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Capitulo 13

EL SONIDO COMO SISTEMA SIMBOLICO:
EL TAMBOR KALULI (*)

:jSteuenﬁPeld‘

¢Cémo es que los sonidos comunican y encarnan tan activamente

‘hondos sentimientos? Esta pregunta deberfa hallarse en el corazon de

todo interés etnografico, humanistico o cientifico-social por la mu-

sica. No obstante, s6lo desde hace poco la etnomusmologla ha co-
‘menzado a desentrafiar cuestiones relativas al signo musical, a Tas re-
laciones entre forma simbélica y significado social y a la ejecucién
performance) de lc_>s sonidos en tanto que accién comunicativa. En

este ensayo aportaré un e)emplo ) empirico de del modo en que un tipo

————

de sonidos es estructurado socialmente para vehicular significado.

Asi, mtentare tamblen traer a colacmngoblemas relevantes para

tambor entre los kaluli de Papua Nueva Gumea mostrare que, si bien
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(*) Tomado de S. Feld. (1991) «Sound, as a Symbohc Svstem The Kaluli Drumn».
En D. Howes (ed.) The Varieties of Sensory Experience. A Sourcebook in the Anth-
ropology of the Senses. Toront') Umver31ty of Toronto Press, bp- 79-99. Traduccion
de Francisco Cruces. : :

1. Este ensayo esta basado en el trabajo dec campo que realue en 1976-1977, 1982
y 1984. Estoy profundamente en deuda con varios tamboreros.e intelectuales bosaw
por su interés en hacerme llegar a comprender el significado del toque de tambor: Gat-
ma, Gigio, Seli, Sili, Gb, Ganiki, Jubi, Kuly, y especialmente Gaso. También agradez-
co su apoyo para la realizacién de esta investigacion a las siguientes organizaciones:
Institute of Papua New Guinea Studies, z\x(hi\'és of Traditional Music ar Indiana Unit
versity, National Endowment for the Arts; NAU()H al Science Foundation, University of
Pennsylvania Research P()Lll\d’tt\()ﬂ
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tales sonidos comunican abiertamente a través de —y acerca de— pa-
IlWLSOH@%@iS_&UC eso. Estan organizados so-
cialmente para —cuando se les convoca y se les contextualiza apro-
pladamente mediante las correspondlentes marcas de escenario y
performance-— moduilar categorias particulares de sentimiento y ac-
cién. Este ejemplo ilustra el hecho de que el estudio del sonido como
sistema simbdlico 1mpllca tanto .dar cuenta de las condiciones fisicas o
‘materiales de Ta produccxonw deL sonido como de las condiciones socia-
les e historicas de suinvocacién: 'y su interpretacion. En esa medida tal

egggcil_p se sitdia en la interseccién del del analisis actstico y el cultural.

“Actualmente, los tambores de Paptia-Nueva Guinea suelen ser pre-
sentados med1ante su ubicacidn ideoldgica en dos contextos, uno
antropoldgico, el otro musical. El primero consiste en la reduccion so-
cial del sonido a su fuente visual. Las colecciones de los museos de
todo el mundo incluyen tambores procedentes de Paptia-Nueva Gui-
nea. Los libros y catdlogos de «arte primitivo» estan repletos de sus
imagenes, las cuales celebran la forma, la talla, la patina y la decoracion,
a menudo con sobreabundarcia de epitetos sobre sus dehcadlslmas
lineas, brillantes colores e intrincados disefios. ¢Cual es la consecuencia
de eso para el sonido? De tales exhibiciones visuales ;qué aprendemos
en cuanto a la'vida social del tambor y su sonido durante la ejecucion?
Desgraciadamente, casi nada. Llegados a este punto, encontramos que
los foraneos que hacen discursos sobre los tambores de Paptia-Nue-
va Guinea raramente los han escuchado. El sonido de los tambores
se ha vuelto secundario respecto a su fuente, éstos son mas que nada
objetos para nuestra contemplacién visual. Pocas de las en torno a
treinta y cinco grabaciones comerciales disponibles de miisica de Pa-
pta-Nueva Guinea dedican algin espacio a la presentacion y el anali-
sis de los tambores, y una biisqueda por las bibliografias y catdlogos
organologlcos de Melanesia y Oceania (Chenoweth, 1976; Fischer,
1986 Gourlay, 1980 Gourlay et al., 1981; McLean 1977, 1981) in-

tambor v su simbolismo. La mayor parte de los articulos se concen-
tra en [a construccion y en las dimensiones visuales o materiales de los
tambores y de su toque. Y se dedica comparativamente m4s atencién

al garamut, un idi6fono de tronco ranurado, que al kundu, un mem-
branéfono cubierto de piel en uno de sus extremos (para alguna li-
teratura significativa ver Larias, 1983; Niles, 1983, 1985; Penney,
1980; Webb, 1987; Zemp y Kaufmann, 1969). Solo recientemente,
con’'la publicacién de la primera encuesta sonora comentada de mu-
sica'de Papia-Nueva Guinea (Niles y Webb, 1987), podemos escuchar
cerca de noventa ejemplos de las variedades de tambor kundu en Pa-




los
oOn
h
1,

Il_
ar

EL SONIDO COMO SISTEMA SIMBOLICO: EL TAMBOR KALULI

pua-Nueva Guinea. Desafortunadamente, existe aun poca informa-
cion etnografica y de audio sobre tales tradiciones.
Musicolégicamente encontramos un problema mas de fondo. El
axioma de muchas investigaciones ha sido que cuando el sonido no
es complejo en los aspectos materiales de su organizacion acustica,
puede asumirse que su significado social serd esencialmente superfi-
cial. Desde este punto de vista, el significado musical se coloca esen-
cialmente «en las notas», y no «en el mundo». La organizacién me-
l6dica, métrica y timbrica de los sonidos es tomada como indicador
de la significacion social del acto musical. Para el caso de los tambo-
res de Papua-Nueva Guinea, las consecuencias de semejante punto de
vista son considerables. Los escritores de revisiones generales, ar-
ticulos y notas de grabacién han asumido una suerte de minimalismo
en lo concerniente al significado de los sonidos del tambor. Tales asun-
ciones descansan simplistamente en una base auditiva puramente ex-
terna: todos los rasgos que caracterizan el sonido de los tambores de
Papua-Nueva Guinea (los timbres sencillos, los patrones isométricos,
la ejecucion en solo o en conjunto, ya sea en sincronia respecto a los
cantantes o sin ella, asi como su falta de empleo en grandes conjun-
tos percusivos con varias partes) han sido tomados como indicati-
vos de significaciones sociales «planas». La fascinacion colonial y ge-

neralizada de Occidente con el virtuosismo técnico, ya sea solista ©

en conjunto. (el rasgo musmal que alinea el «genio mu51cal» de las po-

Eaaones ‘exoticas con el europeo), v la simultanea fascinacién con
LO_I’T\IPIC idades ritmicas y métricas desconoc1das en las tradiciones oc-
Cld\engales (marca 1ncontestable de «otredad»), nunca se hizo exten-
ﬁva a Papia-Nueva Gumea y con toda razén. Lo que actualmente
vamos descubriendo sobre las dinamicas del kundu conlleva una es-
tética muy diferente, que dificilmente puede ser apropiada o capta-
da desde Occidente dentro del mismo marco conceptual con que se
abarcaron, a veces con una valoracién positiva, las musicas de Africa
y de Asia, y en particular sus tradiciones percusivas.

