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A. EL SONIDO DE LAS TARKAS ENTRE MUSICOS AYMARAS CHILENOS Y

BOLIVIANOS
Alberto Diaz Araya
Carlos Mondaca Rojas
“Tarcaca, cunca, anava cunca, quekhavu: voz ronca”
Lupovico BErToNio (1628)
RESUMEN

La nuisica, instrumentos e interpretaciones son atributos innatos de los pueblos andinos aymaras del
extremo norte de Chile. La magia de instrumentos autéctonos como la tarka y la zampona, amén de
pequeiios bombos-tamboriles de percusion adornan y complementan la vida festiva del hombre y de
la mujer andinos.

Con ¢l propésito de conocer mds sobre este tépico el tema: “El sonido de las tarkas entre miisicos
avmaras chilenos y bolivianos™ incluye informaciones sobre su origen v manufactura, su espacio
geogrdfico de difusion, estructura musical de los grupos de iniérpretes y la presencia de este instru-
mento entre las poblaciones andinas del norte de Chile. Un aspecto muy peculiar de la cosmovision
de esta gente se centra en las creencias, animismo, entes utelares, eic., resaltando dentro del dmbito
de la miisica una deidad que con la identificacion de sireno dicese que otorga el don de ser miisico.
Completa este conjunto de tematicas musicales “La presencia arqueolégica de zampoiias en los va-
lles de Arica”, una apreciacion descriptiva de estos instrumenios v su asociacién cultural con los
registros arqueolégicos obtenidos.

ABSTRACT

Music, musical instruments and musical performances are natural attributes of the Aymara of
Northernmost Chile. The magic of native instruments such as the warka and the zampona together with
small drums, enrich the festive life of Andean men and women.

The current article “The Sound of Tarkas Among Bolivian and Chilean Aymara Musicians”, provides
information about the origins and manufacturing of this instrument and its geographic distribution,
the musical structure of the bands and the presence of the \arka among the Andean populations of
Northern Chile. The particular worldview of the Aymara revolves around different belief, animism
and twiorial beings. In relation to music the most relevant entity is the Sireno, a deity said to bestow
the ability to become a musician.

To complete the presentations on the field of music, the article “Archaeological evidence of zamponas
on the Valleys of Arica” provides a description of these instruments and its association with known
archaeological records.

La sociedad aymara del extremo norte de Chile es el resultado de una serie de transforma-
ciones aculturativas que tienen un proceso histérico y sociocultural muy distinto a la reali-
dad surandina de Pert y Bolivia; desde esta perspectiva resulta necesaria la investigacién
sistemdtica, que no tienda a generalizar los elementos tradicionales y culturales andinos,
sino, por el contrario, que ponga énfasis en desarrollar estudios més regionales y acordes a
la realidad en que se encuentran insertos los aymaras de Tarapacd.

En tal sentido, este trabajo quiere aportar a dilucidar y abrir ventanas de discusién en
torno a la misica y los instrumentos andinos presentes en el norte chileno. Normalmente,
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para la época de Carnaval, en los poblados de Socoroma. Putre o en el valle de Azapa es
posible apreciar con bastante regularidad la presencia de un aeréfono denominado por sus
intérpretes como tarka (Targa)'.

Este instrumento existe en la zona desde finales del siglo XIX y corresponde al tinico
aeréfono fabricado de madera en el drea andina. que ademads ya forma parte del itinerario
folclérico de la zona, acompaiiando diferentes eventos tradicionales y conformando parte
de la cultura musical de los actuales aymaras de la precordillera y valles bajos de Arica.

ORIGEN Y FABRICACION

Como menciondramos anteriormente. la tarka es un aeréfono fabricado integramente de
madera, compuesto ademds por un canal de insuflacion (boquilla), lugar donde se afina y
obtiene el sonido, una ventana rectangular por donde sale el sonido y seis orificios que
componen el cuerpo del instrumento, que es interpretado en grupos o comparsas.

La tarka es un aeréfono de procedencia altipldnica, especificamente de los alrededo-
res del lago Titicaca, en Bolivia; aunque se ha difundido por toda la meseta andina, desde el
departamento de La Paz hasta Oruro, lo cual ha generado diferentes migraciones de pobla-
cion altipldnica hacia Chile en un primer instante hacia dreas altiplanicas y precordilleranas
de nuestro pais y en un segundo momento migracional hacia los valles bajos de Arica. Mds
adelante seguiremos con esta interesante tematica.

Para introducirse en los origenes y en particular el material de construccion de la
tarka, don Felipe Quispe de la comunidad de Hualata, provincia de Omasuyos del departa-
mento de La Paz, nos dice:

“Las primeras targa fueron construidas de las ramas de un arbusto llamado “kula™ que se
conseguia de los valles de la Provincia Larecaja. Se utilizan las ramas de este arbusto por la
facilidad para su construccion, parque lleva en la parte central del cilindro un hueco esponjo-
so que facilita su perforacion, los pioneros de la fabricacion de la targa fueron pocos, el
iniciador era un anciano llamado “Juku", su seguidor fue Pascual Maquera, con sus ayudan-
tes: Feliciano Quispe y Andrés Quispe, luego siguieron otros hasta llegar a su perfeccion™.

Es posible ver con claridad el origen de la tarka, situdndolo en la localidad de Hualata,
en Bolivia. Existen otros antecedentes sobre el origen geografico y del material de este
aer6fono; Mamani (1997) agrega al respecto:

“Erasmo Aysacayo de la Comunidad de Papujo de la provincia de Abaroa del departamento
de Oruro, él nos afirma asi: “tarka, viene de la palabra 1arku, porque se construye de las
ramas de la planta “tarku” (Tecona Leucpxilum Mart.)”

Efectivamente, en la zona de Oruro se utiliza el tarku para la fabricacion de la tarka, el
cual corresponde a una madera blanca, la cual ademds posee un cilindro esponjoso en su
interior, lo cual facilita enormemente el “calado™ o perforacién del instrumento. Los mdsi-
cos ganaderos de los alrededores de Oruro deben trasladarse hasta las localidades de Waiiuma,
Palca, Janquhuma, Catachilla y por el rio Pilcomayo ¢n el departamento de Chuquisaca®,

! Para el desarrollo de esta investigacion se (rabaj6 en base a entrevistas hechas a miisicos interpretadores de
tarkas de los poblados de Socoroma y Putre en la sierra de Arica, y del valle de Azapa en las proximidades de este
puerto. Ademads se realizd una revision documental de los Archivos de la Intendencia de Tacna (1890-1929) v de la
Subdelegacidn de Putre (1895-1980).

* Citado por Mauricio Mamani en “Los Instrumentos Musicales en los Andés Bolivianos™ (1997: pp. 103-
123). Kansai University of foreign studies publication, Japan.

* Mamani. Mauricid: (1997).
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Aunque no queda claramente establecido el sector geogréfico donde tiene su origen la
tarka, es posible sefialar que indiscutiblemente es un instrumento altipldnico, de Bolivia en
particular: éste no corresponderia en absoluto a un aeréfono precolombino, sino mds bien a
un instrumento de la época republicana que posiblemente derivé del Pinkillu, ya que los
componentes de tonalidades asi lo caracterizan (Diaz. 1998).

