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Acerca de la sustitucion de un idiofono
indigena por un cor dofono europeo: los mbaraka
de los mbya-guarani

IrmaRuiz
Universidad de Buenos Aires
CONICET

L os obj etivos especificos de este trabajo son dos:

1) Demostrar lavigenciaenterritorio argentino de unaantiguaguitarrade cinco cuerdas,
proveniente del Paraguay como sus primeros portadores, que ha sido incorporada a
patrimonio mbya, etnia que habita en la provincia de Misiones (Argentina) y en zonas
a edafias de Paraguay y Brasil.?

2) Fundamentar la tesis—sdlo esbozada en dos publicaciones anteriores (Ruiz 1980,
1984)—de la sustitucion del songjero de calabaza o maracapor esta guitarra, en unade
las dos modalidades de gjecucion que practican. Me refiero ala que esta asociada alas
expresiones musicales que tienen asu cargo los dirigentesreligiososy sus auxiliaresen
los rituales.

Debido al espacio disponible y a los multiples interrogantes que plantea el
tratamiento del tema, he dejado de lado lo concerniente alaguitarrade cinco cuerdasen
Europay América, para concentrarme en la guitarra de los mby4, tanto a través de la
bibliografiacomo de mi documentacién de campo.

Considerando que en las fuentes bibliogréficas se han utilizado denominaciones
talescomo caingua, baticola, apyteré, ava-mbihay mbya (mbid o mbwiha) parareferirse
alamisma etnia, los datos hallados sobre la guitarra son los siguientes, seglin orden
cronol égico.

En 1894, Juan Bautista Ambrosetti serefiere a:

Guitarras, hechas por ellos, imitando | as europeas, de madera de cedro
cortada & cuchillo, y pegadas en vez de cola, con una pasta hecha de
batatas y fruta de Mbaracamud, que produce una substancia gomosa
muy resistente. Las cuerdas son defibray de palmapindo, ortigabrava,
hilo de coser, cerda 6 pelo de mujer, y se unen &lacajayaseapor medio
de una especie de puente encolado aella, 6 yapor pedacitos de madera
salientes. General mente se usan solo cinco cuerdasy las guitarras son
de tamafio variable (Ambrosetti 1894:670).

Es de lamentar la imprecision en la descripcion del instrumento y la falta de la
denominaciénindigena. No quedaclaro, ademés, por quédiced autor que” generalmente”

1En 1985, fecha de redaccion original de este articulo, este objetivo tenia su razén de ser en el hecho de que
las referencias a la guitarra mbya de los afios '60 y '70 no consignaban su nimero de cuerdas ni su
afinacion—a pesar de su singularidad en la Argentina—, por lo que quedaba implicito que se trataba de
la guitarra de seis, tan difundida en los &mbitos rurales y urbanos del pais (ver Novati-Ruiz 1966, Saugy
1974 y Locatelli de Pérgamo 1975). Pero la finalidad entonces no era sélo corregir el equivoco, sino
también dar cuenta a través de esos datos, de su antigliedad.
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se usan sdlo cinco cuerdas. ¢Vio usar efectivamente otro nimero de cuerdas o algin
indicio de construccion lo condujo ala duda? Infiero de sus escritos y del andlisis que
efectué de lastres guitarras traidas de Misiones y depositadas en el Museo de La Plata,
gue solo vio usar cinco cuerdas, pero que dado que una de ellas tiene un clavijero para
seis, se expreso con cautela. Sin embargo, es evidente que el orificio superior izquierdo
delamismaesta destinado a colgarla. Primero, porque no hay vestigios de haber tenido
clavijani tampoco encordado; segundo, porgue tiene unavigja ataduradetiento. A ello
se agrega que he documentado esta funcidn en mis trabaj os de campo.?

En relacion con el tema especifico, €l mayor valor que posee el trabagjo citado es el
dedar cuentano sdlo delacoexistenciadelamaracay laguitarraen unamismacomuni dad,
sino de su asociacion, en términos musicales, en un mismo ritual, como lo atestiguala
descripcién detalladade una“ danzanocturna”, ilustradacon un dibujo.® En ellase observa
unafilade mujeres con sus bastones de ritmo, detrés de unade hombres con sus songjeros
decdabaza. Dos de éstos provistos de pequefios tambores, estén ubicados en los extremos
delafilay danzan mirando a frente

donde se coloca € cacique, de pié, armado de su bastén de mando,
teniendo a su lado al guitarrero (Ambrosetti 1894:673).