Sin enzarzarme en la polémica sobre la forma e implicacion de ta-
les clerres, aspiro mas bien a abrir algunos problemas significativos,
enfrentando la cuestion siguiente: ;qué significa el que un fenémeno
relativamente simple desde un punto de vista acustico solamente pue-
da entenderse por referencia a hechos sociales complejos? Al tratar el
sonido del tambor kaluli como un sistema SIH’lbOhLO, rico tanto por
lo que respecta a las particularidades de su significado situado como
en lo referente al esquema general con que los kaluli dan sentido al
mundo, tal vez concluyamos que las organizaciones actisticas estin
siempre —antes y a un nivel superior— organizadas socialmente.
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STEVEN FELD

LA GENT‘E Y EL LUGAR
Los kaluli son uno de cuatro subgrupos (culturalmente idénticos pe-
ro dlferenmados por leves variantes: dlalectales) que se refieren co-
lectivamente a s{ mismos como Bosaw kalu, «el pueblo bosavi» (mo-
nografias etnograficas en Feld 1982; B. B. Schieffelin, 1990; E. L.
Schieffelin, 1976). La poblac1on alcanza doce mil habitantes, que vi-
ven en unos bcho mil kilémetros cuadr’ados de tierras de bosque
tropical al norte de las laderas del monte'Bosavi, en la Gran Meseta
de Papua, en las Tierras Altas del sur ‘de Papua-Nueva Guinea. Tra-
dicionalmente residian en comumdades coh una sola vivienda colec-
tiva, separadas unas de otras por una hora de camino por el bosque.
Cada comunidad constaba de mlembros ‘procedentes de dos o tres
grupos de descendenc1a patrilineal con nombre propio, compren-
diendo unas quince familias o, en conjunto, de sesenta a ochenta per-
sonas. Hoy dia este patrén se ha modificado. Las comunidades se
mueven con menos frecuencia, y junto a la casa principal se afiade un
ntimero de viviendas menores, para una o dos familias. Estos cam-
bios han sido promovidos por varios factores y fuentes, entre ellos
el gobierno y.la misién. Los kaluli son horticultores de tubérculos y
su Wmento es el sago. También mantienen grandes huertos
y capturan caza menor, cerdos salvajes y pa]aros en la selva prima-
ria circundante. ‘

La vida céremonial tradicional era muy proliﬁca en Bosavi: Ade-
maés de una ceremonia principal de invencién local, ganaron popu-
laridad algunas otras ceremonias, incorporadas de la zona del lago
Kutubu al Este, de la zona Kamulu al Sur y de la zona del lago Camp-
bell al Oeste. Si bien la actividad musical kaluli es primariamente vo-
cal, en varias'ceremonias se utilizan sonajeros hechos de conchas de
me]ﬂlon (sob) vainas de semillas (sologd) y pinzas de cangrejo (de-
gegado) como acompanamiento del canto. Es en este contexto ins-
trumental y ceremonial donde los tambores con parche de piel se han
hecho un lugar en la vida kaluli; llegando desde la zona sur del mon-
te Bosavi a lo largo de los tiltimos cien afios. Se tocan en varios con-

textos, principalmente como preludio vespertino a una ceremonia
nocturna.

EL ARTEFACTO

E] tambor kaluli tiene un solo. parche, es'conico y mide unos noven-
ta centimetros de largo por doce de ancho en cada extremo. Siempre
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esta decorado por un conjunto de surcos tallados sobre la abertura
inferior y pintado con sustancias naturales de color rojo, blanco y ne-
gro. Los kaluli lo llaman #/ib, un término polisémico que significa tam-
bién «hueco de arbol», «pecho» y «camara de resonancia». Todas las
partes del tambor se nombran con términos de partes del cuerpo hu-
mano; los mas importantes aqui son los términos de interioridad 3,
dagan y meg>f. Us es la palabra usada para describir la porcion su-
perior de la camara interna del tambor, bajo la piel, mise, «cabeza»
(notese la misma metafora corporal en la terminologia percusiva en
inglés). Us es ademas un término pelisémico que denota por igual
«huevo», «nuez» y «flema», y cuya semantica se ha sobreextendido
en tiempos recientes para incluir algunas de las pertenencias signifi-
cativas del etndgrafo, por ejemplo «pilas», «pelicula» y «grabadora».
En efecto, u$ designa un caparazon exterior duro, una cubierta que
protege una sustancia interior mas blanda, poseedora de algun tipo
de esencia, poder o cualidad vital. Dagan significa «voz» o «gargan-
ta»; ésta es la zona situada justamente sobre la abertura meg o «bo-
ca» del tambor. Para producir el sonido a partir de su dono, «cuerpo»,
un tambor debe de vibrar desde su «cabeza», resonar en el «pecho
interno» y hablar por su «voz» a través de su «boca».

Son los hombres kaluli quienes construyen, poseen, cuidan, trans-
miten y tocan los tambores. No se asocia un estatus especial a estas
actividades, ni los tambores son considerados «secretos» o «sagra-
dos» como las flautas, ios zumbadores y garamuts (tambores de ra-
nura) encontrados en otros lugares de Papua-Nueva Guinea y que
tiguran de forma prominente en la iniciacién o las relaciones hom-
bre-mujer (Gourlay, 1975). Aunque las mujeres kaluli no tocan los
tambores ni conocen su construccion ni su magia, €stos se mantienen
a la vista de todo el mundo en la cabafia comin. No hay sanciones
rituales que rodeen esta especificidad de género, ni los hombres la lle-
van muy lejos, en el sentido de elaborar engafios que escondan los
tambores de la vista de las mujeres —de nuevo en llamativo contras-
te respecto al citado patrén, que rodea a ciertos instrumentos en otros
lugares de Paptia-Nueva Guinea—. Gourlay (1975) sostiene que los
grados de estratificacion social y elaboracién de la iniciacién mascu-
lina en las sociedades de Papua-Nueva Guinea correlacionan estre-
chamente con el grado de secretismo adscrito a los instrumentos y su
uso, asi como con su grado de asociacion ritual al antagonismo mas-
culino hacia las mujeres. Mientras que las diferencias entre hombres
y mujeres estdn claramenrte marcadas v son socialmente notorias én
la vida kaluli, las oposiciones de género —incluyendo aquellas que
rienen lugar en ei campo de la expresion cultural— a menudo vie-
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nen equilibr adas por formas de complementarledad Los patrones so-
ciales de dominio mascuhno antagonismo, secreto y violencia, bien
docunientados en las Tlerras Altas de Papua-Nueva Guinea, se en-
cuentran aqui claramente suavizados —como tiende a ocurrir en las
sociedades fronterizas de menor escala del bosque tropical, por com-
paracién con las; Tlerras Altas, prqplamente dichas (para una discu-
sion, ¢f. E. L. Schleffehn 1982; Feld, 1984)—. De aqui que no haya
nada demasiado- espec1al en lo tocante a los tambores, ni ciertamen-

