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Resumen

El “Baile de las Turas” es un ritual de plegaria de origen indigena, atribuido a los pueblos
Ayamdn, Jirajara y Gay6n, que se realiza en el norte del estado Lara y sur del estado Falcén
en Venezuela. En este ritual la musica, la danza y los instrumentos de viento que se ejecutan
han sido considerados como los rasgos culturales mds evidentes que refieren a un pasado
indigena y que, ordenados bajo una forma ritual, sirven como claves mneménicas que remiten
a la comunidad a un complejo “compositum identitario”. En este articulo exploraremos las
implicaciones del binomio “memoria-identidad” en la poblacién de San Pedro de Maparari,
en el estado Falcdn, que se hace evidente a través del “arte —sonoro— de la memoria” del ritual
indigena de instrumentos de viento de las Turas.

Palabras clave: Ritual, Turas, musica, identidad, instrumentos de viento, San
Pedro de Maparari, Falcon, Venezuela.

“Sones de tura”’: music, memory and identity in the Turas ritual
in San Pedro de Maparari, Falcon State

Abstract

The Dance of the Turas is a prayer ritual of indigenous origin, historically attributed to the
Ayaman, Jirajara and Gaydn peoples, currently performed by communities settled in the
north of Lara State and the south of Falcon State in Venezuela. In the ritual, music, dance
and wind instruments have been considered to convey salient aspects of cultural traits that
refer to the indigenous past. As the traits shape the ritual. They also serve the community as
mnemonic codes remitting to a complex identity. In this article we explore the implications
of memory and identity in the village of San Pedro de Maparari in Falcon State, as these are
performed and perceived through the Turas ritual. The ritual will be considered an indigenous
“sonic art of memory” with cultural core linked to wind instruments.

Keywords: Ritual, Turas, music, windinstruments, identity, San Pedro de
Maparari, Falcon, Venezuela.

Fecha de recepcién: 02-02-2016 / Fecha de aceptacién: 26-05-2016

BovreTin ANTROPOLOGICO / 53



Boletin Antropolégico. Aio 34, N° 91, Enero—Junio, 2016. ISSN:1325-2610.
Universidad de Los Andes. Museo Arqueoldgico.

A Aﬂge[ Colina y Santos Castillo, tureros.

I. Un ritual indigena de instrumentos de viento en el estado Falcén

I.1. Tierra de Turas: San Pedro de Maparari

El “Baile de las Turas” es un ritual que combina la utilizacién de
maracas y dos tipos de flautas, llamadas tura y cacho de venado, con un baile
en rondo en el que participan de maneras diferentes hombres y mujeres’.
De acuerdo con la literatura antropoldgica, las crénicas y los documentos®
relacionados con la regién que actualmente ocupa el norte del estado Lara
y el sur del estado Falcdn, este territorio estuvo poblado por algunos de los
pueblos indigenas relacionados con la ejecucién de este ritual: los Jirajaras,
Gayones y Ayamanes’. El Baile de las Turas se conserva como un “ritual de
plegaria™ y es realizado por los campesinos de la region en diferentes pue-
blos y caserios que se autodenominan “pueblos tureros”. Con este ritual los
tureros agradecen y piden a las fuerzas de la naturaleza, a los espiritus y a los
santos por una buena cosecha, celebran el dia del santo patrono, pagan una
promesa, despiden a un turero difunto durante la procesién de su entierro o
incluso, durante actividades gubernamentales, el colectivo turero se muestra
demandando o agradeciendo por las reivindicaciones. Es posible afirmar que
uno de los elementos culturales que caracteriza a la frontera de los estados
de Lara y Falcén es la celebracién del ritual de las Turas.

San Pedro de Maparari es uno de los pueblos tureros. Fue fundado en
1935 (Millet, 2012) por Cecilio Salas en una explanada cercana al curso de
una corriente de agua cuyas tierras fueron propicias para formar un primer
conuco y patio ritual; alli “talé”, “quemd”, y finalmente “bailé las Turas”.
Ese primer conuco constituye el acto fundador del ritual de las Turas; el
mismo lugar en el que Salas se establecié y poblé con su descendencia es
el sitio que hoy conocemos. Cecilio Salas fue el fundador de San Pedro de
Maparari y también su primer turero (Herrera, 2012).

En este articulo’ trataremos el tema de la identidad de San Pedro
de Maparari como una prictica eminentemente musical que, a través de
la musica vista como “arte de la memoria”, impacta la conservacién de
dicha memoria mientras sustenta la identidad del pueblo turero que nos
corresponde.
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1.2. La musica de las Turas

It is immediately clear that aerophones and idiophones are the two families of

instruments most highly developed among indigenous South American peoples
(Hill and Chaumeil, 2011: 11).

La literatura y los trabajos especializados en la musica del ritual de las
Turas se resumen a las pdginas que Aretz publicé en el Boletin del Instituto
Nacional del Folklore (1961), repetidas luego en el libro Miisica de los abori-
genes de Venezuela (1991), y las anotaciones de Reyes, Carrera y de Carrera
(1961). Ademds encontramos las transcripciones de Estévez® y Ramoén y
Rivera” que acompanan los textos de Acosta Saignes (1949) y Dominguez
(1984), respectivamente®. Hasta ahora, de entre estos autores, sélo Aretz se
habia dedicado al estudio de la musica del ritual de las Turas, tratdndola como
“objeto sonoro”, describiendo los instrumentos musicales y enumerando la
cantidad de sones existentes. El material musical recopilado en diferentes
comunidades tureras fue tratado como un fenédmeno sonoro invariable’,
que acompafiaba a un hecho ritual complejo. Esto trajo como resultado
una confusién a la hora de entender ciertos conceptos musicales especificos
de la musica de las turas, tales como el concepto de soz, que explicaremos
mis adelante. Si bien esta musica tiene una identidad nuclear que la hace
parte de un todo, también es cierto que los tureros expresan juicios estéticos
que consideran diferencias sonoras que pueden ser muy sutiles o incluso
pasar desapercibidas para personas que no poseen la experticia turera. Nos
basamos en estas observaciones para proponer un cambio en el estudio de
la musica de las Turas. Este articulo contribuird a una mejor comprensién
de la misma. En adelante, y luego de una breve descripcién de la musica
de las Turas, haremos énfasis en los mecanismos por medio de los cuales
los musicos-tureros de San Pedro de Maparari conservan su mdsica que, al
mismo tiempo, funciona dentro de un ritual en el que se inscriben elementos
sociales memorables importantes para la identidad turera.

