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RESUMEN

En un trabajo previo, presentamos algunas consideraciones sobre el papel
basico de la musica en el estudio de los pueblos indigenas. La musica ritual
Cuna mantiene, en oposicion al contenido del discurso mitolégico, a los
modos originarios de vestirse y a otros elementos de esta cultura, las formas
antiguas, en su mayoria, precolombinas. EI Camu Purri (o kankis) es un
instrumento de viento confeccionado por los Cunas y es el instrumento musical
tipico mas popular entre ellos. Por ello, nos parecié importante estudiar el
Camu Purri. En toda América, solo los ljca, los Cagaba y los Cunas tocan la
flauta en pareja, simbolizando la dualidad. Esto traduce una relacion étnica
ancestral entre estos pueblos o es indicador de que en ellos la fuerza de esa
tradicion fue més intensa que en el resto, quedando s6lo entre los Cuna la
permanencia entre la tradicion y la conservacion étnica. Estudiamos las
longitudes en funcién del tono, de un Camu purri en particular, suponiendo
que, generalmente, se construyen de la misma manera, variando la posicion del
tono o la longitud segun la formacién del maestro-musico. Se analizaron los
sonidos del Camu purri con un programa llamado Avisoft-Sonograph Pro, que
permite obtener los sonogramas de la musica grabada y transformaciones
bidimensionales de los espectros. El analisis demostrd la existencia de una
escala pentatonal, lo que sugiere un patrén tradicional en la musica tocada con
el Camu purri. Sin embargo, no hemos identificado una referencia para los
tonos. Analizamos el centroide espectral y muestra que el sonido del Camu
purri tiene poca brillantez, caracteristica poco comin en los
instrumentos de viento. La ritmicidad esta caracterizada por la agrupacion de
notas mediante la acentuacion de una de ellas a través de su duraciéon o
intensidad (o altura) o de ambas. Otra forma de ritmicidad es marcada con
intervalos de silencio entre grupos de dos notas. En cuanto a la armonicidad,
encontramos que es de caracter consonante. El sonido es reverberante, pues no
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decae con rapidez y parte del mismo se superpone con el tono siguiente,
apreciandose la consonancia entre los tonos.

PALABRAS CLAVES
Flauta de Pan, Cunas, acUstica, pentatonal, indios.

EL CAMU PURRI: FLAUTA CUNA

El Cuna Rubén Pérez (Gélvez, 1952), sefiala que el instrumento
musical mas importante, para la tradicion Cuna, es la flauta llamada
Supe, hecha de Camu. Se fabrica durante una de las ceremonias
rituales mas importantes de la tradicion Cuna, la segunda parte del rito
de la pubertad. Sirve de modelo para las otras flautas con o sin
significado religioso. Est& constituida por dos carrizos, uno llamado
macho y el otro, hembra, tocados por dos personas distintas y
simultdneamente. Se le atribuye a este instrumento una dualidad con
caracteristicas especiales. Se considera la dualidad como un principio
religioso o magico o filoséfico y no solamente complementario
técnicamente como en otros grupos amerindios, para quienes un
instrumento completa las notas del otro y de alli la necesidad de
tocarlos juntos (Turino, 1989). La construccion de la flauta se hace en
esa ceremonia, en un ambiente saturado de simbolismo dual y cargado
de mucha tradicion, sobre todo en su dimensién sexual que traduce la
perpetuacién del grupo étnico. Mas adelante veremos lo especial-
simbolico que significa construir por parejas las flautas. Técnicamente,
desde el punto de vista musical, ambas partes son complementarias, la
parte macho de la flauta sirve para ejecutar las piezas o tonadas rituales,
tiene un orificio de entrada y uno de salida y dos agujeros para
controlar los sonidos. La parte hembra es del mismo tamafio, pero con
un solo agujero, y sélo acompafia las melodias en el rito. La hembra
tiene gruesos espolones de plumas de pelicano adheridos con cera negra
que posee para ellos un significado muy peculiar. Como la musica en
los Cunas es de naturaleza social, es importante anotar el sentido
simbolico que tienen el macho y la hembra.

Prestan, en 1975, indica que las flautas las tocan el gandumar y su
ayudante al segundo y tercer dia de la fiesta de la chicha (Inna Suid) en
el centro de la casa de la chicha (Inna Nega), primero las que fueron
fabricadas segun un ceremonial muy particular y después las otras. El
significado de estas fiestas sera anotado posteriormente. Hombres y
mujeres danzan formando un circulo en torno al gandumar y su
ayudante, imitando aves y animales, saltando.
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Con el deseo de expresar la importancia de la musica para el pueblo
Cuna, Armando Reclus, en 1881, en un testimonio bastante confuso en
esta parte, sefiala que el Camotura (tocador de Camu) es el tercero en
jerarquia gubernamental® y es el musico oficial y sustituye al cacique
en sus ausencias. EI Camotura tiene la obligacion de tocar el Camu en
todas las fiestas. La describe como una flauta de cafia, de la que, por
grande que sea la habilidad del ejecutante, se obtienen sonidos
desagradables. En el fondo, este juicio inapropiado por lo subjetivo
podria comprenderse si se sabe que Reclus, como geografo, tenia
centrado su interés en los aspectos geograficos del &rea®. Prosigue
manifestando que las tonadas son monotonas y discordantes y se le
intercalan recitados con voz gangosa de parte del cacique. Aunque
quizas las palabras no son las mas adecuadas, nos dejo el testimonio de
algunas de las caracteristicas musicales de los Cunas, juzgadas desde la
perspectiva musical occidental del momento. Afirma que “la danza es
el Guayacan, en circulos formado por hombres y mujeres bailando, en
cuyo centro estd el Camotura”. Las caracteristicas de las danzas son
similares a las descritas por Arnulfo Prestan para la fiesta de la chicha,
excepto por los nombres utilizados.

