Capitulo IV

Escuchar y escribir. Las misicas de Tierra del Fuego
en los relatos de viajeros, misioneros y cientificos
Miguel A. Garcia

Las impresiones que tuvieron los viajeros y misioneros al escuchar las musi-
cas de los aborigenes de Tierra del Fuego, y los estudios efectuados sobre
esas mismas musicas por distintos especialistas, pueden ser examinados con
diferentes propésitos. La adquisicion de nuevos conocimientos acerca de
las singularidades sonoras y las funciones sociales, culturales y religiosas de las
misicas mencionadas en las crénicas y en los escritos académicos constituyd
el (inico objetivo de las investigaciones que abordaron el tema. Esta fue sin
duda la finalidad de Erich Moritz von Hornbostel (1913, 1936 y 1948), Jorge
Novati (1969-1970) y Anne Chapman (1972 y 1977) cuando analizaron las
muisicas de los fueguinos a partir de fuentes escritas y registros sonoros.! Otro
objetivo que puede ser incluido eventualmente en una agenda de investiga-
ci6n es develar la influencia de los mandatos cientificos en la constitucién
de la matriz conceptual y en el disefio de los procedimientos metodolégicos
adoptados por los estudiosos. Lamentablemente, este propésito no ha orien-
tado ninguna pesquisa con las mencionadas fuentes.? Asimismo, otro fin que
puede perseguir una investigacién, de caricter francamente conjetural, es
revelar la dimensién sensible de la conformacién del saber, es decir, descubrir
en las tramas narrativas y en determinadas decisiones de orden metodolégico,
la presencia de una sensibilidad de carécter estético, aunque no ajena a cues-
tiones de poder y menos aun divorciada del influjo de los cdnones cientificos.
Hasta el momento este objetivo tampoco ha recibido atencién por parte de
ningiin investigador.

La finalidad de estas paginas es explorar esta dltima perspectiva a partir
de la lectura de las descripciones realizadas por distintos viajeros, misioneros

! Chapman y Novati recopilaron sus propios registros sonoros, mientras que Hornbostel
basé enteramente su andlisis en las grabaciones realizadas por Charles W. Furlong, Martin
Gusinde y Wilhelm Koppers.

2 He expresado algunas primeras reflexiones en esta direccién en otro trabajo (Garcfa,
2010a).
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y estudiosos sobre las musicas de los aborigenes alakalufes, selk ‘nam (ona) y
yagan entre las dltimas décadas del siglo xix y la primera mitad del xx.* Dos
grupos de interrogantes encauzan el desarrollo de este trabajo. Por un lado,
la deteccién e interpretacién de indicios de la sensibilidad de los autores
presenta un problema que atafie a la experiencia perceptiva. Las preguntas
que gufan esta faceta del asunto son: ;cé6mo esos viajeros y estudiosos per-
cibieron las musicas de los aborigenes de Tierra del Fuego?, ;se desperté en
ellos un sentimiento de extrafiamiento, familiaridad, agrado o desagrado?, ;le
asignaron a esas musicas un cardcter alegre, monétono, melancélico, jovial,
severo, u otro!, jcreyeron reconocer en ellas estructuras simples, complejas,
primitivas, amorfas o simplemente indescifrables? Por otro lado, en estrecha
relacién con estas preguntas, se patentiza otro problema de orden comuni-
cativo: jpueden considerarse los relatos de las experiencias perceptivas fieles
representaciones de la impresién que recogfan sus oidos?, jo deben ser vistos
como artilugios de escritura que, bajo el influjo de los cdnones estético y
cientifico de la época y, en consecuencia, condicionados por las demandas
de los potenciales lectores, propendfan a ocultar 0 enmascarar sus verdaderas
impresiones’

Como puede apreciarse, estos interrogantes dirigen la atencién a cuestio-
nes de diferente orden, una referida a la percepcién auditiva y otra al grado de
transparencia con que ésta puede y quiere ser comunicada mediante la escri-
tura. Aunque la percepcién auditiva y la escritura constituyen experiencias
que requieren habilidades, compromisos afectivos y conocimientos disimiles,
desde el punto de vista analitico ambas estdn indefectiblemente entrelazadas
dado que sélo es posible especular sobre la primera mediante el escudrifio
de la segunda. Esta relacién puede aclararse a partir de un caso concreto: la
manera en que reaccionaron los ofdos del misionero Martin Gusinde cuando
escuch6 la misica de los fueguinos en alguno de los cuatro viajes que llevé a
cabo a Tierra del Fuego entre 1918 y 1923 es un conocimiento que requiere,
al menos en primer lugar, un examen de la lectura de sus narraciones sobre la
experiencia de ese encuentro.

