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La investigación musical
en América del Sur

RAUL R. ROMERO

El objeto del presente trabajo es el de presentar una breve y
condensada historia de la investigación musical en América del Sur, en
lo que concierne específicamente a las expresiones tradicionales. Des
de comienzos de siglo, empezaron a aparecer los primeros estudios sis
temáticos sóbre música tradicional en los diferentes países sudamerica
nos. En la década del treinta ya era evidente el auge de la produc
ción etnomusicológica intensificado por la prolificidad de Carlos Vega
y la aparición de una revista que centralizó muchos esfuerzos aisla
dos, el Boletín Latinoamericano de Música.

Hasta la década del sesenta estos intentos se caracterizaron por
tener una perspectiva común, en teoría y método, ̂ cia el estudio
de la música tradicional. Esta homojgeneidad confirma la idea de
que estos años (1930-1960) pueden ser concebidos como un ciclo en
que puntos de vista "tradicionales" prevalecieron. En la década del
sesenta la aparición de modernas perspectivas determina el fin de esta
prevalecencia. Desde ese momento, la etnomusicología "tradicional"
ha co-existido con estas nuevas corrientes.

En este artículo, el énfasis es puesto en el período que he deno
minado "tradicional", aunque habrán constantes referencias a prácti
cas etnomusicológicas previas y recientes.

Algunas precisiones deben ser establecidas, sin embargo. En pri
mer lugar, excluyo de , esta evaluación el caso del Brasil por razones
históricas y culturales,"*limitándome a Sudamérica hispana. En se
gundo lugar, debe recordarse que este trabajo tratará sobre la etno
musicología sudamericana y no sobre la etnomusicología en América
del Sur. En otras palabras, se excluyen las contribuciones de inves
tigadores foráneos para enfatizar el desarrollo de los estudiosos nati
vos, y sólo en algunos casos, de aquéllos investigadores europeos que
han hecho de algún país de América del Sur su nuevo hogar.
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Las razones para esta éxclusióh es evidente. Los trabajos de
aquéllos etnomusicólogos foráneos que han venido a esta parte del
mundo sólo por un período limitado de tiempo, mientras que han con
tribuido al conocimiento global de la música tradicional sudamericana,
son una consecuencia del estado académico de sus respectivos países
de origen. Por lo tanto, no representan adecuadamente las corrien
tes autóctonas seguidas por los investigadores sudamericanos.

Predecesores en el p' eríodo colonial

Junto con los humanistas del renacimiento y los racionalistas del
siglo XVIII como Jean-Jacques Rousseau (Nettl 1964: 13), los cro
nistas españoles del período temprano colonial, pueden ser también
considerados como unos de los primeros predecesores de la etnomusi-
cología; Sus escritos cubrieron una amplia variedad de aspectos acer
ca de la vida en el imperio incaico, siendo la música un campo que
mereciera un reconocimiento especial como una importante expresión
cultural de la civilización inca. Guamán Poma de Ayala, por ejem
plo, dedicó un considerable número de páginas de su vasta obra a la
descripción de actividades musicales (La Nueva Crónica y Buen Go
bierno, 1613). Muchos de sus conocidos dibujos acerca de la vida
cotidiana pre-colombina muestran instrumentos musicales y sus eje
cutantes. Además de Poma de Ayala, otros cronistas españoles como

Cieza de León (El Señorío de los Incas, 1553), Bernabé Cobo
(Historia del Nuevo Mundo, 1653) y Garcilaso de la Vega (Comenta-
no Reales de los Incas, 1609), ofrecieron interesantes descripciones
de una variedad de aspectos musicales que no han sido aún sistemá-

examinados. Con la excepción del intento de Stevenson
(1960) por resumir la visión que los cronistas tenían de la música,
no existe otro esfuerzo por evaluar sus méritos musicales. En la ma
yor parte de los casos, las referencias etno-históricas han sido presen
tadas por los etnomusicólogos sólo para confirmar los orígenes pre-
hispánicos de algún fenómeno en particular.

Sus mas valiosas y sugerentes referencias musicales pueden ser
agrupadas en las siguientes áreas:

L Diversidad Regional y Etnica.

No obstante el mundo andino ha sido visto a menudo en la lite
ratura etnomusicológica como un todo musical homogéneo, los cronis
tas enfatizaron las diferencias musicales entre las diversas regiones y
grupos étnicos. Bernabé Cobo (1956: 270) fue uno de los que cap
taron este fenómeno con más claridad:

...Cada provincia de las de todo él imperio de los Incas tenía
su manera de bailar, los cuales bailes nunca trocaban; aunque
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ahora cualquier nación, en, las fiestas de la iglesia, imita y con
trahace los bailes de las otrás provincias.

Giiamán Poma de Ayala (1956 : 242) corrobora la impresión de
Gobo, notando el factor étnico en este proceso:

De este modo, las cuatro partes del Tauantinsuyo tenían sus
respectivos versos y sus Taquíes. Los Quichuas, Aymarays, Co
llas, Soras, y algunos pueblos de los Condes, tenían sus versos
especiales.

Sus observaciones acerca de la riqueza y variedad de los estilos
musicales crecen en importancia considerando que la sociedad andina
contemporánea presenta iguales características de diferenciacióri musi
cal. La diversidad musical, por lo tanto, es un rasgo cultural que
tiene antecedentes pre-colqmbinos, una realidad que debería tenerse
en consideración en cualquier estudio actual de la música andina.

2.—Música y estructura social.

