La trifonia atacamefia y sus perspectwas
interculturales®

por Cristina Alvarez y Maria Ester Grebe

I. INTRODUCCION.

Los campesinos atacamefios de Chile son descendientes de la antigua cul- sl d

tura cunze de agricultores y pastores, perteneciente al 4drea de influencia de
las culturas de Los Andes Centrales. Aunque en el pasado su dispersién
geografica abarcd desde el sur del Perd hasta el norte de Chile y noroeste
de Argentina, su mayor densidad poblacional se concentr ¢n las provincias
chilena de Antofagasta, y argentinas de Jujuy y Salta {Steward y Faron,
1959:263). Resistieron la presibn de otros grupos -—diaguitas, aymaraes,
incas y espafioles— construyendo aldeas fortificadas (ibid.: 264), formadas
por grupcs de pequefias casas rectangulares de piedra distribuidas en calles
irregulares {Bennett y Bird, 1949:90).

La cultura material atacamefia antigua es relativamente simple, si se la
compara con aquella de Los Andes Centrales. Ademés de sus aldeas fortifi-
cadas y sistemas de regadio, ellos poseyeron cermica, cesteria y textiles; ta-
llado en madera, piedra, hueso, cobre, oro y plata. La agricultura de oasis
y el pastoreo de auquénides proporcionaban una alimentacién tipicamente an-
dina a base de maiz, porotcs, quinoa, calabaza y aji, a los cuales se sumaba
la carne de auquénido, especialmente de la Hama. Por ser el desierto de
Atacama una zona de activo transito cordillerano —para el cual se utilizaba
como animales de carga a los auquénidos—, el comercio florecié tanto entre
las comunidades atacamesias como entre &tas y otros grupos indigenas: los
diaguitas y los incas (Steward y Faron, 1959:264).

La cultura inmaterial atacamenia descansa en una organizacién social de
comunidades pequefias, auténomas, aisladas, formadas por familias relacio-
nadas por un linaje comiin, Un hombre de edad mayor ocupaba el status
hereditario de jefe. Diversas evidencias arqueoldgicas prueban la existencia
tanto de un nivel cultural moderadamente avanzado (Bennett, 1963:38)
como también de una vida religiosa y ceremonial activa, esto tltimo atesti-

* LI presente trabajo se ha basado en materiales sonores y bibliograficos provenientes,
en su mayor parte, del archive privado de la segunda autora del presente articulo, quien
los ha recolectado pacientemente en el transcurso de varios afios. Las autoras agradecen
la gentl cooperacién del Prof. Carlos Munizaga Aguirre, del Departamento de Ciencias
Antropolégicas y Arqueologia de la Universidad Chile, y del Sr. Héctor Soto, quienes
proporcionaren valiosos materiales bibliogrificos; v de la Sra. Gabriela Pizarro, quien fa-
cilité grabaciones de terreno realizadas por su colaborador, Sr. Jaime Morin .Las auto-
ras agradecen muy en particular a Magdalena Vicufia, cuya experta cooperacién técnica
y utiles comentarios criticos han servido para dar forma definitiva al presente articulo.
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guado por ¢l contenido de las numerosas tumbas excavadas por Le Paige y
otros arquedlogos.

Tal como en ¢! pasado, los atacamefios residen hoy dia en pequenos po-
blados ubicados en los oasis interiores del 4rido territorio del desierto. Sin
embargo, su cultura ha cambiado y su antigua lengua cunza estd prictica-
mente extinguida debido a la prolongada influencia y contacto con la cul-
tura occidental de origen hispanico.

Diversos testimonios prueban la supervivencia de la antigua musica ata-
camefia ligada principalmente a dos ritos de fertilidad —el lalatur y €l con-
vido a la semilla— y a las coplas de carnaval. Las melodias de dichos ritos
y de algunas coplas festivas utilizan exclusivamente los sonidos correspon-
dientes al arpegio mayor. Por tanto, la triada arpegiada es su organizacién
tonal caracteristica, recibiendo cominmente la denominacién técnica de tri-
fonia .

Es de interés considerar ciertos aspectos tedricos generales relacionades con
esta sencilla estructura tonal. Por una parte, sabemos que la triada es la
base del pensamiento tonal-armémico de Occidente. Ella esti asociada estre-
chamente a los principios de la consonancia y sus derivados tefricos y prac-
ticos, relaciondndose al extenso periodo tonal de la musica docta europea
del cual es uno de sus productos mis caracteristicos y significativos, Por otra
parte, nuestro conocimiento de la musica indigena y folklérica de América
Latina permite afirmar que las estructuras tonales trifénicas no sélo perte-
necen al 4mbito cultural atacamesio de Chile sino también a diversas otras
culturas desconectadas de la civilizacién occidental —jfvares, aguarunas,
onas, etc.—. Dichas estructuras tonales existen también en grupos que estén,
ya sea en contacto o bien incorporados a la civilizacién occidental. Citamos,
como ejemplo, los campesinos chilenos de los oasis atacamefios y argentinos
del area diaguita-calchaqui y los campesinos peruanos de la sierra de Huan-
cavélica.

:Qué significa la coexistencia de este pequefic modelo de organizacién

W~ aetonal trifénica entre grupos culturalmente tan diferenciades y a veces opues-

w5 tos? ;Serd producto de la influencia de la misica docta de Occidente en las
comunidades primitivas o “folk” de América? ;O bien, seri el producto de
una base fisico-aclstica “natural” que comparten muchos pueblos? ;Quiere
esto decir que la triada es algo natural en el lenguaje musical del hombre?
;O, mis bien, es un producto estético y, por lo tanto, “artificial”, difundido
por ciertas culturas ¢n una época precolombina remota?

Es poco probable que la misica docta de Occidente haya influido en gru-

\.@:‘Mpos primitivos de América ya que la trifonia parece remontarse a lejanas

1El término trifonia es empleado, a nuestro juicio, acertadamente, por Holzmann (1968}
para designar a las melodias de tres sonidos del repertorio verniculo del Perfi. Sin em-
bargo, Vega (1944:119) con anterioridad utilizé el t€rmino trifenis para designar el
mismo fendmeno sonoro tal come aparece en la rofizica vernicula argentina.
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épacas precolombinas. Vega dice al respecto {1965:91): “Seria imposible
proponer una introduccién europea de la trifonfa con su repertorio, y no &
facil admitir una invasién colonial desde las zonas andinas en que la pen-
tatonia estd en plena efervescencia”. De esta manera, Vega rechaza tanto el
origen europeo como andino colonial de la trifonia.

Con respecto a la posible base fisico-aclistica natural de la triada, recor-
demos que segiin Rameau “todas las consonancias, todos los elementos cons-
titutives positivos de la armonia han surgido no arbitrariamente sino de
acuerdo a ciertos principtos mateméticos definidos” ({Shirlaw, 1955:453).
Dichos principios corresponden a la progresién aritmética 1:2:3:4:5:6 y la
armonia mayor que resulta de esta proporcionalidad est4 presente en la na-
turaleza como un hecho fisico a través de la resonancia de cuerpos sonoros
{serie de los arménicos).

Claro estid que esta teoria de Rameau fue rebatida posteriormente por Fétis
y Berlioz, entre otros, quienes afirmaron que los fundamentos de la armonia
se basan en principios culturales, o sea, son un producto artificial creado por
el hombre (ibid.: 454).