Sin duda he formulado de una manera directa e intencionalmente incau-
ta el primer conjunto de interrogantes, y de una manera un tanto ambiciosa
el segundo de ellos. Asi planteados, presuponen una respuesta mas 0 menos
certera en el primer caso y una resolucién poco satisfactoria en el segundo. No

3 Este trabajo se realiza en el marco de una beca otorgada por la Fundacién Alexander
von Humbolde (Thyssen-Humboldt-Kurzzeitstipendium fiir Gesellschaftswissenschaftler
aus Lateinamerika) cuyo objetivo es estudiar las grabaciones efectuadas por Charles W.
Furlong, Martin Gusinde y Wilhelm Koppers en Tierra del Fuego entre 1907 y 1923.
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obstante, como intentaré sefialar, su formulacién y el empefio por resolverlos
abren una linea de reflexién conjetural, no transitada atin, que puede ayudar
a comprender el peso que poseen los paradigmas estéticos y cientificos en las
experiencias de audicién y en su comunicacién verbal. En suma, el objetivo
central de este trabajo es comenzar a comprender cémo fueron evaluadas en
términos estéticos las musicas de los aborigenes de Tierra del Fuego en el
momento en que varios viajeros, misioneros y hombres de ciencia mostraron
un interés hasta entonces desconocido por esas expresiones.

EscucHAR Y ESCRIBIR

La lectura que efectio de las fuentes en las cuales aparecen referencias
a expresiones musicales se fundamenta en dos presupuestos. El primero
supone la existencia de diversos tipos de vinculos entre la experiencia de
escuchar musica y el acto de narrar con palabras esa experiencia. Mas pre-
cisamente supone la existencia de diferentes estrategias desarrolladas por
parte del escritor en el momento de explicar la manera en que percibe las
musicas ajenas a su medio estético. Estas estrategias pueden manifestarse, en
unos casos, COMO un sinceramiento ingenuo; en otros, como un esmerado
ocultamiento. Los escritos de viajeros, misioneros, militares y estudiosos
referidos a las musicas de los pueblos que, segtin los casos, evangelizaban,
sometian y/o estudiaban, ofrecen una amplia y variada muestra de estos tipos
de estrategia.

Puede argiiirse que la percepcién de las misicas llamadas “exéticas” hasta
aproximadamente mediados del siglo xx era volcada al papel con diferentes
niveles de transparencia. En un extremo tenemos relatos que, amparados
en la atribucién de potestad y autoridad del narrador frente a la otredad,
expusieron sin concesiones ni censura el modo en que sus oidos decodifica-
ron esas musicas. La atribucién de potestad del narrador solfa estar fundada
en la conviccién de poseer una superioridad conferida por su pertenencia a
una religién, una fuerza militar, una “raza”, una cultura y/o, simplemente,
a la comunidad cientifica. En estas situaciones el poder que se atribufa el
observador —o el escucha— habilitaba una maxima transparencia entre su per-
cepcién y la manera de comunicarla, ya que ningtin principio ético, estético
o epistemoldgico ponfa en duda ni el derecho a expresar su pensamiento y
el resultado de su percepcion, ni la certeza de que la misica que escuchaba
tenfa entidad propia y que los oidos de sus lectores operaban de igual manera
que el suyo. El empleo de onomatopeyas con el propésito de recomponer en
la mente del lector la misma imagen actstica que supuestamente se habfa
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formado el cronista durante su experiencia auditiva constituye un ejemplo
de este tltimo presupuesto ~Ramén Lista (1887, pp. 102) transcribe: “Eyay,
niyay, yegay, yagoni”. Recordemos que las onomatopeyas son conformaciones
de signos altamente insuficientes para comunicar rasgos musicales ya que en
su versién escrita no transportan informacién sobre el timbre, la duracién y
la altura de los sonidos.

En general las descripciones de las musicas consideradas “exéticas” se
generaban en el marco de un saber colonial cuyos resultados eran revelados
en clave de “descubrimiento”. Como explicé Enrique Dussel al referirse a
la llegada de los europeos al continente americano, el descubrimiento tenfa
como punto de partida el “Yo europeo”, lo cual significaba que el contacto con
otras culturas estaba predeterminado por la centralidad de un sujeto conver-
tido en panéptico y autodefinido en términos de “yo descubro, yo conquisto,
yo evangelizo [...] yo pienso” (Dussel, 1988, p. 128). Hasta hace unas pocas
décadas, bajo esa misma centralidad procedian los oidos, los juicios de valor
y la tecnologia de la escritura de muchos viajeros y estudiosos que dejaron
testimonio de sus experiencias con las musicas no europeas, digamos con
Dussel entonces que sus crénicas se constitufan a partir de un “yo escucho”,
“yo evaliio”, “yo escribo”.

En el otro extremo del repertorio de estrategias disponibles para narrar la
audicién, tenemos escritos en los cuales la correspondencia entre escuchar y
describir parece presentar una transparencia baja, es decir, no parece haber un
sinceramiento del escritor con respecto a su modo de percepcién. Se trata de
trabajos de caricter cientifico en los que el observador se halla condicionado,
en unos casos, por una demanda de “objetividad” y de despersonalizacién, y
en otros, por un mandato que requiere asumir una posicién politicamente
correcta —no etnocéntrica, antirracista, tolerante, posmoderna, anticolonial,
etcétera. Bajo la tutela de este tipo de condicionamientos pocos se atreven a
admitir que la musica de tal o cual pueblo llega a sus oidos con una impronta
mondtona, carente de atributos estéticos o amorfa, aunque efectivamente asf
la perciban. Claro que esta interpretacién, como ya fue expresado, se ubica
de pleno en un campo conjetural puesto que para saber si las cosas funcionan
realmente asi deberfa llevarse a cabo algo imposible: ingresar en el incons-
ciente de algunas personas.