El material con que se construye en la zona de Oruro es de una madera blanca, de fécil
manejo para su perforacion, llamada tarku (Tecona Leucpxilum Mart.), que en términos
semdnticos se correlaciona con la denominacién del aeréfono en cuestion: la tarka, Por otra
parte, en la zona circunlacustre (lago Titicaca), en los alrededores de la localidad de Hualata,
también en Bolivia, se construye con madera Mara (caoba, largend-leaved Mahogani),
(Swieteni Macrophylla-Meliaceae), de color café oscuro, también de [dcil manejo para su
construccién. Debido a la pigmentacion de las tarkas es posible distinguir con facilidad de
dénde proviene el instrumento, asi como sus ejecutantes (X. Bellenger, 1981).

Los music6logos bolivianos han clasificado a las Tarkas segtin patrones de longitud y
tonalidad:

LA TARKA
NOMBRE N DE ORIFICIOS MEDIDA
1. Tropa de Potosi
a) Tarqa Potosi (taika) 6 delante 64.5 cm,
b) Mediano (male) 6 delante 42,5 em.
¢) Ticle (requinto) 6 delante 28,0 cm.
2. Tropa tipo Salina
a) Grande (1aika) 6 delante 59.5 cm.
b) Mediano (male) 6 delante 38.5cm.
¢) Pequeno (requinto) 6 delante 255 em.
3. Tropa tipo Curahuara
a) Grande (taika) 6 delante 53,5 em.
b) Mediano (male) 6 delante 35.0cm.
¢) Pequeno (requinto) 6 delante 23.5 cm.
4. Tropa tipo Ullara
a) Grande (taika) 6 delante 49.0 em.
b) Mediano (male) 6 delante 320 cm.

Fuente: Mamani 1997.

CARACTERISTICAS Y ESTRUCTURA MUSICAL DE LAS TARQUEADAS

La mayoria de las melodias que encontramos en las bandas de tarkas se desarrollan en el
dmbito de una octava, a una distancia de una quinta paralela con tonalidad no definida. Las
melodias se estructuran de acuerdo a la escala pentdfona que consta de cinco sonidos: DO,
RE, FA, MI, LA y SI que se van conjugando en intervalos de 2M. 3Mym. 4], 5], 7m y 8J.

Las estructuras en las melodias se basan en la forma cancién A-B¥, donde la parte B es
diferente a la A. En relacion al andlisis arménico dos tarkas, una mediana y otra grande, van
produciendo un intervalo de quinta paralela muy peculiar del altiplano. Con relacién a fun-
ciones arménicas las melodias se moverian dentro de los grados I-1V-V-1. formando la lla-
mada cadencia completa.

* Forma de canci6énitipo binario, que se caracteriza por ser una forma Simple de composicion.
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De acuerdo a su aspecto ritmico las tarqueadas se caracterizan principalmente por el
ritmo de sincopa, de uno o dos tiempos: ademds encontramos ritmos simples como cor-
cheas. negras, saltillos y ritmos compuestos como la galopa simple unida a la galopa inver-
sa, estructurandose en compases de 2/4, 3/4 y 4/4.

Por ltimo, todas las melodias comienzan en el dar que es el acento, que es muy
marcado; generalmente los motivos ritmicos se repiten en cada parte A y B: a pesar de sus
melodias simples, su ritmica es muy interesante por la utilizacién de ritmos compuestos.

AREA DE INFLUENCIA Y TIEMPO EN QUE SE UTILIZA LA TARKA

La tarka es utilizada en comparsas o tropas de tarqueros, como lo vimos en ¢l cuadro ante-
rior, compuesta principalmente de 20 hasta 50 mdsicos, dependiendo de la comunidad; es
interpretada por los varones de las localidades ganaderas del altiplano de Bolivia en mayor
medida y decreciendo en los sectores de valles, acompandndose por una caja y un bombo,
en ocasiones con platillos (Diaz, 1999).

Es utilizada para la temporada de Carnaval, en la época estival o las temporadas de
lluvias: también se ejecuta para algunas festividades patronales, matrimonios, fiestas fami-
liares o navidefas. La tarka es intercalada por los misicos con el pinkillo, ya que cada
instrumento tiene su significacion particular y responde a diferentes momentos de la activi-
dad agropecuaria y los fenémenos climatolégicos.

La tarka se emplea para provocar la sequia, y el pinkillo para atraer las lluvias; cuando
las aguas luvias abundan durante la temporada estival y empiezan a afectar los campos, los
miisicos tocan las tarkas para llamar la sequia, de esta manera se genera una compensacion:

ESTRUCTURAS DE LAS TARKAS

Boquilla

Seis orificios
< con dift
Tarka notas
de maders
Mara
Conducto de
salida del aire
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DIMENSIONES DE LAS TARKAS

+——{10ma]

| ista vorizontal de una tarka |

< »
< >

aeste momento le llaman “Lapaca™; cuando la sequia se prolonga, ripidamente los miisicos
dejan las tarkas para cambiarlas por los pinkillos.

LAS TARKAS EN EL NORTE DE CHILE

Durante las dltimas décadas del siglo XIX hubo un traslado importante de poblacion de
origen boliviano al sector de la sierra de Arica, principalmente gente que migré desde la
zona de Sajama y sus alrededores. En el sector altipldnico los lazos de parentesco y de
propiedad de la tierra entre comunidades ganaderas aymaras del lado boliviano para enton-
ces segufan manteniéndose, pero a medida que pasaron los afios el Estado chileno fue afian-
zando una mayor presencia de policias de fronteras, ejerciendo una soberania absoluta y
una posesion efectiva del territorio conquistado tras la guerra.

El fenémeno de migracién de poblacién boliviana hacia la sierra de Arica se debi6, en
gran parte, a que durante esta época existio un auge en la explotacion de azufreras, credando-
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se diversas industrias dedicadas a este tipo de trabajo minero, lo cual significé que se nece-
sitara mano de obra con experiencia en trabajos de altura. Las azufreras de Tacora, Villa
Industrial y Taapaca ademads del mineral de Choquelimpie, contrataron una numerosa po-
blacién de origen boliviano que venia en busca de fuentes laborales, ya que los obreros
chilenos que venian de la zona central y el norte chico no lograron aclimatarse a las exigen-
tes condiciones que presenta el medio altoandino.

Los empresarios, sobre todo ingleses, solicitaron una gran cantidad de permisos para
contratar campesinos aymaras de la zona y de Bolivia; incluso en la documentacion histéri-
ca de las subdelegaciones rurales existe una gran cantidad de oficios referidos a la importa-
cién de tambores de coca, destinados a la poblacién que trabajaba en las faenas de las
azufreras, con el fin de mantener a una poblacién acostumbrada tradicionalmente a esta
préctica; la siguiente cita refleja claramente lo expuesto anteriormente:

Putre, 7 de Septiembre de 1913

Serior Subdelegado de Putre.

La presente solicitud es para pedir a usted que interfiera con la gobernacion de Arica
para pedir el permiso necesario, para entrar al pais desde Bolivia tres barriles de coca para
los trabajadores bolivianos que tiene contratada nuestra empresa....

Damos las gracias correspondientes a nombre de nuestra empresa azufrera de Taapaca.

Edwards Smith’

En este contexto, los trabajadores bolivianos que migraron a los sectores altos de Arica
no tardaron en establecer vinculos de parentesco con la poblacién local, principalmente en
la zona de Putre y Socoroma: de esta forma, se fueron relacionando con los lugareiios de
estas localidades y contrayendo matrimonio con las vecinas del sector. Los trabajadores
bolivianos no sélo trajeron su experiencia natural en el tipo de labores en zonas con falta de
oxigeno y el sudor de su esfuerzo; ademds, cargaron sobre sus hombros una gran cantidad
de tradiciones culturales, como lo vimos en el caso del consumo de hojas de coca, sino que
trajeron sus creencias religiosas asi como su cosmogonfa, las que fueron influenciando
entre los habitantes antiguos de la sierra. De igual forma. cargaron con las tradiciones mu-
sicales, de tal manera que, en un territorio en donde no existia el arménico sonido de la
tarka, ésta se dej6 oir entre las quebradas y bofedales andinos, influyendo significativamente
en los rituales andinos practicados en Socoroma o en Putre.