La existencia de una música "folklórica" en oposición a una mú
sica "oficial" ha sido claramente docurnentada por los cronistas. Co
mo ha sido dicho líneas arriba, la música andina ha sido considerada
como un todo, sin. tener en consideración que en una sociedad estra
tificada la música tiende a reflejar la diferenciación social y cultural.
En tiempos pre-colombinos ciertos tipos de música estaban asociados
con la nobleza y estaban reservados para rituales muy especiales. Por
io tanto, era música no apta para el consumo popular y estaba reser
vada para una élite. " Probablemente, esto explica su desaparición lue
go de la conquista española y la desintegración de la jerarquía inca,
mientras c^ue la música popular siguió vigente (1). Cobo (1956:
271) describe un caso en que sólo los miembros de la jerarquía po
dían participar:

El baile propio de los Incas se dice GUAYYAYA; no entraban
en él en tiempo de su gentilidad sino solos los del linaje de los
Incas de sangre real, y llevaban delante el estandarte o guión
del Rey, con el champi, que eran las insignias reales. Bailában
lo al son de un atambor grande, que llevaba sobre las espaldas
un indio plebeyo o villano, y lo tocaba una mujer... Algunas
veces en fiestas muy graves, entraba el mismo Inca en estos bai
les.

Cobo también mencionó otra danza en que el inca mismo dan
zaba con mujeres con la música de un "arauis" (1956: 271), y Poma

(1) Idea sugerida por Robert Stevenson (I960: 145).
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de Ayala (1956: 235) describe el "uaricza araui", un canto ejecutado
por el Inca y un coro de jóvenes doncellas.

Los cantares históricos son también parte de esta tradición. Cie-
za de León explica con cierto detalle la función de estos cantares que
asemejan a los romances y villancicos españoles. De acuerdo con Cie-
za de León estos cantares eran recuentos históricos de glorias pasa
das, de los logros de los emperadores incas. Unos pocos elegidos eran
seleccionados para memorizar estas canciones que contenían en sus
textos muchos años de historia. Eran interpretados sólo en ocasio
nes muy especiales y siempre en presencia de la nobleza y el Inca (Cie-
za de León 1967: 30-32).

Stevenson ha mencionado el caso de las muy apreciadas conchas
marinas, utilizadas en el imperio incaico como instrumentos musicales
(1960: 24-25). Las conchas eran usadas para propósitos rituales re
lacionados a las "huacas" o deidades incas, y eran además un símbolo
de poder y prestigio. Las autoridades eran enterradas con estas con
chas como signo de su status. Estos instrumentos eran adquiridos
a través del comercio e intercambiados por otros bienes de valor co
mo ornamentos de oro y plata. Por lo tanto, no era considerado un
instrumento popular, y siempre permaneció, como dice Stevenson, co
mo un símbolo aristocrático.

Estos pocos ejemplos corroboran la existencia de una música po
pular opuesta a una actividad musical restringida de y para los altos
niveles de la sociedad inca. Teniendo en cuenta que el imperio fue
una estructura estratificada, no debe sorprender que la música refle
jara esta realidad social.

«•

3.—Géneros Musicales.

nmrJin regional y étnica tenía que ser acompañada por un
de danzas ^"sical que resultara en una rica variedad

muy de ver las muchas y diversas danzas que sa
tas erandes^'^^^T Santísimo Sacramento y en otras fies-
vÍTirfa dp] C ,| yo una vez en un pueblo de la pro-

A' P'"®^?síón de Corpus Christi, conté en ellanzas destas, diferentes unas de otras que imitaban
en e raje, cantar y modo de bailar, las naciones de indios cu
yas eran propias '

Lamentablemente, las caracterizaciones que sobre la música y las
danzas elaboraron los cronistas fueron hechas sobre la base de los
textos de las canciones, dejando de lado los rasgos propiamente mu
sicales. ror esta razón la mayor parte de sus referencias pertenecen
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al dominio de los trazos literarios y su información no permite un
adecuado entendimiento de las piezas descritas en términos de su es
tructura musical. En general, las referencias a géneros musicales, en
consecuencia, tienden a ser meramente nominativas o definidas en re
lación a su "carácter". Poma de Ayala, por ejemplo, menciona va
rios géneros musicales indicando su carácter general y ofreciendo una
transcripción de sus textos. Entre ellos, el "haraui" (una nostálgica
canción de amor), la "cachina" (canción alegre), y la "uanca" (tam
bién una canción de amor), aparecen como las más importantes (Po
nía de Ayala 1956: 233-235). Bernabé Cobo corrobora las referen
cias de Poma de Ayala (Poma de Ayala 1956: 233) en relación al
"haylli" (Cobo 1956: 271), una canción de la cosecha que de acuer
do con Poma de Ayala era cantada por mujeres y acompañada por
pingollos" o flautas ejecutadas por hombres.

Diccionarios coloniales como el Vocabulario de la Lengua Gene
ral de Todo el Perú llamada Ingua Qquichua (1608) de Diego Gon
zález Holguín y el Vocabulario de la Lengua Aymara de Ludovico
Bertonio (1612) contienen también valiosa información acerca de los
géneros musicales. Tomando en consideración que el término "taqui"
se refería igualmente a la canción y a la danza (Holguín 1952: 194),
Roel ha utilizado estas fuentes coloniales en su reconstrucción del
"wayno" (Roel 1959).

4.—Instrumentos Musicales y Aspectos de la ejecución musical.

Las referencias y descripciones de instrumentos musicales son
abundantes en los cronistas, y son una indicación del amplio y varia
do uso de ellos en la vida cotidiana. Sin embargo, existen otras fuen
tes que también proporcionan valiosos datos sobre los instrumentos
musicales pre-hispánicos. Estos son, entre otros, los restos arqueoló
gicos de los propios instrumentos y los diseños contenidos en cerámi
cas pre-colombinas y textiles. Los cronistas, sin enibargo, confirman
la existencia de numerosos tipos de tambores, idiófonos, flautas y
trompetas en el imperio inca, así como la inexistencia de instrumen
tos de cuerda. También podemos encontrar información acerca de la
función de algunos instrumentos, como el ya menciando caso de las
conchas marinas, y las "queppas" (trompetas), esta última usada en
ocasiones solemnes asociadas con actos bélicos. Stevenson (1960) y
Jiménez Borja (1951) han compilado numerosas referencias de los cro
nistas acerca de instrumentos musicales en estudios que deben ser guías
básicas para el lector interesado en esta rama.