El segundo presupuesto se refiere a la presencia de condicionamientos
estéticos en la secuencia escuchar-narrar. Como he argumentado e ilus-
trado con mayor detalle en otros trabajos (Garcfa, 2007 y 2010b), toda
experiencia de percepcién musical y su transmisién en registro académico o
informal sélo pueden ocurrir en un medio estético, es decir, ambas acciones
se desarrollan bajo el efecto del paradigma estético al que adhiere el sujeta
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de la experiencia. Los paradigmas estéticos parecen poseer una dimensién
ideolégica; lo cual precisado en términos préximos a la definicién de ideo-
logia formulada por Louis Althusser (1984) significa que constituyen fuer-
zas que transmutan a los individuos en “sujetos estéticos” (Garcfa, 2010b)
y, a partir de esta conversién, las percepciones y los enunciados estéticos
acontecen orientados por ciertas instrucciones.* Mientras que en el mismo
momento de su enunciacién y constatacién esta idea se hace harto evidente,
los efectos del paradigma estético suelen provocar respuestas perceptivas
totalmente naturalizadas, esto es, apreciaciones acriticas y consideradas
absolutas, universales e incuestionables. Enunciados tales como “su melo-
peya es triste, mondtona, insipida” (Gallardo, 1910, p. 163), dirigido en
esta ocasion a describir “la musica de los ona”, es un ejemplo de ello, ya que
excluye toda posibilidad de reconocer que esa musica se constituye en los
oidos del escucha, ya entrenados a seleccionar la respuesta de un catdlogo
mds o menos preestablecido de opciones. La naturalizacién implica que
esa manifestacién sonora “es” de esa manera y no de otra, que por lo tanto
preexiste a la experiencia del sujeto que la escucha y la reporta, y que la
comunidad de oyentes a la que pertenece dicho sujeto comparte sus juicios
y sus recursos narrativos. En este sentido puede alegarse concisamente que
un paradigma estético proporciona a los sujetos un conjunto de prejuicios
estandarizados con los cuales organiza su percepcion para evaluar y describir
las experiencias sonoras. Esto implica que el ofdo, mds all4 de poseer una
fisiologia y de operar en medios acdsticos particulares, pertenece al orden de
la cultura (Garcfa, 2007).

Por tltimo resta comentar un tipo de relacién particular presente en algu-
nas fuentes que abordan las expresiones musicales; me refiero a la correlacién
entre la orientacién tedrica y epistemoldgica del autor y la descripcién que
hace de su percepcién musical. Es tan indiscutible la imposibilidad de escribir
en un vacio tedrico como lo es la de hacerlo en un vacio estético. Resulta
significativo el hecho de que en algunos de los escritos a los que me estoy
refiriendo el paradigma cientifico, 0 mds precisamente, la matriz conceptual
y la orientacién epistemolégica del observador, se manifiesta con bastante
transparencia, mientras que el paradigma estético suele estar, como ya expre-
sé, intencionalmente ocultado. En ocasiones esas acciones parecen marchar
en direcciones divergentes: cuanto mds explicita es la teorfa més oculta se
encuentra la orientacién estética del escritor. Revisemos entonces los escritos
sobre las musicas de los fueguinos.

4 Estas conversiones no son exhaustivas, ni fijas, ni afectan a todos los individuos de igual
manera.
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SIN EL MAS MINIMO ASOMO DE BELLEZA

En varias de las fuentes analizadas parecerfa haber un genuino sinceramiento
de los cronistas con respecto a sus experiencias auditivas y a sus valoraciones
estéticas. En estos casos la autoridad del narrador frente a quienes conside-
raban fieles exponentes del primitivismo permite franquear las barreras de la
censura y dar paso a una escritura transparente, sin cesuras entre la percepcién
y la narracién. De esta manera, las musicas de Tierra del Fuego fueron carac-
terizadas como “mondétonas”, “tristes”, “primitivas”, “ruidos sin armonia”,
“chatas”, “insipidas”, “desagradables”, “indescriptibles”, “poco variadas”, de
» o«

“extensi6n arbitraria”, “ldgubres” y renuentes a “toda notacién”. Las siguien-
tes citas dan cuenta de estas apreciaciones:

No tienen instrumentos musicales, ni bailes, ni juegos. Sus cantos son mond-
tonos y tristes, con frecuencia se deja ofr en la noche este martilleo vocal:
Eyay, niyay — Yegay, yagoni (Lista, 1887, p. 102).>

Ni la mdsica vocal ni la instrumental tiene importancia entre los onas, sien-
do asf una excepcién entre los pueblos salvajes. Puede decirse que en este
pueblo s6lo existe la primera, y que les agrada aun cuando es de una forma
sumamente primitiva, pues sélo producen ruidos sin armonfa; su melopeya
es triste, mondtona, insipida, chata, sin el mds minimo asomo de belleza®
(Gallardo, 1910, pp.162-163).