La musica del ritual de las Turas se caracteriza por la repeticién va-
riada de motivos ritmicos y melédicos de una sencillez relativa, conocidos
como sones, que se ejecutan al mismo tiempo que se danza. En este caso, la
palabra motivo define a una idea bésica melédico-ritmica de corta duracién.
Entonces, los sones son tanto los motivos como las piezas que se construyen
a través de la variacién de esos motivos. El hecho ritual y musical se desa-
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rrolla en sesiones marcadas por el inicio y finalizacién de dichos sones, que
tienen una duracién aproximada de 10 a 20 minutos (Herrera, 2011: 139).

El ritual de las Turas cuenta con un instrumentarium invariable en
el que encontramos una combinacién de diferentes aeréfonos y un tipo de
idiéfono. Asi, entre los aeréfonos rituales presentes en las Turas tenemos al
conjunto de “flautas de carrizo™: la flauta tura hembra y macho; y al conjunto
de “las flautas de cacho de venado” (pequefio o menor y grande o mayor); y
“la flauta de cacho de matacdn™’. El dmbito de las flautas decrece desde el
macho, con el que los ejecutantes producen cinco notas principales, hasta
las flautas de cacho que solamente producen una nota''. Por otra parte, el
tnico instrumento idiéfono, la maraca, es ejecutada por los mismos flautis-
tas mientras danzan'?. Otra de las caracteristicas del grupo de las flautas de
carrizo es su embocadura de w o m invertida que supone una gran dificultad
para generar sonido a la hora de su ejecucién.

En el baile de las Turas, hemos observado una relacién inversa entre
el dmbito de los instrumentos y el nimero de ejecutantes que participa en
su ejecucion. Asi, in decrescendo seglin el nimero de ejecutantes, tenemos
en mayor niimero a las maracas, que son ejecutadas simultdneamente con

En el baile de las turas se usan las flautas de carrizo: la flauta tura hembra y flauta tura ma-
cho, ademds de las flautas de cacho de venado y matacdn.
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todas las flautas por todos los musicos-danzantes, siguen en nimero las
flautas de cacho de venado y matacdn, luego las flautas tura hembra, y
en una notable menor cantidad de ejecutantes tenemos a las flautas tura
macho. Debemos recordar que el instrumetarium y la musica del ritual de
las Turas, exceptuando a la maraca que se utiliza en una gran variedad de
géneros musicales en Venezuela, son exclusivos del ritual'®.

El dmbito de los instrumentos también influye en la organizacién de
la textura de la musica de las Turas'®. De esta manera, la textura se organiza
a partir de una capa ritmica provista por los instrumentos de percusién y
aquellos que producen una sola nota, maracas y cachos, que proveen una base
ritmica binaria a través de motivos ritmicos ligeramente variados y tratados
como ostinati a través de todos los sones; una capa intermedia constituida
por las flautas tura hembra, que ejecutan motivos de cardcter ritmico que
sin embargo se combinan y acompafian a las flautas tura macho a través
de melodias de pocas notas con adornos; y una capa melddica provista por
las flautas tura macho que se encargan de presentar la melodia principal
que distingue a los sones. Ademds, el ritmo es marcado por las pisadas que
producen los danzantes sobre el patio cuando bailan. Estos sonidos acom-
pasados reproducen una dnica versién del ritmo ejecutado por el grupo de
flautas de cacho de venado. De esta manera vemos cémo la textura otorga
relevancia sonora al ritmo, que es fundamental para la musica de las Turas,
gracias a un mayor nimero de ejecutantes.

Muisico-danzantes, asi denominamos la complejidad del rol de los tureros.
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Tal como hemos mostrado hasta ahora, la musica y la danza —vistas
aqui como fenémenos vinculados a través del ritmo— encuentran en la re-
peticién y la variacién su principal medio expresivo. Por tal razén, hemos
sugerido llamar a los tureros como musicos-danzantes para expresar con
esta forma nominal la complejidad de su rol durante el ritual de las Turas.

I.3. El macho que “discanta”

Sobre la base ritmica de las Turas, se desarrolla un componente
melédico de gran importancia conocido por los musicos-danzantes como
“discanto”. Este sélo puede ser ejecutado por la flauta tura macho que es el
instrumento que posee la mayor posibilidad en la produccién de notas. El
discanto es la melodia propia de cada son. En este sentido, el discanto es un
motivo melédico variado constantemente que se repite tantas veces como el
capataz lo decida. La palabra discanto también se usa como verbo para desig-
nar una forma de tocar: discantar bien o mal; o una accién: voy a discantar
un son. Ademads, observado como elemento musical —como melodia— estd
entrelazada con una serie de comportamientos y conceptualizaciones que
trascienden los limites musicales, encontrando un reflejo en la jerarquia
del ritual e impactando en la estructura social de San Pedro de Maparari.

El discanto consiste en una serie de variaciones de motivos muy
parecidos entre si, con un ritmo bdsico de patrén déctilo, una estructura
melddica pentaténica anhemitdnica y un dmbito reducido. Las variaciones
pueden seguir diversos procedimientos, en dos niveles bdsicos: variaciones
que expresan la relacién de los motivos de diferentes sones entre si; y varia-
ciones que suceden dentro de un son y que tienen como motivo al discanto
del son particular. Del primer nivel, hemos encontrado procedimientos
de aumentacién y retrogradaciéon del patrén ritmico, y desplazamientos
y sustituciones de las notas en la estructura meldédica. Del segundo nivel,
se utilizan los procedimientos de conversién de las dos notas cortas del
patrén en una sola nota larga, retrogradacién del ritmo, ornamentacién, y
desplazamientos y sustituciones de las notas en la melodia®.

La capacidad creativa de variar una melodia tiene una particular
importancia. Por ejemplo, en San Pedro de Maparari el discanto es ador-
nado con apoyaturas que hacen que un motivo simple adquiera una mayor
complejidad melddica gracias a la utilizacién de los ornamentos. De esa
manera, el uso de los ornamentos es una de las vias mediante las cuales se
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manifiesta la creatividad individual y la habilidad del ejecutante. De hecho,
cuando el nifo o joven intenta aprender el instrumento, los motivos son
ensefiados en su forma mds basica. Hemos observado que los adornos no
se ensefian, que dependerdn del ingenio y facilidad que tenga cada turero'®.