Una explicacion intermedia es ofrecida por Helmholtz (1954:226-250;
cf. Shirlaw, 1955:464-467), quien afirma que las bases de la armonta, y
por lo tanto de la triada, descansan tanto en la resonancia natural de los
Cuerpos sonoros comoe en principios estéticos denvados de la tonalidad, pues-
to que é&ta Gltima es una ideofactura musical, un producto cultural del hom-
bre. Al examinar los “universales” de la musica, algunos etnomusicélogos
contemporaneos coinciden en omitir la triada como elemento comtn (Mc
Allester, 1971; Wachsmann, [971; Seeger, 1971; y List, 1971), asignando
en cambio un valor mis universal al principio de tonalidad como gravita-
¢ién a un centro tonal definido {Mc Allester, 1971:379; Wachsmann, 1971
381). Los maltiples problemas tedricos derivados de nuestras interrogantes
—que hemos parcialmente aclarado— poseen vastas y complejas implican-
cias que no podran ser resueltas ni comentadas en este trabajo cuyos pro-
pdsitos son mas modestes.

Hemos circunscrito nuestro trabajo al andlisis de este principio de orga-
nizacién tonal, la trifonia, en ciertos repertorios pertenecientes a la musica
verndcula del area andina de nuestro continente. Dentro de este contexto
general geografico, se ha otorgado mayor relevancia al repertorio alacameiio,
tanto por ser chileno como por sus interesantes implicancias de difusién cul-
tural.

En efecto, a partir de nuestra experiencia auditiva previa se logré iden-
tificar como un punto de partida empirico, las miltiples y evidentes seme-
janzas existentes entre repertorios provenientes de paises y culturas diversos
aunque vecinos.

Por lo tanto, el objetivo general del presente trabajo consistirA en demas-
trar la similitud de la estructura tonal trifénica de la misica atacamefia y
su correspondiente contexto cultural con respecto a modelos andlogos pro-
venientes de paises latinoamericanos del 4rea andina.
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Se debe dejar en claro que el presente trabajo no es exhaustivo ni com-
pleto. Muy por el contrario, intenta realizar una exploracién preliminar so-
bre un tema que podria profundizarse mucho mas, aportando mayor can-
tidad de ejemplos analizades provenientes de diversos otros paises y culturas,
incluso talvez de otros continentes.

1I. MaTERIAL ¥ METODO,

La muestra musical seleccionada con ¢l fin de analizar las estructuras
trifénicas atacamefias de Chile y algunos paises limitrofes o vecinos esti in-
tegrada por quince transcripciones y anélisis auditivos cornplementarios. Las
transcripciones se desglosan de la siguiente manera:

1. Seis de Chile, cultura atacamefia: N*= 1 al 6.

2. Cuatro de Argentina, grupos serranos y montafieses de Jujuy: N 7

al 10.

3. Dos de Ecuador, cultura jivara: Ne~ 11 y 12,

4. Dos de Perl, cultura quechua: N°= 13 y 14.

5. Uno de Chile, cultura mapuche: N° 15.

Los seis ejemplos atacamesios provienen de grabaciones recolectadas por
Grete Mostny (1949) y Jaime Moran (1969); a su vez, los cuatro trozos
argentinos proceden del archivo de Carlos Vega; y los cinco ejemplos res-
tantes de tres fuentes bibliograficas: List {1965:138-142), Holzmann (1968:
12-16), y Augusta (1911:696). Las transcripciones correspondientes a los
trozes atacamefios y argentinos han sido realizadas por la primera autora de
este trabajo, con excepcién del ejemplo N° 3 que fue transcrite por la se-
gunda autora (Grebe y Alvarez, 1972:59). Los ejemplos de Ecuador y Pe-
i corresponden respectivamente a transcripciones de Karsten y Holzmann;
y el tnico trozo mapuche pertenece a Augusta. Cinco de estos ejemplos po-
seen textos en lengua indigena: N°= 1y 2 (cunza); 11 y 12 (jivare}; y 15
(mapucke). Sin embargo, ocho trozos correspondientes a los cjemplos No*

3 al 10, emplean ¢l espafiol. Cabe sefialar que los N°= 13 y 14 no poseen
" textos por no haberse incluido éstos en las transcripciones de Holzmann.
Mediante diversos anAlisis auditivos complementarios, fue posible ampliar
tanto esta muestra como las perspectivas de nuestras comparaciones intercul-
turales al incluirse grabaciones de terreno y/o transcripciones de los aguaru-
nas y fiesta de Santiege del Perh; matacos y tobas del Chaco argentino-boli-
viano y onas de Argentina,

" En la seleccién de trozos, se tomd en cuenta los siguientes aspectos: en
primer lugar se prefirié los ejemplos vocales por ser mas claros v mas fre-
cuenites; en segundo lugar, aquellos que mostraran claramente sa organiza-
cién tonal trifénica; y, por vltimo, aquellos que tuvieran una estructura mé-
trica y ritmica bien definida y precisa para as{ obtener una transeripcién lo
mas fiel posible del documento sonoro.

Como procedimiento, se ha empleado la téenica de transcripcién descrip-
tiva detallada para ofrecer una versibn que refleje al miximo la realidad
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de la interpretacién . Fue necesario, por lo tanto, agregar a los signos tradi-
cionales de notacién, una serie de signos especiales que ya fueron utilizados
en un trabajo previo (Grebe y Alvarez, 1972:3).

TABLA CON SIGNOS ESPECIALES

= sonido de altura indeterminada
sonido mas alto de lo indicado

= sonide mas bajo de lo indicado

R TR | .
il

’|' r Pr — arrastres tonales inferiores o superiores, ubicados
al iniciar o terminar un sonido, con un desvio
tonal an&logo a una apoyatura

glissando recto,

= alargamiento de la duracién indicada

= abreviacién de la duracién indicada

-1(—1)_—?
|

J = intensidad y duracién menor {en nota pequefia)

(!_..

= divisién de mensura que no implica un esquema
de acentuaciones determinadas

Cada transcripcién lleva, ademas, el acompafiamiento ritmico. Cuando és-
te posee un esquema permancnte se ha anotado sblo el patrén ritmico; en
caso contrario, se ha incluido todo el acompafiamiento como partitura. Se
incluye también la medida metronémica de cada ejemplo.

En el analisis de esta seleccién de trozos musicales trifénicos, se han con-
siderado los aspectos tomales, formales, interpretativos, métricos y ritmicos,
sumandose informaciones sobre el contexto cultural en el cual ellos se ma-
nifiestant. Con el fin de ofrecer una visién esquemitica de la organizaci6n
tonal y sus funciones, se ha utilizado diversos signos en el Ej. 16: el centro
tonal aparece en nota cuadrada, siguiendo en importancia la redonda para
indicar la ubicacién del quinto grado del arpegio, luego siguen la blanca,
negra y corchea para los sonidos de menor importancia.

* Las transcripciones tomadas de otros autores, corretpondientes 2 los WNos. 11 al 15, son
solamente prescriptivas esquemiticas.
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Puesto que el presente trabajo estudia en forma preliminar un tema es-
casamente tratado en las investigaciones de msica vernicula de Chile, su
ordenacién metodologica es primordialmente inductiva y posee un alcance
exploratorio.

