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RESUMEN

Este artículo propone asentar algunas bases para facilitar el desarrollo de la etnomusicología en Jujuy.
En una primera parte expone de manera condensada el objeto de la disciplina rechazando conceptos y
nociones inadecuados, y presenta un resumen de los trabajos realizados en la provincia de Jujuy entre los
cuales sus propios trabajos de campo. No se trata de un trabajo exhaustivo sino del aporte de un primer
aparato conceptual y de ejes metodológicos a investigadores principiantes y ya confirmados que les permita
con pocos medios emprender un trabajo científico sistemático de recopilación, análisis, y clasificación. El
autor nos brinda al final una serie de herramientas: una importante bibliografía, y en los anexos varios cuadros
y modelos de fichas de campo.

ABSTRACT

The purpose of this article it to bring basis for the development of Ethnomusicology in Jujuy
(Northwest of Argentina). In the first part it exposes in a condensed manner the object of the discipline,
moving apart insufficient concepts and notions, and presents an abridgement of the fieldworks made
in Jujuy province, of which his own fieldworks. It is not an exhaustive work but a contribution to a
first conceptual construction and methodological guidelines for researchers, beginners and confirmed
ones, to start at affordable cost a systematic scientific documentation work, analysis and classification.
The author brings us at the ending series of tools : an important bibliography, and in the annexes
different charts and examples of fieldwork data sheets.

LA ETNOMUSICOLOGÍA:
ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE

NOCIONES, CONCEPTOS Y OBJETO DE
LA DISCIPLINA

esarrollaré mi aporte en dos tiempos: un
resumen de lo que es la disciplina que resulta

poco conocida y muchas veces confundida con el
trabajo de los “folkloristas”, y luego una aproximación
de lo que ha sido realizado en Jujuy y lo que se podría
hacer en el futuro. Lo haré a partir de algunas
constataciones que hice durante mis estadías en Jujuy,
como de reflexiones nacidas de mi experiencia
personal de investigación en el Noroeste Argentino y
en los Andes en general. También me basaré en el
trabajo concreto que voy desarrollando desde 1998
en el consejo científico del proyecto plurianual
«Kantuketan» sobre el canto vasco(1) en
Iparralde(2) así como en mi trabajo institucional en
varios museos nacionales franceses. A fines de dar
elementos de reflexión a los estudiantes e

investigadores, puse al final una bibliografía que abarca
mucho mas que lo enunciado y citado en este texto(3).

1. CONCEPTOS GENERALES, DEFINICIÓN Y OBJETO
DE LA ETNOMUSICOLOGÍA

La Etnomusicología es una disciplina sintética
que tiene que juntar en una sola disciplina la etnología
y la musicología. En la mayoría de los casos está
considerada por las autoridades estatales,
gubernamentales, y hasta universitarias, como una
disciplina marginal y de interés menor. En nuestro
mundo enteramente dedicado a la economía de
mercado está también considerada no rentable. Este
conjunto de puntos negativos hace que de hecho tiene
una postura institucional inestable. Esto explica los
pocos estudiantes que eligen esta disciplina, más
especialmente en los países del Sur enfrentados a
graves problemas económicos. Luego hay que
precisar que no existe una definición general y
definitiva de lo que es la etnomusicología. Pero lo
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seguro es que no se trata solamente de la
yuxtaposición complementaria de la etnología y de la
musicología, sino de una ciencia completa que
desarrollo conceptos propios (Brandily, 1989).
Entonces, en un primer tiempo, nos parece importante
revisar algunas nociones y conceptos, antes de
resumir brevemente el propósito general de la
Etnomusicología así como los diferentes aspectos de
la disciplina.

1.1. Algunas nociones y expresiones ambiguas:
la noción de “Folklore” y las “músicas
folclóricas”, las “músicas populares” y las
“músicas étnicas”

La noción de “Folklore”(4) se fundó primero
en la distinción entre dos categorías: músicas cultas
o sabias, y músicas llamadas según las épocas
“populares”, “folclóricas”, o más recientemente
“étnicas” y “tradicionales”. En 1886 el francés Paul
Sébillot estableció más precisamente el objeto de
estudio del llamado “Folklore”, dividiéndolo en
“Literatura Oral” y “Etnografía Tradicional”. Franz
Boas lo definió como « el estudio de la literatura oral
de grupos humanos, perteneciente a cualquier grado
de cultura », mientras que en Francia Van Gennep
(1924) afirmaba que “el Folklore se ocupa
esencialmente de los paisanos y de la vida rural, y de
lo que subsiste de ellos en los medios industriales y
urbanos”. En América latina la corriente indigenista,
en especial peruana, se apropió la palabra “Folklore”.
José María Arguedas en su famoso pequeño ensayo
“¿Qué es el Folklore?” (1964) escribió: “el Folklore
estudia de modo general, las artes tradicionales de
cualquier pueblo y muy particularmente, sus cuentos,
leyendas, danzas y canciones”. En Argentina, Carlos
Vega definió el Folklore como el estudio de “todos
los hechos del pueblo, todos los bienes, tanto los
espirituales como los materiales”. Al final de la
primera mitad del Siglo XX, muchos científicos
empezaron a rechazar la palabra “Folklore” por las
ambigüedades que introduce esta noción. El paso
decisivo de la noción de “Folklore” a la Etnología se
hizo en Europa, y más especialmente en Francia, entre
1936 y 1945(5). ¿Cuales son las ambigüedades
vinculadas a esta palabra?

Como dijimos antes, la palabra “Folklore” y el
adjetivo correspondiente “folklórico” fueron
ampliamente utilizados para designar las músicas no
cultas que son el objeto principal de la
etnomusicología. Estas palabras quedan todavía
empleadas en América Latina, pero también en los
países de Europa Oriental (Rumania, Bulgaria,
Hungría). Sin embargo estos términos han sufrido
cambios de sentido ligados a dos fenómenos

aparecidos después de la Segunda Guerra Mundial:
la aparición del movimiento justamente llamado “Folk”
en los Estados Unidos que se extendió después a
todos los países del mundo occidental, y por otro lado
el desarrollo importante de “grupos folklóricos”
institucionales, y a veces nacionales, que participan a
concursos internacionales de Folklore (Brandily, 1989:
4). En ambos casos se trata de la transformación y
re-utilización de músicas preexistentes qué en su
forma primitiva y su medio cultural original constituían
el objeto de estudio de nuestra disciplina. Entonces
más vale reservar todos los términos construidos a
base de la raíz “Folk” a estos tipos de producciones
musicales, teniendo en cuenta que la “folklorisación”
designa el paso de estas músicas de su estado
primitivo al otro (ibid.).

Las expresiones “músicas populares” y
“músicas étnicas” tampoco son muy satisfactorias.
La primera es ambigua en la medida que también
puede designar músicas nacidas de los pueblos como
músicas cualquiera desde el momento que están muy
difundidas(6). La segunda no está muy difundida, y
además ciertos etnólogos y antropólogos afirman que
la noción misma de “Etnia” es imprecisa y cuestionan
su utilización (ibid.). Actualmente hay un consenso
entre especialistas sobre la utilización de las
expresiones “músicas tradicionales” y “músicas de
tradición oral” para designar las “músicas» que forman
el objeto de estudio de la Etnomusicología(7).

1.2. El concepto globalizador que encubre la
palabra « música » no es válido en muchos casos

El término « música » con el cual designamos
el fenómeno musical en general es válido solamente
en la civilización occidental. Las experiencias de
investigaciones de terreno demuestran que en muchas
culturas no existe la palabra “música”, aunque existen
manifestaciones que podemos calificar de musicales
o más simplemente “manifestaciones sonoras
organizadas”. El desarrollo importante de las
investigaciones etnomusicológicas en muchas culturas
distintas del planeta permitió poner en evidencia la
caducidad del concepto de “música” en muchos
contextos culturales. Sobre el tema Brandily (1989,
3) escribe:

« Agrupar en una sola categoría, por ejemplo,
baterías de tambores y cantos humanos
aparece para algunos como inconcebible. Para
otros, sería inadmisible asimilar bajo la misma
apelación el soporte sonoro de textos religiosos
y los sonidos que sirven de acompañamiento a
reuniones profanas más o menos réprobas […]
Es evidente que en todas partes existen
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organizaciones sonoras que,
incontestablemente, entran en la categoría que
el etnomusicólogo llama “música” y que
constituyen lo esencial del material propuesto
a su atención, como el investigador de este
disciplina debe re-ubicar estas músicas en su
entorno sociocultural para estudiarlas, está a
veces obligado a admitir como parte integrante
de su campo de estudio […] eventos sonoros
que hubiera clasificado como no musical sin
esta relación que une, en una cultura dada,
todos los actos cuyo objetivo prioritario es
producir sonido cargado de significación, sea
esta ligada o no a la palabra ».

