacidn, el timbre, el tempo, etc. Los pequefios
cambios que ocurren entre una estrofa y otra, lo que llamamos im-
provisacion, son caracteristicas de toda interpretacién de musica no
docta. No es que se “conoce mal” la melodia o el ritmo, al contra-
rio: esta variabilidad constituye uno de los detalles mas peculiares
y constantes del canto popular. No se puede decir que “esta melo-
dia es tal como se ha transcrito”; sOlo puede asegurarse que “era



42

asi en determinada ocasion’’; siempre es diferente y siempre nueva.
No es un arte individual sino parte de una manifestacion colectiva
ligada a la vida campesina y todos conocen las melod ias.

Seguin Bartdk existen dos géneros de musica popular:

1) La musica culta popularesca (urbana-mesomusica para noso-
tros);

2) La campesina (rural — folklorica o tradicional para noso-
tros).

La rural —dice— es la mas perfecta creada por instinto y no
influida por el fendbmeno urbano pero siempre ha influenciado, a su
vez, a la misica docta urbana.

El folklore musical comparado se practica como una disciplina
entre la Musicologia y el Folklore, como parte de la Etnomusicolo-
gia, a fin de establecer los tipos originarios de los cantos populares,
sus elementos comunes y sus influencias reciprocas.

Para nosotros es especialmente interesante la afirmacion de
Bartok que es caracteristica de las melodias “antiguas” la escala
anhemitonico-pentatonica, ademas de tener una estructura arcaica y
estrofica consistente en versos melodicos isométricos. Al respecto,

inserta la siguiente escala que coincide con nuestra conocida escala
pentatonica:

Ej No. 7 W

Referente a las condiciones formativas que debe tener el reco-

lector de mdsica popular, establece las siguientes no poco exi-
gentes:

—  Debe tener buena preparacién linglistica y fonética:

—  Debe ser coredgrafo habil:

—  Debe tener conocimientos del folklore en general;

—  Debegser socidlogo a fin de detectar los eventuales cambios de
la vida colectiva que ejercen influencia en el canto popular;

—  Debe poseer nociones historicas:
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—  Debe ser muisico profesional, tener 6ptimo oido y buena capa-
cidad de observacién.

Nosotros agregamos que como tanta exigencia y preparacion
es dificil de reunir en una sola persona, la tarea no puede ser indi-
vidual sino debe realizarse por un equipo de especialistas.

Para la realizacion de la recoleccion de materiales, Bartdk re-
comienda:

—  Estudiar el material recogido previamente por otros y sus even-
tuales publicaciones;

—  Grabar todas las variantes posibles, particularmente en lugares
extrafos a influencias urbanas o extranjeras (aldeas);

—  Dominar el uso del fonografo o de la grabadora;

— Todo cuanto pertenece a la categoria de musica popular es
digno de ser recogido, es decir toda melodia difundida entre
los pobladores de la aldea, pero es necesario distinguir entre
este material que se canta por tradicion y las canciones apren-
didas en la escuela o por la radio;

—  La seleccion vy clasificacion se realiza en el laboratorio;

—  Evitar “imposiciones’” u “ordenes”; por lo general, las mujeres
conocen mas cantos y sus ejecuciones son mas justas y mas dig-
nas de confianza;

—  Eliminar a los ejecutantes inadecuados;

—  Fijar el tempo de metronomo;

—  Controlar vy verificar bien los textos;

—  Regular la velocidad del fonografo o de la grabadora;_

—  Estudiar, en sus minimos detalles, las condiciones y circunstan-
cias de la vida real de la melodia, es decir, tratar de situa!rla.en
el conjunto de los habitos, en la sociedad y en la historia (en-
tierro, cuna, ritual, social, etc.);

—  Clasificar segin la terminacion de frases o de cadencias.

Luego senala las siguientes normas para realizar una buena re-
coleccion:
—  Anotar los datos biogréficos, fotografia, edad y profesion del

informante; N ° .
—  Sus antecedentes de estudio, eventuales viajes y cuanto tiempo

radica en el lugar;
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Si ha hecho servicio militar, su situacién econdmica, donde
aprendib a cantar, qué opinan otros de €l, cual es su pieza pre-
ferida y en qué ocasion la interpreta (descripcion del uso: si es
de juego, etc.);

Eventual terminologia usada;

Anotar todo con extrema minuciosidad.

Vil.— METODO Y TECNICA DE INVESTIGACION EN EL
CAMPO

Existen dos enfoques metodologicos y técnicos en el proceso
de la investigacidn etnomusicologica: el del campo o terreno vy el
del laboratorio o gabinete. El primero concentra su actividad en la
recoleccion de datos empiricos en su contexto cuttural, el seqgundo
procesa dichos datos mediante diversas técnicas. E! producto de
ambos debe integrarse en el resultado final del trabajo.

En un principio, los investigadores no fueron al campo y solo
realizaron trabajos comparativos en el laboratorio. Otros, sobre to-
do antropdlogos, hicieron grabaciones en el terreno pero no podian
analizar la muasica en el gabinete por falta de formacion musical.
Con la practica vy en el curso de los afios, se ha demostrado que la
integracién de ambos trabajos garantiza resultados de mayor validez
por lo que se considera muy tndispensable la formacion completa
del etnomusicologo a fin de que pueda realizar ambas tareas. En
este sentido, cabe enfatizar en la libertad que debe tener para to-
mar decisiones flexibles en torno al ajuste entre método y objeto,
requisito gue evita esterilizar los aspectos creativos del trabajo de
investigacion. .

El término método significa aplicar un orden establecido o un
camino para alcanzar un fin propuesto, El término técnica se iden-
tifica con habilidad vy oficio, es decir que es un recurso humano
para realizar un fin esencial. Consecuentemente, los procedimientos
técnicos se incorporan al método para la realizacion ordenada del
trabajo.

L
En el proceso de la investigacion etnomusicologica se distin-
guen cuatro etapas basicas:
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1) Disefio y Proyecto: planificacion y seleccion de materiales,
revision bibliografica, etc.;
2) Recoleccion de Datos: no debe ser una etapa Unica de in-

vestigacion, error frecuente de algunos folkloristas y recolectores
aficionados;

3) Analisis sistemdtico de Datos: procesamiento del material
recolectado en su doble aspecto musical y cultural mediante clasifi-
cacion, elaboracion de ficheros, transcripcion, tabulacion de datos,
etc.; aqui pueden aplicarse los siguientes niveles:

a)  Descriptivo (detalles de las expresiones musicales y culturales

estudiadas);

Taxonomico o clasificatorio (relaciones entre diversas catego-

rias de fenomenos logicamente agrupados);

¢} Comparativo (comparando las estructuras y estilos con sus
contextos culturales);

d)  Explicativo o Interpretativo (conclusiones de orientacion fun-
cional, estructural, estadistica, etc.).

b)

4) Sintesis y Discusion de Resultados. teniendo en cuenta las
limitaciones de que adolecen nuestros sistemas imperfectos de nota-
cion musical y- las variaciones individuales del proceso auditivo del
hombre, por lo que sélo el documento sonoro (la grabacion) cons-
tituye la fuente primaria de maximo valor y significacion. Los tres

pilares de la Etnomusicologia son, en resumen, la funcion social, el
estilo musical vy el valor musical,

ACCIONES PREPARATORIAS

® — Auveriguar datos sobre eventuales estudios y trabajos realiza-

dos con anterioridad por otros;

— Conseguir estos trabajos para conocerlos;

— Orientarse acerca de los antecedentes historicos y sociales
del lugar que se quiere visitar y de las condiciones locales;

— Escoger la temporada mas apropiada para la visita, en rela
cion a eventuales fiestas, condiciones atmosféricas y las costumbres
y habitos ogupacionales de la comunidad; 3

— Tomar previamente contacto con las autoridades del lugar,
ya sea subprefecto, jefe, representantes del gobierno o de la muni-
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4 ) cer

cipalidad, sacerdotes, medicos, maestros, etc., a fin d_e preega:l: =

relaciones con el pueblo y con aquellas personas quienes tien

ma de intérpretes de su propia musica; 3 s pane
— Procurarse un buen equipo de grabacion, cuaae i

apuntes, camara fotografica y diapason; f||mad_ora, en‘ gasolmeme

cluirse danzas y fiestas; un metronomo de bolsillo sera igua

atil; _ ' -

' — Constatar previamente el perfecto funcionamiento de t
el equipo.

GRABADORA

Se impone tener dos maquinas: una que fu@cione' con corraeg;
te (llevando un convertidor 110-220) y otra a Pllas. Tienen que sOn
para cinta magnetofonica, de marca Uher, Akai, Nagra o Sogy, cor
por lo menos dos velocidades: 3 3/4 y '7 ‘1/2 IPS (pu!?fa a:rzs)
sequndo; pulgada: duodécima parte del plle igual a 23 mi m;.:barsé
Segiin los casos, voz y melodia sola podr?n.eventualmen';e 19/2 orse
en 3 3/4 pero conjuntos instrumentales unicamente en Z, .Caso
cos ya no se usan y la grabadora Caffsette, aunque en u1t|n:1ccl>ad i
es mejor que nada, tiene el inconveniente de la poca"ve oci ed 1
7/8) la cual no puede modificarse; y aunque se podra reg::a iy
el laboratorio a otra velocidad mediante ‘Ia cinta r'nagne‘cc;i On'm‘a k
pérdida de fidelidad serd notable; pero si cabg r.e_grabar e i;iﬁcar
cassette a fin de disponer de copias. La lmp_ombihdad de moc ol
la velocidad es un grave problema para los fllnes c!e la tralnscnp'bm_
pero en el caso de la cinta magnetofonica gxiste siempre la po;no i
dad de escuchar la grabacion en la veloc!dad de 3 3/4 (.:Lfaﬂ L.;S
grabé en 7 1/2 a fin de obtener un’melor control. au;dltl:jzg.w :
aparatos profesionales disponen también de las velocida isnsume v
hasta 30 pulgadas por segundo pero en estos casos se C
cinta rapidamente.

Tanto el uso de un motor (ruido) o de la bateria del auto
(recargarla) son inconvenientes.

’ . o
Aungue hoy todos los modelos disponen de ‘mlc‘r’ofonc;:‘: |i[;$\a|
porado, conviene llevar un segundo micro para ubicacion adic ’
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con su respectivo atril y cable de extension de unos 10 a 20 me-
tros de longitud.

Cuando se dispone de una grabadora de cinta que permite gra-
bar en ambos lados de la cinta (dual track), preferible es usar sodlo
un lado (la mitad de la cinta) a fin de evitar distorsiones en la re-

produccion (filtracion de un lado a otro). Proveerse de la cantidad
necesaria de cintas.

RELACION CON LOS INFORMANTES

Es un problema ético. Tratandose de individuos, tanto hom-
bres como mujeres, y a veces nifios, lo primero es tener paciencia.
Sera conveniente entablar al principio conversaciones generales an-
tes de entrar en funcién a fin de vencer una eventual resistencia
légica y normal ante visitas extrafias, suspicacias, etc. Luego, poco
a poco, la conversacion se dirigird hacia el tema de canciones y/o
danzas. Una buena forma de lograr un rapido contacto y confianza
es la de cantar uno mismo alguna cancién de sy propio repertorio
y ambiente y preguntar cémo le gusté al informante.

Hay dos conceptos generales en toda labor cientifica: 1) la
atencidbn minuciosa a los detalles, 2) la exactitud. Ademas vy sin
que el informante se entere, guardar escepticismo hacia las interpre-
taciones para distinguir entre lo aprendido por radio y lo que por
tradicion oral procede de sus mayores.

Resulta que casi siempre las canciones estin relacionadas con
las vivencias diarias de la comunidad, con ciertos acontecimientos o
ﬁe.stas, de modo que se necesita mucha paciencia y experiencia pa-
ra lograr que el informante entre en calor y se ambiente fuera de
sus vivencias habituales. Puede servir de ejemplo el caso de un in-
formante quien dijo una vez que si sélo pudiese salir y llevar a sus
vacas al campo, recordaria seguramente algunas canciones mas.

Es aconsejable mostrar jamés superioridad al informante quien
puede tener otra mentalidad, modo de pensar y de expresarse. Si el
informantp’ hablara otro idioma, es indispensable tener conocimien-

tos elementales de el, aunque se disponga de los servicios de un
intérprete.

En el caso de que el informante desconozca el micrc’:fonc_n ha-
bré una natural hesitacion para cantar. Conviene esperar paciente-
mente hasta que se haya acostumbrado a cantar al mlr.:.rc_:,‘ aparatc?
que puede parecerle extrafio y hasta peligroso (supgrstlc:on). Sera
entonces de gran ayuda hacerle oir alguna grabacion, preferible-
mente de su mismo medio o tal vez de un amigo suyo, ya sea‘l:la-
blando o cantando. De todos modos, una vez lograda la grabacion,
tocarla al informante a fin de que se pronuncie sobre eI’Ia, encon-
trandola bien o deficiente. En el segundo caso, se volyera a grabar,
y si hay oportunidad de grabar ain mas versiones, sera bueno apro-
vecharla. -

Puede darse el caso que alguna cancion sea de caracter sagrado
y entonces habra resistencia por parte del informante para entonar-
la. En este caso no conviene insistir sino mas blen. tratar de grabar-
la in situ (en el curso de la ceremonia o en la iglesia).

Es indispensable una cortesia natural, también en el sentido
de no interrumpir al informante, aprovechando para ir escuchan‘dg
y anotando. No hay que desalentarle cuando c.anta algo que a ;uu:
cio del visitante no es folklérico o popular. El .mformante no sgbra
posiblemente distinguir entre musica foik.lérica o alguna pieza
aprendida por radio. Previa anotacion, conv.sene grabar todo lg _que
el informante puede producir. Puede ocurrir, cuando se le a@era
cantar alguna pieza oida de su abuelo, que la respuesta sea “esta
es demasiado antigua’’.

REMUNERACION

Aunque puede resultar contrario a lo esperado, a veces el oi.r’e-
cimiento de dinero o de una cerveza ayuda a lograr la colaboracion
del informante. En todo caso, habrd que averiguarlo con mucho
cuidado a fin de evitar una reaccion contraria.

