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ya que se podria decir que fue un periodo en el que hubo una total
compenetracién entre compositor y ptiblico, lo que se va perdiendo cada vez
mads con el paso del tiempo hasta llegar hoy endia al absoluto divorcio entre
ambos.

De las cosas mds bellas de ese periodo es la constatacién de la funcién vital
que tenfa la musica en todas las circunstancias de la vida.

Para terminar, quisiera hacer mencién del beneficio que la revolucién
mencionada ha traido consigo a muchos cantantes en el momento actual.
Lo que se ha llamado también la restauracién de la 6pera del barroco le da
oportunidad a muchos cantantes jévenes que teniendo talento y una linda
voz no pueden aspirar a la épera lirica italiana del siglo XIX por no poseer
el volumen necesario para enfrentar una gran orquesta en una gran sala. La
opera barroca requiere de un grupo musical reducido, no mas de 20 musicos,
y demanda voces muy afinadas de reducido volumen pero de un enorme
conocimiento musical y de una gran exigencia técnica.
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De los 6rganos misionales de Chiquitos
y su relevancia para la practica musical’

I .Tengo una enorme deuda de gratitud con el maestro organero Enrique Godoy, de Buenos Aires, quien me auxilié y auxilia
con conocimientos técnicos de organeria que de otra manera nunca hubieran llamado mi atencion o estarian fuera de mi alcance.
Si yo no me hubiera encontrado con Enrique, este articulo nunca hubiera sido escrito. Pongo punto final a este trabajo le jos
de mi archivo; de alli la imposibilidad de su[plir datos bibliogrdficos completos para algunos de los libros o articulos citados,
contra mi costumbre habitual. Cuento con la

T. Frank Kennedy (Boston College).

cita en alemdn de la carta de Schmid fechada en 1730 gracias a la gentileza de

R —

1. {Por qué cantamos?

Tocar muiisica antigua durante un concierto, sobre un escenario, hoy en dia,
implica realizar una verdadera operacion de reinterpretacion cultural de una
magnitud y costo a veces insospechados para quien la efectia2. El discurso
de la autenticidad que se utiliza paradescribirla, generalmente deja de lado
la serie de cambios semdnticos, institucionales, textuales y musicales
involucrados y opera mds bien desviando la atencién y encubriéndolos. Asi,
operd y opera como medio para legitimizar una serie de précticas de ejecucién
contemporaneas. Como tal, estd lejos de ser indiferente al poder. Hijo de
la Modemidad, su génesis no podia ser sino una oposicion binaria: la musica
contra la musica antigua. Histéricamente, fue parte de la contracultura de
la musica antigua, una praxis que se postulé como alternativa a la que se
entendia como muisica sin calificativos, o sea, la practica de concierto de
Occidente y zonas de influencia. Levantada como pendén especialmente
durante la segunda mitad del siglo XX, pretendia creaf un espacio mds libre

BERNARDO ILLARY
Universidad de Chicago

2. Me he referido a este tema
con respecto a una que
denomino antiobra del
repertorio chiquitano en mi
articulo "Un Laudate pueri
como antiobra (acercade la
invencion de la miisica
Jjesuitica de Chiquitos)”, en
Bernardo Illari(editor),
Muisica barroca del Chiquitos
Jesuitico: Trabajos leidos en
el Encuentro de Musicdlogos
(Santa Cruz de la Sierra:
Festival "Misiones de
Chigquitos, 1998), 11-41.
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y humanizado que involucrara no sélo la capacidad del ejecutante de
reproducir fielmente una partitura, sino también su creatividad y gusto
musical. El enemigo: pricticas musicales cristalizadas en ese gigantesco
ritual que va desde el conservatorio hasta la 6pera, pasando por las escalas
y arpegios, los métodos, el repertorio canénico, los conjuntos de cimara,
las orquestas, los recitales y conciertos. Hacer la miisica como era entonces
permitia recuperar, entre otros, la ornamentacion espontdnea -o por lo menos,
creada por el intérprete-, la improvisacion sobre bajos ostinatos, la realizacién
del bajo continuo a partir de las cifras, la instrumentacion de tanta misica
"per cantare o suonare con ogni sorte di strumenti". Hacer la misica como
era entonces tenia, ademds, el sabor de la aventura. Habia que internarse
en un territorio desconocido habitado por papeles amarillentos, tratados
escritos en lenguajes arcaicos, pilas de manuscritos polvorientos olvidados
en los rincones de archivos y catedrales, relatos de viajeros, libros de cuentas,
cartas personales (y por archiveros, bibliotecarios y canénigos a veces mds
temibles que los documentos que custodian). En un mundo donde todo estd
descubierto e intercomunicado, el inconformismo aventurero descubrié una
puerta hacia un pasado inexplorado que podia, ademds, ejecutarse con
participacion fisica del explorador.

La autenticidad funciond. Bajo su proteccidn, la misica antigua consiguid
un lugar bajo el sol: hall6 un sitio en el panorama multicultural de hoy y
se cred un mercado que la sostiene. De j6 entonces de ser una contracultura
musical para pasar a ser una alternativa mds, con un juego de rituales propio
(siempre fundamentados en el discurso de la autenticidad), y, lo que es peor,
una estructura de poder también propia pero en lo sustancial semejante a
otras muchas de hoy. Todavia podemos hallar en la misica antigua parte
de la antigua rebeldia juvenil que la caracterizé: no se puede evaluar un
movimiento de su tamaiio sin simplificar quizds en exceso. Pero ya no es
lo mismo.

La asuncién de este sitio de poder por parte de la miisica antigua pone de
relieve que se trata de un producto primordialmente concebido en términos
de las culturas hegemonicas de Occidente. En parte tiene que ver con el
aburrimiento y la infertilidad de una cultura musical que se cristalizé en
una serie de objetos de museo. El sentido que pueda tener en sitios como
América Latina, donde vivir de la musica en cualquiera de sus formas es
una aventura en si misma, es diferente: tal vez tiene que ver con el juego
de las ideologias y los estilos de vidas mds que con una oposicién a un
sistema relativamente fragil.

En todo caso, hoy, la autenticidad, creada y recreada en los centros de poder
en relacion con su propio repertorio y sustentada por un aparato de poder
propio, coloniza el resto del mundo: domina la préctica de ejecucién de
muisica histdrica hoy y se convierte en criterio de validez. El articulo de
Leonardo al cual respondo con éste pone el dedo en la llaga al mostrar hasta
qué punto la autenticidad es un medio de legitimizar una situacién de poder,
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y no un canal para incorporar précticas alternativas, que respondian a otras
estéticas y otras situaciones histdricas. El espacio politico-econémico de
la musica antigua estd creado. Ahora hay que mantenerlo funcionando. La
autenticidad opera como herramienta del sistema para posibilitar su viabilidad,
en detrimento de estilos y estéticas alternativas (como la de las antiguas
misiones de Chiquitos). Si la musica colonial quiere ingresar facilmente al
sistema y ganar reconocimiento, debe rendirse ante sus dictados.