Por otro lado, las referencias a aspectos de la ejecución musical
son escasas, pero constituyen las únicas descripciones técnicas de prác
ticas específicas pre-colombinas. Unas de las más detalladas descrip
ciones de ejecuciones musicales es la versión de Garcilaso de la Vega
acerca de los grupos de flauta de pan (1959: 201):
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%jGuando un indio tocaba un cañuto, respondía el otro en conso-
\Qabcia de quinta o de otra cualquiera, y luego el otro en otra
.cqifeonancia y el otro en otra, unas veces subiendo a los puntos
jmtí^s y otras bajando a los bajos, siempre en compás.

relación a la escala musical, Garcilaso notó la presencia
íso de largos intérvalos en lugar de pequeños (1959: 201):

No supieron echar glosa con puntos disminuidos;
todos eran enteros de un compás.

Poma de Ayala menciona el acompañamiento musical que eje
cutan los "pingollos" y "quena-quena" en varias danzas y cancio
nes (1956; 233), y también ha resaltado dos casos de canto antifo
nal entre hombres y mujeres. El primero de éstos, el "uaricza
aroui", era contado por el Inca con la colaboración de una llama
(Poma de Ayala 1956: 236). El canto imitaba el suave gemido del
animal, y era repetido una y otra vez hasta aproximarse al sonido
agudo emitido por la llama. El canto era

De acuerdo con'Vega (1932: 350), Garcilaso pudo haber estado
tratando de describir la escala pentatónica anhemitonal, es decir,
sin semitonos, supuestamente la de mayor uso en el imperio incai
co, o al menos, una de las más recurrentes entre otras existentes.

. . .enton.ado simultáneamente por el Inca, que decía "Yn'' va
nas veces, conservando un ritmo y tono apropiados, interrum
pido frecuentemente por coplas que contestaban siempre las CO
YAS y ÑUSTAS, quienes primero entonaban en voz alta, para
ir bajando poco a poco, hasta obtener un tono suave que dis
tinguía a la UARICZA y al ARAUI.

El segundo caso de canto antifonal era el denominado "saynata'*,
de temática irónica en la cual un hombre respondía a un coro de mu
jeres (Poma de Ayala 1956: 242).

No obstante estas breves descripciones de técnicas musicales, de
muestran el interés de los cronistas en la música en si misma, ellos
no dejaron en sus obras ninguna transcripción musical. El primer in-
tento por documentar en forma escrita la música popular en Amé-
nca del Sur, ocurriría más tarde en el período colonial.

El Obispo Baltazar Martínez y Compañón incluyó veinte páginas
de música en su obra de nueve volúmenes acerca de la vida y natu
raleza de Trujillo, la ciudad en la que él desempeñó su cargo. Su
trabajo, escrito en la segunda mitad del siglo XVIII, pretendía ser
una etnografía general de la región, describiendo varios aspectos de la
vida provincial de Trujillo, tales como las costumbres y comporta
miento (vol. I), la flora y la fauna (vol. III al VIII), la historia
(vol. IX). La música, ocupó las páginas 176-194 del volumen II y
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consistía en 17 canciohés y 3 danzas instrumentales recopiladás cérea
de Trujillo (Vega 1978: 12).

Entre otras contribuciones en esta misma , línea, está la colección
de Gregorio de Zuola, que presenta 17 piezas de música de origen
anónimo, como parte de su enciclopedia de cerca de 500 páginas es
crita en los últimos años del siglo XVII. Sin embargo, está colec
ción, así como otras de menor importancia, presentaban recopilaciones
de marcado origen hispano-europeo, siendo mínimos los rasgos indí
genas (Stevenson 1960:' 151-154). ^

Los cronistas españoles tempranos fueron los responsables de los
primeros intentos por documentar y comunicar la música indígena de
sudamérica a una audiencia foránea. Los cronistas fueron los prime
ros etmomusicólogos, no sólo porque fueron los primeros escritores en
atreverse a poner atención a la música, sino porque al tratarla la con
sideraron como una parte integral del mundo social y cultural que
ellos intentaban describir. >

Al concluir la dominación colonial en América del Sur, las nue
vas repúblicas tuvieron que reorganizar sus estructuras económicas y
políticas. El siglo XIX es un período en que hay poca actividad en
lo que se refiere a la investigación musical. La recolección de melo
días autóctonas se convierte en la actividad dominante, seguida por
unos pocos. Gómpositóres y músicos que estaban iniciando al explo
ración de un mundo diferente, anticipando los comienzos del academi
cismo moderno en las primeras décadas del siglo XX.

CoTnienzos del Academicismo

La investigación musical en el siglo XIX consistió principalmen-
colección de melodías -tradicionales. La noción de que las

melodías autóctonas tenían que ser preservadas y presentadas al pú
blico urbano, arregladas de acuerdo a las reglas del "arte", estaba muy
oiiundida en esta época. Un ejemplo de esta práctica es la colección,
de Marcos Jiménez de la Espada "Colección de Cantos y Bailes Indios
oe .Yaravíes Quiteños" (1881), que incluía 20 yaravíes y cuatro'dan
zas,, las mayoría de ellas arregladas para el piano. ■ Otras colecciones
de,.importancia fueron la de V.R. Lynch ("La Provincia de Buenos'
Altes hasta la .Definición de la Cuestión Capital de la República")
en 1883, y la de Daniel Alomía Robles, que recolectó intensamente
melodías^ andinas durante loS; últimos años del siglo XIX y comien--
zos del siglo XX. El acumuló más de 1,000 melodías indígenas trans-
critas y enriqueció sus anotácionés con comentarios acerca de las oca
siones en que aquéllas melodías se manifestaban. Esta colección cons
tituye una de las más valiosas contribuciones a la preservación del
patrimonio musical andino, pero lamentablemente permanece inédita.