Ese lugar de privilegio del guitarrista, que aln perdura, da cuenta de la importancia
adjudicada al instrumento y de lajerarquia otorgada en los ritual es a sus €jecutantes.

Franz M{iller, sacerdote de la Orden del Verbo Divino, a partir de datos obtenidos
durante su actividad misional entre los mbya del rio Monday, en Caaguzu (Paraguay),
durante el lapso 1910 y 1924,* también da cuenta de |a coexistencia de lamaracay la
guitarra, pero utilizada en rituales sagrados la primeray en danzas profanas |a segunda.
Si bien describe con ciertaextension laguitarra, proporcionando i nteresante informacion,
no consigna € nimero de cuerdas. Afortunadamente, la omision es salvada por la
fotografia que lailustra, en la que se aprecia €l clavijero para cinco cuerdas a que me
referiré més adelante (Miller 1989:120, fig. 16 c.)

En el XXI1 Congreso Internacional de Americanistas, reunido en Romaen 1926, .
D. Strelnikov present6 la ponencialLes Kaa-iwa du Paraguay, basadaen ladocumentacion
recogidaen unvigjede 1915, es decir, unos veinte afios después del de Ambrosetti, pero

2 Mas detalles pueden hallarse en un trabajo que dediqué a dar cuenta del estudio sobre estas tres guitarras
(Ruiz 1987).

3 Enrealidad, el dibujo original fue realizado por un pintor que efectué con Ambrosetti el segundo de los viajes
de éste (el de 1892): Adolfo Methfessel. Por problemas que seria largo enumerar, entre las p. 672y 673
de la publicacién de 1894 aparece unalamina cuya “composicion y dibujo” estuvo a cargo de Eduardo A.
Holmberg, quien copié el dibujo de Methfessel e introdujo algunas modificaciones. Enlo que concierne a
la musica, interesan la exclusion del guitarrista y de tres nifios con maracas danzando a un costado,
imitando a los mayores, y el cambio de posicion de los danzantes respecto de la vivienda del jefe, datos
muy importantes para esta labor. La reproduccion de los originales en forma de 9 laminas, de las 7 reales,
y laexplicacion de lo sucedido, se hallan en Vignati 1953: 5-6.

4La Mision fracaso y debié ser abandonada. Al respecto dice el Padre Melia: “Un escrito de caracter
retrospectivo sobre el desarrollo de la mision (Miller 1919) documenta hasta qué punto los Mbya ain
libres recusaban el nuevo modo de vida traido por los misioneros. ‘No quiero aprender nada de vos y no
quiero saber nada de vuestro modo de vivir’, decia simplemente el indio” (Melia 1987:36; original en
portugués. La traduccién de esta cita, como otras posteriores del francés y el inglés, me pertenecen).
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en Paraguay, no en Misiones, y paralamismaépocaque Muller. Strelnikov documento la
€jecucion de laguitarraen unaceremoniafunebre junto con el takuapu, baston de ritmo
delasmujeres, y dice:

El instrumento teniacinco cuerdas de fibras vegetal estrenzadas, y habia
sido hecha con bastante destreza (Strelnikov 1928:356; original en
francés).

En 1928, Alfred Métraux, en La civilisation matérielle des Tribus Tupi-Guarani,
no mencionalaguitarra. Sin embargo, veinte afios después, en su contribucion The Gua-
rani, en el Handbook of South American Indians, al referirse a los instrumentos musi-
caesescribe:

Tamboresy guitarras espariol es estan suplantando en laactualidad alos
instrumentos musi cal es nativos (Métraux 1948:80; original en inglés).