‘te un culto secreto o una; conduc;a altamente ritualizada que regule

su uso' 0 su ejecucion. No obstantc, si existen otros aspectos de ma-
gia y secreto en torno a los tambores kaluh que detallaremos a con-
tinuacion. NG

|

. i
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1 SR ELVSONIDO

Apalte de estas observac1ones 1n1c1ales, la impresién mas viva que
dejan;los tambores kaluli deriva de su sonido. El pulso del tambor
es regular e isométrico, golpeando entre ciento treinta y ciento cua-
renta 'veces por minuto. Su tono es singular; un compuesto de fre-
cuencias bajas con una separacién nitida entre el sonido de la pal-
mada'y el del tono principal, siendo el golpe de mano la frecuencia
fundamental (normalmente, en la zona del dol, 65 Hz) y el princi-
pal tono audible, el primer arménico, una octava por encima (en la
zona del do2, 130 Hz). Adicionalmente, el segundo armonico (en
la zona del sol 196) y el tercer arménico (en la zona del do 261) son
bastante notables. El cuarto, quinto, sexto y séptimo armonicos es-
tan también relativamente presentes. La sensacién auditiva resul-
tante es la de un fondo y figura cambiantes, con intensas imdgenes
sensoriales de las octavas del dol y do2 y de su quinta interna en
sol. El analisis espectrograﬁco dé cinco pulsos de tambor en la fi-
gura 1 muestra, en forma de escala visual de grises, esta pauta de
armonicos. o |

L4 pulsacion es regular; no se trata ni de un lento retumbar ni
de un'rapido gorjeo. La silueta de cada pulso se caracteriza por un
ataque agudo, definido, sin vacilacidén; un cuerpo sonoro mantenido
de forma breve pero llena; y una caida larga, sin efectos de rastro. Ca-
da pulso continda despues del siguiente, superponiéndose a él. No
hay cortes discretos de sonido o silencios entre los pulsos. La figura 2
ilustra la forma de onda de un tambor sonando solo. Primero, cinco
pulqos consecutivos, cada uno de tres a cuatro décimas de qegundo
de duracién, 1nd1cando una forma distintiva y constante, sin cortes

. 336
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FIGURA 1.—Espectrograma de cinco pulsos de tambor.
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FIGUrA 2.—Forma de onda de un solo tambor.
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entre los pulsos -——aunque hgeramente variada en su den31dad tim-
‘brica—. A continuacion, en 1una visién mds microscépica, vemos un
solo pulso, 1lusrrando la pauta general de un ataque denso, un cuer-
po muy rapido, y la:integridad de amplitud y forma de onda alo
largo de la prolongada caida.” -
~ Se puede notar también una ligera reverberacu)n, que resulta de
‘inclinar el tambor hacia el suelo, pero la sensacion general de reso-
~ nancia —un pulso densamente texturado por los sucesivos solapa-
-mientos— 1o es primariamente un efecto de eco. Deriva directamente
'de los materlales ms umentals yla forma prescrita de tocar. La di-

pulso del tambor. A metro*' m}gdlo del e)ecutante el sonido es uno
de los mas elevados que un kaluli puede llegar a hacer o escuchar; a
80 decibelios en la escala de la, hasta 85 decibelios con dos o mas eie-
cutantes, su volumen es dos o tres veces superior al de una conver--
sacion normal cara a cara. En resumen, los rasgos aciisticos inme-

diatamente salientes del toque de tambor son la elevada intensidad
y regularidad de pulsacién, la densidad del sonido como un latido
continuamente superpuesto, y la cualidad estratificada de los tonos,
con Ja octavacién de los ‘arménicos y su quinta interior alternando
constantemente como fondo y ﬁgura.

i

. CONSTRUCCION-

El proceso de construlr un tambor conlleva una mediacién magica
para dotar de patrén sonoro al objeto material e infundirle poder
estético. Llevandolo a cabo sin 1nterrupc1on (lo cual raramente es el
caso), tomaria a un kaluh cerca de seis dias. El primer dia se corta un
arbol dona (una magnolia, la Elmirillia Dapuana) y se escoge una sec-
cién de un metro y veinte centimetros de largo, se sumerge en agua
y se prepara para su vaciado. Aunque ocasionalmente se usen otros
cuatro o cinco tipos de arbol, la dona es. la prefenda por su ligereza
y sus$ cualidades resonantes. . ‘

El segundo dia el tronco se saca del agua y se ahueca hasta se-
senta centimetros de profundidad y entre cinco y ocho de didmetro
por uno de sus extremos. Tradicionalmente, esto se conseguia que-
mandolo, raspandolo con bambi 'y lijandolo con hojas dsperas. Des-
de la intensificacién del contacto exterior en los afios sesenta y el ac-
ceso’consiguiente a instrumentos: de acero, hoy dia se utilizan'machetes. .
Yy pequeiios cuchillos para-acelerar-este proceso. “Una vez uno de los-
extremos ha sido ahuecado «con éxito, se comienza con el otro, de-
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jando una membrana de separacién de dos a cinco centimetros én-

tre las dos secciones horadadas. De nuevo pasa en remojo toda esa
noche. :

El tercer dia se detiene el trabajo propiamente dicho y se organi-
za una partida de caza, que puede tardar varios dias, para capturar
un pajaro tibodai. Una vez capturado, se le arrancan las plumas y se
echan dentro del tambor mientras las paredes interiores se liman y
ensanchan. Entonces, en el momento mas dramatico del proceso, la
garganta y la lengua del pdjaro son colocadas en el puente que sepa-
ra las dos zonas huecas, mientras éste se traspasa de lado a lado y
quien hace el tambor recita suave o silenciosamente cinco palabras
méagicas: tibodai ean ko tagale toli. Esta invocacién hace que la «bo-
ca» y la «voz» sean como las del tibodai. La magia tibodai es consi-
derada mas bien secreta. Los kaluli no hablan piblicamente de ella,
y aunque muchos la conocen la mayoria lo niega —quizis porque
sienten haberla adquirido de manera poco legitima—. Durante mi
trabajo -de campo en 1976-1977 y de nuevo en 1982, esta magia me
fue revelada, como ya lo habia sido a E. L. Schieffelin en 1967. En
esa época me pidieron no revelar estas cinco palabras, pero en 1984
Gigio me confes6 que pocos hombres kaluli la conocian ya, que los
tamboreros no la estaban usando y que por tanto no me causaria da-
fio el revelarla. Pero antes de continuar la discusion del significado
de la garganta del tibodai y su magia verbal, esto es lc que ocurre
los dias siguientes.