I.4. Los sones de Tura

La experiencia de la musica de las Turas funciona como hecho social
que provee un orden y vincula a los tureros, a la comunidad en general e
incluso a los visitantes en diferentes niveles'. La informacién sobre los sones
de tura que nos puede brindar una persona que se desempefia inicamente
como danzante puede tener un gran contraste con la proporcionada por
un ejecutante de la flauta tura macho. Para el danzante existen “muchos
sones” o tantos se bailen en el patio “se bailaron 7 0 9 sones”; para el dueno
del patio se bailardn —y tocardn— la cantidad de sones ofrecidos por él en
su promesa a un santo; para el musico-danzante existen varios sones, no
siempre se tocan todos durante el ritual, a veces sélo se toca un solo son
tantas veces como el dueno de patio'® o el musico-danzante-capataz lo crea
necesario. De los musicos-danzantes y los musicos-danzantes-capataces,
tenemos testimonios que aseguran que hay sones de los que s6lo conocen
el nombre y cuya musica no se aprendié o no se enseid, asi como también
sones con discanto que no tienen nombre. Para el musico-danzante-capataz,
los sones son los que se tocan en el ritual que, segtin el momento en el que
se ejecuten, tomardn el nombre de la accién que se realice, o aquellos que
si poseen discanto.

De ahi que decidiéramos clasificar los sones de tura en aquellos que
poseen discanto, o melodia propia, y en aquellos que no lo tienen y que
se identifican con la cantidad de repeticiones de un son o con las acciones
que se ejecutan. Cuando decimos que un son tiene discanto es porque su
motivo musical es distinguible de otros. Hemos observado que los sones
con discanto se pueden identificar con algiin elemento de la naturaleza —tan
préxima al campesino de la regién—, como el gonzalito', la paloma®, o
el chorro de agua, o con una caracteristica propia de la musica como, por
ejemplo, el “golpeao” que, seglin Santos Castillo, se llama asi porque “...
ellos —su padre y su abuelo— decfan como cuando golpeaban el zapato, en
la frase del movimiento de los pies, ellos decian vamos a hacer el golpeao y
desde ahi nace el son™'. Por su parte, los sones sin “discanto” son aquellos
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que no poseen un motivo melédico propio sino que repiten el discanto de
otro son de tura. En ese caso, se ejecutard el discanto de algtin son que si
lo posea en el momento de realizar la accién que le dard el nombre en ese
instante especifico. Por lo tanto, podemos decir que no es posible hablar de
un ndmero invariable de sones de tura, al contrario, estos son incontables
y deben ser vistos en su complejidad musical, dancistica y de accién ritual.

De los sones considerados como poseedores de discanto, hemos
encontrado nueve: la paloma?, la bariquia®, el golpeao, el corrido, el gon-
zalito®, el chorro de agua, el sapito, la guacharaca®, y el currucuct®. Entre
los sones sin discanto pero con nombre, tenemos: el venado, el son de las
nubes o de las hormiguitas y el son del murciélago. Asi mismo, entre los
sones sin discanto encontramos también aquellos que designan una accién:
como el son del jojoto —para movilizar el maiz tierno de un sitio a otro—,
la yuca o el aguacate.

Sin embargo, entre los tureros, hay quienes afirman que existen hasta
13 sones con discanto lo cual deja en evidencia la relacién de valor que hay
entre el conocimiento de los sones de tura que le brinda cierto grado de
importancia a aquellos que dicen conocerlos y ejecutarlos. Roque Garcés
(en entrevista, 2009), hijo del entonces capataz Rodolfo Garcés (RG), lo
explicé muy bien en una conversacién que preludiaba su ejecucién de la
flauta tura hembra:

RG: ;Qué te parece el poco ¢ sones? ;Qué tal que alld se va a
tocar uno solo?

NH: No, imaginese, usted se sabe muchisimos.

RG: Ponéle cuidado ahora pa’ que veds. Aquellos van a (jugar)
uno solo. Yo si puedo ser un capataz de Turas. Yo si conozco
todas esas semejanzas.

II. Ritual de instrumentos de viento o instrumento de la memoria:
hacia una comprensién de la musica en las Turas

Cuando la comunidad de San Pedro de Maparari se retine a bailar las
Turas, participa de un hecho ritual que expresa su identidad como colectivo
turero al mismo tiempo que le otorga una estructura jerdrquica. Cuando
los nifios de San Pedro de Maparari se inician en el aprendizaje del ritual
de las Turas, estdn participando en un proceso que preserva una identidad
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colectiva que distingue a su comunidad de otras comunidades y que da
también identidad a los individuos dentro de esa comunidad.

En dicho proceso, y en el caso particular de San Pedro de Maparari,
la masica cumple un rol fundamental al hacer perceptibles a través del so-
nido las identidades individuales de los miembros de la comunidad turera
mientras también subraya la preeminencia sonora de lo comun frente a lo
distinto. No obstante, como veremos, ademds de constituirse en una forma
que conmemora identidades a través de cada ejecucién del ritual, la musica
de las Turas también provee a la comunidad de San Pedro de Maparari un
instrumento que facilita la preservacién histérica del ritual de las Turas y de
esa manera transmite identidades a través de las generaciones.

II.1. Sonidos que atrapan: la textura musical de los sones en la
preservacién del ritual en el ideario melédico turero de San Pedro
de Maparari

Existen implicaciones de la textura musical que la relacionan con la
conservacién del ritual a lo largo del tiempo. Para analizarla usaremos la
teoria del flow, la dificultad de la ejecucidn, la complejidad de la melodia eje-
cutada y el prestigio individual asociado con una participacién prominente
en una enunciacion ritual cargada simbdlicamente con la identidad coman.

