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FRAGMENTO DE BOTELLA: MUSICO TOCANDO ANTARA

Ceramica
Area Andina Central
Paracas

En la costa centro-sur de lo que hoy es Pert, se desarrollo hace mas
de 2500 anos la cultura Paracas, ampliamente conocida por la riqueza
de sus tejidos. No obstante, este pueblo también tuvo habiles anesanos
en ceramica, los cuales trasladaron a este material la policromia y otras
caracteristicas estilisticas que se pueden encontrar en sus textiles. La
representacion de personajes humanos en variadas actitudes es caracte-
ristica del arte textil Paracas y también fue comin en el rabajo de la
alfareria. Muchos de los personajes representados n en actitudes
que podrian corresponder a situaciones rituales especificas, tales como
aquellos que aparentan estar en “vuelos” extiticos inducidos por el uso
de sustancias psicoactivas o aquellos que parecen danzar portando com-
plejas vestimentas y objetos en sus manos. Estos personajes que realiza-
ban determinadas tareas u ocupaban cientas posiciones singulares du-
rante los rituales, se convirticron en conceptos culturalmente significati-
vos para este pueblo, y por medio de su representacion se trasmitia y
reproducia parte de la ideologia Paracas. La representacion de un m
co soplando una antara de cuatro tubos —muy similar a las encontradas
en sitios arqueolégicos de la region— es probable que aluda a dichos
“personajes simbolos” ya que en este tipo de eventos rituales, la musica,
el canto y la danza ocupaban un lugar central.
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BANCO O'HIGGINS

El Banco O'Higgins ha desarrollado una sélida y bien estructurada politica
cultural, la cual tiene por objetivo apoyar las manifestaciones e investigaciones
artisticas que se realizan y tengan trascendencia en el pais.

Con ésta se han beneficiado diversas entidades culturales en Chile. Los aportes
mis trascendentes y continuados han sido realizados al Museo Chileno de Arte
Precolombino y a la Corporacion Cultural de Santiago, en las temporadas de Opera
y Ballet que se efectian en el Teatro Municipal de Santiago.

En lo que respecta al Museo Chileno de Arte Precolombino se han impreso
catorce titulos, todos ellos sobre temas inéditos de culturas que se desarrollaron
€n nuestro continente.

Estos son: Museo Chileno de Arte Precolombino (1982); Plateria Araucana
(1983); Tesoros de San Pedro de Atacama (1984); Arica, Diez Mil Anos (1985):
Diaguitas, Pueblos del Norte Verde (1986); Hombres del Sur (1987); Obras Maes-
tras (1988); Arte Mayor de los Andes (1989; Artifices del Barro (1990): Los Orfebres
Olvidados de América (1991); Colores de América (1992); Identidad y Prestigio en
los Andes: Gorros, Turbantes y Diademas (1993); La Cordillera de los Andes: Ruta
de Encuentros (1994) y Sonidos de América (1995).

Debido al enorme interés despertado por estas obras en el extranjero, éstas
se han realizado en ediciones separadas en castellano e inglés. Ello ha posibilita-
do la investigacion, el conocimiento y la difusion de culturas propias de trascen-
dencia universal, tanto en Chile como en el exterior.

Con la nueva edicién que hemos titulado “Sonidos de América” confirmamos
nuestro compromiso como empresa preocupada de temas de gran trascendencia
cultural y que sirven para acrecentar nuestro acervo cultural y valorar en su justa
dimension culturas ya desaparecidas o que tienen ain vigencia y merecen su
investigacion y difusion.

Fernando Cafas Berkowitz Andrénico Luksic Craig

Gerente General Presidente
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PRESENTACION

En este volumen de la serie que coedita el Museo Chileno de Arte Precolombino
con el Banco O'Higgins, nos referimos a una de las artes mas antiguas de la
humanidad: la musica.

A través del canto, los instrumentos musicales y la danza, los primeros hombres
que entraron a nuestro continente desde las heladas estepas asidticas, expresaron
sus ideas acerca del mundo tangible y sobrenatural, sus concepciones acerca de la
estética, sus miedos y sus utopias. Los actuales pueblos aborigenes de América
conservan vigente parte importante de este patrimonio, y la musica que escuchamos
en sus grandes fiestas religiosas, es una fuente importante para los estudiosos de
etnomusicologia.

ado

Los articulos de los investigadores José Pérez de Arce y Claudio Me
introducen el mundo de la musica precolombina, nos hablan de sus peculiares
funciones y hacen revivir para nosotros los sonidos olvidados de Ameérica.

Nos es muy grato agradecer nuevamente la estimada colaboracion del Banco
O'Higgins que nos ha permitido documentar y difundir esta parte tan poco estudiada
de nuestro acervo cultral.

Completan el volumen una seleccion de fotografias de instrumentos musicales
y representaciones de musicos.

Rerns

——
Jaime Ravinet De la Fuente Sergio Larrain Garcia-Moreno
Alcalde Presidente
1. Municipalidad de Santiago Fund. Familia Larrain Echenique

Santiago, Noviembre de 1995
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TRADICIONES MUSICALES PRECOLOMBINAS EN EL TIEMPO
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CLAUDIO MERCADO

MUSICA PARA ENCANTAR EL MUNDO

Codice Borgi tazteca)
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El hombre americano esta naturalmente inserto en el
mundo que lo rodea; sabe que esta relacionado con el
Todo de manera directa y que sus acciones influyen en el
devenir del universo. El sonido es un medio importante
para establecer y mantener esta relacion.

La vida cotidiana del indigena americano esta marcada
por el sonido; a través de él establece redes de relaciones
y significados con el mundo en que esta inmerso. En las
selvas del Amazonas, por ejemplo. donde la espesura de
la vegetacion apenas deja entrar la luz solar, es necesario
guiarse por el sonido para detectar los movimientos de la
posible presa o del atacante, jugando el oido un papel
fundamental para cazar y no ser cazado.

El indigena pasa gran cantidad de tiempo escuchando
el sonido de los pajaros y otros animales. que imita a la
perfeccion. Es capaz de distinguir muchas especies ani-
males a partir de su sonido y, mas aun, de distinguir sexos
y comportamientos. El reconocer a través del oido es para
€l un proceso natural.

El hecho de imitar sonidos implica un alto grado de
concentracion, discriminacion, seleccion y memoria audi-
tiva: primero se deben fijar los sonidos en la mente, cono-
cerlos. analizarlos, para luego realizar el proceso de ex-
perimentacion sonora que implica llegar a imitar fielmen-
te los complejos cantos de las aves y otros animales.

Es a partir de esta relacion y de esta manera de perci-
bir el mundo sonoro. que debemos intentar comprender
la musica indigena americana. En muchas de las lenguas
vernaculas de América no existe siquiera una palabra que
corresponda a nuestro concepto occidental de “mausica”,
constituyendo los sonidos una dimension indisoluble de
un todo que incluye la poesia, la danza, la mitologia y el
sustrato mismo del cosmos. De este modo, la masica estd
integrada a la naturaleza de la misma manera que el soni-
do de un rio o del desierto. Es parte del continuo sonoro
universal y como tal se relaciona y se entreteje con él en
todas sus formas, siendo mucho més que una expresion
artistica y estélica particular.

En América existe y existio una enorme diversidad de
pueblos, cada uno con su propia vision de mundo, por lo
que es dificil hablar de las culturas nativas del continente
como un conjunto homogéneo. Existen, sin embargo, cier-
tos rasgos generales —comunes a la mayoria de los pue-
blos indigenas— que contrastan con aquellos que caracte-
rizan nuestra vida como occidentales. Una de estas cons-
tantes es la importancia que los pueblos americanos dan
a la percepcion auditiva en el proceso de aprehension y
codificacion del universo.

“10e

Para adentrarnos en el mundo sonoro de los antiguos
americanos contamos con la arqueologia —que nos per-
mite conocer los instrumentos musicales y las representa-
ciones de bailes y ceremonias que se encuentran en pie-
zas ceramicas, telas o murales—y la etnohistoria, que nos
ofrece descripciones de los primeros observadores euro-
peos sobre la musica americana y sus multiples funcio-
nes. Afortunadamente, la musica de los actuales pueblos
indigenas de América conserva los mismos conceptos es-
tructurales, estéticos y sobrenaturales que sostenian a la
musica prehispanica, aunque aparezcan disfrazados bajo
otras formas e instrumentos. De este modo, los estudios
etnogrificos permiten completar el panorama ofrecido por
la arqueologia y la etnohistoria, referidas casi exclusiva-
mente a Mesoamérica y el Area Andina Central, principa-
les centros de irradiacion cultural de América.

Es a partir de estos datos que intentaremos aprehen-
der las grandes ideas y conceptos estético-espirituales de
la musica americana y entregarlos, paradojicamente, a tra-
vés del mudo lenguaje de la escritura.

Cédice Borbonico (azteca).

“Lo que pasa es que ahora con todas las miquinas y los
gases que tiran s¢ hace como una neblina que nos separa de
Dios. Antes los yerbateros curaban, pero ahora el ruido que
hay no deja que Dios oiga a los hombres, entonces no pue-
den curar; el ruido que hacen las miquinas, los aviones,
todo eso no deja que Dios escuche, antes no, antes no habia
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avion y Dios escuchaba a los hombres, habia silencio y aho-
ra no hay silencio” (Francisco Paniri, Caspana, altiplano chi-
leno 1994),

El mundo indigena americano es un mundo poblado
de espiritus y fuerzas que dominan la naturaleza; un mun-
do en que “lo real” y “lo sobrenatural” se trenzan en un
tejido anico e indivisible. En este contexto, la musica —de
origen divino— esta intimamente ligada al universo sobre-
natural, y a través de ella es posible comunicarse con las
deidades. De esta manera, existen cantos para curar enfer-
mos, para traer o detener la lluvia, para obtener una buena
pesca o cosecha, para invocar a determinados espiritus,
para ayudar a los muertos en su altimo viaje, etcétera.

El sonido de la naturaleza no solo incluye los emitidos
por los animales y agentes atmosféricos, sino también los
producidos por los seres sobrenaturales que habitan en
ella. Este es dominio de una realidad invisible, es poder y
movimiento. Como tal, es un atributo de los seres sobre-
naturales, quienes son invocados a través del sonido.

Basta repetir ¢l nombre del ser sobrenatural para que
éste se manifieste; la invocacion es hecha a través del
sonido, de la plegaria, del canto o de una melodia tocada
en una flauta.

El sonido esta presente en la estructuracion del mun-
do y es protagonista fundamental en los mitos de crea-
cion de la mayoria de los pueblos. Los mitos revelan las
bases mismas de la realidad, sustentando el esquema del
universo que hace todo grupo humano para poder vivir
en él y para poder explicarse, de manera colectiva, su
paso por el mundo. Son los mitos y su constante reacti
vacion, a tra de los ritos, quienes dan los fundamentos
para la relacion mantenida con el mundo.

“Después que el Gran Fuego destruyera el mundo y an-
éste vago

tes que el pequeno pijaro Icanchu volara lejos,
por la tierra destruida buscando el Primer Lugar. El lus
estaba irreconocible pero el dedo indice de Icanchu encon-
6 la mancha. Ahi él desenterro el resto del arbol quemado
y lo golped como tambor. Tocando sin parar canto con los
sonidos del tambor oscuro y bailé a sus ritmos. Al amanecer
del nuevo dia un retoio verde nacio del tambor de carbon y
luego florecié como ¢l Primer Arbol, el Arbol de los Cami-
nos en el Centro del Mundo. De sus ramas florecieron las
formas de vida que existen en el Nuevo Mundo” (mitologia
mataco, Chaco).

El sonido tiene el poder de crear, de engendrar vida,
de posibilitar la comunicacion entre ¢l mundo de los hu-
manos y ¢l mundo sobrenatural.

.11

En algunas comunidades del Area andina existe un
personaje mitico llamado “El Sereno”, asociado al sonido,
al agua y al diablo. El da nuevas musicas a quien tiene el
valor de enfrentirsele. El misico va, de noche, a algin
lugar donde el agua corra o caiga produciendo sonido; en
medio de una serie de ritos, se sienta en silencio e inmo-
vil a escuchar concentradamente el sonido del agua. Lue-
go de un tiempo, este sonido se transforma magicamente
en musica y la persona escucha instrumentos, melodias y
cantos que El Sereno le esta dando. Pero éste es un en-
cuentro con el diablo, y si el hombre no es lo suficiente-
mente valiente, reventara por el susto, “se ird en sangre”,
morird y su alma la ganara el diablo. El sonido es propie-
dad del mundo sobrenatural y se debe aprender a acce-
der a él.

La masica y los instrumentos musicales son un regalo
que los dioses hicieron a los hombres en el tiempo miti-
co; como tal son guardados celosamente y estin asocia-
dos a una serie de tabues. Solo son tocados en ciertas
épocas del ano y para ciertas ceremonias. Entre los kamayu-
ra, del Amazonas, el sonido de cada tipo de flauta corres-
ponde a la voz y esencia de un ser sobrenatural. Los
instrumentos son sagrados, pues tienen el poder de evo-
car a estos seres, de repetir sus sonidos primigenios y de
hacer que vuelvan a estar presentes con sus poderes ori-
ginales y eterno:

“El Dios del Espejo Humeante dijo al Dios del Viento
“Viento, vé a través del mar y llega a la casa del Sol. El tiene
enrededor suyo muchos
tanen la flauta, que le cantan v le sirven. Unos de éstos
andan en tres pies, o tienen enormes orejas. Cuando lleg
2 la orilla del mar, llamaris a mis servidores y ministros, que
se llaman Cana y Concha, y el otro, Mujer Acuitica, v ¢l
tercero, Monstruo Femineo de las Aguas. Les mandards que
se enlacen unos a otros unidos, hasta formar una manera de
puente, por ¢l cual puedas pasar t a la Casa del Sol. Y asi
puedas traer contigo a los musicos que vas i pedir al Sol
Vengan ellos con sus instrumentos, para que alegren al hom-
bre y me sirvan y veneren’, dijo, y desaparecio de la presen
del Viento.

cantores

s y musicos, muchos que

Llegé el Dios del Viento a la playa y comenzo a dar voces
a los servidores del Dios del Espejo Humeante. Vinieron obe
dientes y al punto hicieron el puente por el cual pudicron
pasar el Dios del Viento y los musicos. Tan pronto como <l
Sol vi6 venir al Dios del Viento, dijo a sus musicos: 5 Miradl, e
aqui al desdichado que viene! Nadie le responda palabr
porque aquel que le responda tendri que irse con &', Estaban
los musicos del Sol vestidos de cuatro distintos colores: blan
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co, rojo, amarillo y verde. Cuando llego el Dios del Viento,
luego comenz6 a llamar a los musicos y a dar voces, también
cantando €l. Nadie le respondia, hasta que al fin uno de los
musicos del Sol respondi6 a la voz del Viento y tuvo que irse
con €l Este es el que al llegar a la tiema dio a los hombres
toda la musica con que ahora se regocijan” (azteca, Mendieta
1570).

La relacion entre sonido y dominio sagrado es muy
fuerte en la estructuracion del mundo indigena; los instru-
mentos han sido dados por los dioses para que a trave
de ellos el hombre sea capaz de comunicarse con el pla-
no sobrenatural. Esta relacion puede ser observada tam-
bién en las grandes construcciones sagradas que conside-
raron en sus disefos los problemas acisticos. Los centros
ceremoniales eran lugares en que se manifestaban los dio-
ses, donde eran invocados a través de la palabra y la ma-
sica, y donde se expresaban sus sonidos sagrados.

El indigena no intenta hacer una demostracion de des-
treza O virtuosismo con su arte sino honrar y ofrendar a
sus divinidades; intenta crear un puente que una su mun-
do con el de los dioses. La musica no es tocada sélo para
provocar una emocion estética sino para despertar un hon-
do fervor religioso vy preparar el clima adecuado para lle-
var a cabo complejos rituales.

Esta profunda y compleja ritualidad pudo ser aprecia-
da por los espanoles a su llegada a América, y a pesar de
parecerles “cosa del demonio y de idolatrias™ no pudie-
ron dejar de asombrarse ante el despliegue ritual azteca

“...es de saber que sus fiestas las so-
lemnizaban y regocijaban mucho... y con
cantares muy solemnes a su modo, y bai-
les al mismo son con mucho tiento y peso,
sin discrepar en el tono ni en ¢l paso, por-
que ésta era su principal oracion. Los bai-
les solemnes hacian por la mayor parte en
el templo delante de sus dioses, o en el
palacio del senor, o en el mercado...” (Men-
dieta, 1570).

De esta manera, la musica en Améri-
ca ha tenido una importancia fundamen-
tal como parte activa del sistema de
creencias.

Los chamanes son personas especia-
lizadas en el arte de comunicarse con el
mundo de los espiritus; son capaces de
entrar a un estado especial de concien-
cia para acceder a otras realidades, don-

Cadice Dresden(maya).

“12e

de pueden pedir consejo a los espiritus sobre determina-
dos problemas que aquejan al grupo o a un enfermo en
particular, interceder ante ellos o rendirles culto.

El canto y la musica son el arma mas poderosa de los
chamanes, quienes no s6lo la usan para entrar a la otra
realidad, sino también para poder manejarse dentro de
ella. El contenido lirico de los cantos es fundamental, pues
esta relacionado a los problemas especificos que el chaman
intenta solucionar y cuya respuesta busca en las visiones
y viajes por el mundo de los espiritus. A través del canto
se pide ayuda a los espiritus tutelares, a las almas de los
muertos y a todos los poderes sobrenaturales, y es, tam-
bhién, a través de €l que el chamadn encuentra el camino de
regreso cuando se ve en peligro o no puede volver del
mundo mitico.

Dentro de este mundo, que integra la realidad fisica y
la metafisica, una de las funciones mas importantes de los
chamanes es la de velar por la salud de las personas. Son
ellos quienes tienen la responsabilidad de curar a los en-
fermos y la comunidad confia en sus poderes para mante-
nerse en buen estado de salud. Los chamanes son exper-
tos conocedores de las cualidades y poderes de las plan-
tas usadas para curar determinadas enfermedades y de
aquellas que les permiten entrar a la otra realidad, al es-
pacio y tiempo miticos en el que podran llevar a cabo la
curacion necesaria.

En el proceso de curacion son fundamentales los can-
tos que el chamdn ejecuta, sin parar, al lado del enfermo.
Entre los jibaro del Amazonas el elemen-
to mas poderoso de los ritos curativos
son los cantos, al punto que este tipo
de sesiones se denominan “curar la en-
fermedad cantando”. Ellas se inician casi
siempre silbarido o con sonidos de so-
najas para invocar a los espiritus ayu-
dantes. Una vez que el chamin siente
que estos espiritus han llegado, comien-
za a cantar los cantos de curacion. Estos
son cantos especificos para cada tipo de
enfermedad, su significado es metafori-
co y esta referido a ciertos espiritus tu-
telares, a ciertas plantas que son las que
podran sanar al enfermo. Otros son for-
mulas para expulsar a los malos espiri-
tus que se han apoderado del enfermo.

El chamin mapuche canta invocan-
do a los espiritus acompanado del gol-
pe ininterrumpido de su kultrin, tam-
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bor que sitda muy cerca de su rostro, al lado del oido,
para que la gran intensidad de su sonido haga vibrar su
cuerpo hasta hacerlo entrar en trance, llegar al mundo de
los espiritus y, una vez alli, permitirle conocer la causa de
la enfermedad que aqueja al paciente y el remedio que
deberd administrarle. El kwltrizn es un instrumento magi-
co —en su superficie estd pintado el disefio simbolico del
universo— por el cual el chamin viaja una vez que ha
logrado salir del tiempo y el espacio cotidianos, siempre
escuchando y siendo guiado por el sonido de su tambor.