Los pasantes de las fiestas patronales no tardaron en contratar a tan nobles musicos,
ejecutores de tarkas, pinkillos, quenas o charangos, mandédndolos a buscar al lado este de la
frontera; para la segunda década del siglo XX se requeria lo siguiente por parte de los
lugarefios de la sierra:

“Putre, 17 de Octubre de 1925.

Stirvase usted permitir la entrada por Paquisa a una banda de nuisicos de Bolivia que traerd
para Timalchaca, Pablo Marca, Mayordomo de la iglesia de ese punto.

Subdelegado™®

% Oficio N° 16. Legajo administrativo. Subdelegacion de Putre. 1913.
 Oficio N° 107. Libro de Oficios Varios. Archivo de la Subdelegacion de Putre. 1925,
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En otro oficio es posible distinguir lo siguiente:

“Putre, 8 de Agosto de 1928.

Vistos el Decreto n® 15 de fecha 26 de julio (...) se tomé conocimiento en el sentido de que
Wenceslao S. Robles, de nacionalidad boliviana, riene autorizacion para entrar al distrito
de Caquena, doce hombres que compondran una banda de musicos, por espacio de cuatro
dias, a fin de solemnizar una fiesta religiosa, debiendo estos presentarse al Reten de Cara-
bineros “Caquena” al entrar y salir del Territorio.

Fidel Barria Mansilla
Subtte.- Cdte. de Tenencia’

En un segundo momento migratorio. que se produjo por los efectos producidos por las
politicas econdmicas de las (ltimas cinco décadas, se generé un polo de atraccién desde las
ciudades puerto de Arica —con la creacion del Puerto Libre y la Junta de Adelanto— y
posteriormente Iquique —con la instauracién de la Zofri—, fenémenos que significaron
que un niimero importante de poblacién de origen boliviano y descendientes de éstos baja-
ran hacia los valles bajos de Azapa y Lluta y con ello a la ciudad.

El asentamiento de poblacion migrante de nacionalidad boliviana es un fenémeno
social y cultural que perdura hasta nuestros dias, debido a diferentes factores, sobre todo
socioeconémicos, lo cual se grafica elocuentemente en migrantes bolivianos temporales o
permanentes que llegan cada afio a los valles bajos de Azapa y Lluta, los cuales para la
temporada de lluvias en los meses de verano sacan sus instrumentos, se juntan en grandes
orquestas junto a sus compatriotas y celebran carnavales acompaiidndose con las tarkas; de
igual forma, los hijos o nietos de los que bajaron de la meseta andina a trabajar a las azufreras
reinterpretan las melodias y los sonidos de las tarkas en los poblados precordilleranos de
Socoroma y Putre.

El siguiente cuadro refleja claramente las instancias migratorias de poblacién bolivia-
na y aymara de la zona rural precordillerana de Arica para el aio de 1950 en adelante:

ANO DE LLEGADA AREA NORTE
A ARICA Chile

Valle Bajo Valle Alto Altiplano Bolivia Total Zona Arica
1991 en adelante | 8.0 10,5 10,6 9.0
1986 - 1990 2,1 115 15.2 16.9 13,3
1981 - 1985 2,1 14.0 194 19,7 16,2
1976 — 1980 2.1 16,0 23.0 232 19.3
1971 - 1975 6.3 18,5 15,2 16.2 17,0
1966 — 1970 20,8 17,0 94 T 124
1961 - 1965 18,8 8.0 4.7 35 6,5
1956 - 1960 14,6 3.5 1.6 1.4 33
1951 — 1955 104 25 1.0 0,7 22
1950 atrds 63 1.0 0,0 0.0 09
Totales 100,0 100,0 100,0 100,0 100,0

Fuente: Gonzdlez, 1998.*

" Libro de Oficios Varios. Archivo de la Subdelegacion de Putre 1928,
* Héctor Gonzilez, en “Caracteristicas de la insercion social de Avmaras Chilenos y Bolivianos en el drea
de Arica”. Serie Documentos de'trabajo 1998. TEA.
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COMENTARIOS FINALES

Las tarkas son un instrumento musical, un aeréfono andino que refleja claramente las in-
fluencias exégenas en términos musicales, las cuales han sabido ganarse un espacio en el
ambito cultural regional y son un claro reflejo de que la musica sobrepasa las fronteras
politicas y bélicas.

Corresponde a un aeréfono introducido en la zona por migrantes aymaras de origen
boliviano, y que la poblacién aymara local los ha asimilado e incorporado a sus rituales,
festividades patronales y sobre todo para la temporada estival, momento en la cual se desa-
rrollan los carnavales en la sierra y altiplano del drea de Arica. El instrumento actiia de esta
manera como un verdadero signo de las complejas relaciones interétnicas entre la sociedad
aymara del norte de Chile y sus vinculaciones culturales e histéricas con grupos altoandinos,
donde el espacio de las interrelaciones se amplia mucho mas alld del horizonte de los esta-
dos nacionales y de los conflictos del pasado.
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B. SIRENO, DIOS ANDINO DE LA MUSICA"

Alberto Diaz Araya
RESUMEN

En el siguiente articulo se exponen dos resultados de investigaciones realizada en el contexto de una
investigacion mayor sobre la miisica Aymara, los instrumentos y sus ejecutores dentro de la sociedad
aymara de la Region de Tarapacd en el norte chileno. En particular, se analiza un componente de la
religiosidad y cosmovision miisical de los Aymaras, come lo es Sireno, el dios de la misica. Ademds,
se caracterizan y analizan las tarkas, instrumento musical andino, desde una perspectiva
etnomusicologica e historica.

ABSTRACT

This article presents two findings of a wider research on Avinara music and the Aymara Sociery of
Northern Chile. The Sireno receives particular attention as the Aymara god of music. The tarka an
Andean musical instrument is reviewed from a historical and ethnomusical perspective.

La miisica tiene un rol protagénico en la vida diaria de las comunidades andinas; de esta
manera, los miisicos ayvmaras chilenos, que interpretan melodias en instrumentos como las
locas, lichiwayus, tarkas, pinkillus, sikuras®. bandolas, guitarras o instrumentos de bronce
(trompetas, bajos o tubas), expresan toda su tradicién cultural al generar sonidos y ejecutar
melodias en sus instrumentos. La musica es expresada por sonidos, emitidos por la voz o
por los instrumentos musicales, siendo este tltimo uno de los objetos mds especializados
que produce una sociedad (Pérez de Arce 1985).

Dentro de este contexto, este trabajo se propone a partir de los estudios ya realizados
en torno al tema por investigadores de distintas dreas analizar la mitica figura de Sireno, el
dios andino de la miisica. Entre estas investigaciones destacan los trabajos de Alvarez (1998),
que trata sobre la temdtica de Sireno en particular, y de Van Kessel (1992) y Martinez
(1976) que dentro del contexto de cosmovisién también tienen relacion con el tema en
cuestion. Entre otros autores que tratan la temdtica dentro de su campo de investigaciones,
preferentemente la antropologia, podemos mencionar a Cereceda (1987), Diaz y Mondaca
(1998), Espinosa (1998), Gisbert (1980), Gundermann y Gonzdlez (1989), Van Den Berg
(1989), entre otros.

