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INTRODUCCION

El hombre esta inserto en un universo, donde el sonido constituye “desde y para

siempre” un nexo de relaciones y significados esenciales para su vida e historia.

“la historia de la musica es la historia del hombre. Y si la musica, como
manifestacion cultural primaria, es una de las notas caracteristicas de la
especie humana, puede decirse que desde sus mismos origenes el hombre
se ha manifestado a través de ella (Fernandez, 1992: p. 13)” (Hortelano
Piqueras, 2003:33).

La presencia, coexistencia e interaccion relacionada con la percepcion y
producciéon sonora, la expresién corporal y la ejecucion de instrumentos en
contextos de rituales, como también en y durante la vida cotidiana de las
sociedades pretéritas, se puede indagar a través del legado cultural, social,
material y oral, como también por la informaciéon y datos proporcionados por

diferentes disciplinas, entre ellas la arqueologia.
En relacién con lo anterior podemos decir junto a Martinez Rosales que:

“La musica es reconocida como un fenémeno general a todas las culturas
(...), los instrumentos musicales forman gran parte de las colecciones
arqueoldgicas en museos y estan ricamente representados en el arte
plastico. A menudo la musica esta dotada de un origen mitico y su relacién
con los panteones de los dioses es innegable. La musica ha sido dotada de
poderes curativos y sobrenaturales, y practicada con fines
comunicacionales, de esparcimiento, ceremoniales, comerciales, entre

otros” (Martinez Rosales, 2015:1).

En la presente investigacion, se acuerda cambiar el término “musica” por
“sonoro”, y a los instrumentos llamados “musicales” como “objetos o instrumentos
sonoros y/o potencialmente sonoros”, detallando a las acciones relacionadas
como “actividades sonoras” (donde el fendmeno sonador se manifiesta a través
de la voz, el cuerpo y los objetos tratados y analizados). Se fundamenta la

decision en que la palabra “musica” conlleva una significacion y una carga cultural



especifica, signada de valoraciones y observaciones conformes a la estética

cultural propias de las disciplinas occidentales.

Al estar estas actividades en correspondencia, no solo al mundo ritual, sino
cotidiano, formando parte de una cosmovision ajena a la occidental (como
intentaremos mostrar en el desarrollo de esta investigacion), creemos conveniente
alejarnos de valoraciones culturalmente heredadas e impuestas por la historia, las
politicas implementadas, la educacion, la religion, como asi también por muchas
disciplinas cientificas, lo que genera prejuzgamientos de orden estéticos,

cientificos, e ideoldgicos.

Asi como podemos deducir y afirmar la existencia de estas expresiones “sonoras”,
y “corporales” como forma de comunicaciéon, discurso e interaccion, en las
sociedades del pasado, podemos especificar que su abordaje cientifico constituye
un campo dificultoso de registrar, estudiar e interpretar, no contando con registros
sonoros, voces ni movimientos, pero desde la arqueologia podemos acudir a los
instrumentos sonoros y/o potencialmente sonoros recuperados total o
parcialmente, como también referir a la iconografia relacionada, y conjuntamente
con el aporte de otros campos cientificos como la etnografia, historia, etnohistoria,

contribuir con informacién y datos sobre la tematica.

En definitiva, podemos afirmar que la investigacion relacionada “al mundo sonoro”
del pasado, instaura un desafio dificil de dilucidar y abordar. EI mismo, constituy6
y compone aun en sociedades actuales, un nexo del hombre con el todo,
estableciendo vinculos, significados y representaciones, en relacion a la
produccion y percepcién del sonido, con disimiles maneras de interaccion entre lo

humano y lo no-humano.

Desde este posicionamiento y mirada, aludimos e incursionamos este lenguaje

“mediado por los sonidos” por fuera del concepto de musica occidental.

“... lavoz de los rios, el viento, el sonido de la lluvia, o la respuesta sonora
de una montafia. Es aqui donde el criterio de musica al estilo occidental, es

rebasado” (Manga y Vasquez, 2011:10).



“Los avances realizados por diferentes estudiosos peruanos y extranjeros
sobre instrumentos musicales arqueolégicos u objetos sonoros, nos llevan
a pensar que en el estudio arqueomusicolégico el concepto de musica
desde la perspectiva occidental ha de ser superado, porque nos
enfrentamos a un complejo mundo en el que el sonido como fenbmeno
acustico expresamente buscado y ejecutado adquiri6 connotaciones

insospechadas” (Manga y Vasquez, 2011:2).

Podemos determinar como principio, que el universo sonoro constituye un
aspecto no linguistico (o linguisticamente diferente) de una cosmovision
determinada y diversa, formando parte junto al mito, como también las
tradiciones, de nexo entre el pasado, presente y futuro, dentro de una interaccion

entre el entorno, los seres y entes existentes.

En la investigacion abordada, el “mundo o universo sonoro” es emprendido,
comprendido y situado dentro y desde este contexto de relaciones y significados a
través del sonido en reciprocidad directa y en contacto e incidencia con la vida
cotidiana, como también en relacion o formando parte de un contexto ritual y

mitolégico.

Los sonidos son concebidos como “no musicales”, pensando al universo sonador
en muchas oportunidades, dotado y relacionado a conocimientos y funciones
especificas (medicinales, en correlacibn a sanaciones de males fisicos,
emocionales, etc.) involucrando a agentes animales, espirituales, seres

inanimados, como también a elementos del paisaje.

‘Desde el punto de vista occidental se dice que se empleaban
alucinégenos para ceremonias religiosas de comunicacion con sus dioses;
sin embargo, la idea de dioses o demonios importada de occidente,
también debe ser superada para llegar a una mejor comprension de dichas
sociedades”. “Asi por ejemplo es necesario llegar a comprender como el
sonido y las plantas con efectos psicotropicos permiten estados especiales
de conciencia que implican conocimiento cientifico, tecnologico y una
especial relacion con la naturaleza para que, en coherencia con ella,

(atmésfera, viento, temperatura, lluvia, estaciones, solsticios, tierra,



semillas, animales, montafias, etc.) se puedan producir y reproducir los
bienes de alimentacion y otros bienes indispensables para la sobrevivencia

y el bienestar colectivo” (Manga 'y Vasquez, 2011:3).

Tomamos distancia de aquella forma de pensar al arte, producciéon artistica o
espectaculo desde la percepcion occidental, dando espacio conjuntamente con
las clasificaciones y ordenamientos de las disciplinas cientificas y musicales, a
otras interpretaciones, voces, miradas y posibilidades, en especial a lo pertinente
a la manipulacion, produccién sonora, valor y registro de los objetos sonoros y/o

potencialmente sonoros tomados como referentes de este estudio.

En relacion a lo que venimos afirmando, podemos destacar como ejemplo, que,
en el estudio de muchas de las lenguas primitivas existentes en América, no
existe un término que se corresponda con el significado y valoracion que la
palabra “musica” tiene de acuerdo a las estimaciones culturales y cientificas
desde lo artistico y estética occidental, coincidiendo con José Pérez de Arce y

Claudio Mercado:

“En muchas de las lenguas vernaculas de América, no existe siquiera una
palabra que corresponda a nuestro concepto occidental de musica,
constituyendo los sonidos una dimension indisoluble de un todo...” (Pérez
de Arce y Mercado, 1995:10).

Esto nos ratifica la existencia de una cosmovision muy diferente de estas
manifestaciones en las sociedades del pasado de América y por ende, en las
culturas y sociedades cuyos desarrollos tuvieron por escenario la Provincia de

Catamarca.

En concordancia con lo manifestado, Gudemos, una de las investigadoras que
mas contribuy0 y formalizé estudios sobre los objetos sonoros presentes en los
Museos del NOA, como también sobre las por ella llamadas, expresiones
“‘musicales” de las culturas arqueoldgicas, expone la existencia de una
predisposicion a través de la “danza y musica” hacia el ritual, lo que estaria
predeterminado a ciertos espacio-tiempos, en relacion a un explicito entramado

ideoldgico, remarcando que:



“Para este proceso es necesaria una predisposicion animica, organica y
mental que haga efectiva la intencion dispuesta en una organizacion
coreogréfica. Los métodos empleados para ello estarian sustentados por
una fuerte ideologia que domina toda una estructuracion mental y animica.
Tales métodos consistirian en el empleo de alucinégenos y elevados
niveles de sonido, entre otras cosas (posiblemente ayunos, falta de
descanso, etc.) para producir la descompensacion psico-organica propia de
las manifestaciones rituales, tal como analizaba oportunamente en
«Consideraciones Sobre la Mdasica Ritual de la Cultura La Aguada»
(Gudemos 1994b)” (Gudemos, 2003:93).

Esta conexién, sonido, danza, canto, se encuentra incluida, documentada y
registrada en las cronicas de los europeos al llegar a América, incluso muchas
practicas se conservan hasta nuestros dias en algunos lugares, donde el mundo
de las relaciones sonoras esta alejado de aquel concepto de “musica occidental”,
y lo sonoro constituye un medio de comunicacion y relacion entre otras cosas, con

animales, plantas, seres inanimados, espiritus etc., podemos citar como ejemplo:

“Pero los camélidos andinos domesticados, las llamas (Lama glama) y
alpacas (Lama paca), dan el foco central de las canciones y nos informan
mas acerca de la cosmologia andina. Las mujeres simplemente adaptan su
sistema simbdlico, centrado en los camélidos, para incluir a los nuevos

animales procedentes del Viejo mundo” (Arnold y Yapita, 1998:14).

“Se podria escribir toda una historia de los Andes basada en la economia
tradicional del pastoreo; hasta nuestra introduccién resumida debe
fundamentar la tradiciobn oral de cantar a los animales dentro de este
contexto mas amplio. Cualquier estudio del significado textual y musical de
las canciones modernas nos conduce, en algunas ocasiones, a contemplar
las similitudes en las practicas a través del tiempo y espacio para poder
entender como una forma colectiva de vivir, dentro de un sistema de lazos
historicos, politicos y rituales, se puede reproducir aun hoy en dia por

medio de esas canciones” (Arnold y Yapita, 1998:15).
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De igual forma en diferentes tratados se exterioriza la presencia y registro de
instrumentos productores de sonido que van desde aquellos simples imitadores
de sonidos de la naturaleza a otros con posibilidades de desplegar complejas
estructuras sonoras, a través de “lineas melddicas independientes”, con la
existencia y desarrollo de “armonias”, “escalas” y agrupaciones instrumentales

sincronizadas en sus ejecuciones.

Visiblemente estas evidencias, constituyen claras concepciones y valoraciones
desde la musica y cultura occidental, cdmo ejemplo podemos transcribir:

“El profundo conocimiento de la serie arménica y de las leyes de
consonancia y disonancia de los sonidos que dominaron los artesanos y
musicos de todas las grandes culturas andinas y mesoamericanas, les
permitié la construccion de los acordes basicos, cuyos intervalos tenian
nombres especificos en mixeco, nahuatl y tarasco (y quizd en otras
lenguas). Este conocimiento también permitié desarrollar la armonia
implicita en la estructura musical de una melodia, que se corresponde con
el sistema basico de progresidon armoénica europea” (Pérez Arce y Gili,
2013:24).

Nuevamente debemos aclarar que, en la presente investigacion, se prefiere evitar
la utilizacion de términos que connoten una carga valorativa cultural, como en
este caso ocurre al hacer referencia y mencionar a la “construccién de acordes” o
desarrollo de “armonias” entre otros conceptos. De todas formas, consideramos a
la referencia de importancia ya que nos permite fundamentar la presencia y
existencia de ese “universo sonoro” cuyo rol social y cotidiano es innegable y que
se encuentra vigente en ceremonias, rituales, marcacion de ciclos anuales de
actividades, cosechas etc.,, manifestaciones que se descubren, tanto en
poblaciones con desarrollo de estructuras sociales simples, como asi también

complejas.

En la actualidad podemos determinar que, junto a la disipacion de varias
tradiciones socioculturales, desaparecieron también sus expresiones sonoras,
pero como ya lo menciondramos podemos percibir y resaltar su presencia, entre

otras cosas, por medio de lo que quedo y perdura, a través de objetos, sonidos e
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instrumentos puestos de manifiesto durante el desarrollo de diferentes actividades
especificas.

Para dar cuenta de lo que estamos sefialando cabe recordar lo planteado por
Fernandez en su tesis de grado (2019), donde revela que, lo sonoro, instrumental
y corporal, en el transitar el paisaje de los actuales misachicos, podria establecer
un nexo con practicas del pasado. Determinando que podemos considerar al
sonido, como parte de habitar al paisaje, con sus significados y vinculos con un
todo, ya sea dentro de las dimensiones témporo-espaciales de la vida cotidiana,
como asi también de rituales y otros acontecimientos especiales, en donde se
transfieren valores, contextualizaciones, saberes, preparaciones y evocaciones,
siendo el sonido y lo sonoro, un vehiculo de incitacion por excelencia en

comunicacion directa a lo emocional y afectivo.

La relacion de continuidad en lo pertinente a los misachicos, esta fundada en la
existencia de estimulos sensoriales de lo ritual sonoro en relaciéon al contexto
natural y la asignacion de significados dentro de la dindmica ritual de los

misachicos actuales.

La autora establece que la muasica presente en procesiones actuales, y
especialmente en los misachicos tradicionales, incitan a caminar y vencer el
cansancio, variando la melodia de acuerdo a los musicos que las interpretan,

utilizando también sus instrumentos para la ocasion.

No existe escuela ni ensefianza estructurada ni formal sobre estas practicas,
siendo primordial, cdmo también la autora lo sefiala, la experiencia y transmision

generacional.

‘no hay escuelas ni partituras que puedan enseriar el ritmo y las melodias
de las marchas, las posturas de las manos al tocar, ni la coordinacion y
resistencia del cuerpo ejecutando el instrumento mientras se camina,
siendo por ello, clave la experiencia que los musicos construyen corporal y
cognitivamente.” (...) “solo se aprende si el cuerpo participa y se genera
una memoria sonora, visual y kinestésica a través de la repeticion” (...)”

es crucial la experiencia corporizada y contextualizada’.
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‘segun Martinez (2014) el esfuerzo fisico y la resistencia, vinculada al
movimiento corporal de los musicos son dos caracteristicas o rasgos de la

practica musical andina, en contextos rituales” (Ferndndez 2019).

Podemos aludir que la utilizacién y abordaje instrumental y sonoro no solo esta
relacionado a lo ritual, de igual forma destacamos la existencia de instrumentos
especificos para acontecimientos determinados, como ejemplo citamos al “Bombo
procesional”, caracterizado dentro de los instrumentos membranéfonos del ambito

criollo, por Pérez Bugallo (1999:38) de la siguiente manera:

“El hecho de que carezca habitualmente de aros lo asemeja a una

gigantesca caja y sugiere su posible origen prehispanico”.

“Su mayor vigencia se da en el Noroeste, donde por razones de
momentanea necesidad puede ser reemplazado por un bombo de

orquesta. Es el instrumento imprescindible de las procesiones religiosas’
(Pérez Bugallo, 1999:38).

En muchas investigaciones se conciernen estos eventos con practicas aun
vigentes, sugiriendo la posibilidad de alguna continuidad (como ya lo
mencionaramos anteriormente); citaremos en esta oportunidad a Margarita

Gentile, al referirse sobre el juego o la fiesta del chiqui.

“Lafone llamé fiesta o juego del chiqui a la pervivencia decimondnica de
una rogativa prehispanica para obtener agua para las chacras de maiz,
ceremonia que parece que paulatinamente se iba adaptando a los cambios

sociales y medioambientales” (Gentile, 2001:41).

“Si bien Lafone registré el sentido de la ceremonia (“conjurar la mala suerte
en tiempo de seca U otra calamidad”), punto que lo llevé a Montesinos y del
gue también partimos en nuestras indagaciones, en 1885 daba por hecho
gue la fiesta era una reliquia del gentilismo, es decir, era una pervivencia
gue transitdé sin modificaciones la colonizacion europea del noroeste
argentino” (Gentile, 2001:43).

“...sacrificios humanos que se encontraban en las urnas procedentes de

cementerios prehispanicos, y que en 1859 perduraban representados por
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”

los muriecos de biscocho colgados del arbol del chiqui (Lafone. 1888: 253)
(Gentile, 2001:45).

Citando a Fernandez (2019), podemos agregar:

‘En América del Sur y en particular en la regiébn Andina los
desplazamientos con fines religiosos han sido ampliamente registrados, y
al igual que en otras latitudes, cuentan con una trayectoria historica
importante, que fue registrada a partir de la informacion arqueoldgica,
histérica y etnografica, generando una extensa bibliografia, actitud que

denota el interés sobre esta tematica por parte de los estudiosos.”

“En cuanto a los registros etnograficos, los cuales practicamente todos se
centran en las devociones de imagenes cristianas, se caracterizan por su
diversidad tedrica y sefialan un ndmero significativo de casos de
peregrinajes y ceremonias asociadas, algunos de ellos registran una
continuidad en el tiempo de ciertas practicas prehispanicas que llegan
hasta la actualidad (Allen 2010; Ceruti 2018; Cortez Rojas 2016; Sallnow
1987 entre otros). Por su parte, para la region del NOA, se cuentan con
registros que resultan muy interesantes ya que combinan datos
arqueoldgicos, etnohistoricos y etnograficos, tales son los casos sobre el
ritual Nifio de Gualco que se realiza en Famatina, provincia de La Rioja
(Martin 2018), dicho trabajo plantea que a pesar de que esta festividad esta
ligada a la religion catdlica, su estructura ritual posee fuertes vinculos con

la presencia inca en la region de Famatina” (Fernandez, 2019:5).

Todas las referencias atinentes a registros realizados en las distintas poblaciones
americanas concomitantemente nos permiten hipotetizar sobre la presencia de
practicas sonoras/instrumentales y kinestésicas prehispanicas en sociedades que
habitaron el actual territorio de la Provincia de Catamarca y el NOA, aunque sus

contextualizaciones, registros y estudios sean aun escasos.

Podemos afirmar, en base a la bibliografia consultada y al trabajo de campo
realizado, que dentro de los objetos y/o instrumentos potencialmente sonoros en
el registro arqueologico de la Provincia de Catamarca y en el Museo Argueoldgico

Adan Quiroga de San Fernando del Valle de Catamarca, contamos con una
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presencia mayoritaria de instrumentos dentro de la clasificacion de aerdfonos e
idiofonos. En especial catalogados como flautas, silbatos, sonajas metalicas,
sonajeros, campanillas, campanas de metal, entre otros, muchos de ellos con
representaciones de figuras zoomorfas y antropomorfas, pudiéndose considerar
escasos los estudios especificos sobre la tematica sonoro-instrumental y sus

connotaciones sociales, especialmente en el NOA.

Consideramos significativo resaltar, a la par de los instrumentos sonoros y/o
potencialmente sonoros, a la voz humana como principal cuerpo sonador y

expresivo.

Las voces, los sonidos emitidos, como asi también los rituales, se perdieron en el
tiempo, pero investigaciones, documentaciones y registros, conjuntamente con los
instrumentos sonoros, rescatados y revalorizados arqueoldégicamente, permiten
reconstruir e inferir parte de la produccion de ese mundo sonoro, siendo posible,
de esta forma, acercarnos y relacionar significados, representaciones e

interpretaciones de las sociedades y culturas estudiadas.

En relacién a lo expuesto podemos citar nuevamente a Gudemos al considerar

que:

“La relacion entre sonido y dominio sagrado es muy fuerte en la

estructuracion del mundo indigena...” (Gudemos, 1995:12).

“El indigena no intenta hacer una demostracion de destreza o virtuosismo
con su arte...” (Gudemos, 1995:12).

En la presente investigacion se llevaron a cabo también, de manera experimental,
procesos de comprobacion sonora sobre algunos objetos, no catalogados como
sonoros (mas adelante lo presentaremos), como el caso de un collar de pequefias
campanillas metalicas, dos discos del Periodo Tardio, y objetos de ceramicas
subscriptos como figuras zoomorfas y definidos como posibles instrumentos
musicales. Esta experimentacion, fue realizada a los efectos de incursionar
sonoramente, sobre algunos instrumentos (que se encuentran en exposicion) bajo

otras denominaciones y asignaciones funcionales.
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Conjuntamente, se observaron, registraron y analizaron, a objetos incorporados
en “La Ficha Unica de Registro de Coleccién” (2001), conformado por treinta y
uno (31) instrumentos, con la designacion de “instrumentos musicales”, “posibles
instrumentos musicales”, o bajo alguna calificacion formal de algunos de ellos,
Cicus, Anata etc., algunas de las mismas, puestas en discusion (como se vera

durante el desarrollo del trabajo).