La importancia del sonido es tal, que en muchos pue-
blos amazonicos las visiones vividas durante los trances
alucinatorios s6lo son vilidas si son acompanadas de de-
terminados sonidos, de determinadas alucinaciones audi-
tivas. No basta la vision para saber que efectivamente se
ha llegado al otro lado del mundo; es el sonido quien
certifica que se ha traspasado el umbral.

Las plantas psicoactivas y la musica han sido comuan-
mente usadas en conjunto para lograr la comunicacion
con el mundo sobrenatural, pero hay sociedades en que
dicho estado se alcanza sin el consumo de estas plantas.
En éstas, basta el poder del sonido para entrar al otro
mundo. Entre los selk'nam de Tierra del Fuego, por ejem-
plo, una misma palabra significaba musica y trance, ha-
ciendo evidente la estrecha relacion entre ambas.

Ciertos tipos de sonidos y estructuras sonoras, que
apuntan a la saturacion del espectro sonoro por medio de
la superposicion de capas de sonidos (algo similar al efecto
de “ruido blanco” de un rio caudaloso), estin relaciona-
dos con la obtencion de estos estados especiales de con-
ciencia. Un ejemplo de ello lo encontramos en los “bailes
chinos” de Chile central —rituales de campesinos y pesca-
dores que integran elementos indigenas y catolicos— con
sus enormes masas sonoras producidas por muchas flau-
tas de timbre disonante, tocadas simultineamente en un
ritmo constante y dual. Las orquestas de los wakuénai del
Amazonas ilustran la misma situacion, con numerosas trom-
petas muy graves, flautas, voces femeninas y masculinas
y silbatos agudos, tocando cada uno su propio ritmo y
dando forma a una heterofonia impresionante.

Estas grandes orquestas actuan en un ambiente satura-
do de estimulos sensoriales interrelacionados: la danza
continua, el movimiento, los olores de flores e inciensos:
la catarsis colectiva y la significacion del ritual. Todos es-
tos aspectos confluyen simultineamente con el sonido,
creando las condiciones necesarias para producir un quie-
bre en la percepcion cotidiana.

c13.

Entre los j6venes de la costa noroeste de Norteamérica,
asi como en los de las planicies del sudoeste, se daba la
situacion inversa; ellos acostumbraban a hacer retiros ri-
tuales en busqueda de una “vision” que les diera poder y
sabiduria. Estos retiros eran individuales e incluian gran-
des caminatas y esfuerzos fisicos, como correr sin parar
toda una noche, subir montanas, pasar varias noches se-
guidas sin dormir, ayunos y ciclos de cantos mantenidos
por largos periodos de tiempo hasta alcanzar el estado en
que la “vision” les era revelada. Estos ciclos de cantos
eran fundamentales para alcanzar la *vision™ que, much:
veces, era revelada en suenos por sus espiritus ayudantes
o antepasados.

Por otro lado, la musica es fundamental en la estruc-
turacion de los ciclos rituales de los pueblos americanos
Existe un calendario exacto de los rituales que componen
el ciclo anual, cada uno con determinadas musicas, deter-
minados sonidos y determinados instrumentos musicales.
Los rituales son representaciones de acontecimientos que
ocurrieron en el tiempo mitico, son puentes que el hombre
tiende para comunicarse con el mundo de los espiritus a
fin de revivir aquellas hazanas emprendidas por los crea-
dores del mundo y mantener el sentido que ellos dieron a
su creacion. De este modo, el sonido que sale de las flautas
yakui de los yawalapiti del Alto Xingu ~Amazonas brasilero—
representa lo mds poderoso de los espiritus del agua, trans-
formandose quienes las tocan en esos espiritus.

A través del sonido se forma un puente, y tanto el
hombre como la divinidad son capaces de entrar en los
dominios del otro; el espiritu tiene la posibilidad de revi-
vir sus actos a través del sonido que estd haciendo el
hombre y el hombre tiene la posibilidad de ser el vehicu-
lo para que el espiritu se manifieste, y al mismo tiempo
convertirse en €él. La realidad se ve ampliada por la capa-
cidad que posee el sonido de transformar el tiempo coti-
diano en uno mitico.

Las flautas yakui permanecen guardadas en una chozi
especialmente destinada para ello y solo son tocadas en
determinada época del afio. Ellas hacen saber a la comuni-
dad que se estd viviendo la época en que se celebran cier-
tos pasajes miticos y no otros, estructurando el ano a traves
del sonido. Asi como los sonidos naturales cambian de
estacién en estacion, también cambian los ciclos de cantos
y de instrumentos.

Esta comprension del ciclo anual a traves de los ritos
ceremonias y de las musicas e instrumentos utilizados es
muy fuerte en el Area Andina, como se aprecia en la si-
guiente cita de Garcilaso de la Ve )]
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“Cuatro fiestas solemnes celebraban por
ano los Inkas en su corte, a mis de las me-
nores. La primera, principal y solemnisima
era la fiesta del sol llamada Raymi; la segun-
da y no menos principal era la que hacian
cuando armaban caballeros a los noveles de
sangre real; la tercera llamada Cusquieraimi,
hacian cuando la sementera estaba hecha y
habia nacido el maiz; y la cuana y dltima
fiesta era la que los Inkas Reyes celebraban
en su corte y le llamaban Citua™

Lo mismo ocurria entre los aztecas, don-
de el ano estaba marcado por diversas ce-
remonias y fiestas en las que se celebraban
a distintos dioses o situaciones miticas. Exis-
ten largas listas dejadas por los cronistas
que mencionan la gran cantidad de fiestas
y ceremonias que celebraba este pueblo du-
rante el afo en honor a sus dioses.

La importancia de la masica y la danza
es un tema recurrente en el mundo indigena americano,
siendo el medio privilegiado para acceder a la divinidad
en grandes rituales colectivos. Las asombrosas descripcio-
nes de los cronistas para los rituales aztecas nos permiten
imaginar la importancia de la musica y la danza en la
comunicacion con los dioses:

“...a pesar de que a veces concurrieran tres mil, a veces
cuatro mil 0 mads hombres, todos cantaban el mismo canto
con la misma voz y con la misma danza y compis del cuer-
po. vy de cada una de sus partes; variadas sin embargo en
cada una de las mudanzas, respondiendo y concertando
con los temas mismos en modo maravilloso...” (Herndndez,
ca. 1550)

La musica y la danza forman, por una parte, una uni-
dad que es ofrendada a los dioses; un regalo de la hermo-
sura y perfeccion alcanzada en un arte por un grupo de
hombres. Por otra, la danza y la musica, mantenidas du-
rante largos periodos de tiempo, se vuelven un sacrificio,
una entrega total realizada para agradar y establecer un
contacto con la divinidad. Es a través de la danza conti-
nua y de la misica que la acompana que la persona entra
al estado extatico necesario para comunicarse con los dio-
ses. Toda la energia empleada para realizar el esfuerzo
fisico se vuelca y se potencia para conseguir tender el
puente. La misica y la danza son la llave al otro mundo

Si no se baila y no se canta como estd establecido
ritualmente, la tierra no dard sus frutos o no traeré la llu-
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via. El hombre hace su ofrenda, su “pago”
—utilizando una expresion andina-y, a su
vez, la tierra lo retribuye con lo que €l
necesita.

Danza y musica se unen en un ritual
colectivo que amalgama los deseos de un
grupo de hombres volviéndolos lo sufi-
cientemente fuertes como para alcanzar a
los dioses.

“En estas fiestas y bailes no sélo llamaban
y honraban y alababan a sus dioses con canta-
res de la boca, mds también con el corazén y
con los sentidos del cuerpo, para lo cual bien
hacer, tenian y usaban muchas maneras, asi en
los meneos de la cabeza, de los brazos y los
pies como con todo el cuerpo trabajaban de
llamar y servir a los dioses, por lo cual aquel
trabajoso cuidado de levantar sus corazones y

Cédice Borgia (azteca). sus sentidos a sus demonios, y de servirles con

todos los talantes del cuerpo, y aquel trabajo
de perseverar un dia y parte de la noche llamabanle
maceualizili, penitencia y merecimiento...” (Motolinia, ca.

1550).

El canto y la danza eran tan importantes para los azte-
cas como medio de interceder ante los dioses que existian
personas especialmente dedicadas a ensenar estas artes,
como era el caso del tlapixcatzin, el Conservador, quien

“._tenia cuidado de los cantos de los dioses, de todos los

cantares divinos. Para que nadie errara, cuidaba con esmero

de ensenar €l a la gente los cantos divinos en todos los ba-

rrios. Daba pregén para que se reuniera la gente del pueblo y

aprendiera bien los cantos”. (Sahagun ca. 1550)

Masicos y participantes del ritual debian realizar su
tarea con absoluta perfeccion pues de esta comunicacion
dependia el bienestar de todo el pueblo. De esta comuni-
cacion dependia, nada menos, el que el universo siguiera
SU Curso sin mayores inconvenientes.

“Y andando en el baile, si alguno de los cantores hacia
falta en el canto, o si los que tafian el teponaztli y atambor
faltaban en el waner, o si los que guian erraban en los me-
neos y contenencias del baile, luego el senor les mandaba a
prender y otro dia los mandaba matar” (Sahagan, ca. 1550).

Un error en la musica ofendia a los dioses al ofrecerles
algo que no era perfecto, ensuciando la comunicacion
entre los hombres y la divinidad.
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Durante estas ceremonias era desplegada toda la
parafernalia ritual de los nobles, quienes danzaban con
sus vestimentas y trajes ceremoniales llenos de colores y
simbolos; grandes sefores intentando la renovacion del
mundo.

“En estos bailes y cantares s:

n las divisas, insignias y
libeas que quiceren, con mucha plumeria, y ropa muy rica de
mMuy extranos atavios y composturas, joyas de oro y piedras
preciosas puestas en los cuellos y mupecas de los brazos, y
brazalete los cuales vi, y conoci a
muchos caciques que los usaron: con ellos se ataviaban y
componian, ansi en los brazos como en las pantorrilllas, y

s de oro fino en los braz

cascabeles de oro en las gargantillas de las piernas. Ansimismo
salian las mujeres en estas danzas, maravillosamente atavia-
das que no habia en ¢l mundo mas que ver, lo cual todo se
ha vedado por la honestidad de nuestra religion”™ (Munoz
Camargo, ca. 1580)

Existen grandes diferenci. stos rituales multitu-
dinarios, hieraticos y llenos de pomposidad —de milimétrica
exactitud- y aquellos de muchos chamanes de la selva
amazonica que, vestidos solo con un cordel prepucial y
haciendo movimientos espontineos, invocan a los pode-
res sobrenaturales a través de un canto interrumpido por
escupitajos que, lejos de interferir en su desarrollo, lo po-
tencian. Formas tan distintas remiten a una mis
cepcion del sonido como mediador privilegiado entre los
hombres y ¢l mundo sagrado.

Actualmente, las grandes tradiciones indoamericanas han
desaparecido como entes estatales ry
de reali aquellos impresionante
desaparecido para siempre y jamis podremos saber como
habra sonado una gran procesion de miles de hombres
moviéndose en exacta sincronia por la Calzada de los Muer-
tos de Teotihuacin o por la explanada de Sacsayhuamin
en el Cuzco, pero algo de ello podemos intuir al vivir una
fiesta rital, por ¢jemplo, de Chile central, @ sélo una hora
de Santiago, donde los “bailes chinos” quiebran una y otra
vez el espacio cotidiano, abriendo un inmenso puente so-
noro que nos permite retroceder siglos y llegar a las armo-
nias que seguramente sostuvieron el mundo sonoro prehis-
pinico, los sonidos que mantuvieron y estructuraron el
mundo indigena americano.

15

Escena pintada en vaso ceramico maya

La ritualidad era un aspecto que traspasaba la mayoria
de las actividades de las sociedades americanas, no exis
tiendo una division tjante entre lo sagrado y lo profano.
La estrecha relacién entre musica y cosmovision no impli-
ca, en modo alguno, que ésta fuera una actividad restringi-
da solo al ritual. La musica era un elemento omnipresente
en la mayoria de las actividades cotidianas; era utilizada,
por ejemplo, como una manera de coordinar el trabajo,
para comunicarse de una aldea a otra, enviar mensajes de
amor, arrullar a los nifos, contar la historia del pueblo,
llorar a los muertos o ir a la guerra. La musica permitia
estructurar las relaciones sociales dentro de una aldea, o
simplemente recrearse, lo cual no era siempre tan distinto
v alejado de otras funciones mi rias” del sonido.

“Tenian todas las gentes destas provincias que vamos
contando muchas maneras de bailes y cantares; costum-
bre muy general en todas lus indias, como también lo
hubo en todas las naciones antiguas, segin queda expli-
cado. Todas las veces que el sepor de la provincia o del
su hija o hijo, 0 enterraba persona que le
tocaba, o queria hacer alguna sementera, o sacrifi
grande fiesta mandaba juntar los principales de su terra,
los cuales, sentados en torno de una plaza, o si no en lo
. entraban los tambores, flautas y

pueblo casab:

por

ancho de su cas
beles y otros instrumentos de que usaban. Luego tras
ellos allegibanse muchos hombres y mujeres adornados
ada uno con las mejores jo al
as mujeres, con lo mejor que alcanzaban. Ponian
en las munecas de las

as, y se vestian de a

menos
se a la

gargantas de los pies
manos sartales de muchos cascabeles, hechos de oro v
otros de hueso. Si andaban todos desnudos, pintabanse
de colorado los cuerpos y las caras, y si alcanzaban plu
as tintas se emplumaban; de mane;
lo que la justicia entre nosotros da por pena a las hechice
s o alcahuetas, tenian ellos por gala. Todos al son de
ales cantaban unos y respondian
1590).

que

sus instrumentos mus

otros™. (De las C

1S, ca
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La vida humana se desarrolla inmersa en un universo
de sonidos propios y especificos para cada lugar geog)
fico v época del ano, y el hombre americano teje sobre
sa trama su version sonora particular a cada instante del
ciclo vital. Las sociedades prehispanicas e indigenas ac-
tuales han hecho de la musica un arte de innumerables
connotaciones, que ayuda a formar y a estructurar el
mundo, con una funcionalidad que la hace estar presente
en casi todas las actividades del grupo. Asi, la musica es
utilizada para definir y marcar los ciclos vitales desde las
ocasiones mas rutinarias y periédicas, como construir una
vasija o ir de pesca, hasta ceremonias que reunen a toda
la comunidad para celebrar ciclos estacionales o anuales.
Aunque en muchos casos la ejecucion de instrumentos es
prerrogativa de los hombres, las mujeres tienen un rol
importante en el canto, y la voz es considerada tanto o
mds importante que los instrumentos en la mantencion
del dialogo sonoro con el Todo.

Sea cual sea la funcion especifica.de una ejecucion
musical, es una marca Gnica y bien diferenciada, repre-
sentativa de un grupo humano. Cada pueblo es poseedor
de un tipo de musica que lo identifica, de un tipo de
instrumentos, melodias y orquestacion que lo define como
distinto de los otros

En las grandes fiestas rituales de Chile central, donde
asisten diez o quince “bailes chinos™, todos con la misma
orquestacion de flautas y tambores, y tocando la misma
estructura musical, la gente es capaz de distinguir de qué
pueblo es el baile que acaba de llegar solo escuchando a
la distancia su sonido. que varia en pequefios matices
timbricos y dinamicos de baile en baile. En las sociedades
americanas las personas son capaces de distinguir a otras
por el tipo de musica que producen.

Dentro del complicado tejido social, la musica tiene
también un importante papel seductor, siendo usada para
enamorar, para hechizar a una persona y hacerla que de-
see profundamente a quien esta cantando o tocando un
instrumento. Entre los mapuche, todo aquel que sea dies-
tro en el trompe podra enamorar a las mujeres, éstas se
rendirdn ante el encanto producido por el sonido. Seme-
jante uso tenia la quena entre los inkas, el arco musical
en el Amazonas peruano, la flauta entre los sioux de las
praderas norteamericanas o ciertos cantos en la costa nor-
oeste del mismo continente

Los cantos de cuna, que facilitan el suefio de los peque-
Aos, son comunes a muchos grupos americanos. En estos
cantos se hace referencia a los peligros sobrenaturales a
que estd expuesto el nino que no duerme, transmitiéndo-
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le al mismo tiempo las bases historicas y miticas de la
sociedad, asi como las normas sociales y los roles que
deberdn cumplir cuando sean adultos. Las multiples fun-
ciones de la misica se cruzan y se trenzan formando un
tejido que traspasa todos los dmbitos de la sociedad.

El evento social mas importante entre los grupos de la
costa noroeste de Norteamérica era el potlatch, una gran
fiesta de redistribucion de bienes que ofrecian periddica-
mente los jefes y personas poderosas. Estas fiestas se ca-
racterizaban por su gran despliegue artisti éni
donde se presentaban complejas dramat
de teatro con escenografias y vestuarios muy acabados.
Para estas ocasiones, quien ofrecia la fiesta demostraba su
generosidad y riqueza obsequiando todo tipo de articulos
de valor a cada uno de los presentes.

La musica marcaba las diferentes partes de la fiesta,
que duraba varios dias. Habia ciertos cantos que reali
ban los invitados cuando desembarcaban de las canoas,
otros mientras caminaban al lugar en que se realizaria la
fiesta y otros cuando llegaban. El anfitrion también tenia
sus propios cantos, que pertenecian a su familia, y que
cantaba cada vez que hacia un regalo a alguien. El regalo
era entonces doble, algo material y tangible, —por ejem-
plo, diez mantas— y su canto, marcando identidad y linaje
familiar, nombre y prestigio asociado.

Los usos de la musica en el gran tejido social son innu-
merables, y por supuesto esta presente como medio de
diversion y placer. Los gobernadores aztecas, al igual que
cada templo y palacio, contaban con grupos de musicos,
poetas, cantantes y danzantes profesionales, quienes es-
taban a disposicion absoluta del gran senor, como lo ve-
mos en esta descripcion de Sahagin

“Habia otra sala que se llamaba Mixcoacalli. En este lu-
gar se juntaban todos los cantores de México y Tlatilulco,
aguardando a lo que les mandase el senor, si quisiese bailar,
© probar u oir algunos cantares de nuevo compuestos, y
tenian a la mano aparejados todos los atavios del areito,
atambor y atamboril, con sus instrumentos para taner el
atambor y unas sonajas que se llaman ayacachtli, y tetzilacatl,
y omichicauatztli, y flautas, con todos los maestros tanedores
y cantores
quier cantar”

y bailadores, y los atavios del areito para cual-
(Sahagun, ca. 1550).

Por su parte, el pueblo azteca y maya asistia periodica-
mente a representaciones musicales comicas y a obras de
teatro en las plaza teatros especialmente construidos
para este fin, donde se regocijaban con las actuaciones de
gran nivel.
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“..tenian y tiene farsantes, que representan fibulas, e
historias antiguas. Son graciosisimos en los chistes, y motes
que dizen a sus mayores, y juez
blandos, si son ambiciosos, y esto con mucha agudeza, y
en una palabra.. Y averiguando algo de esto, hallé que
eran cantares, y remedos que hazen de los paxaros canto-
res y parleros; y particularmente de un pixaro que canta
mil cantos; es el Zachic, que llama ¢l mexicano Zenzon-
tlatoli, que quiere decir paxaro de cien lenguas” (Sinchez
de Aguilar, ca. 1650)

si son rigorosos, si son

Contrasta con estas grandes representaciones bufones-
cas el uso recreacional de la musica entre los inuit del
Artico, quienes realizan los llamados “juegos vocales” (ka-
tajjaq) entre dos equipos, generalmen-
te conformados por mujeres. Dos mu-

frente a frente, comienzan a
cantar frases cortas y repetitivas, utili-
zando el sonido de la inspiracion y ex-
piracion del aire, disti
trones ritmicos. El juego con:
mantener los patrones sonoros o ir cam-
bidndolos sutilmente hasta que una de
las dos mujeres comienza a reir O se
cansa. Cuando esto ocurre el juego aca-
ba y vuelven a comenzar un nuevo can-
to.