II1. E1. RErERTORIO TRIFONICO.

@La irifonia atacamena.

La orgamzaaén tonal trifénica caracteriza y tipifica a la misica ataca-
mefa arcaica, de antiguo ancestro cunza. Como dijimos anteriormente, ella
esta presente en dos 1itos malgcnas de Tertilidad: el talatur y el convido a la

semilla, los cualcs s asoclan respectivamente a la llmpu:za de las accqmas

¥ riego de la tlcrra y’a la siembra, s

Por ser ¢l agua el elemento de mayor importancia para la economia agra-
rio-pastoril de la desfrtica tierra atacamefia, la gente de sus oasis manifiesta
por ella una profunda veneracién. Puesto que ¢l agua de las vertientes,
originada de las altas montafias nevadas de la cordillera andina, y sus co-
rrespondientes sistemas de regadio a base de canales, determinan la fertilidad
y productividad de la tierra, ella es decisiva para la supervivencia del pue-
blo atacamesio (Mostny, 1954:95). No es extrafio, entonces, que al agua
se le asignen connotaciones mégicas o sobrenaturales. Segiin Barthel (1959:
20), para los atacamefios el agua es recibida gracias a la efectividad del
acto ritual del talatur. Y, de acuerdo a informaciones recibidas del canial®
Saturno Tejerino de Socaire —corroborado por otros cantales—, el canto
ritual se genera y es ensciiado por el agua. “Al escuchar ¢n la noche, senti
cantar al agua y me sobrevino susto. Luege volvi al pueblo, mientras la
voz del agua me persiguié. Me ensefié encontrar la melodia justa para las
palabras. En una sola noche aprendi todo lo que hay que saber . ., . Este can-
to s¢ originé en la humedad del agua. El agua lo cantd, del agua hay que
aprenderlo” (ibid.: 22). La calidad secreta de estas creencias —claramente
desprendidas del pensamiento magico del hombre del desierto— es corro-
borada por el mismo cantal, quien afirma: “Estas son cosas muy secretas”
(loc. cit.). La identificacién de la melodia del talatur con el “canto del
agua” fue comprobada_reiteradamente por Barthel en el transcurso de su
sobresaliente trabajo antropol6gico en los oasis atacamefios. Sus datos em-
piricos aclaran la presencia de una imagen antropomérfica del agua. En este
sentido, se destaca un relato del cantal Saturno: “En la quebrada de Cuno
escuché cémo muchas personas conversaban con el agua. Senti durante el

1 E] cantal es el sacerdote sacrificador y oficiante del ritnal telefur. Su funcién principal
es mantener vivos y transmitir los textos cantados en lengua cunza, afin no descifrada in-
tegramente por los lingiiistas. Dicha lengua mantiene hoy su vigencia sblo en el contexto
del ritual, puesto que ha perdide au funcién comunicativa en la vida cotidiana al ser
desplazada por cl espanol.
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talatur cdmo un gran tambor marcaba el compas dentro del agua: jtamta-
tamta-tamta!” (loc. cit.). Luego, “comparé el correr del agua en la ace-
quia con una delgada pero alegre voz humana” (loc. cit.}. El cantal Cosme,
discipulo e hijo de Saturno, ratificé las informaciones de su padre y maes-
tro, afirmando que “en una noche al aire libre habia escuchado y compren-
dido el canto del agua” (loc. cit.).

Deducimos, por tanto, que la organizacién tonal trifénica —la cual ca-
racteriza a todas las melcdias del talatur v a la antigua musica cunza— per-
sonifica al canto del agua y, consecuentemente, al agua misma. Personifica
también a aquellos elementos asociados directa o indirectamente con el ce-
remonial del agua o falatur: la siembra y germinacién de la tierra fértil que
culmina en la cosecha y su produccién agricola; la alimentacion y el bien-
estar general del grupo étnico; los rituales cuya poderosa efectividad permite
la llegada y buen uso del agua; los textos poéticos tradicionales en lengua
cunza, principal medio de comunicacién ritual que va unido al canto; los
tres instrumentos musicales de uso ritual: ¢l clarin, ¢l putu y el chorimori*;
y las danzas tradicionales que se desarrollan junto a la musica instrumental
y vocal. Todo este complejo cultural del agua y de la fertilidad otorga co-
herencia y continuidad a la vida ceremonial del pueblo atacamefio y explica
la permanencia de sus supervivencias arcaicas a pesar de Ia extincién de la
lengua nativa en el momento presente.

La trifonia no es una organizacién tonal exclusiva de la cultura indigena.
En efecto, ¢lla aparece incorporada, asimismo, a las coplas en idioma es-
pafiol que se interpretan durante el carnaval atacameno. Asi, la trifonia
desafia incluso las barreras de lenguaje denotando una pertinaz permanen-
cia y perdurabilidad de rasgos que le permite enfrentar y superar el flujo
incontenible del proceso de aculturacién, el cual ha afectado profundamente
la pervivencia cultural del pueblo atacamenio. ;Como se explica, entonces,
la sélida permanencia de este elemento de Ia cultura musical nativa? Hemos
dicho que la trifonia aparece identificada con el agua y la fertilidad de la

$El clarin se clasifica como una trompeta natural, tubular, lateral, recta, con emboca-
dura. Esta formada por un tabo de cafia envuelto en hebras multicolores de lana, cuyo
large oscila entre 1,30 y 1,50 metros. Por compartir algunas caracteristicas morfolSgicaa
y musicales, esti vinculado con el erke argentino y Ia #rutruke mapuche (Grebe, 1971:
34). El putu es una trompeta natural, tubular, vertical o lateral, curva, con o sin embo-
cadura. Est4 construlda por un cuerno de vacuno ornamentade con borlas de lanas mul-
ticolores. Se relaciona con el erkencho argentino, la pufuta altiplanica (trompeta de
caracol} y el kill-kiill mapuche (Grebe, loc. cit.). El chorimori es una sonaja enfilada,
de golpe indirecto, sacudido y suspendido, formado por cencerros de bronce sin badajo,
cuya parte superior esatd perforada para dejar pasar el cordel o correa que sirve de asa.
Se agrupan de a tres (Mostny, 1954:101); o bien de a seis: seis delgados o femenines
y seis gruesos o masculinos, formande un conjunte de doce cascabeles (Barthel, 1959:21),
Sobre el origen de este instrumento no hay acuerdo, asignindosele procedencia boliviana
{Barthel, loc. cit.}, disguita (Mostny, 1954:97) y aiecamenia precolombina, esta dltima
de acuerdo a recientes investigaciones organmoldgicas realizadas en 1971 por M. E. Grebe
con materiales arqueclégicos atecamefios proporcionados por el padre Gustavo Le Paige.
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tierra. Al examinar las funciones y contexto general en que se da el carnaval
atacamefio, descubrimos que esta festividad se asocia a la cosecha del trigo
y del maiz, culminacién del ciclo agrario anual. Son nuevamente €l agua y
la fertilidad de la tierra, que permiten la cosecha, los elementos centrales a
los cuales va asociada la trifonia. Sus relaciones siguen una secuencia légica:
Sin agua no hay tierra fértil. Sin esta Gltima no hay cosecha. Sin cosecha
no hay alimentacién ni bienestar general del pueblo atacameiio. Y la trifonfa
es el canto del agua.

