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Resumen

El presente trabajo analiza la designacion de realia del dominio de la musica en la
Brevis Descriptio... de Francisco Javier Eder (1772) y la traduccién efectuada por Josep
Barnadas en 1985. La seleccion del corpus y el andlisis estan motivados por la relevancia
de la version de Barnadas para investigar en el &mbito hispano sobre la muasica del Mojos
jesuitico. El trabajo persigue los objetivos de realizar un andlisis contrastivo de los
procedimientos de designacion del dominio de la musica en el corpus desde los planos del
léxico, la terminologia y el texto; reconstruir los realia del dominio de la musica y
corroborar la pertinencia de los conceptos de equivalencia y adecuacion en traducciones de
obras latinas de la Edad Moderna. Los pasajes con referencias a la musica se analizan en
latin desde el plano del texto hacia el del léxico musical. Luego se observa como la
traduccion afectaria las relaciones de referencia entre el texto de partida y el de llegada.
Por ultimo se intenta valorar en qué medida las equivalencias del traductor resultan
adecuadas a sus objetivos explicitos. Se concluye que el autor utiliza diversos
procedimientos de designacion de acuerdo con determinados pardmetros. El traductor
tiende a conservar los procedimientos de designacién y su traduccién cumple parcialmente
con los objetivos por €l explicitados. En algunos pasajes el texto puede interpretarse de un
modo distinto a como lo hace el traductor. Para el andlisis de esta traduccion el concepto
de adecuacion se revela util en el plano del texto sin descartar el de equivalencia en el de la
palabra. El estudio de la realidad descripta por el misionero es necesario para el analisis

contrastivo y, a la inversa, este ayuda a interpretar mejor los textos del corpus.
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Introduccion

1. Presentacion, antecedentes y objetivos

Francisco Javier Eder (1727-1772), misionero jesuita, es citado en muchos trabajos
sobre la Historia del Oriente boliviano. El texto manuscrito de su Brevis Descriptio
Missionum Societatis lesu Provinciae Peruanae vulgo Los Moxos (Breve descripcion de
las misiones de la Compaiiia de Jesus en la Provincia de Peru, en vulgar Los Mojos, en
adelante Brevis descriptio) se conserva como volumen L de la Collectio Prayana de la
Biblioteca de la Universidad de Budapest. Desde fines del siglo XVIII se publicaron
versiones resumidas o adaptadas en varios idiomas. Entre ellas sobresale la traduccion
efectuada por Josep Barnadas en 1985, la primera que traspaso al espariol el texto completo
del manuscrito. Sin embargo, seria preciso esperar hasta la transcripcion de Joseph Laure
(2003-2010) para contar con una edicion impresa del texto latino completo del misionero.

La Brevis Descriptio de Eder brinda informacion sobre la naturaleza y las culturas, en
especial la de lengua baure, que habitaban en la zona amazénica del actual territorio
boliviano. En este texto cobra relevancia para nosotros la designacion realial,tanto por los
procedimientos utilizados para nombrar elementos cuya primera denominacion estd en
lengua baure como porque esos mismos procedimientos constituyen un problema de
traduccion.

La designacion de realia en textos latinos sobre tierras americanas es objeto de algunos
trabajos en nuestro pais, como los de Nora Andrade (1997), Josefina Nagore (1998-1999) y
Carlos Castilla (2010) sobre Pedro Martir de Angleria. EI mismo tema ocupa algunos
capitulos de Tous vos gens a latin. Le latin, langue savante, langue mondaine (XVI®-XVII®
siecles), libro compilado y editado por Emmanuel Bury en 2005. El llamado “neolatin”
incluso cuenta con un manual como el Oxford Handbook of Neo-latin (2015) a cargo de
Sarah Knight y Stefan Tilg.

Entre los asuntos tratados por el texto de Eder seleccionamos la musica. La traduccion
de Barnadas es citada por trabajos como el de Susana Anton Priasco (2004) sobre la
educacion musical en Mojos o el de Edgardo Civallero (2014b) sobre los bajones.

Teniendo en cuenta estos antecedentes, y con el animo de aportar datos para una
interpretacion critica del texto de Eder y de la traduccién de Barnadas como fuentes

historicas, establecemos como tema de investigacion la designacion de realia del dominio

1 Para una definicion de este término, vid. infra, 2.1 Definicién del término realia.



de la masica en el texto latino de Eder (1772) y la traduccién al espafiol de Barnadas
(1985).

Nuestro primer objetivo general es realizar un analisis contrastivo de los procedimientos
de designacion en el dominio de la masica en un corpus de traduccion, desde los planos del
léxico, la terminologia y el texto. Especificamente, procuramos hallar instancias de
designacion de referentes del dominio de la musica en el texto de Eder y en su traduccion;
clasificar los procedimientos de designacion hallados con categorias propias de nuestro
marco teorico y analizar contrastivamente la traduccion de las designaciones de referentes
del dominio de la musica por Josep Barnadas.

Como complemento necesario a esto procuramos, en segundo lugar, reconstruir los
realia del dominio de la musica en nuestro corpus. Para esto es preciso identificar los
referentes de las instancias de designacion y organizarlos segun un criterio musicoldgico.

Por altimo, nos proponemos corroborar la pertinencia de los conceptos de equivalencia
y adecuacion en traducciones de obras latinas de la Edad Moderna, para lo cual es
necesario aplicar estos conceptos al analisis contrastivo.

De este modo, si intentamos ubicar nuestro trabajo en el mapa de la Traductologia
propuesto por Holmes (1972/1988: 70), podemos afiadirlo entre los Estudios Descriptivos
orientados hacia el producto con una perspectiva histérica por el estudio de los
procedimientos de designacion empleados por Eder. También tendria cierto lugar entre los
Estudios Aplicados de critica de traducciones.

Con nuestro trabajo esperamos contribuir al uso de la Brevis Descriptio como fuente
para trabajos de musicologia histérica y, a la vez, presentar un caso de tratamiento del
problema de la designacidn de los realia en una descripcién etnogréafica escrita en latin y

traducida al espafiol.

2. Marco teorico

2.1 Definicion del término realia.

Al hablar en general de los referentes americanos en los textos analizados, utilizamos
con cierta frecuencia el latinismo realia, entendido como “conjunto de elementos ajenos al
sistema linglistico, que, sin embargo, pueden influir en él: historia, politica de un pueblo,
costumbres, contactos con otros pueblos, etc.” (L&zaro Carreter 1990 [1968]: s.v. Realia).
Segun Amparo Hurtado Albir, el término fue acufiado por los linguistas Vlakhov y Florin

“para referirse a los elementos textuales que denotan color histdrico o local, catalogdndolos



en cuatro tipos: geograficos y etnograficos, folcléricos y mitoldgicos, objetos cotidianos y
elementos sociohistoricos” (2018 [2011]: 608)2.

2.2 Posibilidades de estudio traductoldgico de descripciones etnograficas.

En un trabajo de 2014, Juan Antonio Albaladejo Martinez sefiala las posibilidades de
estudio traductoldgico de la Historia natural y moral de las Indias de José de Acosta.
Establece un esquema de tres “dimensiones traslativas” (p. 128): la autotraduccién (de los
libros 1y I, originalmente escritos en latin con el titulo De Natura Novi Orbis [Acerca de
la naturaleza del Nuevo Mundo], p. 128 y ss.), la lexicografia o descripcién de los objetos
americanos en espafiol y de los espafioles en lenguas amerindias (p. 130 y ss.), y la
“traduccion sin original textualizado” (concepto de Vega, 2013: 29), el caso de los relatos
orales de informantes que Acosta pasa a la escritura en lengua espafiola (p. 134).

La obra latina de Francisco Javier Eder, en tanto descripcion etnografica de pueblos
americanos para lectores europeos, puede estudiarse bajo la perspectiva lexicografica®.
Dentro de ella el autor esboza algunos procedimientos generales para introducir los
referentes americanos en los textos: la ampliacion de significados, la denominacion
topogréfica y el préstamo o americanismo.

Este planteo atiende los casos en los que una palabra o una perifrasis (en la
denominacion topografica) son suficientes para introducir el referente. Enseguida
exploraremos vertientes tedricas que permitan abordar otros medios mas sofisticados con
los que Eder introduce los referentes americanos en un marco conceptual europeo y en una

lengua cuya propiedad para expresar referentes de la Modernidad era ya debatida®.

2.3 Procedimientos de designacion segun Presa Terrdn (2008).
Segun Maria Isabel Presa Terron (2008: 25-32), los cronistas espafioles de Indias

recurrian a tres tipos de procedimientos para designar los objetos diferentes de Espafia: el

2 para G. Rasulova (2020), los autores occidentales no tienen un término equivalente al de realia. El autor
alterna este término con “linguoculturema” (linguocultureme en el original inglés).

3 La perspectiva de auto-traduccion no seria valida para el texto de Eder, que el misionero redacté en latin y
nunca tradujo. EI concepto de traduccion sin original textualizado puede aplicarse a determinadas menciones
de relatos de informantes que Eder inserta en su obra. Dejamos a otros la tarea de estudiar esta faceta del
texto del jesuita.

4 Sobre el debate acerca de si el latin era apropiado para los conceptos modernos, vid. Demerson (2005) y, en
general, el volumen de Bury (2005) del cual forma parte el trabajo de Demerson.



préstamo®, la voz patrimonial (palabra propia del fondo Iéxico del espafiol para dar cuenta
de un referente similar a otro europeo) ® y los mecanismos de designacion.

Los mecanismos de designacion son procedimientos “basados en comparaciones,
traducciones, descripciones, explicaciones, definiciones y coordinaciones, construidas
sobre un fondo patrimonial, ayudado a veces por indigenismos” (p. 29). Demandan un

contacto prolongado con la cultura descripta.

2.3.1 Clasificacion de los mecanismos de designacion.

Comparacién (Presa Terron, 2008: 40-41): La comparacién establece una relacion de
semejanza entre dos realidades, una americana y otra europea, por medio de una analogia
entre ellas —o, en ocasiones, por una desemejanza— Responde a las preguntas ‘;a qué se
parece?’, ‘;a qué es igual?’, ‘;en qué difiere de lo conocido?’. Estd marcada por una
correlacion gramatical comparativa que indicaria semejanza o identidad (como, que
parece, ser el mas, como los de Espafia, etc.).

Descripcion (pp. 45-46): La descripcion da informacion sobre un referente enumerando
sus diferentes caracteristicas, sus partes, cualidades o circunstancias, o bien exponiendo
una idea general de sus componentes, propiedades o0 modo de uso. Se describen los rasgos
esenciales desde el punto de vista de los espafioles. Ocasionalmente se afiade el término
indigena. La descripcion responde a las preguntas ‘;de qué consta?’, ‘;cuales son sus
partes?’, ‘;qué caracteristicas tiene?’.

Definicién (pp. 50-51): La definicién identifica explicitamente un objeto con la formula
“A es B” 0 “A que es B”, siendo uno de estos términos indigena y el otro, patrimonial. La
definicion responde la pregunta ‘;qué es?’. Sigue al término definido sin interrumpir el
discurso y normalmente se presenta como una oracién subordinada.

Explicacién (pp. 54-55): La explicacion alude a caracteristicas o cualidades del
referente que permiten al lector representarselo con la mayor fidelidad posible sin llegar a
identificarlo. Frecuentemente ayuda a aclarar un término indigena afiadiendo informacion,
ya sobre alguna caracteristica del referente, ya sobre la etimologia o la morfologia de la
palabra. Responde a preguntas como ‘;por qué esto es asi?’, ‘;por qué sucede esto?’,

‘(para qué?’, ‘;como?’. Sus marcas serian porque, como quien dice, de donde, etc.

% Equivale al “préstamo” o “americanismo” de Albaladejo Martinez (2014).
® Abarca la “ampliacion de significados” y la “denominacion topografica” de Albaladejo Martinez (2014).



Coordinacion de varios elementos (pp. 58-59): Consiste en coordinar con las

conjunciones 'y, e, 0 dos sustantivos sindnimos, tedricamente intercambiables,
normalmente uno espafiol y otro indigena. La pregunta que responderia la coordinacion es
‘;cual es el sinonimo de esta palabra?’.

Traduccion (pp. 64-65): Presa Terrén llama traduccion al traslado de un significante
indigena al espafiol con verbos como llamar, decir, significar, etc. Ocasionalmente puede
aparecer la traduccion sin verbo. Este mecanismo responderia la pregunta ‘;qué significa

en espaiiol?’.

2.4 Laclasificacion de Geneviéve Demerson (2005).
Geneviéve Demerson estudia la introduccion de referentes americanos en las Décadas
de Pedro Martir de Angleria’ y presenta los siguientes procedimientos de designacion:

Procedimientos directos: adaptacion y enriguecimiento (Demerson, 2005: 300-303).

Dentro de estos se encuentran la traduccion (traduction) —procedimiento de calco
atestiguado en Ciceron para el léxico filoséfico— y el préstamo (calque) —usado por
Jeronimo para los nombres semiticos.

Reutilizacion del vocabulario latino 0 neologismo sintagmético (pp. 303-304).

Consistiria en usar palabras del latin para designar referentes que se parecen a los de la
latinidad por algln rasgo relevante.

Figuras (pp. 305-306). Demerson trata especialmente la epanortosis, la metafora y la
perifrasis.

La epanortosis seria la correccion o el afiadido de detalles a una palabra latina cuando
esta parece transmitir en forma parcial el mensaje.

La metafora es definida por Demerson como la “percepcion instantanea de una
semejanza entre dos objetos” (p. 305), definicion que la investigadora atribuye a Michel
Bréal. Demerson considera casos de metafora las comparaciones dudosas con quasi 0
quidam, asi como la clasificacion por género y especie.

La perifrasis seria la denominacién de un referente con un sintagma nominal. En Pedro
Martir estas denominaciones aparecen ligadas a descripciones y es dificil saber a veces si
son propuestas seriamente 0 mas bien como un comentario sobre un aspecto dado del

referente.

" Sobre el latin de Pedro Martir puede consultarse el articulo de Josefina Nagore et al. (1998-1999).



A estas figuras afiadimos que Eder utiliza la metonimia para designar un instrumento
musical por el material principal con el que esta fabricado.

Aproximaciones (pp. 306-307). En esta categoria agrupa Demerson la ambigledad —no

intencional— y la admision de limitaciones (aveu de [’échec) en enumeraciones extensas

que finalizan con generalizaciones del tipo “y otros objetos similares”.

2.4.1 Metafora y analogia.

La metéfora parte de semejanzas entre el referente americano y otro conocido para el
lector. Azucena Penas Ibafiez, en su articulo “El valor linguistico-heuristico del proceso
semantico metaforico” (2009: 17 y ss.) sigue a Aristoteles y a Coseriu al afirmar que la
metafora se basa en una analogia, entendida esta como regularidad de expresion y
contenido. La metéfora es percibida como semejanza entre dos referentes pero, en realidad,
muchas veces es la misma analogia la que crea tal semejanza.

Por otra parte, en un analisis componencial del significado (p. 32 y ss.), puede decirse
que la metafora organiza los semas comunes a los referentes vinculados por la analogia.
Consideramos el concepto de analogia util para identificar las semejanzas entre referentes
que subyacen a la metéafora y a otros procedimientos de designacion como la reutilizacion,

la comparacion y la definicion.

2.5 Analisis de la traduccion.

Christiane Nord (2018) utiliza el concepto de “adecuacion” para tratar sobre la relacion
del texto meta con sus destinatarios. La adecuacion se define como “cualidad de una
traduccion de ser adecuada al propdsito comunicativo definido en el encargo de
traduccion” (p. 182). Dentro de esta perspectiva, la equivalencia es un tipo de adecuacion
relacionado con la conservacion de la funcion comunicativa del texto de partida y el de
llegada®.

Los dos conceptos profundizan su sentido al tomar en consideracion el skopos de la
traduccion, punto en el que Nord (2018) distingue la intencidon del emisor y la funcién
comunicativa del texto (p. 36). La intencidn seria el proposito que el emisor quiere lograr
mediante su texto. La funcién consistiria en la finalidad con que el receptor del texto lo usa
de acuerdo con su propia situacion. La fidelidad de la traduccidn se mide con su skopos, s

decir teniendo en cuenta la intencion y la funcion.

8 Cfr. Nord, 2018: 43-46.



La adecuacion, la equivalencia y el skopos funcionan como criterios en una critica de la
traduccion. Con Ernesto Zierer (1979) afirmamos que la critica de la traduccién (como
producto) es “una apreciacion de la calidad del texto meta, particularmente del grado de su
equivalencia semantica y pragmatica con respecto al texto origen” (163, cursiva del autor).
La critica debe ser constructiva y persigue el fin de “mejorar la calidad del trabajo de
traduccion en general” (p. 165).

La critica de la traduccion también presenta desafios. En relacion con la equivalencia
semantica y pragmatica, Zierer (1979) advierte que el critico probablemente no tiene la
misma “competencia hermenéutica” (p. 166) en las lenguas origen y meta. Asimismo, la
objetividad de una critica se da solo en el plano de la langue saussureana, no en el de la
parole (p. 166). Por ultimo, el efecto comunicativo causado por el texto de partida en el
critico influye sobre su impresion del texto de llegada (p. 167). Creemos que, si se toman

las debidas precauciones, la critica puede ser muy util.

3. Metodologia

Presentaremos aqui el corpus de nuestra investigacion y resumiremos los pasos del
trabajo realizado. En base a la importancia del borrador de Eder y de la traduccion de
Barnadas para el desarrollo de la musicologia historica, formamos un corpus bilingie de
traduccion integrado por los dos textos:

Eder, Francisco Javier SJ (1772?): Brevis Descriptio Missionum Societatis lesu Provinciae
Peruanae vulgo Los Moxos. Manuscrito conservado en la Biblioteca Universitaria de
Budapest, Collectio Prayana, volumen L.

Eder, Francisco Javier SJ (1985 [17727?]): Francisco Javier Eder SJ. Breve descripcion de
las reducciones de Mojos ca. 1772. Trad. Josep M. Barnadas. Cochabamba: Historia

boliviana.

3.1. El texto de Eder.
Francisco Javier Eder escribié su Brevis Descriptio en el exilio, tras el destierro de los

jesuitas de Espafia y sus colonias en 1767. Habria redactado la descripcion en Neusohl
entre 1770y 1772, un tiempo antes de morir (Barnadas, 1985: LXXXI).



El manuscrito que contiene el texto® presenta, a partir de cierto punto, correcciones y
afiadidos. Segun Barnadas, se trata de un borrador (p. LXXXV). No obstante, la cantidad
de referencias al lector y de remisiones a pasajes dentro de la misma obra hacen pensar en
un borrador casi definitivo®°.

El latin utilizado por el autor presenta interferencias del aleman®! y algunos errores
ortogréficos y gramaticales. Los referentes americanos suelen compararse con objetos
europeos*?.

El contenido de la obra estd ordenado de acuerdo con la afluencia de ideas a la mente
de su autor. Sus temas son la geografia del Reino del Peru, la naturaleza (rios, flora y
fauna) de Mojos y las costumbres paganas y cristianas de los Baure.

Las descripciones mas extensas y detalladas sobre la musica aparecen dentro del relato
sobre las fiestas de los Baure; les siguen en detalle los comentarios sobre las celebraciones

cristianas, y finalmente menciones en diversas situaciones de la vida en la reduccion.

3.2. La traduccion de Barnadas.

La traduccion de Barnadas se realizd en base a una version mecanografiada del
manuscrito, con el cual el traductor pudo cotejarla en una sola instancia (Barnadas, 1985:
CHI-CIV). Ademés de la traduccion del texto latino, contiene una introduccién con un
estudio sobre el autor, su contexto historico y su texto, con la bibliografia correspondiente.
Después de la traduccién incluye un apéndice con un vocabulario de los indigenismos
empleados por Eder, luego un indice analitico de la Breve descripcion y por Gltimo un
resumen en varios idiomas.

La traduccién propiamente dicha esta dividida en parrafos numerados dentro de cada
capitulo, lo cual organiza el texto y facilita las referencias. En las notas al pie Barnadas
tratd de “aclarar informaciones de Eder” (p. CIII) y “ampliarlas con citas de otras fuentes
jesuiticas de Mojos y esto, asimismo, con un doble fin: confirmar o matizar lo que dice

Eder con textos paralelos o discrepantes” (p. CIII).

® Para el recorrido del manuscrito, las ediciones basadas en él y sus traducciones puede consultarse a
Barnadas (1985, pp. LXXXIII — CIV), a quien seguimos.

10 Barnadas (1985, p. XCVIII) advierte referencias al lector en los parrafos 198, 246, 259, 326, 436, 475, 513,
522, 525, 550, 611 y 613; remisiones a partes de la obra en los parrafos 152, 158, 177, 190, 199, 201, 214,
220, 237, 283, 298, 308, 319, 325, 338, 353, 385, 411, 452, 457, 458, 494, 508, 519 y 551.

11 Cfr. Barnadas (1985), pp. XCIX-C. Barnadas afirma la identidad cultural alemana de Eder (pp. LXV-
LXX). En los pasajes sobre la musica también hallamos varias palabras que provendrian del italiano o del
espafiol.

12 Cfr. Barnadas (1985), p. XCIX sobre el europeismo de Eder.



Intentaremos identificar el skopos de la traduccion de Barnadas. El traductor explicita su
intencion de lograr una version legible (p. Cll) y, por otra parte, manifiesta la necesidad de
que sea auténtica (p. CIII). Considerando que la mayor parte del manuscrito es un borrador
con errores de gramatica e interferencias linglisticas, interpretamos que el objetivo de

legibilidad implica redactar un texto con correccion gramatical en espafiol.

Por otra parte, la autenticidad se relacionaria con lo que Barnadas denomina “fortuna
cientifica de Eder” (1985: C). El traductor, al analizar las versiones de Eder disponibles
hasta el momento de su edicion®®, detectd que se habian atribuido erréneamente a Eder
datos y omisiones de los cuales el misionero no era responsable (p. XClIl — XCIV). De
este modo, la cualidad de “auténtica” de la traduccion se aplicaria a conservar el sentido
del texto latino y su referencia. No estaria refiida con los cambios formales necesarios para
lograr un texto legible, pues no se aplica a la forma sino al contenido de la Brevis
Descriptio.

Por cuanto la autenticidad estd estrechamente relacionada con la fortuna cientifica de
Eder, puede afirmarse que una de las funciones del texto traducido es su utilizacion como
fuente para investigaciones sobre los temas tratados por el misionero. Es esta la funcién
que interesa en este trabajo.

De este modo, consideraremos que el skopos de la traduccion de Barnadas esta
constituido por la intencion de legibilidad y autenticidad atendiendo a la funcién de fuente

para investigaciones cientificas.

3.3. Nuestro trabajo con el corpus.

Para citar la Brevis Descriptio utilizaremos la transcripcion latina del texto de Eder
publicada por Joseph Laure (2003-2010) adaptando su ortografia a los criterios usuales de
las ediciones clasicas*. El uso de corchetes y paréntesis en la transcripcion es el de
Laure®®. Las citas de la traduccion corresponderan a la de Barnadas (1985). De las notas
del traductor solo transcribimos las que tratan sobre la musica o son relevantes para

identificar un referente. Cuando sea necesario observar algo tanto en la transcripcion como

13 Una refundicion (en latin) de Pal Maké en 1791 y la traduccién de esta al espafiol por Nicolas Armentia en
1888.

14 Reemplazamos G‘ij?’ por G‘ii”, 4‘&” pOr ‘Gae’7’ “V” por GGu7’, ‘GU” por “V”.

15 Los corchetes indican que debe omitirse los caracteres colocados entre ellos. Los paréntesis sefialan que
deben afiadirse los caracteres por ellos encerrados.
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en la traduccidn, lo indicaremos con llaves. Las secciones omitidas en nuestros pasajes iran
sefialadas con puntos suspensivos entre corchetes.

En el texto de F. J. Eder se han seleccionado treinta y cinco pasajes —es decir, porciones
de texto de extension variable- dentro de los cuales podria haber referencia a la musica en
la reduccion de San Martin de Baures.

Se ha considerado como musica:

-Las referencias a la musica occidental europea.

-Las referencias a las danzas de los Baure.

-Las referencias al uso de instrumentos musicales, de la voz cantada o de conocimientos
sobre musica en el marco de actividades de diverso tipo.

Cada pasaje se analiz6 en latin desde lo general a lo particular. Primero buscamos
procedimientos de designacion similares a los explicados por Presa Terron (2008). Luego
se vio que estos procedimientos utilizaban en mayor o menor medida determinado Iéxico
que tenia cierta tradicion de uso en la literatura latina sobre musica. Este uso se analizé con
los diccionarios de Lewis & Short (en adelante “LS”), Oxford Latin Dictionary (en
adelante “OLD”) y, ocasionalmente, el diccionario de Gaffiot (en adelante “Gaffiot”) para
el latin clasico. Para el latin medieval se utilizaron el Lexicon Musicum Latinum Medii
Aevi de Bernhard (en adelante “Bernhard) y, ocasionalmente, el diccionario de latin
medieval de Niermeyer (en adelante “Niermeyer”) y el Dictionary of Middle Latin from
British Sources (en adelante DMLBS). Para el latin de la Modernidad se consultaron el
Iéxico de Ramminger (en adelante “Ramminger”), el diccionario de Du Cange (en adelante
“Du Cange”) y el Lexique de la prose latine de la Renaissance de Hoven (en adelante
“Hoven”). La clasificacion ofrecida por Demerson (2005) cubre tanto los denominados
procedimientos de designacién como el uso de Iéxico.

En la identificacion de los referentes nos centramos en los instrumentos musicales.
Estudiamos semejanzas entre los objetos descriptos por el misionero y los que actualmente
se utilizan en Mojos y zonas aledafias. En la mayoria de los casos, en lugar de identificar
instrumentos, hemos encontrado semejanzas que permiten aportar una perspectiva
adicional a la de Barnadas.

El analisis contrastivo se realizo intentando observar como los cambios en distintos
niveles del lenguaje afectaban el traspaso de las relaciones de referencia entre el texto de
partida y el de llegada. Teniendo en cuenta que la intencion explicitada por el traductor en
su prélogo es lograr una versién legible y, a la vez, auténtica, se ha intentado valorar en

qué medida resultan adecuados los equivalentes seleccionados en cada caso.
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Es necesario anticipar aqui que solo se consignaran en este trabajo los cambios que
afecten a los referentes musicales. Otros cambios serdn comentados excepcionalmente. Las
citas de la traduccion van entre comillas dobles; nuestras propuestas y los significados
Iéxicos, entre comillas simples.

Para identificar las técnicas de traduccion en nuestro analisis utilizamos la clasificacion
propuesta por Hurtado Albir (2018 [2011]: 269-271). En algunos casos detectamos errores
que definiremos en los términos de Delisle (1993) citado por Hurtado Albir (2018 [2011]:
291). En muchas ocasiones, sin embargo, nos limitamos a proponer interpretaciones
distintas a las del traductor. Esperamos que nuestro analisis permita enriquecer el debate

acerca del texto de Francisco Javier Eder.
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Andlisis de los datos

En este capitulo, parte principal de la tesis, transcribiremos los pasajes de Eder y

analizaremos tanto sus procedimientos de designacion como la traduccién que de ellos

efectUa Barnadas. Los ordenaremos de menor a mayor complejidad de andlisis intentando,

en segundo lugar, agrupar los de tematica similar.

1. Voces patrimoniales y reutilizaciones

1.1. Masica y afines.

PASAIJE 1

Laure (2005): p. 298, parrafo 210.

Barnadas (1985): p. 92, parrafo 194.

Id quotidiana experientia compertum,

pueros Viris iam matrimonio iunctis
praestare: ut proinde plerique Missionarii
sedulo urserint pueros, qui uel musicae, uel
cuilibet alteri arti addiscendae addicti
erant, ut in illa progressus necessarios
quantocius facerent, certi plerosque sibi
ubi

matrimonii fuerint; alios uero pigerrimos

subscri(p)turos, tempore ineundi
canem instar retrocessuros.

PASAIJE 2

La experiencia diaria muestra que los
nifios aventajan a los casados, por lo que la
mayoria de los misioneros estimulaba con
diligencia a los nifios que se dedicaban al
aprendizaje de la musica o de otro arte, para
que hicieran los progresos necesarios cuanto
antes, seguros como estaban de que la
mayoria se quedaria donde estaba al contraer
matrimonio, mientras que otros, flojisimos,

retrocederian como los cangrejos.

Laure (2005): p. 310, parrafo 223.

Barnadas (1985): p. 98, parrafo 207.

Contingat  dissensionem aliquam
inter duos exoriri, et illico quid quisque
norit, in publicum prodit. Hic remulum
contemnet legere, scribereue ignarum:
alter musicae peritiam oggeret: ille se
sacristam, aut fabrum iactabit, alius se
officio aliquo condecoratum esse, aut

fuisse obiiciet;

Cuando se produce un altercado entre dos,
al instante cada uno de ellos saca a relucir sus
conocimientos: uno tacha a su opositor de no
saber leer o escribir; el otro le responde con
su talento musical; uno se jactard de ser
sacristan o artifice, mientras el otro
contraatacard alegando desempefiar o haber

desempefiado algun cargo.
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PASAJE 3
Laure (2010): p. 244, parrafo 622. Barnadas (1985): p. 372, parrafo 604.
[...] ipse templi, altariumque [...] el mismo adorno del templo y de los

ornatus, Ministrorum indumenta, | altares, los ornamentos de los ministros, la
musica selectior, uexillorum sericeorum | musica méas selecta, el uso introducido de
inductus usus, arcus triumphales, allatae | banderas de seda, los arcos triunfales, los
arbores, quae utrinque per forum et | arboles traidos que se colocaban a ambos lados
compita palmis immixtae collocabantur, | de la plaza y en las esquinas, con palmas

nescio quid Europae assimile spirabat. entretejidas: todo ello hacia recordar no se qué

de Europa*.

* "El dia de Corpus se solemniza con muchas
confesiones y comuniones, misa cantada que ofician los muchachos, con lindas voces y canciones varias.
Asisten al sermon del misterio, después a la procesion solemne por las plazas y calles de los pueblos con
altares en las esquinas, que adornan con hermosas plumas y flores, festejando el dia con muy alegres
danzas", Altamirano 1699, 220; Breve noticia 1713, 11. Sobre el Corpus en las reducciones paraguayas,
cf. Hernandez 1913, | 313-316.

En estos pasajes Eder usa la palabra musica, que el latin tomé del griego para designar
el arte musical (LS, OLD). En el pasaje 3 designa también un repertorio de raigambre
europea (nescio quid Europae assimile spirabat / “todo ello hacia recordar no sé qué de
Europa”). Al utilizar el adjetivo selectior / “la mas selecta”, el misionero evalla, ademas, la
calidad de la musica®®. Los equivalentes “musica” y “musical” de Barnadas son adecuados.

En el pasaje 2, las habilidades de cada uno son motivo de orgullo y de rivalidades?’.
Eder utiliza el sintagma musicae peritiam para referirse al conocimiento de la musica. La
voz patrimonial peritia designa un saber adquirido por la experiencia (LS, OLD). El
equivalente “talento” designaria mas bien una aptitud o capacidad (DRAE, acepcion 2);

seria adecuado solo en la medida en que el talento puede desarrollarse.

16 Susana Anton Priasco (2004: s/p) sefiala que la musica litGrgica de las reducciones jesuiticas era de estilo
barroco y se ensefiaba sistematicamente a nifios seleccionados por su nobleza y origen.

17 Es conocida la elevada estima de la que gozaban los musicos en las reducciones de Mojos. Esta alta
valoracién sigui6 vigente después de la expulsion de los jesuitas (Antdn Priasco, 2004). Incluso hoy podria
observarse en ciertos casos como el sivivire (especie de flauta traversa). Sus ejecutantes integran los
conjuntos en caracter provisorio hasta que realizan un juramento que los incorpora de por vida a un grupo
musical (Mdjica Angulo, 2013: 110).
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La equivalencia peritia / talento es desacertada; en lo demas se cumplen los objetivos de
legibilidad y de autenticidad®®,
1.2. Musica instrumental y campanas.