Primero se da forma a las aberturas Se reducen los extremos del
tambor a su dimensién final y el trabajo se orienta a prepararlo pa-
ra su primer test de sonido. Se caza y despelleja un yobo, gran lagar-
to de cabeza angulada (Goniocephalus sp.). Aunque otros lagartos y
serpientes proporcionan ocasionalmente piel para los tambores, la
mayoria de los kaluli prefiere el yobo porque su piel no es gruesa y

-responde bien al calentamiento en la afinacién. Se prepara el borde
del tambor con un caucho viscoso de cortezas de 4rbol, y la piel se
estira y ata alrededor con cuerdas. Entonces se deja secar al sol, o con
un fuego suave; a menudo se esparcen cenizas sobre el parche para
calentarlo de manera homogénea. - 7

A continuacidn se echan sobre el parche cuatro pegotes de cera
de abeja, centrandolos y dandoles forma. Se llaman kol, pero meta-
téricamente los kaluli se refieren a ellos como seida gasa kelen id,
«mierda de la oreja’de un perro del bosque». Una vez han sido fija-
dos, se recita suavemente otro conjuro de modo que al parche o ca-
beza del tambor se le asimilara la cualidad de una seida gasa hm%&;
o «corazén de un perro del bosque». Se insufla con ello poder a los
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’ pegotes de cera para 1at1r y! retumbar como el corazén de un perro
del bosque durante la caza. -

Las pruebas sonoras: tornaran entonces varias horas. Las kol se
forman y reforman, se callentan y recalientan. La cabeza es «ali-
mentada» con jengibre y. ho;as de liana; los ejecutantes mastican es-
tas sustancias y las escupen por; ¢l lado abierto del tambor, humede-

ciendo la parte interna-de: la: plel mientras la exterior se contrae por

“el calor. Simultaneamente sestoca el tambor y se comenta sobre él. Si
el sonido «se endurece», halaido domeib, el tltimo dia estara dedi-
cado a tallar los bordes del extremo de la boca, limar y refinar las su-

- perficies y pintat. . Si: el sonldo no se «endurece», habrd que buscar
otra piel y reiniciar el proceso de prueba. Si varias pieles resultan in-
servibles, el tambor se descarta. |

Aunque los procésos decorativos y visuales finales son importan-
tes en la apariencia de conjunto del tambor, es preciso hacer notar

~que-'un tambor se lava y se pinta en cuestién de dos horas. En el pro-
ceso de construccidn es la determinacién del sonido apropiado la que
tiene precedencia sobre las dimensiones visuales del instrumento. Los
materiales de pintura consisten en sowan, un barro arcilloso blanco;
bin, una sustancia naranja- roja procedente de semillas de la Bixa ore-
llanay y tig o ax>n negro procedente de resinas de drbol o, mas re-
cientemente, de caucho quemado. Puesto que lo mis esenc1al es la
cualidad lummosa, brillante, de las pinturas ——part1cularmente en in-
teraccién con los colores y materiales del traje de danza—, es impor-
tante que la decorac1on tenga lugar un dia o dos antes de la ceremonia.

‘Volvamos ahiora:a la significacién del tibodai. Este pajaro es el

' p1tohu1 crestado (Pztohuz cristatus), conocido comiinmente como pa-
jaro campana de Papia (ver. figura 3). El nombre deriva del modo
en que W%lama desde las ramas de los arbo-
les con un sorudo continuo y penetrante. Jared Diamond, un distin--
guido observador de los pijaros de Papua-Nueva Guinea, escr1be~ '

|

El canto .consistej en una larga serie de notas idénticas, inicialmente todas en
el mismo tono, a.intervalos iguales de tiempo. El tono alcanza aproximada-
mente una octava por encima del do medio. Uno de los rasgos mas llamati-
vos del canto es su larga duracién; en una ocasién cronometré un canto de
ciento setenta y.cinco segundos sin interrupcién, lo que parece constituir una
duracién medla La otra caracteristica; y la mas llamativa, es su sonido inu-
sualmente penetrante: Aunque el canto.es sordo y sin gran volumen, alcan-
za dlstanc1as de hasta trescientos cincuenta-metros (1972: 293-294).

¢

I

Estas cuahdades —pulsac1on regular v a'la misma-altura; larga-
durac1on cahdad consistente y penetrante y poder de resonar a lar-
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FIGURA 3.—El tibodai (Pitobui cristatus) {tomado de Brian Coates, Birds of Papua New
Guinea [Port Moresby, PNG: Robert Brown y asociados], 1977) y su canto.

gas distancias— son de hecho las propiedades actsticas mas desea-
das en un.tambor kaluli. Traspasar la voz del tambor con la del pa-
jaro tibodai es un proceso que insufla en él su caracter s6nico basico.
La figura 3 muestra el canto de este pajaro; notese como los pulsos
persistentes, cuatro o ¢inco por segundo, asemejan la forma de onda
del tambor en su carencia de cortes discretos entre pulsos.

Pero ;qué significa el que se escoja un pajaro como mediador
del sonido instrumental humano? Los kaluli clasifican los pajaros tan-
to morfologicamente (basindose en similaridades de los picos y las
patas) como por familias de sonido (Feld, 1982: 44-85). La clasifi-
cacién por sonido es la mas ampliamente compartida y relaciona las
categorias taxondmicas relevantes con mitos sobre el origen de los
sonidos, asi como con tabiies y recitaciones magicas. Es mas, en el
bosque tropical el sonido es el principal medio a través del cual los
kaluli reconocen a los pajaros. Los kaluli cazan por el sonido (imi- .
tando las llamadas); se relacionan con el ciclo temporal del dia y de
las estaciones a través del ciclo de llamadas y migraciones de las aves;
reconocen el espacio mediante las indicaciones acisticas de distancia,
siempre que uno no alcanza a ver a través del bosque; y, de niodo
general, asocian a los pajaros con todos los sonidos de su en
En parte, la razén reside en que los pajaros son tambian ane mama,

341




Lo ‘S:TEVI%_N FELD

[
+ i
) B [ A
! : . A .
1
1
!

Sy
o |..
i

«reﬂejos de los que se han 1do » esplrltus de los muertos: Asf, las ca-
tegorias del sonido de los pajaros sirven también como categorias
de la vocahzac1on de espiritus 'y humanos. Hay siete grupos de soni-
do: «aquellos que dicen su nombre», ene wi salan; «aquellos que
hacen mucho ruido», #mada ganafodan- «aquellos que sélo suenan»,
imilisi ganalan; «aquellos que hablan la lengua bosavi», bosavi to sa-
lan; «aquellos que sﬂban»daolaw «aquellos que lloran», yelan; «aque-
llos qiie cantan», gisalo molan. El tibodai se encuentra en dos de es-
tos grizpos: aquellos que- dicen su’ ‘ombre y aquellos que silban. La
clasificacién por los que «dicen sii nombre» relaciona el nombre #i-
bodaicon la onomatopeya del'doble pulso en tibo tibo tibo tibo, una
representac1on vocal del'sonido penetrante de esta ave. La clasifica-
cién por «los que silban» es mas significativa. Los pajaros con voces
silbantes son considerados una categoria especial de espiritus cuyo
sonido a menudo se asocia con los «reflejos idos» de los nifios muer-
tos. Asi, tenemos la nocién de que los sonidos de los p4jaros no son
s6lo 1nd1cadores naturales de la avifauna; son igualmente considera-
- dos comun1cac1ones de los.muertos, entre si y hacia los vivos. Por esa
razén, tanto el canto de los pajaros como su clasificacién constituyen
@derosas mediaciones que permiten ligar patrones sénicos con el
~ ethos social y la emocidn. Cuando los kaluli escuchan la llamada del
tibodai son proﬂwes a reconocer la voz de un nifio pequefio llaman-
do a sd padre. ‘ '