Los simbolos del carnaval son las espigas de trigo y las mazorcas de maiz
llevadas por los participantes como simbolo de la cosecha. Segin Mostny
(1954:43), a pesar de celebrarse en dias inmediatamente precedentes a la
Cuaresma, esta festividad denota la presencia tanto de elementes hispanicos
como indigenas. “Aunque una fiesta pagana, no sabemos cuanto fondo in-
digena tiene y hasta qué punto es una adaptacién del carnaval introducido
por los europeos. Aunque se hubiera incorporado con algunos elementos in-
digenas americanos, la fiesta no forma de ningiin modo, parte tan integrante
de las herencias antiguas, como las anteriores, puesto que las canciones son
en castellano y el acompanamiento musical se hace con guitarra” (loc. cit.).
Dichos acompafiamientos de guitarra son complementados con el uso carac-
teristico de la caja chayera .

Distinguimos dos etapas complementarias en el desarrollo del cqrnaval:
la chaya —parie primera y principal— y el despacho de carnaval —conclu-
sibn-—. La chaya comienza ¢l Domingo de carneval, continuando hasta la
mafiana del Miércoles de Ceniza. Se baila en cuadrillas y se cantan coplas®
improvisadas en cuartetas rimadas de versos octosilabos. En el despacho del
carnaval se presentan tres personajes centrales representados por hombres ele-
gidos por la junta de vecinos: el viejo, la vieja y el mozo ™. Ellos recorren
el pueblo, de casa en casa, cantando coplas alusivas y portando en sus es-
paldas alforjas, Jas cuales serdn llenadas con obsequios de comestibles por
los aldeanos. Identificamos en esta costumbre tradicional un nuevo simbolo
evidente de fertilidad asociado al significado central de esta fiesta de cosecha.

5 La voz caje chayere es comiin tanto en cl norte de Chile [Aguirre y Politis, 1971:13)
como en cl Area calchaqui del noroeste argentino (Cortizar, 1949:117-126) y se refiere
al instrumento musical de mayor importancia empleado, durante el carnaval, cuya fase
inicial se dennomina chaye {(véase nota a pie 9). Este instrumento es un tamber de marco
con doble parche. Su marco es de madera y ambas membranas de cuero de cordero.
“La tensidn se profduce mediante una correa de cuero y puede regularse enchufando pie-
drecitas entre la correa vy ¢l marco. De percutor sirve un palito, que tiene un extremo
forrado en pafio” (Mostny, 1954:101).

¢ Segin Favio Soza, poblador de Toconao, la copile recibe asimismo los nombres de pale-
pale y tonada de carnaval.

7El giejo y 12 vieja personifican simbélicamente al carmaval. Tanto ellos como el mozo
poseen distintivos o caracterfsticas especiales en su indumentaria. La vieje lleva un pa-
fivelo que cubre su cabeza; mientras que el viejo ¥ el mozo se cubren con miéscaras de
cuero [Mostny, 1954:93). Estos tres personaics son denominados pujidi, tal como ocurre
con el viejo del carnaval calchagquf (loc. eit.; Cortdzar, 1949:204-210).
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El caricter netamente profano de esta festividad queda manifiesto en el
contenido de los textos de sus canciones, que se refieren por lo general a la
problematica del diario vivir.

La miisica atacamena trifénica, asociada tanto a los ritos indigenas como’l
al carnaval postcolombino, se caracteriza por una gran sencillez, coherencia
y unidad estilistica. Refiriéndones a la organizacién tonal, observamos que
los seis trozos musicales alacamefios seleccionados siguen un esquema rela-
tivamente [ijo, el cual aparece en forma evidente en el ejemplo N* 16 (N> 1
al §). Comprobamos, asimismo, que dicha organizacién tonal corresponde
a un arpegio mayor cuyo eje {centro tonal) coincide con la fundamental
de este arpegio. En el ejemplo N? 16 (N 1, 2 y 4) aparece, ademas, la
duplicacién de la 5* del arpegio a la 8% inferior. Dicho arpegio aparece nor-
malmente en diversos niveles tonales, aunque en el Ej. N° 16 se han trans-
puesto al tono de sol para facilitar la comparacion analitica. El &mbito
melddico atacamenio es por lo general de 5* justa, pudiendo ampliarse a la
§*. Como resultado de su estructura arpegiada, los intervalos predominantes
son de 3%, 4* y 5%

La interpretacién vocal se desglosa en dos modalidades: ¢l canto coral en
uniscnos relativos o heterofénicos, propio del ceremonial indigena ritual; y
el canto solista propiamente tal del carnaval indo-hispinico. En ambos casos,
Ia musica vocal se acompafia instrumentalmente. Asi, en el primero de ellos
aparecen instrumentos indigenas; y en el segundo, otros de origen hispénico.
EI estilo vocal es silabico y poco ornamentado. Generalmente, la voz misma
estd en registrc sobreagudo y con caracteres especiales de timbre, debido a
una emisién abierta y excesivamente intensa. El estilo instrumental de los
acompafiamientos tiene diferencias segiin el repertoric al cual pertenezca. Si
es musica ritual de ancestro indigena —como la del falatur o del convido a
la semilla—, los instrumentos acompafiantes no parecen intervenir bajo un
esquema fijo sino improvisando libremente de acuerdo a sus respectivas po-
sihilidades musicales. En cambio, en las coplas de carnaval los acompaiia-
mientes son bastante fijos y regulares. La caja chayera es el apoyo necesario
para encuadrar las coplas y destacar ¢l aspecto métrico.

La organizacién formal es simple, basindose por lo general en la repeti-
cidén variada de una frase finica. Por tanto, la extensién de los trozos musi-
cales es relativa a su funcién y contexto cultural que determinan ¢l nfimero
de repeticiones fraseolégicas exigidas por el texto poético. Asi, la mfisica ce-
remonial indigena suele poseer gran extension temporal. En cambio, las
coplas carnavalescas son de duracién restringida. La estructura interna de la
frase bésica es ya sca ternaria, binaria o unitaria, segtin el nimero de miem-
bros o semifrases que la componen.

En el repertorio indigena nitual y en algunas coplas carnavalescas, la or-
ganizacidn métrica es aditiva y cambiante, puesto que a pesar de mante-
nerse un pulso regular hay cambios en ¢l numero de unidades de tiempo
agrupados preferentemente por la acentuacién prosédica. Estas secuencias
métricas evidencian ¢l predominio del 3/4. En el repertorio de carraval, al-
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gunas coplas denotan un metro ternario parejo, €l cual se ve realzado por
un acompafiamiento que marca ya sea el tiempo fuerte o el primer y tercer
tiempo del compés ternario. Los esquemas ritmicos, que se desarrollan jun-
to a la métrica descrita, se limitan a la divisién binaria del pulso y a la am-
plificacién al doble del mismo. Por tanto, los esquemas resultantes son sim-
ples y poco variados por subordinarse a la organizacion métrica. Un examen
del control metronémico en relacién al pulso de las seis canciones atacame-
fias seleccionadas indica que, en general, el tempo de los trozos indigenas es
més reposado y moderamente lento; en cambio, las coplas carnavalescas tien-
den a ser bastante mas movidas y agiles,

EJEMPLD N*1 TALATUR (Atacamefias, Chile)
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£JEMPLO N3 CONVIDO A LA SEMILLA (Atacamefios, Chile}
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EJEMPLO N4 COPLA DE CARNAVAL {Atacamedos, Chile)
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EJEMPLO N°S COPLA DE CARNAVAL (Atacamefios, Chile)
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EJEMBELD N" DESPACHO DEL CARNAVAL (Atacamefios, Chile}
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2. Algunas perspectivas interculturales.