La actitud de arreglar las melodías tradicionales para satisfacer
las demandas estéticas occidentales, fue también la principal motiva
ción detras del Albúm Sudamericano (1870) de Claudio Rebagliati.
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Rebaglíatí, nacido en Italia aunque luego residió en el Perú, incluyó
en su colección 22 canciones, andinas y criollas, y las arregló para
el piano. Consciente de su intento para adaptar las melodías recopi
ladas por él mismo al gusto europeo, escribió en el prefacio de su
obra (Raygada 1964: 64):

Esta colección consta de aires populares inéditos y anónimos, co
nocidos en Sud América sólo por tradición y por lo mismo eje
cutados de diversos modos y siempre incorrectamente. Mi in
tención ha sido sujetarlas a las reglas del Arte cuidando al mis
mo tiempo de no hacerles perder en nada el colorido que les es
peculiar...

La justificación de Rebagliati ejemplifica la mentalidad de los
coleccionistas de música tradicional del siglo XIX. Mientras que el
acto por recopilar reflejaba un importante interés en la música tra
dicional, prejuicios coloniales y perspectivas etnocéntricas aún preva
lecían. Las melodías indígenas no podían ser presentadas tal como
eran, quizás porque ellas representaban el primitivismo de la pobla
ción rural o los pobres de la ciudad. Arregladas para el piano —el
instrumento característico de la música europea— o para una pequeña
orquesta, asumirían un nivel aceptable a fin de justificar su preser
vación.

^ No obstante el etnocentrismo manifestado en estos arreglos, el ín
teres mostrado en recopilar y transcribir las melodías tradicionales pa
ra su publicación, revela que la música autóctona estaba comenzando
a ser considerada un objeto de seria atención.

Las primeras señales que indicaban un serio interés en estudiar
sisternaticamente la música tradicional, aparecieron en el Cuzco a
principios del siglo XX. Estos intentos estuvieron dedicados a la
discuten sobre el uso de la escala pentatónica en la música andina.
José Castro, un pianista y compositor cuzqueño, fue el primero en lla-mar la atención sobre el uso de esta escala con una monografía titu-zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBA

■ p Pentafónico en la Música Indígena Pre-Colonial del
^1 ^ Castro, de acuerdo a su propia confesión, se dio cuen-

pentatonía mientras tocaba las teclas negras del pia-

^ ^nslizó las escalas pentatónicas usadas en 24 canciones obtenidas de diversos recopiladores cuzqueños y elaboró sus características
estructurales y diferencias con la escala diatónica occidental. Años
mas tarde, Leandro Alviña, un estudiante en la Universidad del Cuz-
co y también compositor por propio derecho, escribió una tesis sobre
la música mea" (1908), centrándose en el uso de la pentatonía (2).

(2) La tesis de Alviña no se limitó a este problema. Intento además re
construir la historia de la música peruana a trovés de etapas, dividiendo su es
tudio en: la músico pre-coicmbina; etapa de la conquisto; lo independencia; y
el periooo republicano.
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Simultáneamente, Daniel Alomía Robles, había notado la importancia
de la pentatonía en la música andina como resultado de sus viajes
al campo y recopilaciones. Sus pensamientos en esta materia, aunque
nunca fueron escritos y publicados, fueron resumidos y presentados
por Alberto Villlalba Muñoz en una conocida conferencia en la Uni
versidad de San Marcos en Lima (Villalba, 1910).

La discusión sobre el uso de la pentatonía, fue la primera mani
festación de un creciente interés en el análisis de estructuras musica
les que tiempo mas tarde iba a ser continuado por diversos auto
res (3).

No obstante fue el Cuzco el centro de la discusión y Alviña el
primer estudiante universitario que demostró que la música podía ser
un objeto de investigación académica, no fue aquí donde se formó un
núcleo de actividad etnomusicológica. Habría que esperar hasta la
decada del treinta para que los estudios sistemáticos empezaran a di
fundirse por toda América del Sur. El centro de actividad más im
portante se crearía alrededor de la figura de Carlos Vega en Argen-

Vqo' musicólogo de formación auto-didacta, se integró en
AT • Museo de Ciencias Naturales donde se creó un Gabinete deMusicología Indígena, y en 1931 fundó y dirigió el Instituto de Mu
sicología del Ministerio de Educación. Bajo los auspicios de estas ins
tituciones Vega inició un período intenso de investigaciones y publica-
ciones,no limitándose a la música argentina, sino incluyendo inclusi
ve otros países de Sudamérica. Desde inicios de la década del trein-
ta Vega viajó a Chile, Perú, Bolivia y Paraguay, recopilando cientos
ue melodías y datos para sus futuros trabajos. Desde entonces y
nasta su muerte en 1966, Vega publicó constantemente, congregó a
alentosos discípulos alrededor suyo, y se convirtió en el autor más
mtluyénte y creativo entre sus colegas sudamericanos.

En la década del treinta Vega anticipó algunos de sus proyectos
uturos a través de numerosos artículos en La Prensa de Buenos Aires,
n esta tribuna. Vega escribió sobre una variedad de canciones y
anzas argentinas, revelando un interés especial en los problemas de

°^^Senes y aplicando la teoría de las supervivencias de Tylor al
^iklore latinoamericano (4). La primera contribución mayor de

la década fue "La Música de un Códice Colonial del siglo^Vll (1931)^ en el que presentó las transcripciones del manuscrito
ae De Zuola, una colección colonial de música popular de la época,
íiin- embargo, la obra propiamente etnomusicológica de Carlos Vega

.  ̂ 3) El uso de lo pentatonía ha sido un tópico favorito de discusión en
Después de Castro y Alviña, muchos investigadores de renombre

f. rjbieron sobre este aspecto. Ver por ejemplo o Carlos Veqo (1932) Val-
corcel (1932), Sos (1938) y Aretz (1952b). La clasificación de los D'HoVcourt
acerca de los modos pentotónicos ha sido una de las hipótesis mas influventes
sobre este problema (1925).

