Miisica vesperal Mojo en San Miguel de Isiboro,
Bolivia

por Dale A. Olsen

La cultura de los indios mojos (o moxos), o lo que de ella queda, ha sido
el tema de varios estudios en profundidad, entre Ios cuales se encuentra el
excelente del musicélogo Samuel Claro, de 1969, sobre las misiones de
mojos. El profesor Claro comprueba que la misica del Viejo Munde flore-
ci6 en los Llanos de Mojos y que la sujecién de casi cien afios a la influencia
jesuita, por poco no borré la cultura musical aborigen autéctona. Ocasional-
mente, empero, persistieron algunos diluidos elementos indigenas anteriores
a la Conquista, pero éstos casi siempre se encuentran combinados con ele-
mentos catélicos posteriores a ella,

En este estudio se tratard de individualizar algunos de estos elementos
musicales indigenas dentro de uno de los aspectos de la cultura mojos: las
Visperas de San Miguel de Isiboro. En estas Visperas tiene parte preponde-
rante €l elemento musical catolico, el que proporciona un material importan-
te de comparacién y contraste, La misica para este estudio la grabé Dori
Reeks en las Visperas de la festividad de San Miguel, o sea, en la tarde ante-
rior a la fiesta, el 28 de scptiembre de 1988. La sefiorita Reeks, antigus vo-
luntaria del Cuerpo de Paz, es graduada en antropologia de la Universidad
de California, Los Angeles, y vivio y trabajé con los trinitarios de San Miguel
de Isiboro durante varios meses. Debo agradecerle este aporte de su material
sonoro grabado y también gran parte de la informacién histérica, que se
basa en el relato personal de la sefiorita Reeks,

El habitat de los indios mojos, antes de la conquista, era una amplia pra-
dera al este de los Andes bolivianos, que en la actualidad es conocida como
Llanos de Mojos. Esta inmensa drea de pastizales y jungla incluye aproxima-
damente setenta mil millas cuadradas ubicadas principalmente en el depar-
tamento boliviano del Beni. Durante la conquista hispana esta sabana era
considerada la tierra del fabuloso EI Dorado. Muchos buscadores de oro
penetraron al drea desde el este y fueron muertos por los indios enfurecidos.
Posteriormente, los jesuitas en 1673 lograron sembrar la semilla del cristia-
nismo al reunir a los mojos en misiones.

A pesar de que los jesuitas fundaren veintiuna misiones en el area mojos,
muchas de cllas desaparecieron por las epidemias o Ia ubicacién inadecuada,
quedando sélo quince en el perfodo de la expulsién de Jos jesuitas en 1767
(Denevan, 1966:31). Estas misiones fueron las que se convirtieron en las
principales ciudades actuales de la regién. Los jesuitas trataron de imponer
en toda el 4rea, como aglutinante, la lengua mojos (Mojos o Ignaciana o
Morocosi: Loukotka, 1968:142), para reemplazar los distintos dialectos
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(Baure o Chiquimiti, Muchojeone, Suberiono, Pauna, Paicone y posiblemen-
te otros: Loukotka, 1968:;142). Después de la expulsién de los jesuitas, no
obstante, muchos conglomerados indigenas volvieron 2 usar sus dialectos
originales. Uno de éstos, conocido en la actualidad como “trinitario”, es
hablado por un importante subgrupo de los mojos llamados trinitarios, Ubi-
cados en el drea Chaparé de Bolivia, al sur del Beni, los trinitarios son una
de las dltimas comunidades de indios mojos que dominaba numérica y cul-
turalmente e] este de Bolivia antes de Ia cristianizacién jesuita. El contacto
con los jesuitas provocd el inevitable rompimiento con la mayorfa de las
creencias tradicionales y estilo de vida de los orgullosos mojos, provocando
su explotacifn durante y después del perfodo jesvita. La cultura pracolom-
bina de los mpjos se basé en una sociedad agricola prospera con un complejo
sistema del uso de la tierra; pero en el siglo XIX ya habfan sido Hevados a
la esclavitud por los duefios de las plantaciones de caucho de Bolivia y Bra-
sil. Este cambio radical provocé la muerte de muchos de ellos en las plan-
taciones, debido a la dureza del trabajo y a la enfermedad. En la década de
1830, los mojos comenzaron a reaccionar contra estas condiciones extremas,
pero como no lograron meforar su sitwacién bajo el dominio blanco y com-
prendiendo su desesperade situacién, muchos huyeron a la jungla creando
comunidades independientes,