DESCUBRIENDO INFORMANTES
Por medio de las autoridades o ciudadanos comunes, se po-

. 9 .
dran ubicar personas capaces averiguando sobre su identidad como
cantores y buenos intérpretes. Muchas veces, tal como lo afirmo
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C
y como de varig

LO QUE DEBE RECOLECTARSE

Se enti isi
e & ;cjn:;crleqaze etI) VJSIItante programara previamente sus inten-
, sabra lo que quiere grabar: s¢ i
. > : $0lo canciones d
mujeres y nifios, investi i i e
, gar determinado inst
o teres ¥ ninos rumento, la gente que
. sica de alguna ceremoni i
! onta o fiesta o danza
general, no solo e! materi olg] Phbietol
, rial folkidrico es de i 25 i
e interes sino tambié
gene ic ambién
p?,r ioth:;21tconteng.a elementos tradicionales o una base folklorica
ooy 0 tan o., lconwene grabar _todo para luego seleccionar y clasifi:
i erial en .el laboratorio. Logicamente, aparte de las corres-
Diarioer;esla?otamones} que deben efectuarse en un cuaderno (el
e Informaciéon), hay que n i
) , umerar las grabaciones
ciar a i i Tante,
oo P:::sdde gtl;abarr en la cinta el titulo, nombre del informante
. escubrir el material reatm anti :
: ente autentico o “‘antiguo’’
o : antiguo”, ha-
or geL:e con.statar cpn el informante de gué clase de cancion se tra-
nir.'ﬁos gmomal, social, de guerra, de amor, de cuna, de juego, de
o .I in embargo, muchas‘ veces el informante no sabra distin;;uir
t t;e 0 verdaderamente auténtico o “puro” y creerd superior el
. ma-
erial aculturado porque se transmite a través de su radio 7

El i . , .
, [imitlacljdea" sera grabar no sélo en un tiempo mas o menos ripido
Y Clitzlrr:) quegarirse en el lugar para investigar a fondo la ver-
musicai en todos sus al

ace! cances, aprender a t

gun instrumento nativo y f idi ‘ g
rases en el idioma det | i
gun inst na ugar, canciones,
musmo}é;:a(:;umphna corlw el aspecto antropoldgico de la tarea etno-
conocer el comportami

tento del hombre en s

cer el u con-
texto cultural y qué significa para el indigena su muisica
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GRABANDO EN EL TERRENO

Ante todo, es importante tomar una fotografia del respectivo
informante y, de ser posible, de su ambiente familiar {casa, parien-
tes, etc.). Antes de cantar, sera de gran ayuda conversar con él para
escuchar y anotar los comentarios que pueda hacer acerca de la
pieza a interpretar. Cuando se trata de grupos, conviene tratar de
grabar las partes individuales o acercar el micro a determinado in-
térprete para asegurar una adecuada transcripcion posterior.

Existen dos formas o métodos de grabacion: 1) en la misma
atmosfera de una ceremonia, como reflejo de costumbres sociales o
rituales (grabacién no analitica), y 2) la grabacion mediante entre-
vista. En el sequndo caso, se puede visitar al informante en su pro-
pia casa o citar a un grupo gue conoce ta misma cancion en deter-
minado lugar. Para descubrir los valores culturales expresados en la
misica, la antropologia ensefia que podemos aprender mucho usan-
do solo un infermante como unidad de trabajo, captando sus daios
autobiografices, recuerdos, etc. E! contacto puede ser prolongado
volviendo a visitarlo después de cierto tiempo para ver si ha habido
cambios y qué piensa entonces de su musica. En todos los casos,
nunca hay que proceder a la grabacién sin el expreso consentimien-

to del informante.

A veces resulta conveniente que un informante cante para
otro y que se puedan grabar las dos versiones. Hasta existe la posi-
bilidad de entrenar a un nativo en el quehacer etnomusicologico
para hacerlo venir mas tarde al taboratorio.

£n el caso de la musica instrumental es necesario anotar l.os
instrumentos que la ejecutan. Para la musica vocal es indispensable
captar los textos por separado, ya gue muchas veces no se entien-
den en la grabacion. El mismo informante podra recitar el texto
antes de cantar la cancion, de modo que pueda grabarse primero el
texto y luego la pieza entera. Si el texto fuera en idioma nativo,
hay que conseguir la traduccién por intermedio de un intérprete y
grabarla también. Si se tratara de una cancion relacionada con al-
giin mito, leyenda o cosa similar, grabar los respectivos somentarios
ya sea del intérprete o del informante. Adherir a cada cinta una
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etiqueta con el orden de la masica grabada, debidamente numera-
da, a fin de identificar el material obtenido.

Es importante evitar de juzgar valores en base a las propias
experiencias culturales del investigador y la aceptacion de la musica
investigada como parte de la cultura en generat. Hay que considerar
el rol de la musica en la cultura no solo €omo una acumulacidén de
sonidos sino como un aspecto de comportamiento humano. En tal
sentido, e} etnomusicélogo diferenciara entre patriarcado o matriar-
cado (el rol de la mujer en ia sociedad} cuando investiga una comu-
nidad, observard el posible uso de determinado instrumento en su
significado extramusical (simbolismo: qué misica se toca en qué
instrumento, si se considera “masculine”’ o “femenino”, como por
ejemplo en el caso de los tambores de la tribu Bora: uno es “ma-
cho”, el otro “hembra”). Finalmente, hay que averiguar la princi-
pal actividad que se desarrolla en la comunidad estudiada Yy la de
cada informante (si es cazador, agricultor, zapatero, etc.); y la in-
vestigacion se completaréd con descubrir la relacidn existente entre
la musica y las ideas de moral, misticismo y simbolismo, como de-
terminantes socioculturaies de evaluacion estética.

DATOS A ANOTARSE, FICHAS, CUESTIONARIOS E INFOR-
MACION TECNICA S

1} Datos a anotarse:

A. Del! Colector:

—  Nombre del recolector;

—  Lugar exacto y circunstancias del registro {por ejemplo: Plaza
® de Armas, matrimonio de. . .)

— Fecha y hora.

»

B. Del Informante:

— Nombres, edad, direccion domiciliaria, lugar de nacimiento,
posicién en la comunidad {oficio, cargo, reputacion como in-
térprete, veracidad de sus interpretaciones, su fotografia);

De quién, cuando vy en qué circunstancias aprendié cada can-
cion y%i conoce variantes de ellas.

Si sabe escribir y leer, si es casado 0 no, si estudid musica y
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. . . m-
qué instrumento toca (descripcion del mstrurnen;o),f;n lo col
pro o si lo confecciond él mismo, como lo toca y afina.

. De la Pieza: 3 ’ '
¢ Titulo y medio de la ejecucion ({sdlo vocal o conjunto,

masculino, femenino, nifio, con nombres y numero total);
— ldioma; 3 ‘ o
Categoria de la pieza (ejecucion en ocasion p‘artlcularhpor par-
sona o grupo particular, en temporada particular u hora p
ticular de dia o de noche); .
Descripcion, en detalle, de la costumbre o c'eremonla con la
que la pieza pueda estar conectada (cmlo‘de‘ \{nda).
—  Género y eventual significado mitico o historico; t o. o en.
De quién se aprendié la pieza, si se conoce y cania : . ef
otros distritos o lugares;
—  Repetir la grabacion,

7

D. Informacion Técnica: ' . o e
— Modelo de la grabadora, tipo de cinta, velocldaq de la g
cién, estérec o0 no; . . .
Otros detalles, segun las circunstancias.

4

2) Fichas: :
En la practica se usan dos fichas: una referente a la labor en

3) Cuestionarios: . ' .
Aunque éstos dependen de las circunstancias en que se_{!lr:evg‘if
ag1 i eor
cabo la labor en el terreno, en las paginas 7.3 :31 81 del htbro Theory
and Method in Ethnomusicology del musmologq nor eacr:'\ya e
trar un extenso cuestionario
Bruno Nerttl se puede encon n e onari 2 apil
cacion total o parcial queda al criterio del respectivo investigad
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MODELO DE
FICHA DE GRABACION EN EL CAMPO

Recolector: No.

Nombres y Apellidos
Fecha y hora de la grabacion
Lugar exacto y circunstancias

{nformante:

Nombres y Apellidos =

Edad Direccion de domicilio

Lugar de nacimiento Posicion

Sabe escribir v leer Casado i
Estudidé musica Toca instrumento

Si tocara, procedencia, afinacién
De quién, cudndo y en qué ocasién aprendid la cancién
Conoce variantes T

Pieza:
Titulo Medio de ejecucion
Idioma Categoria Género

Descripcion de la conexién con el ciclo de vida

Significado historico, mitico, etc. oo e

Se conoce o canta en otros distritos ‘
Repeticiones de la grabacion . Metrénoro
Informacion Técnica: U

Nombre y modelo de la grabadora

- Nombre, tipo, tamafio cinta o cassette

Velocidad grabacion {IPS) Canales
Mono o estéreo Nombre v modelo micro
Descrgpecitn escena, grupo, posicion micro, etc. -

[T UNPRSRRE BV T

Viil.— METODO Y TECNICA DE INVESTIGACION EN EL
LABORATORIO ot .

Division del Trabajo:
1) Transcripcidon {notacion);
2) Descripcion (analisis de detalles) y analisis estructural de la
transcripcion;
3) Clasificacion (generos, estilos, vocal/instrumental);
4) Conclusion {evaluacién de resultados).

P

1) Transcripcion

Los métodos y las técnicas de la etnomusicologia difieren en
muchos aspectos de las que emptea la musicologia occidental this-
torica). Los materiales son recolectados en el terreno y no a través
de investigaciones en las bibliotecas o de busquedas de manuscritos
en los archivos. Se necesita tener habilidad para interrogar y saber
de grabaciones, disponer de conocimientos de linglistica y poseer
familiaridad con las técnicas etnograficas y etnoldgicas. Antes de
realizar ef estudio y ef andlisis, fa mdsica debe ser transcrita a nota-
cidén musical para lo cual es precisa la especializacion, ya que mu-
chas veces el sistema de notacidn occidental es inadecuado e insufi-
ciente para indicar los detalles de la ejecucién tradicional. La trans-
cripcion es s6lo una variante pues no existe una version definifiva
de ninguna obra de musica tradicional. El estudio de la variacion es
un factor egpecialmente importante para llegar a lo gue se denomi-
na la verdad folkiorica.

En la actualidad, se usa para los fines de la transcripcién hasta
la ayuda del computador y de diversos aparatos especificos. Un
punto de suma importancia es el de no usar para la tganscripcion
las grabaciones originales sino copias a fin de evitar eventuales da-
fios irreparabies.
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Para realizar transcripciones se necesita:

—  Tener buen oido:

Conocimiento de los principios de la teoria musical, de la ar-

monia, las formas y los estilos:

—  Experiencia en analisis musical;

Compenetracion con los procedimientos y los antecedentes et-

nolégicos;

Habilidad para la correcta estructuracién melddica y ritmica;

— Conocimiento del estado actual de la ciencia etnomusico-
logica.

Frecuentemente se presentaran dudas acerca de la estructura
definitiva de una pieza transcrita y analizada, puesto que en verdad
nuestro sistema de notacion adolece de serias deficiencias como ya
se menciond, sobre todo en cuanto a las barras de compis: éstas
constituyen muchas veces un verdadero problema que hay que re-
solver de acuerdo con las pulsaciones, las peculiaridades métricas Y
ritmicas y las acentuaciones agbgicas, escogiendo entre las posibles

variantes aquella que mas parece ajustarse a la realidad del modelo
sonoro.

Para superar las deficiencias mencionadas, el etnomusicélogo
recurre en las transcripciones, entre otros y segun los diferentes tra-
tados, a ciertos signos o simbolos fuera de los convencionales que
ayudan a aclarar las estructuras:

t o + sobre una nota: sonido de aproximadamente un cuarto
de tono mads alto que escrito;

} 0 — sobre una nota: sonido de aproximadamente un cuarto
de tono mas bajo que escrito.

En cuanto a las barras de compas, en algunos casos no se usan
del todo, en otros se puede sefialar la estructura de la siguiente ma-

nera empleando para las eventuales subdivisiones ritmicas y forma-
les los siguientes signos:

—_—
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Repeticion ~ Terminacion de
Anacrusa Motivo del Motivo Frase o Semifrase
Ej. No. 8 i 4 }

M

lote [o s
[o{noef

Los siguientes son los procedimientos a observar:

—  Antes de iniciar la transcripcion, escuchar varias veces la p1eza!,
si la forma es estrofica, anotar eventuales variantes y transcri-
bir la primera estrofa; - o

_  Determinar la estructura total, en sus respectivas divisiones
(A-B-A, y similar); 3 _ .

—  Fijar las alturas, los valores, la extension y los intervalos pro
minentes; ‘ _

—  Transponer la pieza a una altura en donde no intervengan al
teraciones pero indicando la altura original; N

— Al transcribir la primera frase, anotar eventuales dificulta les o
dudas; en tal caso, seguir adelante para volver luego a los luga-
res dudosos; . v

—  Anotada la pieza grabada en la velocidad de 7 1/2 en suslcor:
tornos generales, escucharla y controlarla en la velocnda’d ?n a‘
de 3 3/4, con especial énfasis en los lugares de dudas rltmlc:s,

—  Volviendo a la velocidad de 7 1/2 y efectuar un nuevo che
queo de la transcripcion; .

—  Si hubiera texto, insertar la letra de la cancion; o

—  Después de unos dias, chequear nuevamente la transcripcion y

corregir eventuales errores. .

? Df_s:rlg?;;';ncia entre transcripcion (notacién.) y descripcion
(andlisis de detalles) consiste en que en la transcripeion se observa
la forma y sus interrelaciones seccionales; la descripcion se ence;rg:
de pormenorizar los diversos elementos- o0 componentes que F;ong |
man la estructura, o sea la escala pertinente, Ias‘ c?raf:terlstncas e
ritmo, de la melodia, del color o timbre, de la dinamicaey del tem-

po.
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En la descripcion se distincuen dos especies: [a que correspon-
de .a un? compaosicion individual y la que se ocupa de un grupo de
varias piezas. Aqui se considera tanto la descripcion de lo que se
deduce directamente de la mdsica (analisis estructural} como la de
fo que resulte escribiendo sobre esta musica {analisis funcional).