Esto significa que, aunque consideramos
solamente a lo que es evidentemente música, es decir
distinto de producciones sonoras no reconocidas
espontáneamente como musicales, quedan distintas
elecciones posibles para fijar las fronteras del auge
propio de la etnomusicología. Para nosotros este auge
está constituido por la música propiamente dicha —
tomadas en todas sus dimensiones (sociales, religiosas
y/o mágicas, ocio) y por todos los fenómenos
paramusicales.

1.3. Nuevas fronteras para la Etnomusicología:
lo paramusical, un desafío positivo para los
investigadores

Paramusical es un neologismo nacido en 1983.
Significa literalmente “al margen de la música”. Según
Tagg (2002) la palabra paramusical se aplica
semioticamente a un discurso musical particular que
no tiene existencia intrínseca, estructuralmente
hablando, al interior del dicho discurso. El término se
ha aplicado en el marco de la comunicación hombre-
animal, también para designar la « música » de los
alborotos (o barullos) que se pueden escuchar durante
el Carnaval y ciertas manifestaciones específicas de
la Semana Santa. También se aplica a la música ligada
a la comunicación (llamados de cuerno por ejemplo)
y en el caso de alborotos de carácter ceremonial.
Pero más concretamente, y en el ámbito de la
etnomusicología, se pueden definir los fenómenos
paramusicales como fenómenos sonoros
intencionalmente estructurados y juntados,
ubicados en la “frontera” entre los sonidos musicales
y los sonidos ruidosos. Pertenecen a estos fenómenos
las manifestaciones sonoras voluntariamente
producidas entorno a los animales (Marcel-Dubois y
Pichonnet-Andral, 1975). La definición completa
dada por Claudie Marcel-Dubois y Maguy Pichonnet-
Andral (op. cit.) es la siguiente:

“La paramúsica, en el seno de las músicas de
tradición o de transmisión orales, es el conjunto
de los fenómenos sonoros intencionalmente
estructurados y juntados, situados en el límite
de los sonidos musicales — vocales o
instrumentales — y de las señales ruidosas.
La categoría de los fenómenos paramusicales
pudiendo si misma ser subdividida, un primer
grupo agrupando a las señales de uso técnico
y prácticos que permiten por ejemplo a los
ganaderos y agricultores establecer una
comunicación mediante mensajes sonoros
entre ellos o con los animales, un segundo grupo
componiéndose esencialmente de fenómenos
con significación ritual, en este caso los alboroto
ceremoniales”.

Pertenecen por ejemplo a esta categoría el
lenguaje silbado utilizado en los Pirineos franceses
por los pastores para comunicarse entre ellos, el sonido
de los cencerros de los animales de un rebaño, el
grito o silbido particular de un pastor cuando llama a
su perro o a sus animales, el caracol marino o el
cuerno soplado por los vaqueros, y el alboroto
producido por comparsas carnavalescas (con
matracas por ejemplo). Podemos añadir otros
ejemplos tan diferentes como los puntos cantados del
juego de pelota vasca, o el ritmo acompasado de
herramientas durante ciertos trabajos artesanales. Lo
interesante en lo paramusical es que nos invita a
revisar nuestros conceptos y a abrirnos a una visión
más amplia de lo que llamamos “música”.

Cabe señalar que muy pocos investigadores
se han aferrado a estudiar los fenómenos
paramusicales(8). Entre los que lo hicieron y
plantearon nuevos conceptos, hay que recordar
nuevamente que las dos investigadoras francesas
Claudie Marcel-Dubois y Maguy Pichonnet-Andral
fueron las que abrieron el camino hacía una verdadera
antropología sonora, ampliando considerablemente
el campo de investigación de la Etnomusicología.

2. EN QUÉ CONSISTE LA ETNOMUSICOLOGÍA ?
HACÍA UNA DEFINICIÓN DE LA DISCIPLINA, DE SU
OBJETO Y DE LAS DISTINTAS ACTIVIDADES QUE
DESEMPEÑA

2.1. Generalidades sobre la disciplina

Algunos autores han definido la
Etnomusicología en tanto que “musicología
comparada” (Kurst, 1950), “discurso científico sobre
la música de la etnia” (Rouget, 1980). Nattiez (1989)
la describe como “la validación de descubrimientos
hechos por los propios músicos” constando en “una
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gestión discursiva, relacional y una validación por un
tipo de pensamiento exógeno” a la comunidad humana
a la cual pertenecen los músicos. En general y hasta
poco tiempo, el terreno de la etnomusicología era él
de las culturas de tradición oral, pero desde algunos
años abarca también el mundo urbano y occidental
(por ejemplo, hubo estudios sobre los músicos que
tocan en la calle). Cada una de estas definiciones
detiene una parte de lo que busca la Etnomusicología.

Podemos definir globalmente la
Etnomusicología por su objeto: el propósito de la
etnomusicología es estudiar todo tipo de
manifestaciones sonoras organizadas, excluyendo
las músicas occidentales que son el objeto de estudio
de la Musicología propiamente dicho. La
Etnomusicología estudia también los artefactos que
permiten producir el sonido musical — es decir los

instrumentos musicales — así como las
organizaciones de los sonidos por el ser humano en
una cultura dada (sistemas musicales).

¿Porqué hablamos de “manifestaciones
sonoras organizadas” y no solamente de « música »?
Simplemente porque, como lo señalamos
anteriormente, la propia noción de “música” es
inválida en muchas culturas, y luego porque se debe
tomar en cuenta también los fenómenos
paramusicales tales como los hemos definidos y
descritos.

En este artículo no pretendemos (ni tampoco
tenemos el espacio necesario) desenvolver todo el
campo abarcado por la Etnomusicología, tampoco los
métodos de la disciplina.

Propongo resumir en el cuadro sintético
propuesto a continuación los principales ejes de

La Etnomusicología: objeto y tipo de estudios relacionados 
 

Tipo de estudio Contenido 
Postura frente al 
música 

Análisis de las 
relaciones entre el 
modo de 
organización global 
de las sociedad 
estudiada y valores, 
y los diferentes 
subgrupos sociales. 
Repercusión sobre 
las posturas 
musicales 

Codificación de los 
comportamientos 
Estatuto social del 
músico 
Función festiva y de 
cohesión social 
Vinculaciones con la 
poesía y la danza 

Poderes de la 
música y medios 
desenvueltos para 
canalizarlos 
(asignación de roles 
y papeles definidos) 
Función de la 
música 
Mitos y creencias 
relacionados con los 
poderes de la música 

Búsqueda de 
informaciones y 
elaboración del 
material recogido 

Trabajo en el terreno Notas de terreno 
Imágenes (fotos, 
películas, vídeos) 
Grabaciones sonoras 
Objetos 
(instrumentos 
musicales, medidas 
para su 
construcción, etc.) 

Elaboración de los 
documentos 
 

La organización de 
los sonidos 

Alturas y timbres 
Sistemas musicales 
Escalas y Gamas 
Bifonía 
Trifonía 
Pentafonía, etc. 

Ritmos Procedimientos de 
ejecución 
Técnicas 
instrumentales 
Técnicas vocales 
Gestos 

La organología El instrumento de 
música 
Descripción 
sistematizada 
Análisis de los 
componentes, de las 
materias empleadas, 
de la decoración 

Las clasificaciones El simbolismo 
ligado a los 
instrumentos 
musicales 

La transmisión de 
las músicas 
tradicionales 

Transmisión oral Impregnación Imitación 
sistemática 
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investigación y reflexión teórica. Pero desenvolveré
más la aproximación a la organología y clasificación
científica de los instrumentos musicales por la
importancia de estos campos de estudio.

2.2. El estudio de los instrumentos musicales:
la organología

La organología se puede definir de manera
clara y simplificada como la ciencia de la descripción
metódica — en el sentido etnográfico de la palabra
(Mauss, 1989; Laplantine, 1996) — de las partes
constitutivas, de las materias empleadas, de los
sistemas de tensión (cuerdas, parches) si los hay, de
los instrumentos de música. También trata de su
clasificación sistemática en función del modo de
producción del sonido musical y de los criterios
organológicos de cada tipo de instrumentos.

2.2.1. Descripción metódica

Corresponde a una descripción de tipo
etnográfico de los instrumentos musicales, de cada
una de sus partes constitutivas y su función, de los
materiales empleados en su construcción y/o
decoración, así como del proceso de su construcción
(herramientas, técnicas). Para tener una idea de lo
que es una descripción sistemática nos podemos
referir por ejemplo a Mauss. Fue uno de los primeros
en haber elaborado un sistema completo de
descripción metódica de sociedades humanas en su
totalidad (vida material, vida espiritual, parentesco,
etc.) El Manual de etnografía fue publicado en 1947
a partir de sus cursos en la Escuela Práctica de Altos
Estudios, en el Colegio de Francia y en el instituto de
Etnología. La vigencia de su enseñanza a pesar de la
caducidad de ciertos criterios hizo que fue reeditado
en 1971 y luego en 1989. Sus consejos para describir
lo que llamo “Los artes musicales” (pp. 108-116)
siguen siendo muy pertinentes. Autores de nuestra
generación se inspiraron de su metodología de
observación y descripción sistemática (Laplantine,
1996; Copans, 1998). Otros no se refieren a él pero
su metodología descriptiva se parece a lo que
presentaba en sus cursos (v. por ejemplo Hammersley
y Atkinson, 1994).