TOQUE Y EJECUCION

LOa tambores se tocan generalmente a ultima hora de la tarde, duran-

te cuatro o cinco horas, como preludio de una ceremonia pr1nc1pal que

dura toda la noche. Este tipo de ejecucién es llamada ilib kuw», lite-
' ralmente «tambores cortados». De uno a cinco danzantes vestldos pa-
ra la ocasion bailan de forma continuada. Normalmente son cuatro,
tipicamente colocados en grupos de dos en cada extremo de la casa
comunal, a veinte metros de distancia unos de otros. Primero tocan
en el lugar bamboleandose hacia adelante y hacia atrds mientras to-
can. Una vez el sonido «se ha endurec1do» esto es, ha comenzado a
pulsar con fuerza, los dos grupos pueden danzar de frente, aproxi-
mandose a lo largo del corredor mediante pequefios saltos, hasta cam-
biar sus posiciones en el migi y. sosa, o entradas delantera y trasera
de la casa.
Si el sonido de un tambor se vuelve «blandos; el ejecutante se de-
tiene inmediatamente y comienza a recolocar los chichones de cera.
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En esta actividad la ejecucidn del toque integra el ejercicio de la afi-
nacion. Lo que cuenta aqui es esa constante reelaboracién del kol del
parche y su «alimentacién» mediante jengibre o liana. Al preguntar
a los kaluli por esta «alimentacidén», suelen contestar que, al igual
que a un nifio, cuyo lenguaje es «blando», al tambor hay que ali-
mentarlo para que su sonido se «endurezca». Como en los dominios
de la adquisicion y maduracion lingiisticas, balaido, la «dureza», es
un prerrequisito basico para la evocacion dramatica.

Durante la ejecucién los kaluli no pueden estar quietos, mien-
tras afinan o practican el toque. Se balancean hacia delante y hacia
atras, o de un lado y otro, permaneciendo siempre en movimiento.
Tocar debe ser una sensacién plenamente corpdrea, nunca limitarse
a la palmada de la mufieca o la mano sobre la superficie del parche.
El tambor se sujeta con la izquierda; al bandear con el cuerpo ade-
lante y atrds, el tambor se mece de tal modo que se angula hacia el
suelo y viene a encontrarse con la mano derecha, en movimiento pen-
dular. La mano golpea el ko/ directamente con la parte mas gruesa de
la palma y el extremo del tercer y cuarto dedos. La flexién de muiie-
ca ha de ser lo més leve posible. Al ensefiarme a bailar y tocar el tam-
bor, los kaluli siempre insistian en que debia sentir el pulso en el pe-
cho y la parte superior de los brazos, no solamente en la parte baja
de la mano y los dedos.

Este movimiento complejo estd relacionado tanto con una con-
ceptualizacién de la danza como con la naturaleza del traje usado
en el toque de tambor. Al igual que otras modalidades expresivas (el
llanto, la poesia, la cancién) la danza tiene su origen en un péjaro, el
wokwele, el cuco gigante (Reimwardtoena reinwartsi). Los cucos ani-
dan en las gargantas de roca junto a una cascada, y su canto consis-
te en las dos partes wok-wu que se escuchan por encima del ruido del
agua. En movimiento, el pajaro se balancea hacia adelante y hacia
atras, estable sobre la primera silaba (wok), cabeceando hacia atras
en la silaba wu, mas alta y proyectada. Los danzantes kaluli se bam-
bolean como un wokwele frente a la cascada. La parte trasera de su
vestimenta posee unas serpentinas de palma que van desde la cintu-
ra a los hombros, para caer hasta los tobillos. Segiin los danzantes
se mueven adelante y atras, tales serpentinas, llamadas fasela, hacen
un shhbh como el de una cascada. La voz del danzante (o en su caso
el tambor) suena por encima del constante shhbh-de la cascada como
la de un wokwele en la garganta de roca.

El traje para tocar el tambor contiene otro elemento 1mportan'}‘ :
un sonajero de pinzas de cangrejo denominado degegado. Dege i€s
la onomatopeya de los pulsos crepitantes y murmulleantes de las con-
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chas; gado es el término’ unhzado pi ,‘ra demgnar las hojas'de’liana‘co
gantes: Dicha sonaja consiste en unavara de cafia que sale del cintu-
rén de cortezas de arbol que portan los danzantes en torno a su talle
y que se arquea hacia afuera suspendlendo un manojo de quince a
cuarenta conchas de pinza de cangrejo; amarradas de forma laxa con
cordeles de corteza. Cuando el'danzdnte se inclina, el | paquete de so-
najeros hace un moyimiento de replqueteo, visible desde atrés como
la 1magen de una bisagra batxente, y-claramente audible en superpo-
sicién a cada uno de los pulsos del tambor.

- La f1gura 4 ilustra'el pulso en. forma de eco del sonajero, menos
de dos dec1mas de segundo despues de cada pulso del tambor. La

‘tambor , sonajero , .- '

tiempo en segundos

FIGURA 4.—Tambor solo y sqr;aj'e:i'o‘ de conchas de cangrejo.

sensacién acustica de la superposicién de la alta frecuencia crepitan-

‘te del sonajero y de la baja frecuencia- retumbante del tambor es ver-
daderamente densa. Los kaluli sefialan que este doble pulso es tam-
bién similat al del p4jaro tibodai, remedando vocalmente la interaccién
del tambor y el sonajero medlante las dos silabas de la onomatopeya .~
del canto del pa)aro bo para el fuerte pulso del tambor, ti para las
‘sonajas. Notese aqui la existencia de una fuerte relacion iconica entre,
por una parte, el caracter retumbante del tambor y la silaba con una
consonante oclusiva y una vocal de abertura media y articulacién tra--

sera y, por otra el caracter:dealta frecuencia del’ sonido del sonajero~ -

y v la silaba con una consonante dental y una vocal de ma or abertura
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y articulacion delantera (para un analisis completo del simbolismo ico-
nico del sonido de las palabras kaluli, ver Feld, 1982: 144-150).

Los kaluli muestran una marcada preferencia por los sonidos den-
50s, superpuestos, entreverados y alternantes; un tipo de produccién
sonica al que llaman dulugu ganalan, «sonido ante-super-puesto» (lift-
up-over sounding). Este tipo de sonido constituye el patrén favorito
y natural para toda la musica instrumental y vocal; ademas, los ka-
fuli asimildn a este patrén sonoro la densa interaccion entre las fran-
jas, colores y demds materiales visuales del vestido. Y esta noci6én tam-
bién les sirve para describir los estratos de sonidos naturales que
componen el entorno sonoro del bosque tropical himedo (para un
andlisis en extenso del «sonido ante-super-puesto» como tropo esti-
listico intermodal kaluli, ver Feld, 1988, y también Feld, 1986. Ejem-
plos de todo tipo de producciéon sonora kaluli que exhiben este pa-
trén en los terrenos vocal, instrumental y natural pueden encontrarse
en Feld, 1981, 1985).

