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1 Hay bastante discusion respecto al inicio del dominio inka en nuestra region. Tradicionalmente se
ubica entre 1450 y 1480, durante el reinado de Topa Inka Yupanqui (Cabezal986: 200, Gonzales 1998: 42,
Cornejo 1999: 3, Falabella et al. 2007, MMSA 2008) pero arquedlogos argentinos y chilenos han hallado fechas
desde 1300 DC. (Williams 2000: 62, ICVHNT 2003, Sanchez et al. 2004, Gémez 2006, Cornejo 2010: 75). El
final se fija generalmente en 1536, fecha en que ingresa Diego de Almagro a Chile.



RESUMEN

El continuo anexamiento de nuevas zonas al imperio inka significd un gran aumento
de diversidad cultural. La coordinacion de todas esas diversas voces, que en masica se conoce
como polifonia 2, tuvo consecuencias sociales, politico-administrativas y artisticas.
Revisaremos los aspectos sonoros en sus dimensiones sociales, desde el nucleo familiar,
pasando por el grupo social hasta las grandes fiestas. Todo este universo de sonidos sociales
estd circunscrito al ambito de las flautas. Quiza el paso del joven que buscaba parejas
utilizaba la ‘gena’, que tanta importancia al respecto tuvo entre los inka: hay datos del uso de
este instrumento antes de la llegada del inka entre los diaguita. La familia continuo
seguramente con ritos musicales asociados a los trabajos agricolas y otros. El paisaje sonoro
era bastante silencioso, acompafado del ladrido del perro, casi Unico sonido de animales
domesticados en la region. En el trabajo de la chacra (huerta) se dio entre los inka el Gnico
caso documentado de un instrumento musical de uso femenino, la tinya (tambor pequefio),
pero ignoramos su uso en la region de Chile central. Las musicas dentro del grupo social
debieron ocurrir asociados a funciones y ritos como hacer una nueva casa, arreglar acequias,
caminos o0 puentes, o trabajos colectivos en que la musica participaba como parte de un
complejo sistema de reciprocidad social. En la corte del inka el ejemplo sonoro mas
elaborado en la tropa de siku (orquesta de flautas de pan) que persiste hasta nuestros dias, en
que podemos rastrear todos los ideales andinos respecto a temas sociales, estructurales y
filosoficos, de liderazgo y de unién. Lo mas probable es que el siku haya llegado durante este
periodo a nuestra region, transformando y reforzando rasgos similares que preexistian. La
repercusion de esta formula que permite expresar tan bien la cultura andina debid influir
poderosamente, no solo en las orquestas de flautas locales, en otras danzas y ritualidades,
sino en toda la sociedad. Las grandes fiestas locales probablemente alcanzaron durante el
Tawantinsuyu un climax en todo sentido, incluyendo una mayor la potencia sonora.
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2 El término polifonia fue inventado en Europa para designar un tratamiento de voces que no ocurre en
otros lugares del mundo. Aqui lo uso en un sentido mas amplio, para significar varias voces juntas con cierta
independencia.



Este articulo se basa en fuentes etnogréficas, historicas y arqueoldgicas para essbozar
una perspectiva de lo que ocurria en términos sonoros durante el periodo en que el inka
coloniza Chile central y Norte Chico, (desde Copiap0 hasta el Maipo), zona a la que me
referiré como “nuestra region”. Mi intencion es reconstruir un cuadro de ciertos usos y
funciones que probablemente cumplia el sonido en esas sociedades, dentro del &mbito de la
familia, del grupo social y entre grupos sociales.

El continuo anexamiento de nuevas zonas conguistadas por el imperio Inkas significo,
antes que nada, un explosivo aumento del contacto entre diversos sectores de la gran
diversidad cultural en todo el territorio. En efecto, la zona conquistada por el inka habia una
enorme diversidad cultural previa 4. El intenso intercambio cultural era iniciado con el
ingreso del ejercito inka a nuestra zona, formado por huestes provenientes de distintas
regiones, a lo que debemos agregar los mitimaes (pueblos trasladados) ademas de los cuerpos
administrativos. Eso significo al Imperio un esfuerzo de coordinacién de todas esas diversas
voces, lo que en musica se conoce como polifonia. Los términos sonoros de esta polifonia
consisten en la diversidad preexistente en nuestra zona, que al parecer continudé con pocas
modificacioness, a lo que se suman las nuevas voces que se fueron integrando. Probablemente
en las ceremonias importantes se exhibieron musicas diversas, nunca antes escuchadas, lo
que constituyo una novedad que nunca mas volveria a ocurrir.

En nuestra zona los cambios que ocurrieron a nivel social de familia y ayllu
probablemente se reducian a dos tipos de flautas muy caracteristicas de los Andes centro-sur:
la ‘qena’ y el ‘siku’ 6. Otros instrumentos eran probablemente el tambor, ligado a convocar
y trasmitir y el pututo (trompeta corta) y el suave tintineo metalico asociados a la autoridad,
gue no voy a considerar en mi analisis para concentrarme en el ambito mas domeéstico de la
vida diaria. El nivel de la familia, probablemente continu6 teniendo sus sonidos, sin mayores
cambios respecto al periodo previo al inka, asi como el ayllu (poblado, conjunto de

3 A través del articulo me referiré al inka como el pueblo, y al /nka como el Imperio (siguiendo a la
mayoria de autores), y al Ynga como el soberano (siguiendo a Manga 1994: 183, 184, quien fundamenta que
los cronistas lo escriban asi), distincion que me parece util para la claridad del tema. Usaré los etnénimos
inclusivos aconcagua para referirme a las poblaciones que habitaban entre el Cachapoal y el Petorca, diaguita
para las que habitaban los valles Iyapel, Choapa, Limari y Elki y copiapo para las que habitaban los valles
Guasco 'y Copiapo (siguiendo la nomenclatura arqueologica habitual), y los etnénimos copayapus, mapochoes,
etc. para referirme a parcialidades que aparen mencionadas en las cronicas (del valle Copiapo y Mapocho, en
este caso). Los pongo en cursiva, al igual que todas las voces vernaculas, para destacar su valor fonético, como
sonido de la época.

4 Sudameérica representa una de las regiones mas diversas del mundo en términos de ecosistemas, de
riqueza genética, de heterogeneidad genética intergrupal humana y de diversidad linguistica (en este continente
se encontraba aproximadamente la mitad de los stocks linglisticos del mundo), con cerca de 100 etnias
diferentes (ver Gonzalez-José 2003; 272, 273, Peldez 2001: 23, Cortés sf : 23; Mendoza 2001: 43; Eeckhout
2004).