Jehan Vellard, en su libro Une civilisation du miel, menciona el uso de la maraca
enlasdanzas nocturnasy solo serefierealaguitarracomo uninstrumento que ambicionan
poseer los jovenes mbya pararepetir | as canciones paraguayas de moda, que aprenden de
los peones de | as estancias vecinas 0 de | as explotacionesforestal es. Esto implicaque se
refiere alaguitarrade seis cuerdas, no alade cinco que agqui interesa (1939:158)°

Egon Schaden, en Aspectos fundamentais da cultura guarani de 1954, donde
incluye la documentacion recogida desde 1946 en agrupaciones guaranies de Brasil,
aportamas datos sobre el tema. Después de sefialar etnocéntricamente la pobreza de sus
instrumentos musicales, dice:

Los masimportantes son el songjero de calabazao mbarakay €l bastén
deritmo o takud(pu) usados en todas | as ceremoni as religiosas (Schaden
1962:153; original en portugués).

Y agregamés adelante:

En una Unica aldea, en Itariri, participé de danzas religiosas dirigidas
por un fiander i Mbiia que sustituia el mbaraka de calabaza (o también
mbaraka i) por una guitarra de origen industrial (yvyra mbaraka o
simplemente mbarakd), que en otras aldeas se conoce solo para tocar
musicas profanas (ibid.).

El referido fiander U solamentetaiialas cuerdas paramarcar € ritmo. Lamentablemente,
no indica el nimero de cuerdas, ni las fechas de su trabajo en Itariri. Pero ademés dela

5 Enuna publicacién de 1937, Vellard dice haber permanecido aproximadamente un afio entre los mbyadel
Paraguay (en 19367?), pero por lo que informa en lade 1939, su maxima estadia en una comunidad fue de
tres meses, durante los cuales dice no haber sorprendido “el menor vestigio de ritos religiosos” (p.168).
Antes habia sefialado el celo de los mbya en ocultar sus creencias y sus ritos a los ojos de los
extranjeros. Enla p. 158, no obstante, relata que sobre todo en las noches en que lalunallenailuminala
aldea, “hombres y mujeres danzan acompafiando sus movimientos con la maraca, calabazarellena de
granos o piedrecillas”. Por un lado, no asocia danzas y ritos, algo frecuente en esos tiempos; esto no
quiere decir que siempre estén asociados, pero tampoco que deban disociarse. Por otro, sospecho que
no vio de cerca las danzas, pues las mujeres jamas han ejecutado la maraca, por tratarse de un simbolo
masculino.
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mencién alafuncién ritmicadelaguitarraen manosdel lider religioso, que apoyaparte
delatesis que sustento, y delareferenciaalasustitucion del idiéfono por e cordofono,
hay otro dato deinterés. Schaden consignaun nombreaternativo del songjero de calabaza:
mbaraka i (= maraca peguefia), denominacion que habria recibido ésta después de la
aparicion de la guitarra, que en las lenguas guaranies es su homénima. Con el mismo
significado, del que se puede inferir la existencia de otro mbaraka de tamafio mayor,
tanto entre los mbya de Misiones con los que trabajé como en los del Paraguay que
estudié Mller, lamaraca es denominada mbaraka miri, también alternativamente.

Ledn Cadogan, el méximo conocedor occidental de la culturambyd, en su articulo
de 1960 En torno alaaculturacién delos MbyaGuarani del Guaira, no consignaaln la
presencia de la guitarray hace mencion explicitadel uso del mbarakay del takuapu en
los rituales religiosos. Sin embargo, ocho afios después brindaria las mejores palabras
sobre el tema, que analizaré més adelante en extenso.

En sintesis: en 1892, fecha del viagje de Ambrosetti, la guitarra y la maraca se
gecutan en forma simultanea en los rituales de Misiones; en 1915, en una aldea del
Paraguay, laguitarra parece haber desplazado alamaraca. Paralamismaépoca, también
en Paraguay, Miiller consigna el uso sagrado de la maracay el profano de la guitarra,
seglin las adjetivaciones del autor. En 1928, Métraux, basadndose en fuentes antiguas,
asignaalamaracaun papel importantey no mencionalaguitarra. Vellard, en susviajes
por Paraguay de aproximadamente 1936, documentala maraca en las danzas nocturnas,
pero no la guitarra. En 1948, Métraux posee informacién de que “la guitarra espafiola”
(¢deseis cuerdas?) estareemplazando ainstrumentosnativos; en 1954, Schaden consigna
como hecho curioso la sustitucién de la maraca por una rustica guitarra en una Gnica
aldeambyéade Brasil. Pero el caso mas curioso es el de Cadogan, que hasta 1960 afirma
la vitalidad de la maraca en los rituales mbya del Paraguay, y en 1968 se refiere
explicitamente a la sustitucién de este idi6fono por diversos instrumentos, como se
apreciara a continuacion.