En algunos casos, la musica y el so-
nido se encuentran ligados a ciertos rit-
mos de movimientos realizados por hombres y mujeres al
ejecutar diversos tipos de trabajos, como remar o moler
granos. Los movimientos continuos y ntmicos necesarios
para realizar estos trabajos crean patrones SONOTos que son
utilizados como bases sobre las que se canta, facilitando y
coordinando asi la labor colectiva.

El sonido de un grupo de mujeres piaroa del Amazo-
nas moliendo granos en grandes morteros de piedra crea
polifonias ritmicas compl nas que son ma idas du-
rante largos periodos de tiempo, haciendo que la activi-
dad productiva en si pase a un segundo plano porque ha
entrado en ¢l dominio de la musica. El esfuerzo fisico
realizado se hace menos pesado al dejarse llevar por un
flujo ritmico natural.

Entre los indios de la costa noroeste de Norteamerica
era comin que diez 0 quince personas remaran ¢ ntando
al unisono mientras iban de una aldea a otra. Cada jefe
tenia su propia cancion de canoa y la gente podia saber
quien se acercaba a la aldea por ¢l canto que se escucha-

Cadice Nutall (mixteca)
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ba desde el rio. En éste y otros muchos case
es usada como medio para anunciar la llegada de alguien
a la aldea, sus intenciones o las noticias que trae.

Cuando un cazador kayap6, del Amazonas, ha conse-
guido matar a un animal de gran tamano, al acercarse a la
aldea comienza a cantar fuertemente para que todos en
ella se enteren del éxito obtenido en la caceria v se junten
a esperar su entrada triunfal. Los cantos son personales y
la comunidad sabe, al escucharlo, quien es el afortunado
cazador. Lo mismo ocurre cuando los grupos de hombres
vuelven de una expedicion guerrera: la masica actia como
un “telégrafo™ que transmite informacion antes del en-
cuentro formal entre las personas.

La musica regula también la relacion
entre el cazador y la presa. Existe una
serie de tabies que el cazador debe
acatar en relacion a ciertos animales. a
ciertos lugares y épocas en que le es
prohibido cazar. El cazador debe rela-
cionarse con ¢l “Duefo de los Anima-
les”, un ser sobrenatural que vela por
los animales, que decide cudntos ani-
males dard a los hombres y que castiga
aaquellos que cazan mis de lo necesa-
rio 0 que dejan heridas a sus presas,
haciéndolas sufrir innecesariamente.

El chamin tukano, a través de can-
tos sagrados hace una visita al “Dueno
de los Animales”, pidiéndole permiso
para cazar, usando un lenguaje metaforico referido al ena-
moramiento entre el cazador y la presa. Luego, el cazador
imita el sonido del animal, iniciando un coqueteo con su
victima, quien no lo ve, pero lo escucha. El cazador debe
encantarlo, enamorarlo a través del sonido y del olor para
que continde respondiendo y asi poder ubicarlo con la
vista y dispararle. El cazar se convierte de este modo en
una relacion, a través del canto, entre el chamdn —repre-
sentante del cazador— y el Dueno de los Animales
—representante de la presa—.

que mis hacen referencia los cro-

stas, en relacion a la masica americana, es su estrecha
relacion con la guerra. Entre los indigenas, los instrumen-
tos musicales eran usados para crear la impresion sonora
de un gran ejército, multiplicando los sonidos y creando
un clima de terror y pesadilla en los enemigos

S ten:

“Pues
que, mez

en breve se empezaron a oir confusos alaridos
dos con el estruendo de los tambores y ¢l reso-




Museo Chileno

de Arte Precolombino

nar de los fotutos, llenaban de horror el aire, pues parecia
que se conjuraba el mundo entero contra aquella cora es-
cuadra de espanoles™. (Oviedo y Banos, ca. 1550).

Algunos instrumentos musicales eran utilizados para
dar senales de ataques y retiradas, que sobresalian en
medio del confuso sonido de la batalla y que eran obede-
cidos en el acto por los soldados.

preso Michimalongo, hizo una sena a su gente que
fue tirar una flecha en alto, la cual iba silbando, las cuales
traen para este efecto: cuando hace esta sena el senor o
capitdn es que no peleen mis, y luego los indios sosegaron,
que no peleaban ni daban mas grito.” (Bibar, 1558)

Por otro lado, los instantes previos a la partida a la
guerra eran Momentos muy intensos emocionalmente, ¢n
que se requeria toda la fuerza, animosidad y entrega de
los guerreros. Los cantos daban la fuerza para el ataque,
recordando a grandes guerreros y sus victorias anteriores
e invocando la ayuda de los poderes sobrenaturales para
lograr la victoria. Los mapuche gritaban tapando y desta-
pando la boca con movimientos rapidos y repetitivos de
la mano, creando extranos sonidos que, por un lado, ate-
rrorizaban a los espanoles y, por otro, ayudaban a los
mapuches a entrar en el estado de euforia necesario para
enfrentar una batalla.

Las victorias eran celebradas en grandes fiestas comu-
nitarias en que los cantos y la musica proclamaban las
hazanas de los guerreros, la valentia de los jefes y la ale-
gria de la victoria.

“Cada nacion, segin su antigiiedad, se levantaba de su
asiento e iba a bailar y cantar delante del Inka, conforme al
uso de su tierra; llevaban consigo criados, que tocaban los
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atambores y otros instrumentos y respondian a los cantores;
v acabado de bailar aquellos, se brindaban unos a otros, y
de esta manera duraba el baile todo el dia. Por este orden
regocijaron la solemnidad de aquel triunfo por espacio de
una lunacion, y asi lo hicieron en todos los triunfos pasa-
dos™. (De la Vega, ca. 1550).

La identidad de un pueblo es reflejada y reforzada a
través de los cantos épicos que narran su historia. En socie-
dades orales en que no existia la escritura, todo el conoci-
miento era traspasado a través de la palabra, del sonido y
del canto. De esta manera, existian cantares que narraban
los hechos histéricos importantes de cada pueblo, las gran-
des batallas, los nombres y acciones de los gobernadores,
el comienzo del mundo, las leyendas, los mitos. En estos
cantos se guardaba la memoria del pueblo.

Fernandez de Oviedo hace explicita esta funcion de la
musica entre los Inka

“E asi, con aquel mal instrumento (un tambor) o sin €l,
en su cantar, cual es dicha dicen sus memorias e historias
pasadas, y en estos cantares relatan de la manera que murie-
ron los caciques pasados, y cuintos y cuiles fueron e otras
cosas que ellos quieren que no se olviden. Algunas veces se
remudan aquellas guias o maestros de la danza, y mudando
el tono y el contrapis, prosiguen en la misma historia, o dice
en el mismo son u otro...” (Fernindez de Oviedo, ca. 153

Esta manera de escribir la historia es la que ha permi-
tido mantener las tradiciones ancestrales y su superviven-
cia a través del paso de los siglos hasta llegar a nosotros
que, sorprendidos y maravillados, descubrimos, ademas
de su hondo sentido estético, los hilos sonoros de la gran
trama que entreteje el universo entero.
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El Dominio de las Voces

En América indigena, como en el resto del
mundo, la voz humana fue el instrumento musi-
cal mds importante. El canto americano se dis-
tingue mMds Por su coNNOLacion que por sus ca-
racteristicas sonoras: en los codices mexicas el
cantar es llamado “hablar florido”, denotando
su relacion con la poesia. Es dificil generalizar
acerca del sonido de la voz indigena americana.
Bernardino de Sahagun (ca. 1550) nos cuenta
que el “mal cantor” entre los aziecas es conside-
rado quien “tiene voz hueca, aspera o ronc:
en cambio el “buen cantor” canta en [Lnor
dulcifica y afina su voz, téminos que se aplica-
ban por igual al cantor espanol de la época. En
los Andes hoy en dia se acostumbra que las
mujeres canten usando una voz agudisima, y
s hombres una muy grave. En el Templo dL
las Virgenes del Sol, en Cuzco, habia un sector
especial llamado Taquiaclla (*musica escogida™) para ni-
fas de entre nueve y quince anos escogidas en todo el
imperio por su belleza fisica y vocal, quienes eran ensena-

as a tocar la flauta en los banquetes, matrimonios y festi-
vidades de la corte. En la fiesta saynatalos pueblos aymara
del Condesuyo, provincia meridional del imperio Incaico,
cantaban:

~...los que tienen cantar. corazones, familias, canta todo
lo dulce después de cantar. Esta fiesta diosa en su espacio
cantando que mientras se viva. Después se canta, como en-
tre mortales cantan...” (Guamdan Poma, 1613).
Para conocer las voces prehispanicas s6lo contamos
isimas menciones en cronistas tempranos y
con los cantos y uso de la voz en sus descendientes a
tuales. En cambio, los instrumentos musicales prehispani-
cos han permanecido, muchas veces en condiciones de
entregar su sonido. A pesar de que s6lo conocemos aque-
llos instrumentos que fueron depositados en tumbas, que
han resistido el paso del tiempo y que han sido descu-
biertos, ellos nos permiten tener una vision general que
resalta por su singularidad y variedad.

Flautas y Trompetas

La instrumentacion musical precolombina destaca por
estar compuesta principalmente por flautas. También exis.
ten trompelas € instrumentos ritmicos, pero no existen
cuerdas, oboes ni clarinete: bien atn est en pie una
vieja discusion acerca de la existencia de un arco musical
prehispanico, asi como de ciertos clarinetes, su hipotética
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presencia no cambia el hecho que América
prehispanica no conocio el uso de las cuer-
das o clarinetes como un importante vehiculo
a la melodia, como ocurrié en la mayor parte
del mundo.

Algunos tipos de trompetas indigenas ac-
tuales, como las surandinas de cana (futruca,
erke), permiten desarrollar melodias dentro de
la “escala armonica”, que corresponde a una
escala determinada por leyes fisicas del sonido
y, por lo tanto, universal. Esta escala tiene mu-
cha presencia en los sistemas musicales indi-
genas americanos, pero carecemos de infor-
macion acerca del papel que jugaron las trom-
petas en su definicion. No conocemos el uso
musical de las notables trompetas curvadas
moche y recuay de cerimica ni de las largas
trompetas pareadas de oro chavin. Diego de
Landa (ca. 1550) dejo testimonio escrito de que
los maya tenian “trompetas largas y delgadas, de palos hue-
cos, y al cabo unas largas y wertas calabazas...”, y el fresco
de Bonampak nos muestra una orquesta maya formada
por dos trompetas, cinco pares de sonajas, un gran tambor
Y tres caparazones de tortuga percutidos. Probablemente
las trompetas tenian un papel melodico principal, que des-
conocemos.

Mas corrientes fueron las trompetas cortas, usadas ge-
neralmente para dar senales. El caracol marino fue alta-
mente apreciado en Mesoamérica y los Andes, pero su rol
musical propiamente tal es y fue siempre modesto. En la
costa del Area Intermedia los encontramos hacia ¢l 3500
a.C. generalizindose posteriormente hacia los Andes Cen-
trales y Mesoameérica como parte de un intenso trifico. Su
importancia como objeto de valor simbolico fue enorme:
los templos teotihuacanos muestran representaciones en
estuco de caracoles trompetas profusamente adornados
con plumas preciosas; en la entrada de los templos muisca
solian colgarse gmndec caracoles marinos recubiertos de
oro y ain mas al sur, en la costa norte de los Andes cen-
trales, hallamos la leyenda del mitico rey Naymlap, de
quien se decia que llego al Peri en su flota de balsas con
un espectacular cortejo que incluia, antes que nadie, al
“Pitazofi, su tocador de trompa de concha marina, instru-
mento muy estimado entre los indios ..." (Cabello Balboa,
ca. 1600). Las elaboradisimas reproducciones en cerdmica
de estos instrumentos hechos por los moche y cuasmal
son también reflejo de la importancia ritual y simbolica de
estas trompetas cortas de caracol.
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El churo mullo chasqui (que trae caracol) era un im-
portante mensajero Incaico que “traia su tronpeta putoto
para llamar para que estubiera aparexado...” (Guamin
Poma, ca. 1615 ). El uso del caracol y otras trompetas en
la guerra también estd muy documentado para una am-
plia region de los Andes y Mesoamérica. En México el
tezozémoc era “un caracol grande o bocina de hueso blan-
co que atemorizaba las carnes de quien la oia™.

“Llegados los ejércitos a aquel lugar, el capitin general
hacia senal que arremetiesen con un caracol grande que
suena como una corneta; en otras partes con un atabal chi-
quito que liebaba consigo al hombro; y, en otras, con otros
instrumentos de hueso de animales o de pescados que ha-
cen algun sonido... (junto a) la voceria y halgazara de las
tropas, los toques penetrantes de sus quipas y bocinas, el
son ronco y mondtono de innumerables tambores de gue-
(De las Casas,

mma, el choque de unas armas con otras
ca.1520).

A diferencia de las trompetas, las
flautas no estan restringidas al uso de
la “escala armonica”, sino que permi-
ten crear cualquier tipo de escalas. Las
flautas tienen en América nativa el
dominio de la melodia. El enorme de-
sarrollo de formas y sonidos, de agru-
paciones orquestales, de usos musi-
cales, asi como la variedad de tipos,
materiales, escalas y timbres, asocia-
dos a flautas en nuestro continente
snl)repasu con creces lo que se cono-
ce en el resto del mundo. En térmi-
nos generales, ellas fueron los instru-
mentos musicales mas importantes
(descontando la voz humana), tanto en su aspecto musi-
cal y sonoro, como en su connotacion simbolica. Al tomar
posesion del trono, el Inka entrante invocaba a la divini-
dad diciendo “..yo soy tu flauta, revélame t deseo, co-
municame tu aliento del mismo modo que la flauta, como
1o has hecho con mi predecesor: me resigno enteramente
a tu querer...” (Cortijo, ca. 1600).

1y

En los pueblos del Cuzco, la flauta quena imita la voz
humana cantando canciones de amor. Como todas las flau-
tas en Ameérica indigena, sélo puede ser ejecutada por los
hombres, quienes las usaban como medio de seduccion.
Puesto que las canciones y sus letras eran conocidas por
la sola ejecucion de su melodia evocaba de inme-
diato en el oyente el mensaje completo
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“..el galan enamorado dando musica de noche con
flauta por la tonada que tenia, decia a la dama y a todo el
mundo, el contento o decontento de su dnimo... de mane-
ra que pudiera dezir que hablaba por la flauta..” (De la
Vega, ca. 1550).

La sencilla construccion de esta flauta, cuyo sonido se
obtiene ajustando el labio al borde del tubo, permite un
rango de expresion amplio y sumamente personal. Quizi
esta cualidad privilegiada como medio de expresion y
lucimiento de la individualidad, explique en parte la enor-
me popularidad que tenia la guena en todos los Andes.

Ya en épocas muy tempranas del sur andino encontra-
mos quenas con cuatro agujeros de digitacion, es decir,
capaces de producir melodias complejas. Numerosos ejem-
plares hechos de hueso, cana y madera hallados en dife-
rentes periodos, son testimonio de la importancia de la
quena en los Andes, desde el Area Surandina hasta el
Area Intermedia.

A pesar de su semejanza técnica y de
expresion con la quena, la flauta raver-
sa fue escasamente conocida en la costa
norte del actual Perd —donde se han ha-
llado representaciones de musicos vicis
y moche- y en el desiero de Atacama,
donde se hallaron dos ejemplares de ma-
dera.

Aunque en Mesoamérica también se
conocieron flautas tipo quena, se¢ co-
nocen muy pocos ejemplares en com-
paracion con la gran cantidad de flau-
tas provistas de boquilla, mas faciles de
ejecutar (pero tambieén de un rango de expresion mis
limitado).

Los estilos musicales siempre han permitido difere
ciar grupos sociales; en el caso de las flautas, tales distin
ciones pueden detectarse en las diferencias de escalas ¢
de timbres. En muchas ocasiones esta diferencia puede
incluso, observarse a nivel individual, como ocurre con
los musicos que fabrican su pmp:o instrumento adaptan-
dolo al gusto personal. Asi se explica que, de la gran
cantidad de flautas de piedra mapuche que se han con-
servado desde tiempos precolombinos. no encontramos
dos iguales en su forma o en su sonido. En otros casos,
una aparente similitud exterior suele esconder una div
sidad sonora, como la multiplicidad de escalas que carac-
teriza a las quenas de hueso (algunas de ellas con afina
ciones cuidadosamente corregidas), a las flautas de pan o
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sikus de cana centroandinas, a las ocarinas tairona, las
antaras nazca y las flautas del Golfo de México. Todos
estos casos revelan identidades a nivel de individuo o de
grupos sociales pequenos, quizi familias.

Esta variabilidad contr: con la escala pentatonica,
que se impuso en tiempos de la expansion de las culturas
Inka y Azteca. superponiéndose a los estilos y escalas
regionales, a modo de un estilo cosmopolita u oficial. La
difusion de la escala pentatonica, en ambos casos, se rela-
ciona con el hecho de ser producida por flautas con cua-
tro agujeros (el numero cuatro es importantisimo en la
cosmogonia de ambos pueblos), satisfaciendo la tenden-
cia, comin a todo el continente, a preferir escalas muy
tonales y simples.

Existen familias enteras de flautas que ya no son utili-
zadas por ningun pueblo indigena americano. Todo lo
que podemos aprender de su sonido y técnicas de ejecu-
cion se limita a lo que es factible de averiguar a través de
la experimentacion. Ejemplo de esto son las flautas pro-
vistas de una pequena esfera deslizante en su interior,
desarrolladas por las culturas del Golfo de México, que
permiten variar ¢l tono en forma continua. Las flautas
dobles de este tipo revelan una interesantisima concep-
€ion técnico-sonora basada en la produccion de pares de
lineas melodicas sinuosas, lo que implica la produccion
de una serie de alteraciones acusticas. Por su parte, las
flautas mesoamericanas con multiples variedades de bo-
quillas, disposiciones de digitacion y timbres, revelan una
experimentacion intensa en torno al uso del sonido. Tam-
POCO tenemos conocimiento, excepto algunas posibles
escalas, acerca de los usos musicales de maltiples tipos
de flautas globulares que cubren con profusion los regis-
tros prehispanicos de los Andes y Mesoamérica. Actual-
mente no existen las flautas globulares, salvo algunas flau-
tas de semillas utilizadas para imitar animales en la ver-
tiente oriental de los Andes centrales y septentrionales.

La variedad de flautas no solo refleja la variedad de
grupos sociales, sino también ¢l hecho de que un mismo
grupo usaba varias flautas diferentes para funciones muy
precisas, como ilustra el siguiente relato acerca de una fies-
ta azteca, en donde los sacerdotes de Texcatlipocatocaban

una flautilla de barro de un sonido muy agudo... lue-
20 que sonaba esta flautilla, 1odos lo ladrones, fornicarios,
homicidas, y otros delincuentes. y pecadores recibian gran-
disimo temor, y tris! ¢ algunos se alteraban, y se cona-
ban de tal manera quc no podian disimular su culpa y peca-
do... los valientes y valerosos hombres, y todos los soldados
viejos, que actualmente seguian la milicia, en oiendo la voz
y sonidos de la flautilla pedian a este dios con grandes ago-
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nias y ansias, fuerza y valor para contra los enemigos”
(Torquemada, ca. 1615).