En 1881 un mojo llamado Andrés Guachaco, al proclamarse la reencarna-
cién de Dios, predicé que el hombre blanco estaba destinado a la destruc-
cibn y provoct una revuelta contra Trinidad, capital del Beni (Métreux,
1942:58). Convenci6 a sus seguidores que sbandonaran la iglesia y al sacer-
dote de Trinidad y Io siguleran 2 la “tierra santa”. Aunque fue muerto en la
rebelién, Guachaco habfa iniciado un movimiento mesidnico que continfia
actualmente, basado en la bésqueda de 1a Tierra Santa, Pampa Santa o San-
tisima Trinidad, la tierra de la paz y la felicidad, Segén los trinitarios, Tierra
Santa serf una aldea protegida por jaguares y serpientes en la que sélo se
permitird a los puros, Al vivir en armonia y en la abundancia de todo lo bue-
no, los mojos elegidos estarén en la presencia de Dios, ! que para los trinita-
rios es San Miguel. Cada afio una delegacién de trinitarios es enviada en
canoas a buscar la Tierra Sante, la que ellos creen cercana, pero como se
consideran impuros, San Miguel cubre la “erra santa” con la jungla para
apartarlos.

La gldea trinitaria de San Miguel sobre el rio Isthoro, ubicads aproximadas
mente a 3 dias en canoa del més proximo caserio, fue fundada en 1853
bajo el impulso directo de la leyenda. Originalmente esta tierra era la ha-
cienda de Juan Pérez —un indio yuracare—, excelente para crianza de ganado
y rica en arroz, yuca y drboles citricos (Reeks, 1070 a), Era tan rica que
lanchas a motor recorrian largas distancias para comprar sus productos. Los
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trinitarios a quienes por broma se les dijo que ésta era su Tierra Santa, en-
viaron dos emisarios en 1954 para descubrir la ubicacién exacta de la “tierra
santa”. Al volver declararon que no se les habia indicado la ubicacién pre-
cisa, pero confiaban que si se radicaban alli la conocerian. Tanto la tierra
como el bosque que la circundaba, rico en caza, era la imagen de su ideal
En 1955 dos familias se radicaron en la hacienda del rio Isiboro; en 1956,
fueron seguidas por més de otras veinte, Nombraron corregidor de Ia aldea
trinitaria a Juan Pérez, por su snpuesta sagrada sabiduria y conocimiento
del terreno. Al tercer afio, cansados de esperar que Pérez revelara la ubica-
cién exacta de la Tierra Santa, lo depusieron de su cargo de corregidor, ma-
taron parte de su ganado y eligieron a un trinitario como jefe. El rumor de
que San Miguel de Isiboro era la “tierra santa” siguid atrayendo grupos fa-
miliares hasta 1967, afio en el que ya se habian ubicado alli sesenta v siete
familias. En la actualidad gran parte de los peces y caza han desaparecido y
la aldea, por falta de alimentos, dificilmente puede considerarse la tierra
prometida ({Reeks, 1970 a). Taita Esteban, el mas ancianc sobreviviente
de San Miguel de Isiboro, cree que la decadencia de la aldea se debe a los
pecados del pueblo y considera que la Tierra Santa no serd encontrada hasta
que no se purifiquen de sus pecados (Reeks, 1970 b), La certeza, no obs-
tante, de todos los adultos de San Miguel, es que serd encontrada durante
el curso de sus vidas.