Estas variadas informaciones tienen multiples razones. En primer lugar, no era
habitual que |os autoresindicaran con precision lafecha de documentacion de los datos
gue exponian. A veces, como en el caso de Schaden, se dice que la documentacion de
campo abarcd unos siete afios; en €l de Miller, catorce. En segundo lugar, no siempre se
indicade quélugar especifico procede lainformacion; uninstrumento puede estar vigente
en una zona y no en otra, incluso en algunas aldeas y no en otras, por muy diversas
razones. En tercer lugar, € hecho de que un investigador no haya documentado un
elemento cual quierade unaculturano implicasu inexistencia, maxime, en el caso delos
mbya, cuyas estrategias de ocultamiento son conocidas (Ruiz 1990). Por consiguiente,
las referencias bibliogréficas citadas—muy escasas para |os tres cuartos de siglo que
abarcan—, no permiten reconstruir €l proceso de adopcion delaguitarrade cinco cuerdas,
pero si demuestran su utilizacién en ritual es mbya de Paraguay, Brasil y Argentina.

En nuestro pais su presencia en rituales fue documentada por Jorge Novati en
1956. Mi documentacion es de 1973, 1974, 1977 (dos vigjes), 1979, 1980 y 1987, en
seislocalizaciones diferentes, pero hoy no quedan dudas de su expansion total entrelos
mbya de Misiones. Sé que en 1985 estaba vigente en al gunas comuni dades de Paraguay,
por correspondencia recibida entonces. Asimismo, gracias a datos proporcionados por
la etnomusicdloga brasilefia Kilza Setti, puedo afirmar que los dos mbaraké tienen uso
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simulténeo entre los mbya de S&o Paul 0.5

Veamos ahora con detenimiento el tema de la sustitucion de instrumentos musi-
cales, tal como lo plantea Ledn Cadogan en una sintética pero importante referencia
incluida en su extenso articulo de 1968. Dispuesto a demostrar laregresion cultural de
los mbya “a consecuencia del estado de guerra en que han vivido hasta comienzos del
siglo”, escribe:

Enumerar |as pérdidas que han sufrido seriatarealarga, pero, por tratarse
de un elemento de culto [...], dedicaré unas palabras a la substitucion
del mbaraka miri, lasongjeraritual, en ladanza. En las danzas chiripés
que he observado y las de los pé observados por Schaden, se utilizala
clasica songjera o mbarakd, el instrumento musical de los hombres,
mientras las mujeres marcan el compas con sus takua-pu o trozos de
bambu. En ladanza mbyd, también lamujer manejael takua-pu, pero e
hombre esgrime en la mano la vara, yvyra'i, a veces dos, con las que
produce un leve chasquido. Pero la musica de las clasicas songjeras
rituales 0 mbaraca la sustituye un yvyra'ija o ayudante, con una tosca
guitarrade cinco cuerdas a veces acompafiado por otro yvyra ijacon un
ravel (violin) mas tosco aln, y otro que toca angu’ & o mba’ e-pa miri =
tambor o cgja. Conversando sobre este punto, varios mbyame aseguraron
gue el mbaraké es cosa de |os chiripa, pero otros [...] admiten que sus
antepasados|o usaban [ ...] cabe agregar que las guitarras utilizadas hoy
en dia en € culto no se llaman mbarakd como en la vernacula, sino
kumbijé (Cadogan 1968:112).