La figura § ilustra la progresién de la afinacion al solo de tambor
a pleno volumen, y de éste a la ante-super-posicién del tambor y el
sonajero, una vez el danzante comienza a balancearse sobre el sitio.
En la figura 6 la densidad del toque de tambor se intensifica al afia-
dirse un segundo ejecutante. Né6tese que los €jecutantes jamds inten-
tan sincronizarse en unisono, de tal modo que los pulsos de su tam-

pulso suave al afinar
/7 <
Ve se afiade danzay
/ inicio del pulso - // pulso en eco del sonajero
v // a todo volumen s - l
i

P

,./J 7 / ;|

AL AN B S R B N S Mt M B A A B AR B S S S0 Rt SENF SEE SN A SUE AN MY N JNT JuE A Sy G AU i o SNEY SR A S Shuh AN Sn GNS SN 2

0 1
tiempo en segundos

FIGURA 5.—Secuencia del toque v el baile sobre el lugar.
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FIGURA 6.—~Dos tambores y sonajeros de conchas de cangrejo.

bor y sus sonajas c01nc1dan, del mismo modo que las sona]as se an- -
te-stper-ponen al tambor, cada ejecutante debe ante-super-ponerse al
sonido de todos los demds. Esto no s6lo crea un sonido texturalmente
denso, sin momentos de silencio, sin cortes o «rupturas» en la conti-
nua corriente sonora; también crea la sensacién de que los tambore-
ros se hallan en sincronia ‘o tocando j juntos, precisamente por el pro-
cedimiento de estar fuera de fase unos respecto a otros, esto es, cada
uno en uh punto diferente con respecto a un hipotético unisono. Huir
del unisono es la premisa basica de toda la produccién sonora kalu-
li; un principio que salta a la vista cuando dos, tres o cuatro tambo-

. res tocan juntos ilib kuws.

Estas d1men31ones performatlvas del movimiento, el vestido y el
sonido no constituyen simplemente rasgos de una estética abstracta;
buscan contribuir al objetivo iltimo del toque de tambor: arrastrar a
la audiencia a un estado de 4ninio nostélgico, sentimental y reflexi-
vo al llenar el recinto de un sonido continuo e intenso. Como las can-
ciones ceremoniales que se cantaran'mds tarde durante la velada, y
que se dlrlgen a hacer que los miembros de la audiencia se sientan tan
tristes que se les salten las lagrimas, el toque de tambor —técnica-
mente un, « precalentamlento» de-cara.a la ceremonia-de la noche-—
ocasionalmente provoca el mismo efecto. De hecho, los.miembros de
la audiencia pueden sentirse tan sobrepasados por la experiencia de
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ilib kuws que no sélo se les salten las ldgrimas, sino que irrumpan
en la pista de baile sollozando a grandes voces y, blandiendo una
antorcha de resina, rompan y quemen el tambor cuyo toque los ha
conmovido tan profundamente. Dicho acto es paralelo a la quema de
los danzantes que tiene lugar en respuesta a canciones igualmente
evocativas (E. L. Schieffelin, 1976, 1979).

Los kaluli dicen que este proceso de evocacién depende del «en-
durecimiento» del sonido del tambor durante la ejecucién. Una vez
los tamboreros han «endurecido» el sonido y comienza un segmen-
to largo de pulsacion constante, los kaluli pueden exclamar: dagano
halaidesege, kalu yelimeib-ke!, «jla voz se ha endurecido, la gente
va a echarse a llorar!». «Endurecerse» es, pues, el locus de una ten-
si6n estética. Concretamente es el momento en que la voz persisten-
te del tambor deja de ser oida como la voz de un péajaro lamando -
bo tibo, y comienza a ser oida desde «dentro», desde su «reflejo
interior», como un nifio muerto llamando dowo dowo, «padre, pa-
dre». Este es el punto en el cual los oyentes kaluli quedan completa-
mente absortos en el sonido, reparando en su sentido interno mis que
en su forma externa. Es este «endurecerse» el que mueve a los oyen-
tes a pensamientos sobre los nifios muertos y al llanto.

Existe una realidad acustica en la base de tales sensaciones que
nos lleva de nuevo a por qué resulta esencial entender los patrones fi-

sicos reales del sonido.-La figura 7 ilustra la serie armoénica del tam-
bor. Notese la importancia de los desplazamientos de fondo y figura
entre las octavas sobresalientes do2 y do3 y el segundo armoénico, que
es su quinta interior (sol). La sensacién de oir la voz de un pajaro
«dentro» del sonido del tambor y de oir, como un postrer reflejo, la
voz de un espiritu infantil llegando a través de la voz del pijaro pa-
ra decir «padre», se relaciona poderosamente con los desplazamien-
tos entre octava y quinta. Cuando se pide a los kaluli que imiten el
sonido del tambor, producen vocalmente el sonido de las octavas,

7 -
B i -
&
v ¥ ! 2 3 4 s 6 ?
voz del pajaro «interior»
. -
X ‘ S o s
y 4 . 1) : ;1
octavas
exteriores.
FIGURA 7.—Serie armdnica del tambor.
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usualmente sobre la sﬂaba bo, si se les ‘pregunta cdmo suena-la voz
del pajaro-espiritu, entonces silbardn el intervalo de quinta. Esto no
solo indica que los kaluli son conscientes de las distancias intervali-
cas dentro de la serie arménica, sino que proyectan esta realidad acus- -
tlca sobre sus constructos: sunbohcos ¥, ademds, proyectan sus no-
ciones metahngulstlcas de un. «interior» y un «exterior» del somdo f;
(o «reﬂe]o») sobre la realldad espac1al de laforma actstica.

. La prescnpcmn metahngulstxca en torno al «endurecimiento» en
la evocacién también: rige el proceso de hablar sobre tambores. Los.
tambores deben «hablar«» De un tambor ﬂolo o destensado, no re-
sonante, se dice que es: towo motolan, «no habla palabras», es ha- !
laidoma, «blande». Cuando «habla», tolan, dice dowo, «padre».

Y el sonido es. «duro» tanto én el sentxdo lingiiistico como en el es-

- tético de la metafora ‘Similarmente, la evaluacién estética se con-
centra en la «dureza» del sonido del tambor en la medida en que
éste «lleva», evelan un verbo usualmente utilizado para describir los
movimientos de una corriente de agua que, siendo visible en algiin
punto, desaparece para correr fuera de la vista. Esta propiedad es
extendida para indicar la sensacién y el sentimiento auditivos que
pers1sten més all4 de la produccién de un sonido. El sonido serd «du-
ro» si permanece en tu cabeza y fuerza con su presencia tus senti-
mientos. o

. Como la construccién del sonido del tambor en sus sentidos
material y cultural, el toque yila ejecucién persiguen cristalizar un no-
‘do de sensibilidades kaluli en torno al sonido y la persuasién. No
5610 se imprime significacion a las sustancias, sino que se crea el te-
rfeno para que tales s1gn1f1cados sean puestos activamente en practi-
ca y reconﬁrmados de manera comunal.