La teoria del flow, formulada por Czikszentmihaly (1988), refiere al
estado de concentracién alcanzado por una persona cuando se involucra
en una actividad que el investigador llama “experiencia autotélica’, o que
tiene su finalidad en si misma. Al alcanzar el estado de flow, se llega a “una
sensacién de atemporalidad, o de estar fuera del tiempo normal, y a sen-
saciones de trascendencia del ser” (Turino, 2008). Segun la investigacién
de Czikszentmihaly, el estado de flow es considerado por aquellos que lo
experimentan “reposado y liberador” (Turino, 2008).

Segtin Turino (2008), hay ciertas condiciones que hacen que las ac-
tividades provoquen estados de flow. Bdsicamente, una actividad autotélica
puede generar niveles de dificultad que requieren un esfuerzo en el limite de
lo razonable para las habilidades del ejecutante, de manera que no se genere
ni hastio ni frustracién al acometer la actividad. Entonces la actividad ha de
ofrecer un potencial de crecimiento en la dificultad para continuar siendo
un reto para ejecutantes de niveles crecientes. Ademds, debe existir una
retroalimentacién de informacién inmediata relacionada con la calidad en

BoreTin ANTROPOLOGICO / 61



Boletin Antropolégico. Aio 34, N° 91, Enero—Junio, 2016. ISSN:1325-2610.
Universidad de Los Andes. Museo Arqueoldgico.

la realizacién de la actividad, de manera que se potencie la concentracién
permanente del que ejecuta. La actividad debe estar limitada espacial y
temporalmente para permitir una alienacién momentdnea de la cotidiani-
dad. Por tltimo, es necesaria la posibilidad de crear metas realizables en el
espacio de tiempo que dure la actividad. El placer asociado a los estados de
flow hace que las personas sean propensas a repetir estas actividades para
obtener los mismos estados (Turino, 2008: 4-5).

En las Turas, hemos podido observar que la gradacién en la dificultad
de la actividad se refleja en la educacién en el ritual. Cuando las nuevas
generaciones se inician en las actividades, en primer lugar aprenden la danza,
que constituye la actividad mds sencilla, requiriendo de muy poco entrena-
miento previo; luego se inician en las flautas de cacho de venado, que tienen
un mayor grado de complejidad ya que deben ser tocadas mientras se danza
y se toca la maraca simultdneamente; y por tltimo acometen el aprendizaje
de la ejecucion de las flautas turas, cuya dificultad es considerable. Afirma-
mos que, para los tureros, “aprender a tocar los instrumentos” representa el
nucleo del aprendizaje del ritual de las Turas en los nifios varones. Todos los
nifios en alglin momento intentan extraer sonido de las flautas de carrizo?,
pero sélo aquellos que sienten suficiente motivacién por el desafio que re-
presenta el aprendizaje de estos instrumentos contintian hasta convertirse
en ejecutantes de flautas turas.

Vemos entonces que las condiciones necesarias para que una actividad
produzca un estado de flow estdn presentes en las gradaciones de dificultad
inscritas en la textura musical y la naturaleza coreogréfica del ritual musical de
las Turas. Existe la posibilidad de acometer distintas actividades que requieren
una variedad de destrezas en la ejecucién, desde los principiantes hasta los
expertos. También es posible recibir retroalimentacién de la comunidad
turera tanto en forma de valoracién de la calidad de la ejecucién individual
como a través de la percepcién de como se integra esa ejecucién individual
en el grupo de musicos cuando se realiza el ritual®®. Por tltimo, es posible
establecer metas en todo el proceso de aprendizaje y practica de cualquier
instrumento o de la danza, ya que existen personas, de la generacién actual
o la generacién inmediatamente anterior, que se han constituido en un
modelo de ejecutante para cada actividad. Estos modelos proveen ideales
sonoros y coreogrificos que tratan de ser alcanzados atin por los ejecutantes
mds expertos.
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La existencia de las condiciones necesarias para el flow y el hecho de
que el proceso de induccidn al ritual se explicite a través del transito de la
escala de dificultades y prestigios implicita en la musica y la coreografia,
nos dan algunas de las claves de la conservacién del ritual de las Turas en la
comunidad de San Pedro de Maparari. Las personas que experimentan el flow
son muy propensas a retornar a la actividad que las llevé a ese estado. En las
Turas, el aprendizaje es el trdnsito por un camino que permite ir alcanzando
metas de dificultad creciente que dan jerarquia, prestigio y reconocimiento
al ejecutante. Esto convierte a la musica y la danza de las turas en una “tela
de arafa” que asegura que al menos cierto nimero de los miembros de las
nuevas generaciones querran continuar realizando una actividad que, ademds
de identificarlos, les proporciona estados de placer y liberacién.

I1.2. La musica va por dentro: la textura musical de los sones como
reflejo de la jerarquia del ritual en el ideario melédico turero de
San Pedro de Maparari

La oposicién cultura oral-cultura escrita no es suficiente para explicar la
conservacion de la memoria. Fijar, establecer y conservar la memoria en diferentes
sociedades implica el empleo de un mayor nimero de posibilidades y recursos,
que no depende sélo del soporte escrito, ni de una transmisién puramente oral.

Ocurre asi porque entre lo oral y lo escrito suceden una serie de “si-
tuaciones intermedias” a las que Severi (2010: 14) se refiere de la siguiente
manera: “En estas situaciones, ni el uso especifico de la palabra dicha ni
el signo lingiiistico prevalecen, sino mds bien una articulacién peculiar, en
clave mneménica, entre ciertas imdgenes especificas y ciertas categorias de
palabras. Una articulacién que ocurre, en general a través de la focalizacién
de una forma particular del uso lingiiistico: la enunciacién ritual, que en
estas sociedades es el verdadero lugar de la memoria”.

En la aplicacién de su teoria, el autor hace un andlisis de las imdgenes
o pictografias en diferentes culturas: ... tan fundadas sobre el gesto ritual y
sobre la imagen cuanto lo estdn sobre la palabra”, es decir de “... tradiciones
iconogréficas fundadas sobre el uso de la memoria ritual” (Severi, 2010: 14).
El uso mneménico de estas imdgenes constituyen para Severi verdaderas
“artes de la memoria”, definidas estas tltimas como el “conjunto de técnicas
de construccién de representaciones memorables a través de la elaboracién
e interpretacién de una iconografia” (Severi, 2010: 15).
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Partimos de este punto para proponer aqui a la musica del ritual de
las Turas como un producto cultural cuya particular articulacién se ubica
en una “situacién intermedia” entre la musica y las palabras, que sirve a los
tureros de San Pedro de Maparari para recordar y conmemorar al mismo
tiempo y a través del ritual una identidad comun. El hecho musical-ritual
de las Turas funciona como un vehiculo que inscribe, establece y transmite
contenidos identitarios y culturales que refieren a los origenes y al pasado
familiar de los tureros, y la idea de lo indigena que lo acompana. Esto no
s6lo contrasta con la clasificacién basada en el registro escrito u oral; difiere
también de aquellas claves mnémicas fijadas como imagen o pictograma.