Eara la descripcion de la musica ya transcrita ¥ de su respecti-
vo estito se puede recurrir a tres maneras:

a) La descripcion sistemética;
b} La descripcién intuitiva:
c) La descripcion selectiva,

_ ﬁn la sistematica se observan todos los aspectos de una com-
posicion, o sea: la melodia, el ritmo, el compas

am la forma, ete., de
acuerdo con el siguiente modelo y su eventual

aplicacion total o

parcial:
ALTURAS RITMO
— Escals — Medida
— Intervalos . — Ndmero de valores
— Contorno o Perfil melodico ~ Secuencia de valores
— Férmulas — Motivos
— Color — Tempo

INTERRELACIONES

— Relacién entre secciones
— Armonia {eventual)
— Polifonia {eventual)
— Textura (eventual)

rd

) l?afa el cas'o de un grupo de composiciones, la descripcién
estadistica podra encontrar, por ejemplo, que un 60% de las piezas
Qertenece' # determinada escala y otro porcentaje obedece a cierto
Lipo comun de ritmo.
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En la descripcién intuitiva se identifican los elementos mas re-
levantes de una pieza musical, por ejemplo la peculiaridad de la es-
cala. Sin embargo, esta manera es en realidad unz consecuencia de
la descripcion sistematica y en base a esta ultima se podra determi-
nar facilmente cuales son los factores méas sobresalientes en una
composicion.

La descripcion selectiva se limita a analizar ciertos aspectos de
una pieza musical, como por ejemplo la escala y la melodia en que
aquella se basa. Sin embargo, también aqui es preferible la descrip-
cion sistematica a fin de poder considerar la interrelacion entre los
varios elementos de la musica. La descripcidon Unicamente de una
escala dird muy poco sobre la masica en si porque las escalas no
viven por si solas y recién una explicacion de su aplicacion a la
musica que se analiza dara la clave acerca de su significado y valor.

Después de la transcripcion de una pieza, la descripcion debe
indicar la escala, el nombre del centro tonal {equivalencia etnomu-
sicologica del término “tonica” del sistema musical occidental}, las
relaciones entre las diferentes secciones, la estructura melodica, el
namero de notas usadas, las peculiaridades ritmicas, etc., incluyen-
do la forma de cantar, el tempo y el color o timbre tanto vocal
y/o instrumental. Al final, se debe elaborar un cuadro sintético y
estad istico de todos los detalles observados y encontrados.

La finalidad de una descripcidn nao es la de considerar a la
misica como Unicamente un conglomerado de sonidos sino como
un medio de comunicacién humana, con unidades y distinciones de
significados y no significados. Como ejemplo, se podrd dar la des-
cripcion de una escala anotando solamente las alturas o, si se %a
tara del ritmo, el nimero de valores presentes. La atencién debe
concentrarse, también, en las notas vecinas, es decir las que se en-
cuentran antes o después de cada nota. En la musica cldsica encon-
tramos, por ejemplo, que la sensibie alterada desemboca siempre en
un tono superior mientras que la sensible no alterada procede al
tono inferior (Bach: musica en el modo menor}. Ambas no son si-
no la diferente manifestacion de una nota, no de dos seg?radas.
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Terminologia y Conceptos

Entre los elementos tonales, la melodia es el arreglo en suce-
sion de los sonidos en una pieza musical o un grupo de ellas; todos
estos sonidos, arreglados y ordenados de una manera tal que indi-
que los intervalos existentes y la relacién entre ellos y los sonidos,
forman la escala. E| etnomusicologo construye la escala en base a
la melodia primitiva, proceso que nunca ocurre en el estudio de la
musica docta la cual se compone de acuerdo con reglas (el sistema
mayor-menor) gue no existen en la mente del musico nativo.

La construccion de la escala observa la cantidad de sonidos
quedando generalmente el de mayor frecuencia designado como
centra tonal {la “tdnica” del sistema armonico universal), por io
gue se le da el valor de una redonda. A los demas sonidos se les
asigna, segun la frecuencia en que aparecen, los valores que siguen
(blanca, negra, corchea, semicorchea). En el estudio de las escalas
se observan: el nimero de sonidos usado, su extension en el espa-
cio y sus intervalos. Segun el resultado, hay escalas monotonicas,
ditonicas, fritdnicas, tetratonicas, pentatonicas, hexatonicas y hep-
tatonicas. Duplicaciones de octava no se consideran pero si se sefia-
lan en la escala.

E] No, 9 ‘

(centro tonai)

Sin embargo, la simple enumeracion de sonidos en una escala
dice muy poco sobre la mdsica misma; de igual o mayor importan-
cia es la indicacion y comparaciéon de los intervalos que se forman
entre los sonidos de una escala y la relacién entre ellos. Es necesa-
rio hacer hcapié en gue estas relaciones intervalicas deben obser-
varse tanto en la escala como en la respectiva melodia.
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El modo {o modalidad) se define en la Etnomusicologia de
manera diferente a la musica docta. Modo es la forma en que los
sonidos de una escala son usados en una composicion. Cuando deci-
mos que en una pieza aparecen ciertos sonidos, identificamos su
escala; cuando afirmamos que ciertos sonidos son importantes, al-
gunos se encuentran soélo antes o después de ciertos otros y uno
especifico funciona como centro tonal, hemos realizado una des-
cripcion parcial del modo pero preferimos usar el término modali-
dad a fin de evitar posibles confusiones con el significado de modo
en la musica docta.

Como se ha visto en el ejemplo musical No. 9, al centro tonal
que generalmente aparece con mds frecuencia se le adjudica el valor
de una redonda; los otros sonidos importantes se anotan en blan-
cas, negras, corcheas ¢ semicorcheas. Para la identificacion del cen-
tro tonal rigen varios criterios:

— La frecuencia de su aparicion:

—  La duracion (larga o corta) del sonido;

— La insercion al final de la pieza, al comienzo de ella o al co-
mienzo de una o varias subdivisiones seccionales;

— Al final de la escala o en su centro;

—  La relacion de un intervalo con los demas, por ejemplo la apa-
ricion en la octava mientras que los otros intervalos sélo apa-
recen una vez;

—  La acentuacion ritmica;

—  La relaciéon en el eventual sistema de tonalidad dentro del es-
tilo de la pieza.

Por lo general, se procederd mediante una combinacion deees-
tas posibilidades de identificacion del centro tonal a fin de encon-
trar su ubicacion correcta.

La organizacién tonal de una pieza se encuentra midiendo la
relacion entre todos los sonidos. Cuando ésta coincida en varias o
todas las piezas de un grupo, se podra definir un sistema tonal.

Formalmente, la asimetria y la estructura irregular son carac-
feristicas notables de la musica folklorica y también, em parte, de
la etnomusica, ocurriendo lo mismo con respecto al ritmo. Se dis-
tinguen tres formas posibles para la descripcion:
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— La forma iterativa (repeticion inmediata de una seccion, sin o
con eventuales variantes);

— La forma revertiva (repeticion de material introducido ante-
riormente);
— La forma progresiva (introduccién de material nuevo).

Muchas veces ocurre la transposicion a grados superiores o in-
feriores. Un factor importante es el de la imitacion que puede dar
lugar a cierta polifonia o heterofonia. También vale observar el fe-
nomeno eventual de la armonia latente en una linea melodica, apli-
cando una comparacion con el sistema musical universal.

La descripcion del contorno, la curva o el perfil melddico es
de suma importancia en el analisis de la melod ia, tanto referente a
la melodia integra como a sus secciones: si la linea progresa en
forma ascendente o descendente, si es de movimiento ondulante, si
hay intervalos grandes o pequefios, inversiones o repeticiones. La
extension mas alld de una octava (por ejemplo el intervalo de una
novena) serd rara; por lo general, los intervalos pequeios, hasta una
quinta inclusive, son caracteristicos en las melodias primitivas. El
hecho que ciertos intervalos aparecen en un orden particular o que
algunos especificos siguen a otros anteriores de manera constante,
constituye una de las esencias del estilo musical. La razén para la
diferencia entre dos estilos musicales podra ser la presencia de mu-
chas quintas perfectas en uno, la ausencia de ellas en el otro. Por
otra parte, es notoria la independencia entre el estilo de la musica
vocal y el del repertorio instrumental.

[ ]
La mejor forma para describir el ritmo es de analizar y contar

los valores de las notas e indicar sus funciones tales como féormulas,
repeticiones, cadencias, etc. Los silencios se consideran como partes
de las notas que les anteceden. En cuanto a la medida (metro o

compds), ésta puede ser regular o irregular y se puede distinguir
entre:

— Uga sola unidad métrica en toda la pieza (isometro):
— Algunos cambios ocasionales;
— Cambios constantes (héterometro).
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La medida depende de la misma transcripcion y del criterio
del etnomusicélogo en cuanto a la correcta ubicacion e interpreta-
cion de las frases. A veces pueden presentarse dudas las que darén
lugar a mas de una solucion.

Referente al rempo (velocidad), la indicacion de la cifra me-
tronomica es solo parte de la notacion pero no de la descripciéq.
Conviene establecer el nUmero de notas por minuto, como procedi-
miento técnico fundamental. Si por ejemplo la indicacion del me-
tronomo es de 84 por negra, se cuentan todas las negras en la pieza
y se divide su numero entre 84; ello dara a conocer el nimero de
minutos que dura la pieza. Luego se divide el numero de notas en-
tre la cantidad de minutos: el resultado es el nimero de notas por
minuto.

Ampliando lo que ya hemos expuesto acerca de la forma, in-
dicamos que ella se define como la interrelacion de las secciones y
la estructura total de una pieza, incluyendo las relaciones entre me-
lodia y ritmo. Dos son los problemas fundamentales para describir
la forma musical:

—  La identificacion del material tematico (célula-motivo-tema-
frase); . _

— La identificacion de divisiones y secciones (frases, repeti-
ciones, modificaciones).

El primer caso se presenta solo en piezas de cierta duracion y
extension; en otras, criterios para la division son las repetiFiopes, el
fraseo, los silencios, la repeticion de ciertas unidades ritmicas 9
transposicion a otros grados, ademas de palabras o lineas como yi-
dades del texto en la musica vocal.

Cuatro diferentes secciones en una pieza darian la forma A B
C D (6 ab c d), indicando la extension de cada una. Secciones n'o
idénticas pero con solo algunas variantes serian Al y A2; B3 seria
una nueva seccion que contiene algin material procedente de la
seccion A.

. 9,
En casos especiales se podran tener en consideracion elemgn-
tos identificatorios tales como dinamica, timbre, armonia o polifo-
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nia. Al describir la manera de interpretacion, se indicara el color y
calidad vocal, la ornamentacion, etc.

La tarea esencial del etnomusicologo en el campo de la des-
cripcion es de llegar a la del eszilo en la creacion musical determi-
nado por el compositor, por la funcién de la musica, la cultura y la
historia de la comunidad. El etnomusicologo desea saber cémo la
gente canta y que tipos o estilos tiene la musica de una tribu o de
un pueblo. Con la descripcion de su musica y de su repertorio se
obtendra informacion acerca de otros aspectos de su cultura, pues-
to que la orientacién del etnomusicologo se ha dirigido siempre ha-
cia un grupo de personas mas que solamente hacia las composicio-
nes. Por ello, es poco interesante, por ejemplo, tener la descripcién
de 50 canciones sin saber qué representan en términos culturales,
es decir que no solo interesa el efecto estético de la musica, tal
como ocurre frecuentemente en la descripcion de mdsica docta.

Para la identificacion del estilo en un grupo de piezas se ob-
servara como las frases tienden a finalizar con una secuencia par-
ticular (cadencial); de hacerlo, se puede hablar de un estilo comiin,
como por ejemplo debido a la terminacion de las marineras o la
cadencia descendiente en los huaynos, tristes, etc.:

S H e

P R =

Ej No. 10

3) Clasificacion

® Puede efectuarse de acuerdo con una escala comun. Como la
musica de tradicion oral esta sujeta a cambios y como solamente
conocemos las versiones contemporaneas no asi las formas origina-
les, la clasificacion es a veces bastante dificil y comprometedora.
En realidad, una completa descripcion contiene ya en si la clasifica-
cion en cuanto se indican las analogias y diferencias.’

¢Qué hace que el estilo musical sea como es? ¢Por qué cierta
gente canth en un estilo y otros en uno diferente? Las respuestas a
estas preguntas no se encuentra solamente en las descripciones y en
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el estudio de un mismo estilo musical sino esencialmente en e! am-
biente cultural y el contexto especifico de la cultura materia de
investigacion. Aparte de que existe una teoria en cuanto a’ la evolu-
cion del estilo (por ejemplo de la trifonia a la pentafon la}', no se
cantara de igual manera en un matriarcado que en un patrlarcj.ado.
En la tradicién oral, la misica podra contener alguna complejidad
en uno o dos de sus elementos pero no simultdneamente en todos
ellos.

Naturalmente se tratard también de ubicar los eventuales gene-
ros musicales dentro de la labor de clasificacion, siempre ¥ cuando
existan indicios suficientes de similitudes con los ya conoqdos. En
este caso, conviene analizar tanto las posibles coincidencias como
las diferencias.

Por otra parte, la investigacion etnomusicologica inclgye desde
luego el estudio y la clasificacion de los instrumentos musicales que
se usen en determinado lugar.

Musica en Cultura:

Como Gltima consecuencia de una total investigacion se c'o‘nsr
deraran las influencias, origenes, cambios, peculiaridi?des'ge(?graftcas
y de ejecucion. Ocurre, por ejemplo, que en una tribu india de ]os
Estados Unidos las mujeres cantan junto con los hombres pero solo
entran cuando los hombres han cantado vya la Rrimera frase, de lo
que puede deducirse algo en cuanto a la re‘lacllon entre los sexos.
Ello demuestra que la musica se relaciona ln‘umamen.te cgn otros
aspectos de la cultura. En tal sentido, es importante .II"IC|UII' e;)las
descripciones las vivencias particulares de una comunidad, el' rn-l
portamiento de las mujeres y nifios, etc.; en suma, no descu 1dar!e
aspecto de la antropologia cultural que incluye, entre _otras, la rela-
cion entre idioma y musica, texto y musica en determinada compo-
sicion, etc.