Su profundo sentido religioso es la base de la cultura de Ios trinitarios de
San Miguel de Isiboro. Para ellos la religion es una mezcla de dhamanismo
y cristianismo y debido a su aislamiento la cultura y lengua trinitaria mofos
florece en gran parte sin interferencia hispano-americana o de otros grupos
indigenas. Gracias a estas condiciones tan especiales, nos encontramos con
que la misica religiosa incluye elementos indigenas anteriores a la conquis-
ta y yuxtapuestos con los catélicos. Esto es especificamente palpable en las
visperas de la festividad. de San Miguel

Las visperas se celebran en el hogar de Taita Esteban, el jefe religioso
de la aldea, y dura desde las cinco de la tarde hasta las cuatro de la mafiana
del dfa siguiente. Los elementos indigenas y catélicos se alternan durante las
primeras cinco horas y después se ora y canta durante el resto del servicio.

El elemento indigena de las visperas es la danza del machetero, con los
trajes, los instrumentos musicales y la misica. E1 machetero es un “espada-
chin”, la palabra machete en este caso es un instrumento de guerra més bien
que el implemento agricola. Aunque se desconoce el origen y sentido de la
danza del machetero, existen varias teorias. El explorador e ingeniero argen-
tino Antonio Pauly escribi, en 1928, que la danza mojos del machetero es
similar a la espata danza o danza vasca de la espada y que los jesuitas pu~
dieron habérsela ensefiado a los mojos { Pauly, 1928:159), En la danza vasca,
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que también se escribe espatadantza, un bailarin representa a un cadéver y
los demés bailarines expresan su venganza a través de una pantomima (Chase,
1959:256). La similitud entre el machetero y la danza vasca puede ser
una mera coincidencia, porque parece dificil que los misioneros jesuitas tra-
jeran una tradicién secular vasca al Nuevo Mundo. No obstante, el machete
es de origen europeo, aungue es posible que para el mojo no sea sino que
un substituto de un arma indigena. Ademds, las descripciones de los explo-
radores e investigadores que describen la danza del machetero, demuestran
que no existe semejanza con las del Viejo Mundo. Franz Keller, por ejem-
plo, describid ast esta danza en 1874:

... una docena de bailarines {(macheteiros) el dfa de la consagracién de
una iglesia, cantaban y bailaban blandiendo sus grandes cuchillos y es-
padas de madera, de cruz en cruz, guiados por su jefe quien llevaba
una cruz de plata a la que seguia toda la tribu. Portaban camisetas blan-
cas inmaculadas, sonajas de patas de venado atadas a las articulaciones
de las manos y un fantdstico penacho en la cabeza de colas de pluma
de araras y de plumas amarillas y rojas del pecho del tucén (Keller,
1874:160).

Existen muchas conjeturas sobre el significado exacto de la danza del
machetero. El profesor Claro, en su articulo, ofrece varias interpretaciones
de escritores anteriores al ya citado. {Claro, 1969:14). Por lo general éstas
presentan al bailarin como un guerrero que lucha contra sus enemigos o
contra la naturaleza, Basindose en la evidencia de su investigacién antropo-
légica, la sefiorita Reeks afirma que la danza del machetero representa la
rendicién del hombre al infinito o a los poderes de la naturaleza. Sostiene
ademfs que es de origen anterior a la conquista y que la antiqufsima danza
estaba asociada a un ritual chaménico que se celebraba dentro de una choza
religiosa donde los hombres cantaban, bailaban y ofrecfan chiche a su dios
el jaguar, La tradicién de la danza del machetero contintia, pero reempla~
zando a la deidad jaguar por San Miguel. Como en su contexto original pudo
haber sido la sumisién a, o la transformacidn en, o la posesién por el dios
jaguar, ast también la danza actual simboliza una entrega similar, en este
caso a la fe catélica, Keller también sugiere la misma interpretacién al es-
cribir que la danza “evidentemente representa la sumisién de los indios y
su conversién al Cristianismo” (Keller, 1874:160). Aunque persiste la inse-
guridad sobre el sentido original de la danza del machetero, hoy dia parece
que se realize siempre fuera del templo o lugar de adoracién, a pesar de
que en los siglos pasados era bailada frente al altar.
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Sin lugar a dudas el elaborado penacho de plumas que el machetere luce
sobre la cabeza es una tradicién indigena. Cada pluma del adorno procede
de un péjaro, como lo explica Reeks: “cada penacho requiere la muerte de
por lo menos cuarenta lores, alrededor de diez tojos y otros pdjaros” { Reeks:
nota grabada en terreno). Ya citamos a Keller, quien explica que ¢l penacho
era hecho de largas plumas de arara y de plumas amarillas y rojas del pecho
del tucin (Keller, 1874:160}. Una comparaci6n entre el dibujo de Keller
de 1874 (impreso en Claro, 1969:30) y los disefios de las fotografias tomadas
por Reeks en 1968 (disefios I y II), muestran escasas diferencias en el pe-
nacho e indican una tradicién indigena continuada, anterior a la conquista,