La Supe es de alrededor de 80 cm de largo y dos y medio de diametro.
La parte proximal del carrizo se corta recto, no se adelgaza y a menudo
estd enrollado con hilo de pita. Segun lzikowitz, flautas similares
aparecen en estatuitas encontradas en

los sitios arqueolégicos de Chiriqui®, grupo ligado a los Mayas-
Aztecas y que es la parte mas surefia de su influencia cultural en
América, pero no hay indicaciones del uso dual. Se supone que las
flautas de este tipo provienen de Sudameérica pero se localizan en toda
la América indigena, desde México hasta Chile y Argentina. Eso indica
gue Su propagacion es bastante vieja.

Segun lzikowitz, en 1935, en toda América solo los ljca, los Cagaba
y los Cunas tocan la flauta en pareja simbolizando la dualidad.
Esto traduce una relacion étnica ancestral entre estos pueblos o es
indicador de que en ellos la fuerza de esa tradicion fue mas intensa que

! Densmore dice que las personas mas importantes en un pueblo Cuna son el
jefe, los médicos y los musicos oficiales.

2 Densmore, que si conoce de musica, dice que los tonos son pesados, no
agradables a nuestros oidos y dificiles de describir.

¥ Mc Curdy report6 una figurilla de hombre tocando una larga flauta que tenia
con una mano y una maraca en la otra, similar a la manera que hacen los Cunas
actuales (citado por Izikowitz).
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en el resto, quedando sélo entre los Cuna la permanencia entre la
tradicion y la conservacion étnica.

G. Reichel-Dolmatoff (1990) estudid, entre los Cagaba (0 Kogui), el
principio de dualidad de opuestos y complementarios. Algunos
elementos que expresan como conciben ellos esa dualidad son las
parejas  vida/muerte, noche/dia, seco/mojado, hombre/mujer,
derecha/izquierda, frio/calor. La flauta macho de los Cagaba, al igual
que otras flautas duales Cunas, tiene cuatro o cinco huecos y se llama
Kuizi-Sigi y la hembra Kuizi-Bunzi. Los Cunas también asignan
nombres especificos a cada componente de la flauta y, segin su
tradicion, lbeorgun (una divinidad muy importante) les explicé la
dualidad en la naturaleza como opuestos y complementarios: hay un par
de oidos, de ojos, hombre-mujer, par de manos y una ayuda y completa
ala otra.

Pérez prosigue indicando que, después de la flauta ceremonial Supe, el
instrumento musical que sigue en importancia para el pueblo Cuna es la
flauta Camu suit.

Izikowitz informa sobre una flauta (que Prestan llama Kuli) y que no se
toca en pareja, indicando un simbolismo no dual.

Prestan indica que durante la fiesta de la chicha, en la ceremonia de la
pubertad, en la entrada de la casa de la chicha, ocho individuos tocan
flautas sosteniéndolas con una mano y con la maraca en la otra, forman
un circulo e inclinando la cabeza, extendiendo la mano izquierda sobre
el hombro de sus comparieros, al tiempo que se arrodillan con una sola
pierna, imitando con esos movimientos a los animales, como agulti, el
guaco y otros. Aqui se expresa la relacién cultura-naturaleza-sociedad.

Otras flautas utilizadas por los Cunas son las Camu purri, que, al igual
que la flauta Supe, es tocada en pareja expresando dualidad, es una
flauta de Pan, y ya indicamos que las de Pan son las méas populares
entre los Cunas.

Cabe indicar que la flauta de Pan es el instrumento musical que ha
originado mas preguntas (Borras, 1992) y mas investigacion en
América Latina y es un simbolo amerindio.

Segun lzikowitz, en Ameérica, las flautas de Pan aparecen sélo en
América del Sur. Se puede indicar que la distribucion parte del
Archipiélago de San Blas, que es la region méas nordica, donde se
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encuentra la flauta, en el Continente Americano, entre los Cunas y baja
por la costa Oeste hasta el Toltén en Chile (region de los indios
Mapuches), en el 40 meridiano de latitud. Se observa su presencia de
manera conexa entre la costa Oeste y los Andes hasta el rio Amazonas.
Alcanza la costa atlantica en Guayana y baja al Sur del Amazonas. Su
presencia incluye las tribus primitivas situadas en las fuentes del Rio
Xingu, donde con un fuerte simbolismo sexual, se le llama curuta. Su
distribucion no llegé al Chaco, ni al Este del Brasil. Estos elementos
de distribucion geogréafica, asi como por las caracteristicas ecolégicas e
indicadores etno-antropolégicos, parecieran indicar que las flautas de
Pan fueron inventadas en algun lugar cerca de las fuentes del Rio Negro
y se expandieron a partir de alli hacia el Norte, un poco al Este y a la
planicie peruana, hasta el Sur de la costa Oeste. Este territorio
pareciera ser no sélo el origen de las flautas de Pan sino del tambor
delgado y de la antifona amerindia. Estos indicadores coinciden que
los posibles origenes mas antiguos de los Cuna.

Izikowitz continGa reportando que las flautas de Pan en América son
cortadas en forma de cruz en su parte proximal, con excepcién de las de
los Cunas, quienes las cortan en forma de silla de caballo, lo que da a
los Cunas una peculiaridad. Los Cunas amarran finamente esa parte
con madejas de corteza. Solamente los Cunas y los Yuracare
(indigenas bolivianos) cortan la parte distal del tubo con dos golpes
rapidos dejando bordes por debajo del tabique natural del bambu, que
es indicador de otra singularidad de los Cunas.