Dentro del mencionado Registro, se llevd a cabo de manera intencional, una
seleccion de aquellos objetos expuestos en las vitrinas del Museo Arqueoldgico
Adan Quiroga, analizando a los que, por sus particularidades acusticas,
estructurales, decorativas, etc., fueron considerados caracteristicos, e incluyendo
a todas las familias representadas dentro de la clasificacion tipolégica tomada

como referencia (idiéfonos, aerofonos, cordéfonos y membranéfonos).

Se manifiesta, como uno de los objetivos principales, la indagacion sobre las
posibilidades sonoras de los instrumentos, como también los potenciales modos

de accidén a los efectos de llevar a cabo un registro sonoro, filmico y fotografico.

De esta manera intentar un acercamiento y relacion entre los objetos sonoros y
los sujetos, infiriendo posibilidades de usos y reconstruccion de paisajes sonoros
del pasado; afirmando y resaltando, la importancia de crear un nexo entre el
conocimiento y la sociedad, a los efectos de lograr acercarnos a esa cosmovision,
(considerada en muchos aspectos viva), de un tiempo pasado (desaparecido

oficialmente) no muerto.

16



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

La investigacion cientifica referente a objetos productores y/o potencialmente
productores de sonido hallados en contextos arqueoldgicos y que se encuentran
expuestos en las vitrinas, o aquellos presentes en los depdsitos de museos,
resultan escasos en el NOA. Este vacio de conocimiento se acentia en la
Provincia de Catamarca. Muestra de ello es la falta de informacion especifica
sobre la contextualizacion, andlisis ergolégico y funcional de los objetos con
potencial sonoro del Museo Arqueolégico Adan Quiroga (dependiente
administrativamente de la Municipalidad de San Fernando del Valle de
Catamarca)?, los cuales son tomados como universo de estudio en la presente
investigaciéon. Este vacio de conocimiento y produccion cientifica, implica y lleva
muchas veces a una invisivilizacion y/o tergiversacion en lo referente a la
interpretacion, funcion, rol social y contextualizacion, entre otras cosas, del

material sonoro existente.

Es importante profundizar los estudios a los efectos de lograr o intentar acercar
respuestas e interpretaciones sobre la constitucion de los paisajes sonoros del
pasado, como asi también indagar sobre los sonidos que conformaron y
constituyeron ese universo sonoro, originados en la cosmovision de las

sociedades que los crearon y/o utilizaron.

“Siendo el Cosmos una unidad indisoluble, estas leyes de la Naturaleza no
pueden dejar indiferente al ser humano, pues el hombre no sélo forma
parte integral de esa unidad, sino que él solo en la tierra posee la facultad
de poder imitar directa o indirectamente un gran namero de ritmos ajenos y

de ritmos fundamentales de la Naturaleza. Ahora bien, imitar es

1 El Museo Arqueolégico Adan Quiroga, fue creado en el afio 1943 y constituye el reservorio arqueoldgico
mas importante de la Provincia de Catamarca. Su propulsor y creador fue el Padre Fray Salvador Narvaez,
quien forjo casi la totalidad de sus colecciones.

El Museo funciona en un edificio neo colonial, construido en el afio 1943, durante la presidencia de Ramodn
S. Castillo. Su propulsor y creador fue el Padre Fray Salvador Narvaez (1893-1976), quien pudo conformar el
patrimonio del Museo a través del acopio de piezas arqueoldgicas, material resultante de excavaciones y
donaciones de particulares que llegaban a sus manos. Ese patrimonio inicial, luego se fue acrecentando con
piezas provenientes de los trabajos de campo realizados en Belén, Santa Maria, Ambato y Tinogasta
albergando actualmente unas 7000 piezas. (Tomado de Secretaria de Turismo provincial, secretaria de
cultura de la municipalidad Capital).
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identificarse, en el mayor grado posible, con el objeto imitado y hasta cierto
punto conocer sus leyes intimas, es decir, dominar el objeto copiado’
(Schneider 1998: 21). Todo esto es fundamental para la comprension de
una manifestacion de este tipo, donde la musica seria parte del contexto

propiciatorio” (Gudemos, 2003:94).

Esta ausencia de estudios arqueoldgicos especificos sobre instrumentos sonoros
en Catamarca representa un vacio de conocimiento, el mismo se amplia si a ello
lo conjugamos con la perspectiva que proponemos, una investigacion donde
tenga lugar aquella vision e interpretacion diferente a la de aquella disciplina-
disciplinada, propia de la ciencia y de la apreciacion cultural occidental.
Planteando un abordaje que nos permita interpretar y analizar a partir de la
busqueda de sonidos y producciones sonoras, dentro y fuera de los parametros

convencionalmente conocidos, determinados o predeterminados culturalmente.

El mundo sonoro de los pueblos originarios, como también y en relacion directa,
las manifestaciones sonoras y danzantes de sociedades del pasado (muchas de
las mismas con una tradiciobn vigente hasta la actualidad, presentes en
considerables lugares y comunidades), constituyen una parte fundamental de esa

cosmovision procedente a través de significados y mensajes centenarios.

Podemos sefalar que muchas de estas expresiones socioculturales,
especialmente lo relacionado a idolatrias y rituales, como también el trato hacia el
‘indio” fueron combatidas y desacreditadas a través del tiempo, desde la
colonizacion, hasta por la historia oficial largamente impuesta. Con el agravante
de no contar “en la arqueologia” con registro sonoro posible, sino solo con

instrumentos materiales o sus fragmentos.

“..abundan los estudios sobre el proceso de la conquista y colonizacion
del territorio catamarquefio, acerca de las mercedes de tierras y el
funcionamiento del régimen legal de las encomiendas, pero en todos ellos
el protagonista de la historia es el espafiol, conquistador y colonizador de
estas comarcas. El indio queda relegado a un segundo plano, como una
sombra anonima y casi fantasmal empujada a desaparecer frente al

avance de una raza superior” (Bazan, 1967:196).
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Resultan sumamente elocuentes algunos pasajes del texto del jesuita espafiol
Pablo loséph de Arriaga cuando en su obra de 1621 Extirpacion de la Idolatria del

Piru sostenia:

“El celoso misionero cumplio su cargo de manera admirable, no
limitAndose a la catequizacion y predicacion a los indios, sino realizando
profundas investigaciones acerca de la religion de los naturales y
legandonos impreso el fruto de sus investigaciones. Pero los misioneros y
visitadores de la idolatria se dieron cuenta de que cuanto se hiciese para
la conversion de los indigenas seria en vano si el mal no se extirpaba de
raiz, y que el Unico remedio era la educacion cristiana de los nifios y el

castigo severo de los adultos idolatras” (Arriaga, 2010:6).

“...auiendo aueriguado ciertas supersticiones de vnos Indios los castigd
publicamente, haziendo después del castigo vna platica detestando la
Idolatria, y dandoles a entender con el exemplo de vnos santos Martyres,

como lo eran en testimonio de la fe...” (Arriaga, 2010:12).

La oralidad, la transmision generacional, como asi también la arqueologia entre
otras disciplinas, nos pueden aportar estudios, andlisis, interpretaciones y
conocimientos necesarios para avanzar en la comprension de esta cosmovision
originaria del sonido, es de destacar, la importancia de la interdisciplinariedad al

emprender estos estudios.
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OBJETIVO GENERAL

Contribuir al conocimiento de las sociedades pretéritas, desde la perspectiva de la
sonoridad, principalmente a través del abordaje de objetos sonoros o
potencialmente sonoros, tomados desde una representacion diferente a la

concepcion de musica y arte occidental.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Emprender una investigacion bibliografica relacionada a la cosmovision

sonora de las sociedades pretéritas.
¢ |dentificar objetos arqueoldgicos vinculados a sonoridades particulares.
e Describir y caracterizar los instrumentos sonoros.

e Indagar experimentalmente sobre las posibilidades sonoras, como también

los potenciales modos de accion sobre los instrumentos.

e Conocer y determinar sistemas acusticos presentes en los objetos sonoros

logrando una aproximacion al lenguaje sonoro-instrumental.
e Establecer una clasificacion tipologica de los mismos.

e Elaborar un registro a través de fotografias, dibujos y documentacién del

material.
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HIPOTESIS DE TRABAJO

Las sociedades prehispanicas que elaboraron los objetos arqueoldgicos para la
produccién sonora, que forman parte de las colecciones del Museo Arqueoldgico
Adan Quiroga, fueron creadoras de una gran variedad de entidades sonoras, con
amplias posibilidades y potencialidades sonadoras, muchas veces no exploradas,

cuyos abordajes técnicos instrumentales, no han sido descriptos ni determinados.

Esto nos posibilita la apertura de un amplio campo de conocimiento,
experimentacién y exploracién del sonido que excede a lo convencionalmente
establecido por la actual lectoescritura musical, a la vez que permite establecer la
representacion, existencia y fuerte presencia de una valoracion social del mismo,
abarcando a lo mégico ritual y religioso, como asi también lo cotidiano, pudiendo

existir en muchos de los artefactos productores de sonido, mas de una funcién.
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MARCO TEORICO

La presente investigacion parte desde una mirada y busqueda de una
arqueologia, arqueo-musicologia o arqueologia del sonido productora de
conocimiento, socialmente Uutil, aportando al discernimiento de aquel mundo
sonoro, a través de interpretaciones, caracterizaciones y registro sonador de los

instrumentos analizados.

“El estudio de los vestigios musicales en las antiguas culturas permite el
desarrollo de la Arqueomusicologia, ciencia relativamente nueva que -
como la musicologia - se propone profundizar en el conocimiento holistico
de la musica como parte integral de las sociedades, sus culturas y su
desarrollo” (Manga y Vasquez, 2011:1).

Conjuntamente al trabajo y analisis cientifico, basado en clasificaciones y
registros tradicionales de los instrumentos y sonidos, se concertara y dara lugar, a
aguella mirada y espacio interpretativo de voces, enunciaciones y posibilidades
diferentes, a través de la definicion y exploracion de los objetos sonoros

analizados.

La interdisciplinariedad de las ciencias sociales, conjuntamente con la memoria, el
paisaje y la transmisidn generacional, conforman un colectivo de imagenes y
significados témporo-espaciales, que nos permiten emprender el presente
estudio, explorando posibilidades, potencialidades sonoras y procederes de
abordar los objetos analizados desde diferentes formas y miradas, que involucre
compromiso social y politico, basado en la produccidon de un conocimiento que

pueda ser volcado como ensefianza.

Se pretende y propone un alejamiento de aquel discurso “cientifico-objetivo” que
parte de aquella relacion unidireccionalmente impuesta, considerando Yy
acercandonos a una posicion y relacion subjetiva entre el investigador y lo

investigado.

Sin esperar una verdad objetiva por parte de la ciencia, nos involucramos desde
una subjetividad debidamente consciente, hacia la constitucion de la entidad a la

cual abordamos.
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Debemos destacar, la importancia del tener conciencia del peligro que implicaria
caer en una subjetividad descontrolada e inverificable, incumbiendo recurrir a una
cuidadosa utilizacion de métodos, recursos, procedimientos y perspectivas que
impliquen diferentes angulos de observacion y registro, teniendo en claro que
cada interpretacion es particular y ninguna tiene la concesion de la verdad. Se
considera que los criterios, los objetivos y, a la par de esto, las aceptaciones de la
existencia de una subjetividad por parte del investigador tienen que estar
definidos y claros al abordar la investigacion, tanto desde el aspecto ideoldgico

como también desde la valoracién que se otorga a los atributos designados.

Contribuyendo de este modo, a una construccién intercultural de conocimiento y
andlisis, interpretacion y reinterpretacion de significaciones culturales y sociales,
teniendo en cuenta la presencia, desarrollo y transcendencia del abordaje de un
mundo sonoro “en y para la vida cotidiana” como también “en y para momentos
témporo-espaciales determinados”, en relacion directa a lo ritual, mitolégico y

religioso entre otros campos existentes.

Podemos establecer que los instrumentos analiticos no son los mismos de
acuerdo a los pensamientos ni los lenguajes de las producciones pasadas con las
actuales, requiriéndose de redes conceptuales, metodolégicas, como asi también
registros diferentes. Hay que tener muy claro, fundamentalmente el objetivo, ver

desde ddnde el investigador esté posicionado.

En el “contexto arqueoldgico”, distante del “contexto sistémico” (siguiendo a
Michael Schiffer 1972), y principalmente en los museos, los objetos estan aislados
del contexto al que pertenecieron, separados en unidades inconexas, en algunos
casos con una concesion de identidad asignada (en el caso que nos compete, sin

contextos arqueoldgicos definidos).

Teniendo conciencia y diferenciando los discursos elaborados sobre la musica, su
historia, evolucién, como asi también las producciones musicales, tenemos que
tener presente la coexistencia de tradiciones analiticas diversas, ligadas a
diferentes lineas teodricas, evitando de este modo caer en universalizaciones

apresuradas.
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Ante lo expuesto consideramos a la arqueologia o arqueologia del sonido, como
una ciencia social, alineada con y desde un compromiso social e historico, con
una gran parte de una poblacion comprobadamente postergada, que durante el
proceso de conquista y la politica implementada e impuesta qued¢ invisibilizada
y/o dependiente tanto en los aspectos econdmicos, como sociales. Como
consecuencia de este proceso, fue despojada de sus diversidades “culturales” y
“manifestaciones sociales” dentro de las cuales se encuentra la llamada “musica’,

y por nosotros considerado “mundo y/o universo sonoro”.

La investigacion pretende, desde la produccion de conocimiento e informacion
arqueoldgica, aportar, modificar y revertir en parte esta situacion, reparando
parcialmente lo que se considera una deuda histérica con las sociedades pasadas
y presentes, donde las “voces” y sonidos del pasado, el involucrarse con el
pensar-sentir y hacer de esas “voces”, tengan su lugar y puedan ser escuchadas,
no para justificar un mundo cultural y social (el que domina, determina, maneja y
define sobre otro), sino dar lugar y aceptar la existencia y coexistencia de otras
cosmovisiones donde el “mundo sonoro” esta inserto dentro de un universo
diferente a lo determinado e impuesto muchas veces como “inferior y lejano”,

tanto desde la ciencia hegemaonica, como desde una cultura dominante.
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METODOS Y TECNICAS

La presente investigacion, parte desde el abordaje de la arqueo-musicologia o
arqueologia del sonido, como disciplina cientifica social, tomando y estudiando
a la “musica” o, preferentemente, “mundo sonoro” como un fenémeno social de

las comunidades pretéritas.

La primordial fuente de estudio e informacién lo constituyen los objetos sonoros
arqueolégicamente recuperados, en muchos casos fragmentados y mal
conservados. En primera instancia se relevaron los objetos arqueoldgicos
vinculados a sonoridades particulares, llevandose a cabo una seleccion de los
mismos, a los efectos de ser analizados, conocer y determinar sistemas
acusticos, clasificar y elaborar un registro, principalmente fotografico y audiovisual

mediante ejecuciones experimentales.

Al considerarse al registro sonoro, un eje trascendental de la investigacion, nos
abocamos principalmente, sobre la experimentacion de las posibles técnicas de
abordaje instrumental, indagando hacia una posible aproximacion al lenguaje
sonoro-instrumental del pasado, intentando recrear ese paisaje sonoro, cuyos

sonidos se mantuvieron callados y enterrados durante siglos.

Aunque es imposible “desenterrar’ al pensamiento, contexto social, natural, a la
intencion primaria de las producciones sonoras de los objetos, tenemos ante

nosotros los restos materiales, callados y muchas veces fragmentados.

Se propone y fundamenta que, al pensar el sonido y a los instrumentos
productores de sonido, se lo haga desde una concepcion ajena a los términos
convencionalmente aceptados y sobrecargados de valoraciones (como ya se lo

menciono).

La clasificacién y sistematizacion tipolégica tomada de referencia, pertenece a
Sachs y Hornbostel, la misma es aplicable a nivel universal y facilita la
incorporacion de instrumentos musicales procedentes de los registros
etnograficos, actuales y arqueoldgicos, independientemente de los nombres que

pueden variar segun la cultura a los que pertenezcan. El criterio basico de esta
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clasificacion esté establecido por las diferentes maneras de generar sonido como

asi también las técnicas aplicadas para su produccion.

De esta forma los objetos sonoros, se especificaron y agruparon dentro de las

siguientes categorias: Idi6fonos, membranéfonos, cordofonos y aeréfonos.

El principal abordaje analitico radico en experimentar y vivenciar posibilidades
técnicas-practicas sobre los instrumentos arqueoldgicos originales, con su
correspondiente descripcion y examen sonoro, teniendo en cuenta Yy
diferenciando, las técnicas de ejecucion académica, popular/tradicional y la

experimental.

“Es basica la experimentacion en este campo, conocer cuantas maneras
hay de producir sonido con un artefacto determinado y ponerlas en practica
primero con las reproducciones experimentales y, si es posible, con los

artefactos originales” (Hortelano Piqueras, 2003: 29).

Es claro, que los sonidos y las técnicas interpretativas no pueden extrapolarse en
forma directa al mundo sonoro pasado, pero si, pueden facilitar un acercamiento

hacia esas sonoridades.

La indagacion bibliografica estuvo principalmente dirigida hacia la blusqueda de
informaciones relacionas con el desarrollo de la argueo-musicologia,
investigaciones generales y aquellas que, de algun modo, hicieran alusién a los
instrumentos seleccionados. También fueron reconocidas, muestras de
ejecuciones de instrumentos sonoros tanto en objetos arqueoldgicos modelados o
en las representaciones iconograficas, como en los testimonios graficos de
ejecutantes del pasado dejados en algunas fuentes historicas realizadas por
cronistas de indias. Lo que permiti0 constatar y analizar la presencia de

instrumentos e identificar artefactos sonoros de manera indirecta.

La metodologia emprendida al analizar los objetos sonoros, consistio
principalmente en: seleccion, busqueda de registros existentes, descripcion,

clasificacion, experimentacion sonora, registro fotogréafico, y filmico-auditivo.

Partimos desde la concepcién de una arqueologia sonora, donde la principal

fuente de informacién estd dada por los instrumentos arqueoldgicos, con diferente
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produccion sonadora, siendo el sonido y la manipulacién instrumental, los ejes

centrales de la investigacion.

Las lineas investigativas y trabajos implicados desde la Arqueologia sonora son

de diversas indoles.

“Clasificaciones de instrumentos, inventarios, estudios globales de
instrumentos musicales en un territorio concreto, con distribucion
cronolégica de los mismos, articulos sobre reconstruccion experimental,
analisis completos de instrumentos concretos, con recogida y analisis de

restos, comparaciones etnograficas” (Piqueras2003:15).

Es importante destacar como, metodolégicamente se contd con la posibilidad de
acceder a los objetos arqueoldgicos originales, pudiendo experimentar, estudiar,
investigar, producir sonidos y fundamentalmente registrar (fotografica y
audiovisualmente) los instrumentos analizados desde una perspectiva de la
arqueologia experimental (en tanto recurso actualistico), operando directamente

sobre los materiales arqueolégicos originales.

“La Arqueologia presenta novedosas lineas metodologicas que son
aplicadas al estudio del registro material de las sociedades del pasado. A
veces se ha tenido la impresién que la Arqueologia era una disciplina que,
por su propia naturaleza como ciencia del estudio del pasado y de la
formacion del registro material de ese pasado, no podia ser calificada como
ciencia experimental. El desarrollo de la Arqueologia Experimental vino a
cubrir un vacio importante a la hora de validar las hipétesis sobre ese
pasado, ademas de mostrar que la Arqueologia, como cualquier disciplina,
podia desarrollar protocolos de contrastacion desde el presente hacia ese
pasado. (...) multiples trabajos (...) toman la metodologia experimental
como via heuristica en la formacion del conocimiento. Pero, ademas de
mostrar su potencial cognitivo, nos muestra otras vias de valorar el
patrimonio historico desde la propia experiencia en el presente de los

modos de vida del pasado” (Contreras Cortés, 2011:15).