(4) Algunos años más tarde, en Danzas y Canciones Argentinas (1936)
Vega sintetizaría sus pensamientos en esta materia. '
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fue inaugurada por dos ponencias que él presentó en el XXV Congre
so Internacional de Americanistas en La Plata en 1932. E! primero
de ellos, "La Flauta de Pan Andina", era una monografía en que Vega
dedicó la mayor parte de su análisis a demostrar el origen Polinesio
del instrumento. Su interpretación estaba basada en los postulados
de la Escuela Antropológica Alemana de los círculos culturales ("Kul-
turkreis") que Vega había aceptado desde su incorporación .al Museo
de Ciencias Naturales (5). En su segunda ponencia (Vega 1932b)
especuló acerca del uso de la pentatonía en la música andina y se pro
nunció contrario a la idea de su uso generalizado en tiempos pre-co-
lombinos, asegurando en cambio, que otros sistemas tonales también
eran empleados por los antiguos peruanos.

Lejos del círculo de Carlos Vega, la década del treinta fue testi-
¿a del surgimiento de la actividad etnomusicológica en otros países.
La coincidencia de iniciativas individuales en Chile, Ecuador, Perú y
Colombia, sugiere un campo común favorable a la investigación. La
aparición de amplias visiones panorámicas caracteriza mucha de la
producción relevante de aquéllos años. "La Música en el Ecuador",
de Segundo Luis Moreno (1930), fue el primer intento por escribir
un recuento histórico d^la música ecuatoriana, y pretendía introducir
al lector a la variedad de tradiciones musicales de ese país. Tareas
y objetivos similares persiguieron asimismo Carlos Raygada en el Perú
(1936), J. 1. Pardomo Escobar en Colombia (1938) y Eugenio Perei-
ra Salas en Chile (1941) (6).

La perspectiva holística de estos trabajos explica la inclusión si
multánea de las tradiciones académicas y orales como partes integra
les de la herencia musical nacional. Además, la amplitud de ellos
era una consecuencia de la escasez de estudios previos, lo que obliga
ba a estos investigadores a escribir tratados globales y generales como
un modo de cubrir todos los materiales existentes que de otro modo
hubieran permanecido ignorados.

En esta década aparecieron, asimismo, trabajos de contenido más
especifico. Los artículos de Carlos Isamitt sobre instrumentos musi-

^'"^ucanos iniciaron el estudio organológico en Chile (1935, 1937..
1938). En el Perú, el compositor belga-peruano Andrés Sas publicó
una sene de artículos sobre la música peruana tradicional. Su "Ensa
yo sobre la música Nazca" (1938), proporcionó importantes evidencias
en favor de la hipótesis de que la pentatonía no era la única escala
utilizada en tiempos pre-hispánicos. En artículos previos, Sas había

(5)^ Según Pola Suorez Uriubey, el primer contacto de Vego con lo on-
tropologío, ocurrió cuondo é! ss asoció al Museo de Ciencios Naturales. Ver
el prólogo o lo Revista del Instituto de Investigación MusicoIógJco Carlos Vega
1 {I 3.

(6) No obstante que el trabajo de Pereiro Solas aporece en 1941, es
decir, no estrictamente en lo década del treinta, pertenece estilísticamente ol
grupo mencionado. Lo división en décadas presencodo en esto sección debe ser
entendido como flexible y oproximodo.
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analizado los patrones armónicos andinos (1935) y la formación his
tórica del folklore peruano (1936). También en el Perú, Teodoro
Valcárcel, un iniportante compositor relacionado a las corrientes na
cionalistas del tiempo, intentó iniciar una investigación seria e insti
tucional a través del departamento de folklore del Conservatorio Na
cional de Música. Sin embargo, su ambicioso proyecto que incluía
la recopilación, clasificación y análisis de la música tradicional perua
na, nunca pudo ser desarrollado (Valcárcel, 1936).

Imprescindible para el desarrollo de la investigación en la década
del treinta, fue la aparición del Boletín Latino Americano de Música
en 1935, fundado y dirigido por el musicólogo Alemán-Uruguayo Fran
cisco Curt Lange. Bajo los auspicios del Instituto de Estudios Su
periores de Montevideo, Lange creó el Boletín como una respuesta
a su esperanza en el desarrollo autónomo de la música americana, a
pesar del predominio de valores europeos en las esferas culturales de
las élites sudamericanas. El Boletín sirvió a este ideal convirtiéndose
en^ la vitrina de los trabajos y estudios de los investigadores de la
música americana tradicional o académica. La publicación y difu
sión de estos trabajos era la primera etapa para el desarrollo del
americanismo musical", como el mismo Lange llamaba a este movi
miento (Curt Lange, 1935, 1936).

En este contexto, la investigación de la música tradicional cum
plía un rol básico: el de mostrar a la vasta comunidad interamericana,
a través del análisis sistemático, los elementos de la música autócto
na que podría servir como las raíces de un desarrollo autónomo de
la música académica americana.

Muchas de las más valiosas contribuciones a la etnomusicología
sudamericana, fueron publicadas en este Boletín. Entre ellas, la se-
?®c sobre organología chilena (1935; 1937; 1938), la seriede Sas sobre música tradicional peruana (1935; 1936; 1938) y las vi
siones panorámicas de Raygada (1936) y Pardomo Escobar (1938),
aparecen como las más representativas. '

El Boletín, por lo tanto, coincidió con el auge de la investigación
musical en estos años y sirvió como un vehículo para su difusión a
un nivel inter-americano. También orientó una actividad de investi
gación individualista hacia objetivos comunes.

Las siguientes dos décadas fueron de maduración de corrientes
previas. El núcleo de Carlos Vega en Argentina, siguió jugando un
rol central por sus talentosas publicaciones y el trabajo de sus discí
pulos, quienes en la década del cuarenta estaban ya dispuestos a con
tinuar el legado de Vega. Mientras que en la década anterior Vega
uabia investigado y escrito sobre una variedad de temas es en la
decada siguiente que él estructura definitivamente sus princinales teo
rías y métodos. Su propuesta para el análisis de la estructura de la
frase musical (1941); su división de sudamérica en áreas musicales
que denomino "cancioneros (1944); y su tratado de organología en
la que él introdujo por vez pnmera el sistema de clasificación Sachs-
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Hornbostel (1946); pueden ser consideradas como sus mas importan
tes contribuciones en este período.