Los miusicos y cantores aymaras relacionan muy directamente en sus interpretaciones
melédicas las actividades de la comunidad campesina. dentro de su espacio o drea de ac-
cién, ya sea para tiempo de fiestas patronales, carnavales, limpieza de canales, floreo del
ganado, etc., ligdndose solemnemente a cultos y deidades andinas. De esta manera, se dis-

" El presente articulo que consta de dos partes se inserta dentro del contexto de una investigacion mayor que
trata sobre la misica, los instrumentos y sus ejecutores dentro de la sociedad aymara del norte chileno y es, a la
vez, un primer intento de sistematizar los componentes culturales de una comunidad étnica desde un enfoque
etnomusicoldgico e histérico.

“ Corresponden a aeréfonos de origen andino presentes en la Region de Tarapacd, los cuales son utilizados
por los midsicos aymaras para diférentes festividades v rituales tradicionales.
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tingue como una caracteristica esencial dentro de éstos la necesidad de requerimientos téc-
nicos para ejecutar en buena forma los acordes correspondientes de los intrumentos que
dominan: as{ misicos y cantores emiten rogativas y son ficles devotos de la deidad que los
protege. los acompaiia en el viaje para tocar en una festividad y de manera particular afina
los intrumentos de la comparsa, incluso aquellos instrumentos no tradicionales, como son
los de bronce.

En este contexto cosmogénico se presenta la figura de Sireno o Sereno (el dios de la
misica). Sobre esta denominacién Van Kessel sefala que es un “...lugar fuerte de agua
corriente, en que vive el espiritu de la misica” (1992); siguiendo este mismo esquema de
explicacion. Gundermann y Gonzilez lo definen como el “lugar donde el agua suena, con-
sagrado por la tradicion” (1989). Sireno es una figura mitica que habita en sectores donde
se generan sonidos, sobre todo aquellos que emanan desde las profundidades de la tierra y
que son transmitidos por las aguas en vertientes, saltos de agua, puquios, ojos de agua; es
una deidad mitica creadora de misica a partir del mundo de Mangha Pacha (abajo). Existen
algunos relatos sobre Sireno que senalan que:

En Laonzana, donde estd la angostura, rio arriba,

Existe un salto de agua, allf habita el Sireno.

Los antiguos llevaban zamponias para afinarlas

Y un solo misico las tenia que ir a buscar. ¢l mds viejo debia ser,
El cual al volver llegaba con nuevas melodias y huainos

...l Sireno se las habia ensenado ™"

Es dentro de este contexto cultural, musical, mitolégico y cosmogénico en el cual
desarrollaremos nuestra investigacién dilucidando incégnitas y elaborando ideas para asi
comprender, en parte, una de las tantas creencias manifestadas por el hombre andino en
nuestra region, creencias que se han visto expuestas a cambios pero que aln persisien y se
renuevan en la memoria de los gjecutores de misica andina y que, es mds, se transmiten de
generacion en generacion, engendrando la sabidurfa y la particular visién del mundo en que
se desarrolla este importante grupo de hombres y mujeres que forman parte de nuestra
fuerte identidad nortina.

SIRENO Y APRENDIZAJE MUSICAL
Aprendizaje Musical Directo: Peligro, muerte y locura

Los simbolismos relacionados con el Sireno, relativos a la forma de “ensefianza” o de apren-
dizaje musical a manos de la deidad, caen necesariamente en una experiencia de gran signi-
ficacién e importancia para el aprendiz, De acuerdo a esto, los encuentros con Sirenos
frecuentemente se hallan rodeados de una atmdésfera de peligro, situacién que recae y lo
asocia con la asignacion diabdlica del dios, el cual en ocasiones se ve relacionado con
Supay o jefe de los espiritus malignos dentro del panteén andino (Van den Berg 1989). Al
respecto, dentro de los miiltiples relatos de la forma en la cual Sireno ensefia a los misicos

1" Los antecedentes aqui expuestos y la base de este trabajo corresponden a una serie de entrevistas realizadas
a diversos misicos aymaras de la zona norte de Chile.
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sobre las melodias e interpretaciones y el peligro que esto conlleva, un informante nos
relata:

“Sireno vive en una piedra grande al ladiro de donde

corre rdpido el agua ...alld vive Sireno. Hay que rener cuidade ya que es malo v te pesca y
ya ne apareces mds,

te mueres™ ',

La constante aprendizaje-peligro, es reiterativa y responde a un patrén comin dentro
de los estudios realizados en el tema'”. Desde este punto de vista, la mayoria de los relatos
son coincidentes en lo que refiere a la suerte que corre cualquier desafortunada persona o
muisico que se encara con la deidad: la muerte o la locura. Para el caso es importante men-
cionar que todo aprendizaje por Sireno es indirecto e involuntario: normalmente el aprendiz
nunca ve directamente al Sireno. ni tampoco se dirige a su encuentro con la clara intencién
de que le ensefie la interpretacion de algin instrumento, en la mayoria de los casos los
encuentros son accidentales y furtivos, en sectores en los cuales habita el dios de la musica.

La traumatica experiencia que significa encontrarse frente a frente con Sireno, y el
hecho de que el aprendizaje sea indirecto y que nunca se manifieste fisicamente ¢l dios,
explica de alguna manera la ambigua idea de la forma fisica que posee la deidad. Los relatos
normalmente nos hablan de que el dios vive en cierto sector, pero que nunca se le ve. Al
respecto existen investigaciones que nos entregan datos sobre las formas que adoptan los
Sirenos. Martinez nos entrega un relato obtenido en Isluga, en el que se nos sefiala que
Sireno adquiere una forma muy particular:

“...un animal asi, grande; su parte de atrds como pescado y en su delante tenta dos tetas

grandes, asi...""

Martinez inmediatamente asocia la figura del relato con la de las “sirenas” de la mito-
logia cldsica, las cuales desde las aguas del mar y con sus bellos e hipnéticos cénticos
volvian locos a los hombres que las escuchaban. Sin Jugar a dudas que esta interpretacion o
vision de la deidad se ve directamente asociada a una categoria occidental: hecho que se
reafirma con las caracteristicas fisicas que presenta el dios de acuerdo al relato rescatado en
Isluga de un antiguo musico.

La revisién de crénicas nos remite al dato recogido por Guamdn Poma, el cual repre-
senta graficamente la existencia de sirenas relacionadas directamente con musicos: al res-
pecto Verénica Cereceda nos entrega una interpretacion de la obra del cronista' en la que
sefala que referente a la escena " .. nos recuerda las creencias actuales andinas en fuerzas
dadoras de la musica, que habitan generalmente al interior del agua. Llamadas a veces
“Sirenas”, otras “Sireno", o asimiladas simplemente al Supay, se las invoca con miisica y
ritos especiales: dejando luego los instrumentos junto al agua, es posible lograr que estas
fuerzas los templen, entregdndoles melodias extraordinarias™ (1987). Sin duda que la inter-

'" Parte de la entrevista realizada a don Antonio Flores, migrante boliviano, intérprete de tarka y residente
enel valle de Azapa. El relato mencionado hace alusion a uno de los Sirenos que habita en el Altiplano boliviano,
lugar en donde don Antonio naci6 y vivid hasta su juventud: lugar también en el que aprendid a tocar tarka a manos
de Sireno.

12 Para ¢l caso ver los estudios realizados por Martinez (1976): Cereceda (1987); Gisbert (1980): Van den
Berg (1989): Alvarez (1998): entre otros.