2.2.3. Clasificación científica de los instrumentos
musicales

Se trata como lo escribimos antes de una
clasificación también sistemática. El instrumento
musical está clasificado en función de criterios
organológicos, primero a partir del modo de emisión
del sonido, y luego de sus elementos constitutivos y

de las materias empleadas en su construcción.
Veremos más lejos unos ejemplos de clasificación de
instrumentos musicales. Existieron varios sistemas de
clasificación según las épocas, las regiones del mundo
y las distintas culturas (Parejo-Coudert, 1998). Pero
hoy en día el sistema de clasificación que prevale es
el de Hornbostel y Sachs (1914), y ha sido adoptado
por casi todos los etnomusicólogos y musicólogos, a
pesar de varias tentativas de clasificación aparecidas
a lo largo del siglo XX en el mundo anglosajón y la
del francés Schaeffner (1968).

Curt Sachs y Erich M. Hornbostel se inspiraron
del trabajo precursor del Belga Mahillon(9) para
elaborar une clasificación basada en las
características físicas de la producción del sonido y
en el principio jerárquico de las subdivisiones del
modelo clasificatorio ya utilizado en la Zoología
(Parejo-Coudert, 1998). No obstante eliminan el
término “familia” para designar los instrumentos de
música, postulando que debe quedar reservado para
designar instrumentos de factura idéntica pero de
tamaños diferentes. Pero su grande innovación
consistió en utilizar el sistema de numeración decimal
de Melvil Dewey (1851-1931), inventado por este
para clasificar los libros en las bibliotecas. Este sistema
permite una clasificación “abierta” y la introducción
de nuevos elmentos a medida que se descubren.
(Parejo-Coudert, 1998).

La clasificación sistemática de Curt Sachs y
Erich Hornbostel introduce varios niveles de
segmentación. En el primer nivel encontramos las
cuatro clases principales de instrumentos musicales
a las cuales corresponden símbolos de una sola cifra
numerados de 1 à 4; cada una de estas clases se
divide luego en subclases (símbolos de 2 unidades),
ordenes (símbolos de 3 unidades) y subórdenes
(símbolos de 4 unidades). Estos subórdenes pueden
también subdividirse nuevamente para tomar en
cuenta particularidades menores específicas de cada
instrumento de música pero igualmente pertinentes.
Este sistema clasificatorio fue completado por un
subsistema de “sufijos” que posibilitan una
clasificación racional muy precisa. Hemos puesto en
el Anexo 1 una explicación más detallada del sistema.

Quiero también mencionar la existencia del
sistema de clasificación elaborado para el ICOM
(International Council Of Museums) por la francesa
Geneviève Dournon (1991 y 1996). Este sistema
consiste en una interesante síntesis del sistema de
Hornbostel y Sachs y del sistema de clasificación de
Schaeffner(1936). Consta con notables adecuaciones
de los datos y un importe desenvolvimiento de las
rúbricas en función de criterios organológicos, lo que
ha sido posible gracias a los aportes de años de trabajo
sobre las colecciones de instrumentos musicales del
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Museo del Hombre de París, trabajos de investigación
en varios terrenos, y a la participación a los seminarios
colectivos del CIMCIM (Comité Internacional de los
Museos y Colecciones de Instrumentos de Música),
departamento del ICOM..

INVESTIGACIÓN ETNOMUSICOLÓGICA
EN JUJUY: ANTECEDENTES

1. LOS PROGRAMAS NACIONALES Y PRIVADOS DE
INVESTIGACIÓN ETNOMUSICOLÓGICA EN JUJUY

Existen pocas investigaciones
etnomusicológicas extensas y contundentes
desarrolladas en la provincia de Jujuy que puedan
servirnos de referentes. El propio Instituto Nacional
de Musicología “Carlos Vega”(10) menciona que el
material documental obtenido durante sus misiones
de campo de estos últimos años corresponde
esencialmente a música tradicional criolla de las
provincias de Buenos Aires (5 misiones de
investigación in situ), Santiago del Estero (2),
Corrientes (1), Jujuy (1), San Luis (2), San Juan (1) y
Entre Ríos (3). Durante 1999 y 2000, se realizaron
sendos viajes a la Provincia de Entre Ríos, “donde
los alumnos pudieron poner en práctica las técnicas
de investigación in situ en las ciudades de Crespo,
Urdinarrain y Aldea Santa María, en las cuales se
documentó la música de los argentinos descendientes
de Alemanes del Volga”. Notamos que una sola
misión se realizó en Jujuy estos últimos años.

Existe por otro lado un número importante de
escritos sobre los hechos musicales que son obra de
“folkloristas” locales aficionados a las costumbres y
buenos conocedores de las manifestaciones populares,
pero no especialistas formados a la Etnología y
Etnomusicología. Existen numerosos pequeños
estudios, a veces editados a cuenta propia y a veces
no. Pero faltan estudios profundizados y bien
documentados. Por lo tanto, eso no quiere decir que
no hay datos interesantes y de valor científico en
ciertos estos trabajos. Pero induce una serie de
nociones pocas claras y confusiones de niveles.

1.1. Algunos fallos constatados en trabajos
anteriores de “folkloristas”

Si analizamos los trabajos publicados por los
“folkloristas”, constatamos una serie de insuficiencias
a la vez conceptuales y metodológicas. Entre estos
fallos destacaremos algunos por ser muy comunes,
como la utilización de las nociones y conceptos que
hemos presentado en la primera parte de este artículo:
son las nociones de «Folklore”, de “lo popular”. Para
resumir la postura de los “folkloristas” en comparación

de los etnomusicólogos podemos decir que esta se
diferencia por la metodología y sobre todo la
perspectiva adoptada: se aferra más a la recopilación,
a la clasificación y a los estudios comparativos, que a
la interpretación del material recogido. En la mayoría
de los casos se interesa más al pasado y la búsqueda
de supervivencias (estudio del Folklore asociado a la
museología).

También constatamos la existencia de una
división no muy clara entre las categorías “criollos” y
“aborígenes”, en especial en provincias como Jujuy
y Salta. Eso proviene probablemente del hecho que
siempre se ha dicho que “en Argentina no hay Indios”
(ver sobre este tema: Chávez, 2000:24-27). Rex
González y Pérez (2000, 23) escribieron justamente:
“Los Argentinos –por tradición y formación histórica–
hemos vivido alejados del mundo de la América latina
al que pertenecemos, pero al que poco hemos tratado
de comprender. Un acercamiento a las raíces más
profundas, realizado ya en otros países
latinoamericanos, cuya toma de consciencia es un
hecho, nos ayudaría a la comprensión del destino
común a que estamos definitivamente unidos”.

Además resulta más cómodo para la elite
terrateniente y culta asimilar a los indígenas –en
especial los del Norte no selvático– al universo criollo,
presentándolos como los “descendientes acriollados
de los aborígenes“, y hasta a veces como
“mestizos”(11). Pero en realidad si los indígenas
argentinos son ampliamente minoritarios en el
territorio de la República, constatamos que son mucho
más que lo que dicen las cifras oficiales (Chávez,
2000). Hay que reconocer que los censos oficiales
siempre ignoraron hasta ahora un número importante
de ellos, sea voluntariamente o porque los propios
indígenas no se declaran como tales por miedo al
racismo (Chávez, op. cit.: 152-154). Las cifras del
último censo nacional del 2001 fueron fuertemente
contestadas por las organizaciones indígenas
representativas (Pueblos Indígenas, 2001; Chávez,
op. cit.: 77-78). Nosotros hicimos desde siempre la
distinción entre aborígenes (descendientes de los
indígenas prehispánicos) y los criollos. Esta categoría
agrupa a gente de origen europeo — principalmente
descendientes de los Españoles de la época de la
Conquista — y mestizos que tienen una cultura común
que podemos definir como una cultura de tipo rural, y
más especialmente ligada a la ganadería. Otros
inmigrantes llegados más tardes (fines del siglo XIX
y primera mitad del siglo XX se “criollizarón”, tomando
los rasgos de la cultura de los antiguos criollos.
Estamos conscientes de tocar aquí un tema muy
sensible y conflictivo en la sociedad argentina de hoy.
Pero pensamos que debemos revisar la categorización
social argentina antes de poder hacer un trabajo
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etnológico y etnomusicológico basado en categorías
pertinentes y operatorias.