Antesde continuar citando a Cadogan, me detengo aconsiderar |o expresado hasta
agui. Primero diré que en Misiones recogi las mismas dos versiones acerca del sonajero
de calabaza. Lamayoriadijeron que eraasunto delos chiripay algunos, de mayor edad,
gue se habia usado antiguamente, sin manifestar un sentimiento de pérdida.” Por otra
parte, es bastante improbable que esta sustitucion lejana pueda ser percibida por ellos
como una pérdida, pues la guitarra de cinco cuerdas es considerada por 1os mbya como
propiade su cultura—dato, €l del nimero de cuerdas, que recal can paracompararlacon
lade sais, alaqueatribuyen origen paraguayo. Ademas, lasdiferencian tanto laafinacion,
gue conocen muy bien porque algunos de ellos latocan, como el contexto de € ecucion.
No olvidemos que la guitarra de los mbya es de uso exclusivo en los rituales religiosos.

Esobvio que si estoy hablando de sustitucién es porque coincido con Cadogan en
que los mbyé han tenido el sonajero de calabaza o maraca entre sus instrumentos musi-
cales—como lo atestiguan también varios de los autores precedentemente citados—,
aunque ahoraselo adjudiquen alaetniachiripaporque éstalo conservay ellosno. Enlo
gue no concuerdo es en considerar como sustitutos de la maraca al rabel y el tambor—
aunque a este ultimo luego lo deja de lado, como se podré apreciar—, y menos aun al
yvyra'i o popygua, un simbolo de poder que @ mismo traduce como varas-insignias;
desacuerdo que fundamentaré mas adel ante.

8 Comunicacién personal (1965); hay registros magnetofénicos en el archivo sonoro del Instituto Nacional de
Musicologia.

” Se refiere a las luchas entabladas con quienes querian reducirlos.
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Por ultimo, cabe sefidar que en Misioneslosmbyano llaman kumbijdasu guitarra,
sino mbarakd, y ademas no admiten esa palabra como posible denominacion del
instrumento. Kumbi-j4, segin mi documentacion de campo, esun término onomatopéyico
gue remite a uno de los modos de rasgueo, relacionado con la direccidn ascendente-
descendente del mismo; otros son, por jempl o, kumbi-jare y kumbi-kumbi-jare. M Uller
también consigna la denominacion de mbaraké con referencia a grupos del Paraguay,
gue es el pais de donde provienen los datos de Cadogan.

Contintia Cadogan:

Para quien ha estudiado con algun detenimiento lalenguay escuchado
lostextos miticos, plegariasy cantos de mby4, chiripay péi, esevidente
que, si los mbya abandonaron €l uso del mbaraka, ello se debe a las
persecuciones de gue fueron objeto desde | os sucesos del TarumalY es
probable que el uso de dos varas-insignias—yvyra’'i o popygua—en la
danza, subsistente en cierta medida hasta hoy, haya sido introducido
parasubstituir al clasico instrumento, pues con ellas se produce un leve
chasquido para acompanar la danza. Y un ‘murmullo’ como el que
producen los takuapl de las mujeres y |os mbaraka de |os hombres es
requisito indispensable paraciertosgjerciciosespirituales|...] Deahi la
substitucion del mbaraka, imposible ya de obtener, por las dosvaras, y
posteriormente por la guitarra de cinco cuerdasy € ravel, introducido
por agun préfugo de las misiones [...] También llamala atencién que
este kumbija tiene solamente cinco cuerdas (Cadogan 1968: 112-113).

No se puede confundir €l yvyra’'i® con la maraca, aunque simbdlicamente estén
préximos, ni es considerado aquél como un instrumento musical por los mbya. Se trata
de un simbolo masculino de poder ligado a un status politico,’® que también tiene
connotaciones religiosas. He podido apreciar su utilizacion en varios de los rituales
cotidianos sagrados, pero no marcando el pulso del cantoy ladanza como se supone que
lo hacia la maraca, segiin a gunas descripciones, o con laregularidad ritmica sostenida
con que lo hace laguitarra, sino produciendo ese chasquido del que habla Cadogan solo
de tanto en tanto. Sobre el yvyra’'i usado en la danza, también hace referencia Pierre
Clastresen Legrand parler (1974), pero como se basa casi exclusivamente en Cadogan,
no agrega nada alo precedente.

8 En una oportunidad (Misiones, 1977), una muijer chiripA me manifesté su critica al abandono de la maraca
por los mbyé y su reemplazo por la guitarra, tema que no preocupa a éstos.