La exploracion timbrica

a de las flautas fue particularmente desarro-
llada en su aspecto timbrico, especialmente en Meso-
érica, donde los artesanos de diversas culturas alcan-
zaron una gran maestria en la invencion de sistemas de
boquillas que permitian modificar el timbre de estos ins-
trumentos. Conocemos, por ejemplo, flautas que produ-
cen sonidos con timbres pastosos como el de un oboe o
nasales como el de un clarinete; timbres sombrios o ale-
gres; timbres puros y simples o complejos y densos; tim-
bres dulces, penetrantes, agudos, graves o aterciopelados
Se han encontrado también flautas que producen, con un
minimo esfuerzo, ruidos muy intensos como de viento
fuerte, sonidos vibrados y otros imposibles de describir

En los Andes, la preocupacion timbrica tom6 rumbos
diferentes: se crearon sistemas automaticos de produe-
¢ion de sonido —tales como el jarro-silbato— y se explord
el tema de la superposicion de sonidos y la disonancia. El
jarro-silbato representa un ejemplo de inventiva y conoci-
miento artesanal y acustico muy avanzado cuya funcion
permanece sin una adecuada explicacion. Se trata de pe-
quenas ocarinas dispuestas en un jarro que las contiene,
fabricado de tal modo que suenan al agitar el liquido en
su interior: los sonidos asi obtenidos combinan el tono de
la ocarina con la dinamica del agua que circula por el
jarro, produciendo una amplia variedad de pequenas
melodias sinuosas que muchas veces recuerdan el canto
de pijaros. Es interesante notar que su invencion es muy
antigua: en la cultura Chorrera (1000 - 300 a.C,), aparecen
va desarrolladas o en su apogeo, con ejemplares bellisi-
mos y de hermoso sonido. Este desarrollo abarca todo el
ambito musical Chorrera, incluyendo ademas flautas de
pan (también las mas antiguas del continente) y otros
trumentos. Posteriormente, el jarro-silbato se extiende hacia
los Andes centrales, por ¢l sur, alcanzando por el norte
hasta Mesoamérica. Pese al gran desarrollo y popularidad
que alcanzo este objeto sonoro no conocemos, como he-
mos dicho, sus funciones o usos

También en los Andes prehispinicos se explor6 el tim-
bre en flautas con boquilla, como las tarkas, cuyo sonido
complejo y lleno de armonicos es muy caracteristico de la
estética sonora aymara actual. Otro ejemplo de basqueda
timbrica, esta vez quechua, lo representa el manchaypuito
(infierno aterrador), una especie de sordina de quena que
fuera prohibida en ¢l Cuzco colonial por su lagubre tono
y sus asociaciones demoniacas.
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Pero, a diferencia del interés mesoamericano por la
exploracion de nuevos timbres producidos por la modifi-
cacion de flautas, en los Andes se desarrollé principal-
mente la produccion de nuevos timbres a través de la
superposicion de sonidos generados por varios instrumen-
tos, a veces de timbres individuales relativamente sim-
ples. En el caso especifico de las flautas, dos sonidos si-
multineos no solo se oyen como la simple suma de am-
bos, sino que producen otros “sonidos fantasma” produc-
to de alteraciones acusticas complejas. Este principio so-
noro fue explorado a través de un sistema de afinacion
especial: ademas de la afinacion tal como es conocida en
Europa y el resto del mundo, se desarrollé en el Area
Intermedia 1 Andina Central una especie de “afi-
nacion de la desafinacion”, que consiste en el preciso
control de la desafinacion entre dos sonidos. Aplicado a
las flautas dobles, esta técnica hizo posible una gama de
disonancias muy sutiles, con sonidos levemente vibrados,
como los que producen algunas ocarinas de Tumaco-La
Tolita. El mismo efecto se obtiene con la e¢jecucion simul-
tinea de varias flautas independientes. En la costa del
Area Andina Centro Sur se invento una flauta que utiliza
el mismo principio, gracias a un tbo sonoro especial,
con distinto didmetro en su seccion superior y su seccion
inferior. Este tipo de flautas de tubo compuesto se usan
aun hoy en los “bailes chinos™ de Chile central, y produ-
cen el llamado “sonido rajado”, muy extendido hacia los
agudos y con alta proporcion de armonicos; una especie
de acorde amplio, altamente disonante, atonal y de enor-
me potencia. La disonancia de flautas también parece haber
estado presente en la musica azteca, lo que explicaria la
aparente contradiccion que refleja el relato de Toribio de
Motolinia ( 1550), quien, dentro
de una elogiosa descripcion de la
exactitud y coordinacion orquestal,
se refiere a las flautas, sorprendido
de que “a veces parecen no bien
afinadas

Estos rangos disonantes de so-
nido, que se perciben como muy
penetrantes y a la vez imprecisos,
inestables, con gran cantidad de al-
teraciones acusticas, tienen mucho
que ver con su utilizacion ritual para
alcanzar otros estados de concien-
cia. Algunas de las flautas de wbo
compuesto han sido halladas en di-
recta relacion con la parafernalia
destinada a la ingesta ritual de plan-
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tas sicoactivas, lo cual concuerda con el uso general
do de la musica en el contexto de practicas chamanicas
en Ameérica.

Las actuales orquestas aymaras de tarkas, pinkillos y
sikus concilian, de alguna manera, la afinacion “normal”,
con el sutil ajuste de la desafinacion entre instrumentos
Estos son organizados en registros de diferentes tamarnos,
correspondientes a relaciones consonantes (octav
quintas), conocidas como taika (madre), sanga (baston)
malta (mediano) lico (pequeno), chullis (pequenito) u
otros nombres, segun la region. Todas interpretan simul-
tineamente la misma melodia, generando un timbre or-
questal que se extiende en un espectro de varias octavas
con un cierto grado de disonancia, otorgindole una tex-
tura como de una gruesa linea melodica.

En el caso de las pifilcas de los “bailes chinos”, la bus-
queda de disonancias se lleva al limite gracias a la suma de
“sonidos rajados” ya que, si cada flauta aislada entrega un
acorde intenso, disonante y denso, su produccion en con-
juntos de veinte o mas instrumentos ampl y refuerza su
efecto. No hay aqui melodia, ni consonancia, ni nada de lo
que caracteriza la musica de flautas en el resto del conti-
nente, sino s6lo una enorme masa timbrica extendida en el
tiempo y el espacio en fiestas que se desarrollan durante
di noches enteras invadiendo y recorriendo el templo,
las calles y los cerros o playas colindantes

Individualidad y unidad instrumental

La dificultad de trazar limites entre el sonido de un ins-
trumento y el de una orquesta, comun a los ejemplos cx
puestos, refleja la enorme cohesion
lograda en torno al sonido, coordi
nando todos los instrumentos de
modo que suenen como uno sol
Motolinia (ca. 1550) nos relata que
en las danzas ceremoniales azteca mi
les de personas se movian en perfec
ta sincronia de pies, cuerpo, cabeza
brazos y manos, siguiendo al tambor
y cambiando posicion al mismo ins
tante, con una precision que admirt
ba a los espanoles. Mientras que los
nobles, al centro, se movian lentamen
te, el pueblo en el circulo exterior lo
hacia exactamente el doble de rapi
do. Todos cantaban al unisono en re
gistro grave y suave, y cuando para
ba el canto, sin detener la danza, ¢l
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tambor huehuetl afinaba para la proxima cancion un tono
mas alto, donde se repetia el esquema un poco mas rapi-
do, con el canto un poco mas agudo vy fuerte, hasta llegar a
un climax. Esta coordinacion maravill a los espanoles que
observaron a un conjunto de musicos y danzantes aztecas
actuando para la corte del Emperador Carlos V en Vallado-
lid en 1527: “a pesar de la multitud, ellos cantan en perfec-
10 unisono y se mueven en perfecta sincronia, cualquicra
sea los cambios de medida o melodia™ (Valadeés, c

En los Andes, la coordinacion instrumental responde
al hecho de concebir la orquesta como un gran instru-
mento formado por varias partes, cada una de ellas toca-
da por un musico. En la conformacion de las orquestas de
sikus cada instrumento esta dividido en dos mitades (ira
y @rca, en aymara) con tonos complementarios y tocados
por un par de instrumentistas. Para desarrollar una melo-
dia determinada es necesario que ambos instrumentistas
toquen alternadamente cuando les corresponda v, ade-
mas, en forma simultinea con los demas registros. Este
sistema permite tocar melodias ininterrumpidas durante
largo rato sin necesidad de las frecuentes inspiraciones
que requiere cada flauta por separado

Esta percepcion de la musica grupal expresa uno de
los conceptos mas apreciados por la sociedad andina: la
nocion de la complementariedad de los opuestos, la dua-
lidad resuelta en unidad, solidaridad y cohesion. Es muy
posible que estos atributos fueran los que llevaron al siku
atan alto nivel de aprecio en las sociedades andinas prehis-
pénicas, como sugiere su reiterada representacion en el
arte de los Moche y otros pueblos, a partir de los prime-
ros siglos de nuestra era.

Pero asi como el siku representa la cooperacion y cohe-
sion orquestal, se da también el sistema opuesto, donde
cada instrumento juega su papel con total independencia
de los demas, siguiendo un patrén propio que mantiene
durante toda la pieza. Ambos conceptos, cooperatividad y
autonomia, se encaman simultineamente en algunos de
los grandes rituales que juntan varias orquestas de flautas,
siendo éste uno de los elementos mas sorprendentes y
menos conocidos de la musica instrumental andina.

Ademas de las orquestas constituidas por un solo tipo
de flauta, existian agrupaciones orquestales compuestas
por varios tipos de instrumentos, como la orquesta que
aparece representada en el fresco de Bonampak que ya
mencionamos, o aquella descrita en el elocuente relato
de la fiesta del Inti Raimi en Quito.

“El dia de la fiesta, por la manana, mucho antes que
saliera el sol, se ponia en camino el Inka y, acompanado de

toda su familia, subia a la cumbre del Panecillo; alli en el
mis profundo silencio, con la cara hacia el oriente aguarda-
ban todos el nacimiento del sol. Silencio profundo reinaba
tambi¢n en ¢l inmenso concurso que cubria
Pichincha. Apenas rompian la atmasfera los primeros rayos
del sol, los instrumentos musicos: tambores, flautas, trompe-
tas, cuernos. quipas, etc. llenaban el espacio por la apari-
1750)

as faldas del

cion del sol naciente” (Gonzalez Sudrez, ca

Ademas de los desarrollos timbricos y orquestales men-
cionados, los musicos prehispanicos avanzaron en térmi-
nos de una concepcion armonica de la musica, sin un
corte entre ambos aspectos. En las orquestas de flautas
descritas la “armonia” alude a la estructura misma del so-
nido, a la nocion de un solo “acorde” —la superposicion
de varios sonidos simultineos— mantenido en el iempo a
traves de un movimiento paralelo de todas las voces. En
algunas tradiciones surandinas y amazonicas se encuen-
tra una independencia musical entre vanas voces respec-
to de la tonalidad que se expresa a nivel de un paralelis-
mo de voces coordinadas aunque en diferente tono, for-
mando coros semiatonales, pero melodicos

En una version mas simple, ¢l concepto armonico que-
da demostrado por la profusion de flautas dobles que
producen acordes de dos sonidos encontradas en cultu-
ras tan antiguas como Tlatilco v Chorrera, v en casi todas
las culturas posteriores de los Andes centrales, el Area
Intermedia y Mesoamerica. Ejemplos notables lo constitu-
yen las flautas triples y cuadruples mayas, teotihuacanas y
totonacas y de las culturas del Golfo de México, que pro-
ducen acordes de tres o cuatro sonidos. Existe una esta-
tuilla nayanit que muestra un conjunto de cuatro flautistas
tocando simultineamente flautas cuadruples acompanin-
dose de sonajas, situacion que debe haber generado sor-
prendentes complejidades armonicas, desgraciadamente
imposibles de recrear.

El profundo conocimiento de la serie armonica y de
las leyes de consonancia y disonancia de los sonidos, que
dominaron los artesanos y musicos de todas las grandes
culturas andinas y mesoamericanas, les permitio la cons-
truccion de los acordes basicos, cuyos intervalos tenian
nombre especificos en mixeco, nahuatl y tarasco (y quiza
en otras lenguas). Este conocimiento también permitio
desarrollar la armonia implicita en la estructura musical
de una melodia, que se corresponde con el sistema ba
co de progresion armonica europea y cuya percepcion
hizo posible a un cronista sensible como Garcilaso de la
Vega (ca. 1550) describir lo siguiente:
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algunas consonancias las cuales tenian los indios Collas
de su distrito en unos intrumentos hechos de canuto de cana,
405 canutos atados a la par. Estos canutos eran 4 diferentes
unos de otros. Uno de ellos andaba en puntos bajos, y otro
en mis altos, y otros en mas y mds: como las cuatro voces
naturales, tiple, tenor, contra alto y contrabajo. Cuando un
indio tania un canuto, respondia ¢l otro en consonancia de

quinta o de otra cualquiera y luego el otro en otra consonan-
cia y el otro en otra, unas veces subiendo a los puntos altos,
otras bajando a los bajos, siempre en compas”

Tambores, danzas y sonidos del movimiento

Estas “cansonancias siempre en compis”
revelan otro de los atributos caracteristicos
de la musica indigena de America del Sur: la
perfecta adherencia a un ritmo simple, sin
variaciones bruscas, sin complicaciones de re-
dobles, duplicaciones ni figuras cambiantes.
Esta cualidad esta inimamente ligada a la dan-
za, generalmente basada en movimientos
ritmicamente simples, que acompana a toda
la musica orquestal, ya que los musicos to-
can y bailan simultineamente

Existe una gran gama de instrumentos es-
pecialmente disenados para llevar el ritmo.
Su variedad es muy grande, diferenciandose
de una zona a otra y de una ¢poca a otra. Los
sonajeros conformados por racimos de sen
llas, de capsulas frutales, dientes, pezunas animales u otros
materiales son conocidos desde épc tempranas hasta
hoy, normalmente asociados al movimiento corporal y a
la danza. Danza y musica son inseparables en América y
ello explica el que la gran mayoria de los instrumentos
indigenas —y no solo aquellos que marcan ritmos— se aso-
cien de una u otra forma a la danza. Los movimientos de
la danza regulan el ritmo y dinamica del sonido, y éste
coordina y regula la intensidad de los movimientos.

Los numerosos tipos de sonajas metilicas de los An-
des centrales, sin embargo, estin mds bien asociados al
movimiento, independientemente de la danza. Los *...chil-
chiles, especies de sonajas vy cascabeles, con que hacian
gran ruido™ (De Velasco, ca. 1800) conferian a la sonori-
dad inka un caracter que fue notado por varios cronistas
y corresponden a una antigua tradicion de los Andes Cen-
trales, como lo comprueba ¢l profuso ajuar de los solda-
dos moche, vicas y wari, que incluye pesadas sonajas
metilicas, de sonido fuerte y penetrante, amarradas a la
cintura. Otros tipos de sonajeros, campanillas y cascabe-

Codice Troano (azteca)
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les metilicos adosados a la vestimenta y a los adornos
corporales son comunes en diversas culturas de los An-
des centrales y meridionales. Hermosos cascabeles de oro
estaban incluidos entre las pertenencias sagradas de los
soberanos aztecas ¢ inkas

La maraca (de mbaraca, en guarani) tiene una disper-
sion pancontinental. Su origen, segun los estudios de C. G
Izikowitz parece estar en Centroamérica, desde donde se
dispersa al resto del continente en intima asociacion al
chamanismo. Su sonido, caracterizado por una gran canti-
dad de pequenas percusiones simultianeas, al ser prolonga-
do en el tiempo lo hacen ideal para la obtencion de otros
estados de conciencia. Su forma tradicional
es una calabaza llena de piedrecillas o se-
millas que acompana las largas sesiones del
chamin quien, generalmente bajo los efec-
tos de plantas psicoactivas, se comunica con
la otra realidad.

El mismo principio de la sonaja se apli-
¢6 también, en el amplio territorio que va
desde los Andes centrales a Mesoamérica,
a los pies o pedestales de diversos recipien-
tes ceramicos o de metal, de modo que el
recipiente actuara de caja de resonancia v
el sonido cambiara conforme a la cantidad
de su contenido. Estos recipientes debic
ron tener un efecto de sonoridad ambicntal
0 haber sido usados, quizi, en ceremonias
que implicaban su movimiento intencional en gestos de
ofrenda o libacion ritual.

Las grandes campanas metilicas Santa Maria del drea
noroeste argentina nos refieren a sonidos rituales asocia
a los movimientos de las llamas que tienen su ori-
gen en el antiguo cencerro de madera usado al cuello de
estos animales que encontramos en toda el Area Surandina

Existian, incluso, sonajeros activados por el movimienic
del viento como ambientacion sonora. Es el caso de las
campanillas atadas en las ramas de los arboles en vanas
zonas de la actual Colombia, ya fuera sobre tumbas o
para marcar lugares de poder e invocar o anunciar la pre-
sencia de los espiritus y su voz, o de aquel “soberano de
Quivira, pais situado a las cercanias del rio Misissipi” quien
“durmiese la siesta debajo de un arbol cuyas ramas esta-
ban cuajadas de campanillitas de oro, que sonaban dulce-
mente mientras el dormia”. (Coronado, ca. 1600)

Las grandes culturas mesoamericanas -May
otras- dieron la maxima importanc

ya, Azteca y
a una dupla de ins-
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trumentos consistente en un gran tambor de membrana, y
un instrumento consistente en una pieza de madera
ahuecada y provista de dos lengiietas resonantes, llama-
dos en nahuatl, huehuetl y teponaztli, respecti 2
Su origen se atribuia a un par de dioses que crifica-
ron para entregar la musica a los hombres, convirtiéndose
en los primeros instrumentos musicales. Ambos eran con-
feccionados con el maximo cuidado en el sonido: los
teponaztli revelan una gran precision acustica ligada al
conocimiento de la serie armonica, y las observaciones
de los cronistas en torno al
huebuetl, revelan un constante
cuidado en su afinacion.

El teponaztli se tocaba con
dos palitos recubieros en su ex-
tremo con caucho. El tambor
huebuetl se tocaba con las ma-
nos y podia afinarse, sirviendo
de diapason para el coro. El

Asi como en el huebuetl, en los timbales cerimicos may:
y nazca también podia variarse la afinacion echando agua
en su interior, para adecuarse a distintas musicas. Siendo
muy escasos los timbales en América, merece mencion es-
pecial el kultriin mapuche, usado lusivamente por el
chaman. Al igual que otros tipos de tambores surandinos,
el kaltriin encierra en su interior una serie de objetos mi
gicos que suenan al ser agitados, complementando el soni-
do del golpe. El kultriin es para el chamin como parte de
si mismo, una prolongacion de su ser que lo comunica con
los espiritus protectores, que lo
ayuda, le sirve y lo acompana
en todas la idades de su
profesion.

Pero lo mas habitual en
Sudamérica es el uso de tam-
bores de doble membrana, usa-
dos hasta la actualidad sin ma-

huebuetl azteca sonaba con dos
10Nos una quinta aparte, y los
teponaztli daban ese u otro in-
tervalo consonante, reforzando de este modo el sentido de
tonalidad en la musica. Este par de tonos forma pare de
una obsesion por la dualidad que estd presente en toda la
masica azieca.

Entre los aztecas habia un encargado de la fabricacion
de teponaztlillamado cuiringuriy un lugar especial don-
de se tocaban ambos instrumentos, llamado huebuetitlan.
Pedro de Gante (¢.1480 - 1572) registro ejemplos del sis-
tema nemotécnico de aprendizaje del teponazili (seme-
jante al usado en el tabla hinda) “tocotoco cotiti cotititi
quili ... [olocolo totolocototo titiquititi titiqui titiquito™. La
cancion fanebre al rey de Coyoacin, consignada en el
libro Cantares en Idioma Mexicano editada por A. Penafiel
en 1899, nos permite vislumbrar la sofisticacion que al-
canz6 musicalmente este instrumento. El tema comienza
con un huehuetly aumenta uno a uno en diferentes estrofas
hasta alcanzar diez instrumentos, mientras que el ritmo
cambia combinando patrones de dlt(l%LS hasta vunudm
estrofas de duracion. El acompan o de diez huek
debe haber dado un interesante marco, no s6lo ritmico
sino tonal y armonico, al conjunto.