1.2. Los trabajos del Instituto Nacional de
Musicología “Carlos Vega”

La mayoría de las investigaciones
etnomusicológicas en Argentina realizados por
Argentinos fueron obra del Instituto Nacional de
Musicología “Carlos Vega”. Notamos de paso que
no se llama Instituto de Etnomusicología, sino de
Musicología. El Instituto Nacional de Musicología
“Carlos Vega” conserva material de investigación
recopilado desde la segunda mitad del siglo XX, entre
las cuales figuran las de Carlos Vega e Isabel Aretz,
dos figuras emblemáticas de la etnomusicología
argentina. Después de su creación programó y realizó
también nuevos trabajos de investigación en todo el
territorio argentino, y hasta en otros países de América
Latina. Colocamos al final de este trabajo (Anexo 1)
un cuadro sintético en el cual presentamos las
principales investigaciones etnomusicológicas
realizadas en Jujuy. En el sitio Web del mismo
Instituto(12) está señalado que “la reducida (nula en
ocasiones) planta de investigadores con que contó y
cuenta nuestro Instituto ocasionó una gran
acumulación de materiales sin procesar, tales: Cintas
Matrices (magnetofónicas abiertas, cassettes
(analógicos o DAT); Copias de Matrices, Fotos,
Diapositivas, Microfilmes, Videos (matrices y copias),
entrevistas, informes, detalle analítico de grabaciones,
etc.” Veremos más lejos cuales fueron las principales

misiones de investigación de campo desarrolladas por
el Instituto. Eso refuerza lo que escribía al comienzo
de mi artículo en cuanto a los pocos medios dados a
los investigadores en etnomusicología en la mayoría
de los países del Hemisferio Sur.

2. MI PROPIA EXPERIENCIA DE
INVESTIGACIÓN EN JUJUY

Lo esencial de mi trabajo en Jujuy se realizó
en el año 1988 durante una misión de investigación
becada por el Ministerio de la Cultura francés
(Dirección de la Música y de la Danza), y en 1995
durante una breve estadía en mi familia jujeña. Mi
programa de investigación de 1988 abarcaba tres
provincias del NOA: Jujuy (Puna y Quebrada), Salta
(capital y Valles Cachaquíes) y parte de Tucumán(13)
(Valle Calchaquí). El propósito era a la vez explorar
los universos musicales tradicionales y populares de
estas provincias, y averiguar una de mis principales
hipótesis: el origen aborigen “local” y la mayor
antigüedad de las músicas de tres notas, en
comparación de la música pentafónica llegada por el
altiplano boliviano en tiempos prehispánicos y durante
la colonia(14). Otro propósito era recoger
instrumentos musicales para su estudio organológico
y también exponerlos. Mi trabajo de terreno constó
en grabaciones sonoras analógicas (grabaciones en
cintas y casetes) de músicas y cantos, en recopilación
de instrumentos musicales, entrevistas con músicos
y cantores y cantoras. También he realizado un
importante trabajo fotográfico (Carnaval en Abra

Sikuris durante la Peregrinación de la Virgen de Copacabana de Punta Corral
(Foto: R. Parejo-Coudert, 1988)
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Pampa, peregrinación de Punta Corral, fabricación
de la caja en Abra Pampa, de la caja y del bombo en
Salta)(15).

El análisis del material recopilado, tanto musical
como instrumental, y de las entrevistas, permite tener
una idea más precisa del contexto festivo y ritual en
el cual se desarrollan las prácticas musicales, vocales
e instrumentales. Permitió elaborar un primer esbozo
de un calendario del uso de los instrumentos musicales
de la parte andina de la provincia. Y para terminar,
reforzó mi convicción primera: el corpus musical de
tres notas — tanto vocal como instrumental — parece
efectivamente pertenecer a los pueblos autóctonos
circumpuneños que vivían en estos lares antes de la
invasión Inca. Posiblemente la influencia de este
cancionero se extendió hasta los valles de Tarija y
los de las zonas valliserranas de Jujuy, Salta y
Tucumán. Esta hoy en día perpetuado por los que

especial el Valle Calchaquí, parte de la de Santiago
del Estero, y también la Puna de Atacama en Chile
(Álvarez C. y Grebe M. E., 1974). Es importante
recordar que la trifonía se encuentra también en
Potosí y en el Perú en Ayacucho y en el Cuzco (Parejo
Coudert, 1984 y 1992), aunque con rasgos distintos.
Provisoriamente, y hasta que se hagan otras
investigaciones más completas(16), y basándome en
un trabajo anterior (Parejo, 1989), propongo el
siguiente esbozo de clasificación del canto con caja
del Noroeste Argentino:

3. ALGUNAS BASES DE TRABAJO PARA
HOY Y EL FUTURO

Para futuros trabajos de investigación, hay que
tomar en cuenta los aportes los más sobresalientes
de los trabajos anteriormente realizados, y algunas

 
Género (nombre vernáculo) 

 

 
Sistema musical 

 
 
Copla (Jujuy) y Tonada (Tucumán), 
seguido del referente calendario o 
circunstancia: coplas de señalada, de 
topamiento de compadres y/o comadres, de 
Carnaval, de Pascuas, del mes de Agosto, 
de Navidad, etc.; y contrapuntos (sobre 
todo de Carnaval) 
 
 
Baguala (Salta, Tucumán): 
• Baguala guachipeña 
• Baguala de Amaicha del Valle 
 
Joijoi (Tucumán, Tafí del Valle y El 
Mollar) 
 

 
 
 
 
 
 
La mayoría utilizan la escala de 3 notas de 
la triada mayor 

 
Vidalas y vidalitas, vidala chayera (Salta, 
Santiago del Estero, Catamarca, La Rioja) 
 

 
 
No utilizan un único sistema musical 

Esbozo de tipología de los cantos del noroeste argentino basados en la escala de tres notas

son sus descendientes directos y la gente que desde
tiempo remotos convivió y tuvo intercambios culturales
y económicos con ellos.

Luego, la zona de la música de tres notas con
los matices particulares que tiene en Jujuy no está
confinada a esta sola provincia. Se extiende en
realidad desde Tarija (sur de Bolivia) hacía Catamarca
(Santa María) y la parte norte de La Rioja. Abarca
buena parte de las provincias de Salta y Tucumán, en

dificultades existentes que pueden impedir un trabajo
eficiente.

3.1. La visión regionalista y nacionalista es
obsoleta

Jujuy, como todas las provincias argentinas,
tiene fronteras arbitrarias que fueron determinadas
por una historia relativamente reciente, la del período
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colonial y postcolonial. Estas fronteras impuestas no
corresponden a fronteras culturales y/o étnicas.
Desde tiempos remotos, la actual provincia de Jujuy
fue una zona de paso para las etnias del vecino
altiplano (camino de “arriba” y camino de la
Quebrada). En tiempos pre-incas ya había una
verdadera mosaica de pueblos que fue modificado
por la intervención Inca (Ottonello y Lorandi, 1987)
y luego por la invasión de los Españoles. Esto significa
que los primohabitantes de la región tuvieron que
convivir y intercambiar desde siempre con gente
exógena. Para facilitar el entendimiento de este
proceso, proponemos dividir provisoriamente los
géneros musicales vigentes en la provincia, y los

dificultad es la modelización del fenómeno de
intercambios mutuales y/o entre las distintas
culturas — y más especialmente entre las
músicas — en presencia en el territorio que nos
interesa. Para tratar de estos fenómenos, ciertos
autores hablaron de “mestizaje” y hasta de
“sincretismo” musical (Aharonian, 1995; Girault, 1967;
D’Harcourt, 1925). No he encontrado en el área de
la Etnomusicología propuestas de esquematización
eficientes para tratar de analizar lo que pasa al nivel
musical cuando ocurren “enfrentamientos” culturales,
y definir cuales son los fenómenos de cambios y
distorsiones que provocan cuando una de las culturas

instrumentos correspondientes, en cuatro grandes
grupos:

Estos sistemas han cohabitado durante
numerosos años, y se influenciaron el uno el otro sin
que por el momento podamos decir con certeza a
que punto. Pero pensamos que hoy día estamos en
un proceso de cambios rápidos debido a le difusión
de la música por los medios de comunicación de
masa.