** Citado en Martinez (1976).

" Ver Cereceda (1987),”
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pretacién de Cereceda nos lleva a una categorizacion, o interpretacion “cldsica”, por decirlo
de alguna manera. de los Sirenos. utilizando como fuente la obra de Guamdn Poma, cronis-
ta que nos traslada al siglo XVII en sus graficas. Otros autores como Ochoa nos entregan
una visién de Sireno con caracteristicas fisicas muy humanas: “Tienen forma de seres hu-
manos, estos segiin los que los vieron visten poncho rojo, chalina blanca, sombrero gris, y
pantalones blancos. Estos espiritus aparecen solamente en las noches, tocando algin ins-
trumento de percusion” (1978); en otro texto el mismo autor nos sefiala que Sireno “va
portando un instrumento que mayormente suele ser charango™ (1978).

Las categorias o conceptualizaciones del dios también se ven asociadas a los fendme-
nos naturales que se relacionan con ¢l entorno que rodea a la deidad; asf, la constante muisi-
ca-agua (hecho reiterativo en los relatos) se asocia al Sereno nocturno, o el rocio de la
noche, debido a la directa relacién existente entre la intemperie a la cual se deben someter
los instrumentos en la noche para “templarlos™. para que asi entren en ellos las melodfas'.

Los peligros o situaciones de caracteristicas extremas que se manifiestan en los rela-
tos pasan directamente por sucesos que traen al aprendiz, como ya lo hemos mencionado,
consecuencias traumdticas. y. en el peor de los casos. consecuencias mortales. Desde esta
perspectiva, los miisicos que escapan de la muerte al encontrarse frente a frente con Sireno
no salvan ilesos; el peligro inminente frente al encuentro se centra en la locura, riesgo que
corre cada potencial aprendiz.

“En el drea Visviri-Chararia en el sitio de Visrruvisrrune
(pasto de bofedal), que pertenece al caserio de

Chugllumani; también el nombre del bofedal,

hay Sireno en el estero, en el agua.

En las noches los miisicos iban a dejar sus

Instrumentos zamporia y charango en es punto que

también se llama “Mal Paraje™ y no en otro lugar.

Se llama ast pues tode los de por acd saben que allf

existe una forma maligna de demonio, que también es Sireno;
es mal paraje, ya que si alguien se queda a pasar la

noche junto al agua y a los instrumentos que se estdn velando,
seguro que pierde los sentidos, se trastorna.”'*

Sireno, sin embargo, a pesar de su supuesta “maldad”, se manifiesta abiertamente
dadivoso hacia sus aprendices entregdndoles una virtuosa capacidad de interpretacion a los
musicos, los cuales una vez pasada la traumatica experiencia de sentir al Sireno se manifies-
tan como prodigiosos ejecutores en sus respectivos instrumentos, demostrando de esta for-
ma un sentido de ambivalencia que caracteriza y tipifica la particular cosmovisién del hom-
bre de los Andes. El referente Juan Guaglia, joven miisico proveniente del poblado de Esquifia,
en la quebrada de Camarones, nos relata su experiencia después de haber tenido un encuen-
tro con el Sireno de su pueblo:

“... Desde ese entonces estimo que mis condiciones para ejecutar instrumentos,
zampoiia, v guitarra principalmente, han mejorado,

me es mas facil obtener melodias, escuchar miisica e interpretar,

ademds de tener facilidad para tocar otros instrumentos ™",

'S Martinez (1976).
" Alvarez (1998).
7 Ibidem. ™
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Juan representa un caso especial para el contexto en el cual nos desenvolvemos, debi-
do a que €l como miisico viene a manifestar un particular fenémeno. Como misico, nuestro
informante ha sido intérprete de instrumentos tradicionales, pasando por laquitas, guitarra y
bandola, ejecutdndolos en festividades en su pueblo. tanto para sus Santos patronos: San
Pedro y San Pablo, del Carmen, las Cruces, Semana Sanla, entre otras; sin embargo, en la
actualidad su mundo se ha alejado de los hermosos valles y quebradas que lo vieron nacer y
vibrar como musico. Juan es un migrante aymara establecido en la ciudad de Arica; y ante
tal fendmeno €] como musico ha suplido los espacios tradicionales pasando de los instru-
mentos de cardcter tradicional a la bullante “Miisica Tropical Andina” o “Cumbia Andina”,
siendo un virtuoso intérprete de la guitarra eléctrica en la agrupacién “Compacto Interna-
cional”. Nuestro informante nos manifest6 abiertamente que la experiencia vivida en Esquina
le dejo claras ganancias en lo que refiere a la interpretacion de guitarra:

“La experiencia que tuve en Sabaipugro,

la tuve cuando ejecuraba laguitas con mi comparsa,

los beneficios no solo se tradujeron en este instrumento,

sino que también con la guitarra eléctrica,

con la cual puedo ejecutar hasta los mds dificiles punteos™ ",

Desde esta perspectiva, es posible percibir que la impronta occidental cristianizada
pesa mucho sobre los relatos e interpretaciones del fendmeno; sin embargo es posible dis-
tinguir, a su vez, miultiples elementos similes y reiterativos que responden a la tradicién
andina y a su cosmovision tanto en los relatos como en las interpretaciones. La triada Miisi-
ca-Agua-Deidad es recurrente ¢ independiente a las formas, hechos o fenémenos que se
manifiestan en cada experienciacion personal de los individuos que han servido de muestra
para los relatos. Sin duda que bajo el prisma catélico o colonizador el fenémeno puede
perfectamente ser abordado desde una postura sincrética desde el punto de vista interpretativo
y bajo del peso de la tradicidn cristiana: sin embargo, entregar una connotacion divinizante
y de validacion tanto al aprendizaje como también a la interpretacion puede ser utilizada a
su vez para revalidar el valor intrinseco que mantiene la deidad dentro de la particular
cosmovision andina.

Sireno y Aprendizaje Indirecto: Afinacién de instrumentos, entrega de melodias e
inspiracién musical

Si bien hemos mencionado el tipo de aprendizaje musical o ensefianza por la que Sireno
entrega sabiduria y prodigidad a los miisicos que directamente se enfrentan a él, no es
excluyente otro tipo de aprendizaje: el que se logra por medio de la templacién de los
instrumentos dejados en vela durante las noches en los sectores en los que habita la deidad.

De acuerdo a los estudios realizados en el tema, este tipo de aprendizaje, o entrega de
conocimiento musical por parte del Sireno, es mucho mds comiin que el manifestado en el
punto anterior, en el cual el misico ejecutor alcanza el don directamente por medio del
encuentro accidental y cercano con la deidad; al respecto Grebe nos menciona sintéticamente
las funciones del Sireno que implican al instrumento como ente auténomo a su ejecutor:
“El no es sélo creador de las melodias andinas sino también el que proporciona las melo-
dias e inspiracién a los miisicos; el que da habilidad para poder sincronizar durante la
ejecucion musical; el que proporciona afinaciones y timbres instrumentales justos a los

* Juan Guaglia Mamani” Comunicacion personal.
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instrumentos musicales; y el que hace de la miisica un poderoso medio de comunicacion.”
(1986). Los testimonios al respecto son mucho mds comunes y responden a recurrentes
caracteristicas:

“Verso Qapacho lo llamaban,

Qapacho de versos, bolsa llena de miisica.
Supay soplaba el instrumento nuevo v,

a partir de ese instante todos los versos

posibles estaban en el pinkillo.