La ejecucion de estos instrumentos, por ser sagrados,
debia ser perfecta: Antonio de Cibdad Real (1551-1617)
relata que durante una ceremonia maya un tocador de
teponaztli err6 un golpe. En seguida se suspendi6 el ri-
twal y el jefe orden6 su muerte, pero el resto de los pre-
sentes intercedio y se le perdono la vida.

Codice Becker (mixteca).

yores variaciones en su forma
y cuya principal funcion es mar-
car el pulso de la danza median-
te el uso de un percutor. En el
imperio inka estos tambores adquieren la maxima impor-
tancia, en el plano ceremonial y publico, sobrepasando la
de otros instrumentos. En la ceremonia de Capac Raimi,
nos relata Bernabé Cobo (1653),
atambores grandes del Sol y cada atambor tocaban cuatro
indios principales™. Al parecer, éste era el Gnico instru-
mento musical tocado también por mujeres, como el “tam-
bor grande que llevaba sobre sus espaldas un indio ple-
beyo y lo tocaba una mujer”. Mas alla de la uniformidad
formal, estos tambores de doble membrana tian en
una amplia diversidad de tamanos, los cuales correspon-
dian a diversas funciones y sonidos

acian el son cuatro

a

Las propiedades sonoras y magicas hicieron de los tam-
bores un nmpomnlc instrumento de guerra, no solo en
Mesoamérica, sino también en los Andes, quedando profu-
samente consignados sus usos en los relatos de los cro-
nistas espanoles

“...como cada nacién o prouincia tenia caxas ¥ musque-
rias que tocar y tantos cantos de guerra que cantauan, estaua
para hundirse la tierra: dizen que era para perder el juicio la
jente 1613).

" (Santa Cruz Pachacuti,

a los que prendian en la guerra desollaban... (los)
pellcios ponian en su atambores, diciendo que sus enemi-
20s se acordaban viendo que eran de los suyos y hufan en
oyéndolos™ (De la Vega ¢. 1550)
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El uso del tambor como instrumento ritmico para co-
ordinar la danza colectiva es una constante en todas las
fiestas indigenas y campesinas del continente americano,
tal como lo son el canto, la danza, los elaborados trajes o
los adornos callejeros y corporales.

En comparacion con los tambores mesoamericanos, las
funciones musicales de los tambores andinos eran relativa-
mente simples y se basaban en la repeticion de simples
formulas ritmic: in variaciones. Esta funcion ritmica al-
sin embargo, una gran complejidad en los grandes
rituales que siguen celebrindose en el Area Surandina. En
la orquesta-instrumento formada por flautas, los tambores
cumplen el papel de reforzar el pulso, facilitando la coordi-
nacion entre los flautistas. Empero, en los grandes rituales,
la suma de ritmos basicos correspondientes a varias or-
questas diferentes da origen a un polirritmo complejo en
un permanente proceso de cambio. La suma de varias or-
questas-instrumento, cada cual muy coordinado interior-
mente, pero que evitan la coordinacion mutua, establece
verdaderas competencias musicales, caracterizadas por la
dificultad que significa conservar la cohesion interna y evi-
tar la coordinacion externa. Cada orquesta representa a un
pueblo especifico, entablando con otros una competencia
cuyo resultado sonoro es una estructura compuesto por
multiples niveles de ritmos, melodias, armonias v estructu-
ras timbricas. Asi el concepto aymara de yanantin, o cohe-
sion y complementariedad, se equilibra con el de tinku, el
combate ritual que enfrenta las mitades.

Teoria y educacion musical

Esta “polifonia multiorquestal”, que conocemos a tra-
vés de los grandes rituales surandinos actuales, es un ex-
celente modelo para explicar las aparentes contradiccio-
nes entre la simplicidad y la complejidad en el instrumen-
tal de los Andes prehispani stema musical con-
forma el grado maximo de complejidad alcanzado por la
mausica andina, el cual esta ligado estrechamente a siste-
mas rituales que revelan una gran profundidad historica.
La polifonia multiorquestal es si-
nonimo de fiesta religiosa en los
Andes del sur; depende del azar
en cuanto a las diferencias de
sonido entre las orquestas que
asisten. Sin embargo, en un ni-
vel general esta regulada por
normas rituales que organizan
el evento a través de tiempos y
lugares para interpretar, modos
de ejecucion, ete. Al desarrollar-
se durante muchas horas o dias
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a través de un espacio extenso, relacionan el sonido con
la espacialidad y el movimiento, haciéndolos insepara-
bles el uno del otro. La complejidad sonora de los siste-
mas musicales surandinos implica tanto las posiciones re-
lativas y desplazamientos de cada musico como de cada
oyente en particular en cada momento, todas las cuales
estan continuamente cambiando.

Desgraciadamente, los temas relativos al espacio, el
movimiento y los grandes rituales, que parecen tener gran
trascendencia en los Andes y Mesoamérica precolombina,
han sido muy poco explorados. Los fragmentarios datos
que poseemos indican una fuerte preocupacion, tanto por
la acustica de los espacios en que se desarrollan los rituales
(espacios arquitectonicos y naturales v su coneccion por
el circuito ritual) como por el papel del movimiento del
sonido a través de él. Hemos visto que el movimiento de
los musicos tiene una importancia en todo el pasado prehis-
panico que se prolonga hasta las tradiciones actuales.

Ejemplos de dominio del espacio actstico prehispanico
son: la notable reverberancia conocida como “la pluma
del quetzal” que aun se escucha en las ruinas de Teotihua-
cin, las capacidades reverberantes de las grandes mis
ras y la utilizacion de dos coros antifonales utilizadas en
el teatro mexica. En los Andes, la onceava Colla, esposa
de Huayna Capac (muerto en 1525) tenia que escuchar su
orquesta de cien flautas pincollori en un lugar especial
llamado pincollonapata, diferente de otros en que ¢l coro
femenino cantaba los haravies. Un ejemplo mucho mis
antiguo de la importancia de la espacialidad en el arte de
los sonidos estd representado por el ingenioso sistem:
hidraulico que hacia rugir el templo de Chavin de Huantar

Estos temas tienen relacion con sistemas musicales de-
sarrollados v transmitidos durante generaciones por los
pueblos indigenas, lo que nos remite, a su vez, al tema de
la transmision y ensenanza de la musica. La complejicad
de lo: temas sonoros y musicales en una cultura dada
esta directamente relacionada con la capacidad de transmi-
tirlas, lo cual tiene que ver con
su conceptualizacion, un tema
| conocido muy deficientemente

através del registro etnohistorico
y etnogrifico.

Sabemos, por ejemplo, que
entre los mixtecas, nahuatls y
arasco existian €rminos p:
intervalos de octava, quinta,
cuarta, tercera y otros, lo cual
confirma su conocimiento de los

Mural de Teotthuacan
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temas armonicos y tonales. Por otra parte, sabemos que ticos, profundos y violentos que ha conocido la hu_mam-
en la sociedad azteca habia una casta profesional de musi dad: un continente entero sufre un cambio de paradigmas
€os cortesanos muy prestigiados socialmente, los cuales que hace variar el rumbo de su historia para siempre. La
eran empleados por los templos mas importantes; estos existencia de las grandes agrupaciones orquestales y los
oficiales graduados se correspondian con los mayores ran- sofisticados sistemas musicales asociados a los grandes ri-
80s musicales profesionales espaioles de la época. Entre tuales estatales sufrieron este embate con mucha fuerza:
ellos, la creatividad era muy apreciada, y debian compo-

pocas dimensiones de la vida indigena experimentaron una
destruccion mas rapida y profunda al contacto con los con-
quistadores europeos, que los grandes rituales que congre-
gaban a varias comunidades, con su musica y demas obje-
tos asociados.

ner la masica para cada ocasion segin el calendario de
260 dias, ademas de ensefar musica conforme a un siste-
ma muy rigido y disciplinado, ligado a la eficacia ritual y
la nocién de los instrumentos como objetos sagrados y
representativos de estados emocionales. Tal jerarquia 6 asut.atal ingiin caso ni color alguno, ni
musical revela un cuerpo de conceptos pricticos y teori- S aquiaceantepor nTgun lm blo. ni & FRES ;
cos en tomo a los sonidos, el que, desgraciadamente, es- Sonrocasion deicassmicntoy fiesta de PHEbio Bl en o e
capa a nuestro conocimiento. nera alguna, los indios ¢ indias de este puch]o»mczmn
tamborinos ni bailarin, ni cantarn al uso antiguo, ni los bai-
les y cnticos que hasta aqui han cantado en lengua materna,
porque la experiencia ha ensenado que en los dichos canta-
res invocaban los nombres de su huacas, malquis y del rayo...”
(Arriaga, 1621).

En los Andes centrales se dio una situacion semejante,
como lo testimonian varios cronistas que observaron los
altimos vestigios del imperio inka. En tiempos del Inka
Roca —a mediados del siglo XIV de nuestra era- se creé en
Cuzco la primera escuela real, donde los amautas ensena-

ban los ritos, preceptos, sia y canto. Sabemos también En muchos sentidos, este choque entre culturas se tra-
que el inka Pachacuti (1438 - 1471) orden6 a sus yanaconas dujo no sélo en muertes, sino también en ¢l colapso de
y mamaconas la recopilacion de canciones que relataban una forma de vida y —en lo que respecta al arte musical-
Ia historia de sus antecesares, las cuales ern siritidis en una perdida irreparable. Sin embargo, la extraordina-
en la escuela a los jovenes nobles de Cuzco. ria capacidad de adapracion de los pueblos y sus culturas

se tradujo en procesos de cambio, asimilacion, sustitu-
cion, reinterpretacion e invencion ante el encuentro de
dos mundos que, en el terreno sonoro, no solo presenta-
ban diferencias, sino también muchos puntos en comun.

La parte mas importante de la ensefianza musical, tanto
en Mesoamerica como en los Andes, estaba relacionada
con el contexto ritual e ideologico en que ésta se desarro-
llaba. Tan intimamente ligados estaban los aspectos musi-

cales con el rito y la poesia, que los aztecas no tenjan una Entre las pérdidas tenemos que lamentar la de las gran-
palabra para “msica” en un sentido occidental, usando en dcs' agrupaciones orquestales de las mayores estructuras
su lugar las expresiones de cuica tlamatiliztli para “sabi- po]{llca?‘ al momento de la conquista —en especial los im-
duria de canto” y cuycapicqui para “componedor de can- perios inka y azteca- que fueron las primeras en ser
10" En el pasado todos los procesos relacionados con la contactadas y desarticuladas por los espanoles. Siendo el
musica (aprendizaje, construc- ) escalafon mds alto en términos

cion de instrumentos, creacion y
ejecucion) estaban normados - |
tualmente y en ellos intervenia
con frecuencia el uso de sustan-
cias psicoactivas, lo cual genera
pautas de aprendizaje y modelos
de creacion, transmision y parti-
cipacion totalmente diferentes a
las conocidas en Occidente.

de estructura y organizacion
-~ musical, estaban al directo ser-
vicio del culto y, por lo tanto,
fueron objeto de una destruc-
cion enconada y sistemdtica. La
extincion de estas espectacula-
res ceremonias y sistemas mu-
sicales se aliment6 del fanatis-
mo religioso, que muchas ve-
€es no vio sino los elementos
distintos e incomprensibles

El mestizaje o

e la estéti sical, interpre-

Luego de la llegada de los ! léndjrns Cti)mUalf al, interpre
curopeos a América se produi = = Mo inspiracion

: A ) demoniaca.
uno de los cambios mas drama- Matanza de muisicos en un templo azteca, s. XVI.
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La gran mayoria de los relatos de la conquista desta-
can los aspectos musicales que chocaban con la sensibil
dad espanola. Estas diferencias marcan un antagonismo
cultural que el europeo del siglo XVI interpreta como
barbarie o falta de civilizacion. Urgidos en la tarea de
“extirpar idolatrias”, la sensibilidad de los conquistadores
apeld al antagonismo estético describiendo los sonido
asociados a la ritualidad indigena como “musica demoni:
ca”, negativa (“masica horrible, destemplada”™ o carente
de elementos desarrollados o positivos (“musica lagubre,
primitiva, carente de polifonia, de contrapunto y armo-
nia”). Al referirse al “sonido dellos espantable... el maldito
atambor y otras tronpas y atabales y caracoles y davan
muchna gritos y alaridos... entonces sacrificav
Bernal Diaz del Castillo (¢.1492 - ¢.1581)
representa grificamente esta confusion de juicios estéti-
cos, morales y religiosos propios del soldado en guerra,
al referirse al enemigo. Los intereses musicales de los cro-
nistas espanoles, en su mayoria hombres de armas, se
refiere, salvo excepciones, a musicas asociadas a la gue-
ra. L s nkncionu‘ al uso le [rompL[

no slgnth que estas ulnnmc no se usaran,
uso no fue observado (no eran instrumentos de Lucrml o
fue juzgado irrelevante el detenerse a describirlas. Esta
forma de ver lo indigena tine todo nuestro conocimiento
de lo musical en la época del contacto. El panorama es
complejo: América fue percibida por el europeo. en tér-
minos generales, como el terreno de “la barbari pesar
de la temprana descripcion de sus maravillas culturales.

“La mausica, otro de los constitutivos de las fiestas, fue
una de las cosas imperfectas que tuvieron los Peruanos; por-
que nunca llegaron a conocer tadas las voces y medias vo-

" (De Velasco, ca. 1800)

ce

su canto era duro y desagradable a los oidos euro-

nalmente el arte que menos lograron los

peos... este fue
" (Clavijero, ca. 1750)

mejicanos

La profundidad de esta apreciacion negativa es tal, que
se continua hasta hoy, como podemos apreciar en los escri-
1os de un investigador como Curt Sachs quien, escribiendo a
mediados de siglo, afirmara que “los Nahuas, incluyendo los
Aztecas... quedaron asombrosamente atrds en musica, por lo
menos en lo que se refiere a masica instrumental”.

as voces independientes ritmica y
considerada como algo infe-

La existencia de vaj
melodicamente es |
rior respecto al s
falta de coordinacion o incapacidad de dos o mds musi
cos de ponerse de acuerdo para tocar una melodi:

percatarse que se da conjuntamente con ejemplos de
miéxima coordinacion. Los sonidos disonantes han sido
interpretados como “desafinados”, sin percibir la sutileza
de su construccion. A la luz del concepto europeo del
intérprete ideal como un solista virtuoso, la nocion ameri-
cana de masica grupal, en que cada intérprete no es sino
parte de un todo, ha sido interpretada como evidencia de
una misica pobre, simple y “primitiva”.

Las complejas polifonias multiorquestales, el control
de la disonancia, y el manejo timbrico de “melodias fan-
on e¢jemplos desconocidos a la musica europea.

clave basica para entender las diferencias entre mu-
sicas americanas y europeas radica en el uso de los instru-
mentos de merdds rund.;mgnnles en Europ‘l € inexistentes

pnnupa]mxmc en las po: ibilidades melodicas
, guitarras y violines, y en sus posibilidades de
combinacion de varias melodias coordinadas en el pulso,
pero independientes melodica y ritmicamente, dando como
resultado la polifonia europea. Las flautas americanas, en
cambio, se adaptaron en agrupaciones al unisono, reuni-
das en competencias de evitar la coordinacion, dando como
resultado la polifonia americana. La polifonia de tipo euro-

a, asi como la polifonia de
Lpo americana no se conocio en Europa

La introduccion de las cuerdas en América, con sus
correspondientes atributos de produccion y manejo de
sonidos, abre un mundo de posibilidades que genera una
gama de instrumentos nuevos, como el charango, o in-
corpora otros sin mayores cambios, como el arpa, los vio-
lines y la guitarra. En los Andes y en México, la incorpo-
racion y el proceso de me: je de las cuerd
trones semejantes: se forman orquestas compu
diferentes tipos de instrumentos (no como en las flautas)
que se dividen los papeles entre instrumentos melodicos
v armonicos. Por ejemplo la orquesta tipica de los quechuas
en Pert incluye dos violines que cantan la melodia en
terceras paralelas, y un arpa que realiza el acompana
miento al modo del bajo continuo europeo pero andini-
zado, y la orquesta tipica de México central es semejante
pero con un guitarron en lugar del arpa. En muchos casos
las cuerdas heredaron las funciones de las flautas, como
ocurrio entre las guenas y los violines en las orquestas
quechua, por ejemplo. En otros casos, se dm un cambio
de tambor a guitarra traspasan
son las de ac s funcio-
nes musicales, que son evidentemente diferentes. De he-
cho, los quechua nombraban a las guitarras y vihuelas
como tinya (tambor).
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La incorporacion de otros instrumentos, tales como la
flauta y el tambor espanol, la marimba africana, o las pos-
teriores incorporaciones de la banda militar, no han teni-
do influencias tan drasticas ni generalizadas como la de
las cuerdas. Pero ademas de los instrumentos musicales,
las tecnicas de composicion ¢ interpretacion nuevas tam-
bién fueron incorporadas al léxico musical local. Los mi-
sioneros encargados de convertir a su fe a los habitantes
de este continente se dieron cuenta que la musica estaba
en la base de su religion, e hicieron uso de ella. En los
Andes, asi como en México, donde existian al momento
de la conquista los sistemas musicales mas desarrollados.
se establecieron escuelas de musica con resultados sor-
prendentes: la cultura musical de tipo europeo se difun-
di6 de un modo muy rapido y eficiente, dotando de or-
questas v coros a pueblos muy distantes en poco tiempo.

Es sorprendente ver con cuanta facili-
dad los indigenas aprendian un sistema
musical que les era extrano, hasta el pun-
10 que a los pocos anos ya estaban com-
poniendo villancicos, musica polifonica en
cuatro partes, misas y otros trabajos
lirdrgicos. Los ejemplos son innumerable:
en 1538 Tlaxcala tenia un coro indigena
cantando los “mejores motetes polifoni-
cos”. y un indigena compuso una comple-
ta misa “atestiguada por los mejores can-
tantes espanoles™ en Guadalajara. hacia
1569. la masica polifonica era cantada y
acompanada por chirimias y flautas, y “los
Indios encuentran todo esto extremada-
mente atractivo™, “vienen de grandes dis-
tancias para escucharla, y trabajan dura-
mente para aprenderla y ser diestros en
ella”. En Pera ocum6 lo mismo, y ya en
1560 habia en Cuzco una orquesta de flau-
tistas indios “que podian tocar perfectamen-
te cualquier pieza polifénica puesta delan-
te de ellos™. La expansion de estos conoci-

los aztecas las concebian y expresaban en palabras, pese
a no entender la lengua nahuatl en que se cantaba. O la
referencia de Francisco Lopez de Gomara quien, en 1552,
escribia que la orquesta azteca “sonaba bien y placente-
ramente”, o la condescendiente opinion del Padre Gumilla
al referirse a los indigenas del noroeste argentino que
hacian musica “mas acorde de lo que podia esperar ni
creer de gente silvestre”

Un aspecto que causo admiracion al europeo fue en-
contrarse con registros semejantes a los occidentales (con-
tralto, soprano, tenor y bajo) en las orquestas de flautas,
especialmente en los Andes Sur. Este concepto estaba re-
cién formalizandose en la Europa del 1500, y desperto el
comentario de muchos cronistas, como Garcilaso de la
Vega en Cuzco ¢. 1550; “como un conjunto de viol

antaras vienen €n varios registros

Con cierta frecuencia encontramos en
los documentos coloniales tempranos re-
ferencia a una cierta “armonia™: “traian
unos canoncitos de plata alternativamen-
te puestos a manera de organo... que ha-
cen una suave armonia” (Orsua y Vela
1622, Potosi) “En vez de organos ellos usa-
ban flautas tocando en armonia, y el soni-
do semeja el de organo de wbos por el
gran numero de flautas sonando simulta-
neamente” (Motolinia, 1500). La refe-
rencia al drgano, como el instrumento que
mas se parecia a las orquestas de flautas
americanas, nos indica también una valo-
racion positiva que se puede entender
como coincidencia de escalas y consonan-
cias al modo espanol. Estas coincidencias
también se perciben en los ¢jemplos de
musicas inkas o Aztecas trascritas a nota-
cion europea en las nuevas escuelas de
musica de la época, lo cual indica una
similitud de escalas, formulas ritmicas y
giros melodicos.

mientos musicales europeos en los Andes
centrales es semejante a la que observa-
mos en México.