DISENO III
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Flauta de seis agujeros.

Los instrumentos usados durante 1a danza del machetero en 1968, inclufan
una flauta de hueso y tres tambores con un intérprete por instrumento. Esta
combinacién de flauta y tambor no estd restringida a las culturas indoame-
ricanas; sin embargo, flantas similares han sido excavadas (Pauly, 1928:
Apéndice, Ldmina TV, figura 20), lo que indica una tradicién continuada.
La flauta machetero es muy especial porque esti hecha del hueso de un
pajaro, material que hace que “la musica vuele a Jos cielos™ (Reeks: nota
grabada}. Este material tiene inclusive otras implicaciones chaménicas: co-
mo instrumento chaménice, una flauta de hueso de péjaro puede posible-
mente hacer que el bailarin {quizé un chamén), se remonte también al cielo.
No es ciertamente insélito, en las culturas indoamericanas, que los elemen-
tos indigenas y cristianos se traslapen y amalgamen, y es algo muy conoci-
do er el chamanismo de que ciertos animales son mds poderosos que otros
por su habilidad para transponer més de un mundo. El péjaro es uno de los
animales chaménicos porque vive en dos mundos, sobre la tierra y er el aire.
Es por eso que cuando un chamén, o el que ejerce una vida religiosa, usa
como parte de su indumentaria plumas de aves, o cuando el materia] de su
flauta es de hueso de péjaro, tiene poderes adicionales para trascender su
morada terrestre, y en su vuelo cosmoldgico ascender a lo espiritual, El ins-
trumento mismo es una flauta con seis agujeros {disefio III), muestra el
tamafio relative y la forma de esta flauta. Los tambores son: gran membra-
néfono de doble parche que se cuelga verticalmente del hombro del ejecu-
tante, quien lo toca con un palo, y dos tambores con tirantes de cuerda. La
proveniencia de estos instrumentos no es conocida con exactitud, pero en
general se estd de acuerdo en que el membranéfono de doble parche es de

L] 33 L

Ravista Musioal = 3



Revista Musical Chilena / Dale A. Olsen

origen postcolombino y por Io tanto no pertenece a las culturas nativas indo-
americanas *, Sin lugar a dudas, los tambores con tirantes son el resultado .
de la aculturacién, Estos instrumentos podrian ser adaptaciones de la tinya
de los Andes o, sencillamente, ampliaciones de un instrumento que se desa-
mroll6 paralelamente a la tinga, En el caso de que cstos membranéfonos fue-
ran el resultado de la aculturacién hispana, entonces podrian ser los reem-
plazantes de un instrumento musical anterior, como por ejemplo la sonaja
de calabazas e inclusive un arco musical. Esta dltima posibilidad parece
haber sucedido entre los indios Warao de Venezuelz, donde un membrané-
fono de doble parche, con tirantes, reemplazb al arco musical. Al margen de
su procedencia exacta, todos estos instrumentos comparten un rasgo comin:
todos son chaménicos y poseen simbolismos sexuales, Reemplazan simbélica-
mente los drganos sexuales femeninos y masculines y como tales son simbo-
lo del renacer, uno de los fundamentos religiosos de mayor importancia, Fl
conjunto musical se complementa con cl ritmo de las campanillas atadas 2
los tobillos de los bailarines del machetero (ver diseiio 1), Estas campanillas
son ide6fonos metlicos de hendidura, del tamafio aproximado de una pelo-
ta de golf, con un pequeiio badajo interior que en Norteamérica se conoce
como cascabel. Alrededor de diez de estos cascabeles, pegados 2 una correa,
se atan al tobillo de los bailarines. Por mucho que usen campanillas moder-
nas, la tradicién de las sonajas enfiladas es muy antigna. Keller, citado en
este trabajo (Keller, 1874:160), describe las pezufias de venado que los
bailarines del machetero usaban en 1874