(Podemos negociar los términos de la rendicién? Con seguridad que si.
Personalmente, elegi contribuir activamente a poner la musica colonial en
el mapa internacional. Este ingreso vade la mano conla practica de ejecucién
de Gabriel Garrido, basadas en la autenticidad -y por lo tanto enraizadas en
laideologia hoy predominante en musica antigua-, perotambién representativas
de una sensibilidad latinoamericana particular, apasionada, de contrastes
bruscos y colores violentos, propia de ciertas culturas populares, que
ciertamente constituye una alternativa a las descafeinadas interpretaciones
que pululan en el mundo de hoy. Si Gabriel conquista repertorio para su
causa y lo incorpora a sus dominios, lo hace desde abajo del espectro social,
y con una voz indudablemente auténtica. Su propia aventura tiene lo bastante
de subversivo como para que después de un septenio todavia me sienta
comodo trabajando con él. Por otra parte, encuentro culturalmente muy
interesante que sus incursiones por el repertorio canénico, D'India, Da
Gagliano, Monteverdi, se multipliquen: la musica antigua se populariza.
Volviendo a la musica colonial, soy consciente, pero, de lo mucho que hubo
que negociar paraponer los discos en el mercado -por ejemplo con productores
o activistas cuyas estrategias tienen poco de latinoamericano, nada de popular,
algo de refinado desdén europeo y bastante de prepotencia neocolonial, todo
sobre el fundamento de la mds auténtica ignorancia de Latinoamérica; o con
élites locales preocupadas por crearse un pasado para legitimizar una situacién
de poderio econémico presente, avasallando todo lo que se haya menester.

¢Es ésta la tnica alternativa, negociar la colonizacién de nuestro repertorio
por parte del sistema hegemdnico? No. Podemos crear otro espacio, un
espacio diferente, en el cual nosotros, los Otros, y sobre todo, nuestros Otros
(si es que puede hablarse de tales) tengan voz propia. El mundo posmoderno
acepta la alteridad -ain cuando sea de manera tal vez mds programética que
real: si molesta, le mandan el portaviones, de un modo para nada distinto
al que en el pasado los britdnicos mandaban las cafioneras-. En teoria al
menos, se puede intentar desarrollar nuevas sensibilidades alternativas. El
conocimiento del Otro histérico y del Otro cultural es indispensable para
negociarlas: programa cultural que la (etno) musicologia (histérica) de hoy
puede tomar en sus manos. Podemos tomar ese conocimiento como via de
acceso a sensibilidades diferentes y punto de partida para imaginarlas y
construirlas, creando estéticas nuevas que representen con mayor justicia,
tanto a los Otros como a nosotros mismos. Repetir, con Leonardo, que el
discurso de la autenticidad y la practica de musica antigua no necesariamente
tienen que ver con el saber histdrico y cultural es redundante pero necesario,
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3 .Cit. Por José Lopez-Calo,
"Barroco-estilo galante-
clasicismo", en Espana en la
nuisica de Occidente - Actas
del Congreso Internacional
celebrado en Salamanca
(Madrid: Instituro Nacional
de las Artes Escénicas y de
la Musica, 1987), i1, 8-9.

4 .Es tipica la falta de
atencion a los restos de los
organos de San Rafael y
Santa Ana por parte de
Gerardo Huseby, integrante
del equipo del proyecto
"Antropologia e Historia de
la Miisica en Chiquitos" que
teniaa su cargo el estudio de
los instrumentos musicales.
V. por ej. Gerardo Huseby,
Irma Ruiz y Leonardo
Waisman, "Un panorama de
la nuisica en Chiquitos"”, en
Pedro Querejazu (editor):
Las misiones jesuiticas de
Chigquitos (La Paz:
Fundacion BHN, 1995), 664-
665. Cfr.tambiénAlain
Pacquier; Les chemins du
Baroque dans le Nouveau
Monde (Paris: Fayard,
1996), 346 ss.

5. V. las descripciones de
drganos andinos incluidas
por Enrique Godoy en el
ultimo acdpite de su "Breve
semblanza del organo
barroco mestizo de la sierra
v el altiplano”, manuscrito.
Cfr. también Pascal Quoirin,
"Voyage en Bolivie: visite de
quelques orgues boliviens"
(1997, no poseo mds datos).
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dada la confusién introducida por el uso y abuso de la autenticidad con
connotaciones muy distintas de las expresadas por las palabras. Serd mucho
mas positivo, sin embargo, que pongamos manos a la obra, y que
interroguemos pasado y presente en buscadel conocimiento necesario para
la realizacion del programa propuesto.

En este trabajo, mi contribucion serd repasar lo que se sabe de la construccion
y el uso de 6rganos en Chiquitos y extraer consecuencias tedricas y practicas
para el abordaje del repertorio chiquitano. El proyecto incluye un capitulo
sobre la préctica del bajo continuo en la zona tal como la podemos conocer
através de los documentos del archivo, los cuales todavia no han sido objeto
del estudio que merecen. Las circunstancias en las que escribo conspiraron
para que no pudiera completarlo: queda para la préxima.

2. Los 6rganos de Chiquitos

En Burgos, en 1801, dos organeros franceses propusieron al cabildo
eclesidstico suprimir dos registros de los 6rganos barrocos, calificados como
inutiles, disonantes, agrios y peores en distintos escritos relativos a la
cuestion, para reemplazarlos por una vox humana y dos registros partidos,
fagot y flauta travesera, que "tienen armonia y son gratos al oido"3. La
anécdota es reveladora: los colores del instrumento barroco hispédnico tenian
un definido tono fauve que resultaba desagradable durante el periodo clasico
-y quizds todavia mds si quienes lo escuchaban eran franceses, acostumbrados
a registros relativamente mas suaves-. Hoy los gustos han cambiado;
dudarfamos en calificar de disonante o agrio al maravilloso colorido de la
lengiieteria hispdnica en el cual organistas y oyentes nos regodeamos por
igual.

(Que estos instrumentos no se escuchan fuerade las grabaciones de repertorio
asolo? Asi es. Musicélogos y conjuntos instrumentales por igual mantienen
relegado en el rincén de los trastos inservibles al fantdstico mundo de la
organeria colonial®. Larecuperacién de estos instrumentos y su rehabilitacién
en rol de acompafiantes produciria una verdadera revolucién timbrica. Hasta
el mas pequeno de los organillos coloniales contaba con una paleta sonora
mds rica de lo que imaginamos, y ajena por completo a los afénicos
"cajoncitos” empleados casi universalmente para el continuo de hoy.