1 IR SUMAR LAS METAFORAS

Claude Lévi- Strauss propone una manera de aproximarse a las com-
ple]ldades de la actividad humana consistente en abstraer simbolos
clave de sus contextos de experiencia para proyectarlos sobre un eje
vertical, paradigmatico, de tal modo que puedan ser contemplados
como una tabla de contenidos culturales. Viendo las muchas capas
que posee la historia de nuestro tambor, los vinculos entre sonido y
significado pueden inicialmente abordarse de esta manera, como una
constelacmn de metiforas bésicas kaluli.
1. El tambor es un-cuerpo: El exterior decorado.y duro cubre el -

int_erlor sustantivo, vivo, resonante y dotado de aliento. Para que pue-.

1
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dai 1rrump1r con fuerza en escena, el somdo debe primero recorrer dés-
de la cabeza hasta la voz. ‘ : »

2. La voz del tambor es la voz de un pa]aro tibodai. Se seleccio-
nan y organizan como s1gn1f1cat1vas ciertas cualidades del sonido, co-
mo su pulso, alcance,’ penetracion y contmuldad Comenzando por
un bo... be... puntual el sonido se va inflando en un intenso tibo ti-
bo tibo tibo tibo con cada sonido superpomendose al anterior, cual
las dos silabas del nombre. = :

3. El pulso del tambor es el corazén de un perro del bosque. Su
palpito se intensifica'en la caza hasta el momento de la captura.

4, El tambor habla como un nifio. Como los nifios kaluli, los tam-

" bores deben ser «ahmentados» con alimentos premasticados, de mo-

do que su lengua]e se «endurezca» hasta tomar un patrén gramatical
bien formado. Las voces de los tambores maduran desde la onoma-
topeya del lenguaje de los pdjaros hasta la «direza» de las palabras
humanas, d1c1endo fmalmente dowo dowo dowo dowo, llamando a
su «padre». = . -

- S.El pulso del tambor debe «ﬂulr» "Como el agua, que puede co-

rrer ms alld de la visién inmediata mientras permanece en nuestro

mapa mental, el sonido debe «seguir contigo» una vez -ha acabado
perceptualmente. El sonido del tambor es poderoso cuando tras-
ciende su ocurrencia y per31ste en tu cabeza, ﬂuyendo constante.

6. El pulso del tambor no es- dlscreto. El sonido forma estratos
de densidad canénica, ya estén sonando uno 6 varios tambores. No
hay cortes en €l somdo, sus ‘partes no constltuyen segmentos aisla-
bles, uno tras otro.'Se trata de sonidos compactos que se «ante-super-
ponen» en capas de fondo y flgura. :

7. El sonido del. tambor no es lo que parece. Posee multiples re--

'ﬂe]os internos'y eXternos Como el mismo mundo, dotado de un do-

minio visible y otro reflejo,’ el cual constltuye la reahdad profunda del
primero, la voz del tambor tlene un interior que es la voz de un pa-
]aro tibodai. Pero los pa]aros son, también, reflejos de los difuntos,
asi que dentro de la voz del pdjaro tibodai se ¢ncuentra la voz de un
nifio muerto, la voz de un. espmtu reflejo, ido del mundo perceptible.

‘Lo mismo le ocurre Eal somdo:. En el interior de la imagen perceptual

mads fuerte —la d‘j. las: octavas produc1das por. la fundamental, el pri-
mer y el tercer armonlcos— existe un sonido i mterno —la quinta, pro-
ducida por el poderoso segiindo arménico—. Igual que el juego de
fondo-figura del tambor/pa)aro/mno el somdo del tambor va cam-

biando de foco, de tal' modo que ese «interior» llegue a hacerse of:
8. El somdo del tambor debe «endurecerse» Un mito kaluli.
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paloma y oden, el ‘pavo- de los matorrales, lo pisotearon para «en=
durecerlo». Como sucede en cuanto a la necesidad de dureza fisica,
‘asies tamblen parala vida social: los nifios, el lenguaje v la ejecucion
evocativa deben: «endurecers ». Lios nifios evitan comer sustancias
'blandas hasta que su cuerpo y su] engua]e se hayan «endurecido». Un
«hombre duro» es. algdlen fuerte, asertivo y no brujo. Una cancién
que no se «endurezca» +—que carezca en su poéticay ejecucion de es-

ructura climatica—no hard llorar a nadie. Como.un cuerpo, un ni-
fio, el lenguaje o'las cancxones, elisonido del tambor precisa que se
le moldee desde la sustancia. hasta la-forma significativa (para un ani-
lisis ulterior de la: metafora dela «dureza» en el lenguaje y la vida so-
cial kaluli, ver Feld'y Schieffelin 1982)

-El significado superpuesto,dé €éstas ocho construcciones me-
tafoncas forma el terreno sobre ‘el cual el sonido del tambor puede
decirsé que posee un s1gn1f1cado situado, socialmente creado y
compartido por aquellos que entienden —en parte tacitamente— sus
dimensiones. De cara a-agrupar estos constructos, apatece entonces
un problema fundamental: jen qué medida estamos hablando de
metéforas especificas para el tambor?, ¢o se trata de constructos
1nterpretat1vos que los kaluli aphcan a todos los sonidos y sus pa-
rametros relevantes? Mientras que algunas de estas imagenes —las
del cuerpo, el nifio o el corazén de un perro del bosque— son espe-
cificas, las nociones de «ﬂu)o» «dureza», «reflejos internos» de sus-
tancias externas y densidad «ante-super—puesta» representan axio-
mas generales cruciales’para la. interpretacién de cualquier expresién
comunicativa kaluli, ya se trate de las modalidades visual, verbal,
musical o coreogréfica. Pero, en cierto modo, el eje de todas ellas, el
hecho principal sobre el sonido del tambor, el tropo tnico y funda—
mental para toda la acc1on estetlca kaluli, es la mediacién de los
pajaros. e

- Comenzar con la danza nos habna Ilevado a la mediacién de los
péjaros en el movimiento de bamboleo y en la imagen de un wokwele -
ante una cascada. Si-nos hubiéramos concentrado en el vestuario, nos
habria llevado a la'mediacién de los pajaros en el simbolismo del
color (Feld 1982: 66-71). Si hubleramos comenzado con la respues-
ta y la animacion del piblico que constituyen el entorno sonoro en el
que tienen lugar las ejecuciones de tambor, nos.habria llevado a la
mediacién de los pajaros en la forma de animar de las mujeres, si-
guiendo un patrén inspirado en el canto de la fabulosa ave del pa-
raiso. Si hubiéramos comenzado por la puesta en escena, nos habria.
llevado. a'la'mediacién de los' pajaros-en la 1lum1nac1on de la casa-
colectiva, que bus_casalpmar de'luz el vestibulo como si se tratara de




e se
fana-
F SO-
me-
hede
o y
tsus

fices
p de

-Ltos

pa-

}_ -las

EL SONIDO COMO SISTEMA SIMBOLICO: EL TAMBOR KALULI

un bosque, iluminando los pajaros que van y vienen y se posan en sus
travesafios. Cada rasgo de la ejecucion, el contexto, la puesta en es-
cena y el sonido conduce a esta nocién central: a través del esquema
mediador de la transformacidn en pajaros, las conductas expresivas
kaluli se llenan metaféricamente de poder para comunicar emocio-
nes y ethos social. En otros cédigos (el llanto, la poesia, el habla y la
cancién) esta mediacion se apoya en modelos proporcionados por los
mitos. En el caso particular del tambor, la mediacién se apoya mas
bien en acciones concretas durante su construccién —en la eficacia
de los recitados magicos. ‘