Los Cunas, los Molitén (indios del Norte de Colombia) y los habitantes
del territorio del Rio Negro unen las flautas de Pan con cordeles,
cuando se trata de instrumentos que se tocan juntos. Aunque, para los
Cunas, hay flautas de Pan que forman algo més que una unidad
musical, es un solo instrumento con significado dual.

El arreglo de los tubos de las flautas de Pan duales es excepcional entre
los ljca 'y los Cunas. Los ljcas hacen un tridngulo con los tubos que va
de menor a mayor tamafo y para la segunda parte del instrumento, de
nuevo de mayor a menor tamafo, usando 10 tubos para constituir todo
el instrumento. Los Cunas los arreglan en dos grupos de tres y cuatro
tubos alternados en tamafio y arreglados de mayor a menor longitud, y
luego para la otra parte (hembra) va de menor a mayor, pero usando 14
tubos en total, es decir, siete para el macho y siete para la hembra.

Buscando similitudes entre otros amerindios, sabemos que existe una
flauta de Pan, muy conocida en el &mbito mundial, originaria de Bolivia
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(Frydlender, 1983), la flauta de Pan aymara, pero no se reporta como
dual, aunque si técnicamente va por parejas. Tiene tubos de cinco
dimensiones y cada tubo recibe un nombre. En estas regiones la escala
musical es pentatonica (do, re, mi, sol, la) y se mezclan los ritmos
ternarios y binarios de la forma 3/4 y 6/8. Esta escala se adapto a la
heptatonica por el mestizaje usando tonos y semitonos de la escala
temperada occidental. Tradicionalmente, al igual que en los Cunas, la
musica tocada con la flauta de Pan entre los Aymaras estéa en funcion de
la danza. La danza y el ritmo sueldan el grupo. En las bandas cada
musico toca sélo ciertas notas de la melodia. La integridad de la pieza
es solo posible en el grupo, no hay danzas individuales. Entre los
Aymaras no hay unidad sonora como en Occidente basada en la nota
llamada La de frecuencia 440 Hz. Prefieren tradicionalmente la
diversidad. Incluso en una misma comunidad, entre grupos rivales, hay
diferencias en los sonidos producidos por las bandas. Antes, cada
comunidad tenia un sonido caracteristico para sus flautas, que era
reproducido por el especialista en hacer flautas, obtenido por tradicion
oral y quien conocia las longitudes especiales para lograr los sonidos
que identificaban al pueblo dado. Este sonido lo daba el tipo de cafia,
la longitud y espesor del tubo, asi como otras caracteristicas. Pero,
actualmente, las comunidades tienen una carta de identidad sonora,
segun Xavier Bellanger (1983). Se trata de varillas de cafiamo donde se
indican con marcas los espesores y las longitudes de los tubos para
lograr ciertas notas. Se ha llegado a eso pues se ha ido perdiendo la
tradicién por los cambios en la sociedad y por la dificultad de acceso al
bambu. En cada flauta, desde el antiguo Peru, hay dos series de tubos.
La primera serie tiene los tubos cerrados con discos de madera y no con
el tabique natural del bambd, tal cual se practica hoy en dia. La
segunda serie esta abierta en el borde distal y sirve de sostén al sistema,
que a su vez esta unido con cera. Sin embargo, entre los Aymaras hay
una flauta llamada antara, que tiene una sola serie de tubos.

El toque por pareja es tradicional, tanto es asi que, desde Garcilaso de
la Vega, al inicio de la conquista de América, se registra el toque en
pareja. Este describia lo observado entre los Incas asi:

“Cuando un indio tocaba un cafiuto, respondia
el otro en consonacia de quinta o de otra
cualquieray luego el otro en otra consonanciay
el otro en otra, unas vezes subiendo a los puntos
altos y otras baxando a los baxos, siempre en
carpas”

y agregaba
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“estos cafiutos atados eran cuatro, diferentes
unos de otros, uno dellos andaba en puntos
baxos y otro en méas altos y otro en mas y mas,
como las cuatro vozes naturales; triple, tenor,
contralto y contrabaxo y habia la posibilidad de
tocar dos o cuatro, a veces unidos de dos en dos
con un cordel, tocando notas
complementarias ™.

Los Cunas también tocan flautas en pareja. lzikowitz afirma que la
forma de expresion musical de los Cunas con las flautas de Pan, en
pareja, es de canon simple. Lomax (citado por Mc Cosker) sefiala que
la flauta hembra siempre toca un tono o medio tono por debajo de la
flauta macho. Una flauta toca y la siguiente sube un tono y asi
sucesivamente, alterndndose para producir la melodia.

En los Cunas durante las festividades de la chicha, la flauta de pan
Camu purri se toca sentado, a dos, entonando cantos simultaneamente.
Entre los cantos encontramos el Buna Dola (soy mujer o nifia), canto
mitico que hace reminiscencia de la época que, segun ellos gobernaba
Olowaili, hermana de Dad Ibe, quien simboliza el Sol. Hubo entonces
una guerra contra los Bonigairmar (enfermedades o malos espiritus).
Después de la victoria, Olowaili ide6 la danza para expresar su orgullo
de ser mujer. De alli nace una justificacion mitica al matriarcado
familiar y a la importancia del rito de la pubertad femenina. También
interpretan otras obras musicales, como el “hijo de un indio Cuna”,
“cayucos chicos”, “lloran las abuelas”.