PASAIJE 4

Laure (2006): p. 184, parrafo 273. | Barnadas (1985): p. 135, parrafo 257.

[...] uident Ecclesias, equos, [...] Conocen los templos, los caballos y las

uaccas, audiunt concentus musicos, | vacas; escuchan los conciertos de musica y se

et stupent: quedan boquiabiertos;

PASAJE 5

Laure (2006): p. 188, parrafo 279.

Barnadas (1985): p. 138, parrafo 263.

Sed describat omnium

admirationem, et eius signa, quamprimum

quis

Missionem ingrediuntur? Ecclesia,

instrumenta musica, campanae, domus,
equi, uaccae, oues, et quiquid demum
enumerari potest, eos adeo sibi eripit, ut
saepe optauerim, intellectu meo posse
assequi, et inspicere, quid in ipsorum

cerebro tunc agatur.

PASAJE 6

Pero ¢quién podra describir la
admiracion de todos -y sus muestras- en
cuanto ingresan a la reduccion? El templo,
los instrumentos musicales, las campanas,
las casas, los caballos, las vacas, las
ovejas, en fin todo los excita hasta el punto
de que muchas veces he deseado poder
penetrar con mi cabeza en la suya para ver

qué sucede en ellas.

Laure (2009): p. 250, parrafo 573.

Barnadas (1985): p. 322, parrafo 555.

Audierat nempe in omnibus Missionibus, [...] pues en todas las reducciones

quas obiuerat, elegantissimarum | visitadas habia oido el excelente tafiido

campanarum sonum, et non dubitauit Indos, | de las campanas, no dudando que los
guam bene campanas fuderunt, tormenta | indios que las habian fundido también
quoque bellica fusuros(.) fundirian los cafiones y proyectiles*.

*No se transcribe.

18 Al final del pasaje 1, el equivalente “cangrejos™ no corresponde al latin canem ‘perro’. Probablemente
Barnadas leyd cancri ‘cangrejo’.
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En estos tres pasajes Eder comenta las impresiones de visitantes de la reduccion, sean
nativos (pasajes 4 y 5) o jefes militares (pasaje 6). Entre los elementos que causan asombro
estan la musica (pasajes 4 y 5) y las campanas (pasajes 5 y 6).

En el pasaje 4 el sintagma concentus musicos aparece traducido como “conciertos de
musica”. El sustantivo concentus en latin designa la conjuncién armonica de sonidos, en
abstracto o en una instancia concreta (LS, OLD, Bernhard). El equivalente “conciertos”
para concentus es adecuado si se interpreta el vocablo espaiiol como ‘funcion de musica’ o
‘acuerdo entre varias partes’ (DRAE 2001, acepciones 2 y 3)°. El adjetivo musicus-a-um
significa ‘musical, propio de la musica’ (LS, OLD) y el equivalente “de musica” es
adecuado. Se alcanzan los objetivos de legibilidad y autenticidad.

En el pasaje 5 instrumenta musica / “instrumentos musicales” designa los instrumentos
musicales. La voz patrimonial instrumentum habria adoptado el significado de
‘instrumento musical’ en la Edad Media (Bernhard). El referente de estos instrumentos son
los instrumentos musicales europeos, desconocidos por los nativos antes de entrar en la
reduccion. El equivalente “instrumentos musicales” es adecuado.

La palabra campana se registra en latin desde la Antigiedad tardia (LS, Ernout) en
adelante (Niermeyer, Bernhard, Ramminger). El objeto se menciona separado de los
instrumentos, probablemente debido a las funciones que cumple en la reduccidn: marcar un
espacio territorial, ser signo de la presencia del Dios cristiano y servir como arma en la
lucha contra los paganos y los espiritus malignos (Toelle, 2016: 439). El equivalente
“campana” es adecuado.

En el pasaje 6 analizaremos la equivalencia elegantissimarum campanarum sonum / “el
excelente tafiido de las campanas”. El equivalente “campana” es adecuado, el paso de
sonum ‘sonido’ (LS, OLD) a “tafiido” constituiria una particularizaciéon. Por ultimo, el
adjetivo elegantissimarum concuerda con campanarum y su equivalente “excelente” no es
adecuado, pues el adjetivo significa ‘elegante’?. La valoracion estética visual se convierte
en valoracion cualitativa del sonido.

El sustantivo campana se repite en la oracion subordinada quam bene campanas
fuderunt. En el equivalente “que las habian fundido”, el pronombre “las” evita repetir el

sustantivo pero no se reproduce la estructura comparativa del latin (quam bene...

19 No debe interpretarse como el género musical ‘concierto’, en el que uno o mas instrumentos dialogan con
una orquesta en una serie de movimientos musicales. Cfr. el uso de “concierto” en el pasaje 15.

20 Asi lo traduce el mismo Barnadas en el pasaje 22, en donde Eder describe unas elegantes flautas / “sus
elegantes flautas” que los Baure usan para el bajo.
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quoque... fusuros ‘cuan bien... fundieron... también... fundirian’, es decir

‘fundirian tan bien como’). Sin la estructura comparativa, se desdibuja la analogia entre la

calidad de fundicion de campanas y armas?.

En el pasaje 6 las decisiones de traduccién se orientan hacia la legibilidad; la

autenticidad se ve afectada principalmente por algunos cambios en el nivel sintactico que

acttan sobre la cohesion textual. En los pasajes 4 y 5 se logran los objetivos del traductor.

1.3.
PASAIJE 7

Instrumentos en actividades diversas.

Laure (2009): p. 214, parrafo 542.

Barnadas (1985): p. 296, parrafo 524.

Ad sonum tympani conuocantur in forum
omnes, qui arcu, et sagittis suis instructi
prompte comparent, atque e meta tandiu in
dictum ludam eiaculantur, donec sagittas
omnes ipsi, uel supr(a) caput considenti

Diabolo infigant.

Al son del tambor se llama a todos a la
plaza, acudiendo enseguida con su arco y
sus flechas; desde cierta distancia disparan
hasta clavar todas sus flechas en el
mencionado Judas o en el diablo que esta

sobre su cabeza.

En este pasaje el tambor convoca a los habitantes de la reduccién hacia la plaza para un

juego de la fiesta de Epifania. La palabra tympanum es un préstamo del griego tomado en

la Antigliedad. Designaba un tambor pequefio, probablemente ritual (LS, OLD). En

Bernhard aparece como tambor de un solo parche??. No se especifican las caracteristicas

del instrumento.

La equivalencia ad sonum tympani / “al son del tambor” es adecuada. Nuestra Unica

observacion al texto espaiiol es “acudiendo” (equivalente de qui /...] comparent), gerundio

mal usado porque designa una accion posterior a la del verbo que lo rige?®. Excepto esto,

las decisiones del traductor sirven a los objetivos de legibilidad y autenticidad.

21 pasamos por alto decisiones que no afectan la referencia a la mdsica. La mas importante es el afiadido de la

nota sobre la metalurgia en frio de los Mojo.

22 Niermeyer da también la acepcion de ‘campana’ pero Eder usa campana para este referente (vid. pasajes 5,

6y 17).

23 Por otra parte, la subordinada relativa cambia a construccion con gerundio.
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PASAJE 8

Laure (2006): p. 150, parrafo 225. Barnadas (1985): p. 116, parrafo 227.

Euocat deinde Motire inter densas | Luego el motire, en la mas negra
tenebras a fistulis ad id paratis | obscuridad y con flautas preparadas para
t[y](i)gridem ad conuiuium foederis, ac | ello, llama al tigre para el festin de la alianza

reconciliationis: y de la reconciliacién

En este pasaje, el jesuita relata que los baure atribuian a los animales la posesion de
espiritus divinos —arama- que merecian reverencia. El arama mayor o aramamaco?* era el
del tigre, al cual el motire (especie de chaman) aplacaba ofreciéndole un banquete?®.

El misionero nombra el instrumento con la palabra fistulis e indica que esta
especialmente preparado para la ocasion (ad id paratis)?®. EI mecanismo de designacion es
una explicacion en el sistema de Presa Terron y puede considerarse una reutilizacion en el
de Demerson. La palabra fistula, usada desde la Antigiiedad, podia designar una ‘flauta de
Pan’ (LS, OLD, Bernhard) u otros tipos de flauta (Bernhard). También se registra el
significado de ‘tubo’ (LS, OLD). Es posible que fistulis en plural no designe varios
instrumentos sino una sola flauta de Pan?’. Eder no da mas detalles y el traductor vierte
“flautas” sin especificar el tipo.

En la traduccion de este pasaje se mantiene el mecanismo de designacion y se cumple el
objetivo de legibilidad. Siempre que Eder no designe con fistulis una flauta de Pan,

también se cumple el objetivo de autenticidad.

PASAIJE 9
Laure (2006): p. 154, parrafo 248. Barnadas (1985): pp. 118-119, parrafo 232.
Vix lacum attigimus, quando altum Apenas llegamos al lago se hizo un silencio

undique silentium, ut ne unum quidem | tan profundo, que parecia no haber nadie: se

hominem adesse crederes: tacuerunt | callaron las trompetas, los tambores, las flautas;

24 Cfr. Eder, 1985 [17727?]: pp.115-116, parrafos 225-229.

25 Sobre la religiosidad premisional de las etnias de la zona de Mojos véase Limpias Ortiz (s.f.): pp. 291-296.
% Esta expresion puede aludir a que muchos instrumentos de la zona se construian para un uso y luego se
descartaban (Civallero, 2015: s/p), o bien a que las cafias se afinaban (cortandolas) para tocar determinada
melodia. Cfr. infra, pasaje 21.

27 Eder usa casi constantemente fistula y sus sinénimos en plural. Acaso el sentido que el escritor quiso darles
a estas palabras no sea el de ‘flauta’ sino el de ‘tubo, cafia de un instrumento de viento’. Por otra parte, los
aerdfonos descriptos por el misionero suelen parecerse a las flautas de Pan por su forma.



tubae, tympana, fistulae, clamor
denique omnis conticuit. [...] Alloquor
iam hunc, iam alium e iucundioribus,
tubicinem nunc, alias tympanotribam
exhortor; sed nemo wuel uerbulum
reposuit, imo nec respexit. [...] proinde
loquerentur, clamarent, tympana
pulsarent, nisi me diuersum ab eo, qui
hucusque cum [y](ii)s fui, experiri
malint. Praeiui exemplo, sequitur hinc
unus, inde alter, iste submisse, ille
elatius, accedunt plures, usque dum
tanto tumultu, et clamore aer personuit,
ut rogare etiam opus fuerit, ne tam
graues mihi esse pergerent. [...] eadem
uia, maximos inter clamores reuersi

sumus.

PASAJE 10

18

se apagaron al fin todos los clamores. [...] Me
dirigi entonces a uno y otro trompetero de los
mas alegres; luego animé al tamborilero; pero
ni éste ni aquéllos decian esta boca es mia, sin
levantar siquiera la vista del suelo. [...]| [...] por
tanto, que hablaran, gritaran, tocaran los
tambores, a menos que me quisieran conocer
diferente a como los habia tratado hasta
entonces. Y me adelanté con el ejemplo; me
siguié primero uno, luego otro (aquél con
temor; éste ya con mas decision); siguieron
otros muchos, hasta que el aire retumbaba con
tan grande estrépito, que mas bien hubo
necesidad de suplicarles que no continuaran
con aquella molestia. [...] retornamos por la

misma ruta, en medio del mayor griterio.

Laure (2007): p. 394, parrafo 397.

Barnadas (1985): pp. 203-204, parrafo 380.

Die statuta summo mane (o0)mnes Indi
in portu congregati sagittis instructi, et
canibus comitati naues conscendunt, aliis

tympanum aliquod streperum, aliis boum

cornua, quae deinde inflent, secum
deferentibus. [...] Dato Venationis
inchoandae  signo, omnes  syluam

ingrediuntur, alio tympanum suum, aut

corium pulsante, alio cornu inflante,

omnibus clamantibus, idque in eum

finem, ut pari passu incedant. Canes dato
hoc

signo quaquauersu[m](s)

disperguntur [...] Quilibet p[o]ene canis

El dia escogido en hora muy temprana se
retinen todos los indios en el puerto armados
de

acompariados de los perros; unos llevan

flechas, subiendo a las canoas
consigo algin tambor atronador y otros,
cuernos de bovinos, que después soplaran
[...] Dada la sefial para empezar la caceria,
todos entran en la isla: unos hacen retumbar
el tambor o el cuero; otros soplan los
cuernos; todos contribuyen a la griteria, con
el fin de avanzar al mismo paso. Al oir la

sefial los perros se dispersan en todas

direcciones [...] Absolutamente cada perro
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cum suo animali luctatur: [...] Indis | combate con su animal [...]
interea clamore, et strepitu aérem | Simultdneamente los indios atruenan el aire
uerberantibus, et p[o]ene quo prius | con su griterio y clamor, sin saber a donde
accurrant, nesciis, cum undique et ipsi | {sic} acudir en primer lugar, pues de todos
sociorum indigi, ab aliis, ut opem ferant, | lados los llaman sus compafieros para que

euocentur. les presten ayuda.

En estos dos ultimos pasajes alternan el sonido y el silencio. En el primero Eder
conduce a los baure al lago Origuere. En é€l, segun se creia, habitaba un arama, en este
caso un pez llamado yono que hundia las canoas. El objetivo del misionero es demostrar a
los nativos que no existe tal arama y que no hay ningtn peligro sobrenatural en el lago?.

Los baures van navegando con instrumentos musicales, que dejan de tocar
abruptamente cuando llegan al lago. Eder menciona las trompetas (tubae), los tambores
(tympana) y las flautas (fistulae). El procedimiento de designacion estd constituido por
voces patrimoniales segun la clasificacion de Presa Terron. De acuerdo con Demerson,
cabe pensar en reutilizaciones debido a las diferencias entre los instrumentos baures y los
europeos —mas aun, los de la Antigua Roma. Lo mismo puede decirse de los nombres de
los instrumentistas (tubicinem ‘trompetista’, tympanotribam ‘tamborilero’). Los nombres
de los instrumentos estan puestos al mismo nivel sintactico que el griterio (clamor) pero, al
final del relato, el misionero no oye mdsica sino un ruido insoportable.

En el segundo pasaje el misionero relata una expedicion de caza. Alternan el sigilo con
el ruido atronador producido por los gritos y los instrumentos musicales. Estos consisten en
tambores que Eder caracteriza como “atronadores” (streperum) y cuernos de buey (boum
cornua). En determinado momento el escritor menciona un “cuero” (corium) usado como
tambor. Los procedimientos de designacion, segun Presa Terrdn, son voces patrimoniales.
El caso de los cuernos constituiria, ademas, una descripcion que da datos sobre el material
y el uso del instrumento (boum cornua, quae deinde inflent / “cuernos de bovinos, que
después soplaran”). Aplicando la clasificacion de Demerson, se trataria de reutilizaciones
y, en el caso particular de corium, de una metonimia.

Abordaremos el léxico musical. La palabra tuba designaba en la Antigiiedad a las
trompetas de tubo recto (LS, OLD). Bernhard registra la palabra tanto con el significado de

28 Cfr. Eder (1985 [17727], p. 118): “Cerca de la reduccion habia un lago enorme llamado Origuere en el que
los indios jamas se habian atrevido a entrar con sus canoas: crefan que cierto pescado yono, terrible por la
masa de su cuerpo y por la ferocidad, era el rey del lago”.
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‘trompeta’ como con el de alglin instrumento similar. El sustantivo tubicen data también de
la Antiguedad (LS, OLD).

Eder nombra al ejecutante del tambor tympanotriba, palabra que en la Antigiiedad
designaba a quien tocaba el tympanum (LS, OLD). El toque del tambor se designa con el
verbo pulso (pulsante), documentado en la Antigiedad y la Edad Media con el sentido de
‘tocar un instrumento de percusioén o de cuerda’ (LS, OLD, Bernhard)?. El equivalente
“hacen retumbar” afadiria el concepto de resonancia a la produccion del sonido.

En el segundo pasaje se afiade el adjetivo streperus a tympanum. Esta palabra se habria
formado en la Antigliedad tardia (Du Cange, Hoven) y habria sido poco utilizada hasta el
humanismo. Significa ‘ruidoso’ (Ramminger, Hoven). El equivalente “atronador” resulta
adecuado. En el sintagma tympanum suum aparece un posesivo que se omite en la
traduccion.

La palabra cornu se utilizaba en la Antigliedad para designar el cuerno como
instrumento musical (LS, OLD, Bernhard)®. La situacion en la que se usa el instrumento
seria distinta (guerra en la Antigliedad, caza entre los Baure). El verbo inflo designa la
accion de tocar el cuerno y era utilizado ya en la Antigiiedad con el sentido de ‘soplar un
instrumento de viento’ (LS, OLD)3!.

Los equivalentes seleccionados por el traductor para el léxico musical son adecuados.
En el segundo pasaje anotamos la elision del posesivo suum en la equivalencia tympanum
suum / “tambor” y una amplificacion en pulso / “hacen retumbar”.

En la traduccién del primer pasaje, en el nivel sintactico, encontramos un error que
consideramos de falso sentido. En la version al espaiol, el objeto de “me dirigi” es “uno y
otro trompetero”. En latin, en cambio, observamos una construccion distributiva con el
adverbio iam (iam hunc, iam alium) que es objeto del verbo alloquor. El equivalente latino
de ‘trompetero’, tubicinem, es objeto de exhortor como tympanotribam ‘tamborilero’. La
correspondencia formal seria ‘me dirijo ya a uno, ya a otro de los mas alegres, animo ahora
al trompetero, luego al tamborilero’.

Algo similar ocurre en “me siguio primero uno, luego otro (aquél con temor; éste ya con
mas decision)”. Barnadas coloca entre paréntesis lo que en latin son proposiciones

yuxtapuestas y, al hacerlo, “aquél” y “éste” adquieren valor anaforico. En el texto latino

2 OLD documenta, ademas, ‘tapar los orificios de una flauta’ (OLD). Bernhard también registra ‘tocar un
instrumento de teclado’ y ’cantar una nota’. En el pasaje 15 interpretamos que el verbo pulso incluye la
ejecucion de instrumentos de viento.

30 Ademas, cornu podia designar trompetas curvas por oposicion a tuba, trompeta recta.

31 La palabra no aparece en Bernhard.
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estan usados casi como indefinidos: sequitur hinc unus, inde alter, iste submisse, ille
elatius equivale a ‘sigue aqui uno, alli otro, este con temor, aquel con mas decision’.
En los dos pasajes se alcanza el objetivo de legibilidad, mientras que la autenticidad se

ve afectada en el primer pasaje por los cambios en la sintaxis.

1.4. Ladanza.
PASAJE 11

Laure (2005): p. 288, parrafo 200. Barnadas (1985): p. 85, parrafo 185.

Die Matrimonii ineundi, deferebatur | El dia fijado para celebrar la boda, los hijos
in lecto sponsa illa principalis a | jovenes de los arama llevaban en su hamaca
luuenibus Aramarum filiis, saltabant | la esposa principal; los stbditos bailaban y los
subditi, et hospites[,] abundabant cibi ex | huéspedes se hartaban con los manjares
conquisitis prius animalibus, potus | preparados con las piezas cobradas para la
octiduo usque in ultimam ebrietatem | ocasion; la bebida se prolongaba por ocho

protrahebatur. dias, hasta la ebriedad mas completa.
PASAIJE 12
Laure (2005): 304, parrafo 216. Barnadas (1985): p. 95, parrafo 200.

Aderant tempore opor(tuno) En el momento del caso se presentaron unos

quinquaginta circiter, plumis more | cincuenta indios adornados con sus plumas de
(Festiuo ornati, et sagittis armati, et | fiesta y armados con sus flechas; entrando a la
fo(r)u(m) saltantes ingressi sunt. | plaza al son de sus danzas, le envian otro
Misso iterum (n)unti(o), qui se adesse | mensajero para que le diga que ya estaban alli;

diceret,

Eder describe una boda (pasaje 11) y un ataque a un misionero (pasaje 12). Usa el verbo
salto y su participio saltantes, palabra que desde la Antigliedad (LS, OLD) designa la
accion de bailar. El equivalente “bailaban” es adecuado; en “al son de sus danzas”

hallamos una nominalizacion y una amplificacion, pues el sonido no aparece en latin®,

32 o cual no implica que el sonido estuviera ausente de la situacion descripta.
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En la traduccion del pasaje 12 se reestructuran las oraciones cambiando los signos de

puntuacion. Se alcanzan los objetivos de legibilidad y de autenticidad®3.

PASAJE 13

Laure (2005): p. 294, parrafo 206. Barnadas (1985): p. 90, parrafo 190.

[...] tanto affectu iocis, lusui, saltui| Son tan inclinados a los juegos,
dediti sunt, ut si anno integro [y](ii)sdem | diversiones y bailes, que si pudieran

uacare possent, nec taedio, nec molestia ulla | pasar en ellos el afio entero, no se

afficerentur. cansarian ni aburririan.
PASAJE 14
Laure (2009): p. 210, parrafo 540. Barnadas (1985): p. 293, parrafo 522.

His, et aliis id generis saltibus, potu | A estos y otros bailes parecidos —que
Csicsae interpolat(i)s, horis pomeridianis | intercalan con la bebida de chicha- les
augendae hilaritatis causa uarios lusus | mezclan, con el fin de aumentar el regocijo,
admiscent, quorum ple?ri()aeque nescio | diferentes juegos, cuyo autor desconozco en

guem au(c)t[h]orem habuerint. la mayoria de los casos.

En estos dos pasajes el misionero asocia los bailes con los juegos y diversiones.
Barnadas traduce como “bailes” el sustantivo saltus. Este se registra en el latin desde la
Antigiiedad pero el significado de ‘danza’ seria medieval (DMLBS)34. En la clasificacion
de Demerson es una reutilizacion —no propia de Eder— y una voz patrimonial de acuerdo
con Presa Terrén. Consideramos correcto el equivalente “bailes”, si bien en el pasaje 13

esta en singular en latin®. En el pasaje 14 el traductor omite horis pomeridianis ‘en horas

33 Esta valoracion es de la traduccion de Barnadas con respecto al texto transcripto por Laure, pero creemos
que en el pasaje 11 la coma de “hospites[,]” debe preservarse. El sujeto de saltabant incluiria a hospites y el
sujeto de abundabant seria cibi (seria dificil hallar otra funcion para esta palabra en Nominativo). El sentido
de la oracion seria: ‘los subditos y los huéspedes bailaban, abundaban las comidas de animales cazados
previamente’. Laure interpret6 la oracion del mismo modo que Barnadas.

34 Su significado clésico seria el de ‘salto’ (LS, OLD). Zoa Alonso Fernidndez, en su tesis sobre las danzas
romanas, indica que probablemente designara metonimicamente una danza cuando esta incluia muchos saltos
(2011: 510). El significado de ‘danza’ no aparece en Bernhard (quien, por lo demas, no se ocupa de la
danza).

3 Eder pone saltui en singular; podria referirse a la danza como concepto. El plural de la traduccion, en
cambio, designaria las instancias concretas del concepto abstracto. La decision del traductor no rompe la
coherencia del texto, puesto que Eder pasara revista por varias danzas de los Baure. Vid. infra, 3.1y 3.2.
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de la siesta’. Se alcanza legibilidad, la autenticidad se ve disminuida por la omision en el

pasaje 14 pero se logra en el léxico musical.

2.

Préstamos, perifrasis y algunas descripciones

2.1. Aprendizaje sistematico de la musica.

PASAJE 15

Laure (2009): p. 252, parrafo 576.

Barnadas (1985): pp. 323-324, parrafo 558.

Sed nihil

mirandum magis, quam Musices peritia.

Musici. | opinione mea
Nullum ex magis usitatis per Europam

instrumentis erat, quod non egregie
pulsarent, ita ut laudem, et admirationem
ab omnibus Hispani exercitus Praefectis
tulerint. Instrumenta omnia, quae e ligno
fieri solent, ipsi fabricabant; idque non ea
duntaxat, quibus cordae inducuntur, sed
etiam ea, quae inflatilia dicimus, uti sunt
[H]oboe, Fagot(t)o, Flaut(o )trauers(o), et
hisce

alia id generis. Quantum uero,

praecipue ultimis annis  profecerint,
testantur Missae a celeberrimis Europae
compositoribus in

lucem datae, quae

omnes ad exactissimas musicae leges
passim in Missionibus executioni dabantur.
Ego ipse testis sum, utpote artis huius
aliquantum peritus, nullus Concerto siue in
Flauta, siue in fidibus, alioue instrumento
mihi submissum fuisse, quod non egregie
lusissent. Duo tamen hic fateri necessum
est: primum, me per omnem illam, quam
peragratus sum Americae partem ne unum
qui
mediocrem uocem pro cantando Basso

quidem  Indum  reperisse, uel

Modsicos | Pero en mi opinion no hay nada
que deba admirarse tanto como la pericia
musical. No habia ningun instrumento de los
que mas se utilizan en Europa que no lo
tocaran tan perfectamente, que no provocaran
la alabanza y admiracion de todos los
Ellos

mismos se construyen todos los instrumentos

comandantes del ejército espafiol.
que se suelen hacer de madera; y no solo los
que llevan cuerdas, sino incluso los que
Ilamamos de viento, como el oboe, el fagot, la
flauta travesera y otros parecidos*. Hasta
donde han progresado sobre todo estos afios
ultimos, lo certifican las misas compuestas
por los méas célebres compositores europeos,
que ejecutaban en las reducciones segun las
de

Personalmente puedo atestiguar, como algo

normas mas exactas la mdusica**.

entendido en la materia, que todos los
conciertos que me habian enviado para flauta,
violines u otro instrumento, los tocaban a la
perfeccion. | Pero hay que reconocer dos
cosas: en primer lugar, que por toda la parte
de América que he recorrido, no he
encontrado un solo indio que poseyera una

voz siquiera mediana para cantar los bajos;



habuisset: alterum, quod cum uarios uere
egregios musicos in Missionibus nouerim,
ac ipse etiam habuerim, quos methodum
componendi operose edocui, nunguam
tamen consequi potui, ut dato sibi summe
ordinario alicui  Menueto  secundum
Violinum, aut Bassum ap(p)onerent. Adeo

nempe limitata sunt eorum ingenia.
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luego, que conociendo varios masicos
realmente notables en las reducciones (y
también en la mia) y ensefiandoles con
empefio la forma de componer, jamas pude
conseguir que, dando a alguno de ellos un
minué sumamente ordinario, le pusieran el
segundo violin o el bajo: tan limitadas son sus

capacidades! {sic}.

* Llegd incluso a surgir -no sabemos desde
cudndo- una manufactura especializada de instrumentos musicales, para la que el Reglamento de L. de
Ribera (1790) en su art. 56 buscaba un mercado en Charcas, cf. Ribeiro 1794, 30.

** Sobre la misica europea en Mojos, cf. Claro
1969; en realidad, no se trata sélo de una habilidad nativa, sino de un cultivo pedagégico: "... otra clase
donde se les ensefia todo género de mdsica e instrumentos a los que tienen metal de voz... y también toda
suerte de danzas de cuenta a lo espafiol”, Altamirano 17, 100; "De las artes liberales se ha introducido la
musica de voces e instrumentos, poniendo escuela de muchachos en los pueblos aprender a leer, escribir y
canto de 6rgano y en llegando a edad proporcionada se eligen los de buena voz a su ejercicio y pasan los
demas a instrumentistas (6rganos, arpas, chirimias, bajones, clarines, violines, etc.) No se hallan todavia
entre ellos compositores de solfa, pero se aplican bastante a cantar los papeles que los Padres adquieren del

Per( y Europa", Descripcion 1754, f. 19v.

En este pasaje Eder admira el conocimiento musical de los neofitos, en particular la
destreza y exactitud con que ejecutaban variados géneros musicales con instrumentos
europeos y la calidad con que construian instrumentos de madera. Al mismo tiempo
menciona dos limitaciones de los nativos, concretamente la ineptitud de sus voces para
cantar el bajo y su falta de capacidad para componer.

El autor utiliza el sustantivo musice (en Musices peritia / “pericia musical”) y el

hiperénimo artis huius ‘este arte’ (en artis huius aliquantum peritus / “algo entendido en la

3 Waisman (2004: 30 y ss.) analiza las razones de la ausencia de compositores nativos bajo los jesuitas en
contraste con su evidente presencia veinte afios después de la expulsién. Entre las razones para la ausencia,
pueden aducirse la falta de un concepto de ‘musica’ (tal como se entiende en Occidente) en las lenguas y
culturas mojefias, el excesivo interés de los investigadores por encontrar compaositores y no valorar a los
intérpretes de mdasica y la falta de necesidad para componer porque los mismos jesuitas entregaban
composiciones musicales como parte del culto divino. Después de la expulsion, los maestros de capilla
ocuparon parcialmente el lugar gestor de los padres y entraron en contacto con el mundo hispano; en segundo
lugar, los mismos gobernadores (en Mojos, Lazaro de Ribera) intentaron que las reducciones fueran
productivas para el reino, incluso en la musica, en tercera instancia hubo falta de composiciones después de
la expulsién y no se podia recopiar sistematicamente toda la misica anterior.
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materia”) para designar la musica como arte que puede aprenderse. Consideramos
adecuados los equivalentes del traductor.

En este pasaje, también, Eder clasifica los instrumentos musicales (europeos) poniendo
en primer orden su material y, luego, su modo de accion®’. Habla solo de los instrumentos
“que se suelen hacer de madera” (quae e ligno fieri solent) y, seguidamente, los divide en
“los que llevan cuerdas” (quibus cordae inducuntur, literalmente ‘a los que se les colocan
cuerdas’) y “los que llamamos de viento” (quae inflatilia dicimus).

Los procedimientos de designacion que Eder utiliza en esta clasificacion son
descripciones, aunque breves, si seguimos el criterio de Presa Terr6n®®. El Unico
tecnicismo es el adjetivo inflatilis ‘[instrumento] de viento’ (Bernhard). En la clasificacion
de Demerson los tres procedimientos serian perifrasis. El traductor los reproduce
adecuadamente.

Luego se ejemplifican los instrumentos con una enumeracién. Eder recurre a préstamos
no latinizados para designar tres instrumentos de viento: [H]oboe, Fagot(t)o, Flaut(o
Ytrauers(0)®. Laure los ha reconstruido como si provinieran del italiano. La designacion
Flaut(o) trauers(o) coexiste junto con Flauta, unas lineas méas abajo. El traductor da los
nombres de los instrumentos en castellano y agrega una nota en “otros parecidos” sobre la
luteria en tiempos del gobernador Lazaro de Ribera.

La designacion fidibus (de fides-ium) para los instrumentos de cuerdas de un concierto
(como género musical*®) es una voz patrimonial del latin si se aplica la clasificacion de
Presa Terrén. A la vez, constituye una reutilizacion no propia de Eder de acuerdo con la
clasificacion de Demerson. En la Antigliedad esta palabra designaba instrumentos de
cuerda o las cuerdas mismas (LS, OLD) y aparece con este significado en Bernhard, donde
también puede significar ‘citara’. En Hoven designa las cuerdas de un instrumento. El

traductor particulariza con “violines”.

37 Cuando trata sobre los instrumentos del bajo de la danza de varones (pasaje 22), Eder los clasifica primero
por el modo de produccién de sonido (soplo); luego, el material (calabaza o palma), y por dltimo la forma
(calabazas largas o redondas).

38 En la descripcion no es esencial su extension sino “que refleje los rasgos caracteristicos de los seres y
objetos aludidos” (Presa Terron 2008: 725).