Un detalle entre varios para ilustrar el punto: en general, en las colonias
sudamericanas hasta la segunda mitad del siglo X VIII, el érgano pequeiio
-de uso corriente en las parroquias urbanas y rurales de recursos limitados-
carecia de enflautado de 8 pies (o0, como dirian en la época, 14 palmos)>.
Esto limita severamente la posibilidad de tocar en altura real: casi todo debe
haber sonado a la octava aguda. Uno supondria que tal instrumento es
incapaz de rellenar la armonia: pues bien, mi propia experiencia, en un taller
en el que conté con el érgano colonial tardio del Museo Sobremonte, de
Cordoba (Argentina), indica lo contrario. Por una parte, el resultado sonoro
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es considerablemente mds brillante que con un flautado de ocho pies. Por
otra, la textura asi obtenida carece de bajos, lo cual hace indispensable contar
con un instrumento grave exwra. Uno se explica entonces el universal cultivo
del bajon en los conjuntos coloniales, méaxime si se recuerda que los otros
instrumentos de continuo favoritos (arpa, guitarras), y ain los que no lo
eran tanto (laiid, tiorba, clave®), tampoco son capaces de sostener el bajo’.

2.1 - El 6rgano en Chiquitos

Pero hablemos mds concretamente de las misiones de Chiquitos. A pesar
de lo que se ha escrito sobre la posible independencia del érgano chiquitano
con respecto al charquense8, los modelos locales constituyeron adaptaciones
y desarrollos de un pequeiio ejemplar traido de Potosi. La organeria misionera
chiquitana se debe, como tantas otras cosas, al famoso jesuita factétum y
maestro de musica Martin Schmid. Aunque el oficio de organero no habia
figurado entre las artes que practicé en Europa, cuando pasé por Potosi
durante su viaje a Chiquitos (cuaresma de 1730) hizo construir un instrumento
para el pueblo de San Javier® y solicit6 al artifice que le ensefiara las técnicas
para reproducirlo luego. Al decir de su bidgrafo, José Manuel Peramas,
Schmid se transformé rapidamente en maestro de la facultad!?. Con ayuda
de sus alumnos locales, manufacturé ejemplares para todos los pueblos. En
una segunda etapa, una vez que el mismo Schmid hubo dirigido la construccién
de nuevas y mds grandes iglesias en la region, hizo también instrumentos
mayores para que el volumen de su sonido estuviera acorde con el tamafio
de los templos. En 1761 escribié sobre la nueva iglesia de San Rafael
(terminada en 174711), para la cual "he construido -dijo- también un érgano
nuevo y mds grande que el viejo". Luego hizo otro tanto en San Javier:
nueva iglesia, nuevo érgano!2.

Estas afirmaciones concuerdan con los inventarios levantados a la expulsién
de los jesuitas, en 1767, los cuales hablan, no de dos, sino de tres tamaifios
distintos de 6rganos. La documentacién de cinco pueblos (la mitad de los
de Chiquitos) establece diferencias entre ejemplares grandes y pequeiios.
En las pdginas de San Javier se distinguen "un érgano y dos chicos"13: el
grande que Schmid declara haber hecho junto con la iglesia nueva y otros
dos menores, uno de los cuales debe haber sido el que vino de Potosi. El
inventario de San Rafael es mds explicito: "un érgano grande, con flautas
de estaiio, y algunas de palo [...] uno dicho [o sea, 6rgano] pequefio con sus
flautas de estaiio” (p. 63). Otro tanto se indica para San Miguel (p. 81) y
Santiago (p. 95), mientras que de San José se dice que contaba con dos
organos grandes, uno de ellos nuevo, y uno pequeiio (p. 106). Por otra parte,
los 6rganos de Santo Corazén y San Juan eran "mediano" (p. 91) y
"medianamente grande" (p. 100), respectivamente. Finalmente, los tamafios
de los 6rganos de San Ignacio (dos, p. 75), Concepcién (p. 87) y Santa Ana
(p. 68) (uno en cada pueblo) no se especifican.
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6. Hay rambién referencias
ocasionales al uso de tiorbas
y laiides. Es de presumir que
la vihuela, que aparentemente
sobrevivio a su repertorio a
solo mucho mds de lo que
uno supone, se utilizaria
también, aunque ro hay
razones para suponer que era
tanto como ciertos grupos
actuales quieren hacernos
suponer.

7. Cfi. la interesante pintura
del sotocoro de la parroquial
de Huachacalla (Depto. de
Oruro, Bolivia), reproducida
por Carlos Seoane, Data 7
(1997), 218, mostrando dos
dngeles, un organista y un
bajonero, en actitud de tocar
juntos acompanando a un
cantante del cual solo se ve
la miisica que sostiene en su
mano.

8. Quoirin, "Voyage en
Bolivie", 30.

9.V.i, 1.2, ynotas 17 y 18.

10. Juan Manuel Peramads,
De vita et moribus tredecim
virorum paraguaycorum
(Faenza: Archii, 1793), 422.
11. V. el tirante de madera
sobre la fachade principal de
la iglesia, con la inscripcion
"NUMA ANAUCUBO / MO
NAQUIARCANGEL SAN
RAFAEL 1747". Sus
implicancias biogrdficas
Sfueron discutidas por Felix
Plattner, Genie im Urwald.
Das Work des auslander-
scheizers Martin Schmid aus
Baar [1694-1772] (Ziirich:
im Nzn Buchverlag, 1959).

12. Martin Schmid a
Francisco Silvano Schmid
(San Juan, 28/9/1761), en
Werner Hoffmann, Vida y
obradel P. Martin Schmid
S.J. (1694-1772),misionero
suizo entre los chiquitanos,
nuisico, artesano, arquitecto
y escultor (Buenos Aires:
Fecic, 1981), 149-150.

13. "Inventario de las
Misiones Jesuiticas de
Chiquitos - 4 de septiembre
al 9 de octubre de 1767", en
Victor Hugo Ramallo
(editor): Memoria historica,
Museo catedralicio
"Monserior Carlos Gericke
Sudrez"” (Santa Cruz de la
Sierra: Editorial El Pais,
1997), 52. Las indicaciones
de pdgina que aparecen a
continuacion en este pdrrafo
se refieren todas a esta
edicion.
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14 .Francisco Ramon de Herboso
y Figueroa, [Informe de su visita a
Chiquitos]. Archivo Nacional de
Bolivia, Sucre, MyCh. 25, doc. IV,
fo 85. La informacion fue
reproducida luego en uno de los
almanaques de Cosme Bueno, de
donde la tomaron Peramds, De vita
et moribus, 458, y,
presumiblemente, Antonio de
Alcedo en su Diccionario
geogrdfico de las Indias
Occidentales (s.v. "Chiquitos”). V.
mi "La musica en la catedral de
Santa Cruz de la Sierra” (en
preparacion).