Cabe sefialar que si hay, entre los Cunas, una flauta de Pan que es
tocada sola. Esta flauta tiene mas carrizos y se ordenan segun el
tamafio. Su nombre es Dolo. Es una flauta larga y tiene, al extremo
distal, una lenglieta de pluma de pelicano. Si por alguna razén se debe
tocar la flauta en pareja, aquella que tiene los carrizos mas largos jugara
el papel del macho y la de los carrizos mas cortos, el rol de la hembra.

Por influencia del turismo se toca el Camu purri, fuera de los
propdsitos tradicionales, en una o mas parejas, bailando hombres y
mujeres en circulo irregular. Se cruzan unos con otros a la par que
saltan cruzando las piernas y tocando la flauta o la maraca. Para los
bailes turisticos no hay indumentaria especial.

La flauta hecha de hueso se denomina Tede Cala. Los Cunas la usan de
manera muy singular en América. Esta hecha con hueso del hocico del

Tecnociencia. Vol. 3, No.1 101



armadillo. Su talla se extiende con hueso de pajaro y cuya parte distal
es mas estrecha o parcialmente cerrada con cera. Se deja al hocico la
parte de los pémulos para adherir una correa de cuentas como collar.
También hay flautas de hueso con deflectores internos en un orificio en
la parte proximal, tienen hasta cuatro huecos y se usan en los ritos
medicinales. Unas se llaman corqui-cala (de huesos de pelicano), otra
sulup-cala (de huesos de aguila) y otras mala Kala y, en general, una
vez usadas, son desechadas como flautas y pasa a formar parte de
collares o sirven a los discipulos del Nele para sus practicas.

OTROS INSTRUMENTOS MUSICALES

Los pitos hechos de ceramica (lzikowitz, 1935) fueron inventados en
América Central, pero no se ha precisado el lugar exacto. Si se sabe
que los pitos del tipo mas viejo no tienen camaras de aire de retén. En
Chiriqui se han identificado restos arqueoldgicos con pitos provistos de
dos ductos.

Se llama Bati a un caparazon de tortuga terrestre que se toca
friccionandolo con la palma de la mano (como una churuca), pero sélo
se hace durante la fiesta de la chicha. Un instrumento similar ha sido
identificado entre indigenas de la Guayana (Coleccion del Museo del
Hombre, Paris).

Las maracas (nasis) se hacen con calabaza y sirven para marcar el
ritmo. Solo los Cunas, los Bribri de Costa Rica y los pobladores de las
regiones que se encuentran entre estas dos areas: Cuna-Yala actual y
Costa Rica (informacién obtenida a través de los restos arqueoldgicos
encontrados) hacen las maracas incrustando no totalmente el hueso (en
general de conejo) o la madera forrada con hilo dentro de la calabaza.
Pequefios orificios alrededor de la entrada permiten fijar con los hilos la
calabaza al mango.

EL GENERO VOCAL

Los cantos son principalmente entonados metaféricamente por
especialistas en las casas del Congreso y de la chicha, en los ritos de
paso, en las ceremonias finebres, en las curaciones, en la casa del
parto, durante el matrimonio, en el corte de las plantas especiales,
durante los discursos politicos casi diarios de los jefes a los ciudadanos
y para arrullar a los nifios.
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Mc Cosker y Prestan encontraron varias clases de cantores varones, a
saber:

1- Absoketi: cantor épico, sustituye o asiste al Nele en algunos ritos
contra los demonios o para acompafar a los moribundos. Tiene la
capacidad de conjurar epidemias.

2- Inaduleti: a través de cantos, el curandero-médico-botanico evoca
admoniciones y prepara medicinas con hierbas; la mayoria de las
veces, segun recomendaciones del Nele. Participa en los partos con las
parteras. Si se especializan en la locura, se les llama abstas. No puede
hablar con los espiritus. Hay tantos indultéis, que representan, en
promedio, el 5% de la poblacién indigena.

3- Nele (sagrado) o Cana (habil) o Caburduled: cantor de épicos
terapéuticos es el curandero Superior. Es el chaman del pueblo, por sus
poderes magicos Se nace Nele. Cantando exorciza la enfermedad o
los malos espiritus.

4- Gandumar, Cantule (hombre del Camu) o Camutura: cantor de
canciones épicas en las ceremonias de la pubertad y representante
maximo de las festividades de la chicha.

5- Masartuleti (masardaket): cantor en los funerales.

6- Saihlas y sus ayudantes: cantores de textos politicos, histéricos,
miticos y morales, ademas de ser el lider politico del pueblo.

A esto hay que agregar las madres que entonan los cantos de cuna y que
juegan un papel social importante, pues por ese camino los nifios, desde
temprana edad, son introducidos a los c6digos sociales y costumbres a
través del canto materno. Las lloronas o plafideras cantan (por asi
decir) lamentos durante la agonia y muerte de las personas.

1- Los cantos rituales
A continuacién, veremos algunas caracteristicas de los cantos, que
junto al ya descrito utilizado durante el rito del corte de la planta Camu,
permiten tener una idea global de las caracteristicas y patrones
musicales en los Cunas.

Hay cantos rituales terapéuticos. Uno muy revelador de los rasgos de la
cultura es el canto ritual del loco (Pilator), estudiado desde la
perspectiva estructuralista por Severi. Segun este analista, el rito tiene
como fin guiar al paciente, durante una jornada, a través de suefios, a
niveles sobrenaturales. EI chaméan (Nele) debe describir como los
espiritus (nuchus), después de batallas y aventuras, encuentran la
sensatez perdida del paciente. El canto ritual Pilator es testimonio de
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una paradoja: la comunicacion no verbal y el lenguaje verbal cambian
curiosamente de funcion. El lenguaje verbal pierde su funcion narrativa
y los gestos y acciones, durante el rito, son expresiones de
comunicacion. EIl canto, como idioma, con su asonancia y repeticion
de expresiones vacias de sentido, casi sin significado linguistico, toma
el valor de simbolo para traducir un dolor (fisico o espiritual), un
lamento y una necesidad lacerante e incesantemente renovada de
recordar el fracaso ante la demanda del respeto de los derechos del
indio frente al blanco, grabados en la tradicion Cuna.