5 la politica imperial era integrar, no desarticular, y todas las evidencias musicales que he logrado
recoger (ver Pérez de Arce 2014)

6 A través del articulo los nombres entre comillas se refieren a especies organoldgicas. ‘siku’ es una
flauta de pan (varios tubos de afinaciones diferentes unidas en un instrumento) de tubos cerrados organizados
en forma descendente (421.112.211.112 segun el sistema Sachs Hornbostel, ver Pérez de Arce Gili 2013).
“Qena” es una flauta sin aeroducto (el ejecutante forma con sus labios la corriente de aire) longitudinal (el filo
esta en la abertura superior del tubo) de tubo abierto abajo, con agujeros de digitacion (SH 421.111.12). Hay
variantes sin agujeros de digitacion (SH 421.111.11).



individuos). A nivel de contacto inter-ayllu, en cambio, ocurrieron situaciones nuevas; esos
contactos se hicieron mas frecuentes, mas intensos y variados, integrando grupos humanos
desconocidos, de lugares lejanos, con costumbres sonoras distintas. Los sonidos
corresponden al soplo de la flauta, que en aymara se nombra phusatha (soplo, voz o tafier
cualquier instrumento de viento) 7. Es decir, estamos en el &mbito del soplo, que es vida, y
por lo tanto muy adecuado al ambito de la familia, donde se gesta la vida humana, y los
parientes, el pueblo. Los mapuches durante los siglos XVI1'Y XVIII usaban diferentes voces
relativas a flautas (pincullu, pincallhue, pincthue, picullhue, pivillhue, pivullhue, pivillcahue,
pivilca, pivulca, pitucahue) (Pérez de Arce 2007: 137).

Un rasgo interesante en el universo de flautas andinas en general es que la identidad
sonora consiste en una marca muy leve que la diferencia, lo que para un auditor ajeno puede
parecer que suenan igual, pero que ellos valoran mucho (Borras 1998: 43). En Conima (sur
del Per() a veces se cambia la afinacion de los “siku” dentro de un semitono, y se discute
largamente, porgue puede ser una innovacion que marca la creatividad e identidad (Turino
1988:83). Este principio es muy generalizado y permite que se puedan producir las polifonias
multiorquestales tipicas de los encuentros musicales que ocurren en los grandes rituales de

los Andes Sur.

Los dibujos en la ceramica diaguita muestran el
principio de contrastes pequefios que marcan la
diferencia. Quiza estos dibujos identifican ayllus, y
podemos relacionarlo con su correlato sonoro en las
flautas de chinos, que sigue secuencias
interminables, igual que los dibujos circulares
alrededor de las vasijas de cerdmica (ceeramica del
Museo Andino)

‘Qena’ y Familia

El joven, llegado a la mayoria de
edad, debia pensar en casarse, en buscar
esposa. Probablemente en nuestra zona
operaba la maxima andina que “todo debe
estar pareado, casado” cada cosa con su
contraparte (ofrendas, chacras, aguas,
rituales, dirigentes, etc.) para que sea
completa, estable y equilibrada, operativa,
eficiente y fértil (Résing 2003:640).

7 phusatha esta asociado a phuskhatha (soplar), phusantatha (meter con el soplo) y con phusa sau, o
phusa phusa y phusa kaufia, tipos de cafia de la region altiplanica de Bolivia con las cuales se pueden
confeccionar flautas (Bertonio 1612: 281).



La ‘gena’ andina ha existido por miles de afios en un
enorme territorio con pequerfias variaciones, lo cual nos
permite deducir su probable aspecto en nuestra zona
con bastante exactitud. (MCHAP, 3502, de Peru).

El joven inka cuenta con la ‘qena’ para
la comunicacion de sus sentimientos a su
amada. Era sélo ejecutada por hombress La
‘gena’ permitia “cantar” romances cuya letra
era conocida y asi trasmitir mensajes a su
amada (Diaz Gainza 1977: 121). "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 descontento de su animo... de manera que pudiera dezir que
hablaba por la flauta..." (Garcilaso de la Vega, ca. 1550, ver th. Diaz Gainza 1977: 121). En
nuestra zona no tenemos testimonio de este comportamiento en el pasado. La region mas
cercana que conserva algo semejante es el altiplano de Cariquima, donde la ‘gena’ fue
reemplazada por la bandola (instrumento de cuerda); “Mi padre me decia preparate tu
bandola, tu atado de pito, y vaya a dar un paseo asi, y como se conquista una mujer, hay que
tocar la bandola de lejitos, cuando uno la mira y la nifia ... la mujer dice ;por qué vienes
tocando esos valores sentimiento, esa canciones sentimiento?. Entonces el hombre le contesta
diciendo yo te quiero, yo me he sacrificado viniendo en tierra, con mi bandola y quiero
conquistarte, te quiero, por eso vengo tocando estas canciones. La mujer acepta o no acepta
[...] mujer bonita, esta trabajadora, mujer con bastante aksu, bien nitida, con su alpaca, su
Ilamo, una lana bien seleccionada, eso nos gustaba. Habia que tocarle bandola de
sentimiento” (Eugenio Challapa, entrevista 1994). Todo este contexto de enamoramiento a
través de la ‘gena’ es probable que llegara a nuestra zona con los inka o sus mitimaes, o es
probable que se superpusiera a un ritual de formacion de parejas semejante preexistente en
la zona. No conocemos ‘genas’ prehispanicas en Chile Central, pero la probabilidad que
existieran antes del inka es muy alta, tanto desde la perspectiva de probabilidades del sistema
instrumental (el conjunto de instrumentos musicales utilizados por una comunidad), que en
los Andes tiende a tener una ‘qena’ que llena un papel importante como objeto cantante, y
porque es un instrumento sencillo de hacer y muy afin a la sensibilidad musical local. Las
posibles ‘qenas’ de cafa no se pudieron conservar en la region, y la evidencia prehispanica
maés austral consiste en un ceramio hallado en Ovalle que representa a un musico con una
flauta que posiblemente sea una ‘gena’. Si el instrumento ya estaba a la llegada del inka,
probablemente se reforzaron significados y musicas con las nuevas interpretaciones
provenientes del norte. En Per( hay dos leyendas muy extendidas acerca del origen de la
‘gena’: una de ellas habla de un musico, cuya amada muere, y el, desesperado, le saca un
hueso largo de la pierna que convierte en flauta. En la otra, una mujer, atraida por la mdsica