La miisica del universo estaba allt depositada’™

Si enfocamos este aprendizaje. o ensefianza segiin se quiera ver, encontraremos que
los instrumentos son “encargados™ al Sireno para que este se haga cargo de su afinacién por
medio de la templacién o serenada de los mismos. Al respecto Albé y Girault nos sefialan
que “Serenar quiere decir en este contexto: exponer para que reciba sus melodias el instru-
mento musical. Ofrendas y remedios son también “serenados”, es decir, expuestos a la
claridad de la luna para recibir mayor fuerza y valor.”™ El acto de serenar, o dejar a la
intemperie los instrumentos encargados al Sireno, se realiza durante la noche, se dejan
reposar expuestos al medio ambiente y a la deidad, para luego ser recogidos al otro dia en
la manana, ctapa del dfa en la cual traen consigo melodias nuevas, o bien una afinacién
perfecta. Desde esta perspectiva la funcién de Sireno es quizds relativa o diferenciadora en
algunos casos. ya que encontramos Sirenos que “entregan melodias™ y otros que “afinan
instrumentos”, adquiriendo con ello distintas categorias y si a ello le sumamos a los Sirenos
que “ensenan” y a los que “inspiran” a los misicos, la gama aumenta mds adn.

La diferenciacién de Sirenos no es una conceptualizacion exclusivamente nuestra, sino
que también es percibida por los mdsicos tradicionales, los que diferencian Sirenos para ins-
trumentos “secos” y “himedos”. Martinez nos afirma “..que en su investigacion en Mangha
Saya, todos los Serenos estdn destinados a instrumentos de metal, las bandas de bronce.
Quedando para las canas —Sikuras, Lakas y Lichiwuavos— instrumentos autoctonos, como se
sabe el Sereno del pueblo Isluga...”, agrega ademads que en Isluga “...Los instrumentos que se
ch'allan en Sereno son todos instrumentos de grupo: banda de metal y tropas de sikuras,
lakas y lichiwayos..."*". Las diferenciaciones contextuales, geogrificas y culturales que se
manifiestan en la medida que aparecen antecedentes referentes a la deidad y sus cualidades
nos llevan a visualizar un tema complejo. mds adn si encontramos que en la medida que estas
manifestaciones de cardcter magico-religiosas se reestructuran con el avance modernizador y
la adaptacion cultural del pueblo aymara: al respecto, debemos hacer mencién a las invocaciones
a Sireno que realizan constantemente las tropas de lacas en los sectores urbanos,
“descontextualizando”, por llamarlo de alguna manera, el cardcter rural o pueblerino que
manifiesta la deidad... en la urbe no encontramos ni rios, ni saltos de agua: sin embargo, los
miisicos aymaras urbanos siguen manifestando un grado de creencia o invocacién hacia la
deidad. Recordemos el relato de Juan Guaglia, quien asegura que sus cualidades como misico
de guitarra eléctrica mejoraron ostensiblemente con un contacto con Sireno.

En el siguiente punto nos referiremos més detenidamente a las caracteristicas rituales
que engloban a la deidad en el mundo urbano.

'* Citado en Martinez (1976).
M AIbG (1971-1974): Girault (1988). Citados en Van den Berg (1989).
I Martinez (1976).  ~
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Sireno y el ritual de los instrumentos

Algunos autores como Guardia Crespo manifiestan que “esta figura mitica que habita las
quebradas, las profundidades, las vertientes de agua. El “diablo misical” posee dualidad
sexual y sélo puede ser visto por los maestros que le ofrecen ritualimente alimentos, bebidas
e incienso. Posee un encanto que puede enloquecer a los que llegan a verlo. Cuando es
invocado, sale y comienza a tocar los instrumentos, este les otorga el afinado para producir
un sonido fino, limpio, casi auténomo™ (1986); aunque este autor le da una significacién
diabdlica, utilizando una perspectiva cristianizada, Sireno responde, mds bien, a otros pa-
trones culturales y simbélicos en que se entrelaza, con una deidad que puede darle una
connotacion divinizante y significativa. ademas de una tradicion tan propia de los Andes,
como lo es la musica y la ejecucion de instrumentos representar las actividades y expresio-
nes de la comunidad.

Frente a los elementos rituales que enmarcan el contacto con Sireno, los datos y rela-
tos son miltiples pero bastante congruentes; generalmente los instrumentos son llevados al
sitio donde existe Sireno, y en ese momento son emplazados y dejados durante la noche con
el fin de que el que el dios se encargue de la afinacion, entregue melodias, o bien, inspire a
los musicos, todo dependiendo, como ya lo mencionamos anteriormente. de la categoria o
caracteristicas del Sireno. Alvarez nos entrega en su investigacién un relato recopilado en
Socoroma en el que nos presenta una fase de rito en el que se desarrolla la vela de instrumentos:

“Cuando hay fiesta en el pueblo, ya sea para San
Francisco o para Las Cruces, fiestas grandes,

es costumbre general que las bandas de misicos
concurran a ese sitio en dia de la vispera;

al anochecer dejan sus instrumentos con el ruego

de que la fiesta sea buena y mejor con el aporte

v la ejecucion de sus conjuntos; sean éstos de bronces,
de zampoiias o de cuerdas, por lo general quedan solos
toda la noche...”

La templacion o vela de los instrumentos es complementada con otro elemento ritual:
el de la instalacién de la mesa, tradicionalmente un emplazamiento realizado con la finali-
dad de “levantar” los instrumentos del sector en el que fueron velados. Sobre la mesa tradi-
cional, segtin nos indica Alvarez, se colocan y emplazan diversos elementos que adquieren
una connotacion importante dentro de la cosmovisién andina y que representan elementos
significantes dentro del medio y paisaje del hombre de los Andes: asi se emplazan sobre
estamesa “...carbdn vegetal, velas, incienso, copal, coa, hajas de coca, alcohol, un vaso de
vino tinto y otro de vine blanco; también saben levar sahumadores, ollitas de barro para
quemar el incienso y hojitas de coca...” Si nos referimos a las caracteristicas generales que
adquieren los elementos rituales dentro de la cosmogonfa aymara, y en especifico en la
rogativa que implica la mesa, encontraremos que los principales elementos mencionados
son recurrentes en esta tradicional préictica. Entre las comparsas y grupos urbanos de misi-
cos, tales como los laquitas y algunos grupos de cumbia, se practica atin, a pesar de estar
inmersos en medio de la ciudad, el rito de “las veces™, que posee una connotacién similar a
la de Sereno, debido a que los instrumentos se Challan y Paguan para pedir bendiciones a
Dios y a la Virgen para el viaje, para que toquen bien y no sucedan imprevistos. Se levanta
una mesa en la que se velan los instrumentos. sobre ella se deposita copal, coa, se les rocia
alcohol, se mastica coca, se cansume cerveza u otro tipo de licor y se realiza una vigilia en
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ocasiones. Antignamente en las localidades del interior de Arica e lquique. se challaba en
lugares de vertientes o cafdas de agua: en la actualidad, aunque se ha perdido la directa
denominacién de Sireno para las quebradas y valles bajos. las comparsas y grupos de masi-
cos realizan el ritual de “las veces” en la casa del director del conjunto o comparsa en algtin
barrio o poblacién de Arica o de Iquique (Diaz et al. 1998), tradicién que, a pesar de los
cambios estructurales de la sociedad aymara, ain persiste. al compds de una zampona de
PVC o alos sones de una cumbia punteada por una guitarra electrénica.
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C. “LA PRESENCIA ARQUEOLOGICA DE ZAMPONAS EN LOS VALLES BAJOS DE
ARICA. EL APORTE DE GUILLERMO FOCACCI ASTE”

Alberto Diaz Araya

“Dime si te hizo el viento,
perdido en profundidades:
si eres quejido del viento,
rame de canaverales.
Zamponia, queja del indio,
fragil copla de cantares,
eres amante del viento,
hija de caiaverales”

NELLY Lemus

RESUMEN

En el presente escrito se destaca el trabajo pionero del arquedlogo ariqueiio Guillermo Focacci Aste,
como un investigador que se preocupd de elaborar una explicacion sobre la presencia de instrumen-
tos musicales en los contextos arqueoldgicos que trabajé en el drea circundante al puerto de Arica.