‘La metodologia experimental, como analisis de contrastacion para la

Arqueologia, al igual que cualquier otra disciplina, es un protocolo que
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permite verificar las formulaciones hipotéticas realizadas desde el presente
sobre la formacion del registro arqueoldgico o de la realidad sociocultural

del pasado” (Morgado, Garcia Gonzéalez, Baena Preysler, 2011:17).

La autora e investigadora Isabel Aretz, resalta la importancia de datos
considerados primarios en lo concerniente al estudio pertinente a la produccion

sonora, muchos de ellos considerados en el presente trabajo.

“1° Los sonidos que producen los instrumentos excavados, cuando se
conservan casi intactos. 2° Las apreciaciones musicales de los cronistas de
la conquista que tuvieron contacto con musicos y danzantes sobrevivientes.
3° La musica prehispanica conservada por tradicién oral hasta el siglo XX,
que alcanzo a ser grabada antes de la difusién del disco comercial, de la
radio sobre todo de la difusion masiva de la television. 4° Las
investigaciones in situ con masicos informantes mayores, alejados de los
focos modernos de difusién, y también con los fabricantes de los
instrumentos musicales tradicionales. 5° La bibliografia valiosa existente en

los paises del area de estudio” (Aretz, 2003:10).

En relacion a lo expuesto, contamos con la valiosa informacion y aporte de
musicos académicos, como también lutier de instrumentos tradicionales y

autoctonos.

Se procura poder contraponer diferentes analisis y apreciaciones sobre los
instrumentos, su abordaje técnico y sus posibilidades sonoras, intentando un
acercamiento hacia la posible funcién social y cosmovisién relacionada a los
mismos, aunque la falta de datos y contextualizacion de muchos de ellos en el
NOA, constituye uno de los grandes obstaculos para llevar adelante toda

investigacion.

No obstante, existen datos arqueoldégicos junto a elementos y testimonios
contribuidos por otras disciplinas, que permiten relacionar la existencia de
practicas tempranas pertenecidas a lo sonoro y la danza, como también
establecer una conexion hacia contextos ceremoniales, en muchos casos con
presencia de alucindgenos (en el NOA, fundamentalmente el cebil), como también

en relaciéon a lo cotidiano.
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Nos encontramos ante la presencia de mensajes, mundos, paisajes, formas
sonoras, la representacion y busqueda de finalidades disimiles a través del
sonido, un indudable hecho comunicativo, donde debemos separar, al “lenguaje

musical” del “mensaje sonoro”.

Los objetos fueron analizados fundamentalmente desde la busqueda y produccion
sonora primordialmente a través de la experimentacion y exploracion basada en la

manipulacion y variaciones de ejecucion.

Los cuerpos a analizar fueron considerados instrumentos sonoros, con cualidades
determinadas a definir, pudiéndose detallar: artefactos claramente productores de
sonidos, y objetos donde cabe la posibilidad de no haber sido concebidos para

producir sonidos (funcién desconocida) pero por su disefio permiten hacerlo.

Se incluyeron y consideraron para su analisis a aquellos objetos construidos a los
efectos de producir sonidos con intencion primaria, determinados por y desde sus
propiedades acusticas, dentro de un sistema sonoro concluyente, los mismos
estan constituidos principalmente por un oscilador (parte vibratoria como cuerda,
membrana, columna de aire, placas, etc.), y en ocasiones, la presencia de un
resonador (parte que amplifica el sonido), a través de la animacion o accion, a los
efectos de lograr la emision sonora, se pudo definir y registrar la produccion, el
modo de accibén y las caracteristicas propias de los sonidos posibles de emitir.

Se emprendieron también (como se explicité precedentemente) algunos cuerpos
arqueoldgicos, no inferidos con funcién sonora primaria, pero considerados en la

investigacion por sus caracteristicas sonadoras.

En el caso que nos compete investigar, por tratarse en su mayoria de materiales
sonoros arqueoldgicos, dentro de la clasificacion de instrumentos aerofonos e
idi6fonos, podemos mencionar y caracterizar los modos de oscilacion, a través de
columnas de aire, incidiendo sobre conductos cerrados y/o abiertos, y placas con
un comportamiento acustico equivalente a las de las membranas (con la

diferencia de no estar sometida a un estiramiento ni tension).
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Podemos establecer como capitulo aparte a los modos de animacion posibles, de
los osciladores, lo que incide directamente sobre las propiedades del sonido,

como la intensidad, el timbre y la duracion.

En nuestros casos de andlisis, podemos determinar variables en los modos de
excitacion de los osciladores de acuerdo a la clasificacion de los instrumentos en
cuestion. Para los objetos o instrumentos bajo la clasificacion de aeréfonos, la
excitacion de los osciladores es generado mediante columnas de aire a través del
soplo. Para los objetos idiéfonos, mediante el sacudido o entrechoque de cuerpos
en movimiento y/o la percusion (sea manual o a través de baquetas, badajos o

avulas)

Los resonadores cumplen la funcién de amplificar e intensificar la produccion
sonora del oscilador, podemos determinar como resonador a la presencia de
tubos abiertos y/o cerrados en algunos de los instrumentos abordados, como asi

también al interior de los cuerpos de las campanas de gran tamario.

Los objetos sonoros fueron seleccionados de manera intencional bajo los
siguientes criterios: 1- Que se encuentren exhibidos en las vitrinas del Museo
Argueoldgico Adan Quiroga. 2- Que estén representados aquellos, que por sus
caracteristicas sean primariamente productores de sonido, y los que manifiesten
potencialidad sonora (uso indefinido) con posible funcién sonadora, 3- Que se
encuentren dentro de la clasificacion tomada de referencia (en nuestro caso

aerofonos e idiéfonos).

Se tom6 como base de referencia las “Fichas Unicas para Registro de Objetos
Arqueoldgicos”, incluida en el “Inventario de la Coleccion Arqueoldgica 2011”,
donde del “Anexo de Piezas Restituidas”, se analizaron diez (10) entidades,
dentro de los objetos incluidos en el item, “Fichas Instrumentos Musicales” se
observaron dos (2) instrumentos, de los contenidos bajo la denominacién

“Instrumentos Musicales” se observo un (1) objeto sonoro.

Los datos consignados en la “Ficha Unica para Registro de Objetos
Arqueoldgicos” (nombre descriptivo, material, procedencia, descripcion, medidas,
decoracion), fueron tomados y constatados por la presente investigacion

llevandose a cabo, ademas, un registro fotografico, filmico-sonoro, abordaje
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organoldgico, clasificacion, descripcion ornamental, acustica y experimentacion,

sobre posibles modos de accién de los mismos.

Ademas de los instrumentos mencionados fueron incluidos, para su estudio y
analisis, objetos con claro y definido potencial sonoro, un collar de campanillas
ensambladas, campanillas de metal (cencerros), una campana de considerable

tamafo, y dos discos de bronce.

De esta forma se desarroll6 un examen conjunto y comparativo sobre los objetos
emprendidos, abarcando 'y examinando, referencias  bibliograficas,
interpretaciones y conclusiones, esencialmente desde un abordaje exploratorio-

experimental, técnico-sonoro-instrumental.

Para concluir, los objetos sonoros seleccionados, son presentados de la siguiente
manera: 1- Numero de orden (de acuerdo al orden de los instrumentos
analizados), 2- Designacién (considerada por la presente investigacion), 3-
Numero de registro (consignado en la “Ficha Unica para Registro de Objetos
Arqueoldgicos), 4- Denominacién (establecida en la “Ficha Unica para Registro de

Objetos Arqueoldgicos).
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DEFINICION DEL MATERIAL ARQUEOLOGICO SONORO

Se puede definir a un instrumento determinado, en base a su uso, por cumplir
alguna funcion, o conseguir un fin especifico. Todo cuerpo capaz de provocar
sonidos puede ser considerado instrumento sonoro, aunque el término es
habitualmente utilizado para identificar a aquellos objetos construidos
concretamente para esta funcion especifica; pudiéndose establecer en los

mismos la presencia de sistemas resonantes y los medios para su vibracion.

Definimos a los instrumentos u objetos arqueoldgicos seleccionados, como
“sonoros” y no “musicales”, aunque compartan caracteristicas organoldgicas y
sonoras con los “instrumentos musicales” propiamente occidentales (como ser

orificios de digitacion, embocadura, bisel etc.)

En la presente investigacion consideramos que, tanto aquel objeto o instrumento
“musical”, como el por nosotros denominado “sonoro”, comparten, en que sus
propiedades sonadoras especificas son consagradas por una persona o
comunidad al asignarle un uso practico determinado; en este caso el de producir
sonidos como fuente primaria o secundaria. En el proceso que nos compete, “el
sonido”, no esta inserto en el marco de una creacion o composicion musical, sino

dentro y formando parte de una cosmovision propia y ajena a la cultura occidental.

Es asi como, para la presente investigacion definimos como material de estudio, a
todo cuerpo sonoro o potencialmente sonoro, a través de una muestra de caracter
intencional de instrumentos seleccionados capaces de producir sonido artificial.
Para ello tuvimos en cuenta su variedad y caracteristicas organoldgicas,
ornamental y tecnoldgica, como también la presencia de iconografia decorativa
relacionada con instrumentos Yy/u objetos sonoros, 0 representaciones
correspondidas con la posibilidad de la presencia de sonido, danza o ejecucién

instrumental.

La sistematizacion instrumental a los efectos de partir desde una organizaciéon
clasificatoria, (como ya lo mencionaramos anteriormente) fue definida a partir de
las caracteristicas de la concepcion y/o produccion del sonido, tomando como
referencia, a lo establecido por Sach y Hornbostel, tipificacion fundada sobre los

modos de accion para la obtencion de los sonidos.
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“Al aproximarse a los instrumentos musicales vernaculares o arqueoldgicos
entendidos como producciones tecnologicas de culturas que no
corresponden a la tradicion occidental, es necesario contar con
herramientas adecuadas que nos permitan comprender el universo sonoro
al cual nos enfrentamos, para asi distinguir los elementos caracteristicos de
estos artefactos culturales. La primera fortaleza del sistema SH es basarse
en criterios de produccion sonora que emanan del objeto, lo que nos
permite una mirada centrada en el desarrollo de tendencias asociadas a las

tecnologias del sonido” (Pérez Arce y Gili, 2013:34).

De esta manera los instrumentos son precisados como: idiéfonos,

membranofonos, cordéfonos y aerdfonos.
Aerofono: El sonido es producido o generado a través de la vibracién del aire.

Arqueolégicamente encontramos objetos con estas caracteristicas, con presencia
y ausencia de canal de insuflacion, y conformados por cuerpos tubulares,

vasculares y globulares.
Entre los instrumentos emprendidos contamos con ejemplos de los mismos.

Idi6fonos: El sonido es producido a través de la materia prima en su estado
natural, sin necesidad de modificar y/o alterar la misma y sin el uso o funcion de

recursos como la tension de membranas o cuerdas.

Arqueologicamente encontramos campanas y campanillas de metal, pezufas de

animales y rocas percutidas.

Entre los objetos examinados en el Museo nos encontramos con una campana de
considerable tamafo, dos discos (no considerados con funcidn sonora primaria) y
variadas campanillas de metal (similares a los actuales cencerros), algunas con
presencia de badajos, instrumentos aludidos por Ambrosetti en su trabajo, “El
i

Bronce en la Regién Calchaqui” como propias y caracteristicas de la Region

Calchaqui.

“...las placas pectorales 6 frontales, los discos y campanas y otros objetos

Calchaquies, tienen un caracter tan propio, tan marcado y un simbolismo
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tan coherente con el que se halla en los demas restos de su civilizacion,
como en la alfareria, por ejemplo, que excluye toda suposicion de

atribuirles un origen exotico”

“El Dr. Enrique D. Hoskold, en su importante memoria, resultado de cuatro
afios y medio de exploraciones mineras que efectué acompafnado por su
hermano el Sr. Carlos L. Hoskold, por nuestra Republica, y autoridades en
la materia, llamd la atencidbn sobre estos objetos arqueoldgicos,
atribuyéndolos a la industria local y a una época contemporanea a la de los
Incas” (Ambrosetti, 1904:165).

Membranéfonos: EI sonido es producido por y a través de membranas
previamente tratadas por estiramiento, posteriormente percutidas y/o frotadas. No
hay registros de instrumentos arqueoldgicos de estas caracteristicas en el Museo
Arqueolégico Adan Quiroga, aunque Gudemos hace mencién a la posibilidad de
la existencia de los mismos a través del analisis e interpretacion de las
representaciones rupestres de la Salamanca, como podemos observar en la

siguiente referencia:

“La claridad con que se ha plasmado la presencia del tambor es de notable
interés, puesto que informa sobre el valor que este instrumento tendria en
el contexto cultural productor de la representacion plastica que estudiamos.
Se trataria de un posible membrandéfono cilindrico de grandes dimensiones,
posiblemente con un solo parche, asentado sobre el extremo opuesto al
gue se fij6 el parche. Es probable que el cuerpo del instrumento
representado haya sido construido con una sola pieza de madera, un
tronco ahuecado. Lamentablemente, no se han encontrado aln elementos
arqueoldgicos que permitan realizar mayores conjeturas al respecto, ya que

no se han registrado tambores como el representado en esta pictografia”.

“Ante la falta de mas datos, se considera el valor documental de esta
pintura, puesto que nos informa no sélo acerca de un tipo especifico de
tambor, sino también de la forma combinada de percusion a cargo de dos
musicos. En el registro general de instrumentos musicales ‘aguada’, llevado

a cabo entre 1992 y 1994 (Gudemos 1996a), no se localizaron tambores de
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ningun tipo, lo que posiblemente se deba a problemas de conservacion”
(Gudemos, 2003:94).

Ambrosetti en 1907, alude a hallazgos de restos de tambor durante sus campafas
de 1906 y 1907 en la ciudad prehistérica de La Paya en los Valles Calchaquies,

Provincia de Salta, donde destaca entre otras cosas:

“Ante todo, hay que mencionar los restos de un tambor, o caja de cilindro
ovoidal de madera que pudo recogerse mas de su mitad” ... “Otro objeto
interesante es lo que quizas fue el palillo para hacer sonar el tambor...”
(Ambrosetti, 1907:144-146).

Fuentes etnohistéricas nos sefialan de igual forma la presencia de estos

instrumentos sonoros:

“Y cuando quieren meterlos dentro, después de estar bien limpio de la
tierra que han cavado, juntase mucha gente de los mismos indios, adonde
bailan, y cantan, y lloran todo en un tiempo, sin olvidar el beber, tafiendo
sus atambores y otras musicas mas temerosas que suaves, y hechas estas
cosas y otras a uso de sus antepasados, meten al difunto dentro de estas
sepulturas tan hondas, con el cual, si es sefior principal, ponen dos o tres
mujeres de las mas hermosas y queridas suyas, y otras joyas de las mas
preciadas, y con la comida y cantaros de su vino de maiz los que les
parece” (Cieza de Ledn, 2005:149).

“En fin, sus atambores y asentamientos y estrumentos de musica y armas

para ellos era todo de este metal” (Cieza de Leo6n, 2005:329).

Cordofonos: Los sonidos son producidos a través de la vibracion de una o mas
cuerdas, usualmente amplificadas a través de una caja de resonancia.
Arqueoldgicamente no hay registro de instrumentos de estas caracteristicas en el
Museo Arqueologico Adan Quiroga, pudiendo aludir que los mismos fueron

introducidos a través de la Conquista Espafiola.

La presencia de los materiales sonoros, como asi también las representaciones
iconogréficas presentes en el Museo Argqueoldgico Adan Quiroga, pertenecen y/o

representan a instrumentos concernientes a la familia de los aeréfonos e
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idiéfonos, considerando que esto se debe en gran medida, tanto a la mayor
produccion y variacion de los mismos, como también al mejor estado de
conservacion de la materia prima con que la mayor parte de ellos estan

confeccionados (ceramica, roca, metales y hueso).

Cabe destacar la ausencia definitiva de los instrumentos de cuerda tanto en el

registro arqueoldgico, como en todo tipo de referencia relacionada.
Al respecto Gudemos sefala:

...” América prehispanica no conocié el uso de las cuerdas o clarinetes
como un importante vehiculo a la melodia, como ocurrié en la mayor parte
del mundo” (Gudemaos, 1995:20).

A pesar de la falta de estudios, informes, descontextualizacion de los materiales
arqueologicos, como también a la fragmentacion de muchos de los instrumentos
sonoros presentes en el Museo Argueolégico Adan Quiroga (donde
indudablemente los instrumentos aerofonos son los mas representados),
podemos destacar que otros, fueron tomados como referencia en diferentes
investigaciones, por su buen estado de conservacion y aporte de datos. Como
ejemplo podemos mencionar a las campanillas de metal, la flauta de pan (para
nosotros antara) y la pifilka (denominada en el presente trabajo como flauta
vertical tubular cerrada). Gudemos entre otras cosas plantea la posibilidad del
desarrollo una mano de obra especializada para la construccion de muchos de los
mismos, como también la existencia de ordenamientos sonoros preestablecidos y

determinados.

El uso con fines rituales y mitolégicos de instrumentos esta fehacientemente
registrado, entre otras cosas, por las representaciones iconograficas como
también relaciones contextuales con plantas psicotropicas. Asi también podemos
mencionar y establecer la existencia de redes comerciales y de intercambio,
pudiendo citar sobre el tema a Pérez Gollan al referirse de la siguiente manera

sobre la cultura Aguada:

“Se plantea asi la necesidad de abordar una tematica vinculada con las

relaciones que pudieron existir entre los valles, las tierras bajas del oriente
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(la mesopotamia santiaguefia en el caso que tratamos), el altiplano y la
costa del Pacifico para tener un panorama completo y coherente de la
dindmica histérica del NOA” (Pérez Gollan, 1987:169).

“A pesar de no tener hasta el momento evidencias directas que indiquen el
uso de alucinégenos en las préacticas religiosas, es posible sostener la
hipotesis de que algun tipo de sustancia psicoactiva, preferentemente de
origen vegetal, fue usada en el Ambato’(...)”’El uso del cebil, o vilca, del
coro, de variedades de tabaco, el floripondio (datura) y el chamizo, esta
atestiguado por las crénicas espafiolas de los siglos XVI y posteriores, en
el Norte de Chile, por ejemplo, hay suficientes documentacion arqueologica
sobre la utilizacion del cebil desde tiempos muy tempranos. En Ambato
sospechamos que también fue empleado como parte del ritual” (Pérez
Gollan, 1987:175).

“Cuando volvemos nuestra atencion hacia los alucinégenos, comprobamos
gue desde tiempos remotos su uso ceremonial estuvo extendido en
América, y que fuera del contexto religioso, no es posible entender su

significado en las sociedades indigenas” (Pérez Gollan, 2000:4).

“El uso ceremonial a través de diversas formas de consumo muestra una
dispersion que excede sus limites naturales; ademas, estd poniendo
énfasis en el alto valor asignado a la planta y a sus derivados, y una
compleja dindmica de intercambios con grupos culturales de regiones

vecina” (Pérez Gollan, 2000:4).

“En el contexto de las practicas religiosas, el consumo ritual de sustancias
alucinégenas era el vehiculo que permitia a los hombres entrar en contacto

con el mundo de lo sagrado” (Pérez Gollan, 2000:7).

La ausencia de aquellas expresiones sonoras originales, en las que eran

utilizados los instrumentos, es otro de los factores que limita la posibilidad de una

definicion contextual y social de los mismos, no obstante gracias al aporte de

disciplinas, como asi también a la coexistencia y reconocimiento de comunidades

“originarias”, la transmision oral de rituales, costumbres y tradiciones, podemos
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inferir, acercarnos y entender otro orden, concepto de funcion y lugar del mundo

sonoro ancestral.

Pudiéndose inferir la preexistencia de estamentos involucrados en actividades
rituales, ceremoniales comunitarios, e incluso la existencia de un sonido social y/o

ceremonial ligado a lo cotidiano.