Ademis, el estudio de la estética (lo “bello”.) puede ser una
extension para el etnomusicologo de sus invest_igamones hacia dife-
rentes aspectos de la musica y su contexto socmm_:ultu?al, una t‘area
que va mas alld del andlisis del uso y de las funciones de la musica
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en cultura, o sea una interpretacion, evaluacion y apreciacion a fin
de familiarizarse con los principios estéticos de una cultura musical.
Asi se llegara del nivel etnografico (lo que la musica significa en la
vida de los pueblos) a lo que la musica significa para estos pueblos
en términos estéticos cuando la escuchan.

4) Conclusion (evaluacion de resultados)

Se refiere a la informacion al final de un trabajo sintetizando
las experiencias y descubrimientos habidos, tarea en la cual juega
un rol importante la objetividad que debe tener el etnomusicodlogo
frente a una cultura musical que no es la suya. El factor comparati-
Vo, en relacion a trabajos similares, puede ser igualmente considera-
do en la evaluacion final asi como eventuales observaciones criticas
y rectificaciones acerca de ellas de juzgarse necesarias.

Resumiendo las tareas que en la actualidad se exigen al etno-
musicélogo en el campo de la descripcion y del analisis musical,
hay que advertir que no sélo debe considerarse para este fin la pre-
sencia de los elementos musicales como son la escala, el modo, el
ritmo, etc., sino también ciertos factores unificadores que existen
tanto en la musica docta como en la tradicional :

— Unidad y variedad (general);

—  Simplicidad (general: sélo unas cuantas frases);

—  Estructura isoritmica (pero también ritmo irregular);

— Analogia melodica (iterativo pero también asimetria);

—  Repeticion exacta (iterativo);

— o Iransposicion a otros grados (secuencia melodica);

— Tendencia melddica (el perfil: ascendente, descendente, on-
dulado); ’

— Variantes o modificaciones melédicas o ritmicas (iterativo, re-
vertivo o progresivo):

—  Condensacién (eliminaciéon o elision); )

—  Principio aditivo (aumento o agregado);

— Repeticion de configuraciones intervilicas (éstas no correspon-
den al ®roceso intelectual de un “desarrollo tematico’” que es
propio de la musica docta).
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Para mayor ilustracion de lo que antecede, insertamos a CO:tI-
nuacion algunos ejemplos musicales referentes a algunos de los fac-

tores arriba mencionados:

Ej. No. 11 Estructura isoritmica (Cancion de los indios Peyote de
los Estados Unidos):

+ L 9 T T

Ej. No. 16 Transposicion y repeticion de configuracion intervélica
(formulas en la musica pentatonica):




IX.— DEFICIENCIAS Y RECTIFICACIONES EN LOS ANTE-
CEDENTES DE TRANSCRIPCIONES

Yo no busco: encuentro’
Pablo Picasso
Desde hace varias décadas, se ha hablado y escrito sobre como
realizar trabajos de transcripcion de mdsica tradicional dentro de
las pautas establecidas por la ciencia etnomusicolbgica pero nunca,
que sepamos, alguien se tom¢d |la molestia de revisarlos y analizarios
a fin de averiguar si realmente estaban bien hechos o si habia fallas
en su presentacion sujetas a correccion. En este contexto, la meta
del analisis musical es la de enriquecer conocimiento y su producte
final demuestra 2l resultado de la investigacion que incluye clasifi-
cacion, tests y arreglo de las partes de un todo conocido. En fin de
cuentas, 10 que importa no es quién tuviera la razon v quién no la
tuviera sino lo que estuviera justo o exacto y lo que estuviera falso
0 Inexacto.

Al enfocar Jo publicado con criterip técnico y profesional de
musico, mas gue de etnomusicologo, y tratando de aplicar el maxi-
mo de objetividad, [legamos a la conclusion que se hace indispensa-
ble sefialar, como complemento a nuestra [ntroduccion a la Etno-
musicologia, las multiples deficiencias en gque incurrieron mucigos
transcriptores para lo cual, por lo menos en las mas recientes ¢asos,
fue de gran ayuda la disponibilidad de las respectivas grabaciones.
Es asi que pudimos reunir una serie de ejemplos mediante los cua-
les se demostrardn seguidamente cOmo se contraving a las normas vy
reglas establecidas por la teoria universal de la musica y cémo de-
beran ser las versiones correctas, en la seguridad gque con ello se
prestara un servicio de gran envergadura a la causa cientifica y ar-
tistica y se sentard un importante antecedente a fin de Rvitar futu-
ras ligerezas y lograr una mayor atencioh a este problema que indu-



70

dablemente tiene su origen en la insuficiente formacion musical. A
este respecto y dejando expresa constancia que nuestra intencion
no es la de polemizar o de herir susceptibilidades sino Unicamente
de procurar que las reglas de la teoria musical sean respetadas por
el bien de la musica tradicional y de nuestro arte, conviene citar lo
que el musicologo norteamericano Charles Seeger escribié hace
unos afios: “‘La gran mayoria de los folkloristas, antecesores del et-
nomusicologo, no han sido ni siquiera aficionados. El profesional
debe censurar incesantemente al aficionado por sus transcripciones
defectuosas’’.

Lamentablemente, no so6lo fueron folkloristas los que se dedi-
caron a transcribir musica sino, como veremos, también profesiona-
les, algunos de renombre, por lo que ellos también han sido inclui-
dos en nuestros comentarios.

El caso mds notorio es sin duda la figura del musicélogo ar-
gentino Carlos Vega, pionero de la investigacion etnomusicolégica
en Sudamérica y autor de valiosos ensayos y numerosas publicacio-
nes en materia de musica tradicional, ademas de tener el meérito de
ser el creador del término Mesomuisica cuya importancia hemos co-
mentado en un capitulo anterjor. Vega aplico a sus transcripciones
un sistema (enunciado en su Fraseologia) cuya rigidez no se puede
ya sostener en la actualidad por no respetar la légica organizacion
de las frases musicales y sacrificar, a favor de su concepto del Pie
que considera el valor de la negra como una “contraccion”, la uni-
versalmente establecida pulsacién de la unidad de la misma negra.

Esta insistencia en ignorar sistematicamente una de las funda-
memtales normas estructurales, métricas y ritmicas, lleva a Vega a
incurrir en una serie de incorrecciones e incongruencias en sus
transcripciones y notaciones, hechos que se transmitieron también,
como lo veremos, a sus discipulos y a sus seguidores en nuestro
pais. A veces, estas deficiencias son tan ostensibles que de aceptar-
las seria como “'poner la carroza delante del caballo”.

Aungue no exista una perfecta coincidencia en ello, se podria
pensar en @oner un paralelo, en la musica docta, con los tratados
académicos que describen por ejemplo la forma de la sonata clasi-
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ca; en efecto: cuando se analiza una sonata de Haydn o de Beetho-
VeNn, ocurre que pocas veces o jamas se ajustan sus estructuras a las
indicadas en los tratados en las que se habla entonces de "“excep-
ciones"’.

En su trabajo Tradiciones Musicales y Aculturacion en Sud-
américa, Vega establece en la pagina 222, siguiendo el e;emplq de
los esposos d’Harcourt (2), tres modos para el cancionero tritdnico:

Modo A B G -

Ej. No. 17 ; = En;' iiE%

£ -

El modo B es, segun el autor, “raro”’, y el modo C “rarisimo”’
(del modo C no hay ejemplos y los d'Harcourt tampoco encontr'a-
ron rasgos de él). En realidad, sélo se trata de inversiones del mis-
mo acorde tritdnico y sabemos, como musicos, que no se puede
hablar de otro modo o acorde cuando sus notas cambian Unicamen-
te de lugar. Ademas y como lo hemos comentado anteriormgnte,
modo significa en el concepto etnomusicologico encontrar (I::e.rtas
preferencias en las funciones de los distintos sonidos y definir el
denominado centro tonal.

En el mismo trabajo, Vega cita en la pagina 222 el siguiente
ejemplo de “‘ritmica colonial”, indicando que “la tonalidad (?f] es
precolombina, la ritmica instrumental indigena y la alternancia de
negras y pares de corcheas es probablemente aborigen”.

Aparte de estas discutibles afirmaciones que nos abstenemo.s a
comentar pues hablan por si mismas, he aqui el ejemplo en cues-
tion, tal como se reproduce en la publicacién:

(2) En las paginas 34 a 37 de nuestro trabajo De la Trifonl'a' a la Heptafonia
en la Mdusica Tradicional Peruana hemos tenido oportunidad®para demos-
trar ciertas deficiencias en las transcripciones efectuadas por estos auto-
res en su libro La Musique des Incas.
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Al respecto, formulamos las siguientes observaciones:

— Es innecesario el bemol en la armadura asi como lo es la barra
después de la indicacion del compds;

—  Por tratarse del mismo motivo, la notacién podria ser asi (a),
pero preferimos una version mas logica (b):

En la pagina 224 del mismo trabajo, se inserta el siguiente
ejemplo:

Ej. No. 20 .
. EEE3EsEE=E
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También aqui estd de mas el bemol y dudamos que la senali-
zacion del compas como de 2/8 sea correcta. En todo caso, podria
ser de 2/4 6 de 4/4, conforme a la pulsacion, pero se nos ocurre
que también podria ser como sigue:

Ej. No. 21

A D i e S . B o B B | S Y B e Bt B B 8
; SHURNEC S S A Y L. e
T 1S + L I P S +

La segunda version es sin duda musicalmente superior pero su
conformacion y aprobacion dependeria del control auditivo de la
respectiva grabacion que no estd a nuestro alcance.

En la misma pagina 224 se encuentra el tercer ejemplo:

Ej No. 22 ii g ] { !

Nuevamente consideramos como innecesario el bemol y prefe-
rimos la notacién en el compas de 2/4.

Ej No. 23 g %21 Z=5 H

—
P PR A o N P v A —H—
I P S 50 S (4 B 1
1 3=y L 1 I
1 » - i
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Sin entrar en discusion sobre la designacién para este ejemplo
de la pagina 228 de una tonalidad ‘’Seudolidio-menor’’ y objetando
una vez mas la insercion del bemol en la armadura, proponemos las
;iguielnt?s)versiones, sefialando como la musicalmente mas apropia-

a ala (b):

En la pagina 245 se encuentra el ejemplo siguiente:

Ej. No. 25

|

R

s s s T3

= & X 1
I3 *

Nosotros lo vemos asf, considerando el tercer tiempo del ter-
ce.r compds como una legitima anacrusa:

Ej. No. 26

_Fina.lmente, el ejemplo de la pagina 247 que sigue nos ofrece
el misterioso compds de seis octavos con el agregado de un mi-
nusculo dmes el cual nosotros identificamos sin ningln problema co
mo un auténtico compés de 3/4:
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Ej. No. 27

Por curiosidad, completamos nuestros comentarios sobre las
transcripciones de Carlos Vega con la reproduccion de parte de la
pagina 237 de su trabajo en la que se compara, en forma por de-
mas ingenua, la figura de Bach con la del guitarrista argentino Pe-
ralta, con las siguientes frases: ““Un modestisimo cantor de las re-
motas llanuras que se extienden al pie de las primeras estribaciones
andinas, Francisco Peralta, consultado por lsabel Aretz, reproduce
hoy una lejana frase cadencial final que solia emplear Juan Sebas-
tian Bach. No es mucho esto, pero habrd mas. Como todos nues-
tros paralelos se apoyan reciprocamente, invocamos el criterio de
cantidad, con lo que resulta eliminada la idea de una coincidencia.
Todos creen en la coincidencia, y creen que a mi no se me
ocurrio”’.
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Ej. No. 28 BARROCO

"“Sarabanda’’

“Estilo”

Si el trabajo de Carlos Vega se publico en 1967, el estudio
so!::re El Caf'n.a’n'af “Canka” de Josafat Roel Pineda aparecio en la
rgvsst_a Tradicion del Cusco en 1950 cuando los principios de la
clencia etnomusicologica no se habian aln establecido en toda su
extension actual. En consecuencia, las transcripciones de Roel en
t.':‘S\.[E- trabajo deben considerarse como meros antecedentes, sin per-
jl:llCFO de enfocarlas con un criterio profesional desde el punto de
vista tedrico y de ortografia musical.

En Io's. siguientes tres ejemplos musicales seleccionados de los
44 transcritos podremos observar notorias deficiencias en la nota-
cion cuya rectificacion se impone.

Ej. No. 29

Sin duda alguna, el compas debe ser de 2/4 y no de 4/4.

B No 30 g e T e

ERE S S GO | 1!
P W i T . 1

o

Aungue no se dispone de la grabacion original, ni se sabe si
ésta se llevo en realidad a cabo, a nuestro juicio se imponen los
siguientes comentarios:

—  Es evidente que el compas debe ser de 6/8, en lugar de 12/8;
—  La configuracion de los primeros tiempos de cada compas es
desacostumbrada vy equivaldria, correctamente escrita, a

+EEE sin embargo, posiblemente debe entenderse como

EEE, de acuerdo con el compds compuesto;

— Nosotros sospechamos que la pieza se ejecutd en compas sim-
ple pues existen muchos ejemplos similares en las transcripcio-
nes de Roel como asi también en las de otros autores:

* ¥, ? 99 o PiL P

Ej. No. 31 $iepreptRtr et e

b I . e T T - +
-

El tercer ejemplo aparece escrito como sigue:

Ej. No. 32

Como la notacion del sequndo compas elimina las acentua®io-
nes normales del compés compuesto, la correcta transcripcion debe
ser asi:

Ej. No. 33

En su estudio de 1950, Roel no estaba atn influenciado por
el sistema creado por Carlos Vega pero las transcripciones en £l
Wayno del Cuzco de 1959 llevan ya las caracteristicas de las nota-
ciones del musicologo argentino.
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Idénticos errores comete Roel en la transcripcion de otro way-

Seri . ;
ria largo ocuparnos de las 151 piezas transcritas por lo que no que lo presenta como sigue:

solo hemos escogido dos, como muestras. La primera aparece asi:

Ej. No. 34 . Y i Ej. No. 37 : ; ==s 1
J y - I t 1 F—1 == . 2 =
=t EHE ; +15 EE==== =

1 - 1 1 s
1 S (i 1 1
| ¥ l? T { | ] ¥ 1 | 1
= L%’i;\igg_‘— TFI~ T % T 11§ I 1
s : e Lrpe
1 1 1 1 1
Nuestra version es asi:
Com :
ﬁaiizaciénodST puede’ apreciar, Roel emplea para la armadura la se- ..
el compas de acuerdo con el “pie” del sistema de Vega Ej. No. 38  Fo by —
. L =2 — 1 - | - 3
o M ¥

Sm‘embargo, la identificacion de las frases estda completamente
equivocada pues la notacion correcta debera ser asi:

Ej. No. 35

El mismo Roel se contradice al transcribir la siguiente pieza

en la forma correcta que nos
‘ otros hemos propuesto
notacion del ejemplo No. 29: ° Y tsado para 2

f%o s pEtegEt e

En 1969, Roel realizo anotaciones sobre la musica Aguaruna y
Campa que se grabo en el disco Voces e [nstrumentos de la Selva
editado por el Departamento de Folklore de la entonces Casa de la
Cultura del Pera y el Centro de Investigaciones de Selva del Institu-
to Raul Porras Barrenechea de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos de Lima, en base a las recopilaciones efectuadas por
Alberto Chirif y Stéfano Varese.