Esta facilidad por aprender lo nuevo tiene que ver con
las coincidencias entre los sistemas musicales europeo y
americano. Los comentarios europeos que indican acep-
tacion de codigos sonoros son testimonio elocuente de
tales coincidencias. Encontramos, por ejemplo, relatos
espaiioles que confiesan que la misica Azteca les comu-
nicaba tristeza, alegria y otras emociones bisi tal como
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Pero ademas encontramos coinciden-
cias en los sistemas armonicos de la masi-
ca, un tema que tradicionalmente se ha postulado como
exclusivo del desarrollo europeo posterior al 1600. Como
hemos mencionado, muchas musicas mesoamericanas y
andinas revelan un indiscutible sentido armonico latente
en base a formulas cadenciales bisicas, concordante con la
aparicion de conceptos de armonia en las flautas maltiples
mesoamericanas quinientos anos antes que en Europa. El
conocimiento armonico tal vez no estaba explicitado ni
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sistematizado, si bien algunos investigadores piensan que
los aztecas sistematizaban concientemente la modulacion.
El profundo conocimiento de la serie armonica de los soni-
dos y de las leyes de consonancia y disonancia de nazcas,
teotihuacanos y mexicas implica un sistema musical proba-
blemente mas desarrollado en esos temas que en la Europa
de esos periodos.

Las disonancias, que en Europa anterior al 1900 fueran
permitidas solo como excepcion y con un elaborado s
tema de preparacion y resolucion, forma parte de un im-
portante conocimiento andino y mesoamericano. Asimis-
mo, las indicaciones de dinamica (aumento de huehuetls)
en la musica Azteca aparecen un siglo antes de que Giovani
Gabrielli desarrollara en Europa los primeros signos para
denotar este rasgo music

La discusion de estos temas tiene su mayor importan-
cia al reflexionar acerca del tema del mestizaje como un
aporte en ambos sentidos. Cabe preguntarse qué influen-
cia puede haber tenido el descubrimiento de los malti-
ples registros, de la armonia basica y de la marcada dini
mica americanas en la musica europea posterior al descu-
brimiento de América. Quiza nunca podamos responder
a estas preguntas, debido en parte al prejuicio europeo y
su reticencia a reconocer en la masica indigena elemen-
tos valiosos, sumada a la caracteristica humildad de los
sistemas indigenas en los que el individuo o las caracte-
risticas sonoras se disuelven en un total coherente. Otro
factor que obstaculiza, sin duda, el reconocimiento de
influencias americanas en el arte musical europeo es pre-
cisamente la existencia de similitudes entre ambas tradi-
ciones, lo cual dificulta detectar el origen de los compo-
nentes mesti

708

Sabemos, por ejemplo, que la ensenanza musical azte-
ca ¢ inka estaba desarrollada, pero no sabemos en qué
consistia ni qué aspectos de ese conocimiento se traspa-
saron a la mosica mestiza. Hay ciertos aspectos nuevos
que aparecen como un aporte americano al mestizaje
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musical, como la utilizacion de las cuerdas como instru-
mento acompanante de tipo armoénico. A diferencia de la
musica europea de la época, que utilizaba las vihuelas
laudes y demds instrumentos de cuerda como instrumen-
tos polifénicos (es decir, para producir varias voces teji-
das en una trama concordante), el indigena los utiliza en
acordes o rasgueo para reproducir la armonia latente a su
musica. Las vihuelas, guitarras y mandolinas al ser indiani-
zadas pasaron a ser vehiculo de un acompanamiento pu-
ramente armonico, tendencia que se revela hasta hoy como
una diferencia entre el uso aymara del charango, que toca
puros acordes, y el uso mestizo, que privilegia la melodia
y el contrapunto. El acorde rasgueado que acompana al
canto y que hoy aparece como una base de toda la masi-
ca popular mundial, es un aporte indigena que ha perma-
necido ignorado debido a lo sutil y poco destacado de su
traspaso, de un modo tan propiamente americano

Un ultimo elemento a destacar en el tema del mestiza-
je musical es ¢l de la supervivencia de elementos prehispa-
nicos. Como en otros aspectos, aqui tambien faltan ante-
cedentes para poder perfilar un cuadro general. La musi-
ca es uno de los elementos mas estables de la cultura,
como se comprueba en muchos de los gjemplos que he-
mos revisado de rasgos musicales prehispanicos que so-
iven, no solo en grupos indigena dos, sino tam-
bién en lugares mas o menos me\uudm La musica de
los grupos indigenas que habitan lugares remotos v aisla-
dos ha permanecido estable en su propia dindmica. Pero
también se conservan tradiciones muy puras y de una
enorme complejidad en lugares densamente poblados v
cercanos a las grandes urbes contempordneas, como es ¢l
caso de los “bailes chinos™ de Chile central, quienes con
servan su sistema timbrico, orquestal y de rituales con
polifonias multiorquestales en plena vigencia v cuya rela
cion con el pasado prehispanico esta comprobada por ¢!
hallazgo de instrumentos de idéntico sonido y factura de
hace setecientos anos 0 mds, y cuya pervivencia se
ca solamente por la tenaz fuerza de su tradicion
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GLOSARIO

ACORDE: en este articulo designa la estructura resultante de
la superposicion de dos o mas timbres.

AFINACION: accion de subir o bajar el tono de un instrumento
hasta una altura determinada. En la musica occidental esto
siempre significa hacer coincidir dos 0 mas tonos: en los Andes
también puede significar disonancia, considerada como
“desafinacion” en la tradicion occidenal.

ANTARA: uno de los nombres aymaras para designar la lla-
mada “flauta de pan” (nombre originario de la mitologia griega)
© “zampona” (nombre espanol). Se trata de un instrumento for-
mado por varios tubos contiguos ordenados en forma decre-
ciente. En este articulo lo usamos para designar un tipo especi-
fico de flauta de pan surandina caracterizado por ser de material
solido (cerimica, piedra 0 madera), provisto generalmente de
tubos compuestos (mis anchos arriba y mis angostos abajo)
que pueden producir el “sonido rajado”

ARMONIA: en este articulo usamos este término para desig-
nar una sucesion de acordes.

BOQUILLA: designamos asi el sistema de algunas flautas com-
puesto por un canal de insuflacion y una “ventana™ provista de
un filo donde la columna de aire se divide produciendo el soni-
do. Las flautas con boquilla, como la “flauta dulce” europea, se
diferencian de las sin boquilla, como la “flauta traversa™ europea
en el modo de obtener el sonido, mis dificil en el segundo caso,
pero de mayores posibilidades expresivas

CLARINETE: designa genéricamente los instrumentos de vien-
10 en que el sonido es generado por una limina vibrante ubica-
da en la embocadura.

ESCALA MUSICAL: serie de sonidos que sirve de modelo
para construir melodias. Existen innumerables tipos de escalas,
diferenciadas por la cantidad de notas que poseen (entre una
“octava” y otra, es decir, antes de repetirse), y por la relacion
entre onos y semitonos entre ellas. Como ejemplo podemos
mencionar la escala europea clisica de siete sonidos (con doce
semitonos) y la escala pentatonica formada por cinco sonidos

FLAUTA: instrumento musical caracterizado por una colum-
na de aire contenida dentro de su cuerpo que es puesta en
vibracion por el soplo que choca contra un borde, o filo, produ-
ciendo asi el sonido.
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INTERVALO: distancia entre dos tonos.

MARACA: tipo de sonaja provista de un mango, que permite
ser ejecutada con la mano.

MODULACION: se denomina asi la accion de pasar de una
tonalidad a otra durante una misma pieza musical, de acuerdo a
ciertas reglas.

OBOE: designa genéricamente los instrumentos de viento en
que el sonido es generado por dos liminas vibrantes que
entrechocan, ubicadas en la embocadura

OCARINA: tipo de flauta caracterizado por la forma globular
de su cavidad interna de resonancia y por poseer boquilla.

POLIFONIA: ¢n este articulo designa la superposicion de

diferentes ritmos, melodias o acordes.

PUTUTU: nombre quechua de la rompeta de caracol y (pos-
teriormente a la conquista europea) a la rompeta de cacho de
vacuno.

SERIE ARMONICA: serie de sonidos en relaciones matemati-
12,23, 3 etc.) escala musical natural que pro-

trompetas y otros instrumentos

SIKU: nombre quechua para “flauta de pan” (ver antara). Lo
usamos aqui, genéricamente, para designar la flauta de pan de
twbos de cana, que constituye el tipo mds comin en todo ¢l
continente

SONAJA: se dice de los instrumentos constituidos por un
recipiente en cuyo interior se hallan alojados objetos: al ser agi-
tado el recipiente, éstos objetos producen el ruido.

TIMBAL: tambor cuyo cuerpo es semiesférico, cerrado, y que
posee una sola membrana

TIMBRE: en este articulo usamos este término para d
la estructura del sonido de un instrumento aislado

ignar

TROMPETA: instrumento musical de viento en que el sonido
es producido por la vibracion de los labios del ejecutante
TONALIDAD: es un concepto relacionado con el tono que

sirve de fundamento a todo un trozo musical. Como ejemplo, una
musica interpretada en la escala de Do mayor tiene esa tonalidad.
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Chile). En este video se observa la estrecha relacion
entre danza, musica, ritual y estados de conciencia
en las fiestas de Chile central.

Machi Eugenia. (21 Audiovisuales, Chile). En este
video se aprecia la e
mapuche y su tambor, a
narrativa del

si como la funcion
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0267
RECIPIENTE EN FORMA DE CABEZA HUMANA
Ceramica
Area Mesoamericana
Cultura y fecha desconocidas
Alto: 105 mm

La voz humana ha sido siempre ¢l principal instrumento para la
produccion de musica. En América, este “instrumento” alcanzo un
notable desarrollo, explorandose gamas de expresion musical que van
mucho més alld de la melodia, dimension que ha dominado por com-
pleto la tradicion académica europea. Algunos pueblos nativos ameri-
€anos ni siquiera usaron instrumentos musicales aparte de la voz hu-
mana, la que era explotada mediante efectos de inflexion, timbre y
doble tono, recurriendo a menudo al siseo, el silbido o el murmullo.
Los selk'nam de Tierra del Fuego, por ejemplo, crearon una musica
muy simple, que en ocasiones se confunde imperceptiblemente con la
narracién mitica, pero de gran efecto emocional.
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OCARINA ANTROPOMORFA
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0341
: HOMBRE-PAJARO Y VENADO
Ceramica
Area Mesoamericana
Maya
600 - 900 d.C
Alto: 114 mm

PLATO TRIPODE SONAJ.

Los platos tripodes como éste son representativos de la cerdmica
hecha para la nobleza maya durante el Periodo Clasico Tardio. Se
fabricaban especialmente para depositarlas en su tumba o bien ser-
vian para sus comidas y ofrendas, como parece haber sido el caso de
nuestro plato, que exhibe evidentes huellas de desgaste en su superfi-
cie. Desconocemos la funcion y posible significado ritual de las sona-
jas contenidas muchas veces en los soportes huecos de estos platos.

Este plato exhibe una escena de carcter mitico o ritual. Un perso-
naje antropomorfo con atributos de pijaro acuitico —probablemente
cormoran-y de biho aparece bailando sobre el cuerpo de un venado
agonizante, talvez sacrificado. Tanto el ave acudtica como el biho se
refieren a Xibalbd, el oscuro inframundo de los muertos. El baile tenia
un papel destacado en la mitologia y los ritos mayas, ocasion en la
que solia ser ejecutado por los mismos gobernantes. Aunque no sabe-
mos quién es el hombre-pijaro del plato, su extrana imagen evoca a
esos temibles seres danzantes de otras vasijas mayas, identificados con
deidades y personas con poderes magicos
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2054
TAMBOR: TEPONAZTLI
Madera
Area Mesoamericana
Azteca
1200-1521 d.C
Largo: 560 mm

Teponazili es una palabra en lengua nahua y los aztecas de la
meseta central mexicana la utilizaban para nombrar con ella a un
arbol y al mismo tiempo un instrumento musical manufacturado de su
madera. Se trata de un instrumento de percusion confeccionado me-
diante el ahuecamiento de un tronco del drbol homénimo, dejando
dos lengiietas que eran percutidas con dos varillas recubiertas con
hule en sus extremos. Este instrumento era ampliamente utilizado en
la fiestas religiosas del calendario azteca, y parece haber sido arranca-
do de una naturaleza superior, pues la pieza ha sido tallada con la
figura de un hombre emplumado, cuyas orejeras lo distinguen como
un dignatario. Pese a esto, el personaje esta postrado, ofreciendo genero-
samente la musica para el regocijo de los hombres y sus dioses.
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0054
055
SONAJAS
Cerdmica

Arca Intermedia
Tuncahuan
300 a.C. - 300 d.C
Alto: 370 y 373 mm

La cultura Tuncahuin se desarrollo entre los anos 500 a.C. y 500
d.C. en la siemra del actual Ecuador y de ella provienen una serie de
finos objetos confeccionados en cerimica. tales como umas, platos.
botellas v algunos instrumentos musicales. Dentro de estos altimos
destac

n parcjas de sonajeros que representan a dos personajes muy
parecidos entre si. Estos instrumentos, si bien fueron encontrados en
una twmba como parte del ajuar del difunto, muy probablemente fue
ron utilizados en ceremonias chaminicas, @l vez por la misma perso-
na con la cual fueron sepultados. En dichas ceremonias, de acuerdo a
la informacion proveniente de sociedades actuales, la masica ocupa
un papel central, especialmente en todo lo que tiene que ver con el
acceso al mundo mas alld del cotidiano. Para alcanzar ¢l trance, los
chamanes solian utilizar instrumentos musicales que producen ritmos
monétonos, como los sonajeros. cooperando al contacto con las
divinidades. El ritmo. ¢l canto y, en muchos casos ¢l uso de sustancias
sicoactivas. se convierten en la puena para acceder a estados de con
ciencia en los cuales se revelan las verdades y respuestas necesarias
para la reproduccion de la cultura
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0628
FLAUTAS GLOBULARES: CARACOLES MUSICOS
Ceramica

Area Intermedia

En estas piezas Cuasmal. de la sierra nonte del Ecuador, se ha
representado. por un lado, una flauta globular u ocarina bajo l forma
de un caracol marino wopical y por otro, la figura de un muasico que
porta una flauta de pan o siku, al que le cuelgan tres cordeles de su

espalda que

matan posiblemente en cascabeles. En la actualidad es
comente

que los misicos tradicionales ecuatorianos lleven adosados
a su cuerpo este tipo de instrumentos ideofonos

Estos caracoles-ocarinas son del tipo sencillo v dificiles de ¢jecutar

Ninguno de los dos posee agujeros de digitacion y emiten solo un

sonido que varia segan la posicion del lubio en ¢l orificio de insufla

cion, ubicado en ¢l tope de la cabeza del personaje-misico

La reproduccion de la espiral interna del caracol no es necesaria
para ¢l funcionamiento de la flauta globular. Su presencia se explica
en la relacion que la musica y los instrumentos establecieron dentro
del mundo simbolico v ritual de la sociedad Cuasmal. Por otra parte,
estos dos caracoles-musicos, junto a una tercera pieza similar (ausente
en Ja fotografia). representan un conjunto de flauteros o sikurs. Hasta
hoy en dia en los Andes la flauta de pan es un instrumento col

ctivo
con el que se dialoga musicalmente, como podrian sugerirlo la cons
truccion de piezas replicadas
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0052
MUSICO
Ceramica

Area Intermedia
Carchi
500 a.C. - 500 d.C.
Alto: 480 mm

El arte ceramico Carchi proviene del norte del Ecuador, de una re-
gi6n montanosa cubiernta por densos bosques humedos. Conocemos
muy poco acerca de esta cultura, pero sabemos que cultivaron el maiz
y poseian animales domésticos como la llama y el cuy. Fueron grandes
ceramistas y probablemente las piezas mas llamativas de su arte son
estos personajes sentados con una ostensible bola de coca en el interior
de la boca. Se trata de un patron expresivo que delata una tension entre
la posicion de reposo y descanso en las que se sitda a estos personajes
y las actividades que normalmente realizan. Esta funcion expresiva que
contrasta reposo y movimiento se acenta en esta obra que representa
4 un masico que al tiempo que sopla un siku toca un instrumento de
percusion apoyado en un soporte frente a sus piernas. En apariencia,
este ante desea posicionar simbolicamente al individuo en una actividad
que —dadas las dificultades intrinsecas al acto disociador de ejecutar dos
instrumentos simultdneamente— sugiere una ruptura con la vida cotidia-
na y un acceso a la vida en el ritual.
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0352
LITOFONO
Piedra Pulida
Area Intermedia
Tumaco-La Tolita
500 a.C. - 500 d.C
Alto: 330 mm

Este tipo de objetos solo se conoce a través de estudios arqueolo-
gicos en el noroeste de Sudamérica y generalmente se les ha descrito
como “hachas ceremoniales”. Aunque no hay registro historico ni etno-
grafico del uso musical de placas de piedra entre los pueblos nativos
americanos, @nto las huellas de impacto como las numerosas expe-
riencias que coinciden en obtener un sonido nitido y poderoso al
percutirlas, parecen prueba suficiente de su uso como instrumentos
de percusion.
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0091
BOTELLA-SILBATO ANTROPOMORFA
Cerdmica
Area Intermedia
Chorrera
1000-300 2.C

Alto: 200 mm

La culwra Chorrera, que florecio hace unos 5000 anos en la costa
sur del Ecuador, corresponde a una de los pueblos herederos de la
ms antigua tradicion de alfareros en toda América, lo cual es evidente
en la calidad de sus objetos de ceramica. Uno de los tipos de vasijas
mis sofisticadas que se manufacturaron en dichos tiempos correspon-
de a las vasijas silbato con asa estribo, las cuales incluyen un silbato
en la base del asa. El sonido de esta picza, muy agudo, se produce
soplando por el gollete, no obstante ¢s dudoso que estas vasijas fue-
ran en si meros instrumentos musicales. Parece mas probable que esta
propiedad sonora haya estado vinculada principalmente a la ideologia
de este pueblo en tomo a la muente y la relacion ritual con lo sagrado,
puesto que su movimiento accidental dificilmente habria generado un
sonido regular y que fueron dispuestos finalmente como ofrendas fa-
nebres
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2078
0513
OCARINAS ANTROPOMORFAS
Cerdmica
Area Intermedia
Tumaco-La Tolita
500 a.C. - 300 d.C

Alto: 230 y 285 mm

Este par de ocarinas —representaciones de un hombre y una mu-
jer— fueron creadas en la costa de los Andes Septentrionales y repre-
sentan el momento clasico de una tradicion de figurillas que tenia ya
cuatro milenios de antiguedad en el Ecuador prehispanico

Los ceramistas modelaron con igual destreza el universo animal, real
© imaginario, y las formas humanas, éstas dlimas de notable y expresi-
awralismo. Destacan en ellas los detalles de la cara y la pronunci:
da deformacion craneana. Sus cuerpos semidesnudos se han decorado
con finos disenios geométricos, quizis simulando tatuaje o pintura cor-
poral, prictica comun en estas sociedades. Son ademas, ¢l continente
material de una expresion musical muy peculiar a las culturas de este
sector de los Andes: las ocarinas. La diestra manipulacion de estos ins

trumentos pequenos v faciimente transportables debio proveer del so-
nido adecuado a diferentes actividades cotidianas y rituales