Esto nos lleva también a relacionar la posible subsistencia y desarrollo de
economias regionales basadas en las adquisiciones de recursos naturales y mano
de obra especializada ligadas a la confeccion y/o utilizacion de estos

instrumentos.
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APORTES DE OTRAS DISCIPLINAS-LA TRADICION ORAL

Conjuntamente con la arqueologia, las investigaciones y aportes de disciplinas
como la etnografia, fuentes escritas, tradicion oral, etnomusicologia, musicologia,
etnohistoria entre otras, nos proporciona una substancial informacion,
fundamentos y tratados sobre los objetos sonoros arqueolégicos, los instrumentos
musicales occidentales y aquellos que surgen de la conquista y mestizaje de

ambos.
Podemos citar al respecto:

“Para adentrarnos en el mundo sonoro de los antiguos americanos
contamos con la arqueologia - que nos permite conocer los instrumentos
musicales y las representaciones de bailes y ceremonias que se
encuentran en piezas ceramicas, telas, murales - y la etnohistoria, que nos
ofrece descripciones de los primeros observadores europeos sobre la

musica americana y sus multiples funciones”.

“...los estudios etnograficos permiten completar el panorama ofrecido por la

arqueologia y la etnohistoria” (Pérez de Arce y Mercado, 1995:10).

La interdisciplinariedad nos permite indagar también sobre la vigencia de
manifestaciones culturales transmitidas generacionalmente por medio de las
cudles es posible aproximarse y observar la clara existencia y presencia de una
cosmovision y funcionalidad sonora ajena a la mirada y valoracién de la cultura

occidental, al respecto podemos citar:

“Para el individuo que vive en comunion con la Naturaleza, el Cosmos es
una realidad pluridimensional a la que sélo por identificacibn con las
fuerzas que la animan es posible acceder; necesita ‘sentir’ dicha realidad
para comprenderla y asi poder compartirla, expresarla, modificarla... Es
necesario bailar y cantar las ideas, antes que pensarlas y sistematizarlas
(Schneider 1998: 20), porque la energia del hombre debe ser participativa
en la totalidad y la participacion siempre es identificacion” (Gudemos,
2003:84).
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La ethomusicologia como la etnohistoria son recursos que nos permiten proponer
y generar hipotesis, entre otras cosas, acerca de como, muchas comunidades y
sociedades actuales, conservan vigentes practicas del pasado, dentro de las
cuales se encuentran manifestaciones con movimientos (danzas vy rituales), como

también interpretacion y uso de objetos sonoros en contextos diferentes.

Para llevar a cabo una aproximacion a lo que podriamos considerar como
“universo sonoro” de las sociedades del pasado hay que considerar la existencia
de una naturaleza simbdlica diferente dentro de una significacion social diversa en
y para la produccion del “sonido y movimiento” desde la presencia de un rol social

independiente a partir de lo cotidiano ritual y simbalico.

“Y es fama, que habia junto al templo hechos muchos y grandes
aposentos, para los que venian en romeria, y que a la redonda de €l no se
permitia enterrar, ni era digno de tener sepultura si no eran los sefiores o
sacerdotes a los que venian en romeria y a traer ofrendas al templo.
Cuando se hacian las fiestas grandes del afio era mucha la gente que se
juntaba haciendo sus juegos con sones de instrumentos de musica, de la

que ellos tienen” (Cieza de Leodn, 2005:196).

En la siguiente cita podemos observar como la presencia de estos fendmenos
sonoros Yy ritmicos corporales a través del movimiento se encuentran presentes y
ocupan un lugar preponderante, a lo largo de todas las comunidades andinas (por
ende, en el NOA y Catamarca), como asi también nos permite fundamentar, entre
otras cosas, la importancia del desarrollo de una mirada integral interdisciplinaria

sobre el tema.

“Las coreografias danzadas andinas alcanzaron durante la administracion
incaica en Cusco, por ejemplo, una gran complejidad que solo pudo
comprenderse a través del estudio integral e interdisciplinario de los datos
aportados por los cronistas, constatados arqueoldgica, historica vy
etnograficamente. Complejos culturales mas antiguos, como La Aguada, en
el Noroeste de Argentina, dejaron también testimonio de su expresion

social a traves de la “danza” (Gudemos, 2003:84-85).
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Al abordar el estudio, investigacidn y analisis sobre el universo sonoro del pasado,
como asi también su primordial relacion con el movimiento y el danzar, estamos
imposibilitados de reconstruir un proceso compositivo, no hay observaciones de
interpretaciones, variaciones, estilos, ni registro escrito de una obra. No podemos
referirnos a cualidades técnicas ni estilisticas propias de una época historica
determinada; en contraposicion a lo expuesto, podemos investigar e indagar una
aproximacion hacia la incidencia y funcién de lo “sonoro” en relacion a otros
campos como lo cotidiano y lo ritual, intentando acercarnos a esa cosmovision de
las sociedades del pasado a través de la presencia y funcién de los objetos y su
universo sonoro, posibilidad limitada por la descontextualizacién de los objetos

analizados y de los registros con que se cuenta.

Es indispensable profundizar sobre las posibilidades sonoras, manejo técnico
instrumental e interpretacion, considerando que estamos ante la presencia de una
ruptura de cédigos universalizados, donde no solo es posible la aplicacién de
sistemas predeterminados, sino de poder discernir sobre nuevas alternativas de
abordaje técnico-interpretativo como también de la produccion sonora viable de

obtener.

Afirmamos que, debemos situarnos y comprender que nos encontramos ante una
realidad donde la ejecucion instrumental y/o corporal (interpretada vy
reinterpretada) se recompone permanentemente, nos localizamos ante la
presencia de un fendmeno irrepetible en cada practica, incluso podemos
establecer que en muchas interpretaciones instrumentales y corporales actuales
es imposible estipular un andlisis de una obra en si. Debemos tener en claro que
existen medios y dimensiones que van mas alla de lo meramente sonoro. Nos
hallamos ante una dimensién espacial y temporal que implica un debilitamiento de
los presupuestos estéticos universalizados, obligando a situarnos desde una

mirada y posicionamiento diferente.

Estamos hablando, en definitiva, de la existencia de contextos sonoros no
sistematizados, algo que podemos encontrar también, en el desarrollo de la
llamada “musica tecnoldgica”. En ella se plantea, en muchas ocasiones, la
imposibilidad de poder plasmar dentro de los signos convencionales de la
lectoescritura musical universal (partituras) a muchos de los “nuevos sonidos”,
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llevando en muchos ejemplos a la necesaria utilizacibn de terminologias,
simbologias y caracteres no convencionales para poder plasmar en escritura los
“‘nuevos sonidos”, pudiendo plantear incluso, si estamos hablando de sonido

musicales y desde qué parametros podemos nombrarlos como tales.

Tenemos y debemos diferenciar el campo de lo musical al de lo sonoro, como asi

también la significancia social de cada uno de ellos.

Volviendo al estudio y abordaje del tema que nos compete, al hablar y determinar
la existencia de significaciones diferentes en el mundo sonoro, “cotidiano, mitico y
ritual”, tenemos que citar nuevamente los fundamentales aportes de la etnografia
como también la etnohistoria, entre otras. Resulta relevante lo observado y
analizado desde estas disciplinas en lo referente al ritual y lo cotidiano, facilitando,
entre otros hechos, informacion sobre la presencia e importancia de la produccion
sonora de ciertos objetos especificos, por ejemplo, utilizados en contextos de
guerras y luchas donde se resalta en forma conjunta la permanente relacion y

jerarquia de lo sonoro y la danza.

“Llevaban sus atambores, flautas, caracolas, y otros instrumentos rusticos
musicales. Muchas provincias llevaban sus mujeres en pos de los varones,

gue les ayudaban a tafier y cantar” (Garcilazo de la Vega, 1609:146).

‘A las puertas de las casas de los caciques hay plazas pequerias todas
cercadas de las cafias gordas, en lo alto de las cuales tienen colgadas las
cabezas de los enemigos, que es cosa temerosa de verla, segun estan
muchas y fieras con sus cabellos largos, y las caras pintadas de tal manera
gue parecen rostros de demonios. Por lo bajo de las cafias hacen unos
agujeros, por donde el aire puede respirar, cuando algun viento se levanta,

hacen gran sonido, parece musica de diablos” (Cieza de Lebdn, 2005:66).

Al encontrarse los objetos sonoros arqueolégicos vacios de base empirica desde
la cual construir y dilucidar sonidos y movimientos alejados en el tiempo, estamos
ante la existencia de interpretaciones descontextualizadas social y cotidianamente
(perdidas en el tiempo). En este aspecto es importante acudir a la informacion de

la transmision oral como medio para la formulacién de hipoétesis referentes a
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interpretaciones y usos de instrumentos, tanto en lo cotidiano como también en

espacios y tiempos determinados para tales fines.

Nuevamente aludimos a la importancia del desarrollo de una investigacion
interdisciplinaria y nutrida por paradigmas, categorias y orientaciones aplicadas
desde distintos procederes y diferentes niveles. De esta forma podemos adecuar
y abordar estudios y andlisis hacia tradiciones particulares o académicas,
constituyendo un campo de investigacion desde donde se indaguen los sonidos,
para llegar a comprender estructuras y significaciones atribuidas por una

poblacién determinada, contribuyendo al entendimiento de una sociedad.

Como la cultura es construida y constituida por una sociedad o comunidad, las
estructuras sonoras son también portadoras y parte de la cultura, constituyéndose

un dualismo entre sonido y cultura.
Al respecto la investigadora Isabel Aretz sefiala:

“Las recopilaciones de estudiosos que surgieron de los diferentes paises
durante mi direcciéon del INIDEF en Venezuela, y en nuestros propios
viajes, me permitieron tener una vision ethnomusicoldgica de América Latina
y apreciar como esta latente su propia cultura, opacada a veces por

mandatos comerciales foraneos”.
Indicando también que:

‘Ameérica necesita transitar caminos propios, ocupados por sus hijos,

avalados por la ancestral cultura heredada” (Aretz, 2003:9).

Dentro de las informaciones y testimonios de relatos y documentos hispanos
podemos citar las ilustraciones de Guaman Poma de Ayala, donde se observan
cantoras ejecutando tinyas, (Fig.N°1) a las que Aretz (2003) relaciona con el canto

de vidalitas pentatonicas.

Aca tenemos que resaltar un aporte y dato fundamental a la hora de registrar el
origen del canto con caja, considerado actualmente como una de las
manifestaciones mas antiguas y vigentes dentro de las culturas ancestrales con

presencia oral y generacional, en estos dibujos de Guaman Poma (1590), como
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también Murta (1590), (Fig.N°2) podriamos tener al primer antecesor de este

instrumento de percusion en relacion directa a sociedades arqueoldgicas.

Continuando con la misma autora, determina que, dentro de las manifestaciones
musicales actuales, la existente baguala derivaria del antiguo canto tritbnico
aborigen, donde a la tritonia fa, la, do se le agrega un mib (bemol) y donde la
caracteristica melddica es de una gran libertad llegando con el tiempo a

estructurar las frases musicales ya bajo la influencia occidental.

La transmision oral generacional es referenciada como fuente de informacién

fundamental por esta autora.

“‘la transmision oral viene a nuestro auxilio cuando existen recopilaciones
grabadas, transcriptas y analizadas de lo que la tradiciébn pudo conservar,
como es el caso que nos ocupa” (Aretz, 2003:139).

Dentro de las formas “musicales” vigentes, la importancia de la baguala (como
elemento musical transmitido oralmente de generacion en generacion, y con raiz

ancestral), estad manifestada se la siguiente forma:

“Pueblos culturalmente tan avanzados debian tener su propia musica. Pero
ésta lamentablemente ha sido apenas reconocida, gracias a los
instrumentos musicales excavados, y constituye una incégnita con respecto
a los cantos. Excepcion hace la baguala, cuyo desarrollo, ha sido bien

atribuido a los diaguita-calchaquies” (Aretz, 2003:139).

Alude también, a las llamadas vidalitas andinas al hacer referencia a los cantos
vigentes que llegan a nuestros tiempos a través de la tradicién oral, donde
especialmente en Catamarca y la Rioja constituyen formas musicales que al igual
que las anteriormente citadas bagualas, son consideradas como expresiones

descendientes de los antiguos cantos del pasado.

“Estas son entonadas con el acompafiamiento del tambor y presentan una
gran variedad melddica, por cuanto cada melodia se desarrolla sobre

grados especificos partiendo de la escala pentatonica” (Aretz, 2003:140).
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Es importante resaltar y no debemos olvidar de mencionar a lo que se considera
el primer y mas importante de los instrumentos sonoros -la voz humana- tampoco
contamos con registros de las sociedades del pasado, pero si podemos acudir a
valiosos relatos de cronistas tempranos como también a expresiones de

descendencias actuales.

“Guaman Poma categorizo, a esta parte del Pert, el dominio de los collas,
pastores y agricultores. Por medio de su extraordinaria Carta al Rey de
Espafia (escrita ca. 1613), en que alabé muchas costumbres antiguas
incaicas, y lament6 su desaparicion bajo los espafioles, sabemos que se

cantaba entonces a los animales” (Arnold y Yapita, 1998:16).

“La distribucion de las tierras en “centdn”, segun la caracteristica matriz
social y espacial de las civilizaciones andinas, también se manifiesta en la
tradicion del canto de la regidén. Todavia no esta claro por qué la costumbre
de cantar a los animales ha permanecido en Qagachaka en tanto que en
las areas vecinas ha pasado al olvido. Pero es muy posible que la
severidad de su clima haya impulsado a las mujeres a cantar a sus
animales como una tactica de sobrevivencia. EI mismo nombre de
Qaqgachaka describe un “lugar rocoso”, y las pastoras de alli se lamentan
qué dificil es arafar el sustento en este terreno pedregoso y cuan
importante es cantar para que sus animales sobrevivan” (Arnold y Yapita,
1998:17).

La connotacién y la evocacién que distingue a este “mundo sonoro”, totalizan una
cosmologia que esta claramente enfatizada a través de estas y muchas otras
cronicas y relatos, en este universo sonador estan incluidos los silenciados

objetos y las voces del pasado.

Se determiné en muchas ocasiones que la “musica” aborigen tiene por base para
su desarrollo a las escalas pentatonicas, diferenciandose de la musica occidental
sobre la base de escalas heptatonica (escala mayor y menor) o bien la escala
cromatica (compuesta por doce notas), esto nos lleva a la posibilidad de

acercarnos y poder inferir una concepcion y desarrollo de la “musica”, la danza, lo
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ritual, lo mégico, desde una cosmovisién Yy articulacion ajena y diferente a la

occidental, Aretz también nos refiere sobre el tema:

“La pentatonia estuvo y aun esta generalizada en nuestro noroeste,
seguramente con mucha anterioridad a la entrada del ejército formado por
los Incas, el cual aport6 la musica de sus integrantes, tradicion que alcanzé
nuestros dias” (Aretz, 2003:183).

“En nuestro noroeste, la influencia de la musica pentatonica continla hasta
nuestros dias por un permanente intercambio boliviano, peruano y
argentino” (Aretz, 2003:184).

Un dato muy interesante nos proporciona la autora cuando afirma que ademas de
las escalas propias de nuestra pretérita América, y sus manifestaciones sonoras
basadas en escalas e intervalos pertinentes, también las escalas europeas son
viables de interpretar, en algunos casos, de acuerdo a las posibilidades sonoras

de los instrumentos arqueoldgicos recuperados en diferentes excavaciones.

“Asi, encontramos huainos con la pentatonia caracteristica de los
guechuas, y escalas con semitonos, que no siempre proceden de Europa,
ya que muchos instrumentos musicales precolombinos, hallados en las
tumbas, permiten obtener semitonos, como los que obtienen sobre todo los
aymaras hoy en sus ejecuciones de sicus y anatas”. “En lo que respecta a
las flautas prehispanicas, modificando la intensidad del soplo, los
ejecutantes pueden obtener diferencias muy sensibles en las alturas. Los
grados que se obtienen dependen de su fabricacion. Pueden dar escalas
pentatonicas con el agregado de otros grados, aparte de las escalas
europeas mayor y menor, conocidas en América desde tiempos anteriores

a Cristo, como ya sefialamos” (Aretz, 2003:191).

En base a los registros sonoros de los objetos analizados en esta investigacion
(especialmente los denominados silbatos globulares de ceramica y los silbatos
liticos), se pudo confirmar lo anteriormente expresado, siendo las posibilidades
sonoras de muchos de los objetos abordados, mayores a las propias de las

escalas pentatonicas atribuidas al mundo andino, como asi también a las escalas
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de la musica occidental, pudiéndose, ampliar el universo sonoro atribuido a estas

comunidades.

Aretz también hace alusion a la importancia de la transmision oral, al referirse a la
tematica de los textos de los cantos del pasado y la posterior influencia de la

cultura occidental:

‘la estructuracion de los cantos responde a los textos poéticos, que desde
la implantacion del espafiol reemplazaron las poesias en lenguas
aborigenes. Estas, en las altas culturas antecedentes, respondian también
a formas poéticas propias, que contribuian a darle su forma a la
composicion musical. Las vidalitas andinas debieron expresarse
anteriormente en lenguas aborigenes con versos sin rima, pero que
contenian estribillos o palabras sueltas, a juzgar por la poesia ya recopilada
entre diferentes grupos aborigenes de alta cultura.” “En lo que respecta a
su estructura, cuando inicié su estudio, yo no tenia conocimientos sobre las
culturas prehispanicas del é&rea y distingui la musica solo por sus
caracteristicas intrinsecas: tritonia, tetratonia, pentatonia, hibridacién, etc.
Asi como por las caracteristicas melddicas formales y expresivas” (Aretz,
2003:142).

Otras manifestaciones musicales recopiladas tratadas y vigentes principalmente a
través de la transmisién oral, que se remontarian por sus caracteristicas a los
origenes de las expresiones nativas, son el yaravi, el canto del joi joi, el triste, la
arribefa, con semejanza a nuestras vidalitas andinas y bagualas, las mismas son
definidas de maneras disimiles, de acuerdo a los lugares y la influencia de

lenguas como el aimara y el quechua, como asi también a regionalismos.

Con el tiempo y bajo una mayor influencia occidental sobre la estructura de la
poesia y musica, surge la vidala (actual), acompafiada fundamentalmente desde
la ritmica con caja o tambor vidalero, con la posible y cada vez mayor presencia
de instrumentos armoénicos de cuerdas, como la guitarra, correspondiendo ya a
una especie, como la llama Isabel Aretz -criollizada de nuestra muasica- pero con
claros antecedentes prehispanicos, fundamentalmente como lo sefiala en la

siguiente cita:
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“la tritonia de la baguala, como vimos antes surge de los cantos aborigenes
antecedentes. Mucho de su expresion aparece en musicas por nosotros

grabadas a indigenas de diferentes paises” (Aretz, 2003:168).

Las manifestaciones sonoras “musicales” y las danzas, nunca fueron estudiadas a
través de sus expresiones u objetos sonoros, siempre fueron abordados, desde
las ensefianzas, miradas y valoraciones occidentales, como Aretz lo sefala en la

siguiente cita:

“En América recorrimos un sendero tradicionalista, con aportes europeos,
faltandonos el pleno conocimiento de nuestro acervo musical ancestral
para alcanzar un lenguaje propio y representativo. Hoy disponemos de
instrumentos musicales tipicos: idiéfonos, membranéfonos y sobre todo,
aeréfonos, asi como el conocimiento de técnicas vocales, escalas
diferentes, giros melddicos y hasta formas para experimentar. Todo ello,
unido a un anterior mundo mitico aun no transitado artisticamente” (Aretz,
2003:197).

El desarrollo de una arqueologia del sonido o, arqueo-musicologia, marco
tedrico propuesto en la investigacién, contribuye con significativos analisis y
perspectivas de observacién e interpretacién, sobre la tematica tratada.

“En arqueo-musicologia, la comprensiéon cultural del material centraliza la
totalidad de las actividades técnicas, desde la clasificacion taxonémica y el
estudio de técnicas constructivas metalograficas” ... “El analisis sistematico
de los emergentes materiales del mal llamado patrimonio inmaterial es el

primer paso para la comprensién de la cultura musical de los pueblos’
(Gudemos, 2013:594).

En la actualidad lo sonoro y la danza perduran en muchos ejemplos como
resistencia y ocultamiento en donde se manifiesta la perduracion de pautas

culturales “afiejas”.