3.2. Las nociones de “mestizaje” o
“sincretismo” cultural, y su modelización

A la vista de lo que acabo de enunciar y del
cuadro que acabamos de establecer –hay que
repetirlo: es solamente una simplificación– la primera

 Culturas Sistema musical 
Grupos indígenas endógenos de puna y 
quebrada 

Sistema de tres notas (triada mayor) cual 
fue definido por Carlos Vega 

Grupos indígenas endógenos de la zona 
subtropical 

Bifonía, trifonía “importada” (Chiriguano), 
escalas de 4 notas 

Grupos indígenas exógenos (altiplano 
boliviano) de puna y quebradas 

Pentafonía 

Grupo exógeno de origen europeo (criollos 
de la colonia y gente que hizo suya la 
cultura criolla) 

Escalas eclesiásticas, escala diatónica y 
cromatismo 

es hegemónica. Tuve que buscar en el área de la
sociología del desarrollo para encontrar lo que
buscaba. Se trata del esquema propuesto por el
francés R. Colin para el análisis de la dinámica
intercultural. Él divide cada sistema sociocultural en
6 niveles: 1) Tecnología; 2) Economía; 3) Política;
4) Sistema Socio-Familiar; 5) Individuo: organización
de la persona; Valores Ideológicos. Cada sistema esta
ademas insertado en su medio ambiente, el ecosistema
que lo rodea, que tiene el número “0”. Cada sistema
social en su ecosistema busca un equilibrio por medio
de interacciones y regulaciones. Cuando ocurre un
encuentro y enfrentamiento de dos o más sistemas
culturales — cada una con sus valores distintos — el
enfrentamiento se vive en todos los niveles que
acabamos de mencionar. El modelo endógeno (A),
con la influencia del modelo exógeno (B), se convierte

Nivel Modelo cultural A  Modelo cultural C 
(híbrido) 

 Modelo cultural B Nivel 

1 Tecnología �� A / B �� Tecnología 1 
2 Economía �� A / B �� Economía 2 
3 Política �� A / B �� Política 3 
4 Parentesco �� A / B �� Parentesco 4 
5 Individuo �� A / B �� Individuo 5 
6 Valores �� A / B �� Valores 6 

Aparición de un nuevo modelo cultural
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El autor con una bagualera de Animana (Salta) durante un trabajo de campo
(Foto: Sara Mamani)

Categorías 
consideradas 

Cultura andina 
aborigen 

(cultura A) 

Cultura andina “mestiza” 
(resultante A/B) 

Cultura europea 
(cultura B) 

Instrumentos • Vientos: 
- Flautas rectas sin 
conducto de aire (tipo 
“quena”) 
- Flauta de Pan 
- Trompetas simples 
naturales (caracoles 
marinos, trompetas 
rectas de varios 
tamaños) 
- Clarinetes rústicos 
(sin orificios de 
digitación), sobre todo 
en las zonas selváticas 
• Percusiones: 
- Tambores de una o 
dos pieles, sin sistema 
de tensión (kultrún), o 
con sistema de tensión 
simple (tinya o caja) 
- Sonajeros 
Etc. 

• Vientos: 
- Flautas con conducto de 
aire (pinkullu o pinkillo, 
tarka o anata, etc.) 
- Flauta traversa 
- Cornetas de metal 
- Trompetas complejas (con 
mecanismos de digitación) 
- Otros instrumentos de 
viento de las bandas 
- Órgano 
• Instrumentos de cuerdas 
occidentales 
• Instrumentos de cuerdas 
adaptados (“mestizos” o 
“criollos”): charango, 
bandurrias peruanas, 
varios tipos de guitarras, 
mandolinas, arpas, etc. 
• Percusiones derivadas de 
las percusiones europeas: 
bombos, platillos, cajas de 
banda, triángulo 

Todas clases de 
instrumentos 
europeos: cuerdas, 
vientos, percusiones, 
etc. 

Escalas • Bifonía (escala de 2 
notas) 
• Escala de 3 notas 
(triada mayor) 
- Escala de 4 notas 
- Pentafónica (5 notas 
sin semitonos) 

• Pentafónica con adjunción 
de harmonía mediante los 
instrumentos de cuerdas 
acompañantes 
- Diatónica 
- Escalas eclesiásticas 

Varios tipos de 
escalas occidentales 

Ritmo • Amorfo o libre en 
numerosos casos 
• Ritmos binarios (2/4, 
como el huayño 
indígena) 
Ausencia de ritmos 
ternarios 

• Libre en raros casos 
• Ritmos binarios (2:/4, 6/8) 
• Ritmos ternarios (3/4) 

Todas clases de 
ritmos simples o 
compuestos 
occidentales 

Interacciones culturales en cuanto a la música
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en modelo cultural híbrido (C), como lo muestra el
cuadro que sigue. Ocurre exactamente lo mismo con
la música.

Este cuadro debe estar entendido como la
síntesis de mis primeros análisis y no como algo
definitivamente adquirido. Se trata de una
aproximación teórica y debe tomarse como un punto
de partida para desarrollar nuevas investigaciones
sobre el tema.

1. POSTURA CIENTÍFICA Y ÉTICA, Y APARATO
METODOLÓGICO PROPUESTO

Hoy en día no se pueden más ignorar los
avances del derecho en materia de patrimonio cultural,
como tal es el caso de la música. Nosotros
proponemos apoyar todo proceso de investigación
sobre algunas nociones y conceptos científicos y éticos
claramente definidos. Entre los conceptos básicos

Si aplicamos este esquema a la cultura musical
tradicional jujeña, podemos obtener otro cuadro
sintético como él que propongo a continuación.

En la investigación, tenemos que tomar en
cuenta este “enfrentamiento” y la mezcla de culturas
para poder clarificar las hechos culturales y más
especialmente lo hechos musicales. No obstante una
falta cierta de investigaciones prolongadas contamos
con algunas bases fiables que vemos de ver en las
cuales basarnos para desarrollar futuros trabajos.
Ahora vamos a esbozar algunos ejes concretos para
poder programar futuras investigaciones en Jujuy.

PROPUESTAS PARA ELABORAR UNA
ESTRATEGIA DE DESARROLLO DE LA

INVESTIGACIÓN ETNOMUSICOLÓGICA
EN JUJUY

Cabe recordar que las principales
investigaciones realizadas en Jujuy lo fueron por gente
no jujeña (la mayoría de Buenos Aires), y hasta por
extranjeros como fue mi caso. Pienso que la formación
de jujeños a la investigación etnomusicológica
provocará otro tipo de visión en investigación y nos
brindará lindas sorpresas.

 Modelo cultural 
aborigen 
endógeno 

 Modelo cultural 
aborigen 
híbrido 
(resultante) 

 Modelo cultural 
aborigen 
exógeno 

 

1 Sistema musical 
de 3 notas 

�� A / B 
Convivencia de 
los dos sistemas 

�� Pentafonía 1 

2 Instrumentos: 
erke, erkencho, 
caja 

�� A / B 
Distribución de 
los instrumentos 
según las 
circunstancias y 
los lugares 

�� Quena, anata, 
pinkillo 

2 

3 Canto con caja �� A / B �� Canto sin caja 3 

Ejemplo de aplicación del modelo de análisis de las interacciones culturales a la cultura musical aborigen jujeña

esta él de “patrimonio inmaterial” o “patrimonio
intangible” tal como lo define la UNESCO en su
Recomendación sobre la salvaguardia de la
cultura tradicional y popular, aprobada en
noviembre de 1989 por la 25ª Conferencia General
de la UNESCO reunida en París (17). El primer
mérito de esta recomendación es darnos en el párrafo
aparte, una definición general de lo que es la cultura
tradicional y popular:

“La cultura tradicional y popular es el conjunto
de creaciones que emanan de una comunidad
cultural fundadas en la tradición, expresadas
por un grupo o por individuos y que
reconocidamente responden a las expectativas
de la comunidad en cuanto expresión de su
identidad cultural y social; las normas y los
valores se transmiten oralmente, por imitación
o de otras maneras. Sus formas comprenden,
entre otras, la lengua, la literatura, la música,
la danza, los juegos, la mitología, los ritos, las
costumbres, la artesanía, la arquitectura y otras
artes”.

Esta recomendación presenta por primera vez
un marco general –científico, cultural y jurídico– que
permite determinar, recopilar, analizar y conservar esa
forma particular de patrimonio. Como lo precisa la
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UNESCO, “más que otras formas de expresión
cultural, las culturas tradicionales y populares exigen
una sensibilización tanto de los creadores como del
público. Esto se puede realizar a través de la
enseñanza y otras formas de acceso a la cultura, en
las que se deberá prestar atención específica a las
minorías”(18). Añade: “La protección de la cultura
tradicional y popular plantea aspectos jurídicos
complejos, como la noción de propiedad intelectual
aplicable a ese campo, además de la protección de
los informadores, los recolectores y el material
acopiado” (ibid.). Por último, la recomendación
expone la mejor forma de difundir la cultura popular
y alentar a que se busque la creatividad en esa forma
de patrimonio más vulnerable, pero al mismo tiempo
más viva que las demás (ibid).

Otro texto importante es él que fue aprobado
al final de la Consultación regional UNESCO/OMPI
sobre la protección de las expresiones del “folklore”
en los países de América Latina y el Caribe (Quito,
14-16 junio 1999). Lastimosamente, Argentina estuvo
ausente de los debates. Damos en la Bibliografía
la página Web en la cual se puede consultar las
resoluciones adoptados al final de esta
Consultación.