8 El uso exclusivamente masculino de las flautas fue muy frecuente en América y en otros continentes
(Asia, Oceania, Africa) (Beaudet 1997: 148, 153; Hill y Castrillon 2017: 10-14). Las pocas excepciones de
flautas tocadas por mujeres en el continente sudamericano han sido descritas por Beaudet 1997: 148, 153;
Mercado 2012 y Rivera 2015: 256.



de la ‘gena’, cae a un precipicio y muere (Diaz Gainza 1977: 133) 9. Ambas aluden al
contexto amoroso de su sonido, con un matiz tragico atribuido a una mujer. Por eso dicen
que la ‘gena’ “es suave y melancdlica porque nacio del dolor del amor” (Camba Anton sf.).
Este campo seméntico de la ‘qena’ alude a una caracteristica comun a muchos instrumentos
vernaculos indigenas, como vehiculos de expresion de ideas, anhelos, mensajes, textos, pero
aqui dirigido al enamoramiento, fase preparatoria para la completacion de ambos, hombre y
mujer, en la pareja.

Luego de establecido el compromiso entre los jovenes, se pasaba al matrimonio, o
bien a un periodo de convivencia previo (como el servifiaku de Isluga), en que el suegro pone
a prueba al muchacho para comprobar su capacidad de trabajo, de dedicacion, de experiencia,
de colaboracion (Cisterna y Nafiez 2008). Situaciones similares hay en otras regiones de los
Andes (Vreeland 1988:186), y los inka las manejan con una cierta flexibilidad respecto a
formar y disolver parejas (Calancha 1637 11l: 56).

La familia era referente de la dualidad que existe en el mundo, el padre asociado al
sol, lamadre a la luna (Calancha 1637 I11: 51) 10. La pareja pasaba a ser parte del engranaje
social del ayllu, a través de la minga (sistema de colaboracion social de trabajo), con
responsabilidades en los trabajos comunitarios (reparacién o construcciéon de vivienda,
cercos, puentes, caminos, barbecho, siembra, limpieza de canales y pozas, marca de ganado,
etc. (Raez 1988: 282), cada uno de los cuales implicaba una ritualidad sonora especifica. La
habilidad musical era uno de los factores que iban ordenando la participacién individual en
esta trama social, definiendo la identidad del grupo. El concepto de minga, como retribucién
de servicios y obsequios, es hasta hoy el principal articulador de la vida social y ritual de las
comunidades andinas (Condor 1992-1993: 114). Cada minga es una ayuda que obliga a
devolver el favor, en una cadena interminable. La primera que debia convocar la nueva
pareja era la construccion de la casa. Los materiales, la fabricacion y construccion corrian
por cuenta del ayllu. Los novios, ayudados por su familia, ponian la alimentacion y bebida
para la fiesta que se producia después, con canto, tambores, baile y bebida. El inca introdujo
el uso de adobes en la construccion, lo que debio variar las performances del grupo (Tellez y
Thomson 2010). En el altiplano boliviano les cantan la cancion de techar, o la cancion para
que traigan la paja desde lejos, a centenares de Ilamos jovenes en hilera, cargados con varios
tipos de paja (Arnold y Yapita 1998: 413; Pease 1999: XL, XLI).

Durante el periodo incaico la vida familiar de Chile central transcurre en forma
bastante aislada, en casas dispersas por el territorio (Métraux 1970:63). El ambiente sonoro
habitual era silencioso, como cualquier lugar aislado en la actualidad. Aparte del habla, del
canto y de sonidos discretos de trabajo u otras actividades, los sonidos de la naturaleza
(perros, pajaros, zorros, viento, etc.) eran indicadores del clima, de las temporadas, de los
cambios y permanencias, del ciclo vital. Un sonido que debi6 ser importante en el ambiente
familiar fue el ladrido de los perros. En un medio sin animales domesticos, salvo la llama

9 Hay otro mito en Bolivia, menos extendido, en que varios pajaros (el picaflor, el carancho, el gavilan
colorado), que tratan de enamorar a dos hermanas con su flauta (Pérez Bugallo 1979: 242 — 247).

10 Rostorowski (2009: 355, 356) destaca un aspecto inquietante en los mitos inca, sin explicacion: la
ausencia de la figura paterna. La figura paterna no existe; ha muerto, ha desaparecido, ha sido asesinado, o no
es mencionado.



que casi no emite sonidos, el ladrido debio ser una marca importante en el paisaje sonoro, tal
como lo es hoy en los ambientes rurales, donde su ladrido marcar en el paisaje sonoro el
transito de las personas; el amo que vuelve a casa con una sefial, el juego de los nifios otra, y
la llegada de un completo extrafio despertaba una sefial que se expandia a todos los perros
del vecindario, alertando de su llegada mucho antes que esta ocurriera. Cobo menciona que
en Cuzco no habia indio, por pobre que fuera, que no tuviese en su casa tantos perros como
podia, los cuales amaba como si fueran sus hijos, durmiendo con ellos (Allison et al. sf.: 295).
El perro es anterior al inka en nuestra region, y posiblemente habia varios tipos, que la llegada
del inka probablemente incrementé con nuevas razas provenientes de otros lugares del
Imperio, como los perros tipo terrier o tipo airdale (Allison et al. sf.: 292, 296). Servian de
compafiia, para calentarse los pies en la noche, y una herida lamida por un perro sanaba mas
rapidamente. También se comian, usaban su suave piel y su grasa y 6rganos curaban varias
enfermedades (Allison et al. sf.: 295, 296).

La familia se componia de individuos que eran comprendidos en categorias segln su
edad y género, las cuatro esenciales (joven-nifia, abuelo-abuela) tal como lo expresa la
cosmogonia mapuche, las cuales pueden subdividirse. En Isluga reconocen 8: yocalla (nifio
entre 5y 12 afios), wayna (joven entre 12 y 18), chacha (esposo, entre 18 y 60) y achichi
(abuelo, entre 60 y 80), y por otra parte las imilla (nifia entre 5 y 12), tawajo (muchacha entre
12 y 18), warmi (esposa, entre 18 y 60) y achache (abuela entre 60 y 80) (Cisterna — Nlfiez
2008). A esto se agrega la compleja estructura de lazos parentales, que en mapudungun,
hablado en gran parte de nuestra zona, eran wep 7ien (guagua), weche (muchacho), yall
(hijos), fot’'m (hijo), fawe (hija), pefi (hermano), gapifi (novia), kulguen (novio), chan
(padre), chachai (papa), fiuke (madre), papai (mama), f'ta (Marido), wentru (esposo), kurre
(esposa), kurewen (matrimonio), inankurre (esposa por segunda vez), inanf'ta (esposo por
segunda vez), chok’m (sobrino(a), hijo de la hermana), palu (tia (hermana del padre), m na:
(prima), m'ne (primo), nan’g (suegra), p imo (suegro), malle (tio paterno), weku (tio
materno) (Sir 2002: 43).