“Pese a los esfuerzos de historiadores, arquedlogos y etnografos hasta
ahora no se ha llegado a comprender del todo como los rituales andinos

cambiaron desde las épocas antiguas hasta el siglo XXI, por qué hubo
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adaptaciones y resistencias. No hay estudios sobre los conceptos que
pudiesen encerrarse detras de los rituales. Faltan analisis transculturales
sobre objetos que la gente andina utiliz6 en diferentes tiempos y culturas

para su comunicacion con el “mas alla” (Brosseder, 2014:2).
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OBJETOS ANALIZADOS

Los objetos analizados fueron seleccionados intencionalmente en base a forma,
caracteristicas ergonométricas, potencialidad y posibilidades sonoras, abarcando
a todas las representaciones, de acuerdo a la clasificacibn tomada como
paradmetro de analisis y a una aproximacion vivencial y exploratoria directa sobre

el material arqueoldgico.

Pretendiéndose lograr una aproximacion hacia una dimension diferente del
sonido, comportamientos y reconstruccion de paisajes sonoros?, dando vida a
objetos y/o instrumentos sonoros o con potencialidad sonora mediante diferentes

modos de accion y proceder.

Dentro de las propuestas se proyecta la apertura a miradas y planteamientos
basados en observaciones y analisis efectuados conjuntamente a musicos y
especialistas, los cuales, de acuerdo a reflexiones, conocimientos, exploraciones,

subjetividades y vivencias, participaron sobre los diferentes aspectos planteados.

Teniendo en claro y sosteniendo que estos procesos implican y estan insertos en
la existencia de una interaccion de comportamientos sociales y simbdlicos
culturales, ajenos, lejanos, destruidos, combatidos y en muchos casos
irreproducibles. En razén de lo precedente, tomamos plena conciencia de la
importancia que tiene el intento propuesto de tomar distancia de aquellos cédigos
culturales y valoraciones que determinan e inciden en y sobre interpretaciones,
definiciones y valoraciones de aquellos paisajes sonoros a los que pretendemos

acercarnos, conocer y de alguna manera reproducir.

Lo expuesto implica la necesidad de una interaccion e interdisciplinariedad de
diferentes campos de estudios, a los efectos de aportar informaciéon completa y

detallada desde diferentes miradas especificas.

2 “R. Murray Schafer, desde finales de los afios 60’ del siglo XX, acufia el término Paisaje Sonoro,

refiriéndose a los sonidos producidos en un espacio determinado, con una légica o sentido otorgado por el
entorno social en el que se producen y que ademas indican la evolucién de dicho entorno o sociedad”
(Schafer, 1977a).
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Estamos hablando y planteando de la importancia de la arqueologia experimental,
la acustica, etnoarqueologia, iconografia, la organologia entre otras disciplinas y
especializaciones, dando forma y lugar de esta manera a lo que podriamos

llamar, arqueologia del sonido, desde la cual partimos.

Al analizar los objetos y/o instrumentos sonoros y/o potencialmente sonoros
seleccionados para tal fin en el Museo Arqueoldgico Adan Quiroga, se fueron
trazando, analizando y respondiendo a diferentes preguntas, interpretaciones y

planteos.

Este proyecto e investigacion abrié paso a un mundo de exploracién infinitamente

rico en informacion y posibilidades.

Entre las preguntas mas importantes que se fueron trazando a la hora de definir,
escuchar, producir sonidos, actuar e interactuar con ese imaginario sonoro en

contextos creados y recreados, podemos mencionatr:

- ¢Es posible tomar distancia de los sistemas culturales a los que
pertenecemos a los efectos de acercarnos, conocer y analizar otras

realidades que podriamos denominar “sonoras” del pasado?

Dependemos y estamos involucrados en un mundo sociocultural al cuél
pertenecemos, h0OS Movemos e interactuamos, vivimos insertos en una cultura y
sistema de valores dificil de poder abstraernos. No obstante, podemos
involucrarnos en nuestro campo de estudio siendo consciente de ello y
subjetivamente tomar distancia de valoraciones preestablecidas, incluso dar lugar
de igual forma, a miradas y evaluaciones ajenas a nuestro sistema cientifico y

sociocultural.

Es asi que, podemos considerar que parcialmente subsanamos algunos
problemas tedricos a los que nos enfrentamos. Por ejemplo, podemos mencionar
como el concepto “musica” desde la mirada occidental no se corresponde, con el
significado otorgado por las culturas creadoras de los instrumentos sonoros a los
que apuntamos, por ende, el “sonido” no tiene el mismo sentido, caracteristicas
conceptuales, ni fenomenoldgicas, acercandonos de alguna forma a la

cosmovision sonora cultural de las sociedades aludidas.
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Podemos determinar que la realidad y contexto, como asi también la relacion con
el entorno, es ajena y distante a la actual, en tiempo y espacio, como asi también
culturalmente hablando, entrando en juego, entre otras cosas, sensibilidades y

formas de conectarse con la naturaleza y el todo.

- ¢Podemos afirmar que desde el simple hecho de clasificar a los objetos
sonoros ya lo estaremos haciendo desde un sistema culturalmente ajeno a

aguellos que lo crearon?

Sin lugar a dudas es asi, aunque se justifique y precise partir de alguna
clasificacion a los efectos de organizar pautas de estudio, estamos haciéndolo

desde una mirada y valoracién ajena.

- ¢Es posible obtener y registrar sonidos fuera del rango culturalmente
establecido por la cultura occidental, permitiendo un acercamiento a otra

dimension sonora de posible existencia en el pasado?

La dimensién sonora es infinita en posibilidades, la manipulacién y formas
convencionales de ejecutar un instrumento es superado por nuevas maneras de
abordarlo, incrementandose las posibilidades sonoras y el potencial de los
mismos, obteniendo y superando los rangos culturalmente establecidos desde y
por la cultura occidental, como también del lenguaje musical convencional,
pudiéndose llegar o acercar la posibilidad de inferir y/o recrear un posible mundo

sonaoro.

En relacion a esto podemos lograr importante informacion a través de la vigencia
de ceremonias y usos instrumentales en sociedades actuales, como asi también

acudir a registros histéricos y a la tradicion oral.

- ¢ Seria posible a través de los sonidos extraidos diferencialmente de los
objetos analizados, poder inferir contextos y paisajes SOnoros,
estableciendo dinamicas sociales en torno a los mismos, viabilizando una

aproximacion a otro mundo social y/o cultural a través del sonido?

Consideramos que no es posible, maxime cuando contamos con sonidos

producidos por objetos descontextualizados.
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Pero estos sonidos como fue aludido anteriormente, pueden ser acompafiados
con informacion surgida desde otros contextos disciplinares, lo que permitiria
inferir, posibles dinamicas sonoro-culturales en y entre las comunidades

productoras de los instrumentos en cuestion.

Destacamos la primordial importancia de llevar a cabo mayores estudios sonoros
relacionados a los llamados “paisajes del sonido”, acentuado las observaciones
sobre las propiedades acusticas (en cuevas, sitios arqueoldgicos, estructuras
arqueologicas, paisajes abiertos etc.) relacionando lo acustico con lo visual, desde
una perspectiva que contemple circunstancias y combinaciones sensoriales

alternativas.

Como ejemplo, podemos mencionar la indagacion realizada en el sitio Inca el
Shincal de Quimivil (Londres, Catamarca) en donde se llevo a cabo un relevante

estudio del paisaje sonoro:

“El analisis de las propiedades acusticas de la plaza a partir de ensayos
experimentales in situ, el modelado tridimensional de la arquitectura y de la
dispersion de vectores de sonido permitirh determinar si los incas utilizaron la
arquitectura para manipular las experiencias somaticas de las personas que
participaron en estos contextos celebratorios” (Leibowicz; Moralejo; Ferrari y
Gobbo, 2019:467).

- ¢ Existia en el pasado un sistema de sonidos codificados?

Es dificil de determinarlo debido a la variedad de instrumentos y sonidos posibles

de obtener.

Es importante destacar la posible existencia de una contextualizacion diferencial
en el uso de los mismos, lo que podria estar determinando que, para ciertas
ocasiones haya existido no solo un sistema de codificacidn sonora preestablecido,
sino también mano de obra especializada a los fines de fabricar

convencionalmente objetos utilizados para fines especificos.

- ¢ Se pensaba en las sociedades creadoras de estos objetos, en tonalidades
o simplemente en el uso de sonidos relacionados de determinada forma de

acuerdo a las finalidades existentes?
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Desde los diferentes modos de accion se pueden forzar en muchos de los
instrumentos, sonidos pertenecientes al sistema musical occidental, pero también
la obtencion de micro tonos o distancias sonoras intervalicas no codificadas
dentro de la escritura musical convencional; pudiendo proponerse que la

produccién sonora haya estado relacionada a diferentes finalidades.

- ¢Es posible la determinacion de melotipos intervalicos en los

instrumentos?,

Consideramos que, aunque podemos observar y registrar recurrencias de
intervalos y notas, especialmente en los objetos sonoros como los silbatos y/o
cornetas como asi también en las pipas, no podemos determinar ni afirmar la
existencia ni presencia de melotipos propios, como sistemas determinados. Esto
debido especificamente a la variedad de instrumentos, como también a la
diversidad de posibilidades en los modos de accion y por ende la variacién sonora

y timbrica de los mismos, lo que determina una inusual y amplia riqueza sonora.

- ¢Es posible romper con estereotipos como lo pentaténico, establecido

desde la mirada occidental para América?

Desde la posibilidad sonora de los objetos analizados, podemos afirmar que el
registro sonoro es superior a lo pentatonicamente establecido como sistema o

estereotipo musical andino.

Podemos mencionar como ejemplo, que ademas de la posibilidad de producir la
escala pentatdnica (escala de cinco sonidos), que contiene las notas presentes en
varios instrumentos como la quena, también podemos reproducir, por ejemplo, la

escala tritonica (3 sonidos), muy notoria ademas en el canto de las bagualas.
- ¢ El sonido es social y culturalmente creado?
Todo sonido con intencién comunicativa, es social y culturalmente creado.

La variedad instrumental y los registros referentes a estas actividades confirman
la importancia del sonido no solo en el contexto ritual, sino en la vida cotidiana de

las sociedades.
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El registro arqueoldgico nos admite afirmar la existencia de una gran variedad de
objetos sonoros y/o con potencial sonoro, algunos con fines sonoros primarios y
otros secundarios, lo que nos permite confirmar una funcion socio/cultural

primordial en las sociedades pasadas.

Nuevamente destacamos la importancia de la interdisciplinariedad a la hora de
analizar y elaborar conclusiones, es asi que mencionamos y acentuamos la
importancia fundamental del saber generacionalmente transmitido a traves del

legado de la tradicién oral.

En relacion con lo anterior, podemos citar a Mario Toro, musico y lutier boliviano
residente en Catamarca, quien, aunque con diferencias, relaciona hasta la
actualidad, al takyi (cantar) y el tusyuy (danzar) con lo ritual, una forma de honrar
a los dioses con sonidos, danzas, alegrias, celebrando la Pachamama, el Inti
Raimi entre otras ceremonias y acontecimientos. Resalta la importancia y
presencia en estos eventos del ritmo corporal, los pies, el danzar, lo gestual,
como ejemplo, cita a los aborigenes chaquefios y saltefios traidos a la zafra, los
mismos cuando realizan sus rogativas forman circulos sagrados, se abrazan y se

escuchan los golpes de los pies sobre la tierra a kilbmetros de distancia, concluye.

Cabe aludir a la existencia de numerosas referencias etnomusicolégicas sobre
diferentes regiones, que dan cuenta de estas apreciaciones; como ejemplo

podemos transcribir:

“El mundo sonoro de los mbya-guarani es una dimension clave de su
existencia, asi como lo son los nifios, quienes a través de su presencia y
sus mborai (cantos y danzas), ocupan un lugar central en el pordoguata

(caminar sagrado guarani, hacia la perfeccion)”

“A partir de estas descripciones se propone la interpretacién de un dominio
«C0sSmo-sonico» de la ontologia y de la epistemologia de este pueblo
amerindio, es decir, que la construccion de la persona mbya y la
construccion del conocimiento estan estrechamente vinculados con
procesos sonoros, asi como con performances imagéticas, cinéticas y
materiales que fortalecen la escucha y la re-sonancia del ser” (Albornoz
Stein, 2015:205).
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‘Durante la época estival y - especialmente en coincidencia con la
maduracion de la algarroba - las diferentes bandas itinerantes de un mismo
grupo étnico - salvo las declaradamente enemigas - solian entrar en
contacto, circunstancia que siempre iba acompafada de abundante
ingestion de aloja, juego e destreza o esparcimiento y especialmente

danzas de caracter orgiastico” (Pérez Bugallo, 1994:146).

“Desde la Optica etnoldgica, entonces, la ejecucién de un trompe, es
mucho mas que meramente “musical”. Es un vehiculo de potenciamiento y
aproximacion sexual, y su eficacia a distancia resulta fundamental en la
relacién de los sexos. Su caracter magico-erotizante establece la parte
activa del varén en la busqueda de relaciones sexuales” (Pérez Bugallo,
1994:147).

Podemos relacionar lo expuesto, a las figuraciones de danzas y movimientos
presentes en numerosas representaciones rupestres e iconografias de urnas y
ceramica, como por ejemplo podemos nombrar nuevamente al trabajo de
investigacion “Una Danza de integracion regional en las pinturas rupestres de la
Salamanca” (Gudemos. 2003), donde se describe la presencia y secuenciacion de
coreografias danzadas y la importancia del aporte interdisciplinario para
comprenderlo, realizando una detallada descripcion compositiva y relacionando
incluso al contexto en el que se encuentra la grafia como elegido
intencionalmente en relacién directa a la danza, lo sonoro y ceremonial;
destacando una predisposicion a través de la danza y la “musica” hacia el ritual, lo

gue estaria predeterminado a ciertos espacio-tiempos en relacion a lo ideoldgico.

En estas figuraciones rupestres es importante detallar la representacion de

instrumentos percutidos dentro de la familia de los membrano6fonos.

Con respecto a los instrumentos del Museo Arqueoldgico Adan Quiroga junto a
Toro se analizaron fundamentalmente los objetos clasificados como aero6fonos,
entre ellos las pipas y trompetas; donde en referencia al modo de accion a los
efectos de producir sonidos, se destacdé la importancia de la posicién del

instrumento en la boca, posibilitando la obtencién de 1 6 2 notas.
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Otros de los objetos emprendidos conjuntamente, fueron los silbatos. Los mismos
al poseer en su mayoria entre 3 o 4 orificios de digitacion, posibilitaron la

obtencion de mas notas.

Dentro del abordaje experimental sobre los instrumentos arqueolégicos originales,
Toro, tras una previa exploracion sonora, ejecutd y combiné los sonidos de dos de
los silbatos seleccionados, alternando cadencias e interpretando el canto del Joi
Joi. (Video N°1).

Es de desacatar la generalizada representacion de mascaras, como también las

figuraciones zoomorfas y antropomorfas representadas.

Con respecto a la produccion de sonidos pudimos determinar que muchos de
ellos son unicos (debido a la riqueza timbrica y variedad sonora posible de
efectuar), lo que les daria la particularidad de ser irrepetibles. Los sonidos varian
a través de las diferentes ejecuciones y habilidades desarrolladas por el
ejecutante, por ende, imposibles de plasmar y registrar, incluso se puede inferir la
relacion de algunos de ellos con imitaciones a sonidos de la naturaleza (algo

también observado por otros autores).

De los analisis y observaciones realizados junto a Toro, se consider6 a algunos
objetos sonoros con posibilidades mas limitadas que otros, entre ellos podemos
mencionar al sicus, al que se determind como un instrumento tritbnico (tres
notas), se pudo registrar, que no es viable la obtencién de otras sonoridades,
planteando la “posibilidad” de su utilizacion como base “ritmica” y a partir del ritmo
establecer melodias, las que serian ejecutadas a través uno o varios silbatos,

complementandose a través del sonido en forma conjunta.

Por las caracteristicas decorativas y figurativas descriptas, nos preguntarnos si
cada silbato en su primaria intencién, ademas de la busqueda sonora, estaria
representando a algun elemento de la naturaleza en particular, y si esto ademas
estaria en relacion directa con algun acontecimiento cotidiano o ritual en

particular.

Conjuntamente también se observdo y analiz6 a las pipas seleccionadas,
aduciendo que (de acuerdo a sus apreciaciones personales) las confeccionadas a

los efectos de producir sonidos, son semejantes a las utilizadas para fumar, pero
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con caracteristicas particulares, (las que seran aludidas mas adelante). A través
de la accién de tapar y destapar el orificio, presente en el brazo de sujecién, con
la mano, se logra cambiar y combinar los sonidos, alcanzando hasta 4 o 5
diferentes, en la actualidad la cafia corneta también se toca de la misma manera,
el llamado erke. Cabe aclarar que se llevaron a cabo experimentalmente pruebas

sonoras de las mimas.

En relacion a este “mundo sonoro”, al cual deseamos llegar o explorar de alguna
manera mediante la produccién sonora de los objetos arqueoldgicos tratados,
podemos hacer referencia a lo sefialado por José Pérez de Arce, quién estudia al
llamado “sonido rajado”, para determinar y plantear la existencia de un paradigma
sonoro diferente, punto principal para establecer una cosmovision particular e

ilimitada de un universo sonoro disimil.

Pérez de Arce determina al sonido rajado como disonante, en extremo
indeterminado, agudo, potente y pujante, y lo define como esencialmente
producido por las pifilkas que suenan disonantes entre si, con gran distorsion,
amplitud de espectro e imprecision tonal, sefialando que, al sonar en cantidades
al mismo tiempo, parecen un solo instrumento disonante y de gran potencia. Algo
semejante podria haber ocurrido con las antaras de piedra arqueoldgicas
desaparecidas en la actualidad, pero que habria implicado en su momento el
desarrollo de un gran conocimiento y posible mano de obra especializada para la

construccion de las mismas.

Podemos definir a esta dimension sonora, diferenciandola de la concepcion
occidental donde, de acuerdo a los parametros del sonido (altura, intensidad,
duracion y timbre) determinados por la descripcién fisica tradicional, se privilegia
jerarquicamente a la altura, para en base a ello, establecer un sistema temperado,

adecuado a la evolucion estética de la cultura occidental.

En la América prehispanica el timbre y la intensidad serian los elementos
primordiales dentro de los parametros sonoros, fundamentando las
particularidades del sonido rajado, caracterizado por una organizacion timbristica
variada en armonicos, gran impetu e inestabilidad temporal, ocasionando una

percepcion de altura integral poco precisada o indeterminada.
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En relacién a lo planteado hay que sefalar como detalle particular, que los

instrumentos aeréfonos son atemperados.

En este punto y buscando una mirada alternativa a lo convencional y formalmente
establecido, podemos sefialar la posibilidad de que en las sociedades que nos
competen, era mas importante la relacion entre las notas (sonidos), que la

llamada “tonalidad” en si misma.

Esta observacidon se potencia ante la ausencia de objetos definidos como

“cordofonos”, lo que nos permite inferir que no se pensaba en tonalidades.
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AEROFONOS (CERAMICA-LITICO)

OBJETO N° 1 - FLAUTA VERTICAL TUBULAR CERRADA - REGISTRO 569 -
PIFILKA

Uno de los objetos catalogados dentro de las “Colecciones de Instrumentos
Musicales” del registro del Museo Arqueoldgico Adan Quiroga, consiste en un
tubo cerrado, sobre el orificio circular de su extremo abierto su embocadura es
similar a la de una flauta, no posee orificios de digitacion y su cuerpo se afina

hacia su extremo cerrado. Este objeto figura con el nombre de pifilka.

Cabe sefialar en términos generales, antes de referirnos al ejemplar analizado,
qgue bajo la calificacion de pifilka se designa a un tipo de flauta vertical semejante
a un silbato, con variaciones de forma en su cuerpo alargado y achatado, como
asi también de la materia prima utilizada para su confeccién (madera, piedra,
cerdmica y hueso), se encuentran representaciones antropoformas, zoomorfas y
fitomorfas, midiendo en términos generales entre 30 a 40 cm de longitud. (Fig. 3,
4). (Video N°2).

Datos bibliograficos nos permiten detallar que la pifilka pertenece a las
comunidades del Pueblo Mapuche, siendo usado solamente por el varon, en la
actualidad exclusivamente en el marco del Guillatin. (Gonzalez Greenhill.1986);
(Molina Moebis.1984).

El instrumento analizado en el Museo Arqueol6gico Adan Quiroga, se trata de un
ejemplar sin datos de procedencia ni fechado, consta de un solo orificio por donde
se emite la columna de aire vibrante a los efectos de producir sonidos, al no
contar con aberturas de digitacion no es posible obtener diferentes tonalidades.
(Fig, 5, 6, 7)

De acuerdo a los registros del Museo Arqueolégico Adan Quiroga, las

caracteristicas principales son las siguientes:
- Materia prima: ceramica, pasta cuero, coccion oxidante.