Las comparaciones interculturales que ofrecemos a continuacién no son
exhaustivas ni agotan el tdpico basico de nuestro trabajo. Ellas pretenden
solamente dar un impulso inicial a comparaciones sistemiticas de la trifonja
atacamefia con modelos tonales de evidente similaridad pertenecientes a las
siguientes culturas indigenas y grupos mestizos o “folk” de ancestro indigena
latinoamericancs, provenientes en su mayoria del area andina: 1) grupos
serrancs y montafieses argentinos de las provincias de Jujuy y Salta y otras
zonas precordilleranas; 2) culturas quechua y aguaruna del Pert; 3) cul
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tura jivara de la montafia selvatica del Ecuador; 4) culturas mataco y toba
del Chaco argentino-boliviano; y 5) culturas mapuche de Chile y ona de
Argentina.

El contexto cultural en que se presenta la trifonia es, en general, preciso y
coincidente en las culturas del irea andina no selvitica, serrana o desériica,
por aparecer asociada al carnaval y a las ceremonias rituales de fertilidad
—siembra, cosecha y marcacién del ganado— todas ellas vinculadas al ciclo
anual de labores agricolas. En cambio, suele haber relaciones contextuales
més amplias y complejas en los grupos indigenas selviticos o no selvaticos
marginales o aislados, en los cuales la trifonja se asocia principalmente a
ritos de fertilidad y chamdnicos, invadiendo también el variado &mbito de
la musica profana.

En Argentina, las melodias trifénicas de la baguala® son interpretadas
por grupos serranos y montafieses residentes en una “ancha faja precordille-
rana, desde La Rioja hasta los confines con Bolivia, y en Formosa y el Chaco,
lo mismo que en parte de Santiago del Estero” (Aretz, 1932:113). A juzgar
por el foco de dispersién actual y sus rasgos tipicos, sus raices deben ser
indigenas. Las bagualas se interpretan “preferentemente duranie el carnaval;
aunque suclen escucharse en cualquier tiempo y ocasién” (loc. cit.). En el
carnaval calchaqui —fiesta representativa del noroeste argentino— emerge
la trifonia en un contexto muy similar al de la cultura atacamefia, asociade
a la fertilidad y al agua, a la cosecha y a la abundancia. En efecto, durante
la chaya® —cuya fase inicial coincide con el Domingo anterior al Miércoles
de Ceniza— se realizan combates singulares entre los participantes con agna *°,
papel picado, harina, almiddn, albahaca y otras sustancias (Cortazar, 1949:
161-174}. Los banquetes suculentos y repetidas libaciones ** del carnaval, el
derroche de bienes, energia y tiempo sumados a las demostraciones de fuer-
za y destreza, simbolizan en forma obvia a la abundancia y a la cosecha que
entrega gencrosamente los productos de la tierra fertilizada por el agua
(ibid.: 13-14}. El caracter telirico de esta fiesta se manifiesta en especial

3 La bagualz es denominada indistintamente como toneda, copla, jvijoi, vidala, vidalita,
lono, arribefia y aqbajesia. “Son clentos de melodias que responden a un mismo cancionero
primitive” {Aretz, 1952:115).

*La voz chaya deriva de! quechus, ya sea de chayar —“el que llega”— o bien do ef’alle
“esparramadura de un liquido en forma de roclo, rociadura” [(Carrizo, 1942:u, 446;
cf. Cortdzar, 1949:169). -

19 Cabe sefiular, ademds, que el mes de Febrero en el cual se inicia el carnaval es el mes
de las lluvias y de los fuertes aguacero: unidos a crecidas del rio Calchaqui (ibid.: 158-
159}, .

"' Las bebidas tradicionales del carnazel son la chicha de maiz y la aloja de algarrobo,
cuya preparacién e ingestién responde a antiguas costumbres de los indigenas de antadio.
El periodo de su elaboracién coincide con los meses de cosecha.
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durante la despedida y entierro del carnaval, fase final en la que intervie-
ne pujllay **, simbolo del carnaval. Este se personifica ya sea en un mufieco
o un hombre disfrazado de viejo andrajoso Y pintarrajeado que recorre la
aldea casa por casa montado en un burro y acompafiado por una comparsa
pidiendo dadivas, las cuales acumula en sus alforjas y bolsas (ibid.: 204).
Cuando finaliza dicho paseo procesional, se procede a sepultar al muifieco
pujllay junto al cual se depositan frutos y otros objetos simbdlicos, invocan-
dose a pachamama, la diosa teldrica (ibid.: 100-215). Durante el transcurso
del carnaval, la interpretacién de coplas y tonadas —o sea, bagualgs trif6ni-
cas acompafiadas por caja—, cobra especial relieve {ibid.: 175-194) *. Por
sus caracteristicas de contexto cultural y estilo musical, la baguala se vincula
estrechamente con la trifonia atacamesia y peruana, lo cual no es de extra-
fiar dada la vecindad geogréfica de sus manifestaciones musicales, {Véase
Ejs. N>+ 7 al 10).

EJEMPLO N*7 BAGUALA (Jujuy, Argentina)
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12 Pujliay es un antigua dios festivo y bquico de Ia mitologfa indigena guechua que sim-
boliza a la prosperidad y abundancia {ibid.: 204-210),

13 Begtin Isabel Aretz (1952:177-178), en Jujuy se danzan bailes carnavalescos al son de
coplas tritnicas acompafiadas de srkencho o erke, acréfonos similares al clarin, y al putu
alacameiios,
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EJEMPLO N* R0 BAGUALA (Argentina)
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En el Per, Holzmann (1968:11) afirma que esta organizacién tonal
caracteriza a la musica de algunas fiestas comunales, faenas campesinas, he.
rranzas, algunos carnavales, ciertas formas de wayno, incluyendo algunas
corridas de toros. En particular, caracteriza al estilo musical del carnaval
del drea de Chanka, incluyendo Apurimac, Ayacucho y Huancavélica, cu-
yas festividades estin relacionadas con las faenas de siembra y cosecha agrico-
la. (Véase Ejs. N* 13 y 14). Una de las fiestas més caracteristicas de la
sierra peruana es el Santiago, festividad exclusiva de Huancavélica, depar-
tamento de Junin, el cual es un ritual magico gue tiene como base el mito
de Tayta Wamani, dios y sefior de los cerros (Quijada, 1957:13). Por tanto,
su ancestro es diferente a Ia herranza de crigen espafiol. En el Sentiago, se
marcan los animales colocando lanas de colores en sus orejas (ibid.: 15).
Intervienen instrumentos musicales tipicos consistentes en la trompeta de
madera (loncoor), la trompeta de cuerno de vacuno en espiral, a los cuales
se suma la tinya, tambor de doble parche percutido con baqueta (ibid.: 19).
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Las ofrendas dirigidas al cerro, la importancia de éte y del agua, los ins-
trumentos musicales tipicos, el desarrollo general de la ficsta, unidos a la
melodia trifénica caracteristica, evidencian su estrecha analogia y, quizas,
su parcntesco cultural tanto con el talatur y el jloramiento del ganado de
los atacamefios, como con el carnaval calchaqui argentino.