15 Espinosa fue el constructor del
primer organo de la parroquia de
San Pedro de Tarata, causa de
sonado pleito jurisdiccional entre
el gobernador de Moxos y el
entonces pdrroco Moscoso. V. Las
misiones jesuiticas de Chiquitos
[nota 4], 366, Andrés Eichmann
Oehrli y Carlos Seoane Urioste,
"El archivo de San Calixto:
Informaciones sobre la vida
cultural de Mojos (ss. XVIII-XIX)",
Data 7 (1997), 69-70, el articulo
sobre la construccion del
instrumento en el Anuario del
Archivo y Biblioteca Nacional de
Bolivia 3 (1997) y €l trabajo de
Marisa Restiffo presentado en la
XI Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de
Musicologia (Cordoba, 1997 ).

16 Archivo y Biblioteca Nacionales
de Bolivia (Sucre), MyCh 14 no. 6,
112 ss. Cfr. Eichmanny Seoan, "El
archivo de San Calixto", 70.
17.Quaderno de Cuentas de la
Mission de Yndios Chiquitos con
separacion de cada Pueblo,
pertenecientes d los afios 1729,
30,,y 31,. Archivo General de la
Nacion, Buenos Aires, Compariia
de Jests, 1723-34, IX - 6/9/6. Este
documento prueba que el organo
potosino hallé su destino final en
San Javier. donde, por otra parte,
se establecio el mismo Schmid al
principio de su trabajo en la region.

18 Martin Schmid a Francisco
Silvano Schmid (La Plata 18 de
mayode 1730): "Und weilen in den
missionen der Schikiter, wohin wir
geschickhet werden, noch kein orgel
oder andere figurierte musci (sic)
gesehen oder gehort worden, hab
ich alhier aus verordnung des P.
Provincials einorgel von 6 registern
machen lassen, so ich mit mir
nemme..." ("Como las reducciones
chiquitanas, a las cuales somos
enviados, no tienen todavia organos
y los habitantes saben poco del arte
musical, me hice construir aqui,
conforme a las instrucciones del
Padre Provincial, un drgano de seis
registros que voy a llevar
conmigo..."). Rainald Fischer
(editor): P. Martin Schmid SJ, 1694-
1772: seine Briefe und sein Wirken
(Zug: Kalt-Zehnder-Druck, 1988),
76. Traduccion castellana editada
en Hoffmann, Vida y obra del P.
Martin Schmid, 136-137.
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Haremos bien en no creer a pies juntillas todo lo que estd escrito en los
inventarios, realizados como estaban por personas con ningiin
entrenamiento musical, variable capacidad de observacién o interés en
describir adecuadamente lo que veian. Ademas, los textos contienen
lagunas, tal vez debidas a que ciertos instrumentos (flautas, chirimias)
no estaban fisicamente presentes en la iglesia o las dependencias
comunitarias al momento de escribirlos. Asi y todo, la idea de tres
tamaiios basicos de érganos es plausible. Por una parte, la diferencia
de tamarno entre los distintos ejemplares salta a la vista, cualquiera sea
el grado de entrenamiento musical del observador. Por otra parte, ya
Schmid habia confirmado la existencia de dos tamanos -chico y grande.
Que desarrollara un tercer modelo, de tamaiio intermedio, es plausible,
dado su permanente af dn en introducir mejoras. Es posible que el érgano
mediano fuera una versioén desarrollada del pequeiio, realizada para
iglesias de dimensiones reducidas que no necesitaran de mayor volumen
sonoro, pero incorporando mejoras o caracteristicas del 6rgano mayor.

Entre paréntesis, la organeria desarrollada por iniciativa
de Schmid continud activa después de la expulsién de
los jesuitas (1767): durante la visita pastoral realizada
en 1767-68, el obispo de Santa Cruz, Francisco de Herboso
y Figueroa, encargd en Chiquitos la construcciéon de un
nuevo 6rgano para su catedral'4. Por iltimo, en 1796,
Miguel de Zamora, gobernador de Moxos escribia a la
Audiencia de La Plata pidiendo que se enviara un organero
desde Chiquitos a Moxos para recuperar el arte de la
conswruccion y reparacion de inssrumentos, desaparecido
con la muerte del maestro Javier Espinosal3.
Lamentablemente, el expediente no fue continuado, por
lo cual no sabemos nada acerca del estado efectivo de la
profesién en la zonalS.

2.2 - Instrumentos sobrevivientes

(C6émo sonaban los instrumentos chiquitanos? Lo ignoramos casi todo
sobre el 6rgano que Schmid llevé desde Potosi a Chiquitos: no se
conservo ninguna descripcion detallada, y en San Javier, que yo sepa,
no fue hallado ni un solo fragmento de ninguno de los tres instrumentos
del pueblo. Algunas de sus caracteristicas, sin embargo, pueden deducirse
de la poca informacién que poseemos. Debe haberse tratado de un
instrumento pequeiio; el cuaderno de gastos de la misién consigna su
costo como de 414 pesos y tres reales, transporte incluido!7. Schmid
consigné en su carta de 1730 que tenia seis registros'8: esto es con
seguridad un error de su parte. No mucho tiempo antes, un instrumento
de esas caracteristicas costaba mas del doble de lo que se pagé por él.
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En 1664, Pedro de las Casas cobré 950 pesos por construir un 6rgano de
siete palmos (cuatro pies) y seis mixturas (registros) partidas para el monasterio
de Santa Clara de La Plata (hoy Sucre)!'?. Para confirmar que el costo de
estos instrumentos oscilaba relativamente poco, cabe agregar que el érgano
actual de la misma casa, construido por el mercedario Pedro Matos en 1792,
costé unos 1750 pesos?. Cuenta con 12 registros, incluidas las pajarillas
y el tambor, siete de los cuales son partidos: un insiumento considerablemente
mds grande que el del siglo XVII costé casi el doble. Hasta el érgano
mandado construir en Potos{ para la doctrina de Humahuaca hacia 1673
resulté mds caro -era, presumo, mds grande- que el de San Javier (unos 500
pesos). En su carta, Schmid debe haberse referido, no a seis mixturas o
registros independientes, sino a seis hileras de tubos. Su faltade entrenamiento
profesional en el arte de la organeria puede haberlo llevado a utilizar un
término técnico incorrectamente.