- Cuerpo tubular y cerrado, con dos diametros diferenciados, afinandose

hacia su extremo cerrado. (Fig. 8, 9)
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- Presencia de embocadura para afuera.

En base al andlisis sonoro, como asi también los examenes sobre las
posibilidades y modos de accién, de acuerdo a las apreciaciones surgidas de las
indagaciones realizadas conjuntamente con el Magister Ricardo Bujaldén, se

determinaron las siguientes consideraciones:

Tomando como referencia un afinador en 4402, se logré acordar que a través de
un soplo suave se consigue obtener un sonido con una afinacion aproximada
entre fa# (fa sostenido) y un sol grave. Acentuando la fuerza en el soplo se logra
obtener una octava aguda superior, pudiéndose registrar que solo es posible
obtener una diferenciacion de altura entre los sonidos posibles de lograr, esto, de

acuerdo a la fuerza ejercida por la insuflacidon de aire practicado.

La investigadora Moénica Gudemos en su libro “Antiguos Sonidos” (1998), hace
mencion a este instrumento catalogando al mismo bajo la calificacion de flautas
longitudinales sin canal de insuflacion, cerrada, aislada y sin agujeros,
definiéndolo como un instrumento, por sus caracteristicas formales, relacionado a

la tipologia instrumental de la pifilka.

Planteamos en la presente investigacion, el interrogante sobre el origen del objeto
tratado, pudiéndose determinar entre otras posibilidades la potencial presencia de
contacto cultural, intercambio, etc., ya que no contamos con registros de

procedencia ni testimonios contextuales.

En relacién podemos mencionar a una de las representaciones iconograficas mas
destacadas de las presentes en el Museo Arqueolégico Adan Quiroga, consiste
en una urna a la que Gudemos también hace referencia, considerandola como de
posible procedencia del oeste santiaguefio o0 este catamarquefio, con una

representacion en concordancia al uso de un instrumento sonoro.

Cabe sefalar que no existe referencia contextual sobre la misma, pudiéndose
destacar la presencia de una imagen modelada en forma simétrica sobre ambos

lados, de una figura representando la posible ejecucion de un instrumento

3440 es la referencia de frecuencias seguin la cual se miden las notas, sirviendo de base para una afinacidn
instrumental universal, la misma fue estipulada por consenso.
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aeréfono, el mismo se podria relacionar a la tipologia instrumental de la llamada
“pifilka” en cuestion, componiendo una de las referencias iconograficas mas

notables en relacion al empleo de un posible instrumento sonoro. (Fig. 10, 11, 12)

Podemos aludir y relacionarlo de igual manera a la existencia de algun tipo de
objeto conexo al “flautin”, instrumento aeréfono del ambito criollo, caracterizado

por Pérez Bugallo (1999:69), de la siguiente forma:

“Silbato organolégicamente similar a la pifilka -de la que sin duda deriva- de
unos 30 cm de largo. Consta de un tubo de cafa de Castilla, abierto en su
extremo proximal por dos cortes a bisel en forma de “V” invertida, por
donde se lo sopla. El extremo distal se conserva cerrado por su tabique

natural’.

“Lo ejecutan colectivamente con acompafiamiento de triangulos y cajas, las
bandas de “chinos” durante la fiesta de la Virgen de Andacollo que se

realiza en diversas localidades de San Juan y La Rioja”.

“Antiguamente parecen haber sido hechos de madera labrada y excavada,

como aun lo son en territorio chileno” (Pérez Bugallo, 1999:69).

Con respecto a la produccion y posibilidades sonoras, las observaciones y
conclusiones arribadas conjuntamente con el Profesor Toro, fueron similares a las
anteriores, siendo posible la determinacién y produccion de un solo sonido, que
puede variar muy poco (de altura) de acuerdo a la fuerza del aire insuflado,
debiéndose acomodar los labios sobre la embocadura presente.

Dentro del analisis ergonométrico, podemos definirlo como de forma complaciente
a su funcionalidad sonoro instrumental, con comodidad para su manejo y sostén
con una o ambas manos, adaptando facilmente los labios a las posibilidades que

su embocadura facilita, con el instrumento dirigido hacia abajo.

El modo de animacién o excitacibn de oscilacion es a través del aire insuflado
(propio de los instrumentos aerofonos), el tubo cerrado en su extremo opuesto
funciona activamente como resonador a manera de camara de resonancia, las

propiedades sonoras varian muy poco en base fundamentalmente a la fuerza de
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la exhalacion, ya que la movilidad del instrumento es muy limitada por la forma de

la embocadura.

Se reflexiona que la denominacion y/o correspondencia con la pifilka, con que se
relaciona y denomina a este objeto en los registros del Museo Arqueoldgico Adan
Quiroga; se basa fundamentalmente en su forma, tamafio, semejanza de algunas
partes constitutivas como su agujero longitudinal sin traspasar el fondo, el cuerpo
del objeto (alargado y enangostandose en su extremo cerrado), la posicion del
instrumento al ejecutarlo (dirigido hacia abajo), y la posibilidad de producir un solo

sonido con diferencia de altura de acuerdo a la fuerza del soplido.

Aunque podemos sefalar que la estética y forma general de un objeto puede
variar dependiendo de la zona, el fabricante etc., en la presente investigacion se
concluye que el instrumento sonoro considerado en el Museo Arqueoldgico Adan
Quiroga, no puede ser denominado pifilka por contar, ademas de diferencias
estructurales y formales (como la ausencia de las asas en sus costados, las que
permiten afadir una cuerda para colgarla y su forma cilindrica y no aplanada
propia de las pifilkas tradicionales), con otros datos que admiten mencionar que
se trate de un objeto de produccién local, en este punto, cabe preguntarse si el
hecho de hallarse una representacion iconografica donde se observa la figura de
un instrumento cilindrico y con la posicién descripta para su ejecucion, en una
urna del NOA (como la aludida anteriormente), y su relacion organol6gica con un
instrumento criollo, como el “flautin”, no nos estaria indicando su posible uso y
fabricacion local. Pero principalmente lo que nos permite fundamentar esta
propuesta es el de contar con un instrumento de casi idénticas particularidades,
recuperado en contexto arqueolégico en la localidad de Laguna Blanca -
Departamento Belén- Provincia de Catamarca; durante la VI Campafia de
Vladimiro Weisser (1924), Comunicacion personal Magister Daniel Delfino (Fig.
13, 14, 15); se puede observar en base a los examenes del registro fotografico
(gentiimente cedido por Daniel Delfino), como uUnica diferencia la falta de la
embocadura -tipo flauta- presente en el objeto analizado del Museo Arqueoldgico
Adan Quiroga.

En base a lo descripto se define y caracteriza al instrumento referido, como flauta
vertical tubular cerrada, de posible produccion local y no pifilka (denominacion
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mapuche e instrumento ajeno funcional y culturalmente al NOA, generalmente
realizado de madera, con un cuerpo plano y presencia de asas a sus costados).
(Video 3).
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OBJETO N°2 - ANTARA - REGISTRO 1695 - CICUS*

Al igual que el instrumento analizado anteriormente, se trata de un ejemplar Unico
del Museo Arqueologico Adan Quiroga, encontrandose objetos similares, en

considerable cantidad, en los Museos del noroeste.

Se lo puede considerar representativo de las culturas arqueoldgicas del NOA, su
denominacion varia, figurando como flautas de pan, antaras, cicus o sikus, su

materia prima puede ser ceramica, roca o madera. (Fig.16)

En la presente investigacion se lo denomina con el término antara, por tratarse de
un vocablo quechua y constituir el mismo la lengua de mayor incidencia sobre el
NOA. Ambrosetti en sus trabajos sobre las expediciones a los Valles Calchaquies
caracteriza y nombra a estos ejemplares bajo la denominacion de flauta de pan,

como ejemplo podemos citar:

“Contenia un solo esqueleto y por todo ajuar, una preciosa flauta de Pan,
de piedra de once centimetros en su parte mas larga por ocho y medio de
espesor, con cuatro agujeros” ... “Esta flauta no estaba sola, sino
acompafada por otro block de la misma piedra (calcareo blando) ya tallado
y preparado en su forma general externa, como para fabricar otra flauta
igual” ... “Este ultimo hallazgo nos pareceria indicar la presencia no de un
musico solamente, sind de un fabricante de flautas de piedra 6 de ambas
cosas a la vez” (Ambrosetti, 1907:264).

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueoldgico Adan Quiroga, el objeto sonoro es descripto con las siguientes

caracteristicas.

- Material ceramica

4 Este término es escrito de diferentes maneras, sikus, cicus etc., Es posible que la fonética de cada zona
haya provocado disimiles maneras de escribirlo al no existir escritura en las lenguas originarias.
Comunicacidon personal Mario Toro (lutier-Profesor de Musica).

La signografia aprobada y con la que se ensefia en la UNSE (Universidad Nacional de Santiago del Estero)
amerita que se escriba sikus. Comunicacion personal Juan Vergara (Técnico Superior en Educacién
intercultural Bilinglie con Mencidn en Lengua Quichua. UNSE).

Su denominacion también cambia segun la lengua en que se lo nombre, en Aymara se escribe cicus (tubo
que da sonido), en quechua lo encontramos con el nombre de antara y zampoia en Castellano. Otra
designacion con la que se lo encuentra es el de flauta de pan, derivado de uno de los instrumentos
representativos (las siringes) del dios griego Pan.
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- Nombre descriptivo cicus
- Sin procedencia determinada

- Medidas altura 112mm ancho/diametro 74mm espesor 21mm forma

rectangular peso 220gr

- Decoracion/descripcion Cicus de ceramica de coccion oxidante.
Fragmentado en la parte inferior y restaurado con masilla. En la parte

superior tiene rellenado en los orificios.
- Ndmero de inventario anterior 2183

En su trabajo “Antiguos Sonidos” (1998), Gudemos, hace referencia al
instrumento que se encuentra en el Museo Arqueolégico Adan Quiroga,

describiendo al mismo de la siguiente manera:

“Procedente de Catamarca, registramos un ejemplar de ceramica de
notable construccion (pieza N°.2183, museo Adan Quiroga. Figura 15d).
Esta flauta panica es Unica en su tipo entre las halladas en el NOA,
estudiadas por nosotros hasta el presente. Su perfecto estado de
conservacion ha permitido, la obtencion de la siguiente sucesion intervélica,
desde el grave al agudo: 2M-4J-3m.” 1-2-3-4 el tubo méas agudo es

exteriormente mas grande”

“Lo que mas llamo la atencion es la disposicion de los tubos en el cuerpo
general de la pieza. Los tres tubos de mayor longitud se hallan ubicados en
el sentido corriente, es decir, con los orificios de la embocadura “hacia
arriba”. El cuarto tubo, de menor longitud, se halla ubicado en sentido
contrario, en la misma direccion del tubo mas corto de los tres anteriores.
Un apéndice lateral perforado sirve para la suspension de la pieza”
(Gudemos, 1998:74).

Gudemos menciona que debido a la notable construccion de estos instrumentos y
a la cantidad representativa de los mismos, se puede inferir la posible existencia

de ordenamientos sonoros preestablecidos, como también la presencia de mano
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de obra especializada, ya que, en muchos casos, de acuerdo a sus afirmaciones,
los tubos fueron modelados en forma individual y con una prolijidad destacable.

De lo analizado junto a Bujaldén, se pudieron determinar las siguientes
caracteristicas, el tubo medio se encuentra deteriorado lo que no permitio definir
ni emitir sonidos posibles de registrar, entre los tubos extremos se logré emitir una
relacion intervalica® de 4A. (4ta. Aumentada) do# - sol; o 4J. (4ta. Justa) do# -
fa# (Fig. 17)

Los sonidos se emitieron bajo una similar fuerza de aire expuesto, lo que significa
que no se intentd afinar la serie forzando el sonido a través de diferentes

presiones de aire insuflado en cada tubo.

Dentro del andlisis sonoro funcional del tubo opuesto de la antara podemos
plantear diferentes conclusiones basandonos en lo analizado y por las practicas y

construcciones formalizadas junto a los especialistas que colaboraron. (Fig. 18)

Mario Toro en sus testimonios, vertidos en el contexto de compartir las jornadas
de experimentacion con los instrumentos arqueoldgicos del Museo, aduce con
respecto al tubo opuesto una posible funcién de silbato “tipo pifilka”’, no dudando
de su funcion sonora, independiente a los tres tubos opuestos que forman parte

de una antara estandar.

Ricardo Bujaldén duda de su funcionalidad sonora asignandole como alternativa
una posible funcién de resonador de los tubos opuestos de la antara propiamente
dicha.

De esta forma llegamos a definir experimentalmente, la posibilidad de dos
potenciales funciones diferentes de este tubo menor y opuesto, que caracteriza a

este ejemplar.

Podemos puntualizar que, de tratarse de un tubo diseflado para producir sonido a
través del soplido, seria autobnomo de los otros, si su funcién fuese resonadora,
estaria funcionalmente integrado a los otros tres, pero sin emision directa de

sonido.

5> Relacién de distancia (diferencia de altura y frecuencia) entre sonidos.
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Se puede establecer una interesante relacion, surgida desde la investigacion
bibliografica y las respectivas interpretaciones personales de los musicos junto a
los que se analizaron los objetos arqueologicos comprendidos. Como ejempilo,
podemos aludir a lo que Toro manifiesta en relacion a la funcionalidad del tubo
opuesto de la antara examinada (a la que relaciona por su sonido y funcion con

una pifilka), con la siguiente cita bibliogréafica:

“Pero una de las teorias arqueoldgicas que se pueden rastrear sobre el
origen de la Pifilka se liga a una flauta llamada Antara proveniente desde la
cultura Paracas (700-100 a.C., Peru). Luego la Antara es traspasada a la
cultura Nasca (100-700 d.C, Peru), donde va progresivamente
transformandose estéticamente sin perder la cualidad del sonido rajado.
Posteriormente se traspasa a la cultura de San Pedro de Atacama (400-
700 d.C, Chile), luego a la cultura Diaguita (900-1500 d.C., Chile) se pasa a
la cultura Aconcagua (900-1536 d.C., Chile), hasta que finalmente llega la
Pifilka a la cultura Mapuche” (Molina Moebis, 1984).

“La Pifilka viene a ser una transformacion de la antara que reduce el
namero de tubos de cuatro a uno. Aparte del nimero de tubos, ambos tipos
de instrumentos son iguales” (Pérez de Arce, 1984:104). (Molina Moebis,
1984).

Es ilustrativo referirse a cdmo en las anteriores citas se relaciona a la antara con
la pifilka (como un instrumento que cambia y se traslada en el tiempo y espacio) y
como en nuestro objeto investigado tenemos la presencia de un tubo opuesto
que, dentro de lo analizado y observado se registran sonidos semejantes y se lo
relaciona subjetivamente al de una pifilkka. Siguiendo con la linea trazada por las
citas transcriptas, podriamos entender o sugerir la presencia de dos instrumentos

en uno dentro de un cambio tempo-espacial de un objeto sonoro®.

En la presente investigacion, por la amplia informacion registrada sobre la
diversificacion referente al tamafio, forma y maneras de incidir y actuar en la

produccion sonora de los instrumentos arqueoldgicos explorados e investigados,

6 Esto requeriria de una investigacién especifica y profunda a los efectos de fundamentar y generar
inferencias e hipodtesis, escapando a los intereses, objetivos y tiempos del presente trabajo.
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mas las caracteristicas estructurales y posibilidad sonora del tubo opuesto, se
considera que el mismo fue confeccionado a los efectos de insuflarle aire a través
del soplo, generando sonidos independientes a los otros tubos constitutivos del
objeto. (Video N° 4).

69



TROMPETAS Y PIPAS SONORAS

Se atribuye a estos objetos una amplia dispersion territorial siendo su literatura y
tratados abundantes, las hipétesis generadas sobre sus posibles funciones y usos
van desde las propuestas y referencias sobre pipas para fumar a instrumentos

sonoros utilizados en contextos bélicos y rituales.
Ambrosetti detalla hallazgos relacionados de la siguiente manera:

“Salvo una pieza muy deteriorada en que parece que el indio se hallara
tocando una corneta, 6 tenga en cambio un mascar6n muy narigudo,
ninguna otra muestra accion alguna, y su posicién general es la de un
perfecto reposo” (Ambrosetti, 1907:508-509).

“‘Entre los objetos de la rejion Calchaqui las pipas se hallan con alguna

frecuencia”.

“Pipa corta de piedra, de forma angular simple, hallada en Capayan; fogén
cilindrico profundo, y agujero de la canula de poco diametro. De esta forma
casi igual, poseen los sefiores H. y C. Hoskold, un ejemplar de piedra
negra, esteatita, de la Rioja (Vinchina) con un simple adorno de puntos
alrededor del borde del fogén” (Ambrosetti, 1899:225).

Al iniciar los exdmenes y exploracion sobre estos objetos en el Museo
Argueoldgico Adan Quiroga, nos encontramos con ausencia de informacion,

estudios especificos y datos contextuales de los mismos.

En base a los objetivos planteados, afirmados primordialmente sobre la incursion
y analisis sonoro de objetos permisibles para tal fin, podemos aludir a lo
vivenciado, explorado y registrado junto a los musicos y especialistas Bujaldén y
Toro con quienes se llevo a cabo el examen y busqueda sonora de los

instrumentos presentados.

Junto a Bujalddn se indagd sobre posibilidades sonadoras, formas de emisiéon y
abordaje técnico instrumental, donde de acuerdo a reflexiones y exploracién
ergologica (tamafio, peso, presencia y disposicion de orificios), se fundo la
posibilidad de dirigir a las pipas (como alternativa mas comoda de manipular) con
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la cazoleta y hornillo hacia el pecho del ejecutante (Fig. 19) esto produce por el
sonido y su intensidad, una determinada sensacion de vibraciones en el cuerpo

(sobre el pecho) del intérprete.

Es importante resaltar que no se encontrd6 mencidn sobre esta posibilidad técnica
en ningun estudio ni investigacion relacionada a estos instrumentos, lo que abre el
camino a nuevas miradas y conjeturas, no solo hacia el sonido posible de

determinar, sino también sobre las posibilidades funcionales de los mismos.

Toro (de acuerdo a sus observaciones personales), concluye y sugiere establecer
diferencias estructurales y funcionales entre las pipas sonoras y aquellas
confeccionadas para fumar; caracterizando a las mismas en base a la presencia
de un orificio en el codo, el cual para él no tendria funcion de digitacion, sino de

canal para que la saliva evacuara (Fig. 20, 21).

Se considera oportuno precisar otras posibilidades alternativas, como que el
orificio esté relacionado con las emergencias de fabricacion del objeto de piedra,
ya que para generar el canal interno se debié usar un instrumento rigido con el
cual no fuera posible seguir el acodado del instrumento, siendo necesario por lo
tanto, trabajar desde ambos extremos encontrandose en el codo. De igual modo
se considera importante afiadir que se encontro la presencia de este orificio en el
codo de pipas ceramicas, presentes en las vitrinas y depésito del Museo

Arqueoldgico Adan Quiroga. (Fig. 22, 23)

Otras de las consideraciones de Toro en referencia a las pipas para fumar es que
presentan su cazoleta con forma plana y en el hornillo un orificio muy pequefio
permitiendo el paso del humo (Fig. 24, 25, 26), las pipas y trompetas con funcion
sonora primaria son (segun sus observaciones), las que no presentan orificio en el
codo, si en algunos casos sobre el brazo de sujecion (Fig. 27, 28), donde
apoyando y desplazando la mano (no los dedos) destapando y tapando parcial 0
totalmente el orificio de digitacion, conjuntamente con la variacion de la posicion
del instrumento en la boca, se logra y alternan los sonidos posibles de emitir,
pudiéndose cambiar la “tonalidad”, viabilizando la obtencion de 1 o 2 “notas”,
como asi también microtonos o sonidos no determinados dentro de la escritura

musical convencional.
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En referencia a las posibilidades sonoras y a lo vivenciado en las jornadas
laborales desarrolladas en el Museo Arqueolégico Adan Quiroga, Toro manifiesta
que los sonidos dependen de la capacidad personal de cada ejecutante para

producirlos.