Igualmente importante en Vega fue su gran capacidad para for
mar discípulos. Isabel Aretz, su más prominente^ y prolífica estu
diante, continuó muchas de las líneas de investigación de su maestro.
En su primer trabajo, Música Tradicional Argentina'. Tucwnán,
(1946), Aretz presentó una visión general de la música tradicional de
Tucumán, tanto en el pasado como en el presente, y en El Folklore
Musical Argentino (1952) un panorama global de canciones y danzas
argentinas. En estas dos importantes contribuciones, Aretz siguió
las teorías de Vega, citando y aplicando su método para el análisis
estructural de la frase musical llamada "fraseología", asi como la teo
ría de los "cancioneros" aceptándola como el marco general de sus es
tudios. En la década del cincuenta, Aretz estableció su residencia en
Venezuela y desde entonces dedicó la mayor parte de su producción
a la música tradicional venezolana. Sus monografías sobre los "tonos
de velorio" (1947), el "mare-mare" (1958), y el "polo" (1959) son
ejemplos de sus investigaciones en este nuevo período.

Luis Felipe Ramón y Rivera, un musicólogo que se relacionó con
Vega y sus teorías durante el tiempo que vivió en Argentina, ha sido
una figura central en la etnomusicología venezolana. Sus monogra
fías sobre la polifonía popular (1949) y los cantos de trabajo (1955)
son ejemplos destacables de su trabajo. Su libro sobre el "joropo ,
es un modelo de este tipo de trabajo y una de las mejores descrip
ciones estructurales de un género específico sudamericano (1953). En

Ramón y Rivera presentó una historia del "joropo ,
cíasitico sus diversas variantes, hizo referencia a los aspectos sociales
que rodean su ejecución, y anticipó el uso de su particular método de

1980^^ y que llamaría luego "fenomenología" (Ramón y Rivera,
A  Lauro Ayestarán, también un cercano colaboradoide Carlos Vega, dedicó parte importante de su trabajo al estudio de
la música académica de su país. Sin embargo, en 1943, Ayestarán ini-

recopilación sistemática de música tradicional bajo los auspi-
departamento de musicología del Museo Nacional de Historia

de Montevideo, incrementado con valiosas grabaciones su ya amplia
colección (Ayestarán 1971: 19, 23). Aunque Ayestarán no escribió
tratados extensos sobre música tradicional, publicó en cambio peque-
nos artículos sobre canciones y danzas populares en "El Día", uno de
los pnncipales periódicos del Uruguay (7).

El rol activo que Curt Lange cumplió en la reunión de esfuerzos
aislados de etnomusicólogos independientes en América del Sur, llegó
a su fin abruptamente en 1947 con la última edición del Boletín La
tino Americano de Música (volumen VI). La falta de auspicio y apo-

(7) Estos artículos fueron publicados en un libro llomado El Folklore Mu
sical Uruguoyo. Montevideo; Arca, 1972.
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yo institucional forzó a Lange a poner fin a esta aventura americanis
ta. Lange se estableció en Mendoza, Argentina, y bajo los auspicios
de la Universidad de Cuyo, editó la Revista de Estudios Musicales
de 1949 a 1955. Esta revista no logró, desafortunadamente, cumplir
los mismos objetivos que el Boletín en la década del treinta. Tam
poco pudo hacerlo la Revista Musical Chilena, fundada en 1945 en
el departamento de música de la Universidad de Chile. Mientras que
el Boletín enfatizaba el inter-americanismo y otorgaba igual espacio
para todos los autores latinoamericanos, la Revista, obedeciendo a di
ferentes propósitos, permaneció principal pero no exclusivamente, sien
do un vehículo de expresión para los investigadores chilenos.

Quizás como resultado de la ausencia del Boletín de la escena mu
sical de sudamérica, las actividades etnomusicológicas fueron escasas
^tre los años 1940-1960, con la mencionada excepción del círculo de
Carlos Vega. En Ecuador, Segundo Luis Moreno continuó con sus
whtarios esfuerzos y publicó Música y Danzas Autóctonas del Ecua-

(1949), y La música de los Incas (1957), una crítica del clási
co libro de los D'Harcourt sobre la música andina (D'Harcourt, 1925).

Eugenio Pereira Salas, trató temas específicos de la música tradi
cional chilena luego de su panorama general aparecido en 1941, con

serie de artículos en la Revista Musical Chilena (1945; 1955;
1"59). Finalmente, entre las más importantes contribuciones en este
periodo se encuentra el estudio de Arturo Jiménez Borja sobre orga-
nologia pre-colombina y contemporánea en la región andina (1951).

^ Aquéllos treinta años (1930-1960) constituyen un ciclo en suda-
tnerica, en el cual una perspectiva en común, en teoría y método,
fue adoptada para el tratamiento de la investigación sobre música
tradicional. Fue un período de pioneros auto-didactas quienes, sin
contar con modelos de investigación previos o un regular auspicio ins
titucional, exploraron por vez primera áreas que nadie había estudia
do anteriormente, con los medios académicos entonces disponibles.

Eos Corrientes Actuales

A partir de la década del sesenta aproximadamente, la etnomusi-
cologia tradicional sudamericana co-existiría con nuevas corrientes y
perspectivas practicadas por una nueva generación de etnomusicólo-gos. Estos introdujeron una metodología más rigurosa y la influencia
teórica de modernas escuelas antropológicas.

Entre las contribuciones más importantes de los etnomusicólogos
tradicionales en estos años, están los estudios de Carlos Vega sobre
los arcaísmos en la música tradicional latinoamericana y sobre la
mesomúsica (Vega 1965 y 1966). Sus más distinguidos seguidores,
Isabel Aretz y Luis Felipe Ramón y Rivera, continuaron sus estudios
en Venezuela. La obra mayor de Aretz fue un tratado sobre la orga-
nologia venezolana (1967) y Ramón y Rivera escribió ensayos pano-
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rámicos sobre su país, tales como La Música Folklórica de Venezue
la (1969) y La Música Afro Venezolana (1971).