39 Hoven trae fagottum-i con el significado de ‘fagot’ y un ejemplo tomado de la Ratio Studiorum de los
jesuitas. De todos modos, la forma Fagoto (escrita por Eder) no pertenece a la declinacién de fagottum. El
fagot y el oboe son de invencion posterior al corpus recogido por Du Cange y Ramminger.

40 “Concierto”, traduccion del italianismo Concerto usado por Eder, es un género musical en el que uno o
mas instrumentos dialogan con una orquesta.
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Es también préstamo secundum Violinum, quizés del italiano violino. La palabra no esta
registrada en los diccionarios de latin de la época moderna consultados. Barnadas vierte
“segundo violin” en perfecto castellano.

Merece cierto analisis la equivalencia Missae a celeberrimis Europae compositoribus in
lucem datae, quae omnes ad exactissimas musicae leges passim in Missionibus executioni
dabantur / “las misas compuestas por los méas célebres compositores europeos, que
ejecutaban en las reducciones segun las normas mas exactas de la masica”. Las Missae in
lucem datae “misas compuestas” quizas sean mas bien ‘publicadas’, segun el uso de la
expresion in lucem con el sentido de ‘al mundo, a la vista ptblica’**. El referente ‘misa’ se
retoma en la subordinada relativa quae omnes [...] executioni dabantur. El traductor vierte
la expresion executioni dabantur con el verbo “ejecutaban”. El equivalente es adecuado en
cuanto al léxico. El sustantivo executio-onis designaba en la Antigliedad la puesta en acto
de leyes, planes y otras entidades (LS, OLD). No aparece en Bernhard pero existe una
cantidad mas o menos apreciable de ejemplos en el Thesaurus Musicarum Latinarum (en
adelante TML) con el sentido de ‘ejecucion musical® a partir del siglo XIV#, Ademas, la
mencion explicita de musicae leges / “normas [...] de la musica” daria un contexto legal
propicio para el sustantivo executio. Si atendemos a la sintaxis, la expresion pasa de voz
pasiva (en latin), con quae como sujeto, a voz activa (en castellano) con el sujeto tacito
“ellos”. Es importante la omision de omnes ‘todas’ y passim ‘en todas partes’, ya que se
pierde el énfasis del autor en que las misas se ejecutaban en absolutamente todas las
reducciones. El traductor coloca una nota al pie en “normas mdas exactas de la musica”
sobre el cultivo pedagdgico de la musica en Mojos.

Para la ejecucion de instrumentos el autor usa también en este pasaje los verbos ludo
‘tocar’ y pulso ‘tafier un instrumento de cuerda’. El verbo ludo —originalmente ‘jugar’ (LS,
OLD)- con el significado de ‘tocar un instrumento musical’ podria ser calco del aleman
spielen (Barnadas, 1985: XCIX), si bien Bernhard registra el significado en los siglos XIV

y XV*, Estos verbos estan traducidos adecuadamente como “tocar”*.

41 Cfr. LS, acepcion Il A, OLD, acepcion 3 d y DMLBS, acepcion 3 c. Por otra parte, se hallaron copias de
composiciones de Bassani (1657-1716), Bretner (1689-1742) y Vivaldi (1678-1741) en el Catalogo Musical
de Mojos (Nawrot, 2016: 17). Este catdlogo no se habia elaborado a(n cuando Barnadas publicé su
traduccion.

42 Por ejemplo, Glareanus (1547): “[Musica] Practice circa executionem cantus consistit” (en la prictica, la
musica consiste en la ejecucion del canto. Traduccidon nuestra). Todos los ejemplos hallados en TML
escriben “executio” mientras que la ortografia preferida por los diccionarios de latin clésico es exsecutio.

4 LS trae el mismo significado para el latin clasico.
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En este pasaje también se destaca la voz como instrumento adecuado para cantar en un
registro grave la parte de bajo. El sustantivo uocem esta acompafiado del adjetivo
mediocrem, que expresa un grado medio en una escala de calidad. El traductor escribe “una
voz siquiera mediana”, lo cual resulta adecuado. El canto se designa con el verbo canto,
traducido adecuadamente como “cantar”. La construccion “cantar los bajos” vierte en
plural el sustantivo Basso, singular en latin.

Las decisiones de traduccion son acordes a los objetivos de legibilidad. La autenticidad

se mantiene en general, si bien preferimos ‘publicadas’ a ‘compuestas’ para la expresion in

lucem datae.

2.2. Canto en ritos cristianos.
PASAJE 16

Laure (2010): p. 246, parrafo 623.

Barnadas (1985): p. 372, parrafo 605.

Quod

dierum ieiunium attinet, inducta sunt ibi

sacratissimum  quadraginta

quogue  frequentiora  pietatis, et

p[oe](ae)nitentiae opera, uti fere in
Europa fit. Hebdomadae maioris dies, die
Palmarum cum solita sup(p)licatione
inchoantur. Reliquis diebus adeo ad
amussim omnia celebrantur, ut eorum
desideres nihil, quae uel in praecipuis
Ecclesiis  fieri  solent.  Vesperae
tenebrarum ternis diebus decantantur:
tum passio eorum idiomate. Indi omnes a
die

Resurrectionis nigris duntaxat uestibus se

Cinerum, [,] usque ad diem

se induunt, quin toto eo tempore, ne

mulieres quidem, uel minimo ornatu

utantur. Die louis Sancto solita pedum

En cuanto al sagrado ayuno cuaresmal,
también alli se han introducido actos mas
frecuentes de piedad y de penitencia, casi
como en Europa. Los dias de la Semana Santa
comienzan el Domingo de Ramos, con la
procesion acostumbrada. Los dias restantes
todo se celebra con una exactitud tan grande,
que no falta nada de lo que se suele ejecutar
incluso en los templos méas importantes. Los
tres dias se entona el Oficio de Tinieblas;
luego, la pasion en su lengua. Todos los
indios visten de estricto negro desde el
Miércoles de Ceniza hasta el dia de Pascua.
Durante este periodo ni siquiera las mujeres
utilizan el menor adorno. El Jueves Santo
tiene lugar el tradicional lavatorio de los pies
y la cena con doce indios. Pero sin duda nada

4 Tratamos pulso en el pasaje 10. El verbo suele utilizarse con instrumentos de cuerda y de percusion pero
existe un antecedente clasico con instrumentos de viento, comprendidos en Nullum ex [...] instrumentis erat,
quod non egregie pulsarent / “No habia ningtn instrumento [...] que no lo tocaran [...] perfectamente”.



lotio, ac prandium duodecim Indis
exhibetur. Sed nihil sane ad Indorum
recomendationem  aeque facit, ac

silentium illud, et ordo in sup(p)licatione,
die Parasceue haberi solita, ad quod non
parum facit et musica lugubris, et
pegmatum elaboratis in Italia statuis,
mysteria passi pro nobis Domini
repraesentantium uiuacitas, ac repetitae

ad singulas stationes conciones. Vidi in
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dice tanto en favor de los indios como el
silencio y aplicacion en la procesion que se
suele celebrar el Viernes Santo, a los que
contribuyen mucho la mdsica triste, la viveza
de la escenografia con las estatuas fabricadas
en ltalia que representan los misterios del
Sefior que ha sufrido por nosotros, asi como
los cantos que se repiten en cada parada. En
diferentes reducciones pude ver cOmo unos

indios se flagelaban sin misericordia durante

uar[y](ii)s Missionibus Indos, qui per |toda la procesion; es general que la

totam sup(p)licationem flagris in se | acompafien cifiendo una corona de espinos y

acriter desaeuierunt: commune uero | llevando en la mano una cruz*.

omnibus est, eam comitari Corona Spinea *No se transcribe.

redimitos, et Crucem manu gestantes.

En este pasaje Eder relata la celebracion de las ceremonias de Semana Santa. Afirma
que los actos de piedad y de penitencia son casi como los de Europa®. Analizaremos en
cada mencion de la musica los procedimientos de designacién y su traduccion.

Entre las oraciones se cantan el Oficio de Tinieblas (Vesperae Tenebrarum) y la Pasion
(Passio). El traductor vierte como “entonar” el verbo decanto, aplicado a estos textos
religiosos. El significado del verbo decanto en contextos alusivos a la misica variaba en la
Antigiiedad entre ‘cantar de principio a fin’, ‘cantar continuamente’ y ‘repetir cantando’
(LS, OLD). Bernhard registra el significado de ‘cantar’ aplicado a obras religiosas como
los salmos, asi como el de ‘cantar hasta el fin” en contextos donde se menciona qué se hace
una vez finalizado el canto. El contexto de este pasaje responde precisamente a las
indicaciones de Bernhard, pues el Oficio de Tinieblas no solo es una oracion cantada sino
que el autor informa lo que sucede cuando el canto ha finalizado (se ‘canta’ la Pasion). De
este modo, podriamos proponer la adicion de ‘completamente’ al equivalente ‘entonar’,

que por si solo no aporta nada sobre la duracion de lo cantado®.

% En la equivalencia uti fere in Europa fit / “casi como en Europa” se omite fit ‘se hace’. No cambia el
sentido.
46 Por otra parte, seria imposible encontrar un verbo espafiol que exprese los matices de decanto.
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En la procesion del Viernes Santo el misionero destaca el silencio y el orden (ordo /
“aplicacion”). El traductor resuelve adecuadamente una frase hecha en la equivalencia ad
Indorum recomendationem aeque facit / “dice tanto en favor de los indios™*’. Para lograr
tales condiciones “contribuye mucho” (non parum facit, literalmente ‘hace no poco’) la
“musica triste” (musica lugubris). Eder utiliza un calificativo que se refiere al efecto de la
masica. En este contexto, musica se refiere principalmente a los efectos del arte sobre el
auditorio, es decir su experiencia sensorial (Bernhard, acepciéon 1 C 3). Los diccionarios de
latin clasico (LS, OLD) recogen ejemplos del adjetivo lugubris aplicado al sonido y a la
voz en época clésica. Este adjetivo no aparece como término musical en Bernhard. Este
pasaje es el tnico en el que Eder lo utiliza para calificar la musica de rasgos europeos*.

Es necesario mencionar que, en la descripcion del Via Crucis del Viernes Santo, el
equivalente ‘cantos’ que utiliza Barnadas para traducir contiones probablemente esta
basado en que ha leido cantiones en el texto latino. Segun la transcripcion de la que
disponemos, y nuestra propia lectura del manuscrito, el texto dice contiones ‘asambleas,
discursos’ (LS, OLD) o ‘prédicas’ (Hoven). Se referiria a meditaciones que se realizan en
cada estacion del Via Crucis. Discrepamos aqui con una decision de lectura del texto latino
que no puede atribuirse totalmente al traductor.

El traductor termina el pasaje con una nota en “una cruz” sobre descripciones de la
Semana Santa en otros autores.

En general, las decisiones de traduccion atienden a la legibilidad y a la autenticidad.

PASAJE 17

Laure (2010): p. 246, parrafo 624.

Barnadas (1985): pp. 372-373, parrafo 606.

Quae uero stabili per annum ordine

seruantur, haec sunt: ad solita Campanae

signa salutatione Angelica Virginem
Matrem, utpote Missionum omnium
Patronam uenerari, cuius festa ea

magnificentia peragebantur, ut quam uerbis

He aqui las que se observan de fijo
durante el afio: al son de la campana,
venerar la Virgen Madre como patrona de
todas las reducciones con el Avemaria; las
festividades marianas se celebraban con la

solemnidad que les indujera a la devocién

47 En la equivalencia silentium illud / “el silencio” se omite illud ‘aquel’, que cumple una funcién de deixis
extratextual.

48 En los pasajes 19, 30 y 31 Eder caracteriza la mUsica de los baures con el mismo adjetivo lugubris u otros
de significado similar como feralis ‘funerario’, tetricus ‘sombrio’ y funestus ‘funesto’. De todos estos
adjetivos, solo feralis no registra usos en contextos musicales en los diccionarios de latin clésico.



instillare conabamur deuotionem, ipsis
etiam persuaderent. Quoties prandebant,
aut etiam coenabant, breuem orationem
recitare edocti sunt. Mane dato sub
auroram campanae signo, uti et noctu,
singulae domus inquilini genua fl(exa)
uersa ad Ecclesiam facie, elataque uoce
orabant solitas preces, et cantu breui
S(ancti)S(sim)i

Virginis, Tutelaris Angeli, ac reliquorum

altaris Sacramenti,
Missionis Patronorum laudes decantabant.
Ante solis ortum, qui laboribus necessariis,
aut morbo non impediebantur, ad Missam
audiendam signo Campanae euocabantur,
et conueniebant. Haec quotidie dicebatur,
etsi a ducentis p[o]ene leucis necessaria ad
eam mulis deferrentur. Et quamuis solis
diebus Sab(b)at[h]i

etiam per hebdomadam omnibus, musica

cantaretur, reliquis

absque  uocibus  personabat.  Horis

Sab(b)at[h]is
decantabantur solemnes L[y](i)taniae, uti

pomeridianis singulis

fieri in Europa solet: tum ducebatur

supplicatio, et decades Marianae ab
uniuerso populo recitabantur: quae reliquis
diebus post solis occasum dicebantur.
Diebus Dominicis aeque, ac festis ante
Missam dicebat ad populum Missionarius,
prius tamen ab omnibus, praeeunte eodem
Missionario, orationes scitu necessariae,
Decalogus, Sacramenta, Ecclesiae
praecepta, et Catech[y](i)smus elata uoci

percurrebatur. Diebus feriatis eadem, sed
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que tratabamos de inculcarles de palabra. Se
les ensefi6 a rezar una breve oracion siempre
gue comian y cenaban. Por la mafiana, al
amanecer y al toque de campana —igual que
en la noche- todos los habitantes de cada
casa recitaban de rodillas, mirando hacia el
templo y en voz alta, las oraciones de
costumbre y con breve canto entonaban la
alabanza del Santisimo Sacramento, de la
Virgen, del Angel {sic} de la Guarda y de
los demas patronos. Antes de salir el sol,
todos los que no estaban impedidos por
trabajos necesarios o enfermedad, acudian al
Ilamado de la campana para oir {sic} misa.
Esta se celebraba a diario, asi hubiera que
transportar lo necesario a lomo de mula
desde doscientas leguas*. Aunque sélo se
cantaba los sabados, los dias restantes entre
semana iba acompafiada de mdusica sin
voces. Los sabados por la tarde se cantaban
solemnemente las Letanias, tal como suele
practicarse en Europa; luego salia la
procesion y todo el pueblo recitaba los
misterios del Rosario (que los otros dias se
rezaba después del ocaso del sol). Los
domingos y fiestas el misionero celebraba la
misa ante el pueblo, pero antes todos —con el
misionero a la cabeza- recitaban en voz alta
las oraciones que hay que saber, los

mandamientos, los  sacramentos, los
preceptos de la iglesia y el catecismo. En los
dias de trabajo se hacia lo mismo, pero con

solo los menores, en la misa mencionada.
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paruuli duntaxat, dicta Missa repetebant. * No se transcribe.

En este pasaje el misionero relata las actividades religiosas que se llevaban a cabo
regularmente en el pueblo de indios. Organizaremos en torno a las actividades musicales
los procedimientos de designacion y su traduccion.

Entre los referentes musicales se destaca la campana, que convoca a momentos de
oracion. En los sintagmas ad solita Campanae signa, dato... campanae signo, Signo
Campanae se destaca el uso de signum como ‘sefial auditiva’ y ‘toque de campana’
(DMLBS, Du Cange). El traductor vierte respectivamente “al son de la campana”
(omitiendo solita ‘habitual), “al toque de campana” y “al llamado de la campana”. En los
dos primeros equivalentes el traductor privilegia el rasgo de audicion, mientras que en el
tercero parece fusionar el significado de signum con el de evocabantur ‘llamar, convocar’.

Entre las oraciones, son recitadas las que se dicen antes de comer (Quoties prandebant,
aut etiam coenabant, breuem orationem recitare / “rezar una breve oracion siempre que
comian y cenaban®®”), una parte del rezo de la aurora o de la noche (Mane [...] sub
auroram [...] uti et noctu [...] elataque uoce orabant solitas preces / “Por la mafiana, al
amanecer [...] —igual que en la noche- [...] recitaban [...] en voz alta, las oraciones de
costumbre”) y el rosario (decades Marianae ab uniuerso populo recitabantur / “todo el
pueblo recitaba los misterios del Rosario”*). Los domingos y dias de fiesta se “recitaban
en voz alta las oraciones que hay que saber, los mandamientos, los sacramentos, los
preceptos de la Iglesia y el catecismo” (orationes scitu necessariae, Decalogus,
Sacramenta, Ecclesiae praecepta, et Catech[y](i)smus elata uoci percurrebatur).

En estos contextos aparece el sustantivo uox en la expresion elata uoce o elata uoci /
“en voz alta”, con la que el jesuita designa el volumen de la voz utilizada para recitar. Vox
se registra ya en la Antigliedad como ‘voz’ en contextos de habla o de canto (LS, OLD).
Bernhard agrega la voz como instrumento natural en uno de sus ejemplos. La expresion
elata uoce es comun en textos eclesiasticos y es de aqui, seguramente, que la toma Eder®?.

El equivalente “en voz alta” es adecuado.

49 La conjuncién que une prandebant “comian” y cenabant “cenaban” en latin es aut etiam ‘o también’. No
cambia el sentido general.

%0 En la traduccion se pasa de voz pasiva (latin) a activa (espafiol). No cambia el sentido.

51 El verbo effero, cuyo participio es elatus, era raramente aplicado a la voz en el latin clasico y, en tal caso,
tenia el significado de ‘emitir la voz’ o ‘esparcir la voz’ (LS, OLD). El participio elatus también podia
sefialar el tono ‘elevado’ de un discurso (Gaffiot). Para la Edad Media DMLBS consigna el significado de
‘emitir sonido’ o ‘elevar la voz’.
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Ademas, en la traduccion de los contextos de oraciones rezadas, podemos sefialar:

-quae reliquis diebus post solis occasum dicebantur / “(que los otros dias se rezaba
después del ocaso del sol)”, traducido entre paréntesis.

- eadem, sed paruuli duntaxat [...] repetebant / “se hacia lo mismo, pero con solo los
menores”, cambia el sujeto (paruuli ‘los menores’ en latin, impersonal en espafiol) y el
foco (eadem [...] repetebant ‘repetian [...] las mismas oraciones’ se reemplaza por “se
hacia lo mismo”).

Otras oraciones son cantadas, como las alabanzas “del Santisimo Sacramento, de la
Virgen, del Angel {sic} de la Guarda y de los demas patronos” (S(ancti)S(sim)i altaris
Sacramenti, Virginis, Tutelaris Angeli, ac reliquorum Missionis Patronorum laudes®?), y
las letanias (L[y](i)taniae)®.

El canto se designa con el sustantivo cantus: cantu breui /...J laudes decantabant / “con
breve canto entonaban la alabanza [...]”.”. Esta palabra ha sido usada desde la Antiguedad
para designar la accion de cantar (LS, OLD, Bernhard)®. En este contexto podria
interpretarse que se presta atencién al canto como obra por el adjetivo breui / “breve” que
acompafia al sustantivo®. Vale para decantabant / “entonaban” la misma observacion
realizada en el pasaje 16 sobre el verbo decanto.

En la enumeracion de oraciones cantadas sefialamos estos detalles en la traduccion:

-Horis pomeridianis singulis Sab(b)at[h]is / “los sabados por la tarde”, compresion
lingiiistica por ‘cada sabado en horas de la siesta’.

-solemnes L[y](i)taniae / “solemnemente las letanias”, cambio de adjetivo (solemnes
‘solemnes’) a adverbio.

La misa (Missa) era cantada los sabados pero los restantes dias de la semana “iba
acompanada de musica sin voces” (musica absque uocibus personabat, literalmente
‘resonaba con musica sin voces’). En esta expresion, musica es un conjunto preciso de
sonidos producidos exclusivamente por instrumentos en ausencia del canto (Bernhard,
acepcion | C 4 b). En la oracion citada, el sustantivo uox designa la voz cantada. La
equivalencia personabat / “iba acompafiada” es, a nuestro juicio, un error de contrasentido

por ‘resonaba’.

52 En la equivalencia Missionis patronorum / “patronos” se omite Missionis ‘de la reduccion’.

53 Anton Priasco (2004: 59) afirma que las oraciones cantadas que se aprendian en la catequesis se ensefiaban
de oido. Es decir, de un modo muy distinto a la ensefianza sistemética de musica litdrgica.

% Los diccionarios citados también registran ‘accién de tocar un instrumento musical’ pero, para este
significado, Eder utiliza ludo, pulso y otros verbos. Cfr. infra, pasaje 30.

% En el pasaje 25, cantus es el ‘canto’ como modo de emplear la voz.
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En relacién con la misa, podemos observar los siguientes detalles en la traduccion:

-Diebus Dominicis aeque, ac festis ante Missam dicebat ad populum Missionarius,

prius tamen /...J / “Los domingos y fiestas el

misionero celebraba la misa ante el pueblo,

pero antes [...]”, el pasaje presenta una falta de cohesion en latin pues no se halla el objeto

de dicebat ‘decia’. Consideramos adecuada la resolucion del traductor.

-dicta Missa / “en la misa mencionada”, probablemente esta construccion deba

interpretarse como ‘una vez dicha la misa’.

Las descripciones como mecanismo de designacion se conservan. Las decisiones de

traduccién conducen a la legibilidad en lo formal y a la autenticidad en lo conceptual, si

bien nos quedan dudas sobre la interpretacion correcta de determinadas oraciones.

2.3. Canto en ritos Baure.
PASAJE 18

Laure (2010): p. 206, parrafo 596.

Barnadas (1985): p. 342, parrafo 578.

Aliae enim superstitioso quodam cantu,
aliae reddito aliquot an[n]atibus propitio
Acsane, aliae aliis ineptioribus mediis

parientibus mederi intentant:

Unas tratan de curar a las parturientas

con una cancion supersticiosa; otras,

aplacando el achane con algunos patos;
recursos todavia mas

otras, con otros

ineptos.

En este pasaje Eder se refiere a parteras que utilizan para su tarea una “cancion” (cantu).

El adjetivo superstitioso / “supersticiosa” se refiere al contenido del canto, no a una

cualidad propiamente musical. El 1éxico musical estd formado por voces patrimoniales. La

traduccion logra los objetivos de autenticidad y de legibilidad.

PASAJE 19

Laure (2006): p. 168, parrafo 259.

Barnadas (1985): p. 126, parrafo 243.

Cantores partus, aut morbi tempore. |
[...] Tllud

Quamprimum mulier dolores partus sentire

quoque  ipsis  solitum.

incipit, Cantorem Indum ad id muneris
destinatum euocant, qui pone parturientem
et uoce ficta,

considet, tremula, atque

Cantores del parto o en tiempo de
enfermedad | [...] También acostumbra
hacer que en cuanto la mujer siente los
primeros dolores del parto, llaman a un
indio cantor de profesion, éste se sienta

junto a la parturienta y se pone a invocar




summopere  lugubri  opem  Achane
parturientium Praesidis inuocat: alias, ut
nihil praetermittat, quod surdum Praesidem
mouere ad pietatem possit, flautas quasdam
funestissimo  modulandi  genere inflat.
Eiusmodi cantorum tot p[o]ene sunt chori,
quot aegritudinum species, non enim iidem
omnibus mederi norunt, sed alii aliis. Horum
Cantorum gremium breui ea honoris, et
aestimationis detrimenta passum est, ut

muneri suo ualedicere coacti sint.
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con voz fingida, trémula y sumamente
lugubre la ayuda del achane protector de
las parturientas; otras veces, para no omitir
nada que pueda mover a piedad al
protector sordo, toca unas flautas con una
tonada tristisima, Hay tantos cantores
especialistas como enfermedades, pues no
todos las saben curar todas, sino cada uno
una. Este gremio de cantores en poco
tiempo ha sufrido tal desprestigio, que se

han visto obligados a dejar su oficio

En este pasaje Eder describe a unos cantores que, con su accion musical, curan. Estos
personajes son designados con diversos procedimientos en los que siempre aparece la
palabra cantor. Todo el parrafo podria considerarse como una extensa descripcion del
trabajo de estos cantores. Ademas, siguiendo a Demerson, encontramos perifrasis en
Cantores partus aut morbi tempore / “Cantores del parto o en tiempo de enfermedad”,
cantorem Indum ad id munus destinatum / “un indio cantor de profesion”, eiusmodi
cantorum [...] chori / “tantos cantores especialistas” y horum Cantorum gremium / “este
gremio de cantores”. Estos “cantores” cantan y tocan instrumentos. Los elementos
relevantes de la descripcion y de las perifrasis son:

-La accidn (cantar, sentarse, orar, tocar flautas).

-La funcion (partos y enfermedades).

-La etnia (indio)

-El timbre y el efecto de los sonidos (voz temblorosa y lagubre, flautas con
modulaciones funestas)

-La cantidad (casi tantos como enfermedades existen)

-La eficacia (disminucién del nimero de cantores).

Analizaremos el Iéxico de las perifrasis. El sustantivo cantor era utilizado desde la
Antigiiedad con el sentido de ‘cantante’ (LS, OLD, Bernhard)®. Los equivalentes “cantor
en tiempos de parto o enfermedad” y “cantor de profesion” resultan adecuados, si bien

“profesion” seria un anacronismo.

%6 Bernhard registra varias matizaciones del concepto en la Edad Media.
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El sustantivo chorus, con el cual Eder designa a los grupos de cantores, adquiri6 en la
Edad Media la capacidad de designar a un coro 0 un grupo de cantantes (Bernhard,
Niermeyer). Este sentido se acerca al que Eder le da en este pasaje®’. El traductor lo
omite®,

Otro sustantivo que el jesuita utiliza para designar a los cantores en general es gremium.
Eder le daria un sentido cercano al de nuestro ‘gremio’ y se aproximaria al sentido
medieval de ‘reunion, congregacion’ (Niermeyer) en lugar del clasico de ‘vientre’ (LS,
OLD). La palabra no es un término técnico de la musica. Observamos que chorus y
gremium tienen el mismo referente (el grupo de cantores) pero uno destaca el hecho de que
los personajes cantan (chorus) y el otro la dedicacion exclusiva de estos cantores a su
funcion (gremium). En el equivalente “este gremio de cantores” cambia el valor del
demostrativo, que en latin modifica a cantorum ‘cantores’>°,

Para cumplir la funcion de curar, los cantores utilizaban su voz y las flautas. Su canto es
designado por medio de una descripcion: uoce ficta, tremula, ac summopere lugubris opem
Achane parturientium Praesidis inuocat / “se pone a invocar con voz fingida, trémula y
sumamente lGgubre la ayuda del achane protector de las parturientas”. En este
procedimiento son relevantes:

-La funciodn (invocacion a la divinidad).

-El timbre de la voz (fingida, trémula y lugubre).

En el sintagma uoce ficta es traducido como “con voz fingida” por Barnadas. El verbo
fingo (cuyo participio es fictus-a-um) se podia aplicar en latin clasico a la voz con el
sentido de modificar sus rasgos o de decir falsedades (OLD) ®. Es seguro que Eder se
refiere a una cualidad fisica de la voz y podria estar aludiendo al falsete (sugerencia de
Leonardo Waisman, comunicacion personal) o a otro modo de cantar. Ante esto, el
equivalente “fingida” es una solucion prudente. El adjetivo tremula también tiene una
tradicion de uso en contextos similares. Era aplicado al sonido en época clésica (OLD, LS)
y a la voz como término musical en la Edad Media (Bernhard). El equivalente “trémula” es

adecuado, del mismo modo que “lugubre” para lugubris.

57 El significado clésico chorus era ‘grupo de bailarines’. Cfr. infra, pasaje 20.

58 El traductor omite también el sustantivo species, con lo que cambia el paralelismo que Eder traza entre
cantorum [ ...] chori ‘grupos de cantores’ y aegritudinum species ‘especies de enfermedades’.

59 En todo el parrafo el traductor cambia los lugares de anaféricos demostrativos y relativos de acuerdo con
su propio criterio. Destacamos solo el ejemplo que afecta a la musica.

0 Como término musical medieval, el verbo fingo hace referencia a producir una nota extrafia al sistema
guidoniano (Bernhard). La obra de Eder es ya muy posterior a la Ilamada musica ficta medieval.
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La melodia que toca el cantor es designada con la frase flautas quasdam funestissimo
modulandi genere inflat / “toca unas flautas con una tonada tristisima”. Constituiria una
explicacion que da cuenta del instrumento (flautas) y del efecto (funesto) de la melodia sin
dar mayores detalles para identificar el referente.

Las flautas son designadas con el préstamo flautas quasdam por el jesuita® y su sonido
se describe como funestissimo / “tristisima”. No se dan especificaciones sobre el
instrumento. Quizas el uso de flauta en plural indique que se trata de flautas de Pan®?. El
equivalente “flautas” seria adecuado, como “toca” para inflat.

El verbo modulor designa la accién de cantar o de tocar mdsica siguiendo determinadas
reglas (OLD, LS, Bernhard). El traductor vierte funestissimo modulandi genere en “con
una tonada tristisima”. De modo mas literal podria traducirse la expresion como ‘con un
tristisimo modo de tocar’®®.

A lo largo del andlisis de este pasaje hemos distinguido mecanismos de designacion
como las descripciones que se conservan en la traduccion. El léxico musical, integrado
mayormente por voces patrimoniales, se traduce con equivalentes adecuados cuando no se
omite. El objetivo de legibilidad prevalece ocasionalmente sobre el de autenticidad, si bien

este se alcanza en un grado aceptable.

3. Descripciones y pasajes de interpretacion compleja
3.1. Bailes de varones y de mujeres.
PASAJE 20

Laure (2009): p. 198, parrafo 529.

Barnadas (1985): pp. 286-287, parrafo 511.

Apparatus pro saltus. | Plerumque fit, ut
natio una nationi alteri non facile misceatur,
sed quaelibet choro separato saltat,
mulieribus ad domorum suarum portas Vires
spectantibus. Caput igitur plumis in figuram

coronae, circulorum, aut alio modo prolixo

Atavio para el baile | Por lo general
cada etnia no se mezcla con las otras,
bailando cada una en grupo aparte; las
mujeres contemplan a los varones desde la
puerta de sus casas. Adornan la cabeza con

plumas, formando coronas, aros u otras

1 En Hoven se encuentra flaut(t)tum-i, usado en la Ratio Studiorum de los jesuitas y analizado como
préstamo del provenzal. La forma usada por Eder es flauta-ae, no figura en diccionarios de latin.

62 Eder usa flauta en singular, con minGscula, solamente para designar un tubo del 6rgano en la descripcion
del baile del caiméan (pasaje 30). Por lo tanto es posible que flauta en plural indique un instrumento formado
por un conjunto de tubos, es decir una flauta de Pan.