En base a lo explorado experimentalmente sobre el material arqueoldgico,
comprobamos efectivamente que la produccion sonora se puede determinar de
acuerdo a la intensidad del aire insuflado, como del movimiento de la palma de la
mano destapando parcial o totalmente el orificio de digitacion.

En relacion a la posicion del instrumento para poder operar y acceder
comodamente segun las formas planteadas para obtener sonidos, de lo
analizado, observado y registrado junto a Toro, el mismo va dirigido con su
cazoleta y hornillo hacia arriba, no pudiéndose tapar ni destapar el orificio de
digitacion de otra manera, sin perder el equilibrio. (Fig. 29).

Cabe destacar que las imagenes registradas y aludidas en investigaciones sobre
estos objetos arqueoldgicos, entre ellas las representaciones iconograficas y/o
rupestres, exponen una posicion similar del objeto, esto es, con su cazoleta y
hornillo dirigidos hacia arriba; como muestra una figura del arte rupestre de Corral
Blanco, Departamento Belén, Provincia de Catamarca, imagen cedida por Daniel
Delfino. (Fig. 30)

Se considera importante resaltar como a través de largas y exhaustivas jornadas
de trabajo con un abordaje experimental directo y vivencial sobre los instrumentos
arqueoldgicos, se lograron establecer diferentes modos de accion y manipulacion
a los efectos de producir sonidos, fundamentando nuevas posibilidades sonoras y
de accion sobre los objetos analizados.

Podemos observar en base a lo analizado junto a Toro (musico y lutier con firme
formacion intuitiva) de acuerdo a su aproximacion y propuesta de digitacién, una
posicién de los objetos dirigiendo su hornillo hacia arriba, el manejo y movimiento
de la palma de la mano para cubrir de manera total o parcial los orificios, la fuerza
del soplido y la movilidad del instrumento sobre la boca del ejecutante, como

medios para lograr la produccién sonora.
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Pudiendo detallar lo que seria, de alguna manera, una “presentacion estandar” del
objeto hacia arriba y una forma de digitar y operar “no convencional” de acuerdo a

la manipulacién de los instrumentos aerofonos.

Opciones y alternativas diferentes se concibieron en base a las reflexiones y
analisis formalizados conjuntamente con Bujaldén (musico con soélida formacion
académica), con quién se accedieron y manipularon a los instrumentos
(podriamos decir de manera convencional), tapando y destapando los orificios con
las yemas de los dedos, digitacion que podriamos puntualizar como “académica”.
Produciendo y registrando de estas formas, sonidos determinados y definidos
convencionalmente por la muasica occidental, pudiendo por otro lado, diferenciar la
manera de posicionar al objeto sonoro, con el hornillo hacia el pecho del
ejecutante, incursionando asi, sobre nuevas posibilidades y potencialidades

funcionales.

Llegado a este punto, es necesario puntualizar que, en lo pertinente a la
produccion sonora, todo cuerpo tubular es emisor de armonicos naturales, por lo
tanto, la musica tonal estaria en la naturaleza misma (sonidos concomitantes). Lo
anterior nos lleva a preguntarnos sobre si estos objetos, fueron confeccionados
con intencion de producir sonidos o en realidad cumplian otras funciones
primarias, como sopladores para avivar el fuego, instrumentos de inhalacién etc.,

constituyendo su potencial sonoro parte de la naturaleza innata del cuerpo.

“Un sonido comun percibido por nuestro oido ya sea como ruido o como
sonido musical nunca es de una sola onda pura. Es decir que un sonido en
realidad es una “columna de sonidos” o agrupamiento que esta formado
por un sonido fundamental y sus armonicos. Es parecido al fenédmeno del
color o de la luz a través de un prisma / la luz aparece blanca a nuestros
ojos pero en realidad contiene muchos otros colores. Cuando se
descompone la luz, se ve una gama de colores. De igual manera al
descomponer el sonido se pueden apreciar los armonicos. Para
comprender este fendmeno es bueno soplar un tubo. Si se sopla
suavemente se escuchara un sonido grave que se puede reconocer como

fundamental o basico, soplando un poco mas intensamente, el mismo tubo
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(puede probarse con una botella) dara otros sonidos mas agudos que son

|”

armonicos del sonido fundamental” (Manga y Vasquez, 2011:6).

Podemos teorizar que, a la llegada de los espafioles, los instrumentos indigenas
aerofonos poseian la misma potencialidad de provocar arménicos naturales que
sus pares europeos, siendo imposible saber sobre el efecto producido al

entablarse esta violenta conquista donde dos mundos sonoros chocaron.

Concerniente a lo planteado hay que sefalar, que al ser los instrumentos
aerofonos atemperados, cabria examinar si los objetos sonoros evaluados, se
encuentran en una misma “tonalidad”, esto debe ser planteado y probado desde
el prototipo y mirada formal, en base a qué es la “tonalidad” desde los parametros
y valoraciones de la cultura musical occidental, y valiéndonos de la probabilidad

de forzar los sonidos.

En este punto y buscando una mirada distante a lo convencional y formalmente
establecido por una cultura dominante, podemos sefialar la posibilidad que en las
sociedades que nos compete, era mas importante la relacion entre las notas
(sonidos) que la “tonalidad”, esta observaciéon se potencia ante la ausencia de
objetos definidos como “cord6fonos”, lo que nos permite inferir que no se pensaba

en “tonalidades”.

En lo concerniente al andlisis ergondémico, formal y estructural de los objetos
observados bajo esta clasificacion, podemos definir y apuntar caracteristicas
similares entre las llamadas pipas, sustancialmente constituidas por dos tubos
abiertos, siendo un extremo, propio para apoyar los labios y el otro donde
encontramos la cazoleta y el hornillo con orificios variables de acuerdo a la
diferenciacion funcional (anteriormente referida), segun sea para fumar, objeto

sonador o, ¢,por qué no ambas cosas?, ¢fumar con sonido?”’

7 Cabe sefialar la conveniencia y necesidad de llevar a cabo, estudios bioquimicos y de microrestos sobre
los residuos adheridos y recuperados en las pipas, o fragmentos arqueolégicamente rescatados, como
cromatografia gaseosa acoplada a espectrometria de masa aplicada, mediante técnicas arqueométricas y
arqueobotanicas; a los efectos de determinar la presencia o ausencia de sustancias psicoactivas en el
interior de los artefactos, permitiendo la formulacidon de hipdtesis e inferencias taxondmicas de los
microvestigios observados, lo que facilitaria definir y establecer, fundamentando sobre datos precisos, las
potenciales funciones de los mismos. Escapa a las posibilidades econdmicas y de tiempo del presente
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Al definir a estos objetos como sonoros, de acuerdo a los andlisis y exploraciones
anteriormente aludidas; los tubos constitutivos cumplen la funciéon de oscilador,
formando parte del cuerpo resonador del instrumento; amplificando el sonido la
cazoleta y el hornillo, constituyendo su modo o animacion de oscilacion, el soplo
del ejecutante. (Video N°5)

trabajo abordar estos anadlisis. Quedando esta posibilidad para futuras investigaciones. (Martin Silva;
Miguez y Korstanje, 2016); (Bugliani; Calo y Scattolin, 2010)
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OBJETO N°3 - PIPA CORNETA - REGISTRO N° 1699 — PIPA CORNETA (Fig.
31)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado y referenciado

principalmente con las siguientes caracteristicas.
- Material litico
- Nombre descriptivo pipa corneta
- Procedencia del objeto Catamarca Argentina

- Medidas altura 264mm ancho/diametro 350mm espesor 5mm forma tubular

peso 1.605 gr.
- Sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/descripcion pipa corneta de roca en muy buen estado de

conservacion. Se encuentra un poco desgastada la boca del amplificador.

- Posee un orificio producto de fractura en el tubo, que permite controlar el

sonido.

De acuerdo a lo analizado junto a Bujaldon, en lo pertinente a las posibilidades
sonoras, se pudo obtener una relacién intervalica de 5ta. sol# - re#, forzando o
buscando a los sonidos para lograrlo; al aplicar y explorar, en este caso, a través
de una digitacion que podriamos llamar convencional (tapar y destapar los
orificios con los dedos de la mano) y estudiando las condiciones de adaptaciéon a
las caracteristicas fisicas del objeto, la posicibn mas conveniente del mismo para
manipularlo, es dirigirlo hacia el pecho del ejecutante (como ya lo mencionaramos

anteriormente).

De lo examinado y observado junto a Toro, las miradas y conclusiones al abordar
y analizar al mismo instrumento, son diferentes. En lo concerniente a la posicion
del objeto sonoro se dirigioé al tubo y amplificador hacia arriba, y el orificio definido
en la ficha del Museo como “fractura en el tubo, que permite controlar el sonido”,

se lo interpreta como un orificio trabajado de forma intencional a los efectos de
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colocar la palma de la mano (no los dedos) buscando y logrando sonidos
alternativos de acuerdo al interés del ejecutante, pudiendo variar los mismos
segun la posicion de la mano, como también a la intensidad del aire insuflado, por
lo que es ademas viable la emision de sonidos no determinados ni definidos por la

escritura convencional de la mUsica académica.

La variabilidad funcional y tempo-espacial atribuida a estos instrumentos al igual
que la bibliografia referida al tema es muy amplia. En la presente investigacion se
considera pertinente ahondar sobre las nuevas y posibles maneras de
manipularlos y producir sonidos, a los efectos de profundizar y determinar nuevas

conjeturas e hipotesis de trabajo.
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OBJETO N°4 - PIPA CORNETA - REGISTRO N° 1700 - PIPA CORNETA

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Argueoldgico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente con las

siguientes caracteristicas.
- Material litico
- Nombre descriptivo Pipa corneta
- Procedencia del objeto Argentina Catamarca

- Medidas altura 195mm ancho/didmetro 205mm espesor 57mm forma

tubular peso 785gr sin adscripcion cultural/temporal

- Decoraciéon/descripcion Corneta de roca. Posee tubo y amplificador del

mismo tamafio. Presenta un orificio producto de fractura en el tubo
- Ndmero de inventario anterior 2638

Del analisis, observacion y registro llevado a cabo junto a Bujaldon sobre este
instrumento, se pudo determinar y obtener una relacion intervalica de 5J. sol# -
re#, aunque para lograrlo se debio6 forzar un poco la ejecucion y la fuerza de aire
insuflado, acomodando y buscando a través de la emision sonora los sonidos a

producir.

Las caracteristicas generales del objeto (aunque sus brazos o tubos sean mas
cerrados), son similares al instrumento analizado anteriormente, en especial a lo

pertinente a la posicion, posibilidades y produccion sonora.

De igual forma los registros y conclusion efectuada junto a Mario Toro, fueron

similares al anterior objeto analizado. (Fig. 32)
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OBJETO N°5 - SIN DESIGNACION - REGISTRO N° 1701 - ANATA CORNETA
RECTA (Fig. 33)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente bajo las

siguientes caracteristicas.

Material litico

Nombre descriptivo anata corneta recta
- Procedencia del objeto Argentina Catamarca

- Medidas altura 535mm ancho/didmetro 40mm espesor 7mm forma tubular
peso 1450qgr

- Sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/descripcion corneta anata de roca. Se encuentra fracturada en
la mitad y restaurada. Tiene una coloracion oscura. De un extremo tiene un

diametro de 40mm y de otro de 32mm
- Ndmero de inventario anterior 21

De acuerdo a lo analizado junto a Ricardo Bujaldén se pudo observar y registrar,
la posibilidad intervalica de una 5ta y 4ta sucesiva fa - do - fa., esta relacion
sonora se logra forzando el sonido y el soplido, en su potencia y colocacion del

instrumento.

Del analisis del mismo, por el tamafio, peso, forma de la embocadura (sin rasgos
trabajados para apoyar los labios), y su limitada posibilidad de produccion sonora,

se lleg6 a la conclusion de dudar sobre su funcion sonadora primaria.

Conjuntamente con Mario Toro se examind a este instrumento destacandose la
posibilidad de obtener sonidos de acuerdo a la capacidad, practica y habilidad del
ejecutante, concluyendo que de acuerdo a la posicion de los labios se pueden

producir los sonidos viables.
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Observando el instrumento a contra luz se observa una terminacion casi perfecta,
pudiendo aludir la existencia de un cuidadoso trabajo desde las dos puntas

opuestas del mismo. (Fig. 34)

En el presente trabajo, de forma contundente, afirmamos que no podemos
considerar a este material sonoro o potencialmente sonoro, mas alla de su funcion
primaria, como anata, debido a que no posee ninguna caracteristica que lo
asemeje a dicha clasificacion, ni por su forma, tamafo, materia prima,

construccion y fundamentalmente el sonido posible de extraer.
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SILBATOS

Es destacable la riqueza sonora, desarrollo y variaciones en la forma, tamafio,
materia prima y estructura de los silbatos, instrumentos muy expandidos y

caracteristicos en las culturas arqueologicas del NOA.

Ambrosetti en sus trabajos de campafa a los Valles Calchaquies da cuenta de
estos hallazgos en gran cantidad y variedad de materia prima, como ejemplo

podemos citar:

“Un silbato de piedra del sepulcro N°81, y una flauta de pan, junto a otros
blocks de piedra apto para fabricar otra igual del sepulcro N°103” (Ambrosetti,
1907:444).

De los mismos podemos obtener 2, 3 0 mas sonidos o notas segun la posicion del
instrumento en la boca, como también de acuerdo a la cantidad de orificios de

digitacion presentes. (Videos N°6y 7)

La detallada, perfecta terminacion y variados motivos decorativos de muchos de
los mismos constituye otra de las caracteristicas distintivas de los silbatos del
NOA.

Es de destacar la falta de continuidad en la elaboraciéon y uso de los mismos,
constituyendo un elemento mas de los muchos que desaparecieron o fueron
destruidos con el tiempo, como también por la imposicion y destruccion socio-
cultural a la que fueron sometidas las comunidades locales. En relacién podemos

citar:

“Existen familias enteras de flautas que ya no son utilizadas por ningun
pueblo indigena americano. Todo lo que podemos aprender de su sonido y
técnicas de ejecucion se limita a lo que es factible de averiguar a través de

la experimentacion” (Pérez Arce y Gili, 2013:22).

Como Uunica referencia (en base a la investigacion bibliografica llevada a cabo),
que haga alusion a un indicio de una posible continuidad “ya desaparecida” de la

confeccion de instrumentos relacionados a los indicados, podemos mencionar al
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trabajo “Catalogo llustrado de Instrumentos Musicales Argentinos”, Pérez Bugallo
(1999: 70-71) donde menciona:

‘Hasta finales de la década del treinta, fue comun en la campana
santiaguefia que los nifios elaboraran rasticas ocarinas de barro cocido, a

veces zoomorfas con los que ejecutaban melodias tradicionales’.

“Esta practica, casi con seguridad una supervivencia prehispanica, se ha
extinguido totalmente, aunque es recordada por muchos adultos que fueron

sus protagonistas” (Pérez Bugallo, 1999:70-71).

Entre los silbatos con mayor representacion y potencial sonoro hallados en las
vitrinas del Museo Arqueolégico Adan Quiroga, estan los denominados globulares

de ceramica.

Es considerable destacar, que la experimentacion sobre los materiales
arqueoldgicos originales, constituye una de las propuestas mas desarrolladas y

potenciales del presente estudio.

La variedad en tamafio, motivos decorativos, niumeros de orificios, materia prima,
representaciones zoomorfas, antropomorfas etc., lleva a plantearse disimiles
posibilidades funcionales, pudiendo ser tomadas como caracteristicas tipicas de
culturas determinadas, como también establecer la posibilidad de funciones

diferentes dentro de una misma cultura.

“La variedad de flautas no solo refleja la variedad de grupos sociales sino
también el hecho de que un mismo grupo usaba varias flautas diferentes

para funciones muy precisas” (Pérez Arce y Gili, 2013:22).

Estos objetos, son caracterizados por Gudemos bajo la denominacion de flautas
vasculares-globulares, sin canal de insuflacion, aisladas y con la presencia de
entradas de digitacion. En referencia a su contextualizacién, hace mencion a la

rica iconografia determinando que:

“Permite generar hipotesis que enuncian posibles usos rituales,
principalmente para los ejemplares procedentes de Catamarca cuya

iconografia decorativa estd contenida en una simbologia ideoldgica que
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nuclea personajes sentados, felinos, sapos y serpientes y hasta relaciona
magicamente, en algunos casos, el sonido, con la idea de fecundidad y en
consumo de alucindégenos”. “La elevada frecuencia de los sonidos que
pueden producir algunos de estos instrumentos musicales a gran
intensidad, nos permite conjeturar respecto a la posible utilizacion de los
mismos para la alteracion psicoorganica de individuos durante practicas
rituales, quizds sumandose a la accion de los alucinégenos y al
agotamiento producido por intensas actividades motrices, tal vez
coreograficas” (Gudemos 1994). (Gudemos, 1998:100).

Nos preguntamos si la relacién con rituales atribuido a muchos de los silbatos
(por caracteristicas iconogréficas y representaciones decorativas) podria haber
sido una de las causas de su desaparicion (no existiendo en ninguna sociedad
actual instrumentos iguales o que se correspondieran a los mismos); debido entre
otros factores a la fuerte prohibicidén, censura y castigo que la cultura dominante

impartié sobre estas préacticas.

“Las persecuciones empezaron en el afio 1609; hacia 1620 se dieron con
mayor determinacién aumentando sistematicamente y se prolongaron
hasta alrededor de 1670. Durante estas décadas miles de especialistas
religiosos tuvieron que abjurar sus précticas. Muchos sufrieron en céarceles
construidas especialmente para ellos. Otros fueron separados de sus
ayllus” (Brosseder, 2014:2).

Estas persecuciones y prohibiciones provoco en muchos casos resistencia y

ocultamiento por parte de las comunidades locales.

‘A consecuencia de estas persecuciones muchos especialistas religiosos

aprendieron a ocultar sus practicas tradicionales” (Brosseder, 2014:2).

‘Pese a los esfuerzos de historiadores, arquedlogos y etnégrafos hasta
ahora no se ha llegado a comprender del todo como los rituales andinos
cambiaron desde las épocas antiguas hasta el siglo XXI - por qué hubo

adaptaciones y resistencias” (Brosseder, 2014:3).
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Continuando la propuesta de tomar distancia de la “musica” y “estética”
convencional, por la variedad de objetos sonoros y de sus motivos decorativos,
definimos al mundo sonoro pre-hispanico, dentro de una dinamica fundamental de

medio de comunicacién con funciones diferenciales.
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OBJETO N°6 - FIGURA ZOOMORFA - REGISTRO 1538 - FIGURA ZOOMORFA

Fue seleccionado como representativo de aquellos objetos cuya funcién primaria
sonora es dudosa, por lo que seria catalogado como potencialmente sonoro. (Fig.
35)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, es detallado principalmente con las siguientes

caracteristicas.

Material: ceramica

- Nombre descriptivo: figura zoomorfa

- Sin procedencia ni contexto determinado

- Medidas: altura 37mm-ancho diametro 27mm-espesor
- Forma globular

- Sin adscripcién cultural temporal

- Decoracién/descripcion: Objeto de coccion reductora modelado zoomorfo
con apéndices apenas esbozados. Posee un orificio amplio de 6mm., y

apéndice con hueco colgante. Posible instrumento musical.
- Peso: 20qr.

NUmero de inventario anterior: 1509-1614

Analizando las posibilidades sonoras del mismo junto al Magister Ricardo
Bujaldén, se pudo determinar que debido a la presencia de un solo orificio (con
nulas caracteristicas de funcionalidad para producir sonidos), se puede obtener
una 4J. mib - lab, forzando el soplo y la posicién del objeto sobre la boca del
ejecutante para lograrlo, buscando e imponiendo de alguna manera los sonidos,

hasta lograrlos.

Por lo anteriormente expuesto dentro de lo observado junto a los profesionales
Ricardo Bujaldon y Mario Toro, se considera al mismo como potencialmente

sonoro, dudandose y practicamente descartandose, su utilizacion sonadora como
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funciobn primaria (al no poseer orificios de digitacion, ni una forma
ergonémicamente favorable para manipularlo como objeto para producir sonido),
pudiéndose tratar de un adorno u objeto decorativo sin funcidn sonora

determinada o bien con un empleo sonoro secundario.