9 Basandome en mis datos de campo, no utilizaré popygua como sinénimo de yvyra'i, porque mis informantes
lo aplican a dos simbolos de poder diferentes tanto en su forma como en su significado, de los que tengo
ademas evidencia fotogréafica. Cadogan sélo puede estar refiriéndose al que ellos llaman yvyra'i, un par
de palillos de madera dura de 1 cm. de diametro por 35 cm. de largo, aproximadamente.

10 Pérez Bugallo (1993:99)—que lo llama iwirata'f y lo trata como instrumento musical—dice que “antiguamente
parecen [los palos de entrechoque] haber tenido el valor de una vara-insignia o simbolo de mando”. Como
lo he podido apreciar en diversas oportunidades, y como lo expresaron diversos informantes, el yvyra'i
tiene aln el valor de simbolo de mando; de alli que suele portarlo el jefe politico o el que lo sigue en la
cadena de mando, especialmente cuando representa a su jefe en las visitas a otras comunidades.

1 | os mbya son sumamente exigentes en cuanto a la conservacion de la afinacién precisa durante todo el
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Es extrafio que a Cadogan le llame la atencidn que la guitarratenga cinco cuerdas,
cuando él mismo remite aunanota en la que consigna que es ese €l mimero de cuerdas
delaguitarrade siglo X VI (Cadogan 1968:117, nota6). Seglin hademostrado Zavadivker
(1988), los primeros grabados de la guitarra en la Argentina, pertenecientes a una obra
de 1705, impresa—segun Furlong—en la Reduccién de Loreto (actual provincia de
Misiones), muestran precisamente el tipo de cinco cuerdascon el clavijeroidénticoa de
dos de las guitarras mbya que adquirié6 Ambrosetti en esa provincia.

En sintesis: la problematica expuesta por Cadogan tiene multiples aspectos
interesantes que se han ido esclareciendo gracias a la colaboracion de los mbya en los
trabajos de campo, donde pusimos a prueba sus datos, y al andlisis historico y
ethomusi col 6gi co. Paso ahoraalaconsideracién delos objetivosenunciados a comienzo.

Aunque es |6gico suponer que haya habido periodos de indefinicion frente a la
necesidad de sustituir la maraca por la dificultad de obtener calabazas y que en ese
proceso se hayan podido poner a pruebadiversos elementos, puedo afirmar que entrelos
mbya estudiados en Misiones solo la guitarra de cinco cuerdas, afinaday €jecutada del
modo que daré a conocer mas adelante, se puede considerar sustitutiva del sonajero de
calabaza. A juzgar por la abundante documentacion obtenida in situ y a través de las
inferencias |6gicas que el conocimiento de la cultura mbya me permite efectuar, ni e
rabel, por su carécter deinstrumento mel6dico, ni e tambor, cuya sonoridad es considerada
demasiado intensa para su gecucion en un recinto cerrado, desempefiaron ese papel.
Unapruebade ello es que no se concibe posible en laactualidad efectuar unaceremonia
religiosasin guitarray takuapu, y en cambio si puede estar ausente el rabel. En cuanto a
tambor, que Miller document6 en los rituales y yo fuera de los mismos, ya casi ha
desaparecido, probablemente debido alainternacion delosritualesen el opy (ver Ruiz,
en prensa).

Cuando €l lider religioso delacomunidad (Pa’i), o su auxiliar, g ecutan laguitarra
dentrodela”casadelasplegarias’ o recinto donde serealizan losritual esreligiosos por
lo menos desde hace algo mas de tres décadas, ésta es sostenida con lamano y el brazo
izquierdos en posicién vertical, o aproximadamente asi. Ello es posible debido aque la
Unicatécnica utilizada en las expresiones musicales acargo de los mismos es €l rasgueo
con las cuerdas a aire. Teniendo en cuenta que éste se realiza en forma continua, €l
movimiento se asemejaal del sacudir de una maraca.