2. CONSTITUCIÓN DE UN EQUIPO DE
INVESTIGACIÓN Y FORMACIÓN DE LOS
ESTUDIANTES

Por el momento nuestra idea no es proponer
la creación de un departamento de etnomusicología
en la UNJu, sino una formación básica a estudiantes
voluntarios de la Facultad de Humanidades y Ciencias
Sociales de dicha universidad. Esta formación se
podría organizar mediante seminarios –o módulos–
de una duración de una semana cada uno. Podemos
rasguear los siguientes módulos:

1. Preparación del trabajo de terreno.
2. Técnicas de terreno: toma de notas etnográficas
(libreta de campo, fichas como las que pusimos en
los Anexos 3 y 4, diario de campaña), técnicas de
grabación sonora, fotografía y filmación.
3. Tratamientos de los materiales recogidos (objetos,
grabaciones de sonido, imágenes fotográficas o
películas, observaciones y notas).
4. Trabajo museográfico y restitución (exposiciones,
edición del material, etc.)
5. Pequeño trabajo de campo seguido de análisis de
material y elaboración de un informe, para evaluar
los conocimientos adquiridos.

Luego se podrá confirmar la creación de un
equipo permanente de estudiantes-investigadores y

pasar a la etapa siguiente que es la elaboración de un
programa de investigaciones.

3. ELABORACIÓN DE UN PROGRAMA PLURIANUAL
DE INVESTIGACIÓN

Para poder organizar un programa de
investigación, hay que dotarse de un marco de
referencia preciso y definir etapas. Todo proceso de
investigación, sea en etnomusicología, o etnografía,
puede repartirse en cuatro etapas distintas (Laborde,
1996), que podemos definir como sigue:

1. Exploración de los medios socioculturales
investigados, y censo de datos.
2. Encuesta y recolección.
3. Análisis.
4. La conservación y restitución al pública en general
(proceso museográfico).

En etnomusicología, las etapas son iguales
cuando se trata de la recopilación musical instrumental
o vocal, o de la recopilación de instrumentos
musicales. Solo los cuestionarios y el tratamiento de
lo recopilado cambia.

3.1. Primera etapa: Exploración del medio y
censo de datos

La exploración del medio cultural consta en
mandar al terreno pequeños equipos de estudiantes-
investigadores para proceder a una pre-investigación.
Se puede proceder como sigue:

� Recopilación de datos (ejemplos): fechas de
fiestas locales, sean familiares, patronales, o
ajenas al calendario tradicional.

� Elaboración de un calendario de las fiestas
y eventos donde suele haber música y/o
canto: se hará basándose en calendarios
preexistentes y completados con datos originales.

� Censo de datos existentes en museos y en
colecciones privadas: fotografías, dibujos,
pinturas, notas (descripciones de fiestas, danzas,
instrumentos), instrumentos musicales,
grabaciones, etc.

� Elección de prioridades en función de los primeros
datos recogidos.

Una vez esta primera etapa acabada, se
ordenan los datos y se elabora el programa de
investigación, y recopilación de los instrumentos
musicales relacionados. A partir de los datos
recopilados, se harán previamente seleccionado
prioridades de investigación: por ejemplo se elabora
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un programa de recopilación de músicas en vía de
extinción o en proceso de cambios mayores y rápidos:
se puede decidir de hacer una investigación sobre el
Pimpim, baile tradicional de la zona del Ramal que ha
cambiado bastante estos últimos años.

3.2. Segunda etapa: la investigación y la
recopilación

Es la aplicación práctica de lo aprendido en
los seminarios sobre la preparación del trabajo de
terreno y en él de las técnicas de terreno. El trabajo
se hará en pequeños grupos de 2 o tres personas,
con encuadramiento de personas confirmadas del la
UNJu o del exterior en caso de convenio con otras
instituciones o personas.

3.3. Tercera etapa: el análisis y la postura
museográfica

El objetivo es tratar de aplicar las enseñanzas
del tercer seminario sobre e tratamientos de los
materiales recogidos y del cuarto seminario sobre el
trabajo museográfico y la restitución. S tratará de
realizar realmente una o varias exposiciones, de
presentar una conferencia para presentar al público
el trabajo hecho, y en la medida de lo posible de editar
una parte del material.

En esta etapa se hablará también de los
problemas específicos de la conservación de los
documentos (fotos, grabaciones) y objetos recopilados
(instrumentos musicales) y de la constitución de
archivos y colecciones museográficas.

CONCLUSIÓN

Al finalizar este artículo esperamos haber dado
unos ejes para guiar futuros investigadores, sean
profesionales o estudiantes, en su tarea de recopilación
y análisis de la música tradicional de la provincia.
Pienso haber presentado un cuadro teórico novador
sobre la noción de “mestizaje” musical que permita
analizar y entender ciertos géneros musicales que son la
resultante de la confrontación de culturas musicales distintas
en una misma región pluriculturales como lo es Jujuy.

Esperamos también que este pequeño trabajo
suscitará el interés del as autoridades competentes
no solamente en la UNJu sino también en el Gobierno
de Provincia. La Etnomusicología permite recopilar
y rescatar tradiciones vivas o en vía de cambio rápido,
y en el peor de los casos en vía de extinción. Las
tradiciones musicales tradicionales son una de las
mayores riquezas de la provincia de Jujuy, y es
importante tomar esta realidad en cuenta para el
desarrollo científico, cultural y económico de Jujuy.

NOTAS

∗ ) Etnomusicólogo, socio de la Sociedad Francesa
de Etnomusicología, de la Sociedad de
Etnología Francesa, y de la Sociedad de
Americanistas (Museo del Hombre, París).
También es sociólogo y desempeña actividades
en antropología visual. También trabajó fue
responsable de la acción cultural y de la
preparación museográfica de la exposición
permanente de instrumentos tradicionales del
mundo en el Museo de la Música de La Villette
(París, Cité de la Musique), y co-responsable de
la fonoteca del Museo Nacional de Artes y
Tradiciones Populares (París). En el año 2000
estuvo encargado de un programa de
adquisiciones en etnología y sociología en la
Biblioteca Nacional de Francia, por parte
orientado hacía América Latina. Contacto:
<rparejo.ethno-socio@wanadoo.fr>

1) Se trata de un proyecto plurianual sobre el canto
tradicional vasco y canto moderno elaborado por
un equipo de científico reunidos por el Instituto
Cultural Vasco (Francia). La primera realización
fue una expositicón llamada también
“Kantuketan” que tiene una parte tecnológica
innovadora (utilización de técnicas multimedias
numéricas) y propone al público escuchar
archivos sonoros que abarcan casi un siglo de
cnato vasco. Luego fui encargado de una
primera experiencia de recopilación de cantos
antiguos en la localidad de Senpere, lo que nos
permitió publicar un cancionero.

2) Parte norte de Euskal Herria, o País Vasco,
situada en territorio francés.

3) En realidad, fue pensada como primera
herramienta para alimentar la reflexión de las y
los que pueden interesarse a la investigación
etnomusicológica. No obstante la importancia del
número de publicaciones procedentes de Estados
Unidos, como su importancia teórica y sus
aportes capitales que no podemos negar, he
tratado diversificar las fuentes y propuse trabajos
publicados en otros países, entre las cuales
publicaciones francesas no tanto conocidas como
las estadounidenses, pero también de gran valor.

4) Folklore es una palabra del Inglés que significa
“lo que pertenece al pueblo”. Fue empleada por
primera vez en 1846 por el arquéólogo inglés
William J. Thoms en la revista científica The
Athenium. Es una palabra compuesta con las
palabras “Folk” (pueblo) y “Lore” (tradiciones).
Esta palabra tuvo varias definiciones según las
épocas y los investigadores.

5) La importancia de este cambio de perspectiva
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histórico hace que en marzo de este año 2003, el
Museo Nacional de Artes y Tradiciones
Populares (París) donde tuve la oportunidad de
trabajar, y el Centro de Etnología francesa
organizaran un coloquio internacional sobre el
tema donde participaran más de ochenta
etnólogos, antropólogos e historiadores de las
ciencias.

6) En el año 2002 se abrió en Francia un importante
taller sobre la pertinencia de la noción de
“popular” en el marco de la transformación
programada del Museo Nacional de Artes y
tradiciones Populares en Museo de la Civilisatión
Mediterránea. Partió de la constatación de que
la noción de lo “popular” también era muy
ambigua, sobre todo en la mutación mundial que
estamos viviendo. El hecho de que iminentes
etnólogos, antropólogos y etnomusicólogos hayan
decidido debatir sobre este tema muestra que
ciertas nociones parecen no corresponder más
al objeto de estudio que designaban antes.No
terminó todavía este taller de reflexión.

7) Este consenso se repercutio al nivel internacional.
Por ejemplo, el IFMC (International Folkmusic
Council) se ha transformado en ICTM
(International Council for Traditional Music). En
1988 nació en Suiza una revista francófona
internacional llamada Cahiers de Musiques
Traditionnelles (Cuadernos de músicas
Tradicionales). La ventaja de las apelaciones
“músicas tradicionales” y “músicas de tradición
oral” es que ponen en relieve justamente la
transmisión oral de estas músicas, lo que las
diferencia de las músicas cultas europeas
caracterizadas por la escritura musical.