La hipétesis de que el instrumento que sirvié a Schmid de modelo contaba
solamente con seis hileras de tubos, y no con igual nimero de registros,
cobra fuerza ante la informacién proporcionada por los restos sobrevivientes
de dos de los ejemplares chiquitanos. Uno de ellos, bastante completo, se
encuentra in situ en la iglesia de Santa Ana; puede ser identificado como el
tinico érgano mencionado por los inventarios. Otro, del cual sélo sobreviven
unos pocos tubos, la secreta, los fuelles y otros fragmentos, proviene de San
Rafael?!, pero se halla hoy depositado en Concepcién. Ambos fueron objeto
de andlisis por el organero francés Pascal Quoirin. Los dos eran del modelo
pequeiio, con cuatro y cinco hileras de tubos, respectivamente, de tipo
principal y sobre la base de cuatro pies. Ninguno de los dos instrumentos
tenia registros: los tubos sonaban simultdneamente, a manera de lleno
permanente. "Sobre [la] secreta [de San Rafael] -escribe Quoirin- no se han
instalado jamas registros?? o correderas. No se observa, en efecto, ningiin
indicio de clavos a nivel de la implantacién de los bloques de madera donde
se posa la tuberia. Las hileras cantaban todas juntas, como en los Blockwerk
de la Edad Media"?3. En la secreta de Santa Ana, "se observa la misma
técnica de construccion que en la secreta examinado en Concepcion: una
misma pieza de madera maciza, tallada, sin ningdn registro" 24. La caja del
instrumento de Santa Ana y una foto antigua (1944-1948)25 de la del de San
Rafael -hoy desaparecida- confirman, hasta donde puede apreciarse, que los
instrumentos eran pequeios, semejantes y no tenian registros.

Todo hace suponer que el instrumento traido de Potosi y los restos de los
dos que sobreviven pertenecian a un mismo tipo basico, con variantes
individuales, de 1a misma manera que las wes iglesias construidas por Schmid
-y ain la de San Miguel, aparentemente levantada por Juan Messner- realizan
un mismo disefio basico de modos diferentes. Si parece extrafa la construccion
de un Blockwerk al modo medieval en el Potos{ del siglo XVIII, podemos
justificarla pensando en que Schmid lo pidié asi para comenzar, tanto la
musica de Chiquitos como su propio aprendizaje de la construccion de

ESTUDIOS

19. Archivo y Biblioteca
Nacionales de Bolivia, Ep
193 (Toledo), fo 266.
Durante mucho tiempo se
identificé al organo
sobreviviente con el de Casas,
sin reparar en la notoria
diferencia de tamario.
Tradiciones orales
transmitidas por las monjas
mds ancianas, ya muy tenues,
recuerdan la existencia de
este segundo instrumento,
cuyos restos fueron al parecer
regalados por una abadesa
a un carpintero hace no
muchas décadas.

20. Enrique Godoy, "El
organo del convento de Santa
Clara de Sucre (Bolivia)",
manuscrito, citando el
Quaderno del gasto mensual
que tienen las religiosas del
Monasterio de Sta. Clara”
(1792), del archivo del
monasterio.

21 Hans Roth, informaciones
verbales.

22. "Registre". Se refiere a
los separadores de las guias
que permiten aislar una o
mds filas de tubos para
hacerlas sonar juntas y
aparte del resto.

23. Quoirin, "Voyage en
Bolivie” [nota 5], 29
(traduccion mia).

24 Ibid., 30.

25 .Las misiones jesuiticas
de Chiquitos [nota 4], 97 no.
199. Para la fecha de las
fotos, v. p. 230. Para una
foto de la caja del
instrumento de Santa Ana, v.
p. 671, niimero 903. La foto
siguiente en la misma pdgina
reproduce los fuelles
cuneiformes del 6rgano de
San Rafael.
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26. Plattner, Genie im
Urwald [nota 11], 16-17.

27. Cfr. Las misiones
Jesuiticas de Chiquitos, 350.

28. Plattner. Genie im
Urwald, 17-18.

29. Las misiones jesuiticas
de Chiquitos, 350.

30 Julieta Alvarado y\

Norberto Broggini se hallan
trabajando en sendas
ediciones de este repertorio.
Cfr. asimismo. del segundo
de ellos, "Los manuscritos
para teclado de Chiquitos y
la miisica de Domenico
Zipoli", Data 7 (1997), 133-
164.

31. Este cuadernillo resulta
de la reunion de dos,
conservados por separado,
numerados anteriormente
19729 y luego R78/R79. Un
estudio pormenorizado de la
compaginacion de los
cuadernillos y sus marcas de
agua did por resultado
evidencia incontestable de
que ambos cuadernos
originalmente formaban parte
de un solo volumen:
fragmentos del mismo folio
se conservaron como ultima
hoja del primer cuadernillo
y primera del segundo.

32. Cfr. T. Frank Kennedy,
"Colonial Music from the
Episcopal Archive of
Concepcion Bolivia", Latin
American Music Review, 9

(1988), 8.
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instrumentos, a partir de lo mas simple. Aun sin poseer los tubos, podemos
imaginar que tendrian la sonoridad brillante tipica del drgano barroco
hispanico. El que todos los tubos de una nota sonaran simultaneamente ha
de haber creado un volumen relativamente grande de sonido; que los
instrumentos fueran tan pequefios y estuvieran construidos sobre la base de
cuatro pies implica que su sonido era mds agudo y penetrante de lo que hoy
creeriamos bonito.

Hemos visto ya que érganos como éstos existian en todos los pueblos. No
todos los pueblos, en cambio, contaban con érganos grandes, de mayor
variedad sonora, los cuales, ademds, aparecieron relativamente tarde en la
historia -dada su relacién conlas nuevas iglesias, podemos fecharlos junto
con ellas alrededor de la década de 1750: San Rafael (como dije) data de
1747, San Javier de 175226, Concepcién de c. 175527, San Miguel de
alrededor de 1a misma fecha?®, y San Ignacio de 1761%°-. Las caracteristicas
de estos instrumentos pueden ser solamente materia de especulacién. Schmid
podria haber seguido la practica barroca de Charcas, de instalar uno o mas
registros como base sonora fija del instrumento; o puede haber importado
ideas europeas, sin timbres fijos: es imposible saberlo ahora.

(Coémo se utilizaban estos instrumentos? Obviamente, para tocar a solo.
Se conservan en el Archivo Musical de Chiquitos tres cuadernos de musica
para érgano con el repertorio solistico de San Rafael?: R78, con apariencia
de borrador, en mano de Martin Schmid?!; R80, copia en limpio del mismo
manuscrito con algunas variantes; y R81, adicién jesuitica tardia al repertorio
con sonatas alla Scarlatti, vale decir, piezas idiomdticas en un movimiento
en estilo italiano de mediados del siglo X VIII32. Que la dnica fecha de las
copias. de R78 ("Son los sones de organo del Afio 1746", en la misma letra
que los titulos, aparentemente de mano de Schmid) esté agregada en el
margen inferior del folio 51 de un manuscrito de unos 60 folios puede
tomarse como signo que para esa fecha el repertorio para teclado estaba
basicamente completo. Dado que la iglesia fue concluida en 1747, y que
el 6rgano grande data de alrededor de la misma fecha, el repertorio del
volumen fue inicialmente concebido para el érgano chico. Lasinnovaciones
del instrumento mayor, cualesquiera que hayan sido, deben haber sido
aprovechadas para las ejecuciones solisticas cuando éste estuvo disponible;
hasta ese momento, el repertorio era patrimonio exclusivo del pequeiio
instrumento Blockwerk. Esta situacion inicial nunca cambid en los pueblos
que poseyeron solamente un instrumento, del tamafio pequeilo.