83 En este pasaje no hay referencias a las reglas musicales (pulso, compas y similares) que sigue el ejecutante,
a diferencia de los pasajes en los cuales Eder describe las danzas. Cfr. 3.1y 3.2.



non minus, quam eleganti elaboratis ornant.
Fateor esse spectaculum laude dignissimum,
quod ne delicatissimi Europaeorum oculi
uilipenderent, uidere hinc inde sparsas
Indorum turmas, quorum capita tot, ac tam
uariae plumae, tanta arte sibi com(m)ixtae,
pyramidum instar cingunt. Quis enim
penicillus colores illos unquam imitabitur?
Pedibus infra suras omnes alligant speciem
qguandam uelut amygdalorum, quarum
arbores ipsi magna cura plantant, coluntque,
quae amygdala nucleum durum, e reliquo
cortice auulsum habent, ideoque agitata
sonum quemdam edunt, magis streperum ac
si auellanas auellanis alligares, ut proinde
nolulas naturales dicere possis. Mirum est,
quantum strepitum motis saltu pedibus
faciant,

et quantum hic strepitus ipsis

arrideat. Id enim uniuersim dici de Indis
potest, quod nisi omnia perstrepent, et
clamoribus, ac tumultu quodam repleantur,
Vnde

lepidissimum est uidere, quando duae, aut

ipsis nequaquam arridebit.
plures saltantium turmae conueniunt in atrio
quodam, aut platea, quanto conatu, et gustu
clamorem quoque modo exag(g)erent, ut de
ipsis ad literam dici possit, quod toties in
sacris paginis de ludaeorum festiuitatibus
innuitur, resonasse faciem terrae a
clamoribus eorum. Infra genua appendunt
nolulas Europaeas, quae quo sunt maiores,
eo sunt gratiores. At! Nondum satis: deest

praecipuus saltus apparatus. Contexunt e
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figuras tan complicadas como elegantes.
Confieso que constituye un espectaculo
digno de toda alabanza y que los ojos
europeos mas refinados no tendrian en
menos: aca y alld, grupos dispersos de
indios, cuya cabeza con tantas y tan
variadas plumas (combinadas con tanto
arte), forma una piramide. En efecto, ¢qué
pincel podré jamas imitar aquellos colores?
En las piernas, por debajo de las
pantorrillas, atan una especie de almendras
(cuyos arboles plantan y cultivan con gran
esmero): su fruto, separado de la céscara,
es duro, por lo que al sacudirlo resulta mas
ruidoso que si uno atara avellanas, de
manera que se  pueden  llamar
campanillas*. | Es asombroso cuénto ruido
hacen al mover los pies con el baile y
cuanto les gusta este ruido, pues se puede
decir en general de los indios que si no
atruenan y llenan todo de gritos y de cierto
alboroto no estdn satisfechos. Por ello
resulta graciosisimo ver, cuando dos 0 mas
conjuntos de bailarines coinciden en
alguna entrada o plaza, con cuanto
esfuerzo y placer redobla el estruendo por
todos los medios, de manera que se les
pueda aplicar literalmente lo que la Biblia
da a entender tantas veces de las fiestas
judias**. Debajo de las rodillas se cuelgan
campanillas  europeas, tanto = mas
agradables cuanto mas grandes. | Pero no

es esto todo: falta el principal atavio del



filis crassioribus rete quoddam trium circiter
palmorum longum, et duorum latum, cui
ap(p)endunt, quotquot possunt ceruorum
unf[g](g)ues, conchas minores, et limaces:
reti haec se praecingunt circa lumbos, ita ut
tergori incidat, quod deinde inclinato medio
corpore non sine aliqua ui iam extrudunt,
lam contrahunt, ut uehementiore allisione
strepitum augeant, ita tamen, ut a tactu ne
pilo quidem discrepent. Nunc ad musica

instrumenta describenda transeamus.
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baile. Con hilos gruesos tejen una red de
unos tres palmos de longitud y dos de
anchura; de ella cuelgan todas las garras de
ciervos, pequefias conchas y caracoles que
pueden; con esta red se cifien los lomos, de
forma que caiga sobre la espalda y luego,
inclinando medio cuerpo, la arrojan y la
atraen con cierta fuerza, para aumentar el
ruido con el choque fuerte, pero de tal
manera que no se aparten ni un pelo de la
melodia. Y ahora pasemos a la descripcién

de los instrumentos musicales.

*"Y se atan en la garganta del pie unas sartas de

huesos de frutillas huecos, que llama el mojo chumatata, que equivalen a cascabeles o sonajas",

Descripcion 1754, f. 12. La tradicion sigue viva en S. Miguel de Isiboro, cf. Olsen 1976, 34.

** "Subi6 después todo el pueblo detras de él; la

gente tocaba las flautas y manifestaba tan gran alegria que la tierra se hendia con sus voces", 1 Re 1, 40.

En este pasaje comienza la descripcion de una danza que terminaré en el pasaje 28. En
este parrafo Eder describe el atavio para el baile, que incluye algunos instrumentos
musicales cefiidos a las piernas y a la cintura®. También menciona que las mujeres
observan a los varones® desde las puertas de sus casas y que cada etnia baila por separado.

Los instrumentos son tres: uno traducido como “campanillas” (nolulas naturales)
hechas con frutos duros, otro como “campanillas europeas” (nolulas Europaeas) y “cierta
red” (rete quoddam). EI primero se describe con las siguientes caracteristicas:

-El modo de uso (atar el instrumento debajo de las pantorrillas y agitarlo bailando).

-El material (un fruto duro similar a las almendras, con un sonido particular).

-La sonoridad (mas ruidosos que avellanas atadas entre si, ruido intenso).

-El efecto (el ruido deleita a los indios).

Dentro de la descripcién se compara el fruto americano con las almendras para facilitar
la comprensiéon del lector europeo. Eder concluye con una explicacion, proponiendo

nombrar el instrumento como nolulas naturales (literalmente ‘campanillas naturales’ o

8 Son instrumentos musicales desde nuestra perspectiva, no necesariamente desde la de Eder.
8 EI texto dice Vires ‘fuerzas’, que el traductor habria considerado correctamente como errata por Uiros
‘varones’.
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‘cascabeles naturales’) por su sonoridad y su material. Eder no repite la perifrasis en
ninguna otra parte de la obra, pero si vuelve a denominar el instrumento como nolula con
diferentes calificativos.

La forma del instrumento indica que se trataria de ‘cascabeles’ mejor que de
‘campanillas’. Los primeros son esféricos, las segundas tienen forma de copa invertida
(DRAE, Anglés y Pena). La palabra nolulae, con la que el jesuita designa el referente, se
registra a partir de la Edad Media (DMLBS, Niermeyer, Du Cange). Es un diminutivo de
nola, que significaria ‘campana’ (Bernhard, Niermeyer, Du Cange) pero también
‘cascabel’ (Niermeyer). Dado que la forma del instrumento es relevante para distinguir
entre campanillas y cascabeles en espafiol, preferimos la segunda opcién.

Eder comenta sobre el sonido (sonum, omitido en la traduccion) ruidoso (streperum)®®
de este instrumento y compara el estruendo con las fiestas judias descriptas en la Biblia. El
traductor pone en nota la cita biblica pero omite la parafrasis del autor sobre el texto
biblico: resonasse faciem terrae a clamoribus eorum ‘que la faz de la tierra resonaba con
sus gritos’. En la misma oracion omite el verbo uidere ‘ver’, con lo que disminuye la
importancia de lo visual en la traduccion con respecto al texto de partida®’.

En el paso al espafiol de la descripcién y la comparacion destacaremos algunos cambios
en sintaxis y léxico:

-Nucleum durum... avulsum habent “su fruto, separado de la cascara, es duro”. Por un
lado, Eder se referiria a la parte interior del fruto, su ndcleo o carozo. Por otro, la oracién
en latin dice claramente que ‘tienen’ (habent) el ntcleo ‘duro’ (durum) y ‘separado’
(avulsum) de la cascara, mientras que la traduccién es ambigua entre este significado y
‘una vez separado de la céscara, es duro’.

-clamorem... exag(g)erent “redobla el estruendo”, el sujeto en latin es saltantium
turmae “grupos de bailarines”, no el estruendo (clamorem). Se conserva el sentido general
pero se pierde el papel de los indios como agentes del ruido.

-Pedibus infra suras “en las piernas, por debajo de las pantorrillas”, cambio de ‘pie’
(pedibus) por ‘pierna’, mejora la legibilidad.

-Omnes alligant, ‘atan’. Se omite omnes ‘todos’ y se pierde precision.

-avellanas avellanis: repeticion comprimida en ‘avellanas’.

% Es notable en este pasaje la recurrencia de la raiz strep- en las palabras perstrepent “atruenan”, streperum
“ruidoso” y strepitus / -um “ruido”.

67 En este pasaje se hace hincapié tanto en lo auditivo (el ruido producido por los objetos musicales) como en
lo visual: los adornos de plumas, la mencidn de partes del cuerpo donde se atan los objetos y la de lugares de
la reduccion donde se baila.
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Para identificar el referente partimos de la nota en la que Barnadas compara este
instrumento con el descripto en la Descripcion anénima de 1754 como “una sarta de
huesos de frutillas huecos” y denominado en mojo “chumatata”.

Existe otro instrumento similar: el “chonono” que describe Mujica Angulo (2013: 104-
105) en su articulo sobre los instrumentos utilizados en danzas en la zona del Beni. Consta
de una cinta de cuero a la que se le atan semillas de chakai o de naviri, o bien cascabeles
(metalicos). La eleccion de uno u otro material depende de la danza. EI chonono le da a la
danza un compés ritmico con el movimiento de los bailarines®.

Por otra parte, segin Feria Ponce (2018: 59), la chumatata esta hecha con garras o ufias
de animales y huesecillos dentro de pequefias redecillas, mientras que el chonono consta de
semillas fritas atadas con lazos a los tobillos. De modo que, tanto por la forma del
instrumento como por su uso, el instrumento del que habla Eder seria méas similar al
chonono que a la chumatata®®.

Junto con estos cascabeles ‘naturales’, el misionero informa que los Baure se cuelgan
“campanillas europeas” (mejor ‘cascabeles europeos’) bajo las rodillas. Nos indica la
procedencia (europeo) y el efecto (cuanto mas grandes, mas agradables a los indios) del
objeto. En la denominacidn nolulas ‘cascabeles’ se establece una analogia basada en el uso
similar de ambos instrumentos’.

El principal elemento del atavio es, segun Eder, una red. En la descripcion del objeto
musical son relevantes los siguientes elementos:

-La forma y dimensiones (una red de tres por dos palmos)

-El material (garras de ciervo, conchillas y caracoles)

-El uso (cefiida a la espalda, la hacen chocar contra esta siguiendo el compas’?)

Siguiendo la clasificacion de Demerson, esta referencia a la red constituiria una
metafora por el sintagma rete quoddam ‘cierta red’.

La descripcion del uso de la red merece una revision del plano de la designacion. El
autor escribe ut a tactu ne pilo quidem discrepent, que el traductor vierte con “gque no se

aparten ni un pelo de la melodia”. La equivalencia tactu / “melodia” es incorrecta. Tactus
p p

8 Vid. Apéndice 2, figura 4, fotografia del chonono.

% Feria Ponce indica que tanto el chonono como la chumatata se utilizaban en las misiones de Chiquitos para
ejecutar musica europea. El texto de Eder no menciona este uso de los instrumentos baure con excepcion de
la pastorela (pasaje 35).

0 Eder vuelve a nombrar estos cacascabeles en el pasaje 33, en donde los clasifica por su material (el
bronce). En otros pasajes es incierto si se trata de cascabeles de bronce o del chonono. Indudablemente, la
precision acerca de esto seria irrelevante para el misionero en determinados contextos.

I Entendemos tactus como ‘compas’, no como ‘melodia’.
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significaba en la Antigiiedad ‘toque’ (LS, OLD) y en la Edad Media se especializ6 como
término técnico que designa una unidad de medida del tiempo musical (Bernhard).
También podria significar ‘compas’ (Anglés y Pena, S.v. “compas”), concepto apropiado
aqui. En efecto, el choque de la red contra el cuerpo no puede producir una sucesion de
sonidos a distintas alturas, una melodia, sino golpes que sirvan para marcar el pulso o
cierto ritmo’2,

Otras palabras del campo semantico del ruido que aparecen en la descripcion de la red,
como strepitus ‘ruido’ y allisio ‘choque’, estan traducidas correctamente. El significado
‘golpe sobre algo’ de allisio es clasico (LS).

En la sintaxis de la traduccion de este mecanismo observamos algunos detalles:

-reti haec / “con esta red”, la traduccion corrige una falta de concordancia en latin.

-quod deinde / “y luego”, modulacion estructural donde cambia una subordinada
relativa (latin) por una coordinacion yuxtapuesta (espafiol). ElI cambio favorece la
legibilidad.

No hemos hallado referencias a instrumentos similares en la bibliografia.

En este pasaje también se nombra a los bailarines con diversos procedimientos de
designacion. El participio sustantivado en plural saltantes es empleado por Eder para
formar la perifrasis saltantium turmae ‘grupos ordenados de bailarines’.

En toda la Brevis Descriptio, Eder utiliza cuatro veces saltantes (plural de saltans)
como participio sustantivado del verbo salto ‘danzar’. Este uso no aparece documentado en
los diccionarios de latin clasico consultados (LS, OLD) pero si en Alonso Fernandez, quien
lo registra en un texto tardio (2011: 102; 106, nota 189). El participio sustantivado se
clasifica como voz patrimonial de acuerdo con Presa Terrén —pues es una voz del latin
clasico- y como reutilizacion no propia de Eder siguiendo el criterio de Demerson.

La palabra turma se referia inicialmente a una tropa de caballeria pero, ya en latin
clasico, también podia significar ‘multitud’ (OLD, LS, Ernout). Se trata de una voz
patrimonial de acuerdo con Presa Terron. No obstante, la aplicacion de turma a un grupo

de bailarines no seria clasica por lo que, segun la clasificacién de Demerson, seria una

2 Mas adelante, en otra descripcion de la misma red (pasaje 22), Barnadas interpretard tactus como
‘compas’. El origen de la interpretacion de tactus como ‘melodia’ puede estar en el uso del verbo discrepo
‘desafinar’. Leonardo Waisman (comunicacion personal) informa que “discrepar del tactus” es una expresion
usada en siglos XVI-XVIII para describir desajustes ritmicos, especialmente musicos que no siguen la
marcacion del director.
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reutilizacion. Eder utiliza para describir la danza una palabra del dominio militar.
Creemos que la eleccion de este dominio discursivo se relaciona con la importancia que el
misionero da al orden en sus descripciones de los bailes, observacion hecha ya por
Leonardo Waisman (2004: 23)*. En este pasaje los grupos de bailarines descriptos son los
que bailan ordenadamente en la danza masculina y que, unos parrafos méas adelante en el
texto’®, contrastaran visualmente con otros que bailan sin orden. Esto nos lleva a observar
que los equivalentes “grupos” y ‘“conjuntos” no conservan el rasgo de orden de turmae,
relevante en estas descripciones.

Eder también emplea la palabra chorus para designar el grupo de bailarines.
Concretamente, dice que cada nacién baila en un grupo separado —choro separato- de las
otras. La palabra chorus fue tomada del griego ya en la Antigiedad con el sentido, entre
otros, de ‘grupo de bailarines’ (LS, OLD)’®. Es con este significado que la utiliza Eder
aqui’’.

En general podriamos afirmar, de la traduccion de este pasaje, que las descripciones se
mantienen como mecanismo pero algunos cambios en la sintaxis, el léxico y la
organizacion misma del texto menguan la autenticidad. Lo mismo vale para la
comparacion del instrumento que identificamos con el chonono y los cascabeles. La
legibilidad se alcanza y es necesario reconocer que el traductor ha resuelto adecuadamente

al menos una falta de concordancia en el latin.

PASAIJE 21
Laure (2009): p. 200, parrafo 530. Barnadas (1985): p. 287, parrafo 512.
Qui eorum musici? quae instrumenta? | Sus masicos y sus instrumentos | Los

Musici, qui saltantibus ludunt, sunt omnes | musicos que tocan para los bailarines son

3 En los pasajes 29 a 31 apareceran varias. Mixtum ‘mezcla’ (pasaje 22), que podia utilizarse en contextos
militares, designara el baile del caiman. EI Ablativo Absoluto agmine facto (pasaje 23), que denotaba el
hecho de alinearse las tropas para la batalla, designara la formacidn de los bailarines del caiman. En el pasaje
24, los espectadores del mismo baile son designados con la palabra turba. Esta palabra indica una multitud en
desorden, tumulto, efecto que produce la vista del baile del caiman. Alonso Fernandez (2011) registra el
empleo de las palabras turma (especialmente en p. 320 nota 584 y p. 325) y agmen (esp. en p. 449) para
designar grupos que representan a tropas en danzas guerreras, mas no las considera propias del léxico de la
danza.

4 Waisman (2004: 7) destaca que las descripciones de las etnias de Mojos dedican considerablemente mas
espacio que las de los guaranies y las de la zona de Maynas a la misica y danza de los nativos.

5 En el pasaje 23.

76 Se puede leer mas sobre los significados de chorus en Alonso Fernandez (2011: 96 y ss.).

" En el pasaje 19 el autor le ha dado el significado medieval (Bernhard, Niermeyer) de ‘coro, grupo de
cantantes’.



Indi, qui saltant: et foret piaculum contra
receptum morem, saltantibus se ingerere,
quin solita musica instrumenta secum
adferret, nec unquam in id reliqui
consentirent. Et certo nec Indus iucunde
saltaret, nisi et etiam sua sonet instrumenta:
maior enim laetitiae, et hilaritatis pars credo
in musica, non in saltu consistit. Instrumenta
uero sunt cannae, quas ipsi ita conscindunt,
ut earum longissima palmi longitudinem uix
aequet. Vna aliam tono integro superat. Id
nunquam satis miratus sum, quomodo
omnes omnino Indi, etiam pueri octennes
interdum flautas has tam exacte parare
nouerint, ut ne maxime peritus artis musicae
uel tantillum a uero tono eas discrepare
deprehendisset, idque non pro uno saltu
omnes, sed quaelibet natio alias pro ratione
notae, quam lusuri erant: singulis enim festis
mutant notam saltus, prout nempe ipsis
arridet, aut nationis compositor iubet. Ne
tamen cogantur eandem notam ludere
duobus, uel tribus integris diebus, quibus
festum protrahitur, scindunt cannas, quibus
duas notas ludere possint. Eas, quae ad
unam spectant, ad instar organi binis bacillis
alligant: ex aduersa uero parte eas, quae
alteri notae seruiturae sunt. Hoc duplex
organum quilibet e collo pendulum defert,
quod deinde inflant eodem prorsus modo,
quo pueri nostrates, cum ipsis alia desunt,

claues obuias inflare solent.
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todos los indios que bailan y seria una
infracciébn de la tradicion consagrada
unirse a los bailarines sin llevar los
instrumentos musicales de rigor, como que
los deméas no se lo permitirian. Y, por
supuesto, el indio no bailaria a gusto si no
hiciera sonar también sus propios
instrumentos: en efecto, creo que la mayor
causa de alegria y regocijo no est4 en el
baile, sino en la musica. | Sus instrumentos
son cafas que ellos mismos cortan de tal
forma, que la mas larga apenas llega a un
palmo de longitud; una supera a la otra en
un tono entero. Jamas he admirado
bastante como absolutamente todos los
indios, incluso nifios de ocho afios, a veces
saben fabricar estas flautas con tanta
exactitud, que el musico més sabio no
encontraria la mas leve disonancia*. Y
esto, no toda la reduccién para un solo
baile, sino cada etnia de acuerdo a la nota
que habia de tocar. Pero para que no
tengan que tocar la misma nota durante los
dos o tres dias enteros que dura la fiesta,
cortan las cafias para que puedan tocar dos
notas: las que corresponden a una, las atan
con dos varillas, como un organo; por el
lado opuesto, las que han de servir para la
otra nota. Cada uno lleva colgado del
cuello este doble instrumento; luego lo
soplan exactamente igual que nuestros
nifos acostumbran soplar las llaves que

caen en sus manos cuando no tienen otra
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cosa**.

* "Otro instrumento tienen que no pertenece al
culto, sino al propio deleite, que es la flauta y la tocan cuando quieren; el tambor y el sifiobe (que es el
mate que acabo de decir) pertenece al culto y la trompeta a la guerra", Castillo 358-389.

** "l a danza y la molsica son sus pasiones
favoritas, que los distraen en alguna manera de las privaciones y vejamenes de la esclavitud; sus bailes

son por lo comUn graves y sus canciones, mondtonas y finebres", Carrasco 1830, 8.

En este pasaje Eder trata sobre los musicos de la danza y sus instrumentos. Destacamos
la perifrasis eorum musici, traducida como “sus musicos”, pues el pronombre demostrativo
(en latin) o el posesivo (en castellano)’® se utiliza en este contexto para distinguir a los
musicos que tocan instrumentos baures de los que, en otros pasajes’®, tocan instrumentos
europeos. La palabra musicus esté en el titulo®® y, luego, integra una definicion: Musici, qui
saltantibus ludunt, sunt omnes Indi, qui saltant / “Los mdsicos que tocan para los
bailarines son todos los indios que bailan”. El procedimiento de designacion se conserva en
la traduccion.

Otra definicion es la de “sus” instrumentos: Instrumenta uero sunt cannae /.../ / “Sus
instrumentos son cafas [...]". El traductor explicita con el posesivo la adscripcion del
instrumento a los bailarines. Esta definicion es, a su vez, una completa descripcion del
instrumento, segun el criterio de Presa Terrén. Dentro de este procedimiento el referente
vuelve a nombrarse con la perifrasis flautas has, construida con un préstamo, y con otra
perifrasis, hoc duplex organum, formada con voces patrimoniales. De acuerdo con la
clasificacion de Demerson, dentro de la descripcion hay una metafora constituida por la
comparacion con el érgano (ad instar organi / “como un drgano”); seria igualmente
metafora la denominacion hoc duplex organum, que Barnadas traduce como “este doble
instrumento”®!, y también la comparacion con el modo en que los nifios soplan las llaves
(eodem prorsus modo, quo pueri nostrates... | “exactamente igual que nuestros nifios...”).

En este punto debemos sefialar una omision que hace perder el hilo argumentativo de la

descripcion: singulis enim festis mutant notam saltus, prout nempe ipsis arridet, aut

8 El pronombre demostrativo esta en caso genitivo, que en el contexto citado indica posesion. Presa Terron
Illama la atencién sobre el empleo del posesivo “su” o la expresion “de la tierra” cuando “el sustantivo
patrimonial espafiol es genérico o de alguna manera no logra trasladar al lector la realidad americana de
manera plena y suficientemente matizada” (2008: 288). El procedimiento de designacién es similar a la
“denominacion topografica” de Albaladejo Martinez.

" Vid. pasajes 15, 22 y 33.

8 Anotamos al margen que, en la traduccion, el titulo pasa de pregunta a afirmacion.

81 Méas abajo analizaremos la equivalencia organum / “instrumento”.
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nationis compositor iubet ‘en efecto, en cada fiesta cambian la nota de la danza, como a
ellos les parece o como lo ordena el compositor de la etnia’. Esta oracion se insertaria, en
la traduccion, entre las dos siguientes: “Y esto, no toda la reduccion para un solo baile,
sino cada etnia de acuerdo a la nota que habia de tocar. Pero para que no tengan que tocar
la misma nota durante los dos o tres dias enteros que dura la fiesta [...]"%.

Los elementos relevantes en el procedimiento de designacion son:

-El material (cafias)

-Las proporciones y dimensiones (la cafia mas larga mide un palmo, diferencia de un
tono entre cada una)

-La habilidad de los Baure para construir el instrumento (incluso los nifios saben)

-La afinacion (cafas perfectamente afinadas, adecuadas a la “nota” que deben tocar)

-El uso (una “nota” por etnia y por dia, se soplan como las llaves)

-La forma o estructura (similar a un 6rgano, dos hileras de cafias atadas con varillas)

El instrumento seria una flauta de Pan, construida con una hilera de cafias de longitud
variable. Al avanzar en la identificacion de este instrumento nos encontramos con algunos
problemas de interpretacion del texto latino en los que disentimos con la traduccion.

Un problema es el significado de la palabra nota, que el traductor vierte como “nota”. El
latin nota puede significar ‘nota musical’ (LS) y en el latin medieval Bernhard registra
‘nota musical escrita’ y ‘altura musical’ pero, si Eder esta describiendo flautas de Pan, cada
una puede tocar muchas notas —entendiendo esta palabra como ‘altura musical’3—, tantas
como carias tiene en cada hilera.

Creemos que, aqui, nota designaria un ‘conjunto de notas’ que se puede tocar con las
Flautas de Pan y que puede variar segun las ‘notas’ (alturas musicales) individuales que
contiene cada hilera de cafas, las cuales se ejecutan en dias diferentes —de acuerdo con el
relato de Eder-. En esta interpretacion cabe el significado de ‘gesto melddico, melodia’ que
también registra Bernhard para nota. En el mismo sentido, el significado de ‘melodia’ es €l
primero en el diccionario de neolatin de Ramminger.

Las combinaciones de la palabra nota en el pasaje son coherentes con el significado de

‘melodia’, especialmente la expresion mutant notam saltus (omitida en la traduccion), que

82 Anotamos brevemente que “toda la reduccion” es equivalencia de omnes ‘todos’, y que en “cada una de
acuerdo a la nota [...]” se omite alias ‘de un modo diferente’.

8 Cfr. DRAE, acepcion 15: “Mus. Cada uno de los sonidos en cuanto esta producido por una vibracion de
frecuencia constante”. La nota do.
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se interpreta mejor como ‘cambian la melodia de la danza’ que como ‘cambian la nota de
la danza’.

Eder afirma que las cafias de cada hilera producen alturas que distan entre si en un tonus
integer / “tono”. Esta equivalencia es correcta, pues la expresion tonus integer aparece en
Bernhard como ‘tono compuesto por dos semitonos iguales’. Eder resalta la exactitud de la
afinacion con la frase ut ne maxime peritus artis musicae uel tantillum a uero tono eas
discrepare deprehendisset, traducida como “que el musico mas sabio no encontraria la mas
leve disonancia”. En esta traduccion existen algunas omisiones. Una version literal de la
frase seria ‘de modo que el més experto en el arte de la musica hallaria que no desafinan ni
un poquito con respecto a un tono verdadero’. En este contexto, uerus tonus seria sinébnimo
de tonus integer, pero debemos admitir que no hemos encontrado la expresién en Bernhard
ni en otros diccionarios. Por otra parte, ‘disonancia’ no equivale exactamente a discrepare
‘desafinar’: los intervalos de un tono que separan cada cafia son disonantes entre si pero
pueden estar perfectamente afinados en la altura correspondiente®.

Ahora bien, si las alturas musicales de cada hilera de cafias estan separadas por un tono,
¢por qué las hileras no quedan afinadas entre si? Segun el mismo Eder, la afinacion de
cada hilera estaria supeditada a la nota que se debe tocar®®. Si se reemplaza “nota” por
‘melodia’ en la traduccion, puede concluirse que las dos hileras de cafias contenian sendas
sucesiones diferentes de notas (alturas musicales), no obstante lo cual se producia la
diferencia de un tono entre las cafias de cada hilera. Es decir, cada hilera contenia una
escala diferente.

No obstante, dado que Eder no afirma que las cafias separadas por un tono estén atadas
en forma adyacente, es posible también interpretar que estaban afinadas como el siku:
uniendo las dos hileras, cada cafia estaria afinada a un tono de distancia con respecto a las
que le siguen en tamafio; dentro de cada hilera, las cafias adyacentes estarian separadas por
un intervalo de tercera (esto es, un tono y medio o dos tonos). En Chiquitos se encontraron

flautas de Pan afinadas de esta manera®.

8 Eder utiliza el verbo discrepare con el significado clasico de ‘desafinar’. Un poco antes (pasaje 20) le dio
el significado de ‘desviarse del tiempo musical’.

8 Esta afirmacion permite interpretar que la preparacion de flautas en otros pasajes (8 y 35) es afinarlas para
tocar determinada melodia.

8 Agradecemos a Leonardo Waisman (comunicacion personal) por la sugerencia de considerar la afinacién
del siku. Sobre las flautas de Chiquitos y, en general, sobre la afinacion de las flautas de Pan, puede leerse
Civallero (2014a).
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Eder compara las flautas de Pan con el 6rgano (ad instar organi / “como un 6rgano”) y
repite organum al nombrarlas con la perifrasis hoc duplex organum. La palabra organum,
tomada del griego en la Antiguedad, podia designar un érgano hidraulico (LS, OLD) en
latin clasico y uno accionado con fuelles (Bernhard) en la Edad Media. Las definiciones
medievales (ss. XI-XV) citadas en Bernhard destacan las cafias o tubos, las teclas y los
fuelles del instrumento, con lo cual se explica la analogia planteada por Eder: las flautas de
Pan se componen de cafias dispuestas en paralelo como habitualmente lo estan las de un
organo y, a la vez, se accionan con aire. Solo faltarian las teclas al 6rgano de los Baure.

Barnadas traduce organum como “6rgano” en la comparacion ad instar organi binis
bacillis alligant / “las atan con dos varillas, como un organo” pero selecciona
“instrumento” en la expresion hoc duplex organum / “este doble instrumento”. Disentimos
con el traductor en “instrumento” porque Eder utiliza, ya en el titulo del mismo parrafo, la
palabra instrumentum para referirse a los instrumentos musicales en general®’. Por otra
parte, es probable que cada hilera de cafias se atara con dos varillas, no solamente la que
corresponde a una melodia (de lo contrario seria dificil que el instrumento se sostenga por
si mismo). Seria un ‘6rgano doble’ que conforma un solo instrumento.

Para la ejecucion de los instrumentos Eder alterna los verbos ludo y sono, por lo que
pueden considerarse sindbnimos. Sono tenia en la Antigliedad el significado de ‘hacer
sonar’ instrumentos musicales y otros artefactos (LS, OLD). El traductor vierte ludo como
“tocar” y sono como “hacer sonar”, lo cual es correcto®®,

En el intento por acercar referencias bibliogréaficas al instrumento descripto por Eder, el
traductor inserta dos notas. En “la mas leve disonancia” anota una cita de la descripcion
etnografica de Castillo a propoésito del uso de las flautas por los Mojo. En “cuando no
tienen otra cosa” cita la descripcion de Carrasco sobre las danzas y su utilidad en la vida de
comunidad.

Identificar las flautas de Pan utilizadas en la danza masculina no nos ha sido posible.
Los Mojo actuales utilizan en su danza de Macheteros®® unas flautas de Pan de tres tubos y
mas pequefas que las dimensiones dadas por Eder. Tienen una hilera de tubos frente a las

dos que sefiala el misionero®.

87 Volveremos a criticar la equivalencia organum / “instrumento” en el pasaje 34.

8 De sono derivan resono y persono, que no analizamos salvo en caso de error de traduccién porque no
tienen un significado estrictamente musical.

8 Para esta danza vid. pasaje 28.

% Estas flautas se llamarian “jerure” o “jeruré” (Civallero, 2014a: s/p).
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Entre las flautas de Pan construidas con dos hileras de tubos, Civallero (2014a: s/p)
describe las de los Cavifia, que vivian a orillas del rio Beni, y las yoresorr, ioresox, seku-
seku o secu secu de los Chiquitanos. Las flautas de los Cavifia estaban constituidas por una
hilera doble de canutos de cafia, con 8 y 7 tubos. Las yoresorr, por su parte, estan
construidas con dos hileras con canutos de cafia, de los cuales los més largos miden 10 cm
en la hilera hembray 20 cm en la hilera macho. Las medidas coincidirian parcialmente con
la dada por Eder (un palmo, aproximadamente 20 cm para la cafia mas larga). El uso dado
a estas flautas guarda cierta semejanza con el comentado por Eder, pues los Chiquitanos
utilizarian el instrumento en fiestas desde la Pascua hasta San Pedro (29 de junio). Los
Chiquitanos tienen otras flautas que utilizan en festividades religiosas desde el 8 de
diciembre, las yoresoma, constituidas por una sola hilera de seis canutos y similares a
flautas utilizadas por los Guarayo —etnia vecina de los Baure (Barnadas, 1985: XXXVII)-
%1, Estas semejanzas no implican que sea el mismo instrumento.

Las decisiones de traduccion son coherentes con el objetivo de legibilidad. El de
autenticidad se alcanza medianamente debido a la omision de una oracién completa y a

algunas interpretaciones, a nuestro juicio desacertadas, del 1éxico musical.

PASAIJE 22

Laure (2009): pp. 200, 202, parrafo 531.

Barnadas (1985): pp. 287-288, parrafo 513.