ABSTRACT

The present paper gives proper relevance io the pioneering work of the archaeologist Guillermo
Focacci, born and raised in Arica, was a committed and inspired researcher. Among other concerns,
he became interested in providing an explanation about the presence of musical instruments in the
archaeological sites he worked on the area surrounding the harbor of Arica.

PRELUDIO

Cuando comenzamos nuestra formacién universitaria en Arica, y a la vez nos atreviamos a
ingresar en el campo de la investigacion de los temas andinos, en particular el estudio de los
miisicos zampoiieros aymaras denominados “Laguitas™, golpeamos numerosas puertas para
tratar de adquirir antecedentes, de intercambiar ideas, exponer nuevos problemas, consultar
investigaciones anteriores, confrontar visiones, equivocarnos y errar, y sobre todo tratar de
aprender; recorrimos varias instituciones y conoci a distintos investigadores buscando res-
puestas: pero fue la acogida de un viejo arquedlogo la que dejé marcado eso de ser un maestro.
Aunque sus condiciones fisicas no eran 6ptimas, nos pudo brindar la acogida del cientifico
abierto a la ensenanza, que comparie sus conocimientos y responde frente a cualquier duda.
Creo que ha sido un verdadero ejemplo del profesor y facilitador de informacién que
en estos tiempos se necesitan, donde la comunidad cientifica tiende a alejarse de la gente,
colmando de datos sus propias bibliotecas y no traspasando el resultado de sus estudios a la
comunidad en general, tarea que a la vez es un desafio. Creo que con don Guillermo Focacci
Aste esto no sucedid, ya que supo entregarnos a un pufiado de simples estudiantes sus
valores, y también el conocimiento, alla por el afio 1994 como dirfa un viejo cronista.
Mis que un articulo en estricto rigor metodolégico, estas lineas corresponden a un
simple homenaje, escrito en tn tono de reflexién en voz alta, para uno de los pioneros en el
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campo de la investigacién del pasado nortino, el cual entregé una vida entera al estudio de
las sociedades precolombinas y contribuyé en la formacién de numerosos profesionales de
la regi6n tarapaquefia.

OBERTURA: ;ZAMPONAS PRECOLOMBINAS O UN ERROR MAS?

Uno de los instrumentos musicales con evidente datacién prehispdnica en los valles bajos
del drea de Arica en el extremo norte de Chile es la zamponia, que es un aeréfono de filo, sin
canal de insuflacion fabricado de cafia (bambicea), y que los actuales aymaras chilenos las
confeccionan con tubos de PVC de distintas longitudes. Aunque su denominacién es de
origen ibérico (zampofias-simpogna-sinfonia)™ y responde al nombre asignado por los con-
quistadores hispanos que reconocieron en los aeréfonos de filo o flautas de origen andino
una similitud con las cldsicas flautas de pan o pan pipes. que es la denominacién que en
varias regiones de Europa es utilizada.

La similitud morfoldgica y estética sirvi6 para explicar y asignarle patrones simbdli-
cos al instrumento musical en cuestién. lo cual en estricto rigor puede ser discutido desde la
etnomusicologia, debido a que los aeréfonos sudamericanos no responden a los mismos
patrones de construccion, afinacion, interpretacion y contexto sociocultural con los que han
sido comparados.

Este es un error denominativo que se ha presentado desde la época de la colonia hispa-
na, siendo utilizado por distintos investigadores y folcloristas como sinénimo instrumental
y que ya es vilido revertir; aunque en esta ocasion lo seguiremos utilizando por motivos
pedagdgicos, para no generar confusién en el lector no versado en la materia musicolégica®.
Por el contrario, en el drea andina existen denominaciones locales para referirse a los
aeréfonos de filo, como son las Lacas, Sikus, Julas Julas, Antara, etc.”, nombres que si
tratan a los instrumentos musicales de acuerdo a su estructura musical y cultural y no a
patrones meramente morfolégicos.

PRIMEROS ACORDES. AEROFONOS PRECOLOMBINOS

Sobre la presencia en el drea andina, los aeréfonos fueron utilizados en distintas regiones y
periodos. desde 7000 AP en los Andes centrales, hasta los desarrollos de la cultura Moche
(1-700 d.C.); Paracas (800-100 a.C.); Nazca (100 a.C.-400 d.C.); Wari (400-1000 d.C.) y
Tiawanaku (0-800 d.C.) respectivamente®.

Para el norte de Chile, es posible ubicar a las zamponas en el periodo de influencia de
Tiawanaku (400-800 aproximadamente), reconocido como el periodo del Horizonte Medio
en la nomenclatura arqueol6gica regional.

*Recomendamos ver un trabajo previo que desarrolldramos para el Ministerio de Educacion, a través de un
proyecto Fondart (Diaz:1999).

# Las contradicciones que se presentan en los primeros escritos coloniales y en la simbologia ¢spaiola de
los siglos XV y XVI son analizadas en profundidad por Urbano (1988) y Zuidema (1995-96). donde se evidencian
una serie de errores que numerosos historiadores aficionados a la crénica dan por verdad, situacion que es pertinente
ir develando.

* Cfr. Diaz (1998).

5 Cfr. Pérez de Arce 11996).
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Sobre la base de los registros arqueoldgicos locales, podemos clarificar el contexto
tempocultural en el cual se presentan los aeréfonos de filo aqui mencionados, donde la
presencia de clementos culturales asociados al estado Tiawanaku encontrados en los valles
bajos circundantes a Arica evidencia una vinculacién de la poblacién valluna con socieda-
des altoandinas, adquiriendo los simbolos identitarios la ideologia, la tecnologia y la cultu-
ra material de los conquistadores estatales. Focacci (1990) sefala al respecto que la zampo-
fia aparecerfa en Arica en este momento histérico durante el periodo Cabuza (400-700 d.C.),
tiempo en el cual se manifiesta la llegada de colonias circunlacustres tiwanacotas, que se
han trasladado hacia la vertiente occidental para asegurar una hegemonia, conseguir mayor
fuerza de trabajo, explotar zonas ecolégicas con producciones distintas a la altipldnica y la
obtencion de bienes.

ESTRIBILLO. EVIDENCIAS DE ZAMPONAS ARQUEOLOGICAS EN LA ZONA
DE ARICA

Respecto a los contextos excavados en el sitio AZ-6%, Focacci sefiala:

“Zamponas de Cana: Las zampoinias o flautas de pan estin confeccionadas con tubitos de
cafia en una corrida hasta siete unidades de dimensiones descendentes liadas paralelamente
y unidos con un travesaio de caia embarrilado con lana o cuerdas de algodén. Algunos
cjemplares excepcionalmente pueden tener hasta dos corridas de tubos de seis unidades,
respectivamente...”, agrega ademds: *...Una variante de este tipo de instrumento musical
estd compuesta por tres tubos largos, gruesos, de longitud diferente v unidos igualmente en
forma paralela. En la tumba 33 del cementerio AZ-141 encontramos una pieza completa. En
AZ-6en las tumbas 4 y 15 se recuperaron dos zamponas de dos tubos, rotas. La tumba 10 del
cementerio AZ-141 contenia una momia simbélica (fardo funerario sin cuerpo) y en su ofrenda
4 zampoias de cana y otra con su contenido removido sin ser sustraido, registraba entre
numerosos artefactos rituales. un equipo para la absorcién de alucinégenos y seis zampofias
de cafa..”.