= |

Tres imagenes de la mujer; arriba a la izquierda, un “jarro pato”
diaguita-inka (de probable uso ritual) muestra una imagen muy
serena, con sus signos (;textiles?) en el pecho, y los pezones y el
ombligo o vagina recordando su condicion femenina (Museo del
Limari 165). A la derecha, una mujer inca noble (la Colla Himpu
Ocllo) de la regién de Cuzco, con su vestimenta de noble (Murua
1590-1600: 26 rev.). Abajo, a la izquierda, un “jarro zapato” del
pucara de Manflas (Copiapd), de uso doméstico, muestra la mujer
desnuda (Museo Regional de Atacama 04.39).

La masica a nivel de familia, de hogar, de individuo, se
organiza de acuerdo a estas divisionesi1. El papel de la
~. musica en este contexto, en la sociedad andina en

11 desconocemos como operaba el concepto de genero en nuestra region, que en algunas comunidades
andinas puede llegar a una gran complejidad, como ocurre en Amarete (region Kallawaya, altiplano boliviano),
en que los rituales reconocen diez géneros simbolicos (hombres masculinos, hombres masculinos-masculinos,
hombres masculinos-femeninos, hombres femeninos-masculinos, hombres femeninos-femeninos, etc.) (Rosing
2003:106-107, 636, 640)



general, es servir de enlace entre la vida real y el mundo sobrenatural, marcar y simbolizar
los diferentes estados de desarrollo del ser humano, como ceremonias del ciclo vital; corte
de pelo, matrimonio, funeral y complementar las actividades espirituales y laborales de la
actividad diaria (Mamani 1988-1989: 27, 28). El primer rito con participacion sonora del cual
tenemos alguna informacién es el corte de pelo. Al igual que las ufas, el pelo cortado
significaba apartar algo de la persona, y esto requeria de cuidados especiales. Entre los inka
el primer corte de pelo se hacia a los dos afios; cada pariente cortaba una mecha de pelo con
un cuchillo de pedernal, hasta que el nifio quedara trasquilado. Luego se le daba un nombre
que llevaba hasta la pubertad. Al tiempo se le cortaba por segunda vez en la ceremonia
rutuchikui (Feldes et al. 1957:33), conocida como chucharruto en Humahuaca (Camara
2006: 254, ver Vreeland 1988:186, Izikowitz 1935: 172). Habia también ceremonias para
poner las primeras ropas a los hijos, para la primera menstruaciéon de sus hijas (Calancha
1637 I11: 55), y en la compleja ceremonia juara chicyuy de iniciacion de los hijos durante su
pubertad, en que sus orejas eran perforadas y se le ponia calzon, que duraba muchas
semanasi2, en donde participaban tambores especiales. Sin duda en nuestra zona ocurrieron
ceremonias semejantes, a menor escala que las Imperiales, de las cuales carecemos de
informacion.

l ; |
1 ’ | Ceremonia de la perforacién de la oreja de
‘ ‘ | un “orején” en Cuzco (MurGa 1590 — 1600:

109 rev.)

La dnica evidencia que
relaciona la musica con un nifio 13 de
10-12 afios en nuestra region durante
este periodo es una “antara” 14 de
piedra combarbalita roja, con un fino
pulido, pequefa (8.5 cm x 5.5), de
dos tubos simples, que aparecio en
Santiago (Carrascal 1, ribera del
Mapocho, Céceres et al. 2006).

12 con actividades muy precisas y diferentes para cada dia que estan minuciosamente detalladas por
Betanzos (1551: 132 — 138, ver también Izikowitz 1935: 172)

13 no se pudo establecer su sexo, pero toda la evidencia del uso de flautas locales apunta a que fue un
nifio.

14 SH 421.112.211.12 Flauta de pan cerrada, de una hilera en escalera, solista, de tubo complejo capaz
de generar el “sonido rajado”.



“Antara” de piedra combarbalita morada (900x 28 x 564 mm.,
dos tubos L 737 y 323 mm.) encontrada en el sitio Puente
Carrascal 1, Santiago. (Arriba derecha) el perfil de la flauta es
tosco, quiza resultado de una fractura y reutilizacion. (Arriba
izquierda) detalle de las clasicas marcas de la “antara” tipo
aconcagua en su borde lateral inferior. (ambas fotos del autor).
(Abajo) contexto del entierro, con un aribalo incaico sobre el
cuerpo del nifio (foto Ivan Caceres).

Su tumba estaba junto a la de otros dos nifios
y un hombre, destacandose de ellas, no sélo por la
flauta, sino por ceramica de estilo inka (un plato
chua, un jarro decorado negro sobre blanco, un
aribalo maka y una olla). Eso nos indica que este
nifio tenia un status diferente, asociado al grupo
incaico, a diferencia del resto. Su flauta, de origen
local (existia antes de la llegada del inka) era un
objeto tambien selecto, raro, valioso (ver Pérez de
Arce 2013). El instrumento esta reparado y
reacondicionado  luego de una  rotura,
probablemente fue una “antara” con mas tubos (4
era lo habitual). Al ser de piedra, este
reacond|C|0nam|ento significd un gran trabajo, que tomo una inversion de tiempo
considerable. Esto aumenta la sensacion de importancia asignada al objeto. Por otra parte,
el instrumento es bastante grueso y tosco, hecho de una piedra que no presenta lineas de
fractura naturales, lo cual sugiere que su rotura ocurrio quiza después de un largo tiempo de
uso, lo cual no se condice con la edad del nifio. Eso se podria explicar porque fue heredado
como un bien trasmitido de una generacion a otra. El estilo de esta flauta lo hemos descrito
como “mapuche” en relacion a su parentesco con la etnia surefia, diferente del estilo
vernaculo local “clasico”, otro rasgo que nos indica lineas de trasmision, linajes (Pérez de
Arce 2013). Uno de los tubos aparece “matado” con un orificio intencional, que lo silencia,
lo cual nos habla de una intencion opuesta a la de conservacion, en el sentido de terminar la
vida util del instrumento junto con la muerte del nifio. Si nuestra interpretacion es correcta,
estamos ante un heredero de una casta de masicos que termina con este nifio, tltimo eslabon
que lleva a su tumba el instrumento, que debi6 ser un poderoso objeto cargado de
potencialidades sagradas. Si hubo linajes de personas asociadas al instrumento, cuya herencia
en este caso, es interrumpida, podemos explicar la corta edad del musico como el fin de ese
legado. En un dmbito méas general, esta “antara” pertenece a una tradicion pre-inka, que se
inserta de modo armonico (a juzgar por los contextos incaicos e que se han hallado flautas,
ver Pérez de Arce 2013), lo cual nos da luces de la superposicion de tradiciones que se
produce en el seno de las familias durante este periodo. Este nifio, privilegiado en su relacion
con el Imperio, es también, expresion de una refinada tradicion musical vernacula del valle
del Mapocho (los mapochoes, luego llamados mapuches), quienes usaban la antigua y
prestigiosa “antara”, cuyo sonido era parte fundamental de la importancia ritual (ver Perez