Un gemplo de afinacion de la guitarra para estas expresiones musicales es €l
siguiente: 12cuerda, do#,; 22 la,; 3% mi ; 43 la,; 57 mi, (obsérvese queno esunasucesion
descendente sino una afinacion re-entrante; ver ejemplo 1). Esdecir que son cinco cuerdas,

Ejemplo 1: Una afinacion de guitarra mbya

K

o

pero solo cuatro sonidos diferentes, por estar afinadas exactamenteigual 1a22y la42 la
JFylabPestan adistanciadeunaoctava. Lo importante esrecalcar quelareacionintervdica
es sorprendentemente establ e; 3*mayor, 52justa, 52justay 4%justa. Laafinacion absoluta
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suele ser bastante estable dentro de una comunidad, pero varia de una a otra, sea por €l
tipo de cuerdas disponibles o porque se efectiia sin patron alguno de medicion, salvo la
propia memoriaauditiva. Laresultante sonoradel rasgueo mencionado es el arpegio de
un acorde perfecto mayor, que armoniza adecuadamente con las diversas melodias alas
gue se les aplica este sostén ritmico-arménico invariable.

Afinaciones de este tipo en guitarras de cinco y seis cuerdas fueron documentadas
y analizadas por Maria Ester Grebe en su estudio The Chilean Verso: A Sudy in Musi-
cal Archaism, de 1967. Merefiero alos temples basados en acordes perfectos mayores,
y en algunos casos, menores, que la autorarel acionacon antiguas afinaciones de vihuelas
y guitarras del siglo XV en Esparfia.

Al respecto dice:

Es altamente probable que las afinaciones sobre el acorde de tonica,
consideradas ‘modernas’ por os vihuelistas, hayan sido usadas en los
nuevos tipos de vihuelas y guitarras traidas por |os espafioles al nuevo
mundo (Grebe 1967:45).

S6lo en los casos alos que hice referencia considero ala guitarra como sustituto
del songjero de calabaza o maraca; en otros, su funcion nunca pudo haber sido desem-
pefiada por un idiéfono.

Esta sustitucion produjo algunos cambios en la representacion ritual. El principal
es el que concierne a la participacion masculina, pues la maraca era € ecutada por la
totalidad de los hombres, mientras que no todos pueden tocar la guitarra, tanto porque
se trata de un instrumento de muy laboriosa construccion o de costosa adquisicion,
como por las dimensiones del instrumento—que ademés de exigir €l uso de los dos
brazos, dificultarialadanza colectiva. Tratandose de unaapropiacion de un instrumento
de otra cultura'y teniendo en cuenta la fuerza con que los mbya han preservado gran
parte de sustradiciones, y en especia su religion, no cabe dudade que hubo unaeleccién,
determinada sea por su sonoridad, por el status que le otorgaba ser instrumento de los
blancos o por el desafio de adoptar un instrumento nuevo y mas complejo, a que habia
que saber encordar y afinar.t

Con respecto alos g emplares documentados, cabe sefialar algunas caracteristicas.
Lastres guitarras de Ambrosetti son de factura artesanal, y salvo la antes mencionada,
las otras dos tienen clavijero de cinco cuerdas—cuatro dispuestas en dos pares y una
més arriba, en el centro. Strelnikov y Miller hablan de € emplares construidos por |os
indigenas e incluyen sendas fotografias—en ambos casos bastante poco nitidas—, pero
se puede apreciar que las clavijas tienen la disposicion descripta. Cadogan dice “tosca
guitarra’, adjetivacion que sugiere una factura artesanal; slo Mdller dice haber visto
también ejemplares de procedenciaeuropea. Salvo un ejemplar artesanal que documenté
en 1980, todas las guitarras que he visto en uso eran de fabricacion industrial y, sin
excepcion, estabasin encordar el espacio destinado alasextacuerda. El € emplar artesana
tenia clavijero de seis orificios; € superior izquierdo se usaba para colgarlo.

Como se puedellegar ainferir que el rasgueo con lascuerdasal aire, modalidad de
gjecucion que reduce al minimo las posibilidades potenciales del instrumento, es

desarrollo delritual, por lo que la ajustan al final de cada ejecucion.