Lo gestual del ceremonial pasa a ser lenguaje de comunicacién donde
las acciones representan una narracion de hechos del pasado y
expresan, dentro del contexto del rito, la secuencia épica. Es diferente
al papel del lenguaje verbal que tiene en Occidente la trova donde la
narracion de los hechos son las palabras del canto. Para acordar las
funciones invertidas entre canto y gestos rituales, la voz es estrecha y
tensa, en el rango del habla normal. Las frases melddicas son
descendientes con algunos intervalos ascendentes o palabras
acentuadas. Comienzan fuertes y terminan con un volumen decreciente
en un tono bajo e indefinido. Aqui parece que el mito explica lo que
existe por lo que fue antes y el canto quejumbroso esta ligado al
presente en el ritual.

En resumen, el rito terapéutico Pilator, es un objeto complejo hecho de
gestos y de palabras sin estructura narrativa. Focaliza una imagen: la
transformacién de chaman (Nele) a lo sobrenatural. El conflicto con los
blancos vuelve repetidamente en el rito Pilator. La tradicién elabord
una memoria (la del conflicto con los blancos) que solo el rito puede ser
capaz de preservar. El canto es parte de una memoria ritual. De alli, su
monotonia repetitiva. La muasica que se toca sigue al canto.

Aunque nos parezca extrafo este rito, vale la pena recordar otro rito que
no es mas familiar y donde también se invierte ciertos papeles entre
canto, gestos y masica.

Con el animo de reconstituir el arte antiguo, en el siglo XVII, el
compositor italiano se inspiraba en los temas miticos griegos, los
actores se expresaban a través de una recitacion, llamada asi a la
declamacién musical medida que seguia los acentos e inflexiones de la
lengua hablada y los coros comentaban la accidn. Después evolucion6
hacia una representacion gestual bajo forma de danza, donde los
sentimientos y las pasiones ocupaban la escena, la orquesta subrayaba
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las intenciones dramaticas del texto, y la voz era incomprensible, pero
aportaba armonia estética. Eso se llama hoy dia dpera.

Otros cantos aparecen durante los ritos que tienen lugar en las
festividades de la chicha, por ejemplo el rito de la pubertad, referido
desde 1698 por Wafer y bien descrito por Prestan, que consiste en dos
procesos. La primera parte del proceso se da durante las fiestas de la
puber que brindan los padres para realizar la ceremonia del paso o de
iniciacion a la pubertad. Son cuatro dias de fiestas con bebidas (inna)
de chicha y preparacion de la debutante. La segunda parte del rito tiene
lugar durante las festividades colectivas de la chicha, que se celebran
con varias puberes cuando sea el caso, y que son tres dias consecutivos
con cantos rituales (con un cuarto dia educativo para los nifios),
dirigidos por el gandur y su asistente. Esta actividad es de naturaleza
épica. Detenta un simbolismo religioso-sexual que parece estar ligado a
la conservacion del grupo étnico.

La construccion de las flautas, por los especialistas gansuedmar, es
parte del rito. Se inicia en una casa ceremonial llamada “war ued
nega”, especial para este rito y la otra parte del ceremonial tiene lugar
en la casa de la chicha, casa permanente de la comunidad, en la
“surba”, construccion pequefia hecha en el interior de la casa de la
chicha, donde colocan a las puberes para el corte del cabello. El pedazo
de bambu que servira para fabricar la flauta macho, Camu macho
(machered), que es el mas largo, representa al futuro cényuge de la
puber y al hombre genérico. EI bambU mas corto representa a la joven
iniciada y a la mujer genérica. Limpian los Camu y el proceso
simboliza el inicio del nacimiento de la nifia cuando los curanderos
hacen el Gltimo tratamiento a la madre para el ensanchamiento y
lubricacion de la vagina con la finalidad de que esta nazca sin
problemas. Hay un hilo para amarrar la parte proximal de las flautas
que simboliza el cordén umbilical de la nifia, el cordel con que se
retienen las maracas simboliza el liquido amnidtico, la navaja al cortar
simboliza, a su vez, el corte del cordén umbilical. Una pluma de pavo
negra son los vellos pabicos del hombre y la de color café los de la
mujer. La espiga de cafia que se usa para limpiar los carrizos de Camu
por dentro simboliza el 6rgano masculino (masarka). El sonido de las
maracas seria las palpitaciones del corazén y su caracter musical
ritmico arrullaria al futuro bebé, tal cual lo hace el corazén de la madre
mientras el nifio se encuentra en el vientre. El septum del Camu lo
asocian al genital femenino, la resina negra que solo lleva la flauta
hembra representa el excremento del recién nacido y las dos hojas de
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bijao, la mas chica la virginidad y la mas grande la placenta. Todo eso
se utiliza en la ceremonia de fabricacion de las flautas. El gansuedmar
realiza el corte del Camu con la navaja, en su parte distal deja cierta
distancia del tabique y para perforar los carrizos prenden lefios y
calientan arpones de hierro que comportan simbolismo sexual. El
gandumar (que es el jefe de la fiesta de la chicha y el tocador de la
flauta) debe sostener el Camu durante el proceso de perforacion hecho
por el gansuedmar. Cada agujero significa algo: entre ellos agujeros
corporales, y hay numeros magicos entre los que estan el cuatro y el
ocho. Las flautas se enjuagan con agua por el especialista en esos
menesteres con una ceremonia de baile y cantos, pues es el lavado de la
mujer ante la primera menstruacion. Durante el enjuague, cuatro o seis
muchachos, en cuclillas, se bafian con esa agua, pues eso les traera
facultades superiores de cazadores y pescadores. Embarran las flautas
con achiote a la entrada de la surba para simbolizar la hemorragia del
parto y de la primera menstruacion. A partir de alli, bailan para celebrar
el nacimiento de la nifia y de la nueva mujer. Los gansuedmar regresan
y entregan a los gandumar las flautas y estos inician el toque
ceremonial con las nuevas flautas. Después siguen con las otras flautas
y cada cual con diferente simbolismo. Cada ceremonia de la chicha
tiene un canto asociado. Segun el canto y el lugar se diferencian las
ceremonias rituales y la duracién en horas de las mismas. Todos los
nombres de los cantos terminan con la palabra gandur, que significa
canto.