En el interior de las figurillas se encuentra alojado un silbato doble
La camara de resonancia la constituyen los brazos huecos, ubicindose
la embocadura en el dpice de la cabeza. Los dos agujeros de digitacion
—en un caso en ¢l dorso, y en la otra, entre los brazos permiten emitir
s0lo dos sonidos disonantes armonicos, un tanto nasales, que pueden
producirse juntos o por separado.
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0050
MUSICO
Ceramica
Area Intermedia
Jama Coaque
500 a.C. - 500 d.C
Alto: 380 mm

La cultura |

ma Coaque florecio en la costa norte del Ecuador, una
region selvitica e inaccesible drenada por pequenos rios. Poco se

conoce «

c la vida de esta sociedad y son sus obras alfareras las que
proporcionan alguna informacion acerca de su mundo a nivel del
imaginario. Se sabe, sin embargo, que fueron agricultores y mantuvieron
una produccion especializada en tomo a los r

ursos marinos

Las figuras cerimicas Jama Coaque nos muestran personajes que
ostentan trajes, joyas y tocados, que debieron ser inusuales en la vida
diaria, constituyendo marcas visibles de prestigio social

La ejecucion simultinea de flautas de pan o siku y una maraca, ya
fuera por uno o dos musicos, fue muy coman en varios pueblos de los
Andes y el Amazonas, asocidndose a un concepto de dualidad y poder
chaminico, como el representado en esta notable pieza
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0176
0372
SONAJAS DE CINTURA
Cobre
Area Andina Central
Vicis

100 - 800 d.C
Alto: 238 y 363 mm

Para los pueblos indigenas americanos no existe una nitida separa-
cion entre musica y sonido. El ruido de los cuerpos o los adomos al
bailar, por ¢jemplo. suele considerarse pane de la experiencia deses
da, tanto como el sonido de otras bandas tocando simultineamente o
¢l bullicio de los asistentes a una fiesta, que a los oidos puristas del
europeo. parecerian distracciones o ruidos circundantes. Muchos de
los “instrumentos” de metal usados por los pueblos precolombinos
(incluidas las cabezas de cetro Chima ilustradas en la pagina 59) no se
usaban como parte de una banda especializada, sino que marcaban
ritmos y definian atmésferas sonoras. La guerra era una actividad fuer-
temente ritualizada y el uso de estas sonajas pendiendo de los cinturo-
nes de guerreros Moche impregnaba el aire de sonidos metalicos,
asociados por varios pueblos indigenas actuales de los Andes a las
deidades de los cerros y al trueno
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CABEZAS DE CETRO-SONAJAS

Area Andina Central

ando es un simbolo de poder politico
lifundido en todo el mundo. Seria dificil explicar la ce
e fue adopta

por los capita

es de cofradias tras la

izacion europea, s piéramos que se uso por milenios

mo simbolo de poder terre:

y espiritual en algunos lugares de
Ameérica. (

e estas cabezas de cetro sintetiza un complejo
universo de simbolos visuales y sonoros, asociados quizis al concepto
de las maracas o sonajer

como representacion falica de ferulidad

ido de cic

15 aves vistosas durante el conejo, vigente
entre algunos pueblos amazonicos actuales
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075
FLAUTA: QUENA
Hueso
Area Andina Central
Nazca (7)

400 a.C. - 600 d.C. (»
Largo: 92 mm

La guena fue uno de los instrumentos mis populares en el Area
Andina en tiempos prehispanicos. Sus primeros antecedentes fabri
dos en hueso de pelicano se encuentran en el litoral hacia el 6000 a.C.
La guena es un instrumento aerofono de soplo, sin aeroducto o bo-
quilla, que junto a los silbatos simples es considerado como el mis
antiguo en su clase en América prehispana. Esta guena, de hueso
animal, posee cuatro agujeros de digitacion, una muesca en la embo-
cadura y no presenta orificio anterior para el pulgar, rasgo éste altimo
que lo acerca a los ejemplares mis tempranos. Ha sido finamente
grabado con disenos circulares que recuerdan los motivos de la piel
del jaguar.

Quena similares a ésta, que responden a una tradicion sin mayores
cambios. se han registrado en contextos funerarios, como aquellos
encontrados en tumbas Nazca. de la costa sur peruana, por conjuntos
de hasta 10 ejemplares, acompanando ricas ofrendas asociadas a en-
tierros de personajes de alta investidura

En tiempos tardios s utilizo la cana para su fabricacion, pero ¢l
hueso fue la materia prima mas coman y tradicional. Se eligio el hueso
de animales especialmente apreciados por sus connotaciones mitico-
religiosas, rescatando en la flauta el poder a ellos atribuido. Se tiene
registro, ademds, que los inkas usaron huesos humanos para confec-
cionarlas, “de los guesos (de los traidores) se hizo flauta y de la piel
atambores™

La quena, junto a la flauta siku, el tambor tinya y la rompeta
pututu fueron en ese entonces y contindan siendo uno de los elemen-
tos fundamentales del patron musical andino.
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0495
FLAUTA ANTROPOMORFA
Ceramica
Area Andina Central
Chavin
900 - 200 a.C
Alto: 90 mm

Esta flauta tiene su origen en la civilizacion Chavin, el primer hori-
zonte panandino que extendio sus influencias ideologicas y estilisticas
por la costa y la sierra de los Andes Centrales. Los silbatos, junto con
las trompetas de caracol (pututi), son los instrumentos musicales
are6fonos mas conspicuos de esta cultura. El uso de estos instrumen-
tos en Chavin estaria asociado a ceremonias rituales donde el consu-
mo de alucinbgenos fue una prictica necesaria para comunicarse con
las divinidades

Aunque el

stilo Chavin se caracteriza por la sobrecargada repre-
sentacion de imagenes sobrenaturales y metaforicas, en las pequenas
flautas y ocarinas se opto por plasmar en forma simple y realista figu-
ras humanas, destacindose en ellas los rasgos faciales, especialmente

de ojos y boca. Es probable que estos personajes aludan a los sacerdo-
tes o chamanes, ofic

antes de las ceremonias ¢ interpretes de estos
instrumentos. La musica tuvo una funcién importante

:n los ritos, como
también la voz humana, representada en esta pieza por la actitud de
gritar del personaje, como si se hubiera intentado representar un len-
guaje extracorporal

La flauta consiste en un simple wbo cerrado en su base, instru-
mento poco usual en los Andes centrales y que, sin embargo, alcanzo
mucha importancia en el drea mapuche. Emite un sonido débil pero
muy dulce, a partir del orificio de insuflacion que se encuentra en el
tope de la cabeza del personaje
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0322
TIMBAL POLICROMO
Ceramica
Area Andina Central

N

ca
300 - 600 d.C
Largo: 324 mm

Entre el amplio y extraordinario inventario cerimico producido
por la cultura Nazca en la costa sur del Perd, no son inusuales los
instrumentos musicales como flautas de pan (antara o siku) y timbales
finamente decorados, algunos de los cuales llevan representacions
de personajes que parecen danzar, una actividad que evoca las fiestas
religiosas que atn hoy concitan el esfuerzo indigena en el mundo
andino. El timbal que se ilustra representa en su base cuatro cabezas
humanas, probable alusion al culto a la cabeza cercenada, como amu-
leto asociado a la fertilidad. En santuarios y centros de peregrinacion
de la época Nazca se han encontrado cabezas aisladas de sus cuerpos
¥ numerosos restos de instrumentos musicales, reafirmando la impor-
tancia central de la musica y la danza en festividades propiciatorias de
la abundancia agricola. Estos festejos suponian también una gigantes-
ca inversion de bienes destinados a la reciprocidad y redistribucion
econbmica,
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0229
BOTELLA SILBATO DOBLE
Ceramica
Area Andina Central
Vicas
0 - 600 d.C
Alto: 250 mm

En la costa none de los Andes Centrales alcanzaron un notable de-
sarrollo las llamadas “botellas silbatos”, recipientes que debieron ser
usados en ocasiones rituales y depositados finalmente como parte de
las ofrendas funeranas. Para que ¢l silbato suene, no es imprescindible
mover el agua dentro de la cimara, ya que es posible lograr un efecto

similar mediante ¢l soplido directo. Sin embargo. ¢l hecho de que las
mas antiguas botellas de este tipo hayan sido construidas con un silbato
sofisticado y sumamente eficiente para sonar por accion del agua, su-
fecto buscado. El silbido producido

giere que éste erd originalmente ¢l
por estas botellas no era, sin embargo, efecto casual de su uso como
recipiente. lo cual sugiere que se le daba un movimiento especial, aso
ciado quizds a ceremonias de libacion ritual o culto al agua
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1637
2924
TROMPETA CERAMICA EN FORMA DE CARACOL: PUTTTT
TROMPETA DE CARACOL: PUTTUTT
Cerimica y Concha
Area Andina Central
Moche
100 - 800 d.C
Alto: 230 mm
Etnogrifico
Siglo XIX
Alto: 190 mm

La floreciente economia del estado Moche permitio a |;
nante acceder a bienes exaticos traidos de tierras distantes v utilizados
principalmente como simbolos para reproducir su ideologia y orden
social. Algunos de estos preciados bienes er.
¥ moluscos traidos de los mares cilidos de la region ecuatorial. Este es
¢l caso del Strombus, con el cual se manufacturaban trc mpetas cortas

amadas por los Inkas pututu- que producian un sonido de gran in-
tensidad. Aparentemente, el uso de este caracol €Omo instrumento so-
nor o s0lo responde a una seleccion guiada por un criterio tecnolégic
Farece ser que la asociacion simbolica del sonido del mar con Ia de pste
ipo de wompetas cortas llevd incluso a reproducir la forma de este
caracol en instrumentos cc onfeccionados en cerimica. En la ideologia
moche la muerte se concebia como un viaje por el mar, en el que sus
criaturas jugaban un impontante rol

4 clase domi-

an las conchas de caracoles

«72.
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0310
BOTELLA SILBATO ASA PUENTE: AVES SIAMESAS
Ceramica
Area Andina Central
Warl
600 - 1000 d.¢
Alto: 180 mm

Como instrumento musical, la botella silbato es de amplia disper
sion entre las culturas costeras de los Andes prehispanicos. Las evi
dencias mds tempranas datan del primer milenio antes de nuestra Era
pero esta pieza fue hecha mucho mis @

por un antesano Wari, un
imperio que dejo sentir sus influencias por toda ¢l Area Andina Cen-
tral. El estilo decorativo de la vasija representa una variacion local de
los cinones artisticos imperiales, conocido como Nieveria, en el valle
del Rimac, donde actualmente se emplaza la ciudad de Lima

Dentro del espacio ceremonial donde habrian funcionado estos
instrumentos. el contenido liquido que accionaba el sonido, probable-
mente bebida fermentada. fue importante en los ritos agrarios o de
fertilidad. Sonido y liquido sagrado son ofrecidos a la tierra a través de
un ge

to ritual. En esta pieza, ¢l sonido se hace misica en la imagen
fantastica de un ave tropical -loro o guacamayo- al que se le ha dupli-
cado s6lo su torso y cabeza. Considerando que el desdoblamiento de
las imagenes es una vision comin en los estados de trance alucina
torios, le sumamos a esta accion el agua y el sonido y completamos
una asociacion de elementos recurrentes en las actividades ceremo-
niales de carcter chamnico de los Andes prehispanicos
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Cerimica

a Andina Central
Nazca

200 - 600 d.C

Alto: 67 mm

Ar

Las aves fueron extraordinariamente imponantes en América pre
colombina, como simbolos del chamanismo y vuelo mistico. En el
arido desierto costero de los Andes Centrales, ciertas aves adquirieron
especial valor por su canto y colorido, en medio de un paisaje hostil y
estéril. Asi como se traficaban plumas desde la ceja de selva amazonica
debi6 tenerse en alta estima el canto de cientas aves, imitado y recrea-
do en hermosas ocarinas y silbatos.
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(1462
FLAUTAS GLOBULARES ORNITOMOREAS

Ceramica

Area Andina Central
Nazca
200 - 600 d ¢

Alto: 47 48 v 49 mm

Lt cultura Nuzea ocupo los temitonos deserticos de la costa centro

sur del actual Perd. Su iconografia, expresada texules, alfarena

geoghifos v oros medios. puso especial enfasis en la representacion de

plantas v animales. Entre estos Gltimos. los pijaros ocuparon un lugar

uy destacy

Jo. probublemente en funcion de sus especiales caractens
ticas como animal volador. que adenis emite sonidos nterpretables

como musica o cantos. No - es de extr

irse, entonces, que se hayan
construido muchas acannas con forma de aves, v en muchos casos es
probuble gue el sonido emitido por el instrumento fuera simalar al canto
de ncuestion. Mas aun, la existencr de varios instrumentos
denticos podna supor

- su utilizacion simultanea, produciendose con
o un efecto similar al de una handada de pajaros cantando. Las Hautas
bulares ilustradas forn

1 pante de un conjunto de cuatro piezas pric

tcamente identicas en las colecciones del Museo Chileno de Arte Preco
lombino, las cuales debieron constituir un grupo funcional coherente

asociado 4 la importancia del numero cuatro v la practica andina de
wear melodias paralelas ~produciendo un chogue de silbidos muy agu
dos— asociados al concepto de dualidad y de coherencia dentro de 1
independencia. Estos instrumentos. sus cualidades sonoras y su icono
grafia integran una ideologia en la cual T natwraleza v su abundancia
parecen haber sido actores principales
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Ceramica
Area Andina Central
Chancay
1100 - 1470 d.C
Largo: 110 y 65 mm

Durante el periodo del reino Chimu, el valle de Chancay, al nornte
de Lima, se convinio en un prestigioso centro politico que mantuvo su
poder hasta la expansion inkaica. Esta cultura es principalmente cono.
cida por su cerimica engobada de blanco con disenos negros o rojos
Son caracteristicas de este arte figuras humanas —posiblemente deida-
des— representadas de pie con los brazos flectados hacia arriba que
habitualmente se nos presentan desnudas, quizis para hacer evidente
el sexo de cada una de ellas y tambi¢n una manifiesta obesidad. En
apariencia el ideal de belleza de esta cultura se asocia a la obesidad
como si ella manifestara el valor supremo de la abundancia y la rique-
74 que se posec en un sedentdrismo que no gasta y que por anto se
vuelve eterna. Esta cualidad se extiende sin embargo a todos aquellos
que de algin modo pueden recibirla, como estas ocarinas cuya musi-
ca pudo estar al servicio de las fiestas mediante las cuales se estable-
cian estrechos lazos comunitarios y religiosos.
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2542
TAMBOR DE MEMBRANA Y SONAJERO
Madera, cuero vy semillas
Area Surandina
Arica
1000 - 1470 d.C

Alto: 300 mm

Largo: 172 mm
El tumbor de doble membrana fue un instrumento bastante difundi
do en América. alcanzando especial importancia en tiempos del
Tawantinsuyu solo para acompanar el avance de los ejércitos y

emitr senales en ocasion ¢

ceremonias masivas. sino tambien para
acompanar la dan

y una sene de festividades. S

egun relatan los cro.
nistas, este tipo de tambores (tinya) eran el Gnico instrumento musical
que podian tocar las mujeres. acompanando sus agudos cantos

Los tambores, sonajeros de semillas y —especialmente— las maracas

desde tiempos precerimicos a las pricticas chamanicas
pos | T
probable que el sona

sostuviera en la misma mano con que sc
golpeaba la membrana. de un modo similar a como se observa entre
los actuales mapuche

.82
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34
PIPA-FLAUTA
Piedra pulida
Area Suranding
Mapuche
Alto: 210 mm

El sur de Chile ha sido historicamente ¢l territorio del pueblo
Mapuche y en el ain viven decenas de miles de miembros de esta
cultura. En esta zona, en tiempos prehistoricos, fue relativamente co-
min ¢l fino trabajo pulido en piedras, con las cuales se confecciona
ban instrumentos que servian como simbolo de la autoridad y emble
mas para la guerra. Con la misma tecnologia se realizaron otros obje-
tos. la mayoria de lus cuales eran representacion de conceptos propios
de la ideologia de este pueblo y que adquirian habitualmente

- formas
humanas o animales. A este grupo penenece esta pieza Gnica, en la

cual se mezclan la representacion de un biho, con rasgos que podrian
hacer suponer su uso tanto como instrumento musical © como pipa
para fumar sustancias por ahora no identificadas. De hecho, esta am-
bigiiedad entre estas dos funciones es car:

tenstica de una gran can-
tidad de instrumentos de piedra y cerimica que se han encontrado en

la region, por lo cual es posible suponer que en la prictica ambos
usos formaran pane de un mismo ambito cultural. Tocar masica y
fumar sustancias que. probablemente tenian algin componente
psicoactivo. pudieron actuar conjuntamente en al imbito ritual, espe
cialmente dentro de ceremonias colectivas de cardcter chaminico, en
las cuales la bisqueda del trance se convierte en la puerta que comu-
nica a los humanos con lo sobrenatural
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0040

005
Ocarina: mujer y anciano
Cerimica

Maya Jaina

600-900 d.C

Musico tocando siknu de 4 tubos ¢
instrumento de percusion
Cerdmica

Carchi
Alto: 130 mm 500 a.C. - 500 d.C
(SH. 42122140 ¢ Alto: 480 mm
0042
Botellasilbato: representacion 0054

arquitcetonica
Cerimica
Chorrera
1000-300 a.C

Cerdmica
Tuncahuin

epresentacion antropomorfa

500 a.C. - 500 d.C
Alto: 176 mm Alto: 370 mm
(SH. 421.221.41) (S.H. 11213)
0045 0055
Botella-silbato: casa y ave Son:

Cerdmica
Chorrera
1000-300 a.C

Cerimica
Tuncahuin

representacion antropomorfa

500 2.C. - 500 d.C

Alto: 176 mm Alto: 373 mm

(SH. 42122141 (SH.11213)

0049 0090

Vaso-silbato: guerrero Sonaja: represeaiacion zntropomorfa
Cerimica

Jama-Coaque

Cerimica

Chima
500 a.C. - 500 d.C 1200-1500 d.C
Alto: 324 mm Alto: 130 mm
(S.H. 421.221.41) (SH. 11213
0050 0091
Vaso-silbato: musico tocando sikn de ~ Botellasilbato: representacion
5 tbos y maraca antropomorfa
Ceramica A Cerimica
Jama-Coaque Chorrera
500 a.C. - 500 d.C 1000-300 a.C
Alto: 380 mm

(S.H.421.22141) (SH
0178
FLAUTA GLOBUIAR CON 4 AGUJEROS DE DIGITACION

Este tipo de flauta, frecuente en Carchi, re

Alto: 200 mm
421.221.41)

la forma interna de un caracol, de fabricacion sum y
que no aporta al sonido (como ocurre con la trompeta). De los cinco agujeros que posee, dos pueder

como embocadura 0 pequentsimo, que apenas varia el oo, puede haber servido para colearlo. De
raves, dificiles de emitir, que varian en tun rango de sptima, cor s alissande ‘

scalas posibles que icluyen semitonos, pero no es posibl

ir cudl de el

* S Coxdigo de clasificacion organolégica Sachs, Curt y Erich von Hornbostel “Systematic der Mustkinstrument
(trad Vega, C “Los Instrumentos Musicales Aborigenes y Criollos de L Angentina™ 1946, Buenos Aires)
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figurilla femenina
Ceramica

Chima

1200-1500 d.C

Alto: 169 mm

(SH. 11213

0109

Flauta: figurilla masculina (fragmento)
Cerimica

Manta

500-1300 d.C

Alto: 49 mm

(SH?)