Partiremos de que los sones de tura que conforman la musica del
ritual constituyen una clave mnémica que da forma al “arte —sonoro— de la
memoria” del colectivo turero. Esta tiene ademds la cualidad de soportar un
grupo de simbolos densos que consiguen su forma y se retinen en el ritual,
ritual que establece un espacio de negociacién y relaciones entre los distintos
participantes tureros, y entre estos y los no-tureros que incluye también al
universo criollo cuya caspide es el Estado.

Tomaremos el concepto de memoria expuesto por Severi®’ y avanza-
remos tratando de mostrar a partir del instrumentarium turero y la textura
musical cémo funciona la musica en tanto que “arte —sonoro— de la memoria”,
entre los tureros de San Pedro de Maparari.

Vamos a detenernos en la textura generada por el instrumentarium
de la musica de las Turas. Entenderemos cémo se generan las jerarquias
rituales y sociales, y las identidades comunes e individuales presentes en la
musica del ritual creando asi un orden que optimiza la preservacién misma
del ritual y de dichas identidades a través de esta “forma de la memoria” en
San Pedro de Maparari.

Vimos que la textura musical de los sones estd organizada por capas
que pueden ser distinguidas de acuerdo a la predominancia de melodia o
ritmo. También sabemos la dificultad que supone la produccién de sonido
debido a la forma de la embocadura de las flautas de carrizo en contraste
con lo ficil de ejecutar los cachos de venado. La diferencia en la dificultad de
ejecucién de los instrumentos y en la complejidad de la melodia producida
por cada uno se ve a su vez reflejada en el nimero de sus ejecutantes, que
decrece marcadamente desde los cachos hasta la flauta macho.

La especial dificultad que representa ejecutar el componente melédico
en la flauta tura macho y el hecho de que sea precisamente esa melodia la
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que le otorga un ser distintivo a cada son constituyen hechos fundamen-
tales en la generacién de la jerarquia en el ritual de las Turas. En efecto,
los individuos reconocidos como “expertos del ritual” por la comunidad
son aquellos que “conocen los sones”. Hemos comprobado que “conocer
los sones” equivale a ser capaz de ejecutar las melodias correspondientes
en la tura macho y ademds ser capaz de reconocer dichas melodias. En el
ritual, hemos observado cémo el rol de capataz ha sido desempenado por
ejecutantes de flauta tura macho o ejecutantes de la flauta tura hembra que
son capaces de discantar en la tura macho. Asi mismo, somos testigos de las
disputas y polémicas internas que derivan de afirmaciones que relacionan
al conocimiento de la melodia con la autoridad en el ritual. Por ello, es
comun escuchar que tal o cual miembro de la comunidad “conoce” o “no
conoce” los sones y que, por lo tanto, estd mds o menos autorizado para
afirmar que “sabe de las Turas”. Podemos entonces asegurar que el rol de
mayor jerarquia en el ritual se alcanza por el dominio de la capa melédica
de la textura musical de los sones.

El rol de la flauta tura hembra es “seguir al macho”. Las virtudes de su
ejecutante no residen en el conocimiento de melodias, sino en la capacidad
de reaccién y acompanamiento a las melodias ejecutadas por el macho. Sin
embargo, existen dos caracteristicas de la ejecucién de la flauta tura hembra
que también le confiere a la mayoria de sus ejecutantes el rol de expertos
rituales. Por una parte, los ejecutantes de la flauta tura hembra son capaces
de sonar la tura macho y tener la posibilidad de ejecutar discantos, pudiendo
acceder asi al conocimiento mds profundo que perfecciona su experticia
ritual. En efecto, la sola posibilidad de extraer sonido del instrumento otorga
prestigio a quien lo logra. La segunda caracteristica es la necesidad de escu-
char y distinguir los sones para seguir correctamente a la flauta tura macho
en el ritual. En efecto, los ejecutantes de la flauta tura hembra se ubican
espacialmente cerca de la flauta macho para poder escuchar con claridad,
identificar y reaccionar a los motivos melédicos ejecutados en la flauta tura
macho. En cierta manera, los ejecutantes de la flauta tura hembra son los
tureros que escuchan mds analiticamente la melodia, ya que su experticia
depende en gran parte de su capacidad de respuesta a la ¢jecucion de la flauta
tura macho. Estas dos caracteristicas se reflejan en la jerarquia que adquieren
los ejecutantes de la flauta tura hembra, que estd al nivel de los ejecutantes
de la flauta tura macho. Se puede decir entonces que los ejecutantes de las
flautas de carrizo son quienes ocupan las capas mds melddicas y exclusivas
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de la textura musical de los sones, son los “expertos del ritual” o, en pala-
bras de Severi, los “yo-memoria” y por lo tanto los principales actores en
el aparato dindmico-ritual del baile de las Turas en San Pedro de Maparari.

Los ejecutantes de las flautas de cacho de venado participan de la capa
mds ritmica, inclusiva y predominante del tejido textural de la musica de
las Turas. Estos ejecutantes poseen prestigio en el ritual, pero no “conocen
los sones”. En efecto, al ser cuestionados acerca de caracteristicas especificas
de los sones como la cantidad, nombres o melodias, las respuestas obtenidas
demostraban un conocimiento mds concreto que el de los danzantes, pero al
mismo tiempo apuntaban casi exclusivamente a su ejecucién con énfasis en
el ritmo, para finalmente referir a los ejecutantes de las flautas de carrizo. De
esa manera, los cacheros reconocieron en general el conocimiento superior
de los ejecutantes de flautas tura macho y hembra. Los ejecutantes del cacho
de venado, de nimero mucho mayor que los de flautas de carrizo, gozan
del prestigio derivado de tener un contacto directo con la produccién de
los sonidos musicales, pero al mismo tiempo carecen del conocimiento de
la melodia que reposa en los ejecutantes de las flautas tura macho y hem-
bra, y por ello se encuentran en un nivel jerdrquico mds bajo que el de los
ejecutantes de estas.