Dada la difusién del modelo pequefio en la zona, debe haber sido empleado
con frecuencia también para realizar el bajo continuo. La evidencia provista
por el Archivo Musical de Chiquitos indica sin lugar a dudas que el 6rgano
se utilizaba como tal -en esto, la practica misional parece haber diferido de
la de las catedrales, en la cual el papel que pueda haberle cabido al instrumento
en el acompafiamiento constituye un problema no resuelto-. Por una parte,
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un nimero sustancial de particelas de bajo continuo provenientes de San
Rafael, asi como un par de copias de Santa Ana, estdn asignadas al érgano.
Cubren practicamente toda la historia del archivo, desde el comienzo de la
actividad de Schmid (hacia 1730) hasta la época republicana, siglo y medio
después; y pertenecen a géneros tan disimiles como el motete policoral
Cantemus Domino (V109), las triosonatas de la serie A -de posible composicién
americana33- y el aria devocional Ad Mariam / Zoipaqui (V101, Ch24). En
San Rafael, los continuos para érgano incluyen desde los salves y letanias
que pueden haber figurado entre las primeras obras introducidas en el
repertorio3* hasta el salmo Nisi dominus (Sa41), una de las ultimas adiciones
de la época jesuitica, asi como tres misas posteriores a la expulsion, y copias
de las épocas de Pablo Surubis (fl. ca. 1800-1820) e Ignacio Yaibona (fl. c.
1830-1840). En Santa Ana, se han conservado la parte de continuo de la
"Opera misional" San Ignacio de Loyola (R108), compilada c. 1761 en base
a composiciones tanto nuevas como anteriores33, y una misa incorporada
durante la época republicana y fechada probablemente en 1884.

Dado el énfasis en la reproduccién (imitacién y copia) de las culturas
indigenas misionales, es pertinente preguntarse si las asignaciones al érgano
de estas particelas realmente responden a la préctica de ejecucién local, y
no son el resultado de copiar literalmente una particela venida de fuera. En
por lo menos dos casos las particelas fueron asignadas al instrumento en
Chiquitos mismo: la de la Letania del Sagrado Corazén es una copia autégrafa
de Schmid de una obra de composicién local -muy posiblemente de su propia
composicion- y la de San Ignacio de Loyola resulta de compilar in situ
fragmentos distintos, los primeros de los cuales son asimismo locales. Esto
implica que la indicacién es efectivamente un dato de instrumentacién de
la practicalocal. Podemos suponer que el resto de las particelas de la tabla
también estaba destinado a ser ejecutado en el érgano.
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33. Estas cuatro triosonatas
fueron escritas en estilo de
Corelli, utilizando temas de
losopp. 3y 5 del maestro
bolorés, mds a modo de
ejercicio -el estilo ha sido
simplificado tanto como es
posible- que de homenaje.
La segunda de ellas fue
grabada en el CD San
Ignacio de Loyola: L'épera
perdue a la foret amazonique
(Metz: K617, 1996 - # K617
7065).

34. Cfr: Leonardo Waisman,
"Los 'Salve Regina' del
Archivo Musical de
Chiquitos: una prueba piloto
para la exploracion del
repertorio”, Revista del
Instituto de Investigacidn
Musicolégica "Carlos Vega"
12(1992), esp. 71-74, y
"iViva Maria! La misica
parala Virgen en las misiones
de Chiquitos," Latin
American Music Review, 13
(1992), 216-219.

35. Grabada en el CD cit.
[(nota 33]. Parala
informacion sobre la obra, v.
el folleto que la acompaiia,
asi como el capitulo que le
dedica Pacquier; Les chemins
du Baroque [nota 4].

Tabla 1: Particelas de bajo continuo asignadas al érgano en el Archivo Musical de Chiquitos

Titulo Sigla Autor Ubicacion Notas

Ofertorios Fr07 Rp - Fr07-08 Partes fuera de uso,

segundo juego originarias de las
reducciones guaranies

Ad Mariam VIOt [pseudo-] RO6, 16

Zipoli

Letania IIII Le0O4 RO6, 17-17v Es posible que toda la
serie de salves y
letanias originalmente
haya tenido ac. de
érgano.

Salve Regina I AmO05 [Schmid] RO6, 18

Letanfa IITI Le05 R06, 22-23v

Misa San Ignacio Mil3 Zipoli RO7, 11-13

Misa San Ignacio Mil3 Zipoli RO7, 15-17v
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Letania Le07 Massa RO7, 22-22v

Cantemus Domino... V109 Zipoli R4l 1-1v

Honorificatus est

Cantemus Domino... VI09 Zipoli R47, 16-16v Copiade Ignacio Yaibona.

Honorificatus est

Cantemus Domino... VI09 Zipoli R47,45

Honorificatus est

Nisi Dominus Sadl R66, 11-11v Copia jesuitica tardia.

Ad Dominum cum tribularer Sa01 R66, 16 ¢Incorporado en época de

. Pablo Surubis?

Eripe me Domine Sa23 R66, 16v/ 18 ¢Incorporado en época de
Pablo Surubis?

Eripe me Domine Sa23 R66. 17-17v V..

Magnificat Ma03 R66, 19-19v

Letania del Sagrado Corazén Lella [Schmid]) R66, 22-24v Copia posiblemente

(Cor Jesu) autdgrafa.

Jacob autem An04b [Zipoli] Rp - An04b Trova o contrafactum
realizado en bloque de
las antifonas atribuidas
a Zipoli (ver nota 36),
fechable ca. 1760-65.

Missus est angelus Gabriel AnlOb [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Cum esset desponsata An02b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Joseph vir eius AnO7b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Angelus apparuit AnO5b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Exsurgens Joseph a somno An06 Rp - An04b V. An04b.

Misa Espiritu Santo Mi2s R33, 1-Sv Postjesuitica. El
cuademillo es una
"coleccion” de items
originalmente
dispersos.

Misa San Miguel Mi33 R33, 19-20v V. Mi25.

Misa San Pedro Mi34 R33, 30-32v V.Mi25.

Sonata[A] I So01 Vernota, debajo.

Sonata [A] II So002 Ver nota, debajo.

Sonata [A] III So03 Ver nota, debajo.