Lo tinico que emplean como instrumento musical es el eséfago del guanaco
o el del pato a vapor en el que soplan y producen un sonido desagradable e
indescriptible (Gallardov, 1910, p. 163).7

Los cantos fueguinos son probablemente muy numerosos, aunque poco varia-
dos; consisten en melopeas de una extensién arbitraria, formada por un ritmo
(motiv) muy corto repetido indefinidamente por el cantor con una sola pala-
bra y aun con una sola sflaba (Martial, Deniker, Hyades, 2004, p. 46).®

[...] entonan a menudo ritmos de esta naturaleza, cuya primitiva melodia
escapa a toda notacién (Martial, Deniker, Hyades, 2004, p. 46).

5 Se refiere a la masica de los selk ‘nam.

6 Todas las citas se normalizan de acuerdo con la graffa vigente del espanol.
7 Gallardo habla de la misica de los selk ‘nam en todos los casos.

8 Esta y las siguientes cuatro citas se refieren a la muasica de los yagén.
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Bajo el punto de vista puramente estético se puede percibir ficilmente en
esta musica las sencillas sensaciones que le han dado origen. La vuelta perié-
dica y no interrumpida del ritmo recuerda bastante el ruido monétono y
continuo del mar en las playas. También se puede ver un ensayo de imita-
cién del viento en el sostenimiento de la dominante y en las variaciones
cromdticas de algunos de sus cantos (Martial, Deniker, Hyades, 2004, p. 46).

Acercéndose al paciente entona un canto largo y monétono, acompafiado
con frecuentes contorciones (Dabbene, 1911, p. 32).

La mujer y los hijos llaman a los amigos y reunidos en torno al difunto,
entonan un canto ligubre y largo, interrumpido con frecuentes gemidos y
lamentaciones (Dabbene, 1911, pp. 32-33).

Ese canto consiste en la repeticién de dos o tres motivos y no tiene ningin
significado (Dabbene, 1911, p. 83).°

[...] cantando con ritmo ligubre y monétono palabras incomprensibles en
un tono ya fuerte, ya bajo, ya bajfsimo (Coiazzi, 1914, p. 62).

Estas palabras mal pronunciadas y por lo tanto en su mayor parte incom-
prensibles se van diciendo sélo aisladamente durante el canto monétono, en
forma tal que nadie les presta atencién. De todos modos, no contienen nada
notable (Gusinde, 1982, p. 730).1°

Es Martin Gusinde quien da tal vez la més descarnada descripcién del efecto
que tuvo la audicién de un canto sobre su cuerpo:

La uniformidad monétona de este canto ya me resultaba siempre muy moles-
ta después de no més de diez minutos. Como simple oyente se siente que los
nervios adquieren una irritabilidad en la que dentro del propio cerebro todo
se desordena (Gusinde, 1982, p. 729).!1

? Esta y la siguiente cita se refieren a las expresiones selk ‘nam.

10 Gusinde se refiere en todos los casos a la musica de los selk nam.

11 El tenor de los juicios emitidos sobre las danzas no difiere mucho de los que se efectuaron
sobre los cantos: “[...] apenas esbozan danzas de amor, y éstas, de una cémica simplicidad,
poco se diferencian de las que ejecutan algunos animales delante de las hembras cuyos
favores impetran. Consisten en ponerse en cuclillas e imprimir a todo el cuerpo un movi-
miento de flexién, casi sin moverse del sitio y a compés de un cantito sordo y monétono”
(Gallardo, 1910, p. 164). ’
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Estos juicios pueden ser entendidos como el resultado de los efectos del para-
digma estético en el cual se encontraban inmersos los cronistas, expresado con
otras palabras, como un grupo de valoraciones seleccionadas de un repertorio
limitado y preestablecido de opciones cuyo norte estaba dado por el medio
estético de la época. En este marco, los enunciados respondian a modos natu-
ralizados de escuchar y a la idea de que la audicién era absoluta y universal.
A su vez, la comunicacién sin tapujos de esas experiencias perceptivas era
posible, como adelanté en el primer apartado, por la atribucién de potestad
del narrador, basada en su supuesta superioridad religiosa, militar, racial, cul-
tural o cientifica. Este poder narrativo, atribuido por el cronista a si mismo y
reconocido por sus lectores, lo desligaba de cualquier principio ético, estético
o cientifico que pusiera trabas a la comunicacién de sus impresiones.

UN CIENTIFICISMO EXUBERANTE Y ASEPTICO

Una estrategia muy diferente adopté el musicélogo aleman Erich Moritz von
Hornbostel. Bajo su pluma la musica de los fueguinos ingresé en una matriz de
escritura que la convirtié en protagonista de un relato cientificamente exube-
rante'? y estéticamente aséptico.!® Esta nueva narrativa surgié cuando las gra-
baciones fonogrificas realizadas en Tierra del Fuego por Charles W. Furlong,
Martin Gusinde y Wilhelm Koppers ingresaron al Archivo de Fonogramas de
Berlin,'* institucién que fue dirigida entre 1905 y 1933 por Hornbostel.!> Los
cilindros de cera con registros de diferentes expresiones musicales y verbales de
los fueguinos habifan sido enviados por los colectores a esa institucién con el
propasito de que fueran sometidos a un andlisis propiamente musicolégico, es

Aunque es un tema que escapa a los propGsitos de este trabajo, no estd de mds sefalar
que estas valoraciones iban de la mano de la concepcién que los cronistas tenian sobre el
idioma y la capacidad de abstraccién de los fueguinos: “El idioma yagdn [...] parece pobre e
incapaz de expresar ideas abstractas; asf es como en la traduccién del evangelio de San Lucas
hecha por los misioneros de Ushuaia todas las palabras que representan ideas han quedado
en inglés” (Martial, Deniker, Hyades, 2004, p. 45).