En el folleto que acomparfia al disco, figura como el No® 16
del lado A de la musica Aguaruna el Canto de Despedida Amorosa
cuyo comienzo transcribe Roel asi:

Ej. No. 39 gt i I

_._*Husziil LLll.l‘ii

En el respectivo comentario se afirma que ‘‘al comienzo la
cancion es claramente de ritmo binario con la inclusich regular de
pies ternarios. Pero al final el ritmo es ternario Unicamente”. Sin
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embargo, se desprende de la audicion de la grabacion que el ritmo
de la pieza es totalmente en 6/8, compas en el cual se debia haber-
la transcrito:

Ej No. 40 X
e S ——— -
Ty P e
< [ -+ - +~* (=2 + & 4

En la Cancién del Ivishin que sigue (el No. 17 del lado A),
Roel manifiesta que “la cancién se caracteriza porque hay una mo-
dulacion constante entre el modo menor y el mayor del mismo
nombre: es decir que modula del Mi menor al Mi mayor”. Aparte
de que no se puede hablar de modulacion, segin los principios de
la armonia clasica, cuando ocurre Unicamente un cambio de modo
que significa nada mas que un matiz pasajero si no se afirmara una
nueva tonica, lo cierto es que en la presente pieza no se produce
esta “'modulacion” como tampoco existe la nota Sol sostenido que
Roel anota en su transcripcion, es decir que la pieza se basa exclu-
sivamente en las notas de la triada Mi-Sol-Si, aunque en la graba-
cion podran percibirse, en algunos lugares, ligeras desviaciones de-
bidas a la fluctuacién momentanea de Ia voz.

En el lado B del disco figura como el No. 1 de la musica
Campa la pieza titulada Flauta ¥ Tambor cuyo comienzo Roel
anota de la manera siguiente:

Ej. No. 4]

Segin su comentario, “’la métrica no es un problema (? ). En

este caso, como en los siguientes, la transcripcion es aproximada
(sic)”.

De hecho, en la pieza no hay el La becuadro (nota que forma-
ria un intervalo absurdo tanto con la nota que le precede como
con la que le sigue), como tampoco existe el Sol bemol pues la

musica es Serfectamente tritdnica como se desprende de la gra-
bacion:
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b
Ej No. 42 b

Pl

Del mismo modo, por el control auditivo se puede Comprobar'
que en la grabacion de la pieza No. 3 del lado B, Cancion del
Hombre, el esquema metro-ritmico es de 3/4:

E]NO‘:-? ) — S . e e
e o

I T

Empero, la transcripcion de Roel se inicia asi:

Ej. No. 44

£

Por otra parte, en sus comentarios indica: *. . .el sistema t(?nal
es perfectamente pentafonico, pero no es el pentafdnico and?mzr::,
mas bien estd muy proximo al de Asia, al del Viejo Mundo (?)".

De hecho, la escala es:

- - 1L I
Ej. No. 45 ==ao_+t
solo que la conformacion de la estructura melodica obedece a otras
normas que no son las de la musica andina pero si son comunes a
toda la musica selvdtica.

En cuanto a la pieza No. 7 del lado B, Cancion del .Sjizi!"l:,')iarf.
Roel habla del “empleo de una escala pentafénicald’ef.ecm'a (@),
cuando en realidad s6lo se trata de una escala tritonica con una
nota de paso por lo que, a lo mas, se podia _pens:?r en una eS(’:ai.a
tetratonica pero no en reducir, por “defectuosidad”, a la pentatoni-
ca. El compas debe ser de 2/4, no de 4/4.

Hablar en el No. 10 Jonkamentsizi de una "‘técnica de dos
sonidos simultaneos’ nos parece mas que aventura.do,.puesto que
en realidad se trata Unicamente de efectos de rapidas apoyaturas

ejecutadas por la flauta.



82

Por Gltimo, los compases del No. 12 Qhena tienen una estruc-
tura irregular y no se encuentran regularizados en 4/8 como lo afir-
ma Roel. En todo caso, la pieza se inicia asi:

Ei No. 4o SSSEscss

7

Como observacion final, tenemos que decir que en ninguna
cancion se insertan los textos, ni en el idioma nativo ni en Sus res-
pectivas traducciones al castellano.

Como ya lo habiamos mencionado, el sistema creado por Car-
los Vega para la transcripcion de mdsica tradicional influencié no
s6lo a sus discipulos sino también a sus seguidores en el Perl y en
Bolivia.

Luego de habernos ocupado de Josafat Roel Pineda, toca
ahora el turno a Félix Villareal Vara, alumno. de Roel en el curso
de Etnomusicologia del entonces Conservatorio Nacional de Mdsica
de Lima.

En las péaginas 3 y 4 de su “investigacion etnomusicologica’
titulada £/ "Wayvno™ de Jesis (Departamento de Huanuco), que da-
ta de 1957, expone lo que sigue; y lo citamos para que se pueda
observar mejor la fatal influencia de Vega y para que podamos mas
facilmente efectuar nuestros respectivos comentarjos:

““Volviendo a la ritmica, si escribimos el “wayno'" en compases de dos
negras (2/4) o tres negras (3/4), constataremos que no guarda correspon-
dencia con la acentuacion propia de cada grupo ritmico. Pongamos un
ejemplo, el primer semiperiodo de Ila segunda figura de la danza

e ''K'achampa”, la que ha sido escrita por casi todos los colectores, en
compas de dos cuartos, de este modo'':

Ej. No. 47

=

"El segundo grupo ritmico del primer compas, asi como la contraccion
del pie binario 4, aparecen en tiempo débil; esto resiente al ordo menos
culto (sic). Lo mismo se ve que sucede con 6 y con la cadencia 8. En la
realida® encontramos que 2, 4, 6 y 8 son fuertes. La escritura correcta

debe ser en un compas de cuatro octavos, de la manera como se indica a
continuacion’:
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Ej No 43 PR

“El ejemplo anotado es uno de los muchos que pueden servirnos para
rectificar este procedimiento que se ha generalizado no obstante su no_ta';
ble defectuosidad. Agreguemos un ejemplo mas: la danza “Tila rantiy
(mercado de telas), ha sido también escrita en compas de tres cuartos,
por un notable musico peruano, de este modo'":

Ej. No. 49 p

“Todos los que tuvimos la suerte de escuchar esta bella r_‘nusica, no pode-
mos admitir que el Do (No. 3) sea débil. El mismo sentido melodico del
trozo nos llega a indicar asi. Lo mismo sucede con 6, 9 y 12, que extra-
flamente aparecen como débiles. La realidad es de otro modo: el grupo
1 es fuerte, el 2 semifuerte y 3 que es donde termina el verso, es fuerte.
Asi sucesivamente. Entonces, forzosamente, tenemos que concluir que la
Uunica manera de escribirsela es como sigue. Es decir. que ;ada. frase e;ta-
ra formado (sic) por un compas de dos pies (dipodicg binario) seguido
de un compas de un solo pie (monopédico binario)'" (sic):

3 ' 3
E][\IO.SO 1 e e il ) T
43 T Y1 &0 11 1
7
1 |
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““Como facilmente se puede apreciar, aun las personas menos versadas en
musica pueden advertir, que en la modalidad que nosotros empleamos
esta claramente expuesta la estructura musical del trozo™. e

Hasta aqui las observaciones de Villareal.
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Al respecto, he aqui nuestros comentarios:

1.— Referente al ejemplo No. 47: no se puede dejar de tener en
cuenta la acentuacion normal de cada primer tiempo de com-
pas;

2.— La pulsacion y su acentuacion dependen también del rempo
(la velocidad};

3.— Referente al ejemplo No. 48: se contraviene a la unidad de la
sincopa al marcar el compds camao de 4/8;

4.— Referente al ejemplo No. 49: hubiese sido interesante conocer
el nombre del “notable musico peruano’’;

5.— La sefalizacion del tresillo con el nimero 3" dentro del pen-
tagrama va en contra de las normas ortograficas de la musica
perfectamente establecidas;

6.— Es absolutamente discutible, para decir lo menos, que los
tiempos 3, 6, 9 y 12 sean fuertes, tal como se anota en el
ejemplo No. 50;

7.— Que cada frase (en realidad son semifrases) estda formada por
un compas de dos pies sequido de otro de un solo pie, signifi-
ca que Villareal esta buscando "‘cinco pies al gato”.

Como consecuencia de lo que nos demuestran los ejemplos
Nos. 49 y 50, transcribimos a continuacion, a manera de ensayo, la
misma melodia en diferentes formas designando a la versién (d) co-
mo la mejor solucion desde el punto de vista musical:

Ej. No. 51

. .,
Es obvio que la apoyatura en la versidn {d) destaca con toda
claridad un tiempo ““fuerte”’, debido a su natural acentuacién, sien-
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do ademas el compas compuesto de 9/8 preferible al simple de 3/4
por la flexibilidad y el flujo de las notas integradas al ritmo y a la
melodia, hechos que pasa por alto o desconoce Villareal cuando
propone para este ejemplo un compas de 4 + 2 octavos.

En vista de que Villareal recurre en su estudio de 1959 £/
Carnaval y la Marcacion del Ganado en Jesus al mismo sistema de
transcripcion, no hacemos comentarios especificos en cuanto a los
ejemplos musicales alli insertados.

Consuelo Pagaza Galdo publico en 1961 su estudio £ Yaravi
del Cuzco en el que se transcriben 50 piezas con sus respectivos
textos. El No. 4 se anota como sigue, estando de mas el ultimo
silencio de negra por completarse este compas con la anacrusa del
comienzo:

4 — LA MANANA

Ej. No. 52 =Ty

Sin embargo, tenemos que rectificar la notacion de acueedo
con las normas etnomusicologicas:
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Ej No 353

El

Ej. No. 54

Sin embargo,
niendo en cuenta u

i Np 5t

S=sitEssic=
S =Stsssies
S St SES

No. 13 que es el tradicional yaravi arequipeiio 'Delirio”
. ’
con letra de Mariano Melgar, se transcribe en la siguiente

forma:

ESSS—————=

la Version conocida por nosotros se lee asi, te-
na interpretacion mas o menos libre:

EEse s e
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En el yaravi No. 50:

50 — PALOMA BLANCA

Ej. No. 56 B i ssssssa=s=

LTy A Y = 11
1

aparece, sin justificacion alguna, un cambio de compas del 6/8 al
3/4; tiene como consecuencia un traslado de los acentos naturales
lo que desde luego no concuerda con el ritmo establecido. Por otra
parte, el ritmo parece mas bien propio de un marinera serrana que
de un vyaravi, aunque no figura en la transcripcion la respectiva in-
dicacion metronomica y la letra si es de queja amorosa. Sin embar-
go, la configuracion melodica sugiere efectivamente un fempo mas
0 menos movido.

El veterano folklorista ayacuchano Alejandro Vivanco publico
en 7977 su (ibro Caniares ae Avacucfio en ef cual se transcrige (a
musica de una serie de huaynos, pasacalles, carnavales y otros gene-
ros de la region. Entre ellos, figura un pasacalle con el titulo de
Contigo hasta el Amanecer cuya segunda parte aparece en Ia. si-
guiente notacion usando para el efecto la sefalizacion de compas
introducida por Carlos Vega:

Ej No. 57
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Sin embargo, la designacion del compas como de 2 + 3 cuartos
es erronea, puesto que debe ser precisamente al reves, de acuerdo

con el disefio melodico; evidentemente, estd de mas el sostenido
para la nota Fa:

Ej. No. 58

(X) La nota Sol que hem
cripcion original es sin duda
todas luces un Sj.

0s dejado tal como figura en la trans-
un error del copista pues debe ser a

(XX) Aqui cabe |a posibilidad que en lugar del tresillo Ia figu-
ra sea asi:

Ei. No. 59 =S ==

En efecto, seria mas légico, de acuerdo con el motivo ritmico
del compds inicial, Pero en todo caso la decision dependeria del
control auditivo de |a grabacion de la cual no disponemos.

El huayno Adios Pueblo de Avacucho se transcribe en |z si-
guiente forma:

Ej®No. 60 ADIOS PUEBLO DE AYACUCHO

La nofacion correcta, tanto desde el angulo ortografico como
del estructural, puede ser asi:
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Ej. No. 61

Sin embargo, también podria pensarse en la siguiente version
mas de acuerdo con un huayno:

Ej. No. 62

=

5 P N P Y S o1
L] L]

Por Gltimo, la pieza titulada Coca Kintucha aparece transcrita
i : -3
como sigue:

COCA KINTUCHA o
(version ayacuchana) Anonimo

Ej. No. 63 Recop. A. VIVANCO (1931)
o 4 e 3 T T
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' No cabe la menor duda en que la nota Sol del segundo com-
pa'rs debe caer en un tiempo fuerte, y esto al principio de un com-
pas; por lo que se presentan tres posibilidades de una notacién co-

rrecta, .dEJando abierta la decision sobre cual de ellas sea la mds
conveniente:

© 2a. vez: 3/4.
E] No. 64 = — 0 S e
Y e
— A
J::'{.ii b B £ ;,' 1 %3’
3 ] L=
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El resto igual a la version (a).