de Arce 2013). Este es un buen ejemplo que nos lleva a pensar en la integracion entre esa
tradicion local de “sonido rajado” y sus masas timbricas versus las importadas por el inka,
con melodias complejas y relatos imponentes. Quiza este fue un nifio excepcional que
alcanzo a participar en esta esfera de integracion cultural donde, siguiendo la l6gica inka,
s6lo se admitia a los elegidos, mientras la mayoria de los otros nifios continué viviendo como

Sus ancestros.
i

Pequefio tambor usado por la mujer con ocasién de una celebracion
(Murua 1590 — 1600 pp 126).

En Cusco, en el &mbito familiar y de trabajo en
la chacra, la mujer podia utilizar un pequefio tambor
(wancara o tinya en quechua). Este tambor era casi el
Unico instrumento femenino conocido en los Andes,
estando la inmensa mayoria en manos masculinas. La
funcion practica de este tambor era alejar los animales
depredadores de la siembra (Poma de Ayala 1980: 1032,
1033) en que se refleja la funcion femenina que cuidaba
la tierra y sus frutos representada por Pachamama, la
tierra, los sembradios Mamaacxo la papa, Mamacoca la
coca, asi como Mamagquilla la Luna, quien regulaba su crecimiento y Mamacocha el mar, la
madre de las aguas. Hay que tomar en cuenta que todo el entorno era considerado sagrado en
cierto sentido, y como la cosmovision andina no separa espacio y tiempo, la fiesta se da en
todo lugar y momento, pero asume formas diferentes en cada caso. La religiosidad consistia
en participar en una fiesta que constantemente se recreaba. Esto implicaba el placer de vivir
en la realizacion de la armonia del mundo, en el desarrollo de la vida en toda su dimension
(Condor 1992-1993: 121, 123). Por eso las categorias tenian dimensiones mas amplias que
las que concebimos nosotros, y encontramos el mismo tambor femenino cumpliendo
funciones en el protocolo inka y en el ritual, donde la colla, la esposa del Ynga iba tocando
un “tambor grande que llevaba sobre sus espaldas un indio plebeyo” (Poma de Ayala 1980:
108, 109).

“Siku”y Ayllu

El ayllu (quechua o aimara, también aillo, en mapudungun lov ¢ lof), es el grupo familiar que
se consideraba con un ancestro comun, la misma sangre, quienes trabajaban en forma
colectiva su territorio (Métraux 1970:55). El ayllu era la célula sobre la cual se constituyé el
imperio. En nuestra zona la sociedad era igualitaria, pero diferenciada entre hombres y
mujeres y por edades en relacion complementaria. Los chamanes se diferenciaban, tenian
mas objetos, entre ellos los propios de su oficio (para consumo de alucindgenos), al tiempo
que su oficio le demandaba un talento y habilidad artistica (musical, actoral, espiritual)is.

15 Se han interpretado algunos restos humanos preinca como chamanes en los valles del Choapa e
lllapel. Gonzélez 2010: 247).
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También habia una cabeza del ayllu, el hombre méas anciano, llamado lonko por los
mapuches, asi como algunas autoridades que con el inka aumentaron exponencialmenteie.
En nuestra zona se practicaba una agricultura a pequefia escala, complementada
ocasionalmente con caza, recoleccion y trabajos comunitarios, organizados en pequefios
grupos de parientes que se unian para la ocasion (Cabeza 1986: 203). El principio regulador
era el colectivo, que estaba por encima del individuo; la unidad del grupo era superior al
interés de cada uno de sus componentesiz. Entre los mapuche los lof se organizaban entre si
en unidades mayores o levo que reconocian un origen comun, y varios levo podian conformar
un ayllarehue durante alguna situacion de importancia, teniendo como jefe militar a un toki
y como jefe civil al lonkois. Toda la actividad del trabajo colectivo del ayllu se realizaba
como minga o ainu, “hoy por mi, mafiana por ti”’, y al terminar la jornada de trabajo se
celebraba con bailes, cantos y musica. Toda esta actividad se acrecenté muchisimo con el
inca, gracias a los abundantes trabajos de infraestructura (caminos, puentes, canales de
regadio, construcciones, etc.). Hasta hoy hay cantos para cada tipo de siembra y de animal
domeéstico en el altiplano de Chle (Mauque 1994; Résing 2003: 640) y lo mas probable es
que ocurriera algo similar en nuestro territorio, desde la pequefia familia hasta la gran minga
comunal.

Arriba: siku arqueolégico de Arica (MCHAP-MAVI 2891). Abajo, nifio
tocando el siku y el bombo a la manera tradicional en fiesta de Puno (foto
del autor).

Pero donde se expresa mejor musicalmente el ideal de
la minga, la colaboracion del ayllu para lograr un objetivo
comun, es en la orquesta de flautas. El siku, flauta de pan de
cafia, fue conocido en el norte del Collasuyu, y tal vez penetro
hasta nuestra zona, ya fuera de manera ocasional o
instaldndose a través de colonias mitimaes. No tenemos
ninguna evidencia de esto, como si la tenemos en Aricay el
altiplano Boliviano (Chacama y Diaz 2011), donde existia
desde tiempos pre-inka, y donde se incrementd mucho
durante el inka, llegando en tiempos histéricos hasta la zona
de Iquique (San Martin 2009: 4, 38). Probablemente, si llegd
a nuestra zona, su presencia fue ocasional con motivos de
rituales de integracion o como resultado del traslado de
mitimaes nortefios a nuestra regién. El instrumento era un

16 Es frecuente encontrar en las cronicas “indios principales” e “indios comunes” de lo cual deducimos
que el espafiol observa una cierta estructura politico-social (Sir 2002: 38, 39).