Quis bassus. | Non destituitur basso
illorum musica, pro quo duplicis generis
instrumenta habent. Primum e cucurbitis in
hunc finem seminatis constat, quorum aliae
longae, aliae uero rotundae sunt, nec alteri
usui  obseruiunt. inflant,

Longas prout

nostrates tubas. Rotundis cannam aliam
imponunt, et per eam sonum edunt. Alii loco
cucurbitatum, quae saepe aliquo infortunio
uel non nascuntur, uel natae ab insectis
deuorantur, e foliis palmarum elegantes

flautas conficiunt. Accedit his omnibus

El bajo | Su musica no carece del bajo,
para el que disponen de dos tipos de
instrumentos: el primero estd hecho de
calabazas -unas largas y otras redondas-
sembradas exclusivamente para este uso.
Soplan las largas, como nosotros las
trompetas; a las redondas ponen una cafia,
por donde las hacen sonar*. Otros, en lugar
de las calabazas (que con frecuencia
alguna desgracia no las deja nacer o, Si
los insectos las

nacen, devoran),

construyen sus elegantes flautas con hojas

%1 Mas adelante analizaremos un pasaje (pasaje 35) en el que Eder comenta que adapto las flautas de la danza

para que los nedfitos toquen una cancién en Navidad.



tympanum magnum, quod Indus unico
bacillo secundum legem tactus percutit.
Saltus omnes in eo conueniunt, quod tactum
eundem habeant, nempe 2/4, cuius duplex
signum, quod manu fieri inter musicos solet,
et bacillo suo tympanotriba, et saltantes

pedibus exprimunt. Specimen pro curiosis
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de palma. A todos ellos se afiade un gran
tambor, que el indio golpea con un solo
palillo, segun las leyes del compas. Todos
los bailes coinciden en un mismo compas,
de 2 x 4, cuyo doble tiempo (que los
musicos suelen sefialar con la mano) lo

marcan el tambor con su palillo y los

adiicio. bailarines, con los pies. Adjunto una

muestra para los curiosos**.

* Segln Becerra 1977, 244-246 los indios Muré
utilizaban un instrumento llamado taran: "coco de almendras con un agujero en sus dos extremos por

donde traspasa un eje de chonta que en la parte superior termina llevando una pluma de paraba y la
inferior, una base de tridangulo invertido...".

** No se transcribe.

En este pasaje Eder trata sobre los instrumentos que durante la danza tocan el bajo, es
decir, la “parte mas grave de una composicién musical” (Anglés y Pena) °2. En la mUsica
barroca europea era importante el bajo continuo, la “parte instrumental mas grave y no
interrumpida de una composicion, destinada a sostener su tonalidad” (Anglés y Pena).

El misionero describe tres instrumentos que agrupa en una sola clase (genus). El criterio
de clasificacion es primero el modo de produccién de sonido (soplo); luego, el material
(dos instrumentos de calabaza, uno de palma), y por Gltimo la forma (calabazas largas
frente a calabazas redondas). Analizaremos en cada referente los procedimientos de
designacion y su traduccion.

Las calabazas largas se designan con una explicacion, en términos de Presa Terron, pues
se trata de una descripcion limitada al uso y el material del artefacto, insuficiente para
identificar el referente. Siguiendo la clasificacion de Demerson, incluye una metafora. Los
elementos que utiliza el misionero para describir este instrumento son:

-La funcion (tocar el bajo).

-El material (calabazas largas).

-El modo de uso (se sopla como la trompeta).

-La comparacion con un instrumento conocido (la trompeta).

%2 Notamos que, nuevamente, el traductor cambia en el titulo una pregunta (Quis bassus? ;Cual es el bajo?)
por una afirmacion (‘El bajo’).
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Notese que, aungue las trompetas y las flautas de Pan (como las descriptas en el pasaje
21) se soplen de un modo diferente, Eder utiliza en ambos casos el verbo inflo ‘insuflar’®
que Barnadas traduce aqui como “soplan”. En este caso, el instrumento podria ser una
trompeta de calabaza simple, es decir, construida con una sola pieza®*.

Para las calabazas redondas, Eder recurre a otra explicacion, sin comparaciones. Los
elementos relevantes en el procedimiento de designacion son:

-La funcion (tocar el bajo).

-El material (calabazas redondas).

-La estructura (en la calabaza se introduce una cafia).

-El modo de uso (emitir sonido a través de la cafia).

Las calabazas largas y las redondas se encuentran en la misma oracion del texto.
Analizaremos algunos cambios en la traduccion. Los dos tipos de calabaza se plantan,
segin Eder, solo para construir los instrumentos del bajo. La expresion in hunc finem
seminatis [...] nec alteri usui obseruiunt ‘sembradas con este fin [...] y no sirven para otro
uso’ es traducida con “sembradas exclusivamente para este uso”. Consideramos esto una
compresion linguistica. Por otra parte, el traductor vierte una oracion subordinada de
relativo (quorum aliae longae, aliae uero rotundae sunt) por una oracion parentética
“(unas largas y otras redondas)”. Al hacer esto, elide el pronombre relativo sin alterar el
sentido.

Barnadas (1985: 288, nota 12) hallaria este instrumento semejante al taran de los Muré
0 Moré. Segun Ryden (2015 [1958]: 51), el instrumento:

“consiste en un palo de madera de palma, que se ensancha hacia su extremo inferior a
modo de mango triangular. Dentro del palo ha sido encajada una céscara de nuez del Brasil
partida, con una incision hecha en ella [...] Cuando a la cascara se la hace resbalar y luego se

tira arriba, el palo produce un sonido cada vez que el mango cae; de ese modo regulan los

pasos de ladanza[...]".

La descripcion de Ryden difiere de la de Becerra citada por Barnadas en algunos
puntos, pero consideramos clave el modo de produccién del sonido. A decir de Ryden, se
hace resbalar la cascara y luego se tira arriba para que el palo produzca el sonido.

Esto contrasta con lo especificado por Eder con la expresion per eam: es ‘a través de’ la

cafia (per eam) que se emite el sonido (sonum edunt). La traduccion de sonum edunt por

% El sujeto de inflo en este pasaje es nostrates ‘los de nuestra region’, traducido con cierto desplazamiento
semantico como “nosotros”.

% Civallero (2015: s/p), en su adaptacion de la obra de E. H. Snethlage, registra en el curso bajo del rio
Guaporé trompetas de calabaza simples de los Abitana.
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“hacen sonar” podria ser inexacta, pues el verbo edo se combina con sustantivos del
dominio de la voz en contextos de sonido (LS, OLD acepcion 6). El objeto descripto por el
misionero parece un instrumento de viento, mientras que el taran seria un idiéfono.

Entre los instrumentos de viento descriptos por Civallero (2015) llaman la atencion las
trompetas compuestas (construidas con dos o mas piezas) que constan de un tubo de
bambu o de hueso y un pabellon de calabaza. Creemos que estas se ajustan més a la
explicacion de Eder.

El tercer instrumento que Eder considera parte del bajo continuo son unas flautas
elaboradas con hojas de palma. Es solo este material y una consideracion estética (son
“clegantes”), ademas de la funcion (para tocar el bajo) lo relevante dentro del
procedimiento de designacion, que clasificamos como explicacion de acuerdo con Presa
Terron. Anotamos también el préstamo flauta. En la traduccion “sus elegantes flautas”, el
posesivo constituye una ampliacion lingtistica.

Dado que la palabra flauta es la utilizada por Eder para designar toda clase de
instrumentos de viento, esta misma palabra no nos da mayores indicaciones acerca de la
estructura y la utilizacion del objeto. No obstante, el hecho de que estas flautas fueran
usadas para tocar el bajo y estuvieran fabricadas con hojas de palma nos hace pensar en los
actuales bajones. Tanto el material de este instrumento —hojas de palma— como su registro
grave sugieren que las flautas descriptas por Eder podrian ser un antecedente de los
actuales bajones de Mojos. Mas abajo, en el pasaje 30, veremos que Eder describe otros
instrumentos de viento que también pueden vincularse con los bajones®.

Otro tipo de instrumentos del bajo es un tambor, designado con la perifrasis tympanum
magnum, cuyo uso se explica brevemente con los siguientes elementos:

-Tipo de instrumento (tambor).

-Dimensiones (grande).

-Modo de uso (percusion con un palillo siguiendo el compas).

Estos datos nos resultan insuficientes para identificar el instrumento. De los tres tipos de
tambor que actualmente se utilizan en las danzas de Mojos, el mas grande es el tampura o
bombo, con 46 centimetros de diametro por 22 de altura; el mas pequefio es el sankuti, con
21,5 centimetros de diametro por 24 de altura, y entre los dos se ubica la caja, con 38
centimetros de diametro por 23 de altura®.

% Especificamente las trompetas enormes de corteza de arbol.
% Cfr. Mujica Angulo (2013: 102-103) y vid. Apéndice 2, figura 3.
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El misionero designa el palillo con que se tafie el instrumento como bacillo, palabra que
los diccionarios consultados no recogen en contextos musicales. El traductor vierte con
“tambor” el nombre del instrumento (tympanum) y el de su ejecutante (tympanotriba), y
con “palillo” el elemento para golpear el tambor. Los equivalentes son adecuados.

Para la accion de tocar el tambor Eder utiliza aqui el verbo percutio, que en el sentido
de ‘tocar un instrumento musical’ se diferenciaria de pulso (verbo usado frecuentemente
por Eder para designar el toque del tambor) por el agregado de ‘tocar siguiendo el compas’
(Bernhard). La eleccidn de este verbo estaria justificada por la expresion secundum legem
tactus / “segtin las leyes del compas™ en este pasaje. El traductor vierte percutit como
“golpea”.

La explicacion del toque del tambor da pie a una observacion sobre el compas de la
danza. Para el misionero, el compés de todas las danzas es de dos tiempos®. Para designar
el compéas emplea el autor la palabra tactus y especifica la cifra que corresponde al compés
binario mas comun, 2/4 <2x4’. El equivalente “compas” es correcto®.

Al final del parrafo, Eder describe cobmo se marca este compas contrastando el modo
como suelen hacerlo los musicos (manu / “con la mano”) y la manera en que lo realizan los
nativos: con el tambor (bacillo suo tympanotriba / “el tambor con su palillo”) y con los
pies (saltantes pedibus / “los bailarines, con los pies”). En la descripcion encontramos la
expresion duplex signum, traducida por Barnadas como “doble tiempo”. Tanto la expresion
latina como su equivalente son algo confusos, pues el compas en cuestion tiene dos
tiempos que se marcan con sendos movimientos de la mano.

En latin la palabra signum habria desarrollado sentidos musicales a partir del significado
clasico de ‘marca, senal’ (LS, OLD). Creemos que Eder la utiliza como ‘gesto que indica
el tiempo musical’, significado que no aparece en los diccionarios pero que pudo generarse
a partir de ‘simbolo grafico que indica datos relativos al tiempo musical’ y ‘gesto de
significado particular’ (DMLBS)!®. En Bernhard signum remite siempre a indicaciones

gréficas de la notacion musical, entre las cuales hay algunas relativas al tiempo musical.

" En latin legem ‘ley’ esté4 en singular. En este caso, traducirlo en plural no cambia el sentido.

% Esta observacion seria acertada, pues casi todas las partituras postjesuiticas analizadas por Waisman (2004)
tienen compas binario.

% En el pasaje 20 discutimos la equivalencia, errénea a nuestro juicio, tactus / “melodia”. En el pasaje 22, la
traduccion “coinciden en un mismo compdas” para in €0 conveniunt, quod tactum eundem habeant ‘coinciden
en esto, que tienen el mismo compdas’ es una compresion lingiiistica.

100 Otras acepciones de signum relacionadas con el sonido y la musica: ‘sefial dada con un instrumento de
viento para movimientos militares’ (LS), ‘sefial auditiva o visual para dar 6rdenes’, ‘toque de campana como
sefial’ y ‘campana’ (DMLBS, Du Cange)
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Para traducir adecuadamente duplex signum proponemos ‘dos tiempos’ o ‘tiempo
binario’ (mas claros que ‘doble tiempo’), 0 bien, de modo mas literal, ‘indicacion binaria’.

El parrafo analizado termina con una referencia a alguna imagen adjunta que no se ha
conservado. El traductor lo consigna en nota al pie.

Los mecanismos de designacion hallados en este pasaje son reproducidos por el
traductor, quien afiade notas sobre objetos comparables con los descriptos por Eder.

Discrepamos con el acercamiento entre las calabazas redondas y el taran. Las decisiones

de traduccion sirven a la legibilidad y, en gran medida, a la autenticidad.

PASAIJE 23

Laure (2009): p. 202, parrafo 532.

Barnadas (1985): pp. 288-289, parrafo 514.

De Saltu. | Reliquus apparatus. [?] |
Praeter superius memorata alia quoque
accedunt, quae saltum non parum ornant.
Est, qui

grandem paleis repletam manibus gestat, ut

simium, qui auem aliquam
uiuam crederes. Alii scuta e plum[m]is
telae alicui affabre assutis se ferunt, quae
jam animal quodpiam, iam auem
representant. Hi omnes saltant duntaxat,
quin flautis simul ludant, quod ipsis ob
uarios motus, et uiolentas gesticulationes
totius corporis foret admodum arduum:
manibus tamen cucurbitas paruas inserto
palo deferunt, cui nonnullos uel lapillos,
uel tritici turcici grana includit, quae,
quoties arridet, mouet. Ita pariter hi omnes
non ordine, ut reliqui, sed qua lubet, imixti
lam  medium iam

saltant: tenent,

praecedunt; alias a latere saltantium
tripudiant, manu dextera identidem per
aéra uersantes animal, et corpus in mille

lepidissimas figura(s) agentes, non aliter,

Del baile | El resto del atavio | Ademés
de lo ya mencionado, hay otras cosas que
contribuyen mucho al atavio del baile. Uno
lleva en las manos un mono; otro, un ave
grande llena de paja, al punto de que uno la
creeria viva; otros llevan escudos de plumas
artisticamente  cosidas en la tela,
representando un animal o un ave. Todos
estos solo bailan, sin tocar simultdneamente
las flautas, lo que les resultaria muy dificil, a
causa de los movimientos y gesticulaciones
violentas de todo el cuerpo; pero llevan en
las manos unas calabacitas clavadas en un
palo, dentro de las cuales han metido
piedrecillas o granos de maiz, sacudiéndolas
cada vez que les viene en gana*. Todos
estos tampoco bailan ordenadamente como
los demas, sino por donde les gusta: unas
veces van en medio, otras delante; en otros
momentos saltan al lado de los bailarines,
enarbolando por el aire con la mano derecha

el animal y describiendo con el cuerpo mil



ac si ebrii, aut mente moti forent. Reliqui
uero Indi, meri saltatores in duas lineas
aequalis numeri se diuidunt, et facie sibi
inuicem obuersa simul cannas suas et
inflant, et saltant, identidem lento passu
procedentes uersus terminum aliquem, ubi
nempe guttur siccum madefacere se posse
iudicant. Pedum motus is est, ut cuilibet
motioni manus in dicto tactu 2/4 motus
unius pedis correspondeat. Capita, cum
saltant, nonnihil inclinant, ut ea ferme
jungant, nisi se tantisper separare
necessum sit ob illos, qui per medium cum
simiis, auibusue transituri sunt. Pedibus
autem non tam attingunt, quam quatiunt
terram, ut nempe nolulae maiorem
strepitum edant. Semper ac secundus
Bassus associat, illi, qui reti supradicta
ungulis, conchis, aliisque id genus nugis
onerata accincti sunt, tergum quanta ui
possunt, uelut si eo quempiam excutere
uellent, ratione tamen tactus habita
exagitant, et eo deinde aeque, ac suo
instrumento solitas pausas numerant, ac

seruant.
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figuras graciosisimas, como si estuviesen
borrachos o locos. | Pero los indios restantes
exclusivamente bailarines se reparten entre
dos filas iguales y dandose la cara entre
ellos, tocan sus flautas y bailan al mismo
tiempo, avanzando con un mismo paso lento
hacia el punto en que creen poder
humedecer la garganta seca. EI movimiento
de los pies es tal, que a cada movimiento de
la mano corresponde uno del pie, de acuerdo
al mencionado compas de 2 x 4. Al bailar
inclinan un poco las cabezas, uniéndolas
totalmente (a menos que tengan que
separarlas por causa de los que han de pasar
por el medio, con los monos y aves). Con
los pies, mas que tocar sacuden el suelo,
para que las campanillas produzcan mayor
ruido. Cada vez que el segundo bajo
interviene, los que llevan atada la red
mencionada cargada de garras, conchas y
otras fruslerias, sacuden la espalda con toda
la fuerza posible, como si quisieran derribar
a alguien, pero guardando el ritmo, contando
y haciendo con ella -lo mismo que si fuera

su instrumento- las pausas acostumbradas.

* Eder alude, evidentemente, a la maraca,

instrumento generalizado en las culturas tropicales sudamericanas, aunque el término mismo parece de

origen tupi-guarani, cf. Alonso Il, 2721. Sorprende que Becerra 1977, 195-204 no haga mencidn de este

instrumento.
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En este pasaje Eder comenta el atavio restante del baile'®! y, simultdneamente, describe
la coreografia completa de la danza. En esta podemos distinguir dos grupos de bailarines:
los que llamaremos ‘“bailarines-acrobatas”, que se mueven desordenadamente con una
maraca y un animal en la mano, y los que denominaremos “bailarines-musicos” pues
avanzan en orden y lentamente, marcando con los pies el compés de dos tiempos y tocando
masica con sus instrumentos. Analizaremos los procedimientos de designacion y su
traduccion en cada grupo de bailarines.

El misionero utiliza la descripcion para retratar a los bailarines-acrobatas. En este
procedimiento de designacion, el misionero revela el objeto que llevan en la mano
(maraca, animal o su representacion), el efecto que el objeto causa en el misionero
(mueven los animales causando la impresion de que estan vivos), el desorden (bailan por
donde les gusta) y una comparacion de su danza con un referente conocido (bailan como
ebrios o dementes).

En la traduccidén notamos elisiones en ob uarios motus, et uiolentas gesticulationes / “a
causa de los movimientos y gesticulaciones violentas” (se elide uarios ‘variados’), sed qua
lubet, imixti saltant / “sino por donde les gusta” (se elide imixti ‘entremezclados’).

También se describe brevemente el instrumento que llevan los bailarines-acrébatas y se
explica su uso. Los elementos relevantes en la descripcion y explicacion son:

-Material (calabaza, palo, piedrecillas o granos de maiz).

-Estructura (calabaza clavada en un palo con piedrecillas o granos de maiz dentro).

-Modo de uso (se sacude el instrumento).

El traductor identifica el instrumento como la maraca en una nota. En esta descripcion,
ademas, vierte el Ablativo Absoluto de la oracion cucurbitas paruas inserto palo deferunt
adecuadamente con “llevan unas calabacitas clavadas en un palo” (modulacion
estructural). Los verbos de la descripcidn (deferunt, includit, mouet) presentan en latin un
cambio en la concordancia (el primero esta en plural, los otros en singular). El traductor lo
resuelve adecuadamente en espaiiol con “llevan... han metido... sacudiéndolas”, si bien el
uso del gerundio parece incorrecto. Se omite nonnullos ‘algunos’ en la equivalencia
nonnullos uel lapillos, uel tritici turcici grana / “piedrecillas o granos de maiz”.

Destacamos algunas palabras del l1éxico musical que Eder utiliza en la descripcion de

estos bailarines. El misionero designa la accion de danzar con el verbo salto pero, en una

101 La expresion “contribuyen mucho al atavio del baile” traduce saltum non parum ornant. Cambia la
construccion negativa por una positiva del mismo significado y el verbo se traduce con ‘contribuir al atavio’
para aumentar la cohesion del titulo, que contiene esta palabra (en latin, apparatus).
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instancia, escoge el verbo tripudio. Este verbo, que en la Antigliedad habria significado
‘bailar el tripudium [danza religiosa en tres tiempos]’ (OLD, Ernout) o ‘danzar, exultar’
(LS) con cierta connotacion festiva, pasd a significar simplemente ‘danzar’ para los
tratadistas del Renacimiento (Alonso Fernandez, 2011: 125, n. 230). Eder lo utiliza para
designar el baile desordenado de los acrdbatas que se meten entre los bailarines de la danza
masculina. El motivo de este uso podria residir en el paso saltarin de estos bailarines-
acrobatas, en el caracter alegre de sus contorsiones o en la intencion de diferenciar sus
movimientos de los de los otros danzantes. Barnadas lo traduce “saltar” pero quizas seria
mas prudente ‘danzar, bailotear’.

Los bailarines-musicos son designados con la perifrasis meri saltatores, traducida como
“exclusivamente bailarines”. El sustantivo saltator era utilizado desde la Antigtiedad con el
significado de ‘bailarin’ (LS, OLD), con una connotacion negativa que no hallamos en
Eder’®?, La palabra seria una voz patrimonial de acuerdo con Presa Terron y una
reutilizacion siguiendo el criterio de Demerson.

Los bailarines-musicos tocan “sus flautas”, en latin cannas suas. Se vale el autor aqui
de una metonimia, designando el instrumento por su material. EI uso metonimico de canna
para designar distintos instrumentos construidos de cafa esta registrado en los diccionarios
(LS, OLD, Bernhard). El traductor evita la metonimia con “flautas”, una modulacion.

En la traduccion de la descripcion de los bailarines-musicos encontramos algunos
cambios'®. La traduccion de ut ea ferme iungant por “uniéndolas totalmente” vierte la
subordinada consecutiva del latin en un sintagma con gerundio, pero elide ferme ‘casi’ y
cambia el sentido. También se elide tantisper ‘un poco’ en la equivalencia nisi se tantisper
separare necessum sit / “tengan que separarlas”. Aqui también la referencia del pronombre
se (reflexivo, referido a los bailarines) cambia en el pronombre “las” (personal, referido a
las cabezas).

Estos bailarines danzan en un compas de 2 x 4. El jesuita describe el movimiento de los
pies segun este compas. En el pasaje 15 ha afirmado que los miembros inferiores marcan el
tiempo en vez de las manos. En este pasaje, la traduccion permitiria interpretar que mueven
los pies y las manos de acuerdo con el compas, o bien que mueven los pies como los
masicos (europeos) mueven las manos. Este ultimo es el sentido expresado claramente por

el jesuita en latin. Si en latin hacemos depender in dicto tactu 2/4 ‘en el mencionado

102 Alonso Fernandez afiade que saltator designa a un bailarin profesional (2011: 105-106 y n. 189).
103 Solo comentaremos aquellos que afecten la referencia a lo musical.
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compas de 2 x 4’ de cuilibet motioni manus ‘a cada movimiento de la mano’ y
mantenemos el orden de conceptos en la traduccion, evitariamos la ambigiiedad vertiendo
en castellano ‘el movimiento de los pies es tal que a cada movimiento de la mano en dicho
compas de 2 x 4 corresponde el movimiento de un pie’. El gesto de la mano para marcar el
compas de dos tiempos consiste en bajar la mano en el tiempo fuerte y subirla en el débil,
algo que perfectamente puede hacerse con el pie dando pasos a la vez%.

Los bailarines llevan, como ha dicho el misionero en el pasaje 20, cascabeles ‘naturales’
y ‘Europeos’ en las piernas. En este pasaje utiliza la palabra nolulas ‘cascabeles’ para
designar a la vez los dos instrumentos. La precision sobre si son de semillas o de bronce es
irrelevante en este contexto. El traductor vierte “campanillas”, lo cual creemos inexacto®®.

Este parrafo termina con la explicacion del uso de la red cargada con caracoles. Esta se
hace sonar cuando se une a la musica el “segundo bajo” (Secundus bassus). Esta
designacion es una perifrasis (Demerson) formada con voces patrimoniales (Presa Terron).

Creemos que este bajo podria ser el tambor que marca el compés de la danza,
clasificado por Eder dentro del “segundo” tipo de bajo continuo'®®, y asi lo interpreta Laure
(2009). Hallamos problematica la expresion semper ac secundus bassus associat / “cada
vez que el segundo bajo interviene”, que indicaria que este instrumento no tocaria siempre,
lo cual no concuerda con el hecho de que el tambor marca el compéas. Esto depende
también de si associat, traducido como “interviene”, designa el ‘acompanar’ un trecho mas
0 menos largo de musica con golpes repetidos o si puede aplicarse a una extensién tan
corta de tiempo como el golpe del tiempo fuerte en un compas (en cuyo caso seria
coherente pensar en el tambor). No hemos alcanzado una solucion a este problemal?”.

En cuanto a la red propiamente dicha, Eder recurre a los elementos de material y uso
para explicar el funcionamiento del objeto en el baile y agrega que el arrojar y atraer la red
se realiza “como si quisieran derribar a alguien” (uelut si eo quempiam excutere uellent%),
Afade, asi, una comparacion con algo conocido para el lector. De este modo, segun el
sistema de Demerson, el procedimiento de designacion de la red en este pasaje podria

considerarse una metafora.

104 No analizamos aqui Iéxico del movimiento, el cual no serfa exclusivo de la danza. Remitimos a Alonso
Fernandez (2011: 126-134) para el uso de moueo, motus y expresiones que significan ‘golpear la tierra’.

105 \/éase el analisis del objeto musical en el pasaje 20.

106 |_a discusion sobre el referente de secundus bassus remite siempre al pasaje 22.

107 posibilidades de interpretacion menos probables serian que secundus bassus se refiera al segundo
instrumento nombrado en los bajos de la primera clase, las calabazas redondas, o incluso al tercero (segundo
tipo dentro de la primera clase de bajo), las flautas de palma.

108 Observamos en nota la omisién del pronombre eo que reemplaza a reti ‘red’. No cambia el sentido.
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El autor da precisiones sobre el uso de la red para marcar el compas. Afirma que
golpean la red ratione tamen tactus exhabita / “pero guardando el ritmo”. También cuentan
y observan las “pausas acostumbradas” (solitas pausas numerant, ac seruant). Aqui
hallamos el vocablo pausa, palabra utilizada en la Antigiiedad con el significado de ‘pausa,
detencion’ (LS, OLD). En la Edad Media se empleaba como término musical con el
sentido de ‘silencio, pausa’ (Bernhard). Est4 presente el aspecto matematico de la musica
con el verbo numero ‘contar’ que no seria, en principio, un término musical en sentido
estricto.

En la traduccidn de la descripcion del uso de la red se observan ciertos cambios que no
afectan la referencia®®.

En cuanto a los procedimientos de designacion, observamos que las descripciones y
explicaciones se conservan pero pierden precisién por algunas omisiones. La metonimia
cannas suas desaparece con una modulacion en “sus flautas” mientras que la metafora del
uso de la red (como si se quisiera derribar a alguien) se conserva. Las perifrasis se
mantienen.

Las decisiones de traduccion son coherentes con el objetivo de legibilidad. Resulta
particularmente importante la resolucion de faltas de concordancia en el texto de partida
(en adelante, TP). Algunas omisiones perjudican la autenticidad.

PASAIJE 24

Laure (2009): pp. 202, 204, péarrafo 532

(continuacion).

Barnadas (1985): p. 289, parrafo 514.

Hac saltandi methodo non raro horae En este baile con frecuencia permanecen

dimidiae circumeunt, ut quisque, nisi Indus
sit, mirari debeat, qua ratione tanto tempore
uegeti semper, ac sibi praesentissimi inflare,
saltare, et corpus absque defatigatione
exagitare ualeant. Plus quam aenea capita
habeat, oportet, qui eos imitari uelit. Quid,

quod sic diem integram transigant, quin

media hora y todo el que no sea indio debe
admirarse de como pueden soplar, bailar y
sacudir el cuerpo tanto tiempo sin cansancio,
sino siempre frescos y en plenas condiciones
fisicas. Ha de tener una cabeza mas que de
bronce quien quiera imitarlos. Porque ¢cémo

puede uno pasar todo el dia asi, sin cubrirse

109 Especificamente: compresion linglistica en id genus nugis / “fruslerias”. Modulacion estructural en
ratione [...] tactus habita / “guardando el ritmo” (en latin es un Ablativo absoluto) y en la equivalencia
aeque, ac suo instrumento / “como si fuera su instrumento” (literalmente ‘igual que con su instrumento’)



caput uel momento operiant? id quod in
tanto aestu, et solis ardore, quis, nisi illi
ferant? Hinc ille sudor, quo defluunt tam
copiosus, ut ipsa eorum ossa in sudorem
uersa difflui credas, et cumqgue etiam longius
dissitus odore percipias. Demum, ubi ipsis
placet, domum, in qua paratam norunt
Csicsam, identidem saltantes ingrediuntur, et
cum prius clamore omnia impleuissent, ad
bibendum consident. Suppeditantur omnia
copiose, et liberaliter, quin uel ob[u](o)lum
soluere cogantur, Ac iterum epotis aliquot
amphoris, quarum quaelibet ad minus

duodecim  medias continet, saltantes
egrediuntur. Certis horis omnes Nationes in
aede Missionar[y](ii) conueniunt, ibique, uti
et in Ecclesia, more per omnem Hispaniam
aeque, ac Americam recepto festiui ludunt,

saltantque.
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ni un momento la cabeza? En un calor y
ardor del sol tan grandes ¢quiénes, fuera de
ellos, lo aguantaran? EIl sudor les mana en
tanta abundancia, que uno llegaria a pensar
que sus mismos huesos se licdan en él,
percibiéndose su olor a gran distancia. | Por
fin, cuando les parece entran bailando en la
casa donde saben que hay chicha preparada;
luego de atronarlo todo con su griterio, se
sientan a beber. Les ofrecen todo en

abundancia y con largueza; ingeridas

algunas vasijas (de las que cada una
contiene siquiera doce medidas*), salen
también bailando. A ciertas horas todas las
etnias acuden a la casa del misionero: alli, lo
mismo que en el templo, tocan y bailan
alegremente, segln costumbre arraigada en

toda Espafia y América.

* No se transcribe.

En este pasaje el autor comenta sobre la duracion de la danza, la resistencia fisica y el

sudor de los bailarines, asi como sobre el final del baile: la borracheral®®. Los

procedimientos de designacion de referentes musicales son mayormente voces
patrimoniales: el verbo salto (saltandi / “baile”, saltare / “bailar”, saltantes / “bailando” —
dos veces- y saltant / “bailan”), el verbo inflo (inflare / “soplar”) y el verbo ludo (ludunt /
“tocan”), posible calco. Los equivalentes de estas palabras son adecuados, si bien notamos

que en hac saltandi methodo ‘esta forma de bailar’ se elide methodo al verter “este baile”.

110 Carlos D. Paz (2017) ha llamado la atencién sobre la constante mencion de las borracheras en las obras
historicas y etnograficas de los jesuitas en el siglo XVIII. Segln este autor, la presencia constante de las
borracheras y su descripcion como eventos atemporales da cuenta de un aspecto de los nativos dificil de
manejar para los jesuitas. Por otra parte, los pretextos dados por los misioneros para las borracheras incluyen
la provocacion de conflictos y su resolucion. Paz traza un paralelo entre el uso de plantas por parte de los
nativos para elaborar bebidas alcohdlicas y el que los misioneros hacian para producir medicamentos y
sustituir a los chamanes. Esto dltimo habria dado lugar a la suspension de borracheras con fines curativos y
espirituales. El pasaje 32 que recogemos esta tomado de un comentario sobre este tipo de borracheras.
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Destacamos algunos elementos dentro de la descripcion de la danza y su traduccion. El
verbo circumeo ‘andar en circulos’ podria indicar que cada turma o grupo ordenado de
indios avanza formando circulos o, simplemente, que recorre el poblado con rumbo
aparentemente incierto hasta llegar a su destino. El traductor escribe “pemanecen” y se
pierde el rasgo de movimiento. También encontramos la expresion corpus [...] exagitare |
“sacudir el cuerpo” traducida adecuadamente. EI misionero vuelve a mencionar el
“griterio” (clamore) al final de la danza. Inmediatamente después de Suppeditantur omnia
copiose, et liberaliter / “Les ofrecen todo en abundancia y con largueza” se omite quin uel
ob[u](o)lum soluere cogantur ‘sin que se los obligue a pagar siquiera una moneda’, con lo
que se pierde uno de los elementos que asombran al misionero.