La version (a) podrd anotarse también 4
s enelc
versién (b) en el de 12/8: ompas de 9/8, la

Ej. No. 65 il

®
Con respecto a esta pieza debemos observar lo siguiente:

N ITos dos slllenmos de negra en las frases primera y tercera
p_’ecen mnecesa‘nos (tal vez se deben a una necesidad de respira-
cion) pues no existe tal silencio en la frase segunda;

- — El c.amblo, en .l’a frase tercera, de los valores parece ser una
ongruencia en relacion a las demds frases y debiera ser anotado

tal vez,l de®a 5|gu'|en'te manera, ya que de otra forma no se podria
convertir el compas simple en uno compuesto:

. ¥ i e K] il
Ej. No. 66 :ELH—V—F—'E%'H‘?—'_H"'
P w10 | S el 1 3¢ 4
= :
0 @sel A
LY 1
' S N | N U 1 1 ) SR |
b2 ol S R P WL I i N BTSN La 2
A . S U0 L1l 13 P
FE ¥

Ya en 1957, Sergio Quijada Jara, abogado y folklorista huan-
caino, publico su libro Canciones del Ganado y Pastores de Junin
el cual contiene una seleccion de 27 melodias transcritas, aungue
como el mismo autor lo manifiesta, la escritura musical de las pie-
zas no estuvo a su cargo. Una de ellas, con el titulo ""Ancha chikim
kallasganki’* (de mal augurio habias sido) figura alli de esta forma:
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Esta transcripcion es un tipico ejemplo de como las barras de
compas logran una completa desfiguracion de la estructura melodi-
ca pues su correcta anotacion debe ser asi, sin el sostenido para la
nota Do:
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E| Padre Jorge A. Lira publico en 1959 los dos tomos de su
recopilacion de Himnos Sagrados de los Andes. En el Tomo | se
transcribe la melodia de la pieza titulada “Chakataskka ¢”, asi:



Ej. No. 69 CHAKATASKKA 1.
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Una vez ma ipcion i
o e bamas, esta transcripcion ilustra como la erronea aplica-
cor Ias b rras de compds (que se usa también
dicaa coI egcuon) €S capaz de desvirtuar la normal ac
Y el desarrollo de su estructura. La notacion correcta debe ser

observando también la i6
acentuacion de la le imi
do el bemol para la nota Mi: o s el

en otras piezas
entuacion melo-
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Chaka--taskka k'irin---chaskka apu

Finalmen ] i i
te, he aqui el inverosimil ejemplo tetraténico que

Pat . o

d: sgkﬁ;c:;ms, dgl Instituto Lingiistico de Verano de la Universidad

oo Irna,’u?serta en sus Texros Culina (tribu de la Selva) de
- En la pagina 174, como ““Cancién VI del Texto 3"

cribe la sigui i as bi o b
cribe fuerg |e:1telvzr5|0n que mas bien pareceria una sabrosa broma
por el hecho que en su realizacion intervino — tal como

la sefiori i
ita Adams lo afirma en la Introduccion — el compositor
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Ej. No. 71

Naturalmente vy sin lugar a discusion

e e ' la anotacion normal de-
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En 1987, el Patronato Popular y Porvenir Pro Musica Clasica
de Lima, conjuntamente con la Fundacion Ford y el Instituto Riva
Agiiero de la Pontificia Universidad Catolica del Perd, puso en
circulacion el disco Musica Tradicional del Valle del Mantaro, a car-
go de Rall Romero y un equipo de investigadores. Al respecto,
sentimos la ausencia de transcripciones musicales (aunque en forma
parcial) en el folleto que acompana al disco, complemento indis-
pensable de la investigacion etnomusicoldgica, porque muestras gra-
ficas de los mas importantes géneros de la region habrian sido de
gran ayuda para el mejor conocimiento de esta musica asi como
para la eventual comprobacion auditiva de su autenticidad. Como
se encuentra en preparacion un nuevo album con discos titulado
Musica Andina del Perii, es de desear que alli se considere nuestra
sugerencia.

Reconociendo el indudable mérito e importancia historica que
tienen los autores cuyos trabajos hemos comentado en el presente
capitulo, es preciso dejar constancia, una vez mas, que es perfecta-
mente licito descubrir y rectificar deficiencias y errores en las
transcripciones de musica tradicional, considerando, por otra parée,
que quien escribe y publica se expone desde ya a las eventuales
criticas a que hubiera lugar.

Para terminar con nuestra revision de las transcripciones reali-
zadas en el Perd, he aqui una muestra de lo que hemos afirmado
anteriormente, en el sentido que todo oido humano esta sujeto a
percibir alternativas para los fines de una correcta transcripcion de
musica tradicional y que a menudo cabe mas de una s®lucion por
lo que la notacion de una misma melodia en manos de dos perso-
nas de distintos ambitos puede diferir tanto en su estructura como
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en su ritmo. Insertamos a continuacion dos ejemplos que daran la
oportunidad para efectuar una comparacion, aunque para ello seria
imprescindible escuchar primero la version grabada.

En la pagina 261 de nuestro libro Q'cro, Pueblo v Musica fi-
gura la transcripcion, como el No. 6, de la pieza titulada Pillaraq.
anotada en la siguiente forma:
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El etnomusicologo norteamericano Dale A. Olsen transcribio
parte de esta pieza asi (pagina 412 de la revista Ethnomusicology,
Vol. 30, No. 3, 1986), como apéndice de su estudio Towards a
Musical Atlas of Peru:
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E! sequndo ejemplo es la masica de Qosqo Llagtallay, el No. 7
de la pdgina 265 de Q'ero, Pueblo y Musica:
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Olsen transcribe parte de esta pieza en el mismo lugar de la
revista Ethnomusicology, en la siguiente forma:

Ej. No. 76
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Como puede verse, las notaciones no son coincid®ntes porque
su realizacion depende efectivamente de como el oido humano es
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Capaz de captar la realidad del fenémeno sonoro y hasta qué grado
Puede identificar graficamente los detalles que la grabacién ofrece.
Este problema constituye una razén mas para que se organicen in-
tercambios profesionales, foros internacionales y talleres de practica
a fin de escuchar, analizar, transcribir, dialogar, comparar y discutir

acerca de todo lo relacionado con la dificil pero fascinante labor
etnomusicologica.

* * *

En Bolivia, la actividad de investigacion etnomusicolégica es
actualmente bastante intensa y también existen multiples antece-

dentes de transcripciones de musica tradicional publicadas en anos
pasados (ver Bibliografia).

En La Paz, el Departamento de Etnomusicologia vy Folklore se
éncuentra integrado al Instituto Nacional de Antropologia y lleva a
cabo una extensa labor. En Cochabamba, el Centro Pedagogico y
Cultural de Portales alberga un importante archivo de documenta-
cion de musica tradicional; ademas, organiza periodicamente cursi-
llos de la especialidad y publica literatura referente a este campo.
En Santa Cruz, la Casa de la Cultura “’Raul Otero Reiche” no se
queda atrads: anualmente organiza festivales especiales, cursillos de

etnomusicologia y de musica en general, dedicandose ultimamente
también a la edicion de musica tradicional.

Julia Elena Fortdn, pionera en Bolivia de Ia investigacion fol-
klorica, publicé en 1961 La Danza de los Diablos en donde se in-
serta en la pagina 75 la transcripcion de la “‘Diablada Actual No.,

1", en base a la recopilacion efectuada por Justino Jaldin Morales,
La fhelodia se anota asi:
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Sin lugar a duda y considerando la estructura melodica, el
compas debe ser de 4/4, mas aun porque se anota la indicacion de
“Tiempo de Marcha” Y, segiin sepamos, no existen marchas en el

compas de 2/4 (el mejor ejemplo es el Himno Nacional del Peru,
en el acostumbrado compas de 4/4).
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En 1972, el profesor Marcelo Thorrez Lopez presento gn ei
Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Fplkloc;'e Ed;eHua;i_
cas, Venezuela, como su tesis de grado, el trabajc? tltul§ lo] Fo|kqo}e
fiw en Bolivia que el Departamento de.EthomusmoIog:a y rolere
del Instituto Boliviano de Cultura publlco en 19?7. Qo_mo o
el mismo autor, se trata de un estudio etnomusmologucob dogaen
nete’”’ basado en una seleccion de los rr’later|a1es foncégra i:ién'N&
1942, por lsabel Aretz, becada en esa época .por'lla c|omSta e
cional de Cultura de la Argentina para la realizacion edg s
Como lsabel Aretz fue discipula de Car!?sevdega,lnnsimiisto oxranat
vés de ella, como directora que fu : ;
?iignztrda:a Etnomusicologia y Folklore de Caracas, Thorr;ezegz:giz
influenciado en su forma de trabajg por todo i? que esdigiona}‘ :
del sistema de Vega para la transcripcion dr:.' 'rr'msucaltra e ,es_
como Thorrez lo afirma, se basa para el analisis de las esp
tudiadas en la fFraseologia de Vega.

. . , .
Aparte de los méritos que tiene el estudio de. Tho_rrez e
cuanto a sus comentarios sobre la historia del género .|nves;lga 03\1/
la ilustracion mediante numerosas laminas, en las pagl?ast ans‘ir;p
i i ili s en las tr -
i nos convencionales utilizado ns
se insertan algunos sig nal i
i i nuestro deficie
i n enriquecimiento para
ciones que constituyen u ] p - e
sistema universal de notacion. En dicha seccion menciona, por C;. :
5 i »
parte, que “‘T'" indica, en la designacion de las escalas, la T;sptic ‘
' 3stas han sido trans-
Hni el centro tonal) y que és )
tonica (para nosotros i : ! o
portadas a sonidos naturales del ““circulo de quintas” para evita

alteraciones.

Esta ultima medida ha dado lugar a una inevitable dl‘f:culta:e\/l
o qu
confusion para identificar la escala y su f:entro tqnal, porno eemos
transporte fue indudablemente un serio lnconlvemente yI emos
el porqué no haber usado para las correspondientes escalas la
mas notas de cada transcripcion.
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En estg e'JempIo que es el Huayiiu No. ], Thérrez sefiala como
e§cala las siguientes notas (a), sin ninguna explicacién en cuanto al
numero de cada una usado en la pieza:

Ej. No. 79 i S ——— — I
£ L=

F=
= 5 b =~
&

::q:

¥ ~

‘ _En nuestra notacion (b) se ve claramente la basica escala pen-
tatonica, que el centro ronal es la nota Sol, que el Re hace las
veces de lo que en Armonia se llama dominante (si es que se quie-

re aplicar una comparacion), y que las notas La y Mi tienen caréc-
ter de notas de paso.

’Ha'briamos preferido ver realizada la transcripcion en la forma
a'cademlca que exige el ordenamiento de la estructura melddica a
fir®de aclarar también este importante aspecto analitico. Como se
puede apreciar, en la armadura (como debe ser) figura primero el

bemol vy Iu_e‘go la indicacién del compas, y no al revés como ocurre
en la notacion de Thorrez:
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Nos ocupamos de la siguiente transcripcion que es el Huayau

No. 13 porque tiene una curiosa armadura. En efecto, no se expli-

ca la razon por la cual se haya invertido el orden de los sostenidos
y sus lugares acostumbrados, puesto que este orden es normalmen-
te de Fa-Do-Sol:

Ej No. 81
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El ejemplo es interesante porque toda la pieza se desarrolla en
el modo mayor y no termina en el modo menor, a pesar de su base
en una escala pentatonica que no tiene la estructura comun a fues-
tra musica andina:

o o 1
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La insinuacion de la “armonia latente’’ entre las notas Mi y Si
apoya el mbdo mayor y toda la pieza, con su aparente relacion
t6nica-dominante, parece de factura occidental. Lagforma de la
transcripcion, desordenada, por cierto no obedece a las normas
acostumbradas; debe ser asi:
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- El mismo fenémeno arménico se presenta también en el co-
mienzo del Huayiiu No. 14 cuyo compas debe ser de 2/4 y no de

2/8:

Ej. No. 84

Ej. No. 85

Otro Huayriu, el No. 16, muestra idénticas relaciones armoni-
ca§ como las de los dos ejemplos anteriores. Aqui también cabe
objetar la forma de la armadura en cuanto al desacostumbrado or-
denede insercion de los sostenidos asi como el uso del compas de
4/8 que debe ser de 2/4:

Ej No. 86 :

. "
La siguiente pieza, el Huayfiu No. 17 tiene una estructura su-
mamente interesante debido a su irregularidad, en vista de lo cual
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Thorrez recurrio (bien pensado para evitarse mayores problemas
con las barras de compds) a la sefializacion de las posibles subdivi-
siones formales mediante el respectivo signo etnomusicologico:

Ej. No. 87
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Sin embargo y no obstante la indudable dificultad de ordenar
la estructura melodica (tal vez ni haya necesidad para intentarlo),
nos parece oportuno proponer dos soluciones a manera de ensayo
didactico, de acuerdo con las pautas logicas de la forma musical:
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Se apreciard como en la versibn (b), que es sin duda superior
a la {a), caen los valores de negras siempre en el primer tiempo de
compas, mientras que los tresillos sirven de anacrusa.

En el Oltimo Huayhu, el No. I8 el compéas de 4/8 debe ser,
una vez mas, de 2/4, basico en este género tan difundido en toda
el area andina; y falta el apropiado acondicionamiento formal:
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El antropblogo aleméan radicado en Bolivia, Juergen Riester,
publicd en 1878 un interesante estudio bajo el titulo de Cancién y
Produccion en la Vida de un Pueblo Indigena (los Chimane de la
selva oriental boliviana), en base a una investigacion realizada en el
territorio de esta tribu en el cual se encuentra la Estacion Misional
de Fatima. En el Apéndice, la profesora Gisela Roeck! hace lo que
elia llama “‘el andlisis ethomusicolégico’ de las canciones recolecta-

das y transcribe alli 29 de las cientas de melodias grabadas por
Riester.

® Una vez mdas tenemos gue constatar que en todas partes se
cuecen- habas; pues aparte de las notorias deficiencias en algunas
transcripciones, su autora incurre en una serie de inexactitudes teo-
ricas que en verdad no tienen explicacion ni justificacién de figurar
en un libro de la envergadura que significa el estudio de Riester.

En el primer ejemplo musical del analisis:

Ej. No. 90°® - =) :
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afirma que ‘el intervalo que da el marco a la cancibn se descornpo-
ne en un tono y una tercera disminuida. Este ordenamiento es tam-
bién ilamado tetracorde”.