12 Marius Schenider (1934) también se refiri6 a la mdsica de los fueguinos, pero muy escue-
tamente. Después de Hornbostel estudiosos de otras latitudes siguieron alimentando, con
sus particularidades claro est4, ese tipo de relato cientifico, tales como Jorge Novati (1969-
1970) y Anne Chapman (1972 y 1977).

Y También muchos viajeros efectuaron relatos libres de apreciaciones estéticas, como es el
caso de Charles Wilkes (1856).

14 Berliner Phonogramm-Archiv, Ethnologisches Museum-Staatliche Museen zu Berlin.

15 El detalle de las tres colecciones de cilindros puede consultarse en el Catdlogo de Susanne
Ziegler (2006).
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tentes o creados ad hoc para representar sobre el papel una secuencia sonora.

decir, a un examen de sus particularidades sonoras. Los resultados de esos estu-
dios fueron difundidos en unas pocas obras. En 1913 Hornbostel incluyé en su
escrito “Melodie und Skala” un comentario sobre una de las grabaciones efec-
tuadas por Furlong. En 1936 se publicé en American Anthropologist su primer
escrito dedicado exclusivamente a la musica de los fueguinos. En ese mismo
trabajo el autor anuncié otro de su autoria, de mayor envergadura, que iba a
ser incluido en uno de los tomos de la monumental obra de Martin Gusinde,
Die Feuerland Indianer (1931-1939). Ya desaparecido Hornbostel y debido al
hecho de que la publicacién del volumen que iba a contener su contribucién
se demoraba —en realidad nunca lleg6 a ver la luz—, Gusinde ofrecié el manus-
crito al editor de Ethos para su publicacién en inglés (Hornbostel, 1948). Afios
mis tarde, en 1986, la versién alemana de este dltimo trabajo formé parte de
una recopilacién de los trabajos de Hornbostel realizada por Christian Kaden y
Erich Stockmann con el titulo Tonart und Ethos (Hornbostel, 1986).

A diferencia de lo sucedido con los ofdos de los viajeros, misioneros e
investigadores citados en el apartado anterior, los de Hornbostel no recibieron
esas musicas directamente de la boca de los fueguinos, sino de un aparato de
reproduccién, el fonégrafo, el cual habia logrado congelar para cada expresién
sonora uno de muchos registros posibles. Lo que Hornbostel escuchaba en su
gabinete de Berlin era el resultado de una doble mediacién, una dada por las
posibilidades técnicas del dispositivo de captacion y otra por las condiciones
de grabacién. Asimismo, su método de andlisis requeria someter esos registros
a otras dos mediaciones ulteriores, una constituida por su propia fisiologia
auditiva condicionada por factores tanto estéticos como cientificos, y otra por
las posibilidades de la escritura, es decir por la disponibilidad de signos exis-
16
En este marco de trabajo y audicién, su andlisis de las expresiones de Tierra
del Fuego fue exhaustivo, ninglin pardmetro musical escapé a su inquisicion.
Fiel al enfoque comparativo también se encargd con ahinco de buscar, en
todos los casos que fuera posible, similitudes y diferencias entre los rasgos
que crefa encontrar en la misica analizada y los de musicas de otras latitudes.
En un principio la contrastacién se efectué con un supuesto “estilo indigena
americano” y luego con musicas de pueblos muy distantes geogrifica y cultu-
ralmente de los que habitaban en ese entonces en Tierra del Fuego.

Como expresé, con Hornbostel la musica de los fueguinos entré decidi-
damente en el relato de la ciencia, mds precisamente en el de la musicologia.

16 No obstante, como claramente queda evidenciado en sus escritos, Hornbostel no basé el
andlisis (inicamente en sus transcripciones, también detect6 y describié varias caracteristi-
cas sonoras a partir de la audicién directa de los registros.
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De esta manera pas6 a ser apreciada como una expresién que habfa sido “fiel-
mente capturada” por el aparato de grabacién y la pericia del colector, y que
requeria, una vez transportada inmaculadamente al centro de la civilizacién,
ser almacenada, clasificada y analizada. La primera etiqueta que recibié fue la
de “musica primitiva”, un epiteto tan generalizado y naturalizado en el medio
cientifico de la época que casi operaba como un tecnicismo, es decir, un térmi-
no para el cual existia un referente incuestionable que hacia confluir todos los
imaginarios en un solo lugar, remoto, extrafio, originario y susceptible de ser
dominado y registrado. Pero la misica de los fueguinos adquirfa un atractivo
adicional para el pensamiento evolucionista: era la m4s austral, la m4s arcaica,
la més primitiva de las musicas primitivas.!” Las siguientes citas testimonian
ese tipo de caracterizacién efectuada sobre los fueguinos y sus mdsicas:

[...] nos sentirfamos inclinados a considerar que [...] [los alakaluf] pertene-
cen a un grupo pre-indigena particular. Estos habrfan sido los predecesores
de la verdadera migracién indigena al continente americano (Hornbostel,