En este parrafo podemos afirmar que la descripcion de la danza se conserva, si bien la
omision de quin... cogantur hace perder el hilo argumentativo en una parte. Las decisiones

de traduccion se ajustan a legibilidad y autenticidad con ciertas observaciones.

PASAIJE 25
Laure (2009): p. 204, parrafo 533. Barnadas (1985): pp. 289-290, parrafo 515.
Puerorum ad saltum propensio. | Pueri, Inclinacién de los nifios al baile | Como

uti  ubique accidit, ab his animi | en cualquier parte del mundo, los nifios no
exhilarationibus abesse nequeunt; at | pueden quedar al margen de estos regocijos
Parentes ipsi nunquam alias filiorum | del espiritu. Sus padres no parecen acordarse
suorum, nisi  hisce festiuis diebus | de sus hijos fuera de estos dias de fiesta: por
meminisse  uidentur.  Proinde  eos | lo tanto, los atavian con algunas plumas de
quibusdam auium plum[m]is ornant, eis | aves, les dan pequefias flautas que, para
paruas flautas sup(p)editant, quas moris | guardar la costumbre, llevan colgadas del
seruandi causa collo appensas deferunt, | cuello (aunque todavia no puedan tocarlas);
licet ad eas inflandas inepti adhuc sint: | en efecto, seria un desaire mezclarse con los
piaculum enim foret, [y](ii)s carentem | mayores sin ellas, como que no se lo
caeteris se im(m)iscere, a quibus ne | permitirian. | Si a pesar de ello a veces se
quidem admitteretur. Si tamen aliqui | permite a algunos entrar sin las flautas,
interdum admittantur, qui flautis carent, | deben hacerlo separados, situandose delante
[y](i1) separati choreas praecedere debent, | de los conjuntos y acompafiando a las

et cantu flautas sociare, quod et egregie, ac | flautas con el canto, cosa que hacen

concinne faciunt, usque dum raucedinem | magnifica y afinadamente hasta quedar



contrahant. Domum tamen cum senioribus
bibere,

prohibentur, non tam educationis lege,

ingredi, aut nisi  clanculum,

quam auaritiae, et commodi propii studio.
Mirum sane, quam tenero solatio diffluant

Parentes, quando  pedes  nonnihil

mouentem paruulum, aut gtiam

comitantem duntaxat uident, qui forte uix
triennium  bene egressus est:  tunc,
enimuero amplexus, et oscula indicio sunt,
guam gratum id ipsis accidat. Mulieres
prae foribus sedentes oculis Viros
comitantur: si uero et ipsae saltare uelint,
id in quadam domo nullo uiro praesente

faciunt, ubi et Csicsam suam pro libitu
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roncos; en cambio no pueden entrar ni beber
con los adultos, a no ser furtivamente (esto
no se debe tanto a un afan educativo, cuanto
a avaricia y comodidad). Es realmente digno
de admiracion el tierno placer de los padres
al ver a la criatura mover un poco los pies o
simplemente acompariarlos, cuando apenas
han cumplido los tres afios: los abrazos y
besos exteriorizan el gusto que les
proporciona. Las mujeres sentadas delante
de las puertas siguen con la vista a los
varones; en caso de que deseen bailar, lo
hacen en alguna casa, fuera de la vista de
todo vardn; alli beben también chicha a su

gusto.

potant.

En este pasaje el misionero describe como los nifios pueden participar de la danza de los
varones y, en una explicacién, informa cual es el rol de las mujeres.

Un elemento casi obligado para que los nifios participen de esta danza son las “flautas”.
El procedimiento de designacion que Eder utiliza para estas flautas es una explicacion
siguiendo el criterio de Presa Terrén, ya que da unos pocos detalles sin describir el
instrumento. Esta explicacién se construye a partir de la perifrasis paruas flautas,
procedimiento identificado de acuerdo con la clasificacién de Demerson. Los elementos
relevantes son:

-El tipo de instrumento (flauta)

-Las dimensiones (pequefia)

-El modo de uso (se cuelgan del cuello, es indistinto si las soplan 0 no).

El instrumento seria como las flautas de Pan de los adultos, solo que mas pequefias. Los
nifios llevan la flauta colgada aunque no puedan tocarla. Si no la llevan, deben acompariar
la danza cantando delante de los grupos de bailarines. Analizaremos algunos elementos
Iéxicos del procedimiento de designacion.

El grupo de bailarines adultos y varones es designado con el sustantivo chorea,

proveniente del griego. La palabra chorea significaba en la Antigiiedad ‘danza en ronda,
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danza’ (LS, OLD) y ‘grupo de bailarines’ (OLD). Bernhard registra ‘grupo de bailarines’ y
‘danza en ronda, danza’ para la Edad Media. La danza que Eder describe ciertamente no
tiene la forma de una ronda, pero el misionero habria tomado el sentido de ‘grupo de
bailarines’'!!. En este contexto, el equivalente “conjuntos” es adecuado.

La accion de ‘acompanar’ con el canto se designa con el verbo socio. Este verbo, en un
contexto musical, significa ‘acompafiar musicalmente’ segin LS'*2, El traductor lo vierte
correctamente. También es correcta la equivalencia cantus / “canto”.

Se describe la calidad (egregie ac concinne / “magnifica y afinadamente”) del canto, asi
como el modo de usar la voz (“hasta quedar roncos”). La palabra concinne no tiene
relacion etimoldgica con el verbo cano ‘cantar’ pero, en la Edad Media, se empleaba como
término musical con el significado de ‘armoniosamente’ (Bernhard). El equivalente
“afinadamente” resulta adecuado en este contexto.

En la traduccion de esta descripcion encontramos algunos cambios:

-sint [...] carentem [...] admitteretur: 10s verbos tienen el mismo sujeto (pueri ‘los
nifios’) pero no concuerdan en latin. Esto se corrige en espafiol con el cambio de voz para
el dltimo verbo (“permitirian”) y traduccion de la construccion de participio [y](ii)s
carentem por una forma no verbal (“sin ellas”).

-[y](ii) separati choreas praecedere debent / “deben hacerlo separados, situandose
delante de los conjuntos”. Se pierde el rasgo de movimiento de praecedere ‘ir delante,
marchar delante’.

-non tam educationis lege, quam auaritiae, et commodi propii studio / “(esto no se debe
tanto a un afan educativo, cuanto a avaricia y comodidad)”, traducido entre paréntesis.

En cuanto al rol de las mujeres, aclara el misionero que estas contemplan a los varones
pero que, si quieren bailar, lo hacen dentro de una casa donde puedan beber chicha. El
procedimiento que emplea Eder es la explicacion. La bebida y la separacion de mujeres y

hombres al bailar constituirian factores que determinan el lugar escogido.

111 Alonso Fernandez (2011: 103 y ss.) estudia el cambio semantico de chorea y afirma que su significado se
abstrae progresivamente hasta denotar simplemente una danza. Por otra parte, el diccionario de Walther
(1732) informa que el verbo griego khoreGo, relacionado directamente con chorea, significa ‘bailar
cantando’. Eder no elegira la palabra chorea sino circulus para denotar la ronda que forman las mujeres
cuando bailan. Esto da cuenta de que, para el misionero, chorea es simplemente un grupo de bailarines sin
ninguna forma particular. Por lo demas, la palabra circulus no es especificamente musical y no aparece en
contextos musicales en ejemplos de los diccionarios consultados.

112 OLD no registra una acepcion especifica para la musica, pone los ejemplos en la acepcion 4 “to combine,
associate (one thing, material or inmaterial, w. another); to bring together, unite (things)”.



63

En este pasaje se mantienen tanto la descripcion del baile de los nifios como la
explicacion del baile de las mujeres. Las decisiones de traduccion manifiestan el interés

por la legibilidad del texto. La autenticidad se conserva con equivalentes adecuados en el

léxico.

PASAJE 26

Laure (2009): p. 204, parrafo 534.

Barnadas (1985): p. 290, parrafo 516.

Saltus mulierum. | Saltus uero harum
omnino ineptus est: facto quip(p)e circulo,
et apprehensis mutuo manibus, uersus
qguosdam idiomate suo canunt, de aue aliqua,
animali, aut arbore compositos, et quibus
nihil ineptum, ac insulsum magis, si phrasis
elegantiam, ac natiuam loquendi artem
excipias, dari potest. Saltant uero in gyro,
quin unguam uno loco tantillum consistant.

Corpus sub finem cuiuslibet strophae adeo

Baile de las mujeres | Sin embargo, su
baile es absolutamente torpe: formando
rueda y cogiéndose de las manos, cantan
algunas coplas en su lengua, sobre algun
ave, animal o arbol; con la excepcion de la
elegancia del texto y del salero autdctono
en el hablar, no puede haber nada mas
fastidioso ni insipido. Bailan dando
vueltas, sin hacer jamas una pausa. Al final

de cada estrofa inclinan tanto el cuerpo que

con la cabeza casi tocan el suelo.

inclinant, ut capite p[o]ene terram attingant.

En este pasaje Eder describe la danza de las mujeres, distinta de la de hombres y nifios
en varios aspectos. Los elementos destacados por esta descripcion son:

-La valoracion de la danza por el misionero (ineptus / “torpe”, insulsum / “insipido”).

-La forma de la coreografia (en ronda, sin detenerse, inclinan el cuerpo al final de cada
estrofa)

-Los movimientos de las bailarinas (inclinar el cuerpo casi hasta tocar el suelo con la
cabeza).

-La musica danzada (coplas graciosas).

En el plano de la designacion destacamos el uso de la palabra stropha, que los romanos
tomaron del griego en la Antigiiedad con el sentido de ‘estrofa del coro en el drama griego’
(LS). En Bernhard se registra el sentido de ‘paso de la antifona a la estrofa’. Eder parece
usarla como ‘estrofa’ en un contexto sugerente por la danza y el canto. El verbo cano
designa aqui la accion de cantar “coplas™ (uersus) de tema variado.

Observamos algunos detalles en la traduccion. En la equivalencia quin unquam uno loco

tantillum consistant / “sin hacer jamas una pausa” encontramos un cambio de deixis
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espacial por temporal, ya que las palabras loco ‘lugar’ y consistant ‘detenerse’ hacen
referencia al espacio. Se elide compositos ‘compuestos’ en la equivalencia uersus quosdam
idiomate suo canunt, de aue aliqua, animali, aut arbore compositos / “cantan algunas
coplas en su lengua, sobre algiin ave, animal o arbol”. Es interesante la equivalencia
natiuam loquendi artem / “salero autdctono”, que interpreta el ‘arte nativa de hablar’ como
cierta gracia. El adjetivo ineptus esta traducido con los equivalentes “torpe” y “fastidioso”,
lo cual seria aceptable pues determina primero la danza (“torpe”) y luego las coplas
(“fastidioso”). Estos cambios no afectan el sentido del texto (siempre que “salero” sea la
interpretacion correcta), por lo que la descripcion del baile de las mujeres se mantiene.

No hemos hallado registros de danzas similares en la bibliografia.

Las decisiones de traduccién van en linea con los objetivos de legibilidad y autenticidad

explicitados en el prologo.

PASAJE 27

Laure (2009): p. 206, parrafo 535.

Barnadas (1985): p. 290, parrafo 517.

Indorum ad saltum propensio. | Est
uero tanta Indorum in saltum propensio,
ut non dies modo, sed horas ipsas,
quibus festa inter se distant, numerent.
Quod cum optime scirem, plura uitia,
tum antiqua, tum sensim irrepentia nullo
medio facilius extinxi, quam intentatis
minis, me uno, alteroue festa saltum
omnem uetiturum. Eadem methodo usus
sum, quando delusa omni alia spe
pigritiam illorum excitare, ac consequi

rem aliqguam magis arduam uolebam.

Inclinacion de los indios al baile | Es tan
grande la inclinacion de los indios al baile, que
cuentan no ya los dias, sino hasta las horas que
hay entre una y otra fiesta. Sabiéndolo

perfectamente, la mejor forma en que
desarraigué muchos vicios (unos antiguos vy
iban introduciéndose

otros que

imperceptiblemente) fue amenazarles con
prohibir todo baile en tal o cual fiesta. Recurri
al mismo método cuando, abandonada ya
cualquier otra esperanza, queria sacudir su
pereza y lograr algo mas costoso de lo

ordinario.

En este pasaje Eder comenta la “inclinacion” (propensio) de los indios por el baile y

la describe con ejemplos.
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La palabra saltum esta traducida correctamente como “baile”. Es el tinico elemento

léxico referido a la masicalt®.

En la traduccion observamos dos particularidades:

-tum antiqua, tum sensim irrepentia / “(unos antiguos y otros que iban

introduciéndose imperceptiblemente)”, traducido entre paréntesis.

-uno, alteroue festa / “en tal o cual fiesta”, error de concordancia o de copia en latin

(festa por festo) resuelto en castellano.

En consecuencia, las decisiones de traduccion conducen a los objetivos de legibilidad

y autenticidad explicitados en el prologo.

PASAIJE 28

Laure (2009): p. 206, parrafo 536.

Barnadas (1985): p. 290, parrafo 518.

Describuntur Ereonos. | Praeter supra

memoratos omnes saltui accedunt aliqui
Ereoni, id est, Indi, qui faciem suam alia
foedissima e ligno elaborata, ac depicta facie
/:mascaram uocamus:/ obducunt, et pro
arbitrio ludicris uestibus induti quaquauersum
discurrunt, et licet nihil loquantur, gestibus
tamen suis, et

representationibus rerum

ridicularum, pronissimos ad risum Indos

concitant, et laetitiam augent. Gestant ex

humero pendulum tympanum adeo [a]
exiguum, et raucum, ut a longe uenientes
pueris metum incutiant. Ad  horum

tympanorum sonitum ipsi quogue nNOuUO0S
quotidie saltus edunt. Gaudent hi maximis
priuilegiis, quamdiu festa durant, et maxima

beneuolentia ab omnibus excipiuntur.

Se describen los ereone | Ademéas de
todos los arriba mencionados, hay que
afiadir algunos ereone: indios que se
cubren la cara con otra horribilisima,
hecha de madera pintada (lo que llamamos
"mascara") y que, disfrazados a su gusto,
van de una a otra parte. Aungue no dicen
nada, con sus gestos y representaciones
ridiculas provocan la risa en los indios -
que ya son inclinadisimos a ella- y
aumentan el regocijo. Llevan colgado del
hombro un tambor tan diminuto y ronco,
que infunden pavor a los nifios cuando
todavia se encuentran lejos. Al son de
estos tambores cada dia conciben nuevos
bailes. Durante las fiestas gozan de los
mayores privilegios y son objeto de las

mayores atenciones por parte de todos.

113 E| verbo numero / “cuentan”, que en el pasaje 23 designaba la cuenta de las pausas musicales, aqui pierde

toda connotacién musical.
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En este pasaje concluye la descripcién de la danza de varones, que abarca los pasajes
20, 21, 22, 23, 24, 25 y 28 (Eder, péarr. 529-533.536 Laure, parr. 511-515.518 Barnadas).

En este parrafo Eder trata sobre los Ereone, jocosos bailarines enmascarados.

Recopilamos aqui los elementos relevantes de la descripcion de toda la danza de

varones:
-Organizacion grupal de la danza (20:
cada nacion forma un grupo separado, 20
y 25: las mujeres miran desde las puertas
de las casas, 25: los nifios van delante).
-Movimientos de los bailarines (23: ir
delante, entremezclarse, avanzar
lentamente, mover el animal, estar
enfrentados, inclinarse, pisotear el
suelo..., 24: recorrer la reduccion).

-Forma de la coreografia (23 y 25:

-Seguimiento del compés (23: uso de
los pies y de la red), finalizacién del baile
(24: gritan y se sientan a beber).

-Duracion (24: frecuentemente media
hora)

-Adornos (25: plumas, flautitas).

-Canto (25).

-Prohibiciones (25: beber para los
nifos)

-Efecto (25: ternura en los padres)

baile ordenado o desordenado, linea
doble).
En toda la descripcién del baile pueden observarse rasgos conservados por las danzas

-Participantes especiales (28: ereone).

vigentes actualmente en Mojos, especialmente la de macheteros: los adornos de plumas, la
organizacion grupal, la disposicion en dos filas, el acompafiamiento con cascabeles y
flautas de Pan, la participacion de varones. En el Apéndice 2, figuras 1y 2, pueden verse
representaciones graficas de algunas danzas de Mojos!*. En estas ilustraciones se aprecia
una semejanza con lo descripto por Eder pero, también, notables diferencias que
justificarian un estudio mas minucioso.

Los ereone son sin duda antecesores de los actuales Achu, que participan en la fiesta de
San Ignacio de modo similar al descripto por Eder e, incluso, hacen explotar cohetes que
Ilevan en sus sombreros. Los Achu actualmente no llevan tambor (salvo como elemento
decorativo)!*®. Mientras hacen su aparicion, otros musicos ejecutan este instrumento.

El nombre Ereone significaria ‘demonio’ en baure®. Eder latiniza la palabra para

designarlos en el titulo del parrafo y, luego, describirlos. En términos de Presa Terrén el

114 Es notable que Eder no haga mencién de ningln objeto similar al machete en esta danza. La obra de
Lazaro de Ribera, post-jesuitica, ya incluye la danza de macheteros entre las costumbres de Mojos.

115 Cfr. el blog de Alexander Yuco (2017), citado en la bibliografia.

116 Seglin Barnadas (1985), p. 290, nota 16.
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misionero construye una definicion con una expresion similar a ‘esto es’, id est. En ella se
mencionan:

-La vestimenta (mascara, vestidos graciosos).

-Los movimientos (gestos, representaciones).

-Los instrumentos (tamborcito).

-La danza (una nueva cada dia).

-El efecto (graciosos para los adultos, temibles para los nifios)

-La reputacion (tienen privilegios en la fiesta).

Al principio de la descripcidn, en la oracion saltui accedunt aliquot Ereoni ‘se afiaden a
este baile algunos Ereone’, el traductor vierte “hay que afiadir algunos Ereone”, cambiando
el sujeto —y levemente el significado del verbo- y omitiendo saltui ‘al baile’. En esta
aparicion de la palabra “Ereone” coloca una nota sobre su significado.

La marca de la definicion en latin, id est, se omite en castellano. Con esto el
procedimiento de designacion cambia sus caracteristicas formales y se convertiria en una
descripcion siguiendo el criterio de Presa Terron. El procedimiento termina con lo que
Presa Terrén llama “traduccion”, es decir la introduccion de una palabra nativa o
patrimonial con el verbo “llamar”. En este caso, es el préstamo mascaram (del espafiol
“mascara”) que Eder introduce en el texto con la finalidad de que el lector comprenda de
qué habla. El traductor conserva el verbo “llamar” y vierte el préstamo con una palabra
patrimonial del espafiol. Finalmente, en la palabra “regocijo” coloca una nota sobre el uso
de mascaras en la actualidad.

En la descripcion, ademas, el traductor evita trasladar la repeticion del sustantivo faciem
[...] facie ‘cara’, lo cual contribuye a la legibilidad, y comprime la expresion ludicris
uestibus induti ‘vestidos con ropas burlonas’ en “disfrazados”.

Junto con el atavio de los Ereone, Eder incluye unos tambores “al son de” los cuales (ad
horum tympanorum sonitum) aquellos inventan nuevas danzas cada dia. Es decir, el sonido
les serviria de inspiracion para crear bailes.

El procedimiento de designacién que utiliza Eder aqui es la descripcion, de acuerdo con
las categorias de Presa Terron. Para la clasificacién de Demerson es importante el uso de la
voz latina —tomada del griego en la Antigiiedad- tympanum.

Los elementos relevantes en el procedimiento de designacion son:

-El tipo de instrumento (tambor). -El timbre (ronco).

-El modo de uso (cuelga del hombro). -El efecto (asusta a los nifios, inspira

-Las dimensiones (muy pequerio). las danzas de los Ereone).
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No hemos podido identificar este instrumento.

En la descripcion de este tamborcito el misionero utiliza el sustantivo sonitus-i para
designar el sonido. Esta palabra ha sido utilizada desde la Antigtiedad con el significado de
‘sonido, ruido’ (LS, Ernout), incluso ‘nota musical’ (OLD). En la Edad Media Bernhard
registra tanto ‘sonido de una altura determinada’ como usos aplicados a instrumentos
idiofonos (que pueden producir sonidos de altura indeterminada). El equivalente “son” es
adecuado.

En todo el parrafo el traductor modifica la puntuacion para reestructurar las oraciones.
Es un cambio que no altera el sentido del texto y obedece a la legibilidad buscada por
Barnadas.

Las decisiones de traduccidn son acordes con el objetivo de legibilidad; en este sentido

destacamos el uso constante del Iéxico patrimonial frente a los préstamos (mascaram) y

perifrasis (ludicris uestibus indutis) del latin. La autenticidad se ve lograda.

3.2. El baile del caiman.
PASAJE 29

Laure (2009): p. 206, parrafo 537.

Barnadas (1985): p. 291, parrafo 519.

De superstitioso saltu C(r)ocod[r]il[l]i. |
Saltus C(r)ocod[r]il[1]i. | Tuueni illi, cuius
libri prioris Capite IX memini, debui, quod
mihi detectus fuerit saltus C(r)ocod[r]il[l]i,
superstitione lepidissima insignis, et
proinde nunquam in Missione productus.
Dicebant quippe Indi, et credebant, ea
nempe tot aliis

credulitate, qua

assentiebantur, saltum  hunc  coram
mulieribus, ac paruulis fieri non posse, eo
quod, quaecungque demum mulier, aut puer
C(r)ocod[r]il[l]o

quin

illum  uidisset, a
guantocius consummendus esset,
ullus locus, ut ut reclusus, aut latebrae
quaelibet ipsi opitulari possent. Vix id in
noticiam  meam

deuenerat, quando

Del baile supersticioso del caiméan | Baile
del caiman | Debo a aquel joven de que he
hecho mencion en el capitulo 9 del libro
anterior*, el haber descubierto el baile del
caiman, peculiar por ser una supersticion
divertidisima y, por tanto, jaméas celebrado
en la reduccion. Los indios decian y creian
(con aquella credulidad con que daban fe a
tantas otras cosas) que el baile no se podia
celebrar delante de mujeres o nifios, ya que
cualquiera de ellos que lo presenciara habia
de ser devorado cuanto antes por el caiman,
sin que se pudieran salvar en lugar ni
escondrijo alguno, por remoto que fuera. |
En cuanto me lleg6 esta noticia, estando

proxima la fiesta de la Epifania, Ilamé a los
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conuocatis Nationum Capitibus, in[//](-)(- | jefes de cada etnia y les manifesté mi deseo
)stante alioquin Epiphaniae festo, me hunc | de presenciar ese baile, sin que dejara
saltum uidere uelle significaui, quin me | traslucir mi conocimiento de su creencia en
ipsorum opinionem de pessimis eius | los terribles efectos del mismo. Dando
effectibus scire indicarem. Tergiuersati non | rodeos, oponian mil objecciones, sin lograr
parum mille difficultates in medium | otra cosa que acumular mentiras a mentiras
afferebant, nec alio, quam puerorum more | como los nifios, con el fin de eludir una
mendaciis mendacia accumulabant, ut se a | carga tan funesta. S6lo cuando les demostré
[br] fatali hoc onere expedirent. At uix | estar perfectamente informado todo se
bene me ipsis detexeram, iam faciliora | alland y, por fin, se llevé a cabo de acuerdo
erant omnia, et denique, uti petieram, in | con mi peticion. De todas formas he de
opus deducta. Id tamen fateri debeo, quod | confesar, que aunque he recorrido una gran
licet magnam Americae meridionalis | parte de América del Sur y no he dejado de
partem peragrauerim, et nihil, quod | ver cuanto he podido, no he encontrado
poteram, uidere praetermiserim, nullum, ut | ningdn documento -por decirlo asi- que
ita dicam, monumentum, quod aeque | trasluciera tanto la barbarie india como este
barbariem Indicam saperet, reperi, atque | baile. No sé qué tiene de especial, feroz y
hunc saltum. Nescio, quid peculiare, | con fragancia a cierta fiereza, pero al tiempo
ferum, ac feritatem quandam redolens | que me gustdé mucho también me infundio
habeat, quod dum mihi placeret | cierto pavor.

summopere, simul etiam aliquo uelut *No se transcribe.

pauore affecit.

En este pasaje comienza la descripcion de otra danza, el “baile del caiman”. Eder
comienza aqui hablando del uso religioso de este baile, la veda bajo amenaza a mujeres y
nifios, y el efecto en el sacerdote. Estos elementos constituirian las causas de la prohibicion
de la danza y, a la vez, de su narracion en la obra. Con el criterio de Presa Terron
consideramos que todo este pasaje es una explicacion.

Dentro de ella encontramos otros procedimientos para designar el mismo baile. Eder
utiliza la perifrasis saltus C(r)ocod[r]il[l]i. Esta perifrasis destaca la danza y el animal al
que se adscribe. La palabra Cocodrillus (la forma escrita por Eder, segin se observa en la
transcripcion de Laure) estd formada por metatesis de crocodilus (forma restituida por
Laure, atestiguada desde la Antigliedad) y proviene del italiano cocodrillo (Du Cange).

También utiliza la palabra saltus con el demostrativo hunc, que cumple una funcién de
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deixis intratextual. En una de las ocasiones el traductor elide el demostrativo (saltum hunc
[...] fieri non posse / “‘el baile no se podia celebrar”) pero, en las otras dos, lo traduce como
“este” o “ese” (hunc saltum uidere / “presenciar ese baile” y atque hunc saltum / “como
este baile”). Al final del parrafo Eder utiliza monumentum, ut ita dicam / “documento, por
asi decirlo” como hiperénimo del baile del caiman.

En la traduccion de todo el parrafo podemos sefialar los siguientes detalles:

-Nota a “libro anterior” con referencia al lugar donde se hizo mencién del joven que
informa sobre el baile.

-ea nempe credulitate, qua tot aliis assentiebantur / “(con aquella credulidad con que
daban fe a tantas otras cosas)”, traduccion entre paréntesis.

-quin ullus locus ut ut reclusus, aut latebrae quaelibet ipsi opitulari possent / “sin que
se pudieran salvar en lugar ni escondrijo alguno, por remoto que fuera”. Aqui cambia el
significado de opitulari ‘auxiliar’ a 'salvarse' junto con el sujeto (tacito en castellano, locus
[...] aut latebrae ‘lugar [...] o escondrijo’ en latin).

- Nescio, quid /.../ habeat, quod dum mihi placeret summopere [...] / “No sé qué tiene
[...], pero al tiempo que me gustd mucho [...]”. En este pasaje, quod introduce una
subordinada relativa cuyo antecedente es el interrogativo quid “qué”. El traductor cambia
esta subordinada por una coordinacidn adversativa introducida por “pero”.

En lineas generales la explicacion sobre el baile del caiman se mantiene. Los cambios
en la traduccién no afectan el procedimiento de designacion.

Las decisiones de traduccion sirven a los objetivos de legibilidad y de autenticidad.

PASAJE 30

Laure (2009): p. 208, parrafo 538. Barnadas (1985): pp. 291-292, parrafo 520.

Arbores quasdam cultro secant, e Cortan algunos &rboles con el machete, a
quibus deinde corticem integrum facillime | los que luego arrancan con toda facilidad la
detrahunt. Cortex, antequam siccetur, aut si | corteza, pues ésta es tan tierna y blanda antes
aquae immergatur, adeo tener, blandusque | de que se seque (0 metiéndola en agua), que
est, ut eum lintei instar circumuoluere, ac | uno la puede enrollar y doblar por todas las
in quamlibet partem uersare queas. Ex hoc, | partes como una tela. Con ella hacen unas
flautas longissimas faciunt, quae sensim | flautas larguisimas que van aumentando
excrescunt adeo, ut cum ex una parte ore | progresivamente de didmetro, de manera que,

comprehendi possint, ex altera nec utraque | cabiendo por un extremo en la boca, por el




manu cingi queunt. Longitudo earum tres
etiam ulnas attingit, ut proinde pro
baiulanda quauis unus Indus designetur,
isque grandaeuus; nam puer saltui huic se
immiscere non audet metu mortis illico
subeundae. Sonus, quem inflatae edant, est
tam lugubris, ac feralis, ut nihil inueniam,
cui illum adaptem: tam uero profundus, ut
cuiuslibet  organi  flautam  maxime
demissam aequent. Scinduntur omnes sibi
consonae, numero ut minus duodecim pro
totidem Indis, qui eas inflent. Alii quatuor
cucurbitas quasdam praelongas interruptim
inflant, non secus ac canes latrare solent
alii  duo

moris nonnullis interpositis:

cucurbitas paruulas lapillis quibusdam
oneratas dextera continue agitant, sinistra
uero deferunt cocum grandem tenuiter
perforatum, et immisso foramini ore
cantant, columbarum gemitum imitati. Hi
duo praecedunt, nec unguam a cantu suo
desistunt, nolulis suis, uti alii saltantes,

instructi, et caput nonnullis plum[m]is

ornati. Saltus horum non est admodum
uehemens.  Sequuntur  quatuor  illi
cucurbitarum inflatores, et nolulis, et

plum[ml]is conspicui, tam leuiter saltantes,
ut uix aduertatur. Hi iam rauca quadam, et
per nares transmissa uoce clamant, ore
semper cucurbitae suae applicito, iam
incondite, et absque ulla lege inflant.
Quando uero ipsis placet, subsistunt, et hoc

ueluti signo duodecim illos, qui facto
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otro no se pueden abarcar con la mano. Su
longitud puede llegar a tres varas*, razon por
la cual hay un indio ya anciano que la lleva a
cuestas, pues los nifios no se atreven a
intervenir en este baile por el temor a la
muerte inmediata. El sonido que emiten es tan
triste y funerario, que no encuentro nada que
pueda dar una idea del mismo; pero es tan
profundo, que es equiparable al cafion mas
bajo de cualquier érgano. Las cortan todas del
mismo tono, en una cantidad de por lo menos
doce, para otros tantos musicos; cuatro tocan
calabazas forma

tal

unas muy largas de

intermitente, como suelen ladrar los

perros; otros dos con la mano derecha
sacuden sin cesar calabacitas con algunas
piedrecillas dentro y con la izquierda llevan
un coco grande que tiene una pequefia
perforacion y lo hacen sonar aplicando la
boca en el agujero, imitando el gemido de las
palomas**. Estos dos van delante y en ningln
momento dejan de tocar los instrumentos,
ademas de llevar las campanillas como los
demas bailarines; también llevan plumas en la
cabeza. Su paso no es muy violento. | Siguen
los cuatro que tocan las calabazas, notables
por las campanillas y las plumas: bailan con
tal suavidad que apenas se los advierte. Unas
veces gritan con voz ronca que emiten a
través de los instrumentos, con la boca
siempre pegada a la calabaza; otras soplan sin
arte ni orden alguno. Cuando les viene en

gana se detienen, que viene a ser la sefal para



agmine, ac lento passu ipsos sequuntur,
admonent, ut et ipsi tubas suas praegrandes
animent, quod et faciunt uno omnes,
eodemque tempore, nec diutius, quam uno
halitu durare possint. Mixtum hoc, quod a
binis illis, columbae instar gementibus, a
quatuor aliis canum instar  rauce
latrantibus, ac demum ab ultimis duodecim
uiris  funestissimo  obmurmurantibus
assurgit, tam lugubre est, tetricumque, ut
rerum ignaro metum quendam, et horrorem

incutere sufficiat.
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que los doce que les siguen en formacion y a
paso lento, se pongan a tocar sus trompetas
enormes, cosa que todos hacen al unisono,
aunque no por mas tiempo de un soplo. La
mescolanza que surge del par que gime como
palomas, de los otros cuatro que ladran
roncamente como perros y, por fin, de los
ultimos doce hombres que mascullan de
forma  tristisima, resulta ldgubre vy
aterrorizador, que basta para infundir miedo y

horror al que no esté al corriente de las cosas.