Sonata [A] IV So04 Ver nota, debajo.

Misa Magna Mi26 Ap - Mi26 Fechada en octubre de

18[8]4.
San Ignacio de Loyola RI08a [Varios] Ap - R108a Particela postjesuitica,

copia de otra anterior.

Nota: Las partes de violin I de aquellas triosonatas de la serie A cuyo titulo ha sobrevivido indican que las obras son "a 2
VV /[ por "violines"] con organo". Las partes de continuo (R87, fo. 1-4). copiadas por una mano distinta (posiblemente mds
moderna) que las del violin no contiene indicacion alguna que la identifique como destinada al organo. Es posible que las
partes de continuo de las triosonatas de Corelli (S007-So0l3) también fueran ejecutadas en érgano, dada la prdctica de
ejecucion de las sonatas de iglesia.
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Por otra parte, en San Rafael se han conservado realizaciones de bajo continuo
para cinco obras de Domenico Zipoli: la Misa de San Ignacio (Mil 3), las
antifonas Domine quinque talenta (An04a), Euge serve bone (An05a) y los
himnos Tantum ergo (Hi33) y Sacris solemnis (Hi30)3¢ (Tabla 2). La parte
de las dos antifonas, escrita en lo que debid ser la primera hoja de la realizacion
parael juego completo (ver nota 36), estd especificamente asignada al érgano;
como la mayoria de las partes de continuo de la misa son asimismo para
organo, debemos suponer que la realizacion lo es también, suposicién que
puede hacerse extensiva a las hojas que contienen los dos himnos (reservo
la discusién de las caracteristicas técnicas de estas realizaciones para la
secuela de este trabajo).

Tabla 2 - Particelas de bajo continuo realizado en el mismo archivo

Titulo Sigla Ubicacién Folio
Misa San Ignacio Mil3 RO6 24-27v
Tantum ergo Hi33 RSO NO1-01v
Sacris solemnis Hi30 R50 N02-02v
Domine quinque talenta An0O4a R50 No consta.
Euge serve bone An0O5a R50 No consta.

Desde un punto de vista més general, es perceptible una tendencia a asociar
el bajo continuo con el érgano en obras de Zipoli, consecuente con el origen
italiano del compositor -es conocida la preferencia del 6rgano para acompanar
muisica religiosa en Italia; un espafiol probablemente hubiera preferido el
arpa-, su cardcter de organista y su actuacioén como tal en la iglesia jesuitica
de Cérdoba.

Finalmente, los cuadermnos R78 y R80, ya mencionados, contienen al principio
una serie de bajetes o ejercicios de bajo continuo realizados37, a manera de
ejemplo o método que, si bien pueden haberse utilizado parael arpa o clave,
evidentemente eran de uso primordial de los organistas a cuyo repertorio
estd dedicado el resto de los manuscritos. Los trataré en detalle en la
prometida secuela a este texto. Laevidencia disponible es, pues, abrumadora:
indica con total certeza el uso del 6rgano como instrumento para realizar las
armonias del bajo continuo, acompafnando tanto voces como instrumentos
entoda época de la historia de la musica misional en Chiquitos y practicamente
en todos los géneros.

3. Comentarios finales

Recapitulemos: los 6rganos de las misiones de Chiquitos deben haber
mantenido las caracteristicas sonoras brillantes de sus modelos, los 6rganos
hispano-coloniales de Charcas. Su sonido debe haber sido de mucha més
riqueza y volumen que el de los pequeios positivos utilizados hoy para tocar
bajo continuo. Es de suponer que los instrumentos mayores también tenian
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36. Las antifonas, que
integran un juego de cinco
piezas semejantes para
visperas de Confessore, y el
Sacris solemnis son
andnimos. El estilo de toda
esta miisica, sin embar go,
delata la autoria del maestro
italiano. Espero poder
probarlo en un préximo
trabajo.

37. Uno de ellos fue editado
por Broggini, "Los
manuscritos para teclado”
[nota 30], 148, omitiendo la
octava grave del primer bajo
y €l tupido cifrado que
acompaiia a todos los bajetes.
Los bajetes son objeto de
estudio en p. 134.
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caracteristicas semejantes. Ambos tipos eran utilizados para tocar a solo
el repertorio conservado en San Rafael, y para realizar el bajo continuo.
En los sitios donde habia dos 6rganos puede haber existido la posibilidad
de cambiar registros. Donde habia solamente uno, de tamafio pequefio, la
sonoridad ha de haber sido invariable y fuerte. Esto afecta no solamente
las obras mayores, para coro y orquesta, sino también composiciones de
sonoridades supuestamente tan pequefias como San Ignacio de Loyola, la
cual, en Santa Ana, se acompaiiaba con el tnico instrumento disponible,
que puede identificarse con aquél cuyos restos tenemos todavia hoy o uno
semejante.

Un concepto general sobre la sonoridad de la zona puede ser de mucha
utilidad para imaginar sensibilidades musicales alternativas. Aunque la
variedad que trajeron consigo los instrumentos mayores debe haber sido
bienvenida por lo menos por los jesuitas, dentro de la practica musical de
Chiquitos constituyen la excepcién, y no la regla -eran pocos y llegaron
tarde-. A la hora de pensar en un ideal sonoro para la regién que nos sirve
de base para negociar nuestras interpretaciones, es hacia el érgano pequeiio,
y no al grande, donde debemos mirar, con sus miultiples hileras de tubos
sonando juntas todo el tiempo.

El volumen sonoro que los tubos de cuatro, cinco o seis hileras tocando
juntos deben haber tenido implica que el volumen de las voces a las cuales
acompaiiaban era considerable. Dado el tamafio de los coros y orquestas
misioneros, esto no ha de haber sido un problema en las obras de conjunto.
Las obras solisticas, como la "6pera misional”, sin embargo, deben haber
requerido de un esfuerzo especial de los cantantes. Entodo caso, es plausible
suponer que la técnica de emisidn vocal utilizada tenia que ver con la que
se utiliza hoy en Chiquitos y Moxos, y que ha sido apropiadamente descripta
por Leonardo Waisman en el articulo que aparece en este mismo nimero
(seria absurdo, sin embargo, pensar que no cambié desde el siglo XVIII
hasta ahora, por lo cual reconstruirla con precisién puede ser un problema
de solucién entre dificil e imposible):

Inmdviles y solemnes, fija la vista en el infinito, sin alterar
la inmutable expresion de sus rostros y sin la menor afectacion,
tensos los misculos del cuello y relajado el resto del cuerpo,
cantan con voces agudas, nasales, estridentes, en un perpetuo
forte sin matices. (Resonancias 4: 52-53)

La punzante sitira de Antonio Eximeno alos cantantes eclesidsticos espaiioles
de su época3® hace sospechar que este manejo del timbre y la dindmica
puede no haber sido privativo de los cantantes misionales. Insiste Eximeno
a lo largo de su texto en que el canto eclesidstico mds parecia ruido muy
poco delicado que ejecucién musical de buen gusto. Aunque en parte lo
atribuye al indiscriminado empleo del contrapunto por parte de los maestros
de la nuisica de fondo, no cabe duda que también se refiere al tipo de emisién
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empleado. La situacion ha de haber variado considerablemente de acuerdo
a épocas y regiones, pero parece posible suponer que el tipo de canto de
capilla del Barroco tenfa bastante poco que ver con la emision suave, flexible
y transparente de los cantantes de musica antigua actuales, al menos en lo
que a fuerza y volumen respecta.