1936, pp. 364-365).8

[-..] los antepasados de las tribus primitivas (fueguinos, californianos, austra-
lianos del sureste y tasmanianos, andamaneses, vedas) habrfan vivido como
vecinos en algin lugar de Asia en tiempos muy remotos, y desde ahf habrian
migrado en direcciones divergentes debido a la presion de tribus m4s avan-
zadas (indigenas americanos, australianos, papuas, etc.), hasta alcanzar sus
presentes habitats (Hornbostel, 1936, p. 367)."2

Como parte esencial de las culturas indigenas mds primitivas, la musica de
los fueguinos merece un interés particular. Teniendo en cuenta la desapari-
cién, espantosamente veloz, de estas tribus en particular, podemos sentirnos

17 Esta idea fue tan influyente que atn en 1972 Anne Chapman seguia pensando en la
musica de los selk ‘nam en terminos de “la més primitiva”; “These chants are the expression
of a people who lived exclusively by hunting, gathering and fishing, the most archaic tra-
dition of mankind. An art of a Paleolithic culture, they represent the most primitive type
of music known”.

18 ¢[...] we may feel inclined to distinguish [...] [the Alakaluf] as belonging to a separate
pre-Indian group. These people then would have been the forerunners of the real Indians’
migration into the American continent”. Todas las traducciones son del autor.

19.4[....] the forefathers of the primitive tribes (Fuegians, Californians, southeast Australians
and Tasmanians, Andamanese, Vedda) would have lived as neighbors somewhere in Asia
in very remote times, and from there would have migrated under pressure of more advanced
tribes (American Indians, Australians, Papuans, etc.) on divergent lines, until they reached
present habitats™.
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doblemente agradecidos por el hecho de que perspicaces estudiosos hayan
podido realizar grabaciones fonograficas de canciones fueguinas a dltimo
momento, poniendo asi a disposicién de la investigacién cientifica material
completamente confiable [...] (Hombostel, 1948, p. 62).20

La perspectiva tedrica es sumamente transparente en el andlisis de Hornbostel,
como lo es el acomodamiento de su matriz conceptual a una equilibrada con-
jugacién de evolucionismo y difusionismo. Sin embargo, a diferencia de lo que
sucede con los relatos de los viajeros tratados en el apartado anterior, en sus
escritos la manera en que percibe las musicas ajenas a su medio estético, estd
sometida a un esmerado ocultamiento. Hornbostel escucha pero no siente.
En todo caso no escucha por €, escucha por la ciencia, y ésta no siente, ya
que su labor se limita a analizar. Esta orientacién de corte positivista aparece
claramente manifestada cuando se refiere a las transcripciones musicales:

Se ha tenido mucho cuidado al transcribir en notacién musical las grabacio-
nes fonograficas. Todos los cantos fueron transcriptos por el Dr. M. Kolinski,
muchos de ellos también por el Dr. G. Herzog, de una manera bastante
independiente a mi propio trabajo. La comparacién posterior de los resul-
tados ayudé a eliminar las desviaciones subjetivas debidas al oido europeo
(Hornbostel, 1948, p. 64).%!

En su narrativa la musica de los habitantes de Tierra del Fuego estd presenta-
da, en términos del epistemélogo espafiol Antonio Garcia Gutiérrez (2004, p.
26), “por un texto leal con el sujeto”, o mejor dicho, por un texto leal con la
ciencia. En su solo pérrafo parece asomarse la dimensién sensible de su labor,
su apego a un paradigma estético, calificando a esa musica como “emocio-
nante”, “grave”, “solemne”, “mesurada”, “ponderable”, “severa”. Sin embargo,
como puede apreciarse en la siguiente cita, inmediatamente después descarga
una impecable justificacién técnica para demostrar que no es su sensibilidad

la matriz de sus impresiones. El artilugio empleado para evitar cualquier atri-

0 “As an essential part of the most primitive Indian cultures the music of the Fuegians
can claim particular interest. Considering the terrifyingly swift disappearance of just
these tribes we may be doubly grateful for the fact that the last moment clear sighted
scholars have taken able to take phonographic records of Fuegians songs, thus placing
completely trustworthy material at the disposal of scientific research [...]".

21 “Great care has been taken when transcribing the phonographic records to musical nota-
tion. Every song was noted down by Dr. M. Kolinski, most of them by Dr. G. Herzog, quite
independently from my own work; comparing the results afterwards helped to eliminate the
subjective deviations due to the European ear”.
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bucién de subjetivismo inapropiado consiste en neutralizar o esterilizar un
enunciado estético mediante la inclusién inmediata de otro enunciado pero
ahora de orden analitico:

[...] podemos describir el canto indigena mediante epitetos tales como enfd-
tico, patético, emocionante, grave, solemne, mesurado, ponderable, seve-
ro, etc. (lo cual también podria decirse de la danza, el comportamiento
motriz general y el cardcter indigenas). Entre los rasgos responsables de esta
impresién se encuentran acentos fuertes (a menudo incrementados por una
expiracién audible) sobre casi todas las negras; una tendencia a conectar
las notas mediante portato y a subdividir las notas prolongadas con pulsacio-
nes; el tiempo moderado o bastante lento y constante a lo largo del canto
(Hornbostel, 1936, p. 361).