0176
Sonaja de cintura

500 a.C - 500 d.C
Alto: 238 mm

(SH 11213)

0178

Flauta globular con 4 agujeros
de di
Ceramica

Carchi

500 a.C -500d.C
Alto: 160 mm
(SH. 421.13)

0186

Maraca pirograbada
Calabaza

Paracas (/)

T00-100 a.C. (1)

Alto: 85 mm
(SH.112.13)

0199

Ocarina con 4 agujeros de digitacion: ave
Cerdmica

Tairona

600-1470 d.C

Alto: 71 mm

(SH. 421.221.42)

¥
i
¢
¢
R
.

pifilca con 1 agujero de
gura antropomorfa

Mapuche

Fecha desconocida
Alio: 120 mm
(SH. 42111120

0229

Botella-silbato: representacion
antropomorfa

Cerimica

0-500 d.C

Alto: 250 mm
(S.H. 421.221.41)

0230

Vicas
0-500 d.C
Allo: 234 mm

(S.H. 421.221.4D)

0231
Botella-silbato:
antropomorfa
Ceramica
Chima
1200-1500 d.C
Alto: 180 mm
(SH. 42122141

representacion

0233

Botella-silbato: felino
Cerimica

Vicis

500aC -0

Alto: 207 mm
(SH.421.22141)

0234

Botella-silbato: casa y hombre
Cerimica

Vicus

500a.C -0

Alto: 240 mm

(SH.421.22141)
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0237

¢ _ 0246

Ffub;u policromo Botella-silbato: representacion falomorfa
crimica Cerimica

Nazca Vicas

0-400 d.C 500aC. -0

Alto: 210 mm Alto: 190 mm

(SH. 211D (S.H. 421.221.41)

0239 i

Botella-silbato: mujer P silbato: av

Ceramica

Vicis i

500aC -0 500 a.C. -0

Alto: 202 mm Alto: 210 mm

(S.H. 421.22141) (S.H. 421. 221.41)

0241 0267

Botella-silbato: serpiente y ave Recipiente ¢n forma de cabeza
" 2 humana en actitud de cantar

Vicus mica

500a.C -0 e mesoamericana

Alo: 145 mm Cultura y fecha desconocida

(S H.421.221.41D Alo: 105 mm

0243 0295

Botella-silbato: representacion erdtica Botella-silbato: mujer gravida

Cerimica Cerimica

Vicas Vicls

500 a.C - 0 5002.C. -0

Allo mm Alto: 165 mm

(S.H. 421.221.41) (S.H. 421.221.41D)

0296

Botella-silbato: hombre y ave
Cerdmica

Vicus-Vini

500a.C. -0

Alto: 165 mm

H. 421.22141)

0244

Botella-silbato: representacion erotica
Cerimica

Vicas

500 a.C. -0

Alto: 228 mm

(SH. 421221410

0241

BOTELLA-SILBATO: SERPIENTE Y AVE
Jistos instrumentos se ejecutan llendandolos parciatmente de liquido ) ladedndalos en un vaivén continuo. EL ritme
entregando pequerias melodias de armonicas. Este ejemplar que posee d
te digitacion) no suena debido a su estado de conservaci

la dinamica y el tono varian, a tece
silbatos (flautas globulares sin agujeros ¢
ponde a los mejores exponentes VICHs, de sonido lento, canto hermoso y reposaco
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0300 03
Botella- Vasija sonaja
Ceramica C mica
Chiriqui
700-1000 d.C 900-1500 d.C
Alto: 140 mm J Alto: 460 mm
(SH. 421.22141) (SH. 1121311
0301 0328
. Botella-silbato: loro Musico tocando flauta de pan doble de
’*'A Cerdmica 17 whos
Wari Cerimica
200-1000 d.C Jama-Coaque
Allo: 125 mm 500 4.C - 500 d.C
(SH 421.22141) Alto: 430 mm
'
P g 0302 0320
T8 vasija tripode-sonaja Tumi-sonaja: cuchillo ceremonial
H/B  Cerimica cobre
J %‘ Nicoya Vicas
= | 800-1100 d.C 0-500 d.C
. P Alto: 495 mm Alto: 265 mm
(SH. 1121311 (SH 11213)
0341
0310 Plato tripode-sonaja: hombre-pajaro y
Boteliasilbato: aves siamesas venado
Ceramica Cerimica
Wari Nieveria Maya

600-1000 d.C
Alto: 180 mm
(S.H. 421.221.41)

600-900 d.C
Alto: 114 mm
(SH 1121311

0311 - 0352

Botella-silbato: guerrero Litofono: hacha ceremonial
Cerimica

Vicds

500a.C -0 y 500 a.C - 500 d.C

Alto: 230 mm Alio: 330 mm

(SH. 42122141 (S.H. 111.22D)

0322
Timbal policromo
Ceramica

Sonaja de cintura

Cobre
Nazca Vicas
200-600 d.C. 500 a.C. - 500 d.C
Alto: 324 mm Allo: 363 mm
(SH.211.11) (SH.11213)
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0381
Botella-silbato: pez
nica
Chorrera
1000-300 a.C.
Alto: 157 mm
(S.H. 42122141
Alto: 75 mm

0392
N Escudilla con pedestal: representacion
de danzantes
Ceramica
Cuasmal
500-1500 d.C
Alto: 72 mm (S.H. 112.12)
0411 0438
Vaso tripode-sonaja Cabeza de baston-sonaja
Cerimica “obre
Maya

0431

Cabeza de baston-sonaja: ciervo
Cobre

Chimd

1100-1470 d.C.

Alto: 55 mm

(SH.11212)

Ce

0432

Cabeza de baston-sonaja
Cobre

Chimd

1100-1470 d.C.

Chima
1100-1470 d.C
Alto: 70 mm
(SH.11212)

(SH. 1121310

0439

Cabeza de baston-sonaja: ave
Cobre

Chimu-Inka

1400-1532 d.C.

Alto: 170 mm

(S.H. 11212)

0427

Cabeza de baston-sonaja: aves
Plata

Vicus (7)

500 a.C - 500 d.C ()

Alto: 53 mm

(SH 11213)

0428 0445
Sonaja: cabeza de biho Tumi-sonaja: cuchillo ceremonial
Cobre y plat Cobre
Vicus Vicus
0-500 d.C 500 a.C. - 500 d.C
- Alto: 58 mm Alto: 245 mm
(SH. 11213 (S.H.112.13)
0513
OCARINA DOBLE: FIGURA MASCULINA
- = Esta ocarina permite dar dos sonidos iguales o variarlos en 1 glissando basta un intervalo de medio or
i ¢ cual genera una variacion de batimentos v sonidos vibrados muty delicados, suaves y poco intensos. Las variacionc

faciles de obtener, denotando una preocupacion miy espec ifica en ese

muy probable que su us

pueeden ser muy sutites y son
O wilidad sonora, la cual se repite en ofros ejemplares similares en esta cultura. Es
e de otros estados de conciencia provocados por la cercania de un sonido mit

estuviera asociado a la obic
vibrado, sutil y penetrante a la vez
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0446
Cabeza de baston-sonaja
Metal

Chimu-Inka

1400-1532 d.C

Alto: 130 mm

(SH. 11213y 11212

044
Soi

Cobre

: cabeza antropomorfa

Vicus

0-500 d.C

Alto: 57 mm
(SH 112131.1)

0451

Cabeza de baston-sonaja: musico con
flauta traversa

Cobre

Chimu-Inka

14001532 d.C

Alo: 130 mm

(SH. 11212

0453
Botella silbato: felino y raton
Cerimica

Vicas

500 aC -0

Alto: 170 mm

(SH. 421.22141)

0462-65

Flautas globulares con 2 agujeros de
digitacion: aves

Ceramica

Nazca

200 2.C. - 600 d.C

Alto promedio: 48 mm

(SH 421.13)

0484

Cabeza de baston-sonaja: representacion
de monos danzantes con sonaja.

Cobre

Chim(-Inka

1400-1532 d.C.

Alto: 110 mm

(SH 112121 y 11213)

0195
Flauta antropomorfa
Ceramica

Chavin

O-200 a.C

Alto: 90 mm

(SH. 42111120

. figura masculina
Cerdmica

Tumaco-La Tolita

500 a.C - 500 d.C

Alto: 285 mm

(SH. 42122249

0518

Escudilla tripode-sonaja
Cerimica

Nicoya

800-1100 d.C

Alto: 129 mm

(SH 1121311

0541
Musico tocando antara de 5 tubos

300-100 a.C
Alto: 160 mm

0542

Botella-silbato: mono musico con
flauta globular

Cerimica

Chancay

1100-1470 d.C

Alto: 245 mm

(SH. 4212114

0554

Botellasilbato y flauta globular con
1 agujero de digitacion: hombre-ave
Cerimica

Chimi Lambayeque

1100-1470 d.C

Alto: 130 mm

(S.H. 421.211.4 y 421.221.42)
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0385

Escudilla tripode-sonaja
Cerimica

Huétar

100-1500 d.C

Al 140 mm

(S.H. 1121311

0599

Botella-silbato: representac
antropomorfa

Ceramica

Chimu

1100-1470 d.C

Alto: 242 mm

(SH 421221410

0608
Ocarin:
Cerimic
Maya Jaina
600-900 d €

Alto: 205 mm
(SH. 421.22141)

representacion antropomorfa

0627

Flauta globular: representacion de caracol
v de musico con siku y cascabeles.
Ceramica

Cuasmal

500-1500 d.C

Alio: 187 mm

(SH.42113)

0028
Flauta globular: representacion de caracol
y di
Ceramica

Cuasmal

500-1500 .C
Alto 189 mm
(SH a2113)

misico con sikn y cascabeles

e nen en este cjemplar dos flantas globulares: la botella-silbato ¢s accionaca de niodo sim
et 0241, pera menos efectivo (sonido mas rapido, suate v debil) v la flaita globular es soplada por
superior de la figurilla. Digitando se puede oblener i tariic ian de

agtdo y penetrante, y mas o menos mprecise.

{-SILBATO Y FLAUTA GLOBUILAR C ON 1 AG

)
i
2
3

¥

0629

Flauta globular: representacion de caracol
¥ de misico con siku y cascabeles
Ceramica

Cuasmal

500-1500 d.C.

Alto: 190 mm

(SH. 421.13)

0638

sonaja y ocarina caimin
Cerdamica

Chorotega-Mangue

600-900 d.C

Alto: 200 mm

(S.H. 42122141y 11213)

0660

Botella-sonaja: felino
Cerimica

Nicoya

600-900 d.C

Alto: 300 mm

(SH. 1121311

0704

Ocarina: representacion de pelicano
Cerimica

Mamon

900-300 a.C.

Alto. 40 mm

(S.H.421.221.41)

0731

Sonaja: figurilla antropomorfa
Cerimica

Oso

1000 4.C. - 500 d.C

Alto; 55 mm
(SH. 14213110

UJERO DE DIGITACION: HOMBRE-AVE

al des

v tercerc menor en esta witima, en

Ambos instrimentos no pueden ser ejecutados simultanear
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Flauta globular con 1 agujero de digitacion
Ceramica

Ciénaga

300-600 d.C

Alto: 60 mm

(S.H. 421.13)

075

Flavta: quena con 4 agujeros de digitacion
Hueso

Nazca ()

400a.C. - 600dC. ()

0: 92 mm

(SH. 421.111.12)

Q77
Escudilla con pedestal-sonaja
Ceramica

Coclé

600-900 d.C.

Alto: 59 mm

(SH 1121311

0779

Plato-sonaja: escena maritima
Cerimica

Moche

100-500 d.C.

Alto: 145 mm

(SH. 112.131.1)

0858

Flauta doble con 4/4 agujeros de
digitacion

Hueso

Costa central andina

Fecha desconocida

Alto: 240 mm

(SH. 421.221.12)

0859 a 869

Cascabeles: moluscos bivalvo
Cobre

Moche

100-800 d.C

Alto promedio: 38 mm

(S.H. 112131.1)

0872

Sonaja de semillas
Vegetal

Arica

1000-1470 d.C.

Largo: 300 mm
(SH. 112120

09
Campana Cencerro
Bronce

Santa Maria
1000-1470 d.C

Alto: 298 mm
(SH.111.242.122)

108

Botella-tripode: sonaja
Ceramica

Cultra desconocida (Costa Rica)
Alto: 110 mm

(SH. 1121311

1122

Representacion de tambor
Plata

Wan

700-1000 d.c

Largo: 83 mm

1128
Representacion de maraca
Plata

Wari
700-1000 d.C.

rgo: 94 mm
1129

Representacion de sonaja
Plata

Wari

700-1000 d.C.

Largo: 73 mm
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1352
Flautz de pan: piloilo de 5 tubos
Piedra

1130
Representacion de siku de 4 tubos
Plata

ari
700-1000 d.C
Largo: 71 mm

(SH.421.112.3)

1136
Representacion de flauta traversa con
_ 2 agujeros de digitacion
= somg  Plan ¢
Wari
700-1000 d.C.
Largo: 112 mm

1353

Flauta de pan: piloilo de & tubos
Piedra

Mapuche

Fecha desconocida

Alto: 79 mm

(S.H. 421.112.3)

1354
Flausa: pifilca

Piedra
Mapuche
Fecha desconocida

Alto: 112 mm
(SH. 421.111.2)

Alto: 50 mm
(S.H. 112.13)

1143 1356
Representacion de trompeta Flaue: pififea
Placa ¥ Piedrm
wWari Mapuche

Fecha desconocida
Alto: 243 mm
(S.H. 42111120

700-1000 d.C.
Largo: 130 mm

° e oo
\

1146 7
Representacion de guerrero con auta: pifilca
sonajas metalicas de cintura Piedra

Ceramica Mapuche

Moche Fecha desconocida
100-500 d.C. Alto: 132 mm

Alto: 201 mm (S.H. 42111121

0638

BOTELLA-SONAJA Y OCARINA CAIMAN
l;\hl/m':u\mll.‘.'m'mhl/\-(/m'rultvuu'/lmm/- ssacla al borde exterior. y sonajas en las tres patas Las sonajas trasm
s vibraciones al cuerpo del instrumento, ariando su timbre segiin el recipien
camtbio la ocarina da un tono agudo que 1o se altera respecto al contenido, pues no se halla con
interior de la vasija. Is posible ejec wtar simudtdaneamente la ocarina y las sonajas, pero cono se
et razan por-la cual se unieron dos nstrumentos en und sold pieza

5 mas lleno o mas vac

rinica, desconocemos s uso o
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1358

Flauta de pan: piloilo (fragmento)
Piedra

Mapuche

Fecha desconocida

Alto: 90 mm

(SH. 421.1123)

1559

Flavta de pan: piloilo de 4 twbos
Piedra

Mapuche

Fecha desconocida

Alto: 12 mm

(SH. 421.1123)

1563

Ocarina con 4 agujeros de digitacion:
representacion zoomorfa

Cerdmica

Chiriqui

800-1350d C

Alto: 85 mm

(SH. 421.22142)

figurilla femenina
Cerimica
Chiriqui
1200-1550 d.C
Alto: 128 mm
(SH 1121311

1576

Ocarina: ave
Cerimica

Area mesoamericana
Fecha desconocida
Alo: 40 mm

(S.H. 421.221.4)

1577

Vaso tripode-sonaja
Cerdmica

Nicoya

800-1100 d.C.

Alto: 131 mm

(SH. 112131.1)

de Arte Precolombino
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1578

Vaso tripode-sonaja

Cerimica

Cultura desconocida (Costa Rica)
Alto: 92 mm

(S.H. 1121310

ta caracol: pututo
Cerimica

Moche

100-800 d.C

Alto: 230 mm

(SH. 4231111

2050

Representacion de danzantes: vaso
policromo

Cerimica

Maya Ulda

600-900 d.C.

Alto: 193 mm

2054
Teponazili
Madera

zteca
1200-1521 d.C
Largo: 560 mm
(S.H.111.222)

2063

Escudilla tripode-sonaja
Ce
Tumaco - La Tolita
700 a.C. - 350 d.C.
Alto: 130 mm

(SH. 1121311

2076

Botella-silbato: musico tocando siku
doble de 6 tubos

Ceriamica

Vicas

500a.C. -0

Alto: 225 mm

(S.H. 421.221.41)
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2078 N
Ocarina doble: figura madre ¢ hijo
(fragmento)
s 2361
Ceramica i
Tamace - a Tola v
500 a.C. - 500 d.C. J11bcl'~n
Alto: 230 mm 5004.C.-500d
(SH. 421222.42) Altor 75 mim <
2106 * 2378
Vasija-sonaja: felino 8 Ocarina: ave antropomorfa
Ceramica i Cerimica

Guanacaste-Nicoya
1000-1550 d.C
Alto: 520 mm

(SH. 11213)

2110

Cabeza de cetro-sona
Cobre

Chimu - Inka
1470-1532 d.C

Alto: 185 mm

(SH. 112121

2319

Flauta globular: representacian zoomorfa
Ceramica

Chancay

1100-1470 d.C

Alto: 70 mm

(S.H. 421.13)

2320

Flauta globular: representacion zoomorfa
Cerimica

Chancay

1100-1470 d.C.

Alto: 105 mm

(S 421.13)

TROMPETA CARACOL: PU TUTO

Jambeli

500 a.C. - 500 d.C
Alto: 51 mm
(S.H. 421.221.41)

arina con 4 agujeros de digitacion
Cerfimica

Tairona

300-1600 d.C

Alto: 103 mm

(SH. 421.221.42)

2434

Ocarina: figura antropomorfa
Cerdmica

Arca mesoamencand

Cultura y fecha desconocida
Alio: 145 mm

(S.H. 421.221.41D

Arica

1000-1400 d.C.
Alto: 64 mm

(S.H. 111.242.122)

luccian en ceramica del caracol inle

En este instrumento, a diferencia de la flauta Carchi (N* 0178) la repre
necesaria para obtener el largo de tubo que und trompeta requiere. Este tipo de instriumento, copida en ceranic
Jos hechos con caracoles Strombus, perntiten it solo (ono, que puede ser suave o mas estridente. de cardcter

\ oy cle gran intensidac, escuchable a distancia. A diferencia de las trompetas de caracol, estas son mas fuc
tocar. v su perfeccion actistica acompana la perfeccion de su diseno exterior.
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2535

Nazca
200-600 d.C
Largo: 67 mm
(SH. 421.22141)

2536

Ocarina ornitomorfa
Ceramica

Paracas

Z00-100 a.C.

Largo: 39 mm

(SH. 42122141

Ocarina
Ceramica
Paricas

700-100 3.C
Largo: 76 mm
(SH 421.22141)

2542

Tambor
Madera y cuero
Arnica
1100-1400 d.C
Dianu.: 168 mm
(SH. 211.212.1)

Ocarina con 5 agujeros de digitacion:
representacion de recipiente zoomorfo
Cerimica

Culura desconocida

Alto: 93 mm

(SH.421.22142)

2705

Flauta globular antropomorfa
Cerimica

Cultura desconocida (Costa Rica)
Alto: 74 mm

(S.H. 421.13)

© 100+

2706

Ocarina antropomorfa
Cerimica

Tumaco - La Tolita

500 a.C. - 500 d.C

Alto: 80 mm
(SH.421.22141)

2752

Ocarina: con 2 agujeros de digitacion
Cerimica

Anca

1100-1400 d.C

Alto: 52 mm

(SH. 421.22142)

Ceramica, pelo de camélido
Arica

1100-1400 d.C

Largo: 60 mm

(SH. 42122141

2
Ocarina doble

Ceramica, pelo de camélido
Arica

1100-1400 d.C

Largo: 68 mm
(SH.421.22141)

2834

Flauta: pifilca con 1 agujero de digitacion
Picdra

Mapuche

Fecha desconocida

Alto: 210 mm

(S.H. 421.111.22)

2904

Representacion de flauta siku de dos
hileras de 8 tubos.

Cana

Arica

1100-1400 d.C

Largo: 362 mm

(SH.421.112.3)
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2905
Representacion de flauta siku de dos
ileras de 7 bos

Arica

1100-1400 d.C
Largo: 360 mm
(SH, 421.1123)

2919

Representacion de dos misicos con
sikus de 3 wbos

Metal

Moche

100-800 d.C.

Alto: 535 mm

2924

Caracol trompet
Concha

Area andina
Etnogrifico
Largo: 190 mm
(SH. 4231111

pututu

2946

Timbal policromo
Cerimica

Nazca

00-600 d.C

Alto: 300 mm

(S.H. 21111
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