8) Por mi parte, emprendí en 1996 una investigación
a largo plazo sobre el tema en el País Vasco. Es
así que grabé y estudié un idiófono muy particular,
la txalaparta, que antiguamente era utilizado
aparentemente para transmitir mensajes de
caserío a caserío mediante un lenguaje rítmico
codificado. Los primeros resultados son muy
interesantes y alentadores.

9) Antes del dessarrollo de la Etnología en el siglo
XIX se classificaban llos instrumentos musicales
en tres categorías: cuerdas, vinetos, y
percusiones. Las expediciones coloniales
perpitieron la recopilación de una gran cantidad
de instrumentos musicales tradicionales no
europeos lo que, en un primer tiempo obligo los
especialistas a añadir la categoría imprecisa
“variados” por comodidad. Victor Mahillon,
responsables de las colecciones de instrumentos
musicales del Museo del Conservatorio de
Brucelas se dedico a elaborar una nueva

clasificación racional l’élaboration de los
instrumentos a partir de 1880. Conservó dos de
las categorías anteriores: cuerdas ys vientos.
En cambio, considerando ilógica y arbitraria la
categoría “percusión” y rechazó la categoría
“variados” por su imprecisión. Entonces elaboró
su clasificación tomando como principio de base
el elemento vibrante del instrumento. Mahillon
estableció como principio definitivo que la materia
de los diferentes instrumentos es rígida pero no
al punto de impedir la vibración sonora.

Es el que introdujo el sufijo -fono agregado al término
que designa el elemento vibrante de los
instrumentos:

2.1. Los instrumentos que producen sonido gracias a
una membrana tendida fueron nombrados
membranófonos;

2.2. Los que producen sonido gracias a una o varias
cuerdas tendidas los cordófonos;

2.3. Los que utilizan la vibración del aire los
aerófonos;

2.4. Y para acabar decidió de nombrar autófonos los
instrumentos que emiten sonidos ppr la vibración
de su materia constituiva misma.

Las grandes categorías definidas por Mahillon son
simples y cómodas, pero el interés mayor de su
clasificación redide en la subdivisiones que
introduce sobre cuatro niveles, lo que permite
ya una clasificación muy precisa:

Exemple:
   2.1.1 Peau fixée à un cadre
   2.1.2 Peau fixée sur un récipient

2.1. Membranophones  2.1.3 Deux membranes
   2.1.4 Tambours
   2.1.5 Cymbales

Es este principio que retomaron Hornbostel y Sachs
en su clasificación universalmente utilizada.

10) Citación de la página: <http://www.uca.edu.ar/
f a c u l t a d e s / m u s i c a / i n s t c a r l o s v e g a /
investigaciones/inv_musica_tradic.htm>

11) Hasta en el listado de los trabajos realizados en el
Noroeste argentino esta mencionado solo el grupo
“criollo” para las recopilaciones hechas en Jujuy
y Salta. Los conjuntos de sikuris figuran por
ejemplo en la categoría “criollos”, lo que nos
parece un error fundamental.

12) Ver página: <http://www.uca.edu.ar/facultades/
musica/instcarlosvega/fondo_documental/
musica_tradicional.htm>

13) La música e investigadora salteña Sara Mamaní
me ayudo puntualmente durante mi estadía.
Primero en Abra Pampa, luego en Punta Corral.
También estuvó presente en la provincia de Salta
y Tucumán, cuando investigué el canto con caja
en el Valle Calchaquí.
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14) Cabe precisar que este flujo musical procedente
del altiplano boliviano sigue siendo importante hoy
en día, con los inmigrantes bolivianos en el sector.
Salvo que las músicas hoy importadas son más
que todo músicas de danzas como la Diablada,
tocadas por bandas, y también un tipo de música
andina contemporánea semi-profesional o
profesional como por ejemplo la tocada por
conjuntos tales como los Kjarkas. Esta última
tiene una influencia muy importe sobre los grupos
jujeños de la Quebrada y de la Puna que la
copiaron o la adaptaron para sus propias
composiciones. Veo aquí un riesgo de desvirtuar
la auténtica música puneña y quebradeña basada
en los tradicionales carnavalitos, bailecitos,
zambas y cuecas.

15) Utilicé la fotografía por un lado para ilustrar las
notas y grabaciones, como lo hacen muchos
investigadores, pero por otro lado también trabajé
con la óptica de la antropología visual: fotografié
por ejemplo las etapas de la fabricación de una
caja puneña en la casa del fabricante Don José
Mendoza (Abra Pampa), o las etapas de la
peregrinación de Punta Corral: los sikuris, las
ofrendas rituales a la Pachamama en las
apachetas y a las montañas, más especialmente
en Abra Mayu, que es el punto último de la
peregrinación.

16) Por lo que pude observar y analizar durante mi
estadía en el Noroeste argentino, no estoy de
acuerdo con la «invención» del género musical
«baguala» por Carlos Vega (1965), y retomada
por otros autores tales como Isabel Aretz (1954).
Basta escuchar una verdadera baguala salteña
o tucumana para darse cuenta que se trata un
canto diferente del joijoi de Tafí del Valle (con
sus généros particulares arribeña y tonada), a
pesar de su proximidad geográfica, o del canto
con coplas de Abra Pampa o de la Quebrada de
Humahuaca… Nos parece que Carlos Vega y
los que lo siguieron han querido simplificar
demasiado diciendo que estos cantos de tres notas
pertenecen a un solo généro que han decidido
llamar arbitrariamente «baguala»

17) Unesco, Recomendación sobre la
salvaguardia de la cultura tradicional y
popular, adoptada por la Conferencia General
en su 25a sesión, París, 15 de noviembre de 1989.
Se puede leer el texto en la página Web: <http:/
/mirror-us.unesco.org/culture/laws/paris/
html_sp/page1.shtml>

18) Ver: <http://mirror-us.unesco.org/culture/
heritage/intangible/recommandation/html_sp/
index_sp.htm>
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ANEXO 1
CLASIFICACIÓN DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES DE HORNBOSTEL Y SACHS (1914)

Les cuatro grandes clases instrumentales son codificadas de siguiente manera:

1. Idiófonos

2. Membranófonos

3. Cordófonos

4. Aerófonos

Las subdivisiones son las siguientes:

Nivel 2 subclases (2 cifras)

Nivel 3 ordenes (3 cifras)

Nivel 4 subórdenes (4 cifras)

A estas primeras subdivisiones se agregan luego “sufijos” como sigue :

1. Idiófonos

Idiófonos – 8 con clavijero

– 9 con una acción mecánica

2. Membranófonos

Membranófonos – 6 con membrana pegada al tambor

– 7 con membrana clavada al tambor

– 8 con membrana atada sobre el tambor

– 8.1 con una lazada de sostén (los lazos están ligados de membrana a membrana, o forman
un “malla”, sin emplear ninguno de los dispositivos descritos aquí arriba
– 8.1.1 sin dispositivo de tensión específico
– 8.1.2 con una ligadura de tensión (los lazos transversales están dispuestos en el

medio  del dispositivo de tensión para permitir la tensión)
– 8.1.3 con anillos de tensión (las ataduras están colocadas en zigzag; los dos

tirantes están unidos entre ellos por un anillo cuyo desplazamiento permite
aproximándolos la tensión de la membrana)

– 8.1.4 con calces – o calzos– de sostén (piezas de madera u otra materia están
insertadas entre la pared del tambor y las ataduras; su colocación determina
una tensión más o menos fuerte de la (o de las) membrana(s)

– 8.2 con ataduras sobre la membrana (las ataduras están fijadas a otra membrana no utili-
zada para la percusión; esta segunda membrana no sirve sino para sostener la lazada)

– 8.3 con atadura lazo-tabla (los lazos e tensión están atados a una tablilla suplementaria
adicional)

– 8.4 con atadura lazo de tensión-burlete (las tiras de cuero u otra materia están atadas en
la parte inferior del instrumento a un burlete –o cojinete– adicional)

– 8.5 con atadura lazos de tensión-“cintura” (los lazos están atados en la parte inferior a
una “cintura” hecha de otro material)

– 8.6 con atadura lazo-estaquilla (o tarugo) ( los cordeles  de tensión están atados a una
estaquilla insertada a la pared)

– 9 con membrana apretada (en el borde de la membrana está encajado un aro o arillo que la
circunda totalmente)

– 9.1 con membrana sujetada por un lazo
– 9.2 con membrana sujetada por un aro o arillo

– 9.2.1 sin mecanismo
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– 9.2.2 con mecanismo
– 9.2.3.1 sin pedal o teclado
– 9.2.2.2 con pedal o teclado