Logicamente, se trata de la fercera menor y del retracordio.
Luego de haber usado el término de trifonia para un conjunto de
tres notas, llama al de cuatro tetratonica, en lugar de tetrafonia.
En sus apuntes sobre las transcripciones manifiesta, entre otras co-
sas, que se ha omitido la escritura exacta y que las barras de com-
pas solamente pretenden insinuar la articulacion de la melodia.

Pues bien: la Cancion No. 5 se anota asi:
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Aparte del hecho que la nota Do noes natural sino en la ma-
yoria de los casos un Do sostenido (lo que convierte la trifonia
menor en una mayor), el compas podria ser de 6/8 o, mejor, de
12/8 a fin de evitar las designaciones de tresillos y del dosillo {éste
aitimo estd de mas en la version del ejemplio No. 91}):
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La Cancion No. 7 esta transcrita asi:

Ej. No. 93

Sin embargo, el ritmo estd totalmente equivocado, como se
desprende de fa respectiva grabacion, y la pieza debe anotarse co-

mo sigue:
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se transcribe también mejor en el compas de 12/8, estando nueva-
mente de mas la indicacion del dosillo.

Por Gltimo, la Cancidon No. 52, transcrita en esta forma:

Ej No. 96
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Como se ve, en nuestra notacion se rectifica completamente la
estructura ritmica, en base a las mismas notas cuyas alturas son co-
rrectas. En cuanto al compas y considerando que cada semifrase

consta de tres grupos, se impone el de 6/8:

Ej No. 97

3

Eventualmente se podria considerar el ditimo grupo de fres
notas como una anacrusa para fa (ftima nota a fin de asegurar fa
terminacion en un tiempo acentuado, tal como ya lo habiamos
propuesto en algunas piezas anteriores:

Ej. No. 98
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Bl importante Centro Pedagdgico y Cuiltural de Portales de
Cochabamba que queda alojado en la lujosa mansion del magnate
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boliviano del estafio Simon Patifio, ya fallecido, publico en 1983
las Sesenta Canciones del Quechua Boliviano, recopiladas y editadas
por el etnomusicologo suizo Max Peter Baumann y acompafiadas
por las correspondientes grabaciones en cassette.

El dlbum, de magnifica presentacion, conteniendo notas expli-
cativas de las canciones y de sus respectivos textos en quechua vy
castellano, ademds de apuntes sobre las transcripciones realizadas,
consta de una seleccion de |lag grabaciones hechas durante estudios
de investigacion de campo en Bolivia en los afios de 1977 a 1980 vy
pertenecen, en su mayor parte, al Departamento de Cochabamba.
Segun se desprende de la publicacion, la notacion musical corrid a

cargo del mismo Max Peter Baumann asi como de Bézena Musz-
kalska y Pawel Wdowzak.

La disponibilidad de las grabaciones originales en cassette es
un ejemplo en qué forma deben Publicarse trabajos de recoleccién
e investigacion etnomusicoldgica, puesto que s6lo asi se da la opor-
tunidad de su debida apreciacion y su control auditivo a fin de ver
si tuviesen lugar eventuales comentarios y rectificaciones. En el pre-
sente caso, hemos escogido cinco canciones para este fin.

En la pagina 6 del album figura la pieza Lari Wayriu 2 cuyos
primeros compases se encuentran transcritos como sigue:

Ej. No. 99
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Es verdaderamente extrafio Y sorprendente que el equipo de
transcripcion haya llegado a desfigurar y distorsionar esta musica
de una manera tan obvia y distante de la realidad sonora la cual no
tiene ni lejanamente las complicaciones métricas y ritmicas tal co-
MO se notagen el ejemplo No. 99. He aqui nuestra rectificacion:
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Ej. No. 100 M
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La cancion titulada Paskua 1 (Waynu) figura en la pagina
del album en la siguiente forma:
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En la pagina 60 del album se encuentra transcrita la cancion
Uj Nanayta ( Wayau):
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Ej No. 103
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Segun hemos podido deducir de |a grabacion,
estructural de la melodia seria tal como se demuestra en nuestra
notacion que sigue, es decir que el compas de 2/4 usado en la ver-
sion del ejemplo No. 103 distorsiona nuevamente el diseno melddico
y desvia las acentuaciones normales:
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En la pagina 62 del album se inserta la cancion titulada Istalli-
ta (Tonada), transcrita asi:
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Nosotros hemos percibido en la audicion del cassette el si-
guiente disefio métrico que parece obedecer mejor a la linea melo-

dica bastante libre; dejamos abierta la conveniencia de anotarla
conforme a esta propuesta:
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Finalmente, la cancion Todos los Santos 4 (Tonada) de la pa-
gina 138 del dlbum, basada en una escala pentatonica, se transcribe

como sigue:
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La realidad del modelo sonoro es como sigue:
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Confiamos en que nuestras observaciones cor‘1trit:'nuyan a IaI
constante superacion de las investigacio‘nes etnon:nusucologlcla::).en e
vecino pais y que continlen nuestros mterca:.'nb'nos_;, por el bien y
en provecho del futuro desarrollo de nuestra disciplina.



X.— ARCHIVO ¥ ALMACENAJE

Existen dos clases de personas quienes se ocupan de archivar y
almacenar {0 que han grabado en ef campo:

—  Los que desean guardar sus colecciones en su propia casa,

—  Los especialistas {0 no especialistas) cuyas colecciones son de-
masiado extensas para guardarlas en su casa y quienes por esta
razdn prefieren ubicarlas en una institucion, sobre todo para
que estuviesen disponibles para otras personas y en donde ha-
ya equipos profesionales a fin de poder realizar la labor de
estudio, transcripcion vy analisis del material.

La unidad basica de un archive etnomusicoldgico es por lo ge-
neral la coleccion que por norma es el producto de una sola inves-
tigacion en e! campo, de un recolector v en una cultura, grabada
en un determinado medio. Se entiende que se encuentra subdividi-
da en piezas-vocales e instrumentales debidamente arregladas y nu-
meradas, por “items’” [nUmeros individuales). El sistema de nume-
racion coincide, en mucho, con el de las hibliotecas, es decir que
estd standarizado, aunque todavia no existe una norma fija para las
respectivas fichas.

Una vez numeradas las piezas, la forma mas sencilla en un am-
biente de recursos modestos es de hacer un catilogo de la unidad
indicanda el nombre de! recolector, la comunidad o tribu vy e! #io-
ma, manteniendo cualquier anotacién hecha por el mismo recolec-
tor. Luego de este primer y esencial requisito, lo siguiente debe ob-
servarse, segin las posibilidades existentes:

—  Los materiales deben almacenarse en un lugar fresco y seco
pues los cassettes 0 cintas de plastico desarrollan en tempera-
turas altas una especie de pegason y el peligro es gue porcio-
nes comiencen a pegarse. El aimacenaje en un gabMmete de ace-
ro protegera el material de un desarreglo accidental de las par-
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ticulas magnetizadas, ya que tal accidente pueda dafar las par-
tes grabadas en forma irreparable: estos desarreglos pueden
ocurrir, por ejemplo, durante una tormenta eléctrica o por la
cercania de un aparato de television.

Anotaciones, transcripciones Y textos asi como cualquier otro
material escrito debe guardarse con la coleccién 0 en una caja
0 estuche de archivador pero rotulado para que su relacion
con las grabaciones sea clara.

Todo el material debe ser integramente rotulado y numerado.
Catalogos (generalmente en tarjetas registradoras de archivo)
deben hacerse segln las siguientes entradas: recolector (1), co-
munidad o tribu (2), idioma (3), Yy anaquel o estante (4) se-
gun ubicacién.

A veces serd necesario considerar convenios especificos con el
recolector, referentes a sus derechos a fin de evitar dificulta-
des legales posteriores, salvo que se tratara de una donacion;
ésta debe entonces ser recibida por la via notarial. General-
mente, el recolector se reserva el derecho de usar su coleccién
para futuras investigaciones y/o transcripciones pero en todo
caso casi siempre se reserva el derecho preferencial en cuanto
a una publicacion del material transcrito. Otras veces serd ne-
cesario especificar en los formatos del archivo si el material
debe ser usado exclusivamente para audiciones (muy utiles pa-
ra estudiantes), o si podra usarse también para futuras trans-
cripciones o publicaciones. Igualmente debe especificarse si se
permite la duplicacion del material mediante copias fotostati-
cas, si copias pueden enviarse a otras instituciones (por ejem-
plo en canje con otro material similar) y para quién quedaria
el material en el supuesto caso que la institucion desaparezca.
Un caso especial pueda suscitarse referente a los derechos de
los informantes, por lo que es deber del recolector explicar al
informante el motivo de la investigacion y, en todo caso, ha-
cerle firmar un documento. Desde luego, este eventual conve-
nio debe constar en el informe que acompaia la coleccion.

De disponerse de los recursos necesarios, es conveniente efec-
tuar upa regrabacion duplicando todo el material (en cinta o
en cassette); ésta podra usarse tanto para los fines de una nue-
va transcripcion como para audiciones en clases, radios o con-
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ferencias; de este modo se guardara intacta la coleccion origi-
nal. En este caso deben duplicarse también las notas, textos,

etcétera.

— Cuando se dispone de personal suficiente y medios tanto ma-

teriales como economicos asi como de espf'icio, podran hacer(;;z
catalogos adicionales de los tipos de cancuon’es, tales cc?moarse
guerra, de amor, de cuna, etc.; otros ppdran confef:cuon °
para los instrumentos usados, para los d[fefrentes estilos, par
la primera linea, palabra o titulo de la musica vocal, etc.

—  En tanto se sepa, hasta hoy no se ha intentado aun ampliar la

catalogacion en el sentido de incluir en las .fichas un bre‘;'e
analisis de las caracteristicas de estilo, especmqiment'e’ cuando
se trata de piezas fuera de lo comun; esta consideracion podra
resultar de suma importancia para investigadf)res y mae§tros
facilitando el conocimiento de escalas especnftcas o motivos
ritmicos. Esta clase de analisis resumido v? str‘m gmbargo mu-
cho mas alla de un simple archivo etnomusucolqglco, sobre to-
do uno inicial, pero a su vez serviria a unl trabajo de compara-
cion entre las varias piezas de una coleccion.

—  En el caso de una edicidon del material en disco o cassette, es

(til tener un conocimiento cabal de las piezas mas ‘umport_an~
tes y caracteristicas de la coleccion (o de las colecciones s: es_
que se conservaran varias) a fin de tener a la mano la selec
cion que conviene difundir.

Por lo visto, la labor de archivar gueda entre :el ltrgba]o (1e
campo vy el de laboratorio. En cuanto al archivo en i, Ioglcameln e.
puede almacenarse tanto material folklérico como tribal o popu ar;

i arado como asi
en estos casos, la catalogacion del?e hacerse por sep o
también todo el procedimiento arriba expuesto.

Finalmente, las transcripciones hechas de1‘ mater‘iai de una co-
lecciobn ya archivada y catalogada d'eben a_rchw.'.a.r.se‘ l?jualmfecrlt:ngg
cuyo caso hay que tener especial cuidado, |dent1f|car: ose ouando
se incluyan) los discos comerciales recolectados en :e cgmp I—eycon
el mismo ambiente. Los procedimientos se efectuararl siemp iy
sentido comun, con tal que se cumpla co.n la rotulac.r’on y nu e
cidbn mas las anotaciones que deben acreditar la relacion entre

y el material grabado.



Modelo 1
ETNOMUSICOLOGIA
FICHA DE ARCHIVO
Cinta / Cassette No. No. de Orden
Autor Instrumentos
Titulo pieza Ejecutantes

Tipo o género Idioma

Procedencia Fecha grabacion

Recolector Informante

Transcripcion (Si / No) Ubicacion Archivo

Duracion Calidad grabacion

Observaciones:

Eventuales datos adicionales:

Modelo 2

UNIVERSIDAD DE CALIFORNIA, LOS ANGELES

Archive No. 75.5 — Collector’s No.
Function Date of recording:
Performer(s) Timing:
Comments

Remarks about the original recording.

Recording machine: Sony TC 770-4 ()
Sanyo MR 4040 ()
Sony TC 110-A ()

Microphone: Sony ECM 22-P ()
AKG D224 E ()
Sony F 25-S ()

Tape: Sony SLH-180 ( )
Maxell UD356-7 ()
Cassette:

Speed: 7-1/2 {
3-3/4 (
1-7/8 (



Modelo 3

CORTES!A DE LA UNIVERSIDAD DE-CALIFC’RNIA,
LOS ANGELES

Geographical Location: IRAN Archive
Classification: - Number
Genre: .

Mode: . T

Title: 5
Composer:

Lyricist:

Arranger:

Performer(s):

Background Information:

Recording Information

Place of Recording:
Date of Recording:
Source of Recording:

( ) Personal, comments:
{ )} Archival, Name: A
{®) Commercial, source: ' .7

Tape:

Other:

Value Judgement: Excellent Good‘ Fair Poor
Date of arfhiving 1983 Total duration:

Maodelo 4

CORTESIA DE LA UNIVERSIDAD DE CALIFORNIA,
LOS ANGELES s

Geographical location: Date of archiving
Title: :
Composer: o o
Genre or type: N
Function or occasion:

Instrumentation:

Vocal:

Performers (names, ages, residence):

Place of recording:

Date of recording:

Any background information on selection:
Reference locations:

Written sources:

Musical transcriptions:

Photographs: 3 o

Motion picture film: o 0

Former U.C.L.A. Archive no.:

Collector’s no.:

Other tape nos. of this selection:
Timing: '
Technical remarks:

Original recording machine:

' microphone:

o type of tape used:

" speed:

Value judgement:
Excellent Gaood Fair Poor

Archive recording machine:

rr

type of tape:
speed:

rr
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Xl.— NECESIDADES Y PERSPECTIVAS

Teniendo en cuenta nuestra realidad institucional y la de las
instituciones especializadas de otros paises de nuestro Continente,
igualmente abrumadas por problemas de orden politico y economi-
co, ta meta final y social debe ser el andlisis profundo de nuestra
propia identidad, resultando en este sentido discutible una posicion
simplemente intelectual y estética. Todos, inclusive etnomusico-
fogos vy folkloristas, debemos enfocar nuestra realidad con criterio
historico y humano.