El dltimo instrumento que consideraremos brevemente en este ané-
lisis es la maraca. Debemos recordar aqui que todos los ejecutantes de la
maraca lo hacen simultdneamente con alguna de las flautas. Por esa razén,
aunque la maraca agrega complejidad al acto de la ejecucidn, no establece una
diferenciacién jerdrquica per se. La maraca mds bien remite a la naturaleza
colectiva del ritual al ser compartida por todos los ejecutantes de flautas sin
distincién jerdrquica.

Finalmente, tenemos a los danzantes, aquellas personas que no pro-
ducen mds sonidos que el de la percusién de los pies en el suelo al ejecutar
los pasos de la danza de las Turas. En este grupo de celebrantes del ritual se
incluyen todos aquellos miembros de la comunidad que no tocan instru-
mentos (que contienen a la totalidad de las mujeres) y todas las personas no
pertenecientes a la comunidad turera que quieran participar. En general, los
danzantes son celebrantes sin ninguna jerarquia particular. Al hablar de las
Turas, estos miembros de la comunidad mencionan hechos basicos como
la existencia de las identidades rituales jerdrquicas, la forma de la danza y
las ocasiones en las que se celebra. Ademds manejan un conocimiento de
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la historia del ritual que varia entre los miembros del grupo. Sin embargo,
al hablar de los sones, los conocimientos en cuanto al nimero, melodias
distintivas o nombres son mucho menos precisos.

Podemos ver entonces que la textura musical de los sones se divide en
partes que requieren de una mayor experticia instrumental y que permiten
un mayor contacto con la melodia de los sones (las flautas turas macho y
hembra) y partes que requieren menor pericia y cuyo rol es mds ritmico
(las flautas de cacho de venado). Ademds existen participantes que no se
incluyen en la textura. Esa organizacién de la textura produce una jerarquia
en el ritual que decanta a los expertos rituales segtn su nivel de habilidad y
conocimiento musical asociado con la melodia. A su vez, la jerarquia ritual,
convertida en “identidad ritual”, se ve reflejada en la identidad individual y
el prestigio incide en la dindmica cotidiana del grupo social. De esa manera,
es posible asegurar que la forma de la textura musical (la manera en la que
estdn dispuestas las lineas melédicas en el entramado musical ideado por los
tureros) es similar a la forma de la organizacion jerdrquica del ritual. Esto nos
lleva a afirmar que existe una relacién de iconicidad entre la textura musical
de las Turas y la estructura jerdrquica del ritual que también se refleja en la
dindmica social.

Expondremos un par de ejemplos del impacto que tiene la jerarquia
del ritual. La construccién del Museo de las Turas Cecilio Salas ha sido un
logro importante para la comunidad de San Pedro de Maparari. Esta edifi-
cacién, lograda con la fuerza del colectivo turero y la identidad comun que
representa, exalta la identidad individual del turero fundador. Este espacio
de usos multiples empieza a formar unos “lieux de mémoire” (Assmann,
2008: 26) que representa de una manera explicita el impacto de la identidad
individual y la identidad comdn de la institucién turera en la comunidad
de San Pedro de Maparari. Tenemos otro ejemplo en el capataz de las Turas
Rodolfo Garcés, quien se desempend hasta su fallecimiento como sanador
en San Pedro de Maparari, curando no sélo enfermedades del cuerpo sino
también otras relacionadas con la influencia de los malos designios emitidos
por terceros a un individuo. Vemos que el poder que el capataz de las Turas
poseia le conferia la posibilidad de curar. Esto, sin duda, refleja el impacto
social de la institucién relacionada al ritual musical de las Turas a la que la
comunidad recurre para superar ciertas dolencias.
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II.3. La “textura densa” del pueblo turero: sonidos de una
identidad comin

La musica se ejecuta con un especial cuidado para escuchar la melodia
“esperada” de los sones en el hecho sonoro de las Turas. Sin embargo, en
los rituales que retinen a la colectividad turera (que son distintos a aquellos
mis privados como los del conuco), el resultado es mucho mds un conglo-
merado sonoro con un ritmo preciso dominado ampliamente por el sonido
de las flauta de cacho de venado, que conforman una notable mayoria y no
tienen una afinacién estdndar precisa. A su vez, la textura caracterizada por
el ritmico sonar de las flautas de cacho de venado se constituye en lo que
Turino (2008: 45) llama una “textura densa”*.

A primera vista, sorprende cémo el discanto de la flauta tura macho
apenas se distingue entre la textura generada por el sonido de los cachos, y
las tinicas voces de correccién llaman a la reunificacién de un “cacho perdido
o pelao™!. Ademds, si hay varias flautas tura macho®?, en todas se estard
tocando variaciones distintas de motivos parecidos entre si, probablemente
en instrumentos con afinaciones diferentes. Todo ello genera un sonido que
dificulta en extremo la escucha precisa de una melodia clara. A pesar de
ello, al preguntar a aquellos ejecutantes de la flauta tura macho y hembra
considerados como los mds hdbiles ;qué tal estuvo el baile de las Turas?, la
respuesta, generalmente, muestra satisfaccion. En ocasiones también se sefia-
la que la convocatoria fue buena porque “vinieron tureros de varias partes”.

De hecho, la textura densa es tipica de lo que Turino (2008) llama
el “modelo participativo” de produccién de sonidos musicales, en el cual la
participacién y la convocatoria son mucho mds importantes que la “pureza”
de la textura sonora resultante. Siguiendo el argumento de Turino, los mo-
delos participativos tienen como objeto fomentar la participacién a través
de la produccién de una textura en la que cabe todo tipo de habilidades
musicales, desde el principiante hasta el experto. De esa manera, la comu-
nidad turera elige al colectivo por sobre la individualidad. El experto ritual
se complace al observar que todos participan en el mismo conglomerado
sonoro a pesar de que sus melodias, que son aquellas que lo hacen experto,
se pierdan en la textura real. Es posible afirmar entonces que el sonido real
de los sones en los rituales més colectivos es dominado por la idea de co-
munidad, representada por el omnipresente ritmo marcado por las flautas
de cacho de venado, las maracas y el sonido de la percusién de los pies de
todos los participantes sobre el patio.
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Es interesante observar cémo la textura ideal y la textura real se
contraponen. La textura ideal es un icono de la jerarquia en San Pedro de
Maparari, pero la textura real estd dominada por lo colectivo y representa asi
a todos los pueblos reunidos en una sola identidad turera. De esa manera se
trascienden los limites de cada unidad social y se establecen significados que
engloban a tales unidades en una sola identidad comn, distinta a todas las
otras, que ademds los vincula al pasado indigena de la region.