Por otra parte, la idea del Blockwerk es rica en implicancias sonoras.
Destacaré dos rasgos: su masa sonora es por una parte relativamente ricay
compleja, y por otra, relativamente uniforme en tanto dure la obra (o por lo
menos, la participacién del instrumento en ella). Ambos pueden haber sido
caracteristicos también de la sonoridad orquestal chiquitana. Las orquestas
misioneras chiquitanas eran numerosas, € incluian no sélo violines, violones
e instrumentos de continuo, sino también vientos -flautas, clarines, chirimias-
y trompas marinas. El uso de los clarines y chirimias ha de haber sido
principalmente militar y ceremonial. Los primeros, por otra parte, cuentan
con particelas escritas especificamente para ellos en el Archivo. Sabemos
muy poco sobre el empleo de la flauta dulce: apenas una obra instrumental,
la Pastoreta Ychepe flauta (So66), contiene una particela (originalmente
podrian haber sido dos) que puede atribuirsele. No tenemos evidencia alguna
sobre el tratamiento de las chirimias, si es que alguna vez tocaban musica
religiosa o instrumental, o las trompas marinas3®. Con las excepciones
indicadas, las particelas estdn asignadas a violin, violén, érgano o arpa.
Tampoco contienen referencia alguna a cambios de instrumentacién durante
el transcurso de la obra. Aplicar lo que sabemos del sonido del érgano
chiquitano a la orquesta implica pensar en una nutrida sonoridad de tutti
constante, sin cambios, en donde muchos instrumentos tocaran siempre y
de principio al fin. Por torpe que nos parezca el resultado de aplicar esta
hipétesis, resulta totalmente consistente con la evidenciadisponible. No es
imposible que hubiera cambios de sonoridad entre obras, e incluso entre
secciones importantes de una misma obra, pero al presente carecemos de
toda evidencia al respecto.

Porotra parte, el estudio de un instrumento en particular, cuyo rol era central
en la praxis musical chiquitana, indica que la presunta uniformidad de los
pueblos misioneros es un ideal al que los jesuitas aspiraban o un mito creado
por una préctica de investigacién poco sensible, pero no un dato histérico.
Aun limitandonos, como he hecho a lo largo de este articulo, al lado jesuitico
de la cultura misional, hemos podido apreciar considerables diferencias entre
pueblos de la misma zona que compartian maestros de musica vy,
presuntamente, tipologia organoldgica, las cuales deben haberse traducido
en resultados sonoros inevitablemente distintos, de acuerdo a poblado y
época histdrica. Esto permite cuestionar desde la raiz el uso de categorias
colectivas tales como "musica colonial”, "musica misional”, "misiones
jesuiticas" e inclusive "misiones de Chiquitos" en estudios de practica de
ejecucion. Construir unaimagen sonora general y tnica a nivel de cualquiera
de estas categorias es por supuesto posible, y hasta deseable si queremos
utilizarla como punto de partida para nuestra propia préctica de ejecucion;

ESTUDIOS

39. V. mi trabajo "Chiquitos:

una pequeria historia de las

actividades musicales
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pero resulta asimismo problematico. No puede asegurarse que tomar un
cimulo de datos y rdpidamente inducir pautas generales a partir de ellos
produzca resultados vélidos de por si: es preciso discutir explicitamente el
alcance y caracteristicas de las construcciones y los medios utilizados para
compaginarlas.

Los problemas derivados de la generalizacion se hacen todavia mas delicados
en un contexto multiétnico como el de las misiones. No podemos suponer
que los Itatines de Santa Maria de Fe, pertenecientes a la familia Guarani,
cantaran como los Pifioca de San Javier o los Morotoca de Santiago de
Chiquitos. Tampoco podemos generalizar elementos tales como la apropiacién
de instrumentos o practicas occidentales por parte de indigenas en contextos
culturales nuevos. En otro sitio he sefialado cémo la incorporacion de flauta
y tambor a ciertos contextos especificos es caracteristico de los Guarani“?,
pero no aparece documentado entre otros grupos étnicos durante el periodo
jesuitico. Transponer informacién de una etnia a otra sin discutir las
implicancias del proceso es ciertamente un error en que nadie con conciencia
antropolégica puede permitirse.

En todo caso, el andlisis pormenorizado de casos particulares puede
proporcionar un contrapeso bienvenido a las generalizaciones a veces
apresuradas que efectuamos en nuestro afan por reducir el desorden de la
historia a contenidos inteligibles, siempre, claro, que no perdamos de vista
las ideas generales. El estudio a nivel de historia local de las culturas o
etnografia histdrica nos equiparia con un nimero de opciones y alternativas
dentro de lo que era basicamente una misma practica musical que sélo puede
redundar en beneficio nuestro, si es que nos decidimos a aplicarlo en
versiones modernas. El trabajo seria mucho. Las fuentes histdricas se
hallan inéditas y requieren de extensas visitas a varios archivos. Su
interpretacion es imposible sin el sustento del contacto personal con la gente
de Chiquitos y sus culturas actuales: a la recoleccion de datos documentales
deberia sumarse el trabajo de campo. Los resultados, sin embargo, justificarian
con creces semejante proyecto.

Este articulo confirma una vez més la discrepancia, ya indicada por Leonardo,
entre lo que sabemos de la practica de época y las grabaciones actuales. El
sonido del 6rgano y sus implicancias no han sido todavia acogidos por los
conjuntos especializados, los cuales trabajan sobre ideales sonoros a todas
luces ajenos a la region. La relacion entre lo que efectivamente sabemos
de la préctica de época y el resultado sonoro de la miisica antigua, colonial
0 no, es tan problemdtica como uno podria esperar de cualquier discurso
desarrollado estratégicamente con fines de legitimacion. La nuisica antigua
se rige por leyes estéticas y de mercado que tienen relacion sélo colateral
con su capacidad por reflejar los avances de la investigacion. Queda como
desafio planteado a todos los que estamos involucrados en la prictica de
musica colonial el decidirnos algiin dia a imaginarnos las sonoridades
distintas que representen a los pueblos de Chiquitos de manera mads justa.
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