Podemos mencionar otro rito con motivo de los funerales Cuna. En
éste, el masartuleti guia al muerto y a sus deudos al lugar del entierro y
a la larga jornada hasta el altimo nivel del mundo sobrenatural. El
masartuleti entona cantos y danzas rituales y su ayudante de canticos se
Ilama tutalicua. Las lloronas o plafiideras, cantando, acompafian la
ceremonia. Una descripcion detalla fue dada por Puig (1945).

En los mitines politicos (onmekket), donde una vez por mes, se discute
la politica doméstica y exterior, hay cantos de los textos rituales. Se
canta parte del Tatkan Ikabala (canto histérico sobre la herencia Cuna)
y del Pap lkala (sobre Dios, la madre tierra y la creacion del mundo).
Sherzer y Wicks hacen un interesante analisis, de la interseccion de la
musica y la lengua Cuna en el discurso ritual. Por lo metaférico del
canto-discurso, un lector (arkala) los interpreta y los aplica a la
presentacion de los problemas corrientes. Después hay también cantos
simples, imitando sonidos de animales.
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Un nuevo rito ha sido introducido. Se trata de la celebracion, durante la
misma época que los carnavales occidentales, de la gesta heroica de
1925, durante la proclamacién de la republica de Tule. Esto refuerza la
tesis de que los Cunas se culturizan con ciertas reglas del juego, cuyos
términos ellos deciden.

En los cantos rituales, la nota méas baja de las escalas es el final de la
frase musical. El canto se compone de melodias descendientes. Las
frases muestran un énfasis musical al inicio, que se logra usando la
reiteracion tonal. Usan escalas tetratonicas o pentatdnicas, barriendo
cuartas, quintas o sextas.

Los Cunas reviven su mitologia y su tradicion con las danzas, la
masica, con los ritos y ceremonias, con cantos metaféricos de los
especialistas y con el consumo de la chicha. Son sentimientos
religiosos, pues los que participan ganan puntos en el cielo ante Ibelele,
diosa creadora de la chicha. La chicha sirve de control social plagada de
simbolismos y tabues, sin los cuales los ritos y ceremonias no tendrian
sentido y, por lo tanto, el sentimiento intimo de cohesion étnica se
desplomaria (Prestan).

2- Los cantos de cuna

En un singular estudio hecho sobre los cantos de cuna, Mc
Cosker encontré que ellos ensefian al nifio desde temprana edad, la
posicion, dentro de la familia, del padre, de la madre y de los hijos.
Trasmiten cuéles son su deberes futuros y el trabajo que realizan los
padres. A través de ellos se insiste en la diferencia entre las
caracteristicas y funciones de los nifios y de las nifias en la sociedad
Cuna.

Estos cantos muestran la coexistencia de tres escalas musicales. Una
tetratonal que barre una quinta, tiene una tercera menor entre el grado
uno y dos. El segundo grado se enfatiza tanto como el primero, pero es
menos usado en los tonos altos. En los amplios intervalos se favorece la
tercera menor y la segunda mayor sobre los intervalos largos con
terceras, cuartas y quintas mayores. No hay intervalos con segunda
menor. Esta escala se usa de una sola manera. La otra escala es la
pentatonal. Tiene medio “paso” entre el tercero y cuarto grado y
“paso” entero entre los que siguen. Se usan mas las segundas mayores
ascendiendo y descendiendo que las terceras mayores y menores.
Descendiendo aparecen mas que subiendo las segundas y las cuartas
menores. Las quintas se usan menos. La tercera escala es la
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heptatonica. La sucesion en tonos que presenta es la siguiente: tonos
entero, semientero, semientero, semientero, entero y entero. Se divide
en dos segmentos. En el primero, el primero y segundo grado se usan
mas que los dos restantes. El cuarto pertenece a ambos segmentos. En
el segundo segmento, el cuarto grado se usa menos. Intervalos de las
segundas y las terceras se usan mas frecuentes que las cuartas y las
quintas. Algunas veces aparece una escala hexatonica.