Sin embargo, el esfuerzo más importante de estos dos investiga
dores fue la fundación del Instituto Interamericano de Etnomusicolo-
gía y Folklore (INIDEF) en 1970 en Caracas. Contando con la so
lida ayuda financiera del gobierno venezolano y la Organización de
Estados Americanos, INIDEF, bajo la dirección de Isabel Aretz, se
convirtió en el centro más dinámico de actividad etnomusicologica
en la región. Desde 1971, INIDEF organizó cursos avanzados <le
nomusicología para becarios de distintos países americanos, y desde
1973 inició misiones al campo periódicamente, en las cuales la reco
pilación de datos era su objetivo principal. Las grabaciones y mate
riales obtenidos están depositadas en los archivos de música folklóri
ca del INIDEF.

Las nuevas corrientes de la etnomusicología sudamericana están
plasmadas en los trabajos de los autores que empezaron a producir
en la década del sesenta. En el Perú, un intento digno de resaltar
es la iniciativa de Josafat Roel por fundar un departamento de etno
musicología en el Conservatorio Nacional. Bajo la guía de Roel, se
elaboraron importantes monografías sobre música tradicional peruaria,
tales como la de Félix Villarreal Vara ("El Carnaval y la Marcación
del Ganado en Jesús", 1959) y Consuelo Pagaza Caldo ("El Yara-

1960). Roel mismo escribió "El ̂ ayno del Cuzco" (1959),^ un
análisis histórico y musical sobre la danza más popular en el Perú.

En Chile, la existencia de un departamento de Música en la Uni
versidad de Chile y la de una publicación periódica, favoreció el de
sarrollo de la investigación y la unificación de esfuerzos. Entre aque-
, ® .£®^^^'®uados a la universidad y a la Revista Musical Chilena, Ma-

Esther Grebe se constituye como la autora más prolífica y de mas
solida metodología de su generación. Las contribuciones de Grebe
son muchas, abarcando desde publicaciones concernientes a la teoría
y método en etnomusicología (1972; 1976; 1981) a estudios específi
cos y con atención al contexto social de música tradicional chilena
(1967; 1973; 1974a; 1974b; 1974c). Manuel Danemann y Raquel
Barros también han contribuido de manera importante a la etnomu
sicología chilena (1960a; 1960b; 1964; 1970).

Estos trabajos muestran una clara diferencia con respecto a las
perspectivas tradicionales hacia el estudio de la música tradicional en
América del Sur. Desde la década del sesenta el impacto de la es
cuela estructural-funcionalista enfatizó la noción de interacción entre
la música y el contexto cultural, e introdujo métodos y técnicas rnas
rigurosos en el análisis y el trabajo de campo. Unidades de análisis
más específicas fueron preferidas entonces en lugar de la perspectiva
holística implícita en la práctica de las visiones panorárnicas antes
mencionadas, y fue olvidándose poco a poco la especulación basada
en dogmas evolucionistas y difusionistas.
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Las Areas de Investigación

Es posible distinguir cinco áreas fundamentales de investigación

escala; y (S) Recopilación y transcripción de melodías tradicionales.
La elaboración de ensayos panorámicos, como hemos dicho ante

riormente, fue un estilo de trabajo muy preferido por los investiga
dores sudamericanos desde la década del treinta. La mayor parte de
estas ediciones consistía principalmente en la presentación de las can
ciones y danzas más importantes de una unidad territorial—^una re
gión o un país— y la descripción de sus características musicales. La
justificación para tales ediciones está relacionada a la ausencia de es
tudios serios sobre música tradicional antes de la década del treinta,
y el deseo de recopilar y preservar todo el material posible. Casi to
dos los intentos en este sentido hechos en Argentina (Vega 1936 y
Aretz 1946; 1952), Perú (Raygada 1936), Ecuador (Moreno 1936;
1949), Venezuela (Ramón y Rivera 1969; 1971), Colombia (Pardomo
Escobar 1938) y Chile (Pereira Salas 1941), responden a estas motiva
ciones.

Estos ensayos panorámicos estaban limitados estrictamente a ma
terias musicales y en algunos casos llegaban a equivaler a una lista
ilustrada de las canciones y danzas existentes en un país o una re
gión. Quedaba fuera de dichos estudios el contexto socio-cultural de
la música investigada y el rol y función de los intérpretes. La, vi
sión de Aretz sobre la música tradicional argentina (1952), una de
las obras más importantes en esta área, es un ejemplo de este estilo
de trabajo. La información presentada aquí consiste en una breve
descripción de los instrumentos musicales, seguida por una sección
—^más de la mitad del libro— dedicada a canciones y danzas. Bre
ves consideraciones históricas y transcripciones musicales son ofrecidas
como parte de una introducción a la descripción analítica de los gé
neros en términos de consideraciones armónicas, melódicas y rítmicas.
La presentación de tales materiales no ha sido, sin embargo, siempre
el mismo. Autores como Raygada (1936), por ejemplo, Pereira Sa
las (1941), Pardomo Escobar (1938) y Segundo Luis Moreno (1930)
han incluido todas las tradiciones en sus tratados —^incluyendo la mú
sica académica—, dedicando tan solo una pequeña parte a la músi
ca tradicional. No obstante, fueron los primeros estudios importan
tes sobre música tradicional a ser publicados en sus respectivos paí
ses.

Los estudios organológicos en América del Sur, han seguido una
línea similar. El libro de Carlos Vega sobre instrumentos musicales
argentinos (1946), fue el primer documento importante en ser publi
cado en esta área. Vega siguió un patrón que puede ser considera
do representativo de este estilo de trabajo. Una especial atención
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fue asignada al sistema de clasificación de instrumentos —introducien
do el sistema Sachs-Hornbostel—; a la distribución geográfica del ins
trumento; a los aspectos de su construcción; técnicas de ejecución;
sistemas de afinación; y a breves referencias a los estilos musicales
asociados con el instrumento. La perspectiva de .Vega fue globalizan-
te, incluyendo no sólo los instrumentos de su oriunda Argentina, sino
también aquéllos que —aunque también de uso popular en el Nor-
Este argentino— eran característicos de países andinos como Perú,
Chile y Bolivia.