Como puede observarse, la primera oracién constituye un juicio estético
y como tal brinda una caracterizacién holistica del canto, mientras que la
segunda es un juicio musicol6gico, analitico, y como tal su propésito es
desmenuzar o desarticular la expresién sonora en diversos pardmetros. Este
parece ser un recurso sintomdtico empleado por el analista a fin de resolver
la tensién que suele producirse entre la demanda de objetividad y de desper-
sonalizacién que exige el paradigma cientifico y su respuesta emotiva condi-
cionada, también, por su pertenencia a un medio cultural y estético.

UN SABER CIRCULAR

Como intenté mostrar, los cronistas y estudiosos de las musicas de Tierra del
Fuego emplearon dos estrategias para narrar sus impresiones. Esta constatacién
desemboca en un tema de orden teérico: el problema de la comunicacién de
la experiencia. Mds precisamente, la cuestién critica parece ser la capacidad
del discurso para dar cuenta de la manera en la cual percibimos las musicas
que escuchamos. Una posicién radical sostenida por la rama posmoderna de
la antropologia norteamericana, considera el discurso como “[...] el creador

22 4[] we may describe Indian singing by such epithets as emphatic, pathetic, impressi-
ve, grave, solemn, dignified, weighty, stern, etc., (which would also apply equally to the
Indians dancing, general motor behavior and temper). Among the features responsible for
this impression will be found strong accents, often further increased by audible expiration,
on almost every crochet; a tendency to connect the notes by a portato and to subdivide
lengthened notes by pulsations; the time being moderate or rather slow and remaining
constant throughout the song”.
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del mundo, no su espejo. Representa el mundo sélo en la medida en que es el
mundo” (Tyler, 1986, p. 23).2 Desde esta perspectiva la experiencia no pare-
ce requerir, al menos en primera instancia, ser representada o comunicada, si
no constituida discursivamente. No obstante, si bien ya no puede negarse el
hecho de que el discurso es uno de los medios por los cuales construimos los
mundos que nos rodean, parecen existir otros medios que contribuyen a dicha
construccién. Pero el problema no se agota en este dilema, también debemos
preguntarnos si las distintas enunciaciones de un mismo término son semanti-
camente homologables. En otras palabras, hay que preguntarse si, por ejemplo,
el apelativo “monétona” tiene el mismo sentido en todos los textos. De no
ser asf, entonces también hay que indagar si las diferencias pueden expli-
carse mediante variables ideolégicas, cientificas, lingiifsticas o simplemente
atribuirse a las subjetividades de cada narrador. Tal vez permanezca siempre
en penumbras la cuestién de si el término “monétona”, como muchos otros,
tenga el mismo significado en la pluma de Ramén Lista, un militar que no
dudé en recurrir a la violencia apenas pisé tierra (Gusinde, 1982), y en la de
Martin Gusinde, un misionero catélico que visit6 la zona medio siglo después
y estuvo obstinado en hallar evidencias empiricas de la teorfas de los ciclos
culturales y del monotefsmo transmitidas por su maestro, el lingiiista y etnd-
logo Wilhelm Schmidt.* También cabe indagar si hoy, a mds de 120 afios
de la edicién del texto de Ramén Lista y en un entorno musical abonado por
el minimalismo, las secuencias obsesivas de la masica electrénica, la estética
pop de la reiteracién y la tecnologfa de los loops, el término en cuestion puede
tener para nosotros el mismo sentido que posefa para el explorador.

Si bien estos interrogantes conforman un problema de dificil resolucién
y, sobre todo, ponen en duda la posibilidad de decodificar o interpretar las
fuentes de una manera coherente y organica, existen razones para evaluar
esas fuentes en un mismo marco de interpretacién; entre ellas la mas signi-
ficativa es la transmision circular del saber que se produjo entre la mayorfa
de los autores mencionados. En primer lugar hay que tener en cuenta que
todos los cronistas y estudiosos citados compartieron la voluntad por narrar
una experiencia en una misma geograffa y con los mismos grupos humanos.
En segundo término debe considerarse que la mayoria de ellos abrevaron en
los escritos del marino Robert Fitz-Roy, el naturalista Charles Darwin y el
misionero Thomas Bridges. Ademis del contacto que mantuvieron los dos
primeros (Chapman, 2009) sabemos que sus escritos se difundieron entre