* No se transcribe.

** Cf. n° 512. Podria tratarse del toa o del coran.

Este pasaje es el centro de la descripcion del baile del caiman. En él Eder trata sobre los

instrumentos y la coreografia de la danza introduciendo sus propias impresiones. La
descripcion del toque de los instrumentos musicales abandona progresivamente el uso de
términos musicales en favor de palabras relacionadas con los sonidos de los animales y con
el desorden. Tomando como eje los instrumentos musicales, analizaremos los
procedimientos de designacion y su traduccion.

El parrafo comienza con la descripcion de un instrumento gigantesco que se sopla como
una trompeta. En esta descripcion se insertan algunas explicaciones (sobre por qué los
ancianos, y no los nifios, las sostienen), de acuerdo con la clasificacion de Presa Terron.
Con el criterio clasificatorio de Demerson consideramos relevantes los intentos de
comparacion para explicar el timbre y la altura del sonido.

Los elementos relevantes en el procedimiento de designacién son:

-El material (corteza).

-El proceso de fabricacion (trabajo con
la corteza).

-El tipo de instrumento (flauta,
instrumento de viento en general).

-Las dimensiones (tres varas de largo,
didmetro creciente desde la embocadura

hasta el final).

-El modo de uso (se lleva de a dos).
-El timbre (sonido Iugubre).
-Una comparacion  (sonido tan
profundo como el del tubo mas grave del
6rgano).

-La afinaciéon (sibi consonae, “todas
del mismo tono”).

-La cantidad (doce).
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En el plano de la designacion creemos importante hacer algunas aclaraciones sobre el

Iéxico. En este pasaje, flauta se refiere tanto al instrumento musical fabricado por los

117 118 59119 El

baures™*’ como a un ‘tubo’ de drgano europeo*°, que Barnadas denomina “cafion
sustantivo flauta es modificado por el adjetivo en grado superlativo maxime demissam, que
Barnadas traduce como “mas bajo”. El equivalente es correcto. Bernhard registra el
significado de ‘bajo’ (aplicado a la altura del sonido) a partir del siglo XIIl o XIV. El
adjetivo profundus ‘profundo’ registra dos ejemplos en contextos musicales en el OLD
pero no figura como término musical en Bernhard. Esta palabra podria referirse més al
timbre del sonido que a la altura, ya calificada como maxime demissam. El traductor vierte
“profundo”. La equivalencia sonus / “sonido” es correcta.

El adjetivo consonus esta traducido como “del mismo tono”, 1o que indicaria que todos
los instrumentos tocan la misma nota. En Bernhard consonus puede significar tanto
‘consonante’ como ‘de la misma altura’?°. Dado que Eder compara el sonido de todas en
general (sonus, quem inflatae edunt / “el sonido que emiten”) con el del tubo mas grave del
organo, es posible interpretar que todas dan la misma nota. No obstante, el conocimiento
de instrumentos actuales de Mojos como los bajones (trompetas multiples en forma de ala)
permitiria interpretar que no todos los instrumentos estan a una misma altura. Por esto
creemos que el equivalente ‘del mismo tono’ deberia ser revisado. En su lugar proponemos
“afinadas entre si”, que mantiene las dos posibilidades de interpretacion de sibi consonae.

En la traduccion, desde el inicio de esta descripcion hasta “abarcar con la mano”, las
oraciones no coinciden con las del texto de partida pues se cambian los signos de
puntuacion. La expresion aut si aquae immergatur / “(o metiéndola en el agua)” no figura
entre paréntesis en latin.

En relacion con el tamafio de estos instrumentos anotamos que la equivalencia

excrescunt / “van aumentando [...] de didmetro”, es una amplificacion. En nec utraque

117 Notese que el modo de insuflacion de estas “flautas” —similar al de las trompetas- es muy diferente del de
las flautas de Pan.

118 En Bernhard es la palabra canna la que tiene la acepcion de ‘parte principal del tubo de un 6rgano’. Eder
prefiere el préstamo flauta. Es el Gnico lugar de la obra en que utiliza esta palabra con minuscula en singular.
Flauta con mayuscula en singular se refiere probablemente a una flauta travesera europea en el pasaje 15.

119 E| diccionario de Anglés y Pena presenta ‘cafién’ y ‘cafio’ como denominaciones alternativas de tubo.
Define cafibn como “utensilio hueco de metal, a modo de cafia, que se aplica al 6rgano, el fuelle, etc.”.
Leonardo Waisman (comunicacion personal) indica que es preferible ‘tubo’ a ‘cafion’.

120 En la Antigliedad consonus podia significar ‘que suena conjuntamente’ (OLD) y ‘armonioso’ (LS, OLD).
De estas acepciones no se infiere que el adjetivo se aplica exclusivamente a instrumentos que suenan a la
misma altura.
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manu cingi queunt / “no se pueden abarcar con la mano” se omite el adjetivo utraque ‘una
y otra’ que modifica a manu ‘mano’, lo cual da una idea errada del didmetro del extremo
distal del instrumento (no se puede abarcar ‘con las dos manos’). El traductor pone una
nota sobre “varas” indicando la equivalencia de esta unidad de medida en metros.

En cuanto a los portadores del instrumento, en Indus designetur / “hay un indio” (por
‘se designa un indio’) detectamos una generalizacion en el verbo. En la equivalencia puer
[...] non audet / “los nifios no se atreven”, el traductor cambia singular por plural*?, Y,
finalmente, en metu mortis illico subeundae / “por temor a la muerte inmediata” se elide
subeundae ‘sufrir’.

Identificamos un cambio de foco en nihil [...] cui illum adaptem / “nada que pueda dar
una idea del mismo” (literalmente ‘nada a lo cual lo adapte’). También en la comparacion
del sonido del instrumento con otro sonido conocido, hay un cambio de concordancia en
aequent / “es equiparable”, ya que el verbo en latin concordaria con flautae (t&cito) y en
castellano con “sonido”. Este cambio resuelve una falta de cohesion en el texto de partida,
donde el verbo deberia concordar con sonus “sonido”. En la misma oracion, dentro de la
subordinada quem inflatae edunt / “que emiten”, se elide inflatae ‘al ser sopladas’.

En la equivalencia scinduntur / “las cortan” por ‘son cortadas’ cambia la voz de la
oracion. En pro totidem Indis, qui eas inflent / “para otros tantos musicos” se simplifica la
expresion (literalmente ‘para otros tantos indios que las soplen”’).

El instrumento vuelve a aparecer mas adelante en el mismo pasaje, con la perifrasis
tubas suas praegrandes / “sus trompetas enormes”. Eder también explica que todos tocan a
la vez y cuanto dura el sonido.

El uso de la palabra tuba revela que el instrumento se soplaba como una trompeta y que,
posiblemente, su tubo seria recto'??. En la perifrasis también se hace hincapié en la
pertenencia del instrumento a los nativos (suas ‘sus’) y al tamafio (praegrandes
‘enormes’). El adjetivo praegrandis no registra, hasta donde sabemos, usos en contextos

musicales en la Antigiedad clasica. El equivalente “sus trompetas enormes” es adecuado.

121 El cambio no modifica la referencia. En latin seria un caso de lo que E. Lofstedt (1956: 12-26), retomado
por J. A. Correa (1989: 96), denomind “singular distributivo: el uso del singular cuando una afirmacion se
puede aplicar a todos y cada uno de los individuos de una misma clase. El referente de este singular es un
conjunto de individuos.

122 Por otra parte, tuba esta usado como hipdénimo de flauta. Esto implica que Eder aqui emplea flauta como
‘instrumento de viento’. Desde una perspectiva musicoldgica, trompetas y flautas son dos tipos diferentes de
aerdéfonos (Anglés y Pena). Sobre tuba como trompeta de tubo recto vid supra, analisis de pasajes 9 y 10.
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En esta parte Eder utiliza el verbo animo (y no inflo) para designar la insuflacion de las
trompetas enormes. Este verbo se registra desde la Antigiiedad con el significado de ‘llenar
de aire’, si bien no era el mas frecuente (LS, OLD). No aparece en Bernhard. El
equivalente “se pongan a tocar” afiade un matiz incoativo con la frase verbal pero resulta
adecuado.

La ejecucion simultanea de las cafas se infiere de la expresion uno, eodemque tempore.
La traduccidn de estas palabras con el equivalente “al unisono” es desacertada porque el
concepto de ‘unisono’ indica que todos los sonidos tienen la misma altura. El latin, en
cambio, dice literalmente que suenan ‘en uno y mismo tiempo’, es decir, ‘exactamente al
mismo momento’. Es necesario revisar la equivalencia.

El instrumento descripto por el misionero podria clasificarse dentro de las “flautas
sagradas” (Menezes Bastos 2006: 558), aerofonos usados en rituales que determinados
grupos sociales (aqui las mujeres y los nifios) tienen prohibido ver. Sus caracteristicas
hacen pensar en los actuales “bajones”!?%. Comparten con estos su registro grave, su timbre
ronco, su soplo a la manera de trompeta y la necesidad de dos personas para transportarlos.

No obstante, existen algunas diferencias con los bajones. Si el instrumento mide unas
tres varas (aproximadamente 2,49 metros segun el célculo de Barnadas), seria bastante mas
largo que los bajones, cuyo largo maximo llegaria a 1,30 metros (Civallero 2014b: s/p).
También seria mas grande el extremo abierto de la trompeta, que no puede abarcarse con
las dos manos (utraque manu, ‘con las dos manos’ en vez de “con la mano”). Es posible,
aunque no seguro, que todos los tubos de este instrumento dieran la misma nota por su
longitud. Por altimo, Eder no da a entender que los tubos estén agrupados en un solo
instrumento con forma de ala como los bajones actuales.

Delante de las trompetas enormes marchan cuatro ejecutantes'?* de unas calabazas
largas. El procedimiento de designacion empleado para el instrumento es, primero, una
perifrasis (cucurbitas quasdam praelongas / “unas calabazas muy largas”) y, a partir de
ella, una descripcion que incluye:

-La cantidad de ejecutantes (cuatro).

-Las dimensiones (muy largas).

-El modo de uso, concretamente el tiempo musical (en forma intermitente, moris

nonnullis interpositis ‘interponiendo algunos silencios’).

123 Estas “trompetas” y las flautas de hojas de palma utilizadas para el bajo de la danza de varones son los dos
instrumentos que hallamos similares a los bajones. Vid. Apéndice 2, figura 3, fotografia de bajones.
124 ijteralmente el TP dice alii quatuor, es decir. ‘otros cuatro’. El traductor omite ‘otros’.
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-El timbre, comparado con el ladrido de perros.

Mas adelante en el mismo pasaje, Eder designa el instrumento con una metonimia, pues
denomina al instrumento con su material (cucurbitarum, cucurbitae suae), que esta dentro
de la descripcion. En esta da detalles sobre el uso musical del instrumento:

-El modo de uso (boca pegada a la calabaza, gritar y soplar).

-El tiempo (soplan incondite ‘desordenadamente’ y absque ulla lege ‘sin ninguna ley’).

-El timbre (gritan con voz ronca, per nares transmissa ‘nasal’).

En la segunda descripcion los bailarines son designados con la perifrasis cucurbitarum
inflatores / “que tocan las calabazas”. En latin se trata de una reutilizacion porque el
significado clasico seria ‘que se enorgullece’ (Gaffiot'?®). El traductor verbaliza el
sustantivo deverbal inflator?®. El equivalente es adecuado.

El verbo que designa el grito es clamo, utilizado desde la Antiguedad con el sentido de
‘gritar’ y no asociado a la musica en los ejemplos de los diccionarios (LS, OLD). No
aparece en Bernhard. El autor latino dice que estos bailarines gritan per nares transmissa
uoce ‘con voz transmitida por la nariz’ pero el traductor vierte “a través de los
instrumentos”. El contexto sugiere que el sonido se emite por el instrumento pero la
expresion per nares indicaria un timbre nasal, lo cual se omite en la traduccion.

Para la ejecucion de este instrumento Eder usa también el verbo inflo ‘soplar’, que el
traductor vierte como “tocan” y “soplan”.

En los dos pasajes se contradicen las referencias al tiempo. En el primero, los
instrumentistas soplan las calabazas interruptim / “de forma intermitente”, de modo
semejante al ladrido de perros moris nonnullis interpositis ‘interponiendo algunos
silencios’. El traductor omite este sintagma, quizas por su significado similar a interruptim.
La palabra mora (moris) en la Antigliedad indicaba una pausa del habla en la oratoria (LS,
OLD). En la Edad Media indica un silencio en la masica (Bernhard). Eder de algin modo
mide musicalmente el tiempo de espera de los instrumentistas para soplar.

En el segundo, se dice que soplan incondite, et absque ulla lege / “sin arte ni orden”. El
adverbio incondite no es propio de la musica sino que designa el concepto de desorden en
general'?’. La expresion ulla lege, literalmente ‘sin ninguna ley’, remite al sintagma

secundum legem tactus ‘segun la ley del compas’, utilizado por Eder para describir el

125 1.a palabra no aparece en LS, OLD ni Bernhard. En Du Cange se define como “qui inflat”, que puede
entenderse como ‘el que sopla’ o ‘el que se enorgullece’.

126 «Soplador” no serfa conveniente en este contexto. Se dispone de “ejecutante”, que se aplica a cualquier
instrumento musical.

127 En OLD aparecen algunos ejemplos en los que se aplica a las obras literarias.
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choque de la red en la danza masculina (pasaje 22). Nuevamente el misionero esta
midiendo musicalmente los tiempos de ejecucion del instrumento. Sefialamos que el
equivalente “sin arte ni orden” es, a la luz de lo que acabamos de afirmar, adecuado.

Aparentemente, Eder se contradice al describir los tiempos de ejecucion del instrumento
con expresiones antonimicas. Se trataria de dos tipos de ejecucion que alternan durante el
desarrollo de la danza. No hemos podido identificar este instrumento musical.

Cuando estos musicos se detienen actdan los ejecutantes de las trompetas enormes. La
equivalencia hoc ueluti signo [...] admonent / “esto viene a ser la sefal para que [...]” seria
una modulacién estructural (literalmente ‘con esta como sefial advierten...”).

A la cabeza del baile del caiman marchan unos musicos cuyo “paso” (saltus) no es muy
violento. El traductor abandona por un momento el equivalente “baile” para la palabra
latina. Estos musicos llevan unas calabazas muy pequefias. El instrumento es descripto a
partir de la perifrasis cucurbitas paruulas “calabacitas”. Los elementos relevantes en la
descripcién son:

-El material (calabacitas con piedritas).

-Las dimensiones (paruulas ‘pequeiitas’).

-El modo de uso (agitar sin cesar con la mano derecha).

Sefialamos una modulacion estructural en la equivalencia lapillis quibusdam oneratas /
“con algunas piedrecillas dentro” (literalmente ‘cargadas con algunas piedrecillas’). El
equivalente “calabacitas” es correcto.

Se trata de un instrumento idi6fono que aun no hemos podido identificar.

Los mismos bailarines llevan en la izquierda otro elemento, designado por medio de una
descripcion de acuerdo con la clasificacion de Presa Terron. Dentro del criterio de
Demerson son importantes el préstamo cocum y la comparacion con el gemido de palomas.
Los elementos relevantes del procedimiento son:

-El material (coco grande).

-Las dimensiones (grande).

-El proceso de fabricacién (perforado).

-El modo de uso (cantar con la boca apoyada).

-El timbre, comparado con el gemido de palomas.
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Eder utiliza el verbo canto y el sustantivo cantu, que Barnadas traduce como ‘“hacer
sonar” y “tocar instrumentos”?8, para designar la ejecucion del instrumento. Creemos que
el misionero puede indicar que efectivamente cantan emitiendo la voz dentro del coco. Si
hubiese querido decir que soplaban dentro del instrumento, podria haber usado inflo como
en otras ocasiones.

En “gemido de palomas” el traductor redacta una nota remitiendo al parrafo en el cual
Eder describe las flautas de Pan usadas en la danza masculina (pasaje 21) y, luego, asocia
este instrumento con el tod y con el coran. El toéd es un instrumento propio de los Moré,
que tiene:

“una abertura en el lugar donde se acopla el pedunculo y una incision al costado. Sobre la
porcion en forma de lengua, sobre dicha incision, se encuentra puesto un terrén de cera. El
sonido de este instrumento se produce por medio del frotamiento del terron de cera contra el
lado interior del brazo o de la mano himeda” (Ryden, 2015 [1958]: p. 51).

Se trata de un instrumento idiéfono que solo por su forma exterior es comparable con el
instrumento de viento que describe Eder. Este instrumento se asemeja, mas bien, a una
flauta globular tanto por su forma como por su timbre!2°,

No hemos hallado informacion sobre el coran.

Todos los bailarines llevan nolulis / “campanillas” o, mejor, ‘cascabeles’. No se aclara
si son naturales o europeos.

Al final del pasaje, la interaccion de sonidos es designada con la perifrasis mixtum hoc.
Mientras que hoc es un pronombre demostrativo que cumple una funcién de deixis
intratextual, mixtum es un participio sustantivado del verbo misceo. Este podia significar
‘mezclar, confundir’ en la Antigiiedad (LS, OLD). Se encuentran varios ejemplos de esta
acepcion en contextos militares (LS, OLD) y unos pocos en contextos de sonido (OLD).
En este pasaje en el que la descripcion progresa desde las palabras del dominio de la
masica a las del desorden, resulta l6gico que Eder concluya designando al baile del caiman
con una palabra que implica confusion. El equivalente “mescolanza”, si bien omite el
pronombre demostrativo, es adecuado. Otra omision es la del adverbio tam ‘tan’ en el

sintagma tam lugubre est, tetricumque, ut [...] sufficiat / “resulta lugubre y aterrorizador,

128 Ademas anotamos la verbalizacion del sustantivo cantu en la equivalencia a cantu suo desistunt / “dejan
de tocar sus instrumentos”.

129 Actualmente se utiliza una ocarina llamada chuyu’i en la danza de macheteros (Civallero, 2014a: s/p;
Waisman, comunicacién personal). Si bien esta danza es diferente del baile del caiman, el dato implica que
este tipo de instrumentos podria no ser desconocido para los baures de la época de Eder.
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que basta [...]”. La introduccion de ‘tan’ junto a ‘lagubre’ seria una correlacion necesaria
para la subordinada consecutiva “que basta [...]”, por lo que su omisién seria una errata.

En las ultimas oraciones de la descripcion es tan importante la imitacion de ruidos de
animales que el escritor ya no utiliza el verbo inflo ‘soplar’ sino las palabras latro ‘ladrar’,
gemo ‘gemir’ y obmurmuro ‘murmurar’. Evidentemente, estos verbos no pertenecen
primariamente al léxico latino del dominio de la musica, sino que Eder los emplea para
reforzar la impresion que le dio el baile. Las equivalencias gementibus / “que gime” y
latrantibus / “que ladran” son adecuadas, mientras que en obmurmurantibus / “que
mascullan” seria necesario un verbo que se corresponda con la intensidad del sonido de las
trompetas y con la impresion terrorifica del conjunto, por lo que proponemos ‘bramar’.

Las decisiones de traduccién son acordes con el objetivo de legibilidad. Algunas
elisiones (como inflatae) pueden justificarse con este objetivo. Perjudica levemente este fin
la omision de tam ‘tan’, que produce una subordinada consecutiva sin correlacién en la
oracion principal. En cuanto al objetivo de autenticidad, es necesario considerar que el
texto latino no es del todo coherente en cuanto a los cuatro bailarines que tocan calabazas
largas y que el traductor mantuvo esta particularidad. Por otra parte, seria necesario
interpretar algunas expresiones musicales (sibi consonae; uno, eodemque tempore) de

modo diferente a como las vierte el traductor.

PASAJE 31

Laure (2009): pp. 208, 210, parrafo 539.

Barnadas (1985): pp. 292-293, parrafo 521.

Cum pridie Epiphaniae sub noctem
Nationes omnes intra atrium meae domus
conuenissent, et clamore non minus,
quam saltu omnia perstreperent, ac pueri
omnes conuenissent, aduentabant graui
passu per forum saltatores
c(nocod[r]il[l]iani, quibus auditis pueri
omnes momento dilapsi sunt, nec uel
unicus remanserat. [...] Maiores etiam
Indi conticuerunt adeo, ut ne uel unicus
mussitaret, et aliqui etiam dilapsi sunt.
funesti illi

Aduenere tandem

Cuando en la vispera de la Epifania {sic},
por la noche, se retinen todas las etnias delante
de la entrada de mi casa y se ponen a gritar
tanto como si lo atronaran todo con su baile,
(congregados también todos los nifios), se
acercaban solemnemente por la plaza los
del {sic},
desaparecian al instante todos los chiquillos,

bailarines caiman; al oirlos
sin quedar uno solo. [...] Los indios adultos
también se atemorizaron tanto, que ni uno de
ellos murmur6 nada y algunos también

escaparon. Por fin llegaron aquellos terribles



C(r)ocod[r]il[]i
iteratis

Discipuli, et saltum

suum uicibus me instante

repetiuerunt. [...] Tussi adferri complures
corbes,  ori

bellariorum ipsorum

accom(m)odatissimos, eaque intermitti

in cumulum

[...]

uariorum

iusso saltu pro[y](ii)ci

Indorum  conglobatorum  feci.

Numismata, nolulas, lanas
colorum, et quod summum est, grana
uitrea diuersis coloribus tincta adferri
praecepi, et loco altiore deposui, ita
tamen, ut ea e domibus suis uidere
possent. [...] Distributis rebus aeque, ac
bellariis omnibus, turbam omnem in
for[e](o) considere feci uelut continua
direptione fessam, plura adhuc illico me
daturum pollicitus. Interea uero, ut et
ipsae cum filiis nouum saltus genus
uiderent, c(r)ocod[r]il[l]ianos in medium
prodire iussi. Iterum silentium, motus,
angustiae, et abeundi mille rationes. Sed
in foro elabendi nulla erat oc(c)asio. Vel
inuita ergo loco suo quaeuis harere
debuit. Ne tamen intentatum quidquam
sinerent, manibus uelare oculos tentarunt.
lussae saltum intueri, ubi mihi nota iam
omnia resciuere, cesserunt, et integre
obsecutae sunt, nec deinceps uestigium

ineptae credulitatis ap(p)aruit; [...]
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discipulos del caiman y, a peticion mia,
bailaron una y otra vez su danza; [...] |
Entonces ordené traer muchas cestas de
pasteles gratisimos a su paladar y los hice tirar,
entre baile y baile, sobre el monton de indios
apelotonados. [...] | [...] mandé traer monedas,
campanillas, lanas de diferentes colores y, lo
que vale mas que todo, cuentas de vidrio
pintadas también de diversos colores; todo lo
puse en un lugar elevado, pero de manera que
desde

Distribuidos {sic} los abalorios y pasteles, hice

lo pudieran ver sus casas. [...]
sentar en la plaza a toda la multitud, cansada
como después de un prolongado saqueo, pero
imaginando que enseguida les daria todavia
muchas otras cosas. Entretanto mandé salir al
centro a los bailarines caimanescos para que
ellas y sus hijos contemplaran el nuevo tipo de
baile; de nuevo se hizo el silencio, las carreras,
los temores y las mil razones para irse; pero
esta vez en la plaza no podian escabullirse. |
Asi pues, aun contra su voluntad cada uno tuvo
que quedarse en su lugar; aun entonces, para no
dejar de intentarlo todo, trataron de taparse los
0jos con las manos; se les mand6 que miraran
el baile y cuando supieron todo lo que yo ya
sabia, se rindieron y se sometieron, sin que en
adelante se notara ningin signo de credulidad

ridicula. [...].

En este pasaje finaliza la descripcion del baile del caiman. Resumiremos aqui los

elementos relevantes de los pasajes 30 y 31, en los que se describe la danza (30) y su

exhibicion en la plaza durante la fiesta de Epifania (31).

En el pasaje 30 se detallan los siguientes elementos:
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-Coreografia (posiciones de cada grupo en el baile, cudndo se mueven o se detienen).

-Vestimenta e instrumentos idiéfonos (plumas, nolulae o cascabeles).

-Musica (qué, cuando y como toca cada musico, con o sin orden).

-Movimientos (lento, sutil).

-Comparaciones (palomas, perros)

-Efecto (el sonido lagubre inspira miedo).

En el 31:

-Publico (todas las etnias, incluidos los nifios).

-Movimiento (aduentabant graui passu / “se acercaban solemnemente”).

-Ubicacidn espacio-temporal (noche, vispera de Epifania, casa del padre, plaza).

-Bailarines (saltatores c(r)ocod[r]il[l]iani / “los bailarines del caiman™).

-Efecto (huida del pablico).

Los bailarines del caiman son designados en este pasaje con las perifrasis saltatores
c(r)ocod[r]il[I]iani / “los bailarines del caiman”, c(r)ocod[r]il[I]i discipuli / “discipulos
del caiman”, o simplemente con el adjetivo sustantivado c(r)ocod[r]il[l]iani / “los
bailarines caimanescos”. La primera perifirasis destacaria su papel en la danza, la segunda
la consideracion del cocodrilo como una especie de divinidad!®. El adjetivo sustantivado
solo resalta el animal invocado por la danza. La palabra cocodrillianus (o crocodilianus)
seria un neologismo®3! a partir del sustantivo cocodrillus. Los equivalentes seleccionados
por el traductor son adecuados.

El Iéxico musical estd traducido adecuadamente. El equivalente “solemnemente” para
graui passu conserva la connotacion del ‘paso grave’. También notamos que Eder
menciona nolulas / “campanillas” (‘cascabeles’) entre los elementos que hizo llevar hasta
la plaza para tentar a las mujeres y los nifios a que vieran el baile. Dado que los objetos son
mayormente europeos, probablemente las nolulas sean las de bronce. En este pasaje los
cascabeles no se utilizarian por su valor musical sino por sus caracteristicas visuales: se
trata de objetos brillantes o coloridos y se colocan en un sitio donde puedan ser vistos.

Algunos detalles que podemos observar en la traduccion:

-ac pueri omnes conuenissent / “(congregados también todos los nifios)”, traducido

entre paréntesis.

130 |os Baure consideraban divinidades llamadas “arama” a ciertos animales. Vid. supra, andlisis del pasaje
8.
131 No figura en ninguno de los diccionarios consultados.
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-intermitti iusso saltu / “entre baile y baile”, error de falso sentido (literalmente
‘habiéndoseles ordenado interrumpir el baile’). Ademas de omitirse el concepto de
‘interrumpir’, se pierde iusso ‘ordenar’ como accion del misionero®?,

-Vel inuita ergo loco suo quaeuis harere debuit / “aun contra su voluntad cada uno tuvo
que quedarse en su lugar”, el misionero pone el sujeto quaeuis / “cada uno” en género
femenino por las mujeres, el traductor posiblemente lo haga masculino por las mujeres y
nifios. También es femenino en latin el predicativo inuita / “contra su voluntad”. Estos
equivalentes difuminan la division de las funciones de varones, mujeres y nifios en la
danza.

Eder mismo informa que prohibié el baile en la reduccion. No hemos hallado mas
informaciones sobre esta danza en la bibliografia®3,

La descripcion de la escenificacion del baile del caiman se mantiene con cierta pérdida
del papel agente del misionero en algunas oraciones. Las decisiones de traduccion se
orientan hacia la legibilidad y, en menor medida, hacia la autenticidad, la cual se conserva

en el sentido general mas que en los detalles.

3.3. ¢ Celebraciones con danza?

PASAJE 32
Laure (2006): p. 164, parrafo 255. Barnadas (1985): p. 124, parrafo 239.
Quam exitialia haec tripudia multis ad Cuan mortiferas fueron estas celebraciones

aegritudine  conualescentibus  fuerint, | para unos convalescientes, lo demostraron sus
plures morte repentina confirmarunt. Cum | numerosas muertes repentinas, pues bebiendo
enim  immoderatius se non raro | con frecuencia sin tasa y s6lo dormitando su
ingurgitassent, [,] malo duntaxat sopito eas | mal, le insuflaron nuevas energias y no
uires addiderunt, quibus cum natura par | pudiendo la naturaleza resistirlas, perdieron la
resistendo non esset, uita paucis momentis | vida en pocos segundos.

exuti sunt.

132 Otra pérdida similar se produce en plura adhuc illico me daturum pollicitus / “imaginando que enseguida
les daria todavia muchas otras cosas” donde pollicitus ‘habiéndoles prometido [yo] que...” es traducido como
“imaginando” y, consecuentemente, cambia su sujeto (en latin promete el cura, en espafiol imaginan los
indios). En otras oraciones el traductor vierte adecuadamente los verbos que significan ‘mandar’, cuyo agente
es siempre el misionero.

133 Eder seria la Unica fuente para el baile del caiman. Actualmente existen en la zona de Mojos danzas
dedicadas a otros animales, o en las que se usan mascaras de animales. Cfr. Querejazu Lewis (2011: 172-
178).
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En este pasaje Eder comenta lo perjudicial de los métodos de curacion de los Baure,
quienes se apresuraban a celebrar su salida de la enfermedad. La palabra tripudia esta
traducida como “celebraciones”, pero podria interpretarse también como ‘danzas’***. El
significado de esta palabra se desplaz6 en el tiempo desde ‘danza religiosa en tres tiempos’
(OLD) a ‘celebracion’ (Du Cange)'®, pero en fuentes musicales tenia adn el significado de
‘danza’ (Walther, 1732: s.v.).

En el contexto de la frase no hay referencias directas a la musica. Dado que suelen

asociarse danzas y fiestas en la Brevis Descriptio...*®

, creemos que tripudia podria
designar festejos que incluyen danzas. El equivalente “celebraciones” no excluye esta
posibilidad.

Las decisiones de traduccién conducen a la legibilidad. En cuanto a la autenticidad,

posiblemente haya que interpretar que las “celebraciones” incluyen danzas.

3.4. Reinterpretaciones de algunos instrumentos.

PASAJE 33

Laure (2009): p. 214, parrafo 541.

Barnadas (1985): p. 295, parrafo 523.

Finitis Diuinis, et antequam ad prandium
suum accedant, apud eum, qui Missionis
totius Caput est, Indi omnes, et quidem
equites conueniunt. Equi, qua cuique ratione
incidit, picti, ornatique, com[ae](oe)diam
oculis exhibent. Ibi uidere est equos rubros,
flauos, uirides, caeruleos, et uersicolores
tigridis instar. Nolulas siue aereas, siue alias
illas, quas ex arboribus colligunt, ubi ubi
possunt, illis ap(p)endunt: tergum uero equi,
ac caput uestibus, ligulis, uel laciniis
contegunt. Ipsi uero more festiuo induti hora
praefixa templum uersus hoc ordine iter

equestre aggrediuntur. Praecedunt musici

134 _aure (2006: 165) traduce “danses”.

Acabada la celebracion liturgica y antes
de ir a tomar el desayuno, todos los indios
se dirigen cabalgando a la casa del jefe de
la reduccién; cada uno ha pintado y
ataviado su caballo segln su gusto: los hay
rojos, dorados, verdes, azules 'y
multicolores (como el tigre); por doquier
les cuelgan campanillas —ya de cobre, ya
de las que cogen de los arboles- o los
cubren con gualdrapas. Vestidos ellos de
fiesta, a la hora establecida emprenden la
marcha ecuestre hacia el templo por este
orden: delante

van por los mdasicos,

tocando tambores, trompetas y otros

135 Alonso Fernandez (2011: 117 y ss.) afiade el significado de ‘augurio’ y estudia el cambio semantico de

tripudium en el tiempo.