Las culturas jivara de Ecuador y aguaruna del Pert —ambas pertene-
cientes a 4reas selvaticas vecinas de dichos paises andinos— utilizan profu-
samente la trifonfa en sus manifestaciones musicales. Entre los jivaros, di-
cha organizacién tonal aparece principalmente ligada al trabajo agricola y
a las ceremonias rituales que acompafian a dichas faenas (List, 1965:138-
139). Muchos de sus cantos son dirigidos ya sea a la madre tierra (nungiii),
a un instrumento de labranza especial para cavar la tierra (shingi) vy a los
espiritus de las plantas (loc. ¢it.}). Como ejemplo de estos Gltimos, citamos el
caso de la ceremonia dedicada al fruto de la palma chonta, en la cual se
incluyen ademas danzas imitativas de los pijaros (ibid.: 141). A é&ta y otras
ceremonias y sus cantos, se les atribuye el poder de “iniluir benéficamente
en el crecimiento de los culdvos™ (ibid.: 139), revelandose asi su caracter
eminentemente telirico de fertilidad. Las ceremonias jivaras que utilizan me-
lodias trifénicas incluyen, asimismo, ritos de reduccién de cabezas y cha-
manicos, poseyendo estos Gltimos Iz finalidad de curar a un individuo po-
seido por los espiritus malignos (fbid.: 142). (Véase Ejs. N°= 11 y 12),

JIVAROS (Ecuador)
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EJEMPLO N*12 JIVAROS {Ecuadory
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EJEMPLD H®13 MUSICA PARA LA CORRIDA DE TOROS {Apurimace, Peri)
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EJEMPLO N 14 FIESTA DE SANTIAGO (Junin, Peri)
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Por su parte, los aguarunas utilizan también los cantos trifénicos en ce-
remonias rituales de reduccién de cabezas y de caza, apareciendo ademas en
la msica no ritual: canciones amorosas, masculinas, de despedida y algunag
dirigidas a nifios (Roel Pineda, 1969:4-5). La intervenci6n de la tinya andi-
na, como instrumento musical acompafiante de la cancién trifénica aguaruna,
es una sdlida evidencia del parentesco cultural existente entre esta misica
selvatica y aquella del carnaval de Chanka anteriormente citada.

En las culturas indigenas del Chaco argentino-boliviano, reaparece carac-
teristicamente la trifonia asociada a ceremonias chaménicas, Entre los ma-
tacos y tobas, dichas ceremonias son dirigidas generalmente por dos chama-
nes que cantan, danzan y sacuden una sonaja. Ciertos ritos medicinales de
los matacos se destinan a la curacién de animales enfermos {Karsten, 1932:
138). Otros, propios de los tobas, consisten en conjuros danzades cuya fi-
nalidad es tanto terapéutica como profilactica, sirviendo para prevenir epi-
demias (ibid.: 146). Dichos conjuros suelen ejecutarse a la luz de la luna
cerca de grandes fogatas (ibid.: 148),

Un contexto cultural similar se da entre los onas argentines, cuyos cha-
manes entonan extensos cAnticos trifénicos de funcién terapéutica sin acom-
pafiamiento instrumental. A pesar de que la trifonfa no es una organizacién
tonal tipica de los mapuches de Chile, existen interesantes muestras de ella
en pasajes o fragmentos de cinticos chaménicos a los cuales s¢ suman algu-
nas canciones profanas. (Véase Ej. N° 15).

EJEMPLO N*I% ' CANCION PROFANA (Mapuches, Chile)
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El principio tonal de mayor estabilidad, que tipifica al estilo musical de
todas las culturas estudiadas, es el arpegio mayor cuya ténica es la nota
fundamental. Al examinar la estructura tonal dec los ejemplos argentinos y
ecuatorianos, constatamos que ésta corresponde exactamente a la organiza-
cién trifénica usada por los atacamefios, o sea, es un arpegio mayor que en
algunas ocasiones duplica la 5* del arpegio a la octava inferior. {Véase Ejs.
Ne= 7 al 11). Un caso especial aparece en uno de los ejemplos jvaros
{N? 16/12}, e cual duplica excepcionalmente la ténica a la 8* superior. El
ambito de estas melodias es de 5* u 8* y sus intervalos de 3%, 4* v 5*. Todas
las caracteristicas recién descritas se aplican, asimismo, a la trifonia de las
culturas indigenas aguaruna, mataco, toba y ona. En los trozos peruanocs,
sin embargo, ¢l 4mbito se amplifica a la oncena formada entre la duplicacion
de la 5* a la 8% inferior y la duplicacién de la ténica a la 8* superior. (Véase
Ej. N? 16/13 y 14). Aqui, los intervalos melédicos se enriquecen al agregarse
los saltos de 6* y 8% El empleo del arpegio mener ocurre con escasa frecuen-
cia. Tal es el caso del trozo mapuche {véasc Ej. N° 15) y de algunas can-
cioncs aguarunas en las cuales se produce una fluctuacién tonal entre el
arpegio mayor y el menor,

A pesar de su unidad tonal, el repertorio trifénice no presenta una co-
hesidén de sus estilos interpretativos, los cuales evidencian poseer rasgos loca-
les diferenciados. En lineas generales, existe una mayor relacion estilistica
entre 1a haguala argentina, el Santiage del Perd y los trozos de matacos y
tobas del Chaco, que comparten algunas caracteristicas comunes tanto vo-
cales como instrumentales. Sin embargo, los trozos aguarunas y onas cviden-
cian poseer estilos interpretativos mis especificos.

Segiin Vega (1944:20), cl csiilo vocal silabico de las baguglas utiliza
un recurse especial de interpretacién denominado kenke, ¢l que consiste en
unir los sonidos por medio de portamenti e intercalar, entre nota y nota,
rapidas inflexiones hacia otros sonidos de la escala. La voz misma es emitida
en registro ya sea muy agudo o muy grave, siendo tipico “el pase de uno a
otro registra, y sobre todo el falsete, que les confiere un color muy parti-
cular” (Aretz, 1952:116). La interpretacidén es efectuada en rueda y de
pie, por un coro o un solista, hombre o mujer, que se acompafia con un
tambor. En la fiesta de Santiago del Perty, la musica trifdnica es interpretada
por grupos que se acompafian con dos especies de trompetas naturales y
tambor. {Véasc pag. 36 del presente articulo). Su estilo vocal es sildbico ca-
racterizindose por arrastres ascendentes, voces agudas e intensas, tendencia
al falsete y a unir sonidos por medio de glissandi. Por su parte, las cancio-
nes de matacos y tobas del Chaco son ya sea solistas o corales, acompafiadas
por danza v, en el caso de los ritos chamdnicos, por sonaja de calabaza. Su
estilo es vocalizado, relaciondndose con aquel de la fiesta de Santiago por
sus arrastres tonales ascendentes, falsete y voces agudas; su diferencia reside
en la marcada emisién enfatica.