El mismo autor indica otros antecedentes prehispanicos sobre:

“una tableta de alucinégeno proveniente del valle de Azapa fue esculpida la figura de un
posible sacrificador con zampona y hacha ceremonial (Mostny 1944). En playa Miller (Arica),
encontramos una cajita de madera compuesta por dos pequenios tubos unidos y decorada con
un personaje con atuendo ceremonial y soplando una zampoia y una figura de sexo femeni-
no con un traje mds corto y la marca del sexo (Focacci 1969)...".

Por tltimo, hace una interpretacion del significado de estos hallazgos y sugiere una
hipGtesis al respecto; en tal sentido Focacci entra en el campo del andlisis, sin escatimar
errores, argumentado que:

“... Los instrumentos musicales pudieron utilizarse como elementos complementarios de la
funcion mégico-religiosa a cargo de los shamanes o brujos de los conglomerados aldeanos
Tiawanacoides y del periodo del Desarrollo Regional..”.

# Corresponde a un sitio arqueoldgico localizado en la ladera norte def poblado de San Miguel en ¢l valle
de Azapa, al este del puerto de Arica. Es un cementerio prehispdnico, con presencia de vestigios Tiawanaku y de la
fase del desarrolla regional, el coal fue excavado por Focacci en 1973 (mayores antecedentes en Focacci: 1990).
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Aunque hace alusién a que en este dltimo periodo:

*... Las zamponas parecen perder un tanto su funcién ritual y se las encuentra en tumbas de
nifios, mujeres y ancianos...”

Agrega ademds una asociacién de rango, chamanes, cuyo ajuar incluye mdscaras de
felinos, que estdn asociadas al culto de la fertilidad y las Wakas.

Sobre otro sitio arqueolégico de interés local. Focacci (1997), sobre los registros ar-
queoldgicos Playa Miiller-3*7, nos entrega mayor cantidad de antecedentes:

“Instrumentos Musicales: es posible que algunas formas del culto a las fuerzas cosmogonicas
ancestrales se realizaron con danzas ceremoniales integradas por miisica de zampoifias y
flautas y en las cuales se homenajeaba al mar y demds fuerzas de la naturaleza. Las zamponas
de alta popularidad en la sierra y altiplano parecen haber roto un tanto su caracteristica de
instrumento musical propio de las pricticas shamanisticas andinas y adquirir algin grado de
popularidad para ser usadas por miembros comunes del grupo al aparecer integrando ofren-
das en tumbas de nifios y hombres...".

Como se puede leer en los parrafos transcritos anteriormente, mantiene su opinién del
cardcter ritual en un comienzo para posteriormente transformarse en casi su totalidad, en un
instrumento mds popular, el cual se difunde en la etapa del desarrollo regional respectiva-
mente (1000-1200 d.C. aproximadamente).

Los antecedentes aqui expuestos por Focacci nos facilitan la idea de presencia de
aeréfonos en tiempos precolombinos. y aun mas, entrega una reflexion sobre el significado
y la funcionalidad de los instrumentos musicales de cafa, situacién que invita al debate,
generando los primeros aportes sobre la problemitica de la miisica entre las sociedades
indigenas en el extremo norte de Chile.

Otros antecedentes nos los entrega Chacén (1961), otro investigador contempordneo
de Focacci y uno de los fundadores del antiguo Museo de Arica, su trabajo sobre las des-
cripciones de tumbas y cementerios estudiados en la zona de Arica: haciendo mencién al
sitio de Playa “El Laucho”, Chacén indica que en la tumba niimero 8 existia una momia de
un adulto y de un pdrvulo, encontrando dos cuerpos de parvulos a mds profundidad y en el
fondo otro adulto mds, agrega ademads:

“... El ajuar funerario consistia en: pequefia balsa con su remo: una plomada con su lienza,
seis ceramios sin ornamentacion alguna; un adorno de plumas; una honda: un tejido de paja:
una flauta pan; un porta arpon: dos puntas liticas. etc.”.

Para el sector de Chaca (sitio N° 5. a unos 42 km de Arica) se encuentra un cemente-
rio que registra instrumentos musicales; en la tumba nimero 14 nos relata el hallazgo de
una momia de sexo femenino, donde su ajuar guarda diversos elementos tales como:

*... un ceramio decorado del tipo Inca Regional, un sombrero de lana tejido en forma de fez;
maiz en mazorca: cajita para colores de madera; dos keros de madera con el asa en forma de
lagarto estilizado: una zampona, ete.”

¥ Cementerio arqueol6gico ubicado en una terraza sedimentaria al sur de Arica, frente al balneario de La
Lisera. -
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En los estudios realizados en las tumbas y cementerio en Playa Brava (Sector sur coste-
ro de Arica), Chacoén, entrega datos que senalan la presencia de zampoiias en la tumba 58:

“... Contenia un ajuar con seis ceramios de forma y tamaiios diversos, del tipo gentilar, una
zampona de regular tamano; dos calabazas; un arpén completo; una plomada de piedra...”.

Estos hallazgos arqueolégicos en la zona son de importancia para establecer la pre-
sencia de zamponas como opina Focacci (1990), las cuales pertenecerian al periodo de
influencia Tiawanacoide (Horizonte Medio, 400-1000 d.C.), con fines netamente médgico-
religiosos, para popularizarse en el periodo de Desarrollo Regional (intermedio tardio, 1000-
1350 d.C.), presentindose en ¢l periodo Tardio con la llegada del Imperio Inca (1450 d.C.),
permaneciendo, incluso, con el contacto espanol.

ACORDES FINALES

La constante descripcion de sitios arqueoldgicos en donde se han encontrado instrumentos
musicales nos va sefialando la presencia y la importancia que significo, ritualistica, simb6-
lica y festivamente, la zampofia para las sociedades prehispénicas; aeréfono que aiin sigue
teniendo valor para las sociedades andinas.

Aunque el fin de este trabajo no es discutir el origen precolombino de las zampoiias. y
de la presencia de éstas en la zona. si es vilido consignarle al aer6fono en cuestién una
tradicion local que se remonta a cerca de 2.000 afios de utilizacién en el norte arido chileno.
Si bien las sociedades indigenas. sus misicos y el aspecto simbélico del instrumento hayan
experimentado notables transformaciones, es igualmente vélido reconocer que este instru-
mento musical posee un valor intrinseco para la comunidad andina local, que ha permitido
traspasar las barreras del tiempo, siendo adaptado a los distintos contextos historicos que
han vivenciado los misicos aymaras y que aun mantienen en una secuencia de tiempo de
larga duracion.

Estos temas no hubieran sido analizados sin el previo trabajo de Guillermo Focacci. el
cual supo reconocer en los instrumentos musicales que hall6 en sus excavaciones en Arica
la magnitud cultural, la simbologia y el valor que el hombre andino le ha asignado a los
aeréfonos.

Quizds una comparsa de antiguos zamponeros toco para €l “waynos™ cuando lo reci-
bieron en la otra vida, como solfan hacerlo en los trabajos que don Guillermo desempend en
Villa Industrial. alld por el altiplano ariqueio hace varios afos.
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