12 Sj acepté la propuesta de la Asociacion Argentina de Musicologia para su publicacion doce afios después
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resultante de la incapacidad de |os mbya para aprovecharlas, debo aclarar que conocen
perfectamente laguitarra de seis cuerdasy su afinacion, y que en cada aldea hay varios
hébiles g ecutantesdel repertorio demuisicapopular tradiciona paraguaya—genera mente
jovenes—, que lo aprenden a través de audiciones radiales. Ademas, en e contexto
ritual pero ya no en manos del Pa’'i o su auxiliar, la guitarra provee sustento ritmico-
armoni co adiversas danzas. En estos casos se lasostiene en laformaque todos conocemos

Yy, seglin las danzas, serasgueacon lascuerdasal aire, se pisan—aungue limitadamente—

algunas cuerdas y excepciona mente también se puntean. La afinacion para esas danzas

tiene una variante: a4 cuerda, en lugar de ser unla, (como en el temple del ejemplo 1)

esuns, esdecir queyadejadeestar repetidalaafinacion dela2?y la42 En consecuencia,

larelacién intervalicapasaa ser 3*mayor, 52justa, 42justa, y 5justa, conservandose la
caracteristicade quela3?cuerdaeslamasaguda. Laafinacion de éstacoincide conlade
la cuerda mas grave del rabel, por 1o que se la toma de referencia para afinar en
concordancia ambos instrumentos.

Antes de abordar las conclusiones deseo aclarar algunos puntos:

1) que las expresiones musicales en |las que baso mi tesis de la sustitucion de lamaraca
por laguitarrasiempreincluyen el canto de quien las gjecuta (el dirigente religioso o
su auxiliar), asi como el de todas las mujeres que participan en € ritual;

2) que Unicamente e cansancio que estas largas ceremonias provocan en quien lasconduce
Ilevaaque, ocasionalmente, el que cantay tocalaguitarrano dance alavez;

3) que existen otras expresiones musicales derabel y guitarra; derabel, guitarray canto;
y derabel, guitarra, canto y danza—unas fueray otras dentro del recinto destinado a
los rituales—, en las que el cordéfono de referenciano es gecutado por €l Pa’i o su
auxiliar. En estos casos, sean cuales fueren las técnicas de gecucion, € guitarrista
permanece sentado —es decir que nunca danza ala vez—, sostiene la guitarraen la
forma habitual y no canta.

De lo expuesto hasta aqui, concluyo:

1) quelaguitarrade cinco cuerdas estavigente en territorio argentino entre los mbya de
Misiones, como lo he documentado fehacientemente y lo atestiguan las numerosas
grabaciones que he aportado al Archivo cientifico del Instituto Nacional de
Musicologig;

2) que aunque Schaden, Cadogan, e indirectamente Métraux, consignan la sustitucion
del songjero de calabaza por la guitarra en Paraguay y Brasil, se refieren a simples
reemplazos y no a una sustitucion especifica—de ali que los dos ultimos afiadan
otros instrumentos;

3) que los puntos que probarian dicha sustitucion, en €l caso concreto de lag ecucion de
laguitarrapor € lider religioso y su auxiliar dentro del recinto sagrado (opy) son:

a) lamanera peculiar de sostener laguitarra, fenémeno circunscripto a caso de referencia;

b) el hecho de que su gjecucion no impida al guitarrista danzar—danza que se va acelerando
gradualmente y en laque se amplian ala vez |os movimientos, hasta que a acanzar €
éxtasis resultan répidos y agitados—, actividad poco compatible con las exigencias del
instrumento;

4) que la utilizacion de otras técnicas, ademés del rasgueo con las cuerdas a aire, en
otras expresiones musicales, durante las cuales la guitarra se gjecuta sentado y
sosteniéndola en posicion normal, atestigua la intencionalidad de la modalidad de
€jecucion antes descripta;
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5) que de lo precedente se infiere, aunque no ha sido tratado en este escrito, que la
incorporacion ala cultura mbya de esta guitarra de cinco cuerdas, con una afinacion
peculiar y con un clavijero que testimoniauna antigliedad en el &reacercanaalostres
siglos, produjo unasustituci on también peculiar, pero ademés aport6 nuevas précticas
musi cales, exclusivamente aplicadas alas danzas. Estas serén objeto de otro trabajo.
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