17Esto es comun a las culturas originarias de América (Sir 2002: 10).

18 Sobre el ayllarehue estaba el butamapu, maximo organismo mapuche, similar a lo que hoy en dia
podria ser un consejo de estado, en el que participaban todos los caciques y tokis y de donde emanaban las
grandes decisiones, institucion que quiza naci6 posteriormente a la guerra con Espafia (Sir 2002: 38, 39).
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simbolo de los Collas, no de los inka de Cuzcozs, y por lo mismo de la macroregion Collasuyu
que incluia nuestra zona, es decir, por extension el siku nos representaba a los ojos del inka.
Lo mas probable es que la aparicion del inka haya venido acompafada del siku como
representante del sonido del Collasuyu.

El sikuzo encarna una serie de conceptos muy caros a las culturas surandinas, como
son su sencillez estructural (que sin embargo permite resultados musicales sumamente
complejos), la matematica implicita en la union de varios tubos (que permite expresar
combinaciones de niumeros significativos para esa sociedad), y sobre todo, las extraordinarias
caracteristicas sociales que implica su masica, que requiere la colaboracion mutua de dos
flautistas para construir la melodia (cada masico tiene la mitad de las notas). En las relaciones
entre musicos tiene prioridad el grupo (Manga 1994: 180), que muestra poca diferenciacion.
Normalmente hay dos guias, un ira 'y un arca, pero uno de ellos guia el conjunto, repitiendo
el esquema dual de jefes de cada valle (Turino 1988:77). El guia debe dominar las flautas y
el tambor, conocer el repertorio, conocer la construccién de las flautas y la armonizacion del
grupo, debe ser compositor, tener buena memoria musical, capaz de dirigir y organizar la
tropa, ser aguantador (durante horas o dias de tocar tomando), debe ser el mejor bailarin para
entusiasmar a los jovenes, y debe saber guiar de una manera suave, no confrontacional, su
liderazgo no debe notarse21. La vestimenta de la tropa de sikus es la identidad del ayllu, en
que destaca el sombrero de plumas, la camisa, la waka (faja) y la chuspa (bolso pequefio con
hojas de coca colgado al cuello) de disefio localzz.

Aunque desconozcamos la incidencia directa del “siku” en nuestra zona, su
conceptualizacion es tan poderosa, completa y Gnica que es necesario conocerla para entender
los criterios que albergaban los pueblos del Collasuyu con respecto a su musica. En términos
organologicos, el “siku” se basa en un sistema sumamente sencillo, de cafias cortadas a
diferente largo unidas entre si. Su construccion es muy simple, solo se necesita una cierta
cantidad de cafias y saber como cortarlas y unirlas. Esto se adapta muy bien a uno de los
ideales andinos, en que la maxima sencillez natural es lo méas apreciado. Pero el conocimiento
para cortar y unir los tubos a su vez encierra una compleja combinacion de conocimientos

19 Esto lo consigna con claridad el Inca Garcilaso de la Vega (1609: 52r). Ver tb. Poma de Ayala 1980:
28, 64, 164, 166, 336, 447

20 Uso el nombre “siku” como genérico para la flauta de pan de cana de uso complemntario y colectivo.
Es el nombre més utilizado entre aymaras. Se extiende por Bolivia, Per(, norte de Chile y recientemente ha
alcanzado todo el continente. Los nombres locales son muchos y muy variados, dependiendo de la region, de
la ocasion del tamafio o de la funcién,o de la danza que integra. El nombre lakita o laquita es el que se usa en
la region de lquique. La bilbliografia sobre el tema es extensa, ver Diaz Gainza 1977:156, 188, 190; Chacama
y Diaz 2011; Dharcourt 1925: 53; Iribarren 1969:96; Paredes 1977:14; Roel Pineda et al. 1978:192, 198, 203;
Thorrez 1977a, Mardones y Riffo 2011: 5, 6, Avila 2012.

21 Turino 1988:78, 79; Mayta y Gérard 2010: 179, 196. En algunas tradiciones es el hombre de mas
experiencia y edad, dirige el repertorio con sus entradas, finales y cambios con una campanilla (San Martin
2009: 28, 31).

22 En el altiplano iquiquefio se mantiene la vestimenta tradicional aymara, (pantalones, ojotas
(sandalias) y dos mantas (rojo y blanco, los colores de la bandera peruana que existia hasta fines del siglo XIX),
el gran Wankara (bombo) colgado del brazo que sostiene el Siku, y el percutor en el otro brazo (Region de
Cariquima, 1994). En los valles iquiquefios los grupos urbanizados, conservan el sombrero con plumas, con un
espejo y cintas de colores. La camisa identifica al grupo con letras y dibujos bordados, y conservan también la
waka y la chuspa (Mardones y Riffo 2011: 13, San Martin 2009: 17).
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matematicos y acusticos que son diferentes para cada ayllu. Todas las tropas estan
constituidas por la misma tipologia de siku, lo que hace que cada tropa tenga una identidad
sonora Unica, dada por su instrumento y la combinacion timbrearmonica del conjunto. La
enorme variedad actual de tipologias probablemente es solo una sobrevivencia de una
complejidad mayor que existio en tiempos del inka, con mas variedades debidas tanto a
variaciones regionales como a ocasiones y usos musicales y extramusicales dentro de una
misma comunidad. Su posible aparicion en nuestra zona debid representar toda una novedad:
una nueva voz de cafia, en tropas formadas por pares que soplan alternando iray arka para
producir el canto continuo que es la voz del ayllu, ofrenda y dialogo, es decir, un nuevo
modelo de sociedad que perpetua y perfecciona el anterior. Pienso que algo de este nuevo
paradigma impregno la orquesta vernacula basada en la “pifilka” que existia desde antes.
Hoy en dia los bailes chinos de Chile central y norte chico poseen una performance de muasica
y danza comunitaria que es exacta a la de las orquestas altiplanicas de siku. Ambos forman
una unidad en que todos participan tafiendo a la vez (no hay solistas, no hay espectadores)
con una estética sonora vibratoria y disonante (en el sentido occidental), muy rica en sonidos
armonicos y parciales que se repiten sin cesar durante horas y suelen provocar estados de
trance sumandose a la sobreoxigenacion y a menudo a la ingesta de bebidas (en el pasado, a
fumar o aspirar sustancias sicotrépicas también, Gerard 2002). Los “siku” anaden a este
esquema un nivel mayor de complejidad musical basado en una escala con que tocan
melodias que requiere una total compenetracion y coordinacién entre cada uno de los pares
de masicos (iray arca), y una total identificacién con sus iguales.