II1. Da capo a fin

Formularemos una vez mds nuestra pregunta inicial: ;Ritual de instru-
mentos de viento o instrumento de la memoria? En un “arte de la memoria”,
tal como hemos explicado, se crean formas memorables utilizando técnicas
especificas que son recreadas e interpretadas por las personas a lo largo de
generaciones. Hablaremos entonces de dos formas, una contenida dentro
de la otra y que tienen la caracteristica de funcionar juntas. Estas son: las
formas de la musica y las formas del ritual en el que esta se ejecuta. Las
formas de la musica han sido construidas a partir de “sones” cuya ejecucién
amerita de una instruccién en el lenguaje y las técnicas musicales propias
del universo turero. Estas técnicas abarcan desde la construccién misma de
los instrumentos, hasta la ejecucién de la musica y la danza que a su vez
edifica un imaginario sobre la “textura ideal” de la musica de la Turas. Por
su parte, las formas del ritual implican las técnicas y estructuras musicales
pero incluyen también los gestos propios de la performance ritual en cada
una de las unidades jerdrquicas y sonoras que convergen, conformando la
“textura real” o la “memoria mostrada” del baile de las Turas de San Pedro
de Maparari. Motivos musicales que se repiten acompanados de una danza
constante y ritmica; ritual que, de igual manera, se repite cada afio, con cada
turero fallecido, con cada conuco préspero o débil, con una promesa o como
parte de la necesidad de explicitar una identidad en un acto gubernamen-
tal. Asi se inscriben los recuerdos y asi se hace memoria: con la repeticién
programada de motivos reconocibles, escritos de maneras diversas a veces
creando imdgenes, otras, sonidos y gestos.

En efecto, hablamos de una categoria de ritual: de “instrumentos de
viento” que, como se mostrd, ha sido una importante forma expresiva en
diversos pueblos indigenas de las tierras bajas de América del Sur. Este primer
acercamiento analitico desde el estudio de la memoria y sus mecanismos de
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conservacién nos ha permitido mostrar y comprender la predominancia de
la musica en el ritual de las Turas en San Pedro de Maparari dando espacio
a una afirmacién que marca una diferencia con las investigaciones que
nos han precedido: este ritual se manifiesta sobre una base y una sustancia
primordialmente musical.

En fin, hablamos de un “ritual de instrumentos de viento” que sirve
como “instrumento de la memoria”. Vimos entonces cémo los musicos
tureros preservan en el tiempo y ponen en funcionamiento una institucién
compleja a través de la existencia, recreacion, interpretacién y uso de un
conjunto de reglas que implican el recuerdo de las técnicas propias de la
musica y del ritual. Al mismo tiempo, la institucién hace recordar al resto
de la comunidad, y a los que no pertenecen a ella cudles son las bases de la
identidad comun del pueblo turero y cudl es el lugar de los individuos en
ese complejo identitario.

Barth (1976: 11), con su definicién de “grupo étnico”, nos da una
clave para entender qué elementos hacen posible la constitucién de una
identidad y cudles son los fundamentos bdsicos para delimitar sus fronteras.
Para el autor, un grupo étnico designa a “... una comunidad que cuenta
con unos miembros que se identifican a si mismos y son identificados por
otros y que constituyen una categoria distinguible de otras categorias del
mismo orden”. En este sentido hemos mostrado de qué manera el ritual
de instrumentos de viento de las Turas es un hito identitario en el que se
inscribe una memoria (individual y comtin) que sirve para unir en un solo
grupo al colectivo turero. Simultdneamente, en el ritual de las Turas los
grupos tureros se diferencian entre si, mientras que construyen juntos una
frontera que los ayuda a diferenciarse y ser diferenciados por “los otros” a
través de los contenidos guardados cuidadosamente en un complejo “arte
sonoro de la memoria”.

Notas

' Elbaile de las Turas ha sido definido como un ritual de fertilidad dirigido, por
una parte, a propiciar la agricultura y la cacerfa, y por otra a la consumacién de
uniones matrimoniales. En ¢l participan los hombres, en los roles de capataz,
plantén, masicos de las Turas, o simplemente como danzantes; las mujeres,
en los roles de reina de las Turas y danzantes; y los nifios, los cuales, segtin nos
han informado, deben estar bautizados para poder estar presentes durante la
celebracién.
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Aqui nos referimos a los textos que hablan de la regién de las Turas. Esta
bibliografia abarca desde los testimonios de Nicolds Federmann (que se pueden
consultar en Federmann, 2008), hasta los censos de poblacién indigena en
Venezuela. En el capitulo I: E/ territorio de Las Turas: aproximacién a los datos
sobre los jirajaras, ayamanes y gayones del noroeste venezolano, este tema es tratado
ampliamente. Consultar: Herrera Pacheco, 2011.

No existe un consenso acerca del tronco lingiiistico probable de las lenguas
habladas por los Jirajaras, Gayones y Ayamanes del noroeste venezolano. Para
Arcaya (1920), por ejemplo, los Jirajaras hablaban un dialecto beroye y los
Ayamanes estarfan relacionados con las lenguas tupi o tupi guarani. Por su parte,
Oramas (1917) “(...) sostiene que la mayor parte de las palabras existentes
de los grupos Ayaman, Gay6n vy Jirajara, se identifican con la familia Arauca,
o Arawak”. Por su parte, Jahn considera al grupo ayamdn, gay6n-jirajara “...
afines con el betoye, y en consecuencia con el chibcha” sustentdndose en la
creencia de que la lengua hablada por los Jiraras de Colombia era la misma
que la hablada en el territorio venezolano por los Jirajaras (Jahn, 1973: 82)”
(Herrera Pacheco, 2011).