¢Por qué los pdjaros? Precisamente porque su dualismo simbé-
lico genera posibilidades imaginativas para la mente, y porque su pre-
sencia constante es un recordatorio de que los kaluli forman parte del
mundo de un bosque que les «habla». Puesto que los difuntos kalu-
li reaparecen como p4jaros en la copa de los arboles, todo sonido de
pajaro es al mismo tiempo indicacién de la avifauna y comunica-
cién de parte de aquellos que se han ido, cbe mise, «en forma de pé-
jaro». El sonido de los pajaros, como el de los tambores, esta relle-
no de un «interior», una capa mas profunda de significacién sonora.
La voz de un nifio, muerto y abandonado, dentro de la vez de un
péjaro, dentro del pulso de un tambor, emerge como la realidad in-
terna del toque de tambor; una realidad emocional que yace no sélo
en el sonido, sino en todo lo que significa ser kaluli y ser conmovido
por esa ejecucion evocativa.

ANALISIS Y SINTESIS / SONIDO Y SIGNIFICADO

Los musicos electrénicos y los antrop6logos estructurales parecen
tener dos cosas en comun: una firme creencia en que la prueba del
analisis se halla en la sintesis, y una comprension de que las cohe-
rencias a menudo se manifiestan a través de inversiones, fracturas,
oposiciones y transformaciones (mas que a través de la accién o la

forma lineales). Ninguno de estos principios es extrafio a los kaluli.

- Un ciclo de historias kaluli celebra las aventuras de un tipo lla-
mado Newelesu y su primo cruzado, Dosali. Newelesu es un picaro
vital e inmodesto, con escaso control de sus apetitos. Dosali es todo
lo contrario: sereno, controlado, siempre duefio de si. Un tema recu-
rrente de tales historias son los deseos de Newelesu de tomar mujer
y el modo en que siempre pierde el control, acude a estrategias equi

vocadas o inapropiadas y acaban dandole calabazas, mientras env
dia la desenvoltura de su primo cruzado.
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accién plenamente propositiva, para la’ cual los kaluli estén llamados
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En clerta ocasion, durante una ceremonia en la casa colectiva, Ne-
welesu queda fascinado ; por. la Belleza de Dosali en plena vestimenta
tocando #ib kuw» ante una multitud ammada y entusiasta. Se da cuen-
ta de que una consecuencia potenc1al de seme]ante poder de evoca-
cién ——algo que se halla én el centro de sus proplos deseos— seria
consegulr una mujer que Je entregu ,‘:s‘u corazén, con fuga amorosa
y casamiento incluidos. La pos1b1hdad resulta irresistible, asf que
decide tocar en la proxima ceremonia; Pero su fervor le pierde; se ha-
ce un lio y termina cortando el “’fbol ‘que no es. Encuentra demasia-
do dificil! cazar al tibodai,’ con ormandose con poner una trampa en
su jardin'a un martin pesCaerA acrificar su voz. Demasiado pere-
zoso pard madrugar ala caza delllagarto de cabeza angulada, se apa-
fia con cualquier serplente v1e]a 'Y asi hasta llegar al dltimo aspecto
de su vestuario y de'la plntura del tambor. El resultado es tan previ-
sible como desastroso: su ‘tambor suena donk donk donk donk, el
pulso no se «endurece», nadle se conmueve lo mas minimo y la e1e~
cucién es'un fiasco. Una vez mas, ni control ni poder evocativo, ni
mujer. :

Esta hlstona conﬁrma la 1mportanc1a que los kaluli atribuyen al
detalle y a la habilidad para convertir la sustancia en forma comuni-
cativa. Pero ensefia algo mas profundo ‘hacer, escuchar y sentir la
fuerza delsonido del tambor lleva dlrectamente al coraz6n mismo de

Samuel Béckett, es a'un tiempo profundamente risible y tragico, por
lo obvio de sus errores y por lo existencialmente grave de cometer-
los. Al final, al pasar del analisis a la sintesis, resulta claro que el to-
que de tambor no es en absoluto una ‘accién superflua en la que los
kaluli no precisen hacer inversién emocional alguna. Mas bien es

a implicarse personalmente. Participar; aqui, es interpretar el sonido
del tambor poniendo en practica las estrategias estéticas kaluli mas
basicas: encuentra el «interior» de las'«capas», observa el «endure-
cimiento» 131ente el «flujor.

Al margen de los medios especificos que los kaluli utilicen para
interpretar el ; mensaje de los tambores, aparecen aqui otras implica-
ciones para el estudio del significado musical. Lo que los tambore-
ros hacen, y lo que sus oyentes escuchan, es un patrén aciistico. Los
kaluli atlenden al sonido de los tambores para encontrar, tanto audi--
tiva como socialmente, capas externas e internas de estructura. Pero
el 31gn1f1cado es mas que un mero patron —m4s que-unaimagen es- ..
pecular de éstructura—. Para los kaluli el 51gn1f1cado reposa‘en-elco-
nocimiento de que un somdo es siempre algo mas de lo que parece

1
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ser; que el patron sonoro. €s solo una clave para encontrar su «inte-
rior» o «reflejo» interno. o
El significado, entonces, enun sentldo comumcatlvo, depende de
la accién interpretativa, la cual consiste en poner en relacién el co-
nocimiento y la epistemologia cu_lturales con la experiencia concreta
del sonido. El significado no esté «en las notas», porque el modo en
que las notas se forman, se ihterpretan y se escuchan deriva siempre
de una imposicién socml anterior. Los oyentes del sonido kaluli com-
parten una légica que; ordena. sus experiencias. Esta l6gica dice: oye
el sonido como algo medlado oye esa’ mednac1on como un pijaro,
oye el sonido de los pdjaros como la voz de un espmtu. En su forma
mas general, dicha l6gica proclama todas las cosas tienen un interior,
y ese interior es el reflejo de un. ‘dominio espmtual Dicha légica se
pone en marcha cada vez que los; kaluh escuchan o producen sonido
musical. Lo esencial aqui; entonces, no es el hecho de que hayamos
~ encontrado una correspondencia motivada y algo icénica entre el ca-
racter del sonido del tibodai y el'caracter del sonido del tambor. Lo
importante es que los kaluli han mventado una légica interpretativa
para escuchar dicha correspondenaa y para decidir en qué consiste,
una vez aclisticamente percibida. Los sonidos comunican y encarnan-
activamente sentimientos hondos de los kaluli porque sus oyentes sa-
ben que han de estar preparados para encontrar €] «interior», y por-
que saben que los «reﬂe]os» son socxalmente reales.

[
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