Abajo, un par de siku complementario, ira y arka,tocado con bombo de una de las maneras
tradicionales de los bailes de Puno (foto del autor). Arriba, un disefio tipico de la ceramica diaguita, que
mueestra la sucesion ininterrumpida de dos trazos complementarios (el dibujo no tiene principio ni fin, es
circular. De un ceramio del Museo Andino).
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Los principios organizadores de la tropa de siku son dos: la dualidad y los tamafios.
El concepto de dualidad estd magnificamente expresado en el par ira y arca, dos partes de
un mismo instrumento tocadas por dos personaszs. Iray arca en aymara son frecuentemente
asociados a lo masculino y lo femenino, la dualidad basica de la vida. La dualidad es uno de
los principios organizadores del cosmos andino, y es uno de los pilares de su cosmovision.
El modo de tocar exige la maxima coordinacion entre esas dos personas que tienen sonidos
complementarios, los que en conjunto forman una escala: para tocar una melodia tienen que
ponerse de acuerdo y tocar alternadamente cada uno las notas que le corresponden.). Ira el
mas pequefio, manda y canta y arca, el mas grande, “saca puntos”, “hace cantar al ira”
(Bellenguer 2007: 127). La pareja de instrumentistas toca alternadamente “trenzando” los
sonidos para desarrollar la melodia (San Martin 2009: 28). Este sistema permite tocar
melodias ininterrumpidas a pesar de las respiraciones de cada flauta. Las melodias
resultantes son fruto de un juego matematico de coordinacion, el cual requiere una gran
concentracion y experiencia (Pérez de Arce 1995a). Los instrumentos no se conciben como
separados, sino como componentes del sonido total. Jamas se toca un “siku” solo, a no ser
el compositor. La completa descripcion de la técnica de ejecucion que entrega Garcilaso de
la Vega “Cuando un indio tafiia un cafiuto, respondia el otro en consonancia de quinta o de
otra cualquiera y luego el otro en otra consonancia y el otro en otra [...] unas veces subiendo
a los puntos altos, otras bajando a los bajos, siempre en compas” (1609: 52r), asi como otras
descripciones posteriores en Potosi (Orsua y Vela 1622), no dejan duda que la técnica
prehispénica se ha perpetuado hasta hoy.

La matematica organiza la tropa a varios niveles: la distribucién de instrumentos, los
temas musicales, los segmentos, idealmente siguen la cuatriparticion (4 tamafios, 4 grupos
de instrumentos, 4 tiempos, 4 partes de la melodia, 4 repeticiones). En un kero de oro inka
aparece representado un conjunto de 8 grupos de 4 sikus de 4 tubos (Cabello y Martinez
1988:42). El principio de cuatriparticion era una especie de marca que el Imperio Inka
expande por todo su territorio.

Tres ejemplos de cuatriparticion en la
ceramica inca-diaguita. A la izquierda, un
aribalo con dos zonas intercaladas con otras
dos idénticas. A la derecha, dos ejemplos
que unen el dibujo de las cuatro partes con
mitades iguales y la espiral. (Museo
Andino).

23 Avila (2012) dice que este sistema surge del concepto andino unitario e integrador del cosmos, como
la dualidad en un todo, el que esta profundamente arraigado en la cosmovisién aymara.
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Los distintos tamafios de los instrumentos
producen distintos intervalos, en base a relaciones
matematicas fijas (un instrumento de la mitad de tamafio
produce la octava alta, por ejemplo). Segun el estilo
timbrearménico local de cada grupo, encontramos
octavas, quintas y cuartas justas o aumentadas, terceras,
sextas e incluso segundas (Gérard 2009:125, 126,
Verstraete 2010: 234). Garcilaso mencionan cuatro
tamafios (loc. cit), y hoy existen innumerables
combinaciones de tamarios, proporciones, relaciones y
cantidades. Todo esto se refleja en los nombres, que
aluden a las edades de la familia, al parentezco, a las
relaciones sociales (Langevin 1990: 117; Turino 1998;
San Martin 2009: 28; Gérard 2010b: 113-117; Mardones
y Riffo 2011: 5).

Tamarios de siku en una tropa de Sikus; arriba, una tropa de Italake
del maestro Felipe Torres compuesta de cuatro tamafios, dos graves,
dos grandes, ocho medianos y dos chicos (foto Alex Olave). Abajo,
un par de enormes sikus utilizados actualmente en la fiesta de Puno
como parte de una tropa (foto del autor).

Todas estas caracteristicas permiten al siku una enorme plasticidad para constituirse en
orquestas diversas segun combinaciones de tamafios, cantidades, técnicas de ejecucion, que
le permiten a cada ayllu encontrar su identidad sonora, que por lo general tienden a ser
ligeramente diferente entre ayllus vecinos (Verstraete 2010: 233). Este conocimiento
constituye una férmula que llamo timbrearmoniazs, que consiste en considerar la orquesta
como un instrumento mayor, fundiendo sus timbres y su conformacion armoénica en un
aspecto de la musica que llega a ser tan importante y sofisticado como la melodia. Es una
suerte de marca timbrico-armoénica grupal que va dibujando la melodia. Cada comunidad
construye su sonido eligiendo un timbre y una armonia de su agrado, siguiendo normas de
construccion muy precisas para sus flautas (Gérard 2010b: 111-114, Borras 1998: 42-43) 2s.
El disefio sonoro se basa en las relaciones sonoras entre las flautas, que al tener un
movimiento paralelo, mantienen ese disefio timbrearmdnico que se mueve en una gruesa
linea melddica. El efecto es como una gran flauta que puede tocar sin parar durante horas,

24 Este concepto de “timbrearmonia” esta ausente en la musica occidental. Abarca un unisono denso,
complejo, con pequefias diferencias de altura, al igual que las octavas y las otras relaciones intervalicas. Cada
tropa elige un cierto “acorde” (p. €j. octava, quinta, octava) y la melodia se toca en paralelo manteniendo esa
eleccidn durante todas las musicas. Todo esto es contrario a los unisonos iguales, los intervalos exactos y el
evitar los movimiento paralelos de la misica occidental clasica.