A partir de las caracteristicas recién descritas, es postble apreciar uwna
relacién estilistica vocal e instrumental existente entre la trifonia del San-
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tiago, baguala, culturas chaquenses v atacamefa. En efecto, tanto la emi-
sion vocal como el registro v la ornamentacién confluyen en una modalidad
expresiva comin, aunque en la mdasica atacamefia &sta pierde su riqueza y
complejidad. En todos estos grupos, el timbre instrumental de los acompa-
fiamientos es bastante similar, por realizarse con trompetas naturales y/o
tambores.

Encontramos un estilo opuesto en la trifonia eguaruna y ona. La emisién
vocal solista de Ja primera es rclajada, tranquila ¥> por lo general, no enfi-
tica. Sus voces se mueven ¢n un registro medio sin exagerar la intensidad,
agregando ocasionalmente vocalizaciones y ornamentaciones a base de gru-
pos de sonidos auxiliares. Tanto en esta cultura coma en las chagquenses apa-
rece también la trifonia en la musica instrumental solista del ladd, violin y
flauta. Por su parte, la peculiar trifonta vocal de los chamanes onas se ca-
racteriza por un estilo enfitico, entonacion fluctuante, vocalizaciones fre-
cuentes y carencia de acompafiamiento instrumental.

La organizacién formal del repertorio trifénico perteneciente a tres de las
culturas estudiadas presenta gran analogia con aquella de la musica ata-
camefia. Asi, tanto el Santiago como las bagualas y los trozos chagquenses se
desarrollan en base a la repeticién variada de una o dos frases melédicas,
con una clara tendencia a la estructura estréfica determinada por el texto.
En cambio, en las canciones jivaras, aguarunas y onas predomina la forma
tipo mosaico, propia del estilo indigena méas puro, en la cual se yuxtaponen
pequefias células melbdicas leve o profundamente variadas.

Desde ¢! punto de vista de la organizacién métrica y ritmica, algunos de
fos grupos estudiades evidencian un parentesco con la misica atacameiia,
compartiendo las siguientes caracteristicas: pulso regular y métrica aditiva
con frecuentes cambios del metro binario al ternario y viceversa. El pulso
regular de la baguala y del Santiage es subrayado por el acompafiamiento
de tambor. Sin embargo, en dos de las hagualas seleccionadas (Ejs. N> §

v 10) se prescnta una métrica bastante cambiante, lo cual se manifiesta tam-
blen en el desarrollo de la musica vocal del Santiage. En general, la métrica
y ritmo de estos repertorios dependen de la acentuacién de sus textos poéti-
cos. Segiin Vega (1944:118), 1a baguala adopta el verso octosilabico espa-
fiol canalizando asi la organizacién métrica dependiente de la acentuacién
prosédica del nuevo idioma.

En los trozos trifénicos de las culturas aguaruna y ona se presenta, por
el contrario, un metro y ritmo libres e irregulares en los cuales la velocidad
se acomoda flexiblemente a las necesidades expresivas del canto y su texto
poftico.

En suma, es posible distinguir dos especies de estilos y estructuras musi-
cales trifénicas en las culturas estudiadas: aquel de los atacamefios, serranos
y montafieses argentinos (baguala)}, quechuas (Sanfiago), v chaguenses, gru-
pos aculturados o en proceso de aculturacién que regularizan un estilo de
raigambre indohispanica, mestiza o “folk”; y aquel de las culturas indigenas
més puras y aisladas —jivaros, aguarunas y onas— que mantienen los rasgos
indoamericanos arcaicos.
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ORGANIZACION TONAL TRIFONICA DE LOS 15 TROZOS SELECCIONADOS
EJEMPLD %
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IV. Discusién.

Los resultados expuestos en el capitulo precedente confirman la cohesién
cultural y musical de la trifonia andina, la cual aparece integrada al len-
guaje musical de, por lo menos, nueve culturas: atacamefia, diaguita-cal-
chaqui, quechua, aguaruna, fivara, mataco, toba, mapuche y ona. Su con-
texto cultural es preciso y coincidente por aparecer en el carneval y en las
ceremonias rituales de fertilidad, asociadas al ciclo anual de labores agrico-
las: siembra, cosecha y marcacién del ganado. Su aparicién en ceremonias
rituales chaménicas —propias de culturas selvaticas o no selvaticas margi-
nales— se relaciona también con la misma idea central de fertilidad, puesto
que su “finalidad terapéutica es la de comenzar una nueva vez la existencia,
el nacer...de nuevo” (Eliade, 1967:84). Ocasionalmente, la trifonia se
identifica con el idioma musical de un pueblo nativo cuando ella invade
simultineamente los dmbitos de la mfsica ritual y profana. Tal es el caso
de la cultura aguaruna del Peri.

En el capitulo precedente, hemos detectado la coexistencia de dos estilos
y estructuras musicales trifénicas diferenciadas en el repertorio estudiado,
Ello puede explicarse desde un doble punto de vista si se examina, en cada
cultura, tanto su medio ambiente fisico y humano como su respectivo mivel
cultural. Asi, aquellas culturas agrarias que se ubican en ¢l 4rea de influen-
cia de la alta cultura gquechua de los Andes Centrales y que habitan en zo-
nas montafiosas, serranas o desérticas —atacamefios chilenos, montafieses y
scrranos del noroeste argentino, serranos del area peruana de Chanka y
chaquenses ** coinciden en su estilo interpretativo, organizacién formal, rit-

14 Las culturas metaco y toba del Gran Chaco se agregan en este grupo a pesar de no
poseer una agricultura evolucionada, la cual no se desarrolls sino en formna minima de-
bido a la excesiva aridez del territoric. Ellos se agrupan aqui tanto por peseer rasgos
culturales comunes (Steward y Faron, 1959:380) como vinculaciones musicales con la
cultura de Los Andes Centrales. Hoy dia, los chaquenses han sufrido un significativo pro-
ceso de aculturacidn, reteniendo algunos elementos de su cultura original (ibid.: 413).
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mica y métrica. En cambio, las culturas indigenas més puras y aisladas, cuyo
nivel cultural relativamente simple va unido al seminomadismo y nomadismo
y que residen en zonas selvéticas, boscosas o islefias —jvaros, aguarunas y
onas— suelen poseer un estilo trifénico peculiar cuyos rasgos diferenciados
revelan su remoto ancestro indoamericano.

Si se compara el complejo y elaborado estilo y estructuras trifénicas de
la baguala argentina y del Santiage peruano con el lenguaje musical atace-
mefio, este Gltimo aparece visiblemente simplificado y poco elaborado. A
nuestro juicio, su simplicidad, sumada a su expresividad austera y solemne,
corresponde exactamente a la aridez del habitat, a la inclemencia ecolégica
de! desierto y a la vida dura del alacamefio que diariamente debe vencer los
desafios de la poco prédiga naturaleza. La musica atacamefia no podria ser
de otro modo; pues ¢lla ¢s un reflejo expresivo del hombre del desierto.