El énfasis de Vega en la clasificación, a la cual dedicó el primer
capitulo de su libro, era un signo de la gran aceptación y predomi
nancia del sistema Sachs-Hornbostel en sudamérica. Su uso por Ve
ga y sus discípulos (por ejemplo Aretz 1968) se debía a la necesidad
de un sistema organizado de clasificación para afrontar el estudio de
una gran variedad de instrumentos. Los autores mencionados tenían
en común el deseo de incluir en sus tratados a la totalidad de los
instrumentos existentes en sus respectivos países, en una práctica si-
inilar a las visiones panorámicas de danzas y canciones. Una excep
ción a este caso fue el estudio de Jiménez Borja (1951) sobre orga-
nología peruana, que no siguió el sistema de clasificación Sachs-Horn
bostel. Dicho estudio era fundamentalmente un estudio histórico de
instrumentos musicales pre-colombinos basado en la lectura de cronis
tas y viajeros. Habían referencias constantes, sin embargo, a instru
mentos contemporáneos. No obstante usó una amplia división con
sistente en Idiófonos, membranófonos y aerófonos (no existían ins
trumentos cordófonos en el Perú pre-colombino), no habían sud-di-
visiones mas alia de estas categorías.

Otros estudios sobre aspectos organológicos más específicos (Sas
1938; Vega 1934a; González Bravo 1937, 1938, 1949; Roel 1961), tam
bién han enfatizado los aspectos estrictamente musicales del instru
mento estudiado. Quedaba fuera de la perspectiva de estos trabajos
el significado simbólico y social de muchos de los instrumentos suda
mericanos, que fueron puesto de lado en favor de aspectos más em
píricos.

La elaboración de monografías sobre géneros musicales ha sido
asimismo un tema favorito entre los etnomusicólogos sudamericanos.
En esta area, el análisis musical en términos de consideraciones me
lódicas, armónicas y rítmicas fue enfatizado. El Joropo (1953) de
Ramón y Rivera es un ejemplo descollante en este tipo de estudio,
en el que el autor introduce un particular estilo de análisis llamado
más tarde "fenomenología". Aretz (1959), Vega (1947), Roel (1959),
Villarreal Vara (1959) y Pagaza Galdo (1960), han escrito asimismo
importantes trabajos sobre géneros musicales y todos ellos han tenido
en común un especial interés en los aspectos formales de la música.
El carácter monográfico de estos estudios favoreció la investigación
intensiva del género escogido, enfatizando la información histórica,
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la descripción coreográfica (si es necesario), pero sobre todo un ex
haustivo análisis musical.

El análisis estructural de la escala musical ha sido un tema re
currente, de igual manera, aunque de manera especial en el área an
dina, La discusión sobre el uso de la pentatonía, que fue el tema
más popular en este campo desde inicios de siglo, es la causa prin
cipal para esta abundancia. Además de los problemas históricos en
debate, el estudio de la escala pentatónica andina se vio limitado a
su abstracta organización estructural. Por ejemplo, la principal dife
rencia entre los argumentos de Castro (1898) y Alviña (1908), fue
que mientras el primero afirmaba que el orden era la serie do-re-mi-
sol-la, el segundo se pronunciaba por la serie la-do-re-mi-sol, variando
así el tono fundamental. Una versión más elaborada fue propuesta
por Raúl y Margarita D'Harcourt (1925), quienes, basándose p sus
materiales recogidos IN SITU, clasificaron la pentatonía andina en
cinco modos: modo A (la-sol-mi-re-do); modo B(sol-mi-Te-do-la); mo
do C(mi-re-do-la-sol); modo D(re-do-la-sol-mi); y modo E(do-la-sol-
mi-re). Otros estudios que han ido más allá de la estricta discusión
sobre la pentatonía, incluyen al de Holzmann (1968) sobre el uso de
diferentes escalas musicales en la música peruana. El autor presenta
ejemplos que abarcan desde tres hasta siete notas y los analiza de
acuerdo a su estructura formal.

Finalmente, la actividad de recopilar y publicar transcripciones
sin un estudio adjunto del material presentado ha sido muy intensa
desde fines del siglo XIX. En tiempos recientes, Guzmán (1929),
Holzmann (1966), y Pagaza Caldo (1967) han publicado sus colec
ciones con el propósito de popularizar danzas y canciones tradiciona
les.

Un rápido examen de estas áreas de estudio revela un interés en
la forma más que en el contenido, y también, un interés en la des
cripción más que en la interpretación. La relación entre música y
sociedad nunca ha sido un problema de estudio y el contexto de la
música investigada no ha sido adecuadamente descrito en la mayoría
de los casos. Se debería recordar, sin embargo, que esta caracterís
tica es compartida con otras tradiciones etnomusicológicas en otras
partes del mundo. Alan Merriam (1964: 38) mencionó que la etno-
niusicología en Europa y en Estados Unidos, también había favore
cido en el pasado los estudios descriptivos. La misma caracteriza
ción puede ser aplicada a la etnomusicología sudamericana entre los
años 1930 y 1960 (8).

No es por eso casual que dos de las contribuciones más impor-

(8) Recientemente, sin embargo, hay signos de un interés creciente en
estudiar la música prestando la debida atención a su contexto socio-culturo!.
Grebe, por ejemplo, ha aplicado principios de la antropología cognitiva en sus
estudios, en especial con referencia al problema del dualismo cultural en la vida
musical de los Mapuche (1973, 1974b).
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tantes de los etnomusicólogos sudamericanos consistan en métodos de
análisis formal. Los métodos de Carlos Vega ("fraseología") y de
Luis Felipe Ramón y Rivera ("fenomenología") fueron una respues
ta a la necesidad de un criterio científico y de técnicas originales a
ser aplicadas al análisis estrictamente musical. Siendo la descripción
un fin fundamental y el análisis musical una práctica común e im
prescindible, los investigadores sudamericanos dirigieron sus esfuerzos
creativos en esa dirección.
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