25 Esto también ocurre en orquestas de tarkas, kenay, pinkillos (Copa 2010: 25; Martinez 2010a :158;
Perez Bugallo 2010: 282; Zegarra 2010: 122-129).
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con un sonido muy rico y lleno. Es imposible distinguir el sonido de un instrumento de la
orquesta. Esta ejecucion tiende a la union de todos los masicos hacia un yo colectivo, lo cual,
acentuado por el estado de hiperventilacion y esfuerzo, genera una experiencia colectiva de
enorme poder, inmersa en un sonido muy complejo y envolvente, con un comportamiento
desigual, no mondtono, de sorpresa. Los instrumentos mas antiguos muestran
sistematicamente comportamientos sonoros mas complejos (Gérard 2009: 126, 127), lo que
nos da pistas sobre la fuerza de esta estética en el pasado. Los aymara usaban nombres para
“discordar en la musica” (;desigualar voces?) kochu panti; para “dissonante boz” (;sonido
tara o rajado?) hakhomallaqui cunca y para “harmonia de vozes o inftrumentos”
(¢timbrearmonia?) mokhla kochu. También para “acordar o templar las vozes de los
inftrumentos” (¢ desigualar?), hifqui aro Aataqui, huaquittaatha, templatha; para “acordar las
bozes de los cantores concertandolas” catorana cana cunacapa huaquittaatha y para
“entonar la bozes” tagke cuncanaca tincufaatha (Bertonio 1612)

Arriba: “siku” prehispanico de Arica, con tubos modificadores de timbre, que afiaden aproximadamente una
quinta al sonido (MASMA PLM4 8147). Abajo: par de siku actuales en Puno con modificadores de timbre a la
octava superior (foto del autor).

Todas estas caracteristicas pertenecen también al baile chino de nuestra zona. Se
enfatiza el caracter grupal de esta gran flauta en que el individuo desaparece tras el grupo. El
ideal es “ejecutar como uno solo” o “sonar como un solo instrumento”, ningun instrumento
debe sobresalir (Turino 1988:75). La orquesta de flautas representa la cooperacion y la
retribucién al interior de la comunidad, donde la unidad sonora es a su vez expresion de la
diversidad a través del “unisono denso”. Durante la fiesta, cuando se agregan musicos
borrachos, o que se equivocan, no son criticados porque le afiaden cuerpo y potencia al baile
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(Turino 1988: 73, 74, 80). El grupo se extiende a otros integrantes y acompafantes y al ayllu
26.

Todo este gran concepto unitario que cruza la musica grupal andina esta coordinado por la
danza. Los musicos tocan bailando. Los vigorosos movimientos de pies haciendo saltos, giros
y figuras de los bailes chinos se contraponen a la suave ronda arrastrada de la sikuriada
altoandina, pero ambos coordinan el movimiento del grupo en un ritmo que se desplaza
lentamente por el lugar. La importancia de la danza es tal que, casi sin excepcion, los musicos
de las orquestas indigenas bailan al tiempo de tocar, en una indisoluble unidad. Asi logran la
enorme cohesion en torno al sonido. El tambor permite la coordinacion; en los bailes chinos,
el va guiando la danza vy, a través de ella, la dindmica del grupo (cambios de intensidad y
pulso). La importancia del tambor inka se revela en las crénicas, donde se lo asocia al poder
politico. Las mudanzas van dibujando figuras como un textil, con la pulsacion del tambor
que es como un corazon que articula el todo (Avila 2012).

T AR

Distintos disefios dibujados en la cerdmica diaguita. Es muy probable que el disefio original fuera textil,
porque su concepcion geométrica y su simetria sigue esa logica. Esta area del disefio y las mudanzas y
coreografias de los bailes siguen las mismas Idgicas de simetrias, desplazamientos, repeticiones y alternancias.
Los disefios mas relacionados con la cuatriparticidn, como la del extremo inferior derecho, aparecen con el inka.

26 La comunidad de la orquesta de sikus o el baile chino se compone, ademas, de los portaestandartes,
a veces de diversos personajes, danzantes y cargos diversos (el padrino; Mayta y Gérard 2010: 197; el
ayachiche; Enquelga 1994; el bailachiche, el mono etc.
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Los tambores andinos en general tocan un mismo ritmo sin cambios. En el pasado era igual,
Gonzélez Suarez (1969:182) describe los bailes, diversos en cada nacion y provincia del
Tawantinsuyu, unos lentos y monotonos, mas zapateo que baile, otros con agiles brincos y
vueltas. No conocemos nombres de bailes en nuestra zona. Conocemos las palabras
atacamenfas tussutur, (bailar) y ttusune (baile), tussumar (bailar con guitarra) y ttalatur
(“apearse”) (Vaisse et al. 1896: 32, 33). La importancia de la danza se hizo patente entre
1560 y 1570 en el sur de Pert (Ayacucho, Huancavelica y Apurimac) donde la resistencia a
la conquista europea tomé la forma del movimiento Taki Onkoy en que el baile y canto era
muy importante (ver Millones 1990; Bigenho 1988: 238). La misma importancia tenia las
danzas ceremoniales azteca en que miles de personas se movian en perfecta sincronia de pies,
cuerpo, cabeza, brazos y manos, siguiendo al tambor y cambiando posicion al unisono, con
gran precision (Motolinia 1550).

En resumen, esta musica grupal expresa muchos conceptos apreciados por la sociedad
andina, como la complementariedad, la dualidad resuelta en unidad, solidaridad y cohesion.
La posible llegada del siku a nuestra zona permitiria explicar la notable coincidencia con el
baile chino, mientras mas al sur, las mismas flautas (‘pifilkas’) se siguieron usando de un
modo dual, no colectivo, y ligado al chamanismo. El ejemplo del siku como modelo de
sociedad, perfecciona y lleva a un nivel mayor de complejidad el anterior modelo basado en
la “pifilka’. El encuentro entre el siku y la “pifilka’ debid ser uno de los eventos mas notables
de la llegada del inka a nuestra zona, como parte de encuentros y rituales en que, ademas,
deben haber existido otras danzas y masicas aportadas por los pueblos mitimaes de distintas
proveniencias. Sin duda que, para el Inga, que gobernaba en Cusco, la coordinacién de todas
esas voces era un desafio fundamental en su gestidn politica. Asi como una orquesta no es
capaz de expresar una melodia a no ser que todos sus musicos ejecuten correctamente sus
instrumentos, y se coordinen correctamente entre ellos, la coordinacién de las distintas voces
de orquestas, instrumentos y voces debia dar por resultado una suerte de polifonia, pero no
del tipo europeo, planificada de antemano, sino del tipo andino, en que el azar juega un rol
central.
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