“... una invocacién de cardcter colectivo o privado para obtener directa o
indirectamente la proteccién divina y, mds globalmente, entrar en relacién
con ella...” (Maisonneuve, 2005: 28).

Nuestro agradecimiento a los profesores Alexander Mansutti y Catherine Ales
por las lecturas y comentarios que le hicieron a este trabajo. Sus correcciones
y reflexiones fueron fundamentales para la version final de este articulo.
Acosta Saignes, Miguel (1949).

Dominguez, Luis Arturo (1984).

Mendoza, Emilio (1999).

El aspecto de la “invariabilidad” con la que se trata la masica de las Turas en la
bibliograffa mencionada se manifiesta particularmente en el aspecto geogrifico,
ya que no se consideran las diferencias existentes en la masica del ritual en los
distintos pueblos tureros.

Sobre el uso de la categoria “rituales indigenas con instrumentos de viento”,
ver Hill y Chaumeil (2011).

La palabra dmbito se refiere al intervalo existente entre las notas extremas de
una melodia. En este caso también designa la distancia entre la nota més grave
y la mds aguda que puede producir un instrumento.

Las flautas tura hembra y macho son hechas a base de Bambti o Guadua de la
familia de las Podceras. Las flautas de cachos grandes o de venado corresponden
a un Odocoileus y las flautas de cachos pequefios (también llamadas el cacho
pequefio o matacdn) pertenecen a la Mazama Rufa o Mazama Americana,
ambos de la familia Cervidae (Herrera, 2012). Por su parte, la maraca se hace
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del fruto del drbol del totumo Crescentia L, que es secado y posteriormente
rellenado con las semillas de capacho o Canna indica.

Hemos constatado que, como parte del contexto ritual, las flautas tura macho y
hembra también son ejecutadas en pequenios “ensayos” en los cuales los flautistas
tocan sus instrumentos solos o acompanados para familiarizarse con ellos antes
del ritual. También, en los tltimos afios, los tureros Santos Castillo y Angel
Colina han desarrollado una importante labor en la comunidad ensefiando
la musica de las Turas a grupos de nifios de San Pedro de Maparari y de otras
comunidades vecinas. El impacto de estas actividades atin estd por evaluarse.
En nuestro caso, textura se refiere a la organizacién vertical o sincrénica de
los sonidos y los procedimientos o resultados sonoros relacionados con esa
organizacion.

Las variaciones de los motivos que ocurren en el ritual de las Turas responden
al modelo del “instinto de variacién” de Brailoiu, segtin el cual “el modelo ideal
permanece 'sin realizar’ en la mente de los musicos, quienes se expresan sélo
por medio de variantes” (Cdmara De Landa, 2004: 89).

Actualmente, la comunidad de San Pedro de Maparari reconoce en Santos
Castillo el mayor conocimiento del discanto de la flauta tura macho. Con ¢l
hemos mantenido largas conversaciones que han sido fundamentales para el
entendimiento de la musica de las Turas de San Pedro de Maparari.
Lugarenos o visitantes; tureros y no tureros; hombres y mujeres; adultos y
nifios; capataces-tureros y tureros; ejecutantes de la tura macho y ejecutantes
de la tura hembra; ejecutantes de las flautas tura-ejecutantes de las flautas de
cacho de venado; y finalmente musicos-danzantes y danzantes.

En San Pedro de Maparari, el duefio de un patio es aquel que posee un terreno en
el que se ofrece un ritual de Turas. Por ejemplo: el patio de Belarmino Vizquez,
en Maparari. También existen patios que pertenecen a las comunidades. En
ese caso, la pertenencia de ese patio es comunitaria.

Gonzalito o turpial amarillo (Jcterusnigrogularis).

Aunque desconocemos qué tipo de paloma sirve como modelo para los
tureros, presumimos que se trata de una Tortolita grisicea (Columbina
passerinaalbivitta).

La identificacién de los sones con el entorno natural muchas veces se expresa
a través del uso de elementos onomatopéyicos en la melodia. Asi, sones como
el “chorro de agua” y “el sapito” poseen caracteristicas icénicas que significan
al agua y al sapo respectivamente. “El golpeao” por su parte se relaciona con
su nombre a través del uso de una articulacién acentuada en general.

Ver nota 20.

La bariquia es un son que se relaciona con el bariqui, un tipo de pigmento
actualmente poco usado en San Pedro de Maparari y con el cual los participantes
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cubren parcialmente sus rostros con lineas y puntos. Los tureros usan el verbo
embariquizase para sefialar el acto ritual de la pintura corporal que realizan con
el bariqui.

Ver nota 19.
Comunmente llamadas “guacharacas”, la Ortalis es un género de aves
galliformes de la familia Cracidae.
El currucucti o Megascopscholiba es una especie de ave estrigiforme de la familia
Strigidae que habita el territorio americano.
De hecho, pudimos observar que en San Pedro de Maparari, los tureros preparan
unas flautas especiales para el uso de los ninos. Estas flautas no estdn bautizadas
y son de un material diferente al carrizo, llamado #drzaro.
Existe la voz cacho perdido o pelao que indica que algin cachero ha perdido el
pulso que acompafia la capa melédica de la musica. Esto quiere decir que hay
evaluaciones individuales que involucran el sonido de los cacheros. Al mismo
tiempo que se provee feedback, la ejecucién en grupo provee de una textura
densa que mitiga la posible frustracién de los menos expertos.
“Memoria, en el doble sentido de memorizar y conmemorar, clasificacién e
inferencia, invencién de una iconografia y comunicacidn ritual: asi se completa
la cadena de las condiciones de lo que podriamos llamar, en antitesis a la
narrativa, la memoria mostrada, una memoria que no representa los sonidos
del lenguaje, pero construye alrededor de la representacién mental una serie
de condiciones de enunciacién y preserva asi, de manera original, la huella de
la memoria coman: el rito (Severi, 2010: 20)”.
La textura densa se refiere a la musica en la cual las diferentes partes se
superponen y mezclan de manera que no pueden ser claramente distinguidas.
Como se menciond en la nota 28.
A lo largo de nuestros trabajos de campo en San Pedro de Maparari, logramos
ver un mdximo de tres flautas tura macho siendo ejecutadas durante el ritual

de Las Turas.
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