No se encontraron evidencias del uso de modos en la comunidad de
cantores. En todas las escalas se localizo el centro tonal en la nota méas
baja de la escala, utilizando como criterio de localizacion la frecuencia
mas alta de ocurrencia y aparece como la nota final de la mayoria de las
frases y de las piezas musicales. Se acenttan los primeros tres tonos de
la escala y hay preferencia por movimientos de pequefios intervalos.
Usan siete alturas de voz en tres escalas. La subida que aparece en
varios estilos vocales indoamericanos del Norte, no aparece en los
Cunas. Hay una subida gradual en la referencia tonal entera durante
toda la duracion del canto. Usualmente las frases cadencian en los
tonos bajos. El estilo tiene un patron de recurrencia. Hay un alto grado
de repeticion en el uso de las frases. Los textos tienen una regularidad
tematica a través del tiempo, tienen funcion social y son recurrentes.
Hay un patrén de repeticion ritmico, uso de tiempo de espera y las
palabras tienen unidad bisilabica. La maraca bate en dos o tres pulsos
vocales. Hay marcadores terminales de las frases musicales con un halo
o soplo y un conjunto de frases musicales se terminan con un murmullo
y larga pausa. Las combinaciones de notas caen en tres conjuntos, cinco
para la primera escala, doce para la segunda y once para la tercera. Los
contours tienen ocho formas, cuatro simples y cuatro complejas.

Segun la clasificacion de Lomax (citado por Mc Cosker), en los cantos
de cuna hay carga textual, precision en el enunciado, tamafio del
intervalo, frases bien articuladas a medio volumen y acento normal.

En definitiva, musicalmente es una cultura productiva del tipo
“productores incipientes”. Los intervalos estrechos estan ligados al
ambiente de confinamiento de la cultura e indican una sociedad
compleja. Los cantos de cuna son, pues, la fuente del inicio de la
tradicion y alli las mujeres dan su cuota a todo ese complicado sistema
de proteccidn étnica.

Para el entretenimiento de las personas hay cantos de amor,
humoristicos (Howe & Sherzer, 1986 & Sherzer, 1990) e
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instrumentales. Entre otros momentos se cantan después de los ritos, en
particular los de iniciacion.

En la segunda parte veremos un anélisis del sonido musical a través de
las técnicas actuales de descomposicion multidimensional.

LA ACUSTICA DEL CAMU PURRI

En las concepciones occidentales sobre la masica hay dos aspectos que
participan en el juicio de la calidad clasica del sonido: estos son, la
justeza armonica y la melddica. Se dice que dos sonidos son
armonicamente justos si tocados simultaneamente la frecuencia
fundamental de ambos estd en una relacion simple de enteros, por
ejemplo: 2/1 se dice que se diferencia de una octava, 3/2 (1,5) se dice
que se diferencian de una quinta, 4/3 (1,33) de cuarta, 5/4 (1,25) de
tercio mayor, 6/5 (1,20) de tercio menor. Estas posiciones entre uno y
dos, es decir, dentro de una octava, definen la gama que Ilaman natural.
En ese caso, hay cinco intervalos entre octavas y cinco notas. La
segunda y la tercera notas son la tercera menor y la tercera mayor, la
cuarta nota se llama la cuarta y la quinta nota se llama la quinta. La
Gltima nota de la gama es la primera de la gama que sigue en la
siguiente octava. Este tipo de concepcion sobre lo justo o no de un
sonido tiene su base en el desarrollo en serie de Fourier de una onda
sonora casi periddica. Lo que se esta haciendo es comparar las
frecuencias (armonicas) de vecinos inmediatos en la descomposicién en
serie de Fourier de una onda: o, 2w, 3o, 40, 5o, 6w, etc. ESo seria
equivalente a que la nota que se oye simultineamente puede ser
confundida con uno de los arménicos del fundamental. Podemos decir
que este concepto tiene fundamento fisioldgico en la medida en que el
sistema preceptor, que es el oido, responde a criterios de resonancia que
se expresan sobre la base de la armonicidad.

Dos sonidos se decian melddicamente justos o de buena tonalidad si
dos notas emitidas en una frase musical (secuencia temporal de notas)
formaban parte de alguna de las notas de las gamas construidas a partir
de una gama de base que, en general, lo da la primera nota o la nota de
llave. Esto es evidentemente una construccién humana, luego responde
a criterios culturales. Posteriormente, el concepto de armonicidad varié
y la gama se dividi6 en intervalos de relaciones constantes entre
frecuencias. PasO a ser un criterio también cultural. Se escogié como
relacién de base entre dos notas consecutivas 1,059 463 1 (que es dos a
la potencia 1/12); de manera que, al multiplicar doce veces el factor
por la frecuencia fundamental, obtenemos la frecuencia de la nota que
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inicia la otra gama (es decir una octava mayor, 0 sea 2 veces la
frecuencia fundamental). A la escala dividida de ese manera se le llamo
escala temperada. Cada nota esta separada por medio tono.

En esta situacion se sacrifico un poco la justeza arménica natural
suponiendo que el redondeo no afecta grandemente la percepcion. Por
ejemplo, en la cuarta y quinta gama, cuya primera nota (do) es de 130,8
Hz para la cuarta y 262 Hz para la quinta, tenemos los siguientes
valores de frecuencias para la escala temperada y para la escala natural,

Nota Temperada (Hz) natural (Hz) diferencia
re#t 155,6 157,0 1,4
mi 164,8 163,5 13
fa 174,6 174,0 0,6
sol 196,0 196,2 0,2
re# 311,0 3114 0,4
mi 330,0 327,5 2,5
fa 349,0 349,0 0,0

sol 392,0 393,0 1,0

Sin embargo, para una gama de mayores frecuencias, hay diferencias
mas notables, por ejemplo, para la séptima gama la diferencia entre el
re # natural, que seria 1 256,4 Hz, se tiene una frecuencia temperada de
1 245 Hz. Esto prueba, de manera contundente, que la division que
hacemos de la quinta o de la octava es de orden cultural.