136 Incluso seria probable que el proceso relatado por Eder terminara en una borrachera. Cfr. Paz (2017).
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tympana, tubas, aliague instrumenta inflatilia | instrumentos de viento; sigue el
sonantes: sequitur uexillifer: tum Indorum | abanderado y, detras, el grueso de los
turma. Veniunt Aethiopes partim pedites, | indios; a continuacion, los negros, unos a
partim equites, cornua boum inflantes, et uel | pie y otros cabalgando: hacen sonar los
ducentes, u(el) prae se agentes mulos aliquot | cuernos de buey y cabalgan o llevan por
cistis e corio elaboratis onustos, quibus nempe | delante algunos mulos cargados de

munera regia includuntur. angarillas de cuero, en las que van los

regalos reales.

En este pasaje Eder describe la procesion de Epifania. En ella los musicos ocupan el
primer lugar. Eder nombra con 1éxico patrimonial los “tambores” (tympana) y las
“trompetas” (tubas) sobre las que no especifica si son europeas o baures, y otros
“instrumentos de viento” (instrumenta inflatilia). Los caballos llevan  nolulas /
“campanillas” —mejor ‘cascabeles’—, que el autor clasifica por su material (aereas / “de
cobre”, quas ex arboribus colligunt / “las que cogen de los arboles”)**’. En Gltimo lugar de
la procesion vienen los negros, algunos de los cuales tocan cuernos de buey (boum
cornua). Con excepcion de ‘“campanillas”, 10s equivalentes del léxico musical son
adecuados.

La accion de ‘tocar’ los cuernos de buey se designa con el participio sonantes / “hacen
sonar”, del verbo sono'®, La equivalencia es adecuada.

Es necesario sefialar algunas omisiones en la traduccion:

-Equi, qua cuique ratione incidit, picti, ornatique, com[ae](oe)diam oculis exhibent /
“cada uno ha pintado y ataviado su caballo segun su gusto”. Omision de com[ae](oe)diam
oculis exhibent ‘exhiben una comedia para los ojos’. En aparente relacion con esto, el
sujeto de exhibent (equi [...] picti, ornatique, literalmente ‘los caballos pintados y
adornados como a cada uno le parece’) es traducido como una oracion (“cada uno ha
pintado y ataviado su caballo segun su gusto”).

-ibi uidere est equos rubros /...] / “los hay rojos [...]”, omision de ibi uidere ‘alli es

posible ver’, cambio semantico de est ‘es posible’ (en este contexto) a ‘hay’.

187 Los cascabeles (“campanillas”) se cuelgan ubi ubi possunt ‘por doquier’, modulacién estructural
(literalmente ‘donde pueden’).
1% En una modulacién estructural, el traductor transforma una secuencia de participios (sonantes...
ducentes... agentes) en una sucesion de oraciones coordinadas (“hacen sonar... cabalgan... llevan”). Este
cambio no afecta la referencia.
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-tergum uero equi, ac caput uestibus, ligulis, uel laciniis, contegunt. Ipsi uero more
festiuo induti / “Vestidos ellos de fiesta”. Se omite la primera oracion, ‘y cubren el lomo y
la cabeza del caballo con ropas, sogas o pafios’.

-Indi omnes, et quidem equites, conueniunt / “todos los indios se dirigen cabalgando”,
se omite et quidem, expresion de valor enfatico que resalta el hecho de que vayan a
caballo.

También sefialamos que los signos de puntuacion reestructuran las oraciones desde tum
Indorum turma hasta el final del parrafo.

Las decisiones de traduccion estan orientadas a la legibilidad. Llaman la atencion las

omisiones algo extensas.

PASAIJE 34
Laure (2009): p. 248, parrafo 569. | Barnadas (1985): p. 320, parrafo 551.
Auditum probant ea, quae Demuestra su oido todo lo que he referido en el

Libri huius Cap. Il retuli, cum de | capitulo 2 de este libro*, al tratar de sus instrumentos

eorum organis agerem. musicales.
*Cf. n% 512-513

En este pasaje Eder remite a otra seccion de su libro para demostrar su valoracion del
“oido” (auditum) de los nativos. En la traduccion notamos la adicion de “todo” en la
equivalencia ea, quae / “todo lo que”. El traductor coloca una nota al pie en “libro” con
una remision a los parrafos 512-513 de su texto.

A estos parrafos (pasajes 21 y 22 de este trabajo) remite el equivalente “instrumentos
musicales”, pues en ellos el misionero trata sobre todos los instrumentos utilizados en la
danza de varones. Sin embargo, hemos visto que para designar los instrumentos musicales
el jesuita usa la palabra instrumentum 3, mientras que aqui utiliza eorum organis. Una
traduccion mas exacta de organis como ‘0rganos’ conduciria al lector directamente al
parrafo 512 de Barnadas (nuestro pasaje 21), en donde Eder compara las flautas de Pan con
un 6rgano e incluso las llama hoc duplex organum®°. El pronombre eorum, que en caso

genitivo indica aqui posesion, es clave para comprender que no se trata de cualquier

139 |_a palabra aparece en los pasajes 5, 15, 20, 21, 22, 23, 30, 33 y 35.

140 Bl traductor vierte este sintagma con “este doble instrumento”, equivalencia que criticamos en el pasaje
21. La palabra organum aparece en los pasajes 21, 30, 34 y 35. Solo en los pasajes 21 y 34, cuando los
sintagmas designan las flautas de Pan, el traductor escribe “instrumento”.
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organo, sino de los érganos ‘de ellos’, es decir, de los nativos cuyo modo de vida describe
el jesuita.

La sola mencidn del oido musical conecta el pasaje 34 estrechamente con la descripcion
de las flautas de Pan en el pasaje 21, pues en este Eder admira la capacidad de los indios —
incluso los nifios- para construirlas con exactitud en cuanto a su afinacion. No expresa el
misionero ninguna otra valoracion con respecto al oido musical cuando describe los
instrumentos que los nativos emplean para el bajo*!.

El instrumento en cuestion es la flauta de Pan que los indios utilizan en la danza. El
procedimiento de designacion adoptado en este pasaje es, siguiendo la clasificacion de
Presa Terron, una voz patrimonial. De acuerdo con Demerson, se trata de una metafora,
pues se compara implicitamente las flautas de Pan con un 6rgano, y de una perifrasis, ya
que el escritor complementa organis con el pronombre eorum. Como puede observarse,
Eder ha dado el nombre baure del instrumento pero no vuelve a utilizarlo en su obra.

La interpretacion de organis como “instrumentos” constituiria un error de contrasentido
y afecta tanto la legibilidad (pues remite al lector a una zona difusa del texto) como la

autenticidad (pues no seria exactamente lo que escribio Eder).

PASAJE 35

Laure (2005): p. 314, parrafo 225.

Barnadas (1985): p. 100, parrafo 209.

Incidit mihi fistulas illas, quas ipsi e
cannis confectas prae saltu suo adhibent,
diebus  Natalitiis, musicae, quam
Pastorella artis periti uocant, adaptare:
cumque secundum artem eas scidissem,
atque organo aptassem, binos iuuenes
elegi, qui e notis musicis reliqgua musica
instrumenta  dictis flautis  sociarent.
Placuit id tantopere Indis, ut omnem
reliquarum Missionum musicam
contempserint, festaque ipsa Natiuitatis
noua nomine a flautis,

Domini quas

Se me ocurrié adaptar las flautas de cafia
que utilizan en sus bailes para la musica
navidefia que los entendidos llaman
pastorela; cortandolas segun la técnica y
combinandolas con el érgano, escogi un par
de jovenes de los masicos habituales para
que asociaran las flautas mencionadas a los
demas instrumentos musicales. Esto agradd
tanto a los indios, que despreciaron toda
musica de las demas reducciones y a partir
de entonces empezaron a llamar la misma

festividad del Nacimiento del Sefior fiesta

141 Eder también valora que los indios sigan el compas cuando ejecutan el golpe de la red. Sin embargo, no la
agrupa con los instrumentos ni con el bajo, sino con los elementos del atavio para el baile.
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Epuquiraseco uocant, desumpto festa | del epuquiraseco, en razon de las flautas (asi

Epuquirasecea deinceps nominauerint. [lamadas).

El pasaje relata el éxito que tuvo la idea de ejecutar la pieza musical llamada “pastorela”
con flautas propias de los Baure. Encontramos en él varios mecanismos de designacion: la
descripcion de las flautas, la explicacion del nombre epuquirasecea para la Navidad y la
traduccion de la palabra flauta como epuquiraseco. Los analizaremos junto con su
traduccion.

En la descripcion Eder hace referencia a:

-El material (cafias)

-El uso corriente (danza)

-La refaccion de las flautas (corte de cafas, adaptacion al 6rgano)42,

En la explicacion del nuevo nombre de la Navidad se incluye:

-La traduccion con el verbo “llamar” para designar las flautas en Baure

-La procedencia del nuevo nombre (en razon de las flautas)

-La adopcidén del nombre (desde ese momento en adelante se usé el nuevo nombre)

La traduccion, que forma parte de la explicacion, utiliza el verbo “llamar” en una
subordinada relativa y brinda la palabra epuquiraseco como equivalente de flauta. Es el
unico lugar de la obra en que el autor da el nombre baure de un instrumento musical.

En el paréntesis “(asi llamadas)” el traductor anota: “Becerra 1977, 70 da nubobd,
svivre, sivivire para ‘flauta’” (Barnadas 1985, p. 100, n. 19). Mdjica Angulo (2013:
passim) indica que el sivivire seria una flauta traversa. Creemos que Eder describe otro tipo
de instrumento.

Sobre la traduccién del nombre epuquiraseco anotamos la omisién de las palabras

subrayadas en noua nomine a flautis, quas Epuquiraseco uocant, desumpto ‘con un nuevo

nombre tomado de las flautas que llaman Epuquiraseco’. Creemos que esta omision se

explica dentro de la reformulacion que el traductor efectGa en toda la frase y que, ademas,
evita repetir el préstamo baure: “a partir de entonces empezaron a llamar la misma
festividad del Nacimiento del Sefior fiesta del epuquiraseco, en razon de las flautas (asi
Ilamadas)”.

En estos mecanismos de designacion se hallan, ademas, préstamos como Pastorella /

“pastorela” (del italiano, designa una composicion musical), flautis / “flautas” (quizas del

142 Analizamos la traduccion de organo aptassem un poco mas abajo.
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espafol) y epuquiraseco y epuquirasecea / “del Epuquiraseco” (del Baure). El préstamo
del Baure se mantiene como tal en cursiva, mientras que los de las lenguas romances se
pasan al castellano sin ninguna marca especial. En “pastorela” el traductor pone una nota
en la cual dice que los autores por él consultados no permiten identificar la masica, si bien
se trataria de una pieza del corpus trovador provenzal de caracter profanol®. Estas
decisiones de traduccion obedecen al objetivo de legibilidad y al de autenticidad en lo
conceptual.

Por ultimo, encontramos palabras patrimoniales como fistulas / “flautas”, saltu /
“bailes”, musicae / “para la musica”, organo / “con el 6rgano”, e notis musicis / “de los
musicos habituales”, musica instrumenta / “instrumentos musicales”.

Fistula es sindnimo de flauta en este pasaje. Barnadas traduce ambas como “flautas” sin
especificar el tipo de flauta. En la descripcion de las danzas en las que se usa este
instrumento se comprueba que es una flauta de Pan'44,

La palabra saltu, en singular, aparece traducida en plural.

El sustantivo musica designa aqui una obra musical. Este significado es cercano al de
‘sonidos musicales, musica’ del OLD (LS no registra esta acepcién). Esta acepcion
también esta presente en Bernhard'*®. La traduccion como “musica” es adecuada’#®,

Algunas expresiones de este pasaje requieren una revision. Trataremos especialmente la
interpretacion del verbo aptassem y de la frase qui e notis musicis religua musica
instrumenta dictis flautis sociarent.

Barnadas traduce organo aptassem como “combinandolas con el 6rgano”. Si las flautas
descriptas por Eder son de Pan'¥’, podria decirse que tienen la forma de un 6rgano de
tubos'*®, De ser asi, la expresion significaria ‘hacer similar al 6rgano’. Pero también es
posible que la musica de la pastorela sonara con el drgano, con lo cual el sintagma podria

interpretarse como ‘adecuar al 6rgano’. El sentido de ‘ajustar, adecuar (a algo)’ es clasico

143 Cfr. Barnadas 1985: 100, n. 18.

144 Vid. supra, pasaje 21. En relacién con fistulas anotamos también una compresion lingtiistica, pues donde
Barnadas escribe ‘flautas de cafia’ Eder traia fistulas illas, quas ipsi e cannis confectas [...] ‘aquellas flautas
que fabricadas enteramente con cafias, ellos mismos [...]".

145 Acepciones: | A 2. Combinacion consonante de sonidos (als (konsonante) Tonverbindung bzw. Tonfolge
— as (consonant) combination of sounds, or progression), | C 4 ¢ maneras de composicién o repertorios
(Satzweisen bzw. Repertoires betreffend — with reference to manners of composition or repertoires).

146 En relacion con el sintagma “musica navidefia” anotamos que Eder escribe Incidit mihi [...] diebus
Natalitiis, musicae, quam Pastorella artis periti vocant, adaptare ‘se me ocurrié en los dias navidefios
adaptar [...] a la musica que los expertos en el arte llaman pastorela’. Es ligeramente distinto de “se me
ocurri6 adaptar [...] para la misica navidefa que los entendidos llaman pastorela”.

147 Vid. supra, pasaje 21.

148 Sobre la forma del érgano, vid. supra, pasaje 21. En los dos pasajes coincide parcialmente el Iéxico del
relato del corte de las cafias para fabricar el instrumento (se repiten canna, scindo, organum).
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(LS, OLD). No obstante, la intepretacion es ambigua hasta no conocer la situacion exacta
que Eder esta describiendo. En cualquier caso, ‘combinar’ es un equivalente medianamente
adecuado si se trata de ‘adecuar las flautas a la afinacion del 6rgano’ y poco adecuado si
debe entenderse ‘adecuar las flautas a la forma del 6rgano’.

En la frase binos iuuenes elegi, qui e notis musicis reliqgua musica instrumenta dictis
flautis sociarent, son dos los elementos que requieren de un esfuerzo interpretativo
especial.

Por una parte, la construccion con el verbo socio. Este verbo, en un contexto musical,
significa ‘acompafiar musicalmente’ segin LS. Lleva un objeto en Acusativo (binos
iuuenes) y un complemento en Dativo o en Ablativo (dictis flautis puede estar en los dos
casos por su desinencia -is)'*°. Se podria interpretar ‘elegi dos jévenes que... acompafiaran
los restantes instrumentos musicales con dichas flautas’. Esta lectura resulta problematica
desde un punto de vista musicoldgico, pues ‘acompanar’ normalmente lleva como objeto al
instrumento o0 voz cantada que ejecuta la melodia principal y, como instrumento, al
instrumento o voz cantada secundaria. Pero, si las flautas de Pan ejecutan la melodia de la
pastorela, ellas serian las ‘acompafiadas’.

Otra posibilidad es que las flautas de Pan no tocaran la melodia de la pastorela sino que,
efectivamente, la acompafiaran. Esta interpretacion tiene sentido si se piensa en los
actuales bajones, que acompafian el canto tocando la parte mas grave de la armonia
musical. Los bajones no son flautas de Pan sino trompetas multiples que, no obstante,
poseen la forma de ala caracteristica de aquellas®*.

Barnadas interpretaria la estructura como ‘asociar los restantes instrumentos musicales a
dichas flautas’ e invierte la funcion sintactica de los elementos (‘asociar dichas flautas a los
restantes instrumentos musicales’). Esto no seria un problema siempre y cuando no cambie
la jerarquia de los elementos designados.

Sin embargo, ;/qué es, en esta frase, ‘asociar los instrumentos a las flautas’? Depende de
otro elemento problematico: la expresion e notis musicis. La morfologia de estas palabras
brinda tres posibilidades de interpretacion: ‘musicos conocidos’, ‘musicas conocidas’ y
‘notas musicales’ (entendiendo ‘nota’ como ‘altura musical’ o como ‘sonido escrito’). La

primera posibilidad es la escogida por Barnadas; la segunda parece ser la de Laure, quien

149 Eder lo usa con Ablativo en el pasaje 25: cantu flautas sociare ‘acompafiar con el canto a las flautas’.
Recordamos que OLD no distingue ‘acompaiiar’ del significado de ‘combinar una cosa con otra’.
150 Sobre los bajones cfr. supra, pasajes 21y 30.
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traduce “avec des morceaux de musique connus” (2005: 313). Nosotros, en cambio,
preferimos la tercera.

Para la primera interpretacion seria necesario un hipérbaton que relacione iuuenes con e
notis musicis. Solo asi se sustenta la traduccion “un par de jovenes de los musicos
habituales para que [...]”. Ciertamente, iuuenes esta reemplazado por el pronombre qui,
que forma una oracion subordinada de relativo. No obstante, la expresion “musicos
habituales” explicaria por qué los jovenes son seleccionados, no como ‘asocian’ los
instrumentos a las flautas —o viceversa-.

La segunda interpretacién, ‘musicas conocidas’ o ‘piezas de musica conocidas’, es
inconsistente con el contexto porque Eder habla de una sola pieza, la pastorela.

La tercera interpretacion tendria sentido si el ‘asociar’ los instrumentos significara
‘afinarlos de acuerdo con las flautas’ y se interpretara nota como ‘altura musical’. La frase
ganaria coherencia porque Eder habria elegido ‘dos jovenes para que, a partir de las notas
musicales [de las flautas], asocien los restantes instrumentos musicales a dichas flautas’.

Por ultimo, dentro de la tercera interpretacion puede tomarse nota como ‘nota musical
escrita’, con lo que se indicaria que Eder escribi6 las partes de flauta y se las dio a dos
jévenes para que las tocaran. Esta posibilidad es coherente si se interpreta socio como
‘acompafiar’. También es congruente con la practica de ensefiar sistematicamente la
mausica litdrgica a los nativos. Pero, por sobre todo, es consistente con el hecho de que los
actuales bajones suelen ser ejecutados por dos personas en los conjuntos musicales y ain
conservan los simbolos alemanes de las notas musicales inscriptos en sus tubos. Este dato
indica que los bajones son de origen jesuitico-aleman. Ademas, segln Jorda (1990, citado
por Civallero, 2014b: s/p), el nombre nativo de los bajones seria ippijiraseko.

A diferencia de los bajones de hojas de palma, el instrumento aqui descripto se
construye con cafias como las flautas de Pan del pasaje 21. Con todo, las coincidencias con
aquellos sugieren un antecedente importante.

Las decisiones de traduccion tomadas en este pasaje son acordes con el objetivo de
legibilidad y conservan los mecanismos de designacion. En cambio, la autenticidad exige

una revision de los lugares que requieren mas esfuerzo interpretativo.
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Conclusiones

Como hemos podido apreciar, a lo largo de la Brevis descriptio Eder trata varios

aspectos de la vida de los Baure en los que estéa presente la masica.

Entre los procedimientos de designacion, el misionero utiliza mayormente la
descripcion para tratar las actividades musicales de los Baure como danzas, instrumentos y
usos de la musica en curaciones, expediciones y otras actividades. La danza es sin duda la
actividad musical a la que el misionero dedica las descripciones méas extensas. En general,
asocia la danza al entretenimiento, la fiesta y la borrachera. Se apartan de esto el baile del
caiman y el que en un pasaje se asocia con el atague a un misionero. Entre las
caracteristicas de las danzas que sobresalen estan la division de los participantes por
género y edad, el compas binario, el agrupamiento por etnias, el cambio de melodia con el

dia y la presencia de bajo con percusion.

En las descripciones de las danzas se destacan la forma de la coreografia, los bailarines,
la musica que se toca y el efecto o la valoracidn del espectador. Dentro de la mdsica se
informa sobre el compas, la melodia y el bajo. En general el autor destaca el orden de los
participantes y los componentes visuales de la danza. Los conceptos sobre danza que
aparecen en las descripciones son designados con Iéxico latino en una tradicion que llega
hasta la Modernidad. En el caso de los bailarines especiales (los ereone y los bailarines del

caiman) Eder utiliza el préstamo, la perifrasis y la descripcion.

También son descriptos los instrumentos musicales de los Baure. Barnadas identifico la
maraca Yy, en este trabajo, logramos reconocer el chonono y los cascabeles. Asimismo
existen varios instrumentos que pueden considerarse antecedentes de los actuales bajones.
Entre ellos, el instrumento creado por el mismo Eder es un caso de uso de un instrumento
de origen Baure en una celebracion cristiana. Otros usos tratados por el jesuita

corresponden a danzas (donde los describe con detalle), curaciones, expediciones y bodas.

En las descripciones de los instrumentos aparecen con frecuencia el material, el uso y
las comparaciones con elementos europeos. Estas ultima son posibles en virtud de
analogias, entre las cuales la mas completa es la que Eder establece entre el érgano y las
flautas de Pan (por la disposicion de los tubos y la vibracidn con aire). Las descripciones
de los instrumentos se apoyan en Iéxico patrimonial, en denominaciones metonimicas a

partir del material y en préstamos como flauta.
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Los instrumentos europeos son designados por el jesuita con léxico patrimonial y con
préstamos de lenguas verndculas. El Iéxico patrimonial se usa en las expresiones que
significan ‘tocar instrumentos’ o ‘tocar musica’. Entre estas, el verbo ludo en la acepcion

de 'tocar' podria constituir un calco.

El léxico patrimonial del latin se usa para todos los conceptos generales sobre musica,
danza y canto. En el ambito cristiano, el texto del misionero da cuenta del uso de la mdsica
para organizar la jornada y las actividades de la mision, asi como la importancia de la
masica en los ritos. Detalla las oraciones que son recitadas y las que se cantan, distingue
entre el canto y la musica instrumental en la misa. Estos pasajes contrastan con los usos de

la musica por los Baure en los partos y en el tratamiento de enfermedades.

En el texto de Eder sobresalen algunas ideas sobre la relacion de los Baure con la
mausica. En las expresiones propias de los nativos la musica suele tener un efecto triste o,
en el baile del caiman, terrorifico. Al explayarse sobre el contacto de los Baure con la
mausica, el misionero alaba la pericia de los indios para fabricar instrumentos y ejecutar
masica, en tanto que echa en falta la creatividad para componer y el timbre de voz de bajo.
El autor también menciona que el conocimiento de la musica es motivo de orgullo y de

rivalidades entre los habitantes de la reduccion.

Nuestro andlisis de la traduccion de Barnadas parte de haber identificado la legibilidad y
la autenticidad como skopos del traductor, basandonos en lo que €l mismo explicitd en el
prélogo. Entendiendo la legibilidad como correccion gramatical y autenticidad como
fidelidad al sentido, enfocamos en estas dos variables nuestro andlisis ya limitado a los

referentes musicales.

Los mecanismos de designacion como descripciones, explicaciones, definiciones y
traducciones se conservan con muy pocas excepciones. Los préstamos de lenguas europeas
se vierten en espafiol sin ninguna marca especial, mientras que los del Baure se transcriben
en cursiva. El 1éxico musical propio del latin, incluyendo reutilizaciones no propias de

Eder, se vierte con Iéxico musical del espafiol.

La autenticidad puede verse afectada por la interpretacion que el traductor hace de
descripciones y otros mecanismos de designacion, por la seleccion de determinados
equivalentes Iéxicos o por omisiones. En estos casos la lectura atenta del texto latino, la
consulta lexicografica y la investigacion sobre los instrumentos musicales nos permiten

fundamentar nuestro punto de vista y profundizar la interpretacion del texto. Si cabe,
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sefialamos un error en la traduccién. Los mismos recursos sirven para resolver los pocos
puntos en los que el traductor parece haber leido una variante distinta del texto que

utilizamos en este trabajo.

Entre las operaciones que favorecen la legibilidad deben destacarse la resolucion de
faltas de cohesion del texto latino, la reestructuracion de oraciones y el enriquecimiento
con notas al pie aungue no acordemos con la interpretacion del texto insinuada por
algunas. Perjudican la legibilidad algunos errores de gramatica, especialmente en torno al
uso del gerundio, algunas omisiones, ciertas reinterpretaciones de estructuras con
anaforicos, el paso de contenido del texto a notas o la inclusion entre paréntesis de

contenido no necesariamente aclaratorio.

En muchos lugares, y especificamente en trece pasajes completos (1, 3, 5, 11, 13, 15,
18, 25, 26, 27, 28 y 29) se logran tanto la legibilidad como la autenticidad. Podria decirse
que, en el dominio de la musica, la traduccion de Josep Barnadas logra parcialmente el
objetivo de autenticidad y casi totalmente el de legibilidad. Para el analisis de esta
traduccion el concepto de ‘adecuacion’ se ha revelado util en el plano del texto sin
descartar totalmente el de ‘equivalencia’ en el de la palabra. No obstante, de nada servirian
sin el estudio de la realidad descripta por el misionero y de su manejo de la lengua latina,

asi como de la terminologia musical actual en espariol.

En relacion con la terminologia de Presa Terron y de Demerson, abogamos por una
mayor investigacion sobre la conformacion del 1éxico del latin en la Modernidad. Los
estudios sobre autores latinos de este periodo, por un lado, y los realizados sobre lenguas
vernaculas, por otro, pueden contribuir a un mejor conocimiento de los procedimientos de

designacion y de las actitudes linglisticas de los escritores, entre otros elementos.

En este trabajo la investigacion sobre los procedimientos de designacion y los referentes
nos permitieron analizar y criticar la traduccion de Barnadas en lo que respecta a la musica.
Esperamos que, a la inversa, nuestra critica contribuya a una interpretacién mas completa
del dominio discursivo de la musica en el texto de Eder traducido por Barnadas y a una

profundizacion en el conocimiento de la cultura de los Baure.
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Apéndice 1: Léxico analizado en el trabajo

Para cada palabra se dan los equivalentes de la traduccion y los respectivos nimeros de

pasaje. Se sefialan las discrepancias mas importantes con la traduccion.

Allisio -onis: choque (20).

Animo -aui -atum: ponerse a tocar [un
instrumento de viento] (30).

Campana -ae: campana (5, 6, 17), las
[pronombre] (6).

Canna -ae: flauta (23).

Cano cecini cantum: cantar (26).

Cantio -onis: Canto (16, variante de
lectura por contio —onis ‘prédica’).

Canto -aui -atum: cantar (15, 17), hacer
sonar (30).

Cantor -oris (19): cantor.

Cantus -us: canto (17, 25), cancion (18),
tocar los instrumentos (30).

Chorea -ae: conjunto [de bailarines] (25).
Chorus -i (19, 20): grupo [de bailarines]
(20), @ (19).

Clamo -aui -atum: gritar (9, 30), omnibus
clamantibus todos contribuyen a la
griteria (10).

Concentus -us: concierto [funcion de
mausica] (4).

Concerto: concierto (15).

Concinne: afinadamente (25).

Consonus -a -um: del mismo tono (30).
Cornu -us: cuerno (10, 33).
C(r)ocod[r]il[llianus -i: [bailarines] del
c(r)ocod[r]il[I]iani

bailarines caimanescos (31).

caiman (31),

C(r)ocod[r]il[l]us -i: caiman (29).
Decanto -aui -atum: entonar (16, 17),
cantar (17).

Demissus -a -um: bajo (30).

Discrepo -aui -atum: apartarse (20),
disonancia (21).

Epuquiraseco: epuquiraseco (35).

Ereoni -orum: Ereone (28).

Executio -onis: executioni do ejecutar
(15).

Fagot(t)o: fagot (15).

Fictus -a -um: fingido (19).

Fides -ium: violin (15).

Fistula -ae: flauta (8, 9, 35).

Flauta -ae: flauta (15, 19, 21, 22, 23, 25,
30, 35), cafion [tubo de 6rgano] (30).
Flaut(o )travers(o): flauta travesera (15).
Gremium -ii: gremio (19).

[H]oboe: oboe (15).

Inflatilis -e: [instrumento] de viento (15,
33).

Inflator -oris: el que toca [un instrumento
de viento] (30).

Inflo -aui -atum: soplar (10, 21, 22, 24,
30), tocar [un instrumento de viento] (19,
23, 25, 30), hacer sonar [un instrumento
de viento] (33), @ (30).

Instrumentum -i: instrumento (5, 15, 20,
21, 22, 23, 33, 35).



Ludo lusi lusum: tocar [un instrumento]
(15, 21, 23, 24).

Lugubris -e: lagubre (19, 30), triste (16).
Lux lucis: in lucem datus compuesto (15).
Modulor -atus sum: modulandi genus
tonada (19).

Mora -ae: g (30).

Musica -ae, musice -es: masica (1, 3, 15,
16, 17, 21, 35), musical (2, 15).

Musicus -a -um: de mausica (4), musical
(5, 20, 21, 35). En 35 se interpreta
musicus -a-um donde Barnadas interpreta
musicus -i / masico.

Musicus -i: masico (15, 21, 22, 33).
Nolula -ae: campanilla (20, 23, 30, 31, 33,
preferimos ‘cascabel’).

Nota -ae: nota (21, se discrepa), @ (21).
En 35 se interpreta nota donde Barnadas
interpreta notus -a -um / conocido.

organo (21, 30, 35),

instrumento (21, se discrepa), instrumento

Organum -i:

musical (34, se discrepa).

Pastorella: pastorela (35).

Pausa -ae: pausa (23).

Percutio -cusi -cussum: golpear (22).
Peritia -ae: talento (2, se discrepa),
pericia (15).

Profundus -a -um: profundo (30).

Pulso -aui -atum: tocar [un instrumento]
(9, 15), hacer retumbar (10).

Saltantes -ium: bailarines (20, 22, 23, 30).
Saltator -oris: bailarin. (23, 31).

Salto -aui -atum: bailar (11, 20, 21, 23,
24, 25, 26, 30), al son de sus danzas (12).
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Saltus -us: baile (13, 14, 20, 21, 22, 23,
25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 35), paso (30),
danza (31), @ (21, 28).

Signum -i: son [de campana] (17), toque
[de campana] (17), Ilamado [de campana]
(17), tiempo [del compas] (22).

Socio -aui -atum: acompariar
[musicalmente] (25), asociar (35).

Sonitus -us: son (28).

Sono -ui -itum: hacer sonar (21), tocar [un
instrumento] (33).

Sonus -i: tafiido (6), son (7), sonido (30),
@ (20). Sonum edo hacer sonar (22).
Streperus -a -um: atronador (10), ruidoso
(20).

Stropha -ae: estrofa (26).

Tactus -us: melodia (20, se discrepa),
compas (22, 23).

Tonus -i: tonus integer tono (21), verus
tonus g (21).

Tremulus -a -um: trémulo (19).

Tripudio -aui -atum: saltar (23).
Tripudium -ii: celebracion (32).

Tuba -ae: trompeta (9, 22, 30, 33).
Tubicen -inis: trompetero (9).

Turma -ae: conjunto [de bailarines] (20).
Tympanotriba -ae: tamborilero (9),
tambor (22).

Tympanum -i: tambor (7, 9, 10, 22, 28,
33).

Violinum (o -us) -i: violin (15).

Vox uocis: voz (15, 17, 19, 30).
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Apéndice 2: imagenes de danzas e instrumentos de Mojos

Figura 1. Danza. Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, Ms. 2, 45x28,8 cm, fig. 10
(Gembero-Ustarroz 2012: 243, ilustracion 5).

Figura 2. Macheteros en la Marcha frente al atrio de la iglesia (Mujica Angulo 2013: 98).
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|
|

Figura 3. Bajones, detalle de las peinetas con los nombres de Figura 4. Chonono
cada nota musical (Mujica Angulo 2013: 107). (Mdjica Angulo 2013: 104).