23 4[] the maker of the world, not its mirror. It represents the world only inasmuch as it
is the world.”.
24 Principal representante de la Escuela de Etnologia de Viena.
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ellos, todo lo cual dio lugar a la conformacién de una especie de circulo de
interés. Asimismo, los pastores y las publicaciones de la South American
Missionary Society de la Iglesia Anglicana que se instal6 en Tierra del Fuego
en el siglo xix funcionaron como un vehiculo que transportaba fluidamente
saberes y juicios de valor sobre la zona y sus pueblos. De estos saberes abre-
varon quienes efectuaron las primeras grabaciones fonogréficas; me refiero a
los misioneros germanos Wilhelm Koppers y Martin Gusinde, ambos perte-
necientes a la congregacién catélica del Verbo Divino, y el explorador norte-
americano Charles W. Furlong.?® Al enviar sus registros sonoros al Archivo
de Fonogramas, dirigido por ese entonces por el propio Hornbostel, estos
estudiosos hicieron de nexo entre los saberes que en ellos generaban y que
en ellos conflufan, y el pensamiento de la Escuela Berlinesa de Musicologia
Comparada. En especial fue Martin Gusinde quien puso las musicas de Tierra
del Fuego en la mira de los berlineses, lo que queda demostrado por la abun-
dante correspondencia que mantuvo con Hornbostel e incluso por la exis-
tencia de un manuscrito del ya mencionado articulo de Hornbostel (1948)
con correcciones del propio Gusinde.2® En los integrantes de la institucién de
Berlin se cerré un circulo de saber, puesto que en ellos convergi6 informacién
que habia sido tomada al amparo de una visién evolucionista y ese mismo
evolucionismo que ingresaba a Berlin desde otro lado, de la mano del fun-
dador de dicho Archivo, Karl Stumpf, quien lo habfa asimilado y levemente
reformulado de los escritos de Darwin (Ames, 2003).

ErfLoGco

En este circulo de interés se trasmitieron de manera directa o indirecta no solo
conocimientos geograficos e histéricos sino también imédgenes estereotipadas
de la zona y de los pueblos que alli habitaban. Estas imdgenes, al igual que
Edward Said explic6 para comprender la creacién de Oriente y del oriental
por la literatura y la ciencia europea, nacieron de la fuerza, de una fuerza que
sometia, juzgaba, estudiaba e ilustraba.?’ La imagen que acompafié con mayor

25 También hay que tener en cuenta que Martin Gusinde fue el editor, junto con Ferdinand
Hestermann, del diccionario Yamana-English de Thomas Bridges (1933).

% Agradezco a Joachim G. Piepke, director del Anthropos Institur de Sankt Augustin
(Bonn, Alemania), por haberme facilitado el acceso a los manuscritos de Martin Gusinde.
27 “E] conocimiento de Oriente, porque nacié de la fuerza, crea en cierto modo Oriente, al
oriental y a su mundo. En el discurso de Cromer y Balfour, el oriental es descripto como algo
que se juzga (como en un tribunal), que se estudia y examina (como en un curriculo), que se
corrige (como en una escuela o prisién), y que se ilustra (como en un manual de zoologfa).
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firmeza esta empresa fue la que retrataba esa geografia como “el dltimo
confin” (E. L. Bridges, 1948; T. Bridges, 1998), un lugar donde se crefa que
se habfan refugiado los representantes m4s primitivos de la especie humana.?®
En este contexto cientifico e ideolégico la mayor parte de los cronistas y estu-
diosos constituyeron sus impresiones y apreciaciones estéticas sobre la musica
de los fueguinos. Estas impresiones y apreciaciones fueron transmitidas de
manera directa y sin mediaciones por muchos cronistas; por el contrario, en
el discurso de Hornbostel se expresaron de forma minimizada o enmascarada
dado que su enunciacién no resultaba pertinente para la pulcritud que exigia
su rol de cientifico. Los primeros asociaron la idea de primitivismo con la de
musica mondtona, es decir, en su imaginario sonoro colocaron en una misma
frecuencia la descripcién de una geograffa —el confin del mundo™-, la carac-
terizacién de los pueblos que la habitaban —“los indios del dltimo confin”- y
un modo de percibir y valorar sus misicas —“monétona”, “triste”, “desagrada-
ble”. A la distancia, Hornbostel, en cambio, ligé la imagen del fin del mundo
con un discurso, como ya fue dicho, aséptico desde el punto de vista estético
y exuberante en términos cientificos.

En esta instancia de la argumentacién cabe preguntarse si la conocida
secuencia que emple6 Said para describir y explicar la manera en que Oriente
fue creado por los poderes de la cultura occidental (someter, juzgar, estudiar e
ilustrar), puede también aplicarse al caso de los habitantes de Tierra del Fuego.
En otros términos, podriamos preguntarnos si las matanzas de las que fueron
victimas y la ocupacién de sus territorios (someter), las im4genes que de ellos
y sus culturas —incluida sus musicas— se constituyeron (juzgar) y los estudios de
los que fueron objeto sus cuerpos, modos de vida y manifestaciones expresivas
—incluido el an4lisis musicol6gico— (estudiar e ilustrar), son todas acciones que
formaron parte de un mismo proceso colonial de representacién y dominacién
de la otredad. Si se acepta este razonamiento también habrfa lugar para pensar
en qué medida la supuesta ingenuidad de la apreciacién estética, el aparente
funcionamiento “natural” del ofdo y el artificial y esmeradamente desapasio-
nado andlisis musicolégico fueron, y atin hoy lo son, un repertorio de rutinas
cémplices de ese proceder colonialista de dominacién y reduccién de unos
pueblos cuyos ecos atin perviven caprichosamente retratados en documentos
escritos y en las superficies surcadas de unos pocos cilindros de cera.

En cada uno de estos casos, el oriental es contenido y representado por las estructuras domi-
nantes, pero jde dénde provienen estas?” (Said, 2004, p. 67).

8 A la conformacién de esta imagen se refieren también Claudia Briones y José Luis
Lanata (2002), no solo para Tierra del Fuego sino también para las regiones de la Pampa
y Patagonia.
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