El sistema de afinacién de la misica de la danza del machetero es de siete
tonos, los que pueden anotarse como sigue:

Bjemplo 1 )
ba

g >

A
? I - - . -

El signo 4 sobre Mi bemol indica que el sonido es ligeramente més alto,
lo que también ocurre en las transcripciones siguientes (Ejs. 2, 3, 7, 8 y 9}
con signo -4 sobre Mi bemol en la armadura tonal. (Ver armadura en ej. 2).
Segin el estroboscopio !, la medida exacta en cents son las siguientes;

® Véase Maria Ester Grebe, “Instrumentos musicales precolombinos de Chils”, Revista
Musical Chilens, XXVIIL/128 (octubre-diciembre, 1574), pp. 2528 (N, de 1a R.)}.
1El Stroboeonn del Instituto Etnomusicologia de U.C.L.A, fue usado para

las medidas exactas de tono.
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KEj 8
Nimeto de cents sostenidos o bemoles (La =440 )
8va 425 +5 -8 -4 -14 -ts —15
- -
- - = —
# - .
e) 180 187 205 80 199 200

Nimero de cents entre intervalos

Si el flautista indigena concibiera su musica en términos occidentales, en-
tonces dada la frecuencia con que aparece cl Fa (64% en las secciones de
los Temas A, B y C}, podria decirse que éste es el centro tonal, y el 5i bemol
podria sugerir “el tono de Fa Mayor”, El Mi “neutro” (por ej., entre Mi
bemol y Mi natural), sin embargo, elimina esta posibilidad en el Tema D
{ver ejemplo 3). Si el Mi bemol no estuviese un cuarto de tono més agudo,
podria analizarse tonalmente esta musica, describiendo el Tema D como
el perfil de Ia dominante de Fa Mayor. Pcro no se pueden analizar semejan-
tes relaciones microtonales dentro de la terminologfa arménica occidental.
El Mi en cuestibn no crea, en realidad, ni una tercera mayor o menor, tam-
Poco una tercera menor con el Sol que la precede: es una tercera “neutra” que
nada tiene que ver con la misica occidental. Este concepto contraviene todo
andlisis arménico occidental.

Es especulacién considerar este cuarto de tono como algo preconcebido o
bien como el mero resultado de la “desviacién tonal” de la flauta indigena.
No obstante, aparenta ser preconcebido porque, si el flautista no deseara
este tono, podria ya sea ajustarlo mediante una digitacién cruzada o tam-
bién podria usar una de las flautas de cafia traversa, afinada segiin el siste-
ma occidental que usan en la seccién mis catélica de la ceremonia, la pro-
cesién. No se pretende afirmar que estos tonos exactos sean preconcebidos,
sino més bien que su interrelacién concuerda con la estética deseada. No
obstante, es este sistema de afinacién e] que distingue a la miisica de la dan-
za de los macheteros de su conirapartida catdlica, dentro del mismo cere-
monial de la vispera, y el que musicalmente lo clasifica como autéctono
tanto en su origen como en su espiritu.

Se han anotado dos versiones de Ia misica de la misma danza de los ma-
cheteros, separadas la una de la otra por Ia procesién que no incluye 2 los
miisicos o bailarines del machetero, sino que més bien a un conjunto tipica-
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mente occidental, y que se realizaron con aproximadamente el intervalo de
una hora. Cada versi6n tiene los cuatro temas siguientes 3:

.
Ej. 3
N E A — £ . p—
i = e o 2
Tema & b —Hp—H = ——f = ——

: : g = : [ i’“'- 4]
e
L " & - . -
7 4 T —0 1 —
TEMA B A —— +— 1— ya :
Iy
’-‘"‘_\
Lie o T £ »
—
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i
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T _*
i

m
|
:
i

La forma podrfa considerarse de reversién doble, en Parte Icon Ay By
en Parte II con C y D. El diagrama siguiente demuestra €] estilo de ejecu-

cibn de la primera:

2 Fn esta notacién usamos barras de compés para enfatizar los tiempos fuertes y débiles;
se incluye los ligedos tal cual fueron ejecutados y se omite la omamentacién,
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Ej. 4
INTRODUCCION 4 .. o
PARTE 1 [ A
PARTE II C
c
¢
c

3 vaces 3 veces
3 a 48} a {=
4 vaces
E D ¢ Caxtansion
4veces
¥ D

k D cs kDl c2 k¥ D ce |

F Ddce [ D fce D i Cc2 |

Ambas versiones tocadas de memoria, tienen bdsicamente la misma forma,
evidencidndose mayor libertad en la segunda.

Por muy similares que sean las secciones principales de ambas versiones
de la actuacién de los macheferos, cada una de ellas difiere dristicamente
en su introduccién, la que sirve de predmbulo o ambientacién. Los ejemplos
5 y 8 demuestran la libertad de las lineas ritmicas y melédicas de ambas in-
troducciones. Mientras el flautista sostiene o repite notas ornamentadas, el
tambor principal toca un ritmo acelerado hacia el final de la primera frase
introductoria de la flauta. El ejemplo 5 muestra la introduccién de la prime-
ra versién, menos ornamentada que la introduccién de la segunda (ejemplo
6). También difieren los tonos enfatizados; la primera, por ejemplo, comien-

Ej. 5
fisuta ai _&'
[} i il 1 11 [ 1 T 1 [
T T T ¥ T T— T W
o
tembor ., X X X X X X X X X X x x X
i — 1 14 1 1 T i 1 I

za en La bemol e incluye Re bemol, mientras que la introduccién de la se-
gunda enfatiza el Re neutral, Sol y La natural. {Véase ejs. 5y 8).
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Ej.8
{ portamenic)
tlauta ﬁ .ﬁ _ﬁ ﬁ (portamento} g E _ - b
— — e
o
{acelerade)
tambor X X XXX X XXXX X
_}_ } { }__l_l 1 1 11 1

La introduccién a Ja segunda versién, que hace uso del portamento y gli-
sando, con acompanamiento del ritmo acelerado del tambor, me hace recordar
la introduccién {a la seccién yo) del gagaku japonés. Las técnicas usadas
por el ryoteki (flauta horizontal) y el kakko (membranéfono pequefio de
doble parche), y el ritmo libre v portamento de la flauta con el acelerado
ritmo del tambor, son casi idénticos en estilo, duracidn y funcién. No pre-
tendo sugerir nada mas que el fendmeno paralelo entre el gagaku y Ja misica
del machetero, pero querria subrayar el cardcter definitivamente no occiden-
tal de la seccién introductoria de la miisica del machetero. Una posible ex-
plicacién indigena al ritmo acelerado del tambor podria ser gue su funcién
es la de imitar el sonido de una sonaja, ahora en desuso, pero que antes era
empleada para liberar o aplacar a los espiritus antes de empezar la danza.
Al finalizar la introduccion, los tambores inician y mantienén un ritmo esta-
ble hasta €] final de Ja danza, como lo demuestra el extracto de la segunda
version, (Véase ej. 7).

Durante ambas versiones, el flautista hace muchas ornamentaciones y va-
riaciones ritmicas individuales dentro de una gran libertad, pero siguiendo
siempre el estricto pulso de los tambores. Muchos de los ornamentos se in-
dican en la transcripcion con un signo especial ignal a las dos notas de un
mordente ejecutadas en un tiempo. (Véase por ejemplo compas 7 del ejem-
plo 7).

La segunda versi6n termina abruptamente en un tono absolutamente ines-
perado, como lo demuestra el ejemplo 8, p. 40.