Para ello, la preocupacion del etnomusicologo en especial debe
dirigirse hacia los siguientes objetivos que son también de proyec-
cion internacional:

—  TECNIFICACION,—~ Examen exhaustivo de los repertorios tra-
dicionales, efectuando un andlisis integro de sus posibilidades
y apiicaciones;

—  COMUNICACION.— Coordinacion internacional, intercambio
de experiencias y trabajos asi como de profesionales, con mi-
ras a una constante superacion;

— EVALUACION.— Aplicacion critica a toda labor de tipo etno-
rmusicolagico, unificando también la terminologia usada; R

— COMPARACION.— Identificando analogias y/o diferencias,
afinidades, conceptos normativos, etc.; a esta meta solo se po-
drd Wegar consolidando las instituciones existentes y creando
otras en donde no existan, ademas de apayar la labor de los
investigadores libres quienes trabajan desinteresamente en este
campo;

—  ARCHIVO.— Creacion de un archive nacional especializado en
donde puedan depositarse los materiales recolecta®os asi como
las respectivas transcripciones;
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FORMACION.~ Creacién de un instituto de formacion profe-

sional, a nivel universitario:

PUBLICACION.— Editar los trabajos de los profesionales na-
cionales y auspiciar las traducciones al castetlano de los estu-
dios mas importantes en el campo de la etnomusicologia edi-

tados en el extranjero.

XII.— BIBLIOGRAFIA GENERAL

1956

1959

1959

1960

1962

1962

1964

1964

1964

1966

NETTL, Bruno, Musi¢ in Primitive cultyre, Cambridge, Har-
vard University Press, 182 PP., suplemento musical.

KUNST, Jaap, Ethnomusicoiogy. The Hague, Martinus
Nijhotf, 303 pp. Supiemento 1960: 45 pp,

STEVENSON, Robert, The music of Pery, aboriginal and
viceroyal epochs. Lima-Washington, pan American Union,
331 pp.

MERINO de ZELA, Mildred, Bibliografia del folklore pe-
ruano. Lima-México, Instituto Panamericano de Geografia e
Historia, 186 pp.

SACHS, Curt, The wellsprings of music. The Hague, Marti-
nus Nijhoff, 228 pp.

PARDO TOVAR, Andrés, Nlusicologfa, etnomusicologia y
folklore. Washington, Boletin Interamericano de Mdsica,
No. 32, noviembre, p. 3-11.

MERRIAM, Alan P., The anthropology of music. Chicago,
Northwestern University Press, 358 pp.

NETTL, Bruno, Theory and method in ethnomusicolagy.
New York, The Free Press of Glencoe, 306 pp.

LIST, George, La etnomusicologia en I3 educacion superior,
Santiago, Revista Musical Chilena, No. 90, octubre-diciem-
bre, p. 73-80.

ARETZ, lsabel, La etnomusicologia en Venezyela. Washing-
ton, Boletin Interamericano de Musica, No. 5% setiembre,
p. 3-19.
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1966

1966

1967

1968

1971

1972

1972

1974

1976

1976

1979

1879

Vega, Carlos, Mesomusic, an essay on the music of the
masses. Ethnomusicology, enero, p. 1-17.

MERINO de ZELA, Mildred, Folklore bibliography for
1965. Gainesville Florida, Southern Folklore Quarterly,
marzo, 152 pp.

VEGA, Carlos, Tradiciones musicales y aculturacién en
Sudameérica. Music in the Americas, indiana University, p
220-250.

STEVENSON, Robert, Music in aztec and inca territory.
Los Angeles, University of California Press, 378 pp.

HOOD, Mantile, The ethnomusicologist. New York, Mc
Graw-Hill, 386 pp. Edicion 1982: The Kent State Universi-
ty Press, 422 pp.

AST! VERA, Armando, Metodologia de la investigacion.
Buenos Aires, Kapelusz.

GREBE VICUNA, Maria Ester, Proyecciones de la etnomu-
sicologia latinoamericana en la educacion musical y en la
creacibn artistica. Santiago, Revista Musical Chilena, No.
117, enero-marzo, p- 36-43.

TECLA, Alfredo, Teoria, métodos y técnicas en la investi-
gacion social. México, Ediciones de Cultura Popular, 140
pp.

PARDINAS, Felipe, Metodologia y técnicas de investigacion
en ciencias sociales. México, Ediciones Siglo XXI, 188 pp.

GREBE VICUNA, Maria Ester, Objetos, métodos y técnicas
en etnomusicologia: algunos probiemas bdsicos. Santiago,
Revista Musical Chilena, XXX-133, p. 5-27.

OLSEN, Dale A., Doce conferencias en etnomusicologia pa-
ra iniciar el estudio de un atlas musical detl Pera. Lima, Es-
cuelg Nacional de Musica, 41 pp.

BEHAGUE, Gerard, Music in Latin America, an introduc-
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1979

1980

1982

1985

1986

1986

tion. New Jersey, Prentice-Hall, 369 pp. Edicion en espa-
fiol: Caracas, 1983.

BARTOK, Bela, Escritos sobre masica popular. México,
Ediciones Siglo XXI, 271 pp.

PINILLA, Enrique, Informe sobre la musica en el PerQ. Li-
ma, Editorial Juan Mejia Baca, Tomo |X de ta Historia dei
Per(”’, p. 363-685.

PISCOYA HERMOZA, Luis, Investigacion en ciencias hu-
manas y educacion. Lima, CTPAC.

Patronato Popular y Porvenir Pro Masica Clasica, La musica
en el Perd. Lima, 286 pp.

OLSEN, Dale A., Towards a musical atlas of Peru. Ethno-
musicology, Volume 30, Number 3, p. 394-412.

MONTES, César Augusto, Las fichas y disefios de lnw
cion. Lima, Ediciones Universitarias, 129 pp.

- .
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BIBLIOGRAFIA ESPECIALIZADA

1716

1791

1844
1869
1870
1879

1881

1897

1910

- 1910

FREZIER, Amadée Francois, Relation du voyage de la mer
du Sud. Paris.

MARTINEZ COMPANON Y BUJANDA, Baitasar Jaime,
Coleccion “Trujillo del Perd”™ (9 tomos). Madrid, 1936.
{Tomo 2: Primera coleccién americana de canciones y dan-
zas, musica tradicional de cachuas, tonadas, etc.).

ORBIGNY, Alcide d’, Voyage dans I’Amérigue Méridionale.
Paris. Edicion en espafiol: Buenos Aires, 1945,

FETIS, Francois Joseph, Histoire générale de la musique.
Paris. {Transcribe una escala pentatonica.).

REBAGLIATI, Claudio, Album sudamericano, coleccion de
bailes y cantos populares. Milano, Edoardo Sonzogno.

JIMENEZ DE LA ESPADA, Marcos, Tres relaciones de an-
tiguedades peruanas. Madrid.

JIMENEZ DE LA ESPADA, Marcos, Coleccion de yaravies
quitefios. Madrid.

CASTRO, José, El sistema pentafdnico en la musica indige-
na precolonial del Per(. Cuzco. 1938: Bogota, Boletin Lati-
noamericano de Musica, Vol. 1V, p. 835-841,

VILLALBA MUNOZ, Alberto, La técnica de la musica in-
caica. Conferencia literarioc-musical en fa Universidad Nacio-
nal Mayor de San Marcos. Lima, E. Rosay. (Presenta la pen-
tafonia estudiada por Danie!l Alomia Robles).

ALOMIA ROBLES, Daniel, Coleccion ""Folklore del Pera”.
Manuscrito, 400 p. Véase el Catilogo de las obras de Daniel
Alomia Robles por Rodoifo Holzmann, Boletin Bibliografi-
co de" la Biblicteca Central de la Universidad Nacional Ma-
yor de San Marcos, Lima, Afic XVI, Vol. XHI, Nos. 1-2,
jultio 1943, pp. 45-78.
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1919

1925

1929

1934

1938

1841

1942

1843

1944

1944

1946

1946

ALVINA, Leandro, La musica incaica. Cuzco, Tesis univer-
sitaria.

HARCOURT, Raoul y Marguérite d’; La musique des incas
et ses survivances. Paris, Librairie Paul Geuthper, 2 Vols,,
575 pp.

GUZMAN CACERES, Victor, Cancionero incaico. Buenos
Aires, Imprenta de la Universidad.

VEGA, CARLOS, Escalas con semitonos en la musica de
los antiguos peruanos. Buenos Aires, actas y trabajos cienti-
ficos del XXV Congreso Internacional de Americanistas, To-
mo |, p. 349-381.

SAS, Andrés, Ensaye sobre la musica Nazca. Bogota, Bole-
tin Latinoamericano de Musica, Vol. IV, p. 221-233.

BENAVENTE, Manue! José, Sistema musical incaico. Bue-
nos Aires, Carios S. Lottermoser.

NAVARRO DEL AGUILA, Victor, Puklay taqui. Cuzco,
Revista del Instituto de Arte, No. 1, p. 37-58.

NAVARRO DEL AGUILA, Victor, Danzas populares del
Peri. Cuzco, Revista del Instituto de Arte, No. 2, p. 2443.

VEGA, Carlos, Panorama de la misica popular argentina.
Buenos Aires, Editorial Losada, 361 pp. 2 Vols. (Vol. 2:
Fraseologia).

CACERES DE PASTOR, Carmen, instantaneas mu#cales
andinas del departamento de Junin, Lima, La Rosa Henos,
24 p.

CABALLERO FARFAN, Policarpo, La influencia de la mu-
sica incaica en el cancionero del norte argentino. Buenos
Aires, Comision Nacional de Cultura, 143 pp.

VARGAS UGARTE, Rubén, Folklore musital del siglo
XVItl. Lima, Pontificia Universidad Catolica del Perq, s.p.
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1950

1951

1955
1957
1957

1857

1959

1659
1960
1261
1962

1963

{Con comentarios de Rodolfo Holzmann y César Arrospide
de la Flor).

ROEL PINEDA, Josafat, E! carnaval ““Canka’ {Chanka).
Cuzco, Revista Tradicion, No. 2, marzo-abril, p. 109-118.

JIMENEZ BORJA, Arturo, Instrumentos musicales perua-
nos. Lima, Revista del Museo WNacional, Vol. 19-20, p.
37-190.

LIRA, Jorge A., Los himnos quechuas catolicos cuzquefos.
Lima, Folklore Americano, No. 3, p. 121-166.

QUIJADA JARA, Sergio, Canciones del ganado y pastores.
Huancayo-Lima, P. L. Villanueva, 334 pp.

MORENO, Segundo Luis, La musica de los incas. Quito,
Casa de la Cultura Ecuatoriana.

VILLAREAL VARA, Félix, El wayno de Jesis. Lima, Mi-
nisterio de Educacion 29 pp.

VILLAREAL VARA, Felix, El carnaval y la marcacion de

ganado en Jesus. Lima, Folklore Americano, Vol. 6-7, p.
84-128.

ROEL PINEDA, Josafat, El wayno del Cuzce. Lima, Fol-
klore Americano, Vol. 6-7, p. 129-245,

LIRA, Jorge A., Himnos sagrados de los Andes. Buenos
Aires, Ricordi Americana, 2 Vols,, 35 vy 62 pp.

PAGAZA GALDO, Consuelo, El vyaravi. Lima, Folklore
Americano, Vol. 8-9, p. 756-141.

ADAMS, Patsy, Textos culinas. Lima, Folklore Americano,
No. 10, p. 86-225.

VEG%, Carios, Musica de tres notas. Cartagena de Indias,
primera conferencia interamericana de etnomusicologia, fe-
brero, Unidon Panamericana, Washington, 1965, p. 89-106.
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1964

1966

1967

1967
1968
1969

1969

1973

1975

1976

ADAMS, Patsy, La mdsica culina. Lima, Per0 Indigena,
Nos. 24-25,

HOLZMANN, Rodolfo, Panorama de la musica tradicional
del Peria. Lima, Casa Mozart, 120 pp. Suplemento foto-
grafico.

PAGAZA GALDOQO, Consuelo, Cancionero andino Sur. Lima,
Casa Mozart, 40 pp.

HOLZMANN, Rodolfo, Cantices y danzas de Navidad vy
Anc Nuevo en el Perd. Lima, Casa Mozart, 52 pp. (Trans-
cripcion de 24 villancicos}.

HOLZMANN, Rodalfo, De la trifonia a la heptafonia en la
musica tradicional peruana. Lima, Revista 'San Marcos”,
No. 8, marzo-mayo, p. 5-51.

CLLARO, Samuel, La masica en las misiones jesuitas de
Moxos (Bolivia). Santiago, Revista Musical Chilena, No.
108, julio-setiembre, p. 7-31.

CHIRIF, Alberto y Stéfanc Varese, Voces e instrumentos
de la Selva. Lima, Casa de la Cultura del Perd y Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, Instituto Radl Porras Ba-
creppchea, Un disce de wmugice de lae twibus Aguaruna v
Campa. Folleto: anotaciones musicales de Josafat Roel
Pineda.

SANTA CRUZ, Nicomedes, Tondero y Marinera. Li.rna,
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, Museo de Ar-
queologia y Etnologia, Seccion de Etnomusicologia, 45 pp.,
mimeografiado.

ALARCO, Rosa, La danza de los Negritos de Hudnuco. Li-
ma, Revista “San Marcos”, No. 13, p. 55-96.

HOLZMANN, Rodolfo, Daniel Alomia Robles y la musica
tradicional del Pert. Huanuco, Revista de Cultura “Ko-
tosh’’, Lnstituto Nacional de Cultura, No. 1, p. 14-17.
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1977

1977

1978

1978

1978

1979

THORREZ LOPEZ, Marcelo, EI huayrio en Bolivia. La Paz,
Instituto Boliviano de Cultura, 76 pp.

VIVANCO, Alejandro, Cantares de Ayacucho. Lima, 126
Pp.

Instituto Nacional de Cultura, Mapa de los instrumentos de
uso popular en el Perl. Lima, Oficina de Musica y Danza,
582 pp.

ATENCIA RAMIREZ, Gumercindo, La musica tradicional
huanuqueda. Huinuco, Revista de Cuitura ‘Kotosh”, Insti-
tuto Nacional de Cultura, No. 3, p. 18-22.
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