Para los instrumentos de viento que, en general, no tienen un sonido
absolutamente fijo, el compromiso entre justeza armonica y justeza
melddica se puede lograr. Los musicos adaptan la altura de la nota, en
la medida de lo posible en funcion de su papel musical en el grupo; sin
embargo, un timbre rico significa buena armonicidad natural y mayor
facilidad para tocar el instrumento. A la inversa, entre mas se desea
respetar la melodia, mas dificil es de tocar el instrumento.

En los instrumentos de viento, los masicos pueden ajustar la frecuencia
del fundamental hasta de un medio tono (cerca de 10 Hz en la regién
de la gama cuatro), cambiando la presion del soplo y la posicion y la
tension de los labios. Sin embargo, un instrumento es facil de tocar y
ajustar por el musico, si todas las frecuencias de resonancia del
instrumento son armonicas. Eso significa que hay un arte en la
confeccién y un arte en la interpretacion del instrumento.

Tecnociencia. Vol. 3, No.1 110



Los instrumentos pueden tener pequefios o grandes defectos que estan
al origen de variaciones en la armonicidad.

Nos propusimos estudiar el Camu Purri desde su perspectiva acustica,
pero dentro de su contexto cultural.

El Camu purri es un aer6fono, pues el sonido se genera primariamente
en el aire. Consiste en columnas de cafia ligadas juntas y con el
extremo distal cerrado. El aire golpea en el borde superior generando el
tono inicial el cual, al propagarse dentro de la columna, es modificado
por las condiciones de la misma imponiendo sus propias resonancias.
No posee boquilla y el muasico hace las correcciones hasta de un tono
mediante el ajuste de los labios. Segun la clasificacion de Hornbostet, el
namero asociado seria 421.112.21.

Esta formado por 14 tubos en dos grupos de siete llamados hembra y
macho. La tonalidad en cada uno de los tubos es determinada, en parte,
por el ancho de la seccidn transversal, pero mayormente por la longitud
del tubo. Después de ser cortado, se realiza el afinamiento variando
temporalmente la longitud del mismo introduciendo agua, piedritas o
semillas, con el objetivo de determinar si el tubo debe ser acortado. Las
caracteristicas de base las determina el maestro mdsico, quien las
aprendio por tradicion. Dos aspectos juegan un papel importante en las
caracteristicas musicales del instrumento. Por un lado, el deseo de
imitar los sonidos de la naturaleza y, por el otro, la materia prima
seleccionada, que es el carrizo de la cafia Camu.

Los tubos se arreglan segun el siguiente criterio: los siete tubos de la
hembra y del macho se ordenan en frecuencias ascendentes, alternando
macho y hembra, y de afuera hacia adentro, como se muestra en el
dibujo.

Estudiamos las longitudes en funcién del tono, de un instrumento en
particular, suponiendo que, generalmente, se construyen de la misma
manera, variando la posicidn del tono o la longitud, segln la formacion
del maestro-mdusico.

Para mejor comprension del instrumento, se hizo una tabla donde se
indicd el nimero asociado a cada tubo en la secuencia de ordenamiento
dada por la tradicion, el nombre Cuna dado al tubo y la longitud
medida.
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Se analizaron los sonidos del Camu purri con un programa llamado
Avisoft-Sonograph Pro, que se compré para tal proposito y que permite
obtener los sonogramas de la musica grabada y transformaciones
bidimensionales de los espectros.

El andlisis demostré la existencia de una escala pentatonal, lo que
sugiere un patrén tradicional en la musica tocada con el Camu purri.
Sin embargo, no hemos identificado una referencia para los tonos.
Suponemos que existia una medida que se trasmite por tradicién. Pero
esto debe verificarse, por un lado, con un andlisis estadistico de las
piezas cunas (tocadas con Camu purri) actuales y las ya registradas
hace afios y que reposan en distintas universidades y museos del
extranjero.

Analizamos el centroide espectral, y muestra que el sonido del Camu
purri tiene poca brillantez, caracteristica poco comin en los
instrumentos de viento.

La ritmicidad esta caracterizada por la agrupacién de notas, mediante la
acentuacion de una de ellas a través de su duracion o intensidad (o
altura) o de ambas. Otra forma de ritmicidad es marcada con intervalos
de silencio entre grupos de dos notas.

En cuanto a la armonicidad, encontramos que es de caracter
consonante. El sonido es reverberante, pues no decae con rapidez y
parte del mismo se superpone con el tono siguiente, apreciandose la
consonancia entre los tonos.

A manera de conclusién, después de un esfuerzo para entender una
masica que no nos es familiar y que pertenece al grupo indigena quizas
mas peculiar de América por la profunda preservacion de tradiciones
ancestrales que lo caracterizan, queremos sefialar que tenemos una
fuente importante de contrapunto cultural y que urge continuar estos
estudios y promover las creaciones musicales que mantengan las
estructuras tradicionales de su musica, pues esto seria un apreciable
aporte cultural moderno, tanto a Panama como a nuestra América y el
mundo. Y como dice Armando Arduz " lo mas asombroso es la extensa
bibliografia existente sobre ellos que, de hecho, les ubica entre las
culturas indigenas vivas mas conocidas de la Tierra. Hasta el momento
estan registrados cerca de 650 titulos y nadie sabe la totalidad de la obra
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escrita y presente en libros, panfletos, revistas cientificas, de viajes y
turismo, tesis universitarias, cine y television, etc."*

La cultura Cuna es parte de nuestro patrimonio cultural y es un orgullo
para nosotros. Por ello, los fisicos, sentimos que podemos aportar
nuestro grano de arena para caracterizar varios de sus aportes
culturales, y entre ellos la actstica musical.
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