El término cancionere triténico, definido por su “unidad de estilo o ca-
racter” y utilizado por Vega (1965:89) —-en relacién al repertorio musical
de tres notas del noroeste argentino— es inadecuado para referirse al reper-
torio estudiado en el presente trabajo porque en él se exteriorizan diferencias
del estilo interpretativo, organizaciéon formal, ritmica y métrica que eluden
tal denominacién. A pesar de no ser la baguala el finico género musical
trifénico, Vega adopta esta voz como sinénimo de trifonia “porque es la
{inica, entre muchas, que se refiere solamente a esta especie” (loc. cit.). Se-
gn este mismo autor (ibid.: 94), en la baguala se presenta una escala-tipo
que coincide con las notas del acorde perfecto mayor europeo. Al analizar
una apreciable cantidad de melodias, Vega observa que la ténica se traslada
por las notas del arpegio constituyendo de esta manera tres modos diferentes
de csta gama trifénica:

Modo C: la-dofa {ténica la).
Mode B: do-fa-la {ténica do).
Modo A: fa-la-do (ténica fa).

Este autor afirma que, aunque hay melodias que no incluyen los tres so-
nidos, estos son casos en los cuales el modo es defectivo, o sea, sélo se pre-
sentan dos sonidos. Agrega que “la rareza o la ausencia de tal o cual modo
en cualquier sistema es lo comin™ puesto que ““casi todos los sistemas moda-
les...padecen esas fallas” (loc. cit.). Sostiene ademds que, en el sistema
tritbnico, “la preferencia por el modo A es casi total...raro es ¢l B y
rarisimo el C” {ibid.: 95). Pensamos que estas afirmaciones son discutibles.
Se desprende claramente como resultado del anélisis de la organizacién to-
nal trifénica de los trozos seleccionados, sin tomar en cuenta este enfoque
tedrico de Vega, la existencia de un medo tmico coincidente con el arpegio
mayor cuya tonica se ubica e¢n su fundamental. Desde luego, el referido ar-
pegio aparece en diferentes posiciones, pero la ténica no se desplaza a los
otros sonidos de la gama. Es posible que los casos de modos defectivos enun-
ciados por Vega no sean precisamente eso, sino simples melodias de dos
sonidos. Segn este auter, la misica tiene su primera expresién cuando apa-
rece la melodia de “dos alturas y dos duraciones” (ibid.: 89).
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Carlos Vega e Isabel Aretz han sefialado la existencia de una extensa drea
musical trifénica en Latinoamérica, cuya extensién se ha precisado a tra-
vés de sucesivos trabajos de estos y otros autores. Vega fue el primero en
describir su extensidn en Argentina y paises limitrofes: “Se encuenira en
las provincias del oeste, desde La Rioja hasta la gobernacién de los Andes,
Salta y Jujuy; invade el centro por Tucumén y parte de Santiago del Estero y
penetra hacia el centro-norte, débilmente, hasta la gobernacién de Formo-
sa ... 8¢ encuentra, ademaés, en el norte de Chile, en ¢l sur de Bolivia*® y
en algunas regiones del Perd central” (1944:115). Aretz amplifica y precisa
csta drea mencionando “fuera de Argentina...los atacamefios chilenos y
ciertos serranos bolivianes”, a los cuales se suman “algunos indics del Gran
Chaco y, més lejos, en el centro del Perd, ciertos indios del departamento
de Apurimac, los chankas™ {1952:115). En uno de sus trabajos posteriores,
Vega menciona por primera vez el concepio de drea musical en relacién al
“cancionero triténico” {1965:89), cuya dispersién geografica abarcaria, ade-
mas de América, otros continentes, con la posible excepcién de Australia. En
América, “se encuentra desde €l Canada hasta la Argentina, principalmente
sobre el dorso y las vertientes de los Andes, sin continuidad™ (loc. cit.}. Vega
identifica dicho reperterio con algunas antiguas culturas de Argentina y Chile
de lengua cacana o diaguita, mencionando entre cllas a los pulares, calcha-
quies, diaguitas, omaguacas, atacamas o apatamas y capayanes, pueblos que
“son los progenitores de los grupos hoy folkléricos que usufructiian del or-
den triténico en su propia &rea precolombina” (ibid.: 90}. Por su parte,
George List (1965:144) agrega a esta Area musical trifénica la cultura
jtvara del Ecuador. Y nuestro propio trabajo confirma una gran parte de
los datos de Vega y Aretz, amplificando los margenes de esta area al incluir
a los aguarunas del Perd y a los mapuches y onas de Chile. Confirmamos
también que el Arca musical trifnica coexiste y se superpone con otras or-
ganizaciones tonales, tales como la pentifona y heptifona. Todos los grupos
indigenas mencionados han poseido en el pasado algin tipo de contacto cul-
tural, ya sea directo o indirecto, estrecho o lejano, que ofrecié oportunidades
para intercambiar u obtener préstamos culturales de pueblos vecines. Ellos
fueron favorecidos v reforzados por pertenecer, muchas de estas culturas, al
4rea de influencia del imperio incaico (Alden Mason, 1957:116-131).

El 4rea musical trifénica, aunque discontinua, es predominantemente an-
dina, aglutinando a cinco pafses hermanos desde el Ecuador hasta ¢l Cabo
de Hornos. ;Cémo podemos explicar su notable permanencia que ha supera-
do inchiso las fuerzas desintegradoras del proceso de aculturacién y la pérdi-
da irremediable de algunas lenguas nativas? A nuestro juicio, hay tres razones
principales que lo explican. En primer término, la trifonia descansa en una

15 Vega sostiene gue la trifonia “debe haberse extendido hasta el sur de Bolivia, a menos
que la capa triténica de sus aborigenes haya sobrevivido alli bajo el fuerte estrato penta-
tonico™ ({1965:90). De esto se desprende que la trifonfa no parece ser un elemento muy
caracteristico en Bolivia, cuya organizacién tonal es la pentifona.
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base fisico-acfistica natural de la seriec de los arménicos, producida por la
resonancta espontinea de los cuerpos sonoros, lo cual puede haber favore-
cido su sélida permanencia como lenguaje “natural”. En segundo término,
la trifonia es compatible con las estructuras melédicas y arménicas traidas
por los espafioles a América desde el periodo de la Conquista, lo cual puede
haber afianzado su permanencia, coexistencia o fusién con organizaciones
tonales similares de origen europeo folklérico. En tercer término, la trifonia
descansa en una base estética y comunicativa comiin a pueblos vecinos que
comparten rasgos, complejos y pautas culturales. Recordemos que la trifonia
no es s6lo una organizacién tonal simple y auténoma ligada a un estilo mu-
sical y sus correspondientes estructuras. Ella aparece integrada a una confi-
guracidén cultural compleja relacionada principalmente con la fertilidad, el
agua, el ciclo agricola anual y la productividad de la tierra. Mis ain, ella
es un simbolo de dicha configuracién que identifica aquelio que representa,
convirtiéndose en un medio de comunicacién poderoso ligade al bienestar
general y supervivencia del hombre andino.

La trifonia es, entonces, un factor comunicativo aglutinante que estrecha
aun mas los profundos vinculos culturales existentes entre los paises latino-
americanos andinos. Es, asimismo, un factor que favorece y refuerza la iden-
tidad regional de pueblos vecinos y hermanos unidos tanto por una historia
comun y un paisaje vertebrado por la cordillera como por la cosmovisién
telirica originaria del ancestro indoamericano.
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