3. Cordófonos

Cordófonos – 4 emitiendo sonido por acción de martillos o percutores

– 5 ejecución con los dedos

– 6 ejecución con púa

– 7 ejecución por frotación

– 7.1 con un arco
– 7.2 con une rueda
– 7.3 con una cinta

– 8 ejecución con un clavijero

– 9 ejecución con una acción mecánica

4. Aerófonos

Aerófonos – 6 con contenedor de aire

– 6.1 con contenedor de aire rígido
– 6.2 con contenedor de aire flexible

– 7 con sistema de cierre de los orificios de ejecución (llaves)

– 7.1 con llaves
– 7.2 con sistema de cinta (Bandmechanik)

– 8 con clavijero

– 9 con tracción mecánica

Don Sajama (Tilcara, Jujuy) tocando el erkencho con caja
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Año Lugar Grupo Realizado por Registros sonoros Registros 

visuales 

1931 Jujuy Criollo Carlos Vega 48 discos de cartón parafinado. La 
mayor parte son manifestaciones 
sonoras representativas del carnaval 

Fotografías B/N 

1932 Jujuy Criollo Carlos Vega 32 discos de cartón parafinado. La 
mayor parte son manifestaciones 
sonoras representativas del carnaval 

Fotografías B/N 

1945 Jujuy - 
Tucumán - 
Santiago Del 
Estero - La 
Rioja - 
Catamarca 

Criollo Carlos Vega - Silvia 
Einsenstein 

55 discos de acetato sobre cartón. La 
mayor parte son manifestaciones 
sonoras representativas del carnaval 

Fotografías B/N 

1953 Jujuy Criollo Carlos Vega - Silvia 
Einsenstein 

28 discos de acetato sobre metal. 
Contiene registros representativos del 
carnaval, la Navidad, repertorio de 
bandas de sikuris 

Fotografías B/N 

1965 Jujuy Criollo Jorge Novati 2 cintas magnetofónicas con mayoría 
de registros sobre el carnaval 

Fotografías B/N 

1968 Jujuy Criollo Jorge Novati, Irma 
Ruiz 

1 cinta magnetofónica con mayoría de 
registros sobre el carnaval 

Fotografías B/N y 
diapositivas 

1972 Jujuy Criollo Ana María Locatelli, 
María Teresa Melfi 

1 cinta magnetofónica con mayoría de 
registros sobre el carnaval 

 

1980 Jujuy Criollo Héctor Luis Goyena 1 cinta magnetofónica con algunos 
registros sobre el carnaval, toques de 
flautilla, trompe 

Diapositivas 

1993 Jujuy Criollo Graciela Beatriz 
Restelli 

10 cassettes analógicos y 6 cintas 
magnetofónicas que contienen cantos 
de Doctrinas durante reuniones de 
Cuaresma y Viernes Santo 

Fotografías color 

1995 Jujuy Criollo Graciela Beatriz 
Restelli 

13 cassettes analógicos y 4 cintas 
magnetofónicas que contienen cantos 
de Doctrinas durante reuniones de 
Cuaresma y Viernes Santo 

Fotografías color 

ANEXO  2
GRABACIONES DEL INSTITUTO NACIONAL DE MUSICOLOGÍA REALIZADAS EN JUJUY

Principales investigaciones de campo del Instituto Nacional de Musicología “Carlos vega” (Fuente : Instituto
Nacional de Etnomusicología
“Carlos Vega”, página Web “Viajes de investigación”: <http://www.inmuvega.gov.ar/inmuvega/viajes.htm>.
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Precio 

 

Fecha 

 

Grupo étnico o 
comunidad 

 

Lugar de adquisición 

 

Designación 

 

N.° 

 

 
Número inventario 72.45.82 Número de ficha  

Región Bajos Pirineos   

Lugar Pagolle   

Fecha de grabación 03/03/1968   

Título y/o contenido Mascarada de Xiberoa: juegos 
de la tarde. Flauta, tamboril, 
cencerros, ambiente 

  

Nombre autor /   

Nombre 
intérprete(s) 

No conocidos   

Nombre 
recopilador 

Jean-Dominique LAJOUX   

Tipo de soporte Cinta magnetofónica (carrete) Formato del soporte 18 cm 
Ø 

Velocidad 19 cm/s Pistas 1 

Original o copia Copia   

A continuación tomamos como ejemplo los modelos de fichas que fueron presentados por la etnomusicóloga
francesa Geneviève Dournon en sus guías para recolectar instrumentos musicales tradicionales publicados por la
UNESCO (1981 y 1996). Especialista de la India y eminente organóloga, Geneviève Dournon fue durante varios años
responsable del Departamento de Etnomusicología del Museo del Hombre de París. Tuve la oportunidad de trabajar
varias veces con ella para ayudarla en la identificación de aerófonos andinos y preparar su presentación en el Salón de
Música del Museo1 . Estas fichas son las fichas utilizadas por los etnomusicólogos del Departamento de Etnomusicología
del Museo del Hombre (París).

Los etnomusicólogos del Museo Nacional de Artes y Tradiciones Populares (MNATP) utilizan fichas cuya
presentación es diferente, pero las menciones son más o menos equivalentes. A manera de muestra coloco aquí abajo
un ejemplar de la ficha básica utilizada hasta hace poco en el dicho museo para las grabaciones sonoras:
1 El Salón de Música es una sala enteramente dedicada a los instrumentos de música tradicionales del mundo, presentados
por familias organológica. Varias fotografías del autor del presente artículo muestran aerófonos bolivianos y peruanos
tocados en situ.

ANEXO 3
MODELOS DE FICHAS DE TERRENO Y MUSEOGRÁFICAS PARA LOS INSTRUMENTOS MUSICALES

1. Ejemplo de un registro de adquisiciones de instrumentos musicales en el terreno
Se trata de un registro de adquisición en el terreno donde se anotarán las informaciones someras siguientes: número
de orden asignado provisoriamente al instrumento musical; designación (denominación organológica y/o nombre
vernáculo); lugar y fecha de adquisición; grupo humano o comunidad donde se adquirió el instrumento; precio.

1 El Salón de Música es una sala enteramente dedicada a los instrumentos de música tradicionales del mundo,
presentados por familias organológica. Varias fotografías del autor del presente artículo muestran aerófonos
bolivianos y peruanos tocados en situ.
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N.° de terreno * 

 

N.° del museo Número 
Del 
museo 

1. Denominación organológica 

 

 

2. Procedencia 

 

(lugar de adquisición)  

3. Grupo étnico 

 

4. Nombre vernáculo del instrumento 

5. Materias, técnicas y medidas 

 

 

6. Características 

 

 

7. Función y utilización 

 

 

P
ro

ce
de

nc
ia

G
ru

po
ét

ni
co

C
at

eg
or

ía
or

ga
no

ló
gi

ca
T

ip
o

in
st
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m

en
ta

l

8. Nombre del recolector 

 

9. Modo de adquisición 

 

N
O

T
A

 
E

st
a 

pa
rt

e 
es

 s
ep

ar
ab

le
 y

 s
e 

at
a 

al
 in

st
ru

m
en

to
 m

us
ic

al
 �

�

Grabaciones sonoras n.° 

 

 

 

Ficha técnica n.° 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto museo n.°                                             Foto recopilador n.° 

 

  
 
 
 

F O T O 
 

D E L 
 

I N S T R U M E N T  O 
 

( M U S E O ) 

2. Modelo de ficha de descripción de instrumentos musicales
Se trata de un modelo de ficha en cierto modo polivalente: puede servir de ficha de terreno y constituir posteriormen-
te una ficha de identificación museográfica básica del instrumento musical.

 

* Este número dado por el recolector es provisional. Aquí abajo vemos el reverso de la misma ficha.
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2. Original 
    o copia 

 
4. Tipo de 
    aparato 

 
7. Formato de 
    la cinta 

 
9. N.° de inventario del museo 
    (año/colección/cinta) 

 
 
1. Nombre del 
    recolector 
    N.° de terreno de la cinta 
    Fecha de la grabación 

 
 

 
3. Localización 
    de los originales 
    o de las copias 

 
5. Tipo de micrófono 
    y número 

 
 
 
 
6. Tipo de la cinta  

8. N.° de la 
     ficha técnica 

 
10. Número de piezas 
       contenidas en la cinta 

      

     

 

 

       

       

       

       

       

       

12. 13. 14. 11. N.° 
      de la 
      cinta 

V
el

oc
id

ad
 

P
is

ta
 

D
ur

ac
ió

n 
D

e 
la

 p
ie

za
 

15. Lugar de grabación 
      (país, división administrativa, 
       localidad) 

16. Grupo grabado 
      (Grupo étnico/ 
      casta/hermandad/ 
      otros) 

17. Indicación somera del contenido de la pieza 
     - Voz (hombre/mujer/niño), solo/coro 
     - Número y nombre genérico de los 
        instrumentos 
     - Título, género, función de la pieza musical 

Este tipo de ficha es el usado en el Departamento de Etnomusicología del Museo del Hombre (París, Francia)

MODELOS DE FICHAS PARA LOS ARCHIVOS DE CINTAS MAGNETOFÓNICAS, CASETES O DAT

ANEXO 4