Es posible que este final abrupto fuera sefialado por uno de los bailarines.
Es interesante e importante constatar que el conjunte no continia tocando
durante tres compases para poder detenerse al fina] de la frase musical. Es-
to podria indicar, quiza, €l espiritu no occidental de la ejecucién musical.
La primera versién también termina en el mismo punto y a tiempo, pero su
nota final es La més bien que Si bemal, como lo demucstra el extracto del
ejemplo 9, p. 40. '
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Ahora estudiaremos brevemente los elementos musicales mas occidentales
de las visperas, para asi poder colocar Ia musica del machetero dentro de su
contexto global.

A pesar de que la comunidad es “catélica”, los macheteros no participan
directamente en las partes catélicas propiamente tales, como ser procesién
de San Miguel, o en las oraciones y canticos dentro del lugar del culto. Su
intervencién se mantiene siempre al margen del ceremonial principal. La
musica catlica de las visperas contrasta totalmente con la musica de los
macheteros. Los instrumentos usados son adaptaciones de la flauta traversa
occidental y el violin, y los cénticos son responsoriales con un organum pa-
ralelo a guisa de respuesta.

El marco para la misica catblica es la procesion, la que la Srta. Reeky
describe como sigue:

... ahora se inicia una procesién con el viglin y los taitas que cantan. ..
Aqui vienen las asf llamadas bailarinas. Bailan al ritmo de un tipo de
samba (segdin el Padre), acompafiados por gente que lleva campani-
llas y que porta grandes banderas.

Entre los bailarines hay dos hombres y aproximadamente veinte muje-
res, principalmente las “mamas”. La musica de la danza es muy alegre...

L) 40 L]



Misica vesperal Mojo / Revista Musical Chilena

La musica de la procesidn alterna con los cénticos de los participantes; la
primera es ejecutada por flauta traversa de cafia, un violin y tambores y el
céntico es acompaiiado solamente por el violin.

La misica de esta procesidn danzada cs “tonal”, perfilindose en Fa menor,
con flanta y violin al unisono. Permanentemente usan la estructura A B C
A B en un patrén formal tripartito. Contrastando con Ia musica de la danza
del machetero, carece de ornamentacién. El ejemplo siguiente es la ejecu-
cidén completa de la misica de la procesién danzada. (Vease ej. 10, p. 42).

Su sencillez y organizacién hacen recordar la disciplina que probablemen.
te los jesuitas exigian para la misica religiosa. Los mojos recibieron la mi-
sica occidental con mucho entusiasmo y aprendieron con gran rapidez. El
Padre Francisco Javier Eder, uno de los Gltimos jesuitas expulsado de Boli-
via, escribe en 1768:

No hubo ninguna clase de instrumentos traidos de Europa que no los
tocasen, causando admiracién a los mismos jcfes militares, Ellos mis-
mos trabajaban toda clasc de instrumentos, ya fuesen de cuerda o de
viento, y ejecutaban con admirable armonia y suavidad todas las sin-
fonias compuestas por nuestros més célebres maestros. (Claro: 1969:
12).

No obstante, es conjetura el hecho de si esta misica catélica de las vispe-
ras de San Miguel de Isiboro fue aprendida de los jesuitas. Sin duda los can-
ticos tienen las caracteristicas de una tradicidén jesuita ¢ bien pueden ser
posterior a ellos. El cdntico es en forma de letania; el ¢gite canta Ja invocacién
o versiculo, al que contesta la congregacién con acompafiamiento de violin
en quintas paralelas. El modo eolio se usa en la invocacién y en la respuesta.
En esta dltima el scxto grado (Re bemol) es natural, aparentemoente para
evitar €] tritono que de otro medo se formaria con el segundo grado (Re
bemol - Sol}. El ejemplo 11 es Ia versién completa de la seccién cantada, a
la que de inmediato sigue la musica procesional instrumental ya incluida en
el ejemplo anterior. (Véase e]. 11, p. 43).

El evidente contraste entre el ritual machetero v el catélico, ilustra la im-
portancia de cada uno en la cultura trinitaria, Empero, la paradoja existe,
porque ambos rituales enlazan al “mismo” santo patrén, Este dualismo no
es extrafio en Latinoamérica y, por lo demds, es una de las caracteristicas
del culto catdlico en la mayorfa de los pueblos no europeos convertidos. EI
fendmeno 1o es tanto de “conversién” como de “sustitucidn”.
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