Al imponerle sonoridad, como modo de oscilacion, la animacion es determinada
mediante la insuflacién de aire a través del soplo del ejecutante y a manera de
resonador podemos determinar que su protuberante cuerpo globular sirve como
caja de resonancia. (Fig. 36)
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OBJETO N°7 - FIGURA ZOOMORFA - REGISTRO N° 1715 - SILBATO

Al igual que el objeto anteriormente analizado su funcion sonadora primaria es
dudosa debido a su ergonomia, forma y tamafio de su Unico orificio, como asi
también la ausencia de orificios de digitacibn, como modo de oscilacion la
animacion es determinada a través de la insuflacion de aire mediante del soplo
del ejecutante y al igual que el objeto anteriormente tratado, a manera de
resonador podemos determinar que su cuerpo globular funcion6 como caja de
resonancia. (Fig. 37, 38, 39)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente con las

siguientes caracteristicas.
- Material ceramica
- Nombre descriptivo Silbato
- Procedencia del objeto Argentina — Catamarca — Las Juntas
- Medidas altura 50mm ancho/didmetro 45mm forma zoomorfa peso 60gr
- Sin adscripcion cultural determinada

- Decoracién/descripcién Quirquincho de ceramica de coccion reductora, con
decoracion incisa en cuerpo y cabeza. Presenta modeladas las orejas (le

falta una oreja) y las patitas a modo de dos (2) medialunas.
- Numero de inventario anterior 1301

A pesar de ser posible producir sonidos al exhalar sobre su uUnico orificio, el
mismo no tiene las caracteristicas ni forma propia de un silbato, su borde es
circular con una terminacion demasiado regular, con ausencias de indicios
funcionales propios de los bordes o embocaduras de los objetos productores de
sonidos, el soplo debe ser exhalado con fuerza y forzar una blsqueda y

produccion sonora exigida.
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Cabe mencionar la ausencia de orificios propios de los silbatos a los efectos de
variar las posibilidades sonadoras de los mismos, lo que lleva a afirmar que su

funcién primaria no fue la de producir sonidos.

Por lo tanto, se lo considera, como objeto “potencialmente sonoro”, quizas adorno

0 juguete o con funcion sonora ocasionalmente secundaria.
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OBJETO N° 8 - SILBATO - REGISTRO 542 - INSTRUMENTO MUSICAL (Fig.
40)

En referencia a los silbatos vasculares pegados por mitades simétricas, con
caracteristicas sonoras similares, en general muy agudas y alto alcance auditivo y
con alta representatividad de ejemplares, nos planteamos la interrogacion sobre
su posibilidad funcional comunicacional. Lo que estaria estableciendo una posible
construccion intencional de pares semejantes, a los efectos de entablar
comunicacion y contacto, a esto se podria atribuir la similitud formal, sonora y
funcional entre muchos de ellos, donde la comunicacion auditiva supera a la
visual. Considerandose la existencia de una comunicacion y cosmovision

relacionada con el paisaje y el mundo sonoro.

Su tamafio pequefio viabiliza de igual manera la posibilidad de transportarlo sin
dificultad durante largas distancias y tiempo, como también, la posibilidad de

caminar mientras se lo ejecuta.

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueoldgico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente con las

siguientes caracteristicas. (Fig. 41, 42)
- Material: ceramica
- Nombre descriptivo: instrumento musical
- Sin procedencia ni contexto determinado
- Medidas: altura 50mm-ancho diametro 32mm-espesor 36mm
- Forma ovoide
- Sin adscripcion cultural temporal
- Representacion zoomorfa con funcion de instrumento musical.

- Decoracién/descripcion: Representacion zoomorfa con funcion de
instrumento musical. Presenta una cabeza modelada hueca, posee dos (2)
orejas, y entre ellas un orificio. Tanto ojos como boca se encuentran

perforados.
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- Peso: 30gr.
- Técnica: modelado
- NuUmero de inventario anterior: 176 — 2182

De acuerdo al analisis efectuado junto al especialista Ricardo Bujaldon, se
consideré al mismo como un instrumento sonoro de cuerpo globular con claro
potencial sonoro donde, dentro de los pardmetros del examen efectuado, se
resalté la posibilidad y potencialidad de desplegar variadas sonoridades. Debido a
la capacidad de obtener y registrar sonidos y/o notas determinadas, se determiné

el siguiente registro sonoro e intervalico si-re-fa#-la, 3m-3M-3m.

Un dato importante de resaltar es que el cambio de intensidad en la fuerza del
aire insuflado al ejecutar el instrumento no varia las posibilidades sonoras del
mismo, obteniéndose un sonido muy agudo en todas las ocasiones, lo que nos
estaria sefialando la imposibilidad de forzar sonidos y distancias intervalicas fuera

de las registradas.

De su andlisis ergonométrico podemos sefialar que, por su mediano tamanio,
sumado a su forma y disposicién de los orificios, permite un cierto grado de
comodidad y acceso a una correcta manipulaciéon y adaptabilidad, para su
movilidad y ejecucion; su embocadura permite la posibilidad de mover
medianamente al instrumento a los efectos de poder determinar sus sonidos

caracteristicos.

El modo de animacién de su oscilacién es a través de una columna de aire
(soplido), funcionando como resonador su cuerpo globular, produciendo sonidos

agudos de alto alcance auditivo.
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OBJETO N°9 - SILBATO - REGISTRO 1539 - INSTRUMENTO MUSICAL

Objeto seleccionado por compartir caracteristicas similares con el instrumento
anterior, definido también bajo la denominacion de silbatos globulares, siendo

este de menor tamafio y sonido intensamente agudo. (Fig. 43, 44, 45, 46)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, es analizado principalmente con las siguientes

caracteristicas
- Material ceramica
- Nombre descriptivo instrumento musical
- Sin procedencia determinada

- Medidas altura 21mm-ancho/diametro 21mm espesor 2mm forma

indefinida peso 10gr sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/Descripcién Objeto de ceramica oxidante posible instrumento
musical. Posee tres apéndices con orificios y un hueco de mayor tamafio,
termina de forma aguzada y una marca a lo largo de su ancho que

atraviesa uno de los apéndices horadados.
- Numero de inventario anterior 1177

En base a las observaciones efectuadas junto a Ricardo Bujaldon se
comprobaron amplias potencialidades sonoras, pudiéndose determinar intervalos

de 2M-2M-2M, con el siguiente registro sonoro sol, la, si, do#

De su estudio ergonométrico podemos sefialar que, debido a su pequefio tamafio
y su embocadura pronunciada y chica, no es posible movilizar al instrumento a los
efectos de poder variar la produccion sonora. La forma y disposicion de los
orificios es muy comoda desde su aspecto ergondmico, pudiéndose operar y
utilizar una digitacion instrumental tapando y destapando sus orificios con los

dedos.
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Es importante sefalar que las notas e intervalos posibles no varian al efectuar
cambios de intensidad en la accion emitir la columna de aire a través del soplo, no

siendo posible forzar secuencias sonoras diferentes a las determinadas.

El modo de animacion de su oscilacion es a través de una columna de aire
(soplo), funcionando como resonador su cuerpo globular, produciendo sonidos de

alto alcance en distancia y con caracteristicas muy agudas. (Video N°8).
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OBJETO N°10 - SILBATO - REGISTRO 1702 - SILBATO

Este objeto sonador es considerado uno de los de mayor importancia por
diferentes motivos: materia prima, orificios, potencial y variabilidad sonora,
tamafo, caracteristicas organologicas y sobre todo, por la riqueza figurativa
zoomorfa. (Fig. 47, 48, 49, 50)

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Arqueologico Adan Quiroga, es analizado principalmente con las siguientes

caracteristicas.

Material litico

- Nombre descriptivo silbato
- Procedencia del objeto Pais Argentina Prov. Catamarca Loc. La Juntas

- Medidas altura 83mm ancho/diametro 29mm espesor 4mm forma---peso
70qr

- sin adscripcion Cultural/Temporal

- Decoracién/Descripcién Silbato de roca con representaciéon zoomorfa de
dos (2) ranitas, posee tres (3) orificios desde los cuales se puede obtener 4

notas musicales.
- NuUmero de inventario anterior 464

Debemos destacar en primer lugar la perfecta representacion de dos figuras
zoomorfas, simbolizando ranitas simétricamente enfrentadas, formando parte del

extremo de lo que constituiria su caja resonadora.

De lo observado junto al especialista Ricardo Bujaldén determinamos las
siguientes caracteristicas, desde sus posibilidades sonoras, por la disposicién de
sus orificios, embocadura, tamafio, forma organol6gicamente de facil manipuleo y
comoda movilidad (permitiendo acomodar la boca con facilidad y flexibilidad),
partiendo desde la definicion u obtencion de un do alto (agudo), determinamos un

tetracordio constituido por st-st-4j. - do-do#-re-fa.
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Junto a Toro al analizar este instrumento, se destaca la posibilidad de obtener
melodias completas a través de sus potencialidades y posibilidades sonoras; las
mismas constituyen al menos cuatro notas definidas (ya determinadas por el
analisis anterior), estableciéendose ademas de acuerdo a la posicion del
instrumento en los labios, la posibilidad de ir bajando o subiendo el tono a
microtonos no determinados (ademas de los sonidos ya detallados), posibilitando
de esta forma ampliar el espectro sonoro posible y llevarlo a sonidos no

convencionales dentro de la escritura musical.

En base a sus posibilidades y variaciones sonadoras, inferimos la presencia de un

claro manejo y conocimiento sonoro y técnico. (Video N°9)

No se encontraron objetos con similares caracteristicas en las vitrinas como en

los depdsitos del Museo Arqueoldgico Adan Quiroga.
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OBJETO N°11 - SILBATO - REGISTRO N° 1696 - PIFICALCA&<sic.>

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Argueoldgico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente con las

siguientes caracteristicas. (Fig. 51, 52, 53)

Material ceramica

- Nombre descriptivo pificalca<sic.>
- Procedencia del objeto Argentina Catamarca

- Medidas altura 62mm ancho/diametro 29mm espesor 4mm forma cilindrico

peso 30gr.
- Sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/descripcion silbato de cerdmica oxidante con decoracion incisa
y modelado. De forma tubular, con orificio en su extremo distal. Posee dos
(2) orificios en el cuerpo, los cuales permiten realizar las diferentes notas
musicales, uno de ellos presenta un aplique de forma cilindrica, mientras

gue el otro se encuentra fragmentado.
- Ndmero de inventario anterior 2190

Este objeto fue analizado conjuntamente con Toro, quién lo relacioné con la forma
y sonido de un coyuyo (Quesada gigas). De este objeto se pudieron extraer tres o
mas notas o sonidos determinados, con la posibilidad ademas de forzar y buscar
nuevas sonoridades a través del soplo y de tapar parcialmente a los orificios de

digitacion.

Es un instrumento extrafio por su forma alargada y terminacion irregular, no
encontrandose en las vitrinas ni en los depodsitos del Museo Arqueologico Adan

Quiroga otros similares.

8 El término Pificalca, es considerado incorrecto, por no encontrarse datos sobre su procedencia ni origen,
como tampoco registro del porqué se designd de esa manera a varios de los silbatos del Museo
Arqueoldgico Addn Quiroga. Creemos conveniente sefialar el posible error, al relacionarlo con el término
Pifilka, al cual también se lo considera erréneo (como ya se destacé anteriormente), siendo clara ademas la
inexactitud de una asociacién con lo mapuche.
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OBJETO N°12 — SILBATO - REGISTRO N° 1697 - PIFICALCA<sic.>

En la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos del Museo
Argueoldgico Adan Quiroga, el objeto sonoro es analizado principalmente con las

siguientes caracteristicas.
- Material ceramica
- Nombre descriptivo pificalca<sic.>
- Procedencia del objeto Argentina Catamarca

- Medidas altura 54mm ancho /diametro 30mm espesor 5mm forma sub

conica peso 35gr.
- Sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/descripcion silbato de ceramica de coccion reductora. Presenta
apligue modelado en dos de sus tres orificios. Los orificios permiten

reproducir 4 notas musicales.
- Numero de inventario anterior 2106.

Este objeto definido como una mascara, por sus caracteristicas, forma
protuberante y disposicion de los orificios de digitacion (Fig. 54, 55, 56) fue
analizado conjuntamente con Toro. La produccién y posibilidades sonoras que se
lograron obtener son similares a las del instrumento anterior, ya que sus sonidos
pueden forzarse buscando un resultado, en base a la variacion de la posicion de
los labios, como también dependiendo de la manera de tapar total o parcialmente

los orificios de digitacion.
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OBJETO N°13 - (QUENA) - REGISTRO N° 1716 - QUENA

De acuerdo a la Ficha Unica para Registros de Objetos Arqueoldgicos presente
en el Museo Arqueoldgico Adan Quiroga, la misma esta asentada bajo las

siguientes particularidades. (Fig. 57, 58)
- Material 6seo
- Nombre descriptivo Quena
- Procedencia del objeto Argentina Catamarca
- Medidas altura 265mm ancho didmetro 190mm espesor 1mm
- Forma tubular
- Peso 30gr
- Sin adscripcion cultural/temporal

- Decoracién/descripcion flauta de hueso de condor. Posee decoraciones

geométricas y en el canal de insuflacion tiene un tapon de arcilla.
- Ndmero de inventario anterior 2174
- Estado de conservacién agrietado con desgaste

Con respecto al abordaje y andlisis realizado conjuntamente a los expertos que
asesoraron durante el transcurso de la investigacién, por el mal estado de
conservacion y un tapén de arcilla colocado (contemporaneamente) creemos para
dar forma a la embocadura, no se pudo determinar las caracteristicas ni

posibilidades sonoras, por lo que se vio imposibilitada tal descripciéon y estudio.

Pero desde la indagacion bibliogréafica realizada, en relacién a estos instrumentos,
podemos mencionar como Gudemos destaca que en el NOA los ejemplares
rescatados bajo estas caracteristicas son escasos, ya sea por la insuficiente
conservacion de los materiales de confeccion o bien la poca divulgacion de dichos

objetos sonoros en esta zona.
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En el trabajo de investigacion para la obtencion del grado de Fernandez (2019), la
autora hace mencion a la posible continuidad (motivos de futuras investigaciones)
de practicas instrumentales y sonoras relacionadas a consideraciones sobre el
andar, el caminar, el hombre y el paisaje, desde una cosmovision impregnada de
significaciones y re-significaciones témporo-espaciales donde la “musica” no se
escribe ni ensefia, es la préactica, la vivencia y la transmisién generacional la
encargada de formar a los ejecutantes. Dentro del trabajo menciona a las flautas

confeccionadas con huesos del ala de condor, pudiendo citar al respecto:

“...es comun que los infantes minuciosamente observen, escuchen e imiten
los movimientos de las manos, las maneras de colocar el cuerpo para tocar
y los ritmos de las marchas, que despliegan los musicos con experiencia

mientras tocan en estas celebraciones...”

“En las entrevistas realizadas a diferentes musicos de los misachicos,
todos coinciden en que aprendieron solos, primero escuchando muchas
veces e imitando las posturas de los muasicos en estas fiestas, luego
guardando en la memoria las melodias y después silbandolas y
repitiéndolas hasta aprenderlas. Pero el aprendizaje no se agota en
entrenar el oido y aprender las melodias de las marchas, es crucial la
experiencia corporizada y contextualizada” (Fernandez, 2019:84).

‘Autores como Carlos Vega (2016) y Pérez Bugallo (2008), quienes
investigaron y  elaboraron una tipologia de los instrumentos criollos e
indigenas del Noroeste Argentino, proponen que la flauta de ala de condor
(o también designada por los autores como una variedad de la flauta
tucumana) y el bombo procesional, debido a algunas caracteristicas
técnicas, podrian tener un origen prehispanico o derivar de instrumentos

prehispanicos” (Fernandez, 2019:88).

Como ya lo hemos mencionado anteriormente a lo largo del trabajo, se plantea la
posibilidad de un origen o sucesidn en ciertas practicas actuales con otras
prehispanicas, existiendo en cierta forma una secuencia entre algunos
instrumentos; Fernandez en su Tesis se refiere a la flauta especificada, de la

siguiente manera:
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“Es importante mencionar que existe en la coleccion del Museo Adan
Quiroga de la provincia de Catamarca una flauta de ala de condor (ver
imagen N° 37), similar a las que se emplean en los misachicos estudiados,
incluso con motivos geométricos afines a los ejemplares andalgalenses,
pero lamentablemente el aer6fono no posee ningun dato de su contexto de
hallazgo, ni de procedencia (Museo arqueolégico Adan Quiroga 2011)”
(Fernandez, 2019:88).

“En cuanto a la informacion oral, existe el testimonio de la hija de un
reconocido flautista oriundo de Ampujaco, ya fallecido, que argumenta que
su padre cuando era muy joven encontrd, en esa zona, mas precisamente,
en una barranca, varias “ollitas” de ceramica y una flauta de ala de céndor
con una embocadura de metal (comunicacién personal). Por su parte, en
una charla, un hombre me comenté que un amigo suyo dejé de tocar la
flauta porque su esposa se molestaba cuando él lo hacia, argumentando

esta mujer que “eso era cosa de indigenas” (Fernandez, 2019:88-89).

En relacion a la materia prima, a este instrumento aerofono, tipo flauta recta o

longitudinal, se lo encuentra a lo largo del tiempo hecho de cafa, pero

antiguamente se lo elaboraba de hueso (tibia o costilla de llama; hueso de ciervo

o de jaguar; ala de condor o de pelicano), también de calabaza, arcilla, metal o

piedra, generalmente con cinco orificios de digitacion, apropiados a las cinco

notas de la escala pentatonica; al introducir los espafioles la escala de siete

notas, se da lugar a la aparicion de las quenas diatonicas.

Pérez Bugallo (2008) en su Catalogo llustrado de instrumentos musicales

argentinos, hace alusion a la misma de la siguiente manera:

“En cambio, una variedad aun vigente en la zona catamarqueiia de
Andalgala, que se construye con un hueso de pata de condor, resulta
similar en todas sus caracteristicas a ciertos aer6fonos de la sierra
peruana, presumiblemente de origen prehispanico” (Pérez Bugallo,
2008:86).

Estas relaciones y posibles continuidades estaran marcando y abriendo nuevos

caminos de investigaciones e interpretaciones que nos permitirian poder

99



entender, inferir y recrear esta cosmovision témporo-espacial donde el sonido, el
danzar, el caminar el paisaje, la oralidad, el sentir y el transitar forman parte

constitutiva de una relacion del hombre con el todo, con lo cotidiano y lo césmico.
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IDIOFONOS (METAL)

CAMPANILLAS DE BRONCE - CAMPANA DE BRONCE - IDIOFONOS DE
SACUDIMIENTO (SONAJAS) (Video N°10).

La abundante referencia bibliografica sobre las campanillas de bronce, permite
acceder a una amplia informaciéon y conocimiento, en relacion a la elaboracion,

extension y posible funcion de las mismas. (Fig. 59, 60)
Al respecto podemos citar:

“La forma es muy simple, es una lamina redonda a la cual se le ha dado
por medio de cuatro pliegues y elevando el centro, una convexidad

suficiente para permitirle ejercer sus funciones” (Ambrosetti, 1904:229).

En la presente investigacion de acuerdo a lo analizado y observado junto al
musico Ricardo Bujaldén, se pudo registrar y explorar nuevas formas de accionar
sobre las mismas a los efectos de producir sonidos a través del sacudimiento
(ensamblando los objetos a manera de sistros); mediante un soporte rigido
sosteniéndolas desde su interior, atravesando su orificio central. Es de destacar
que las diferencias de tamafio entre muchas de ellas facilitan un ensamble
perfecto de mayor a menor, posibilitando este modo de accién de manera fluida y
sencilla; se fundamenta asi una nueva alternativa (no registrada en ningun
trabajo) para producir sonido entre ellas, ampliando sus posibilidades sonoras y
funcionales. (Fig. 61, 62, 63)

De igual forma se experimentd sosteniendo las campanillas desde su interior con
un soporte y percutiendo a las mismas manualmente con badajos, lograndose de
esta manera la emisién de sonidos diferenciales de acuerdo al sector golpeado,

como asi también a la fuerza ejercida en el golpe. (Fig. 64)

La bibliografia consultada solo alude y registra cdmo posibles modos de accién y
oscilacion a la percusion individual de las mismas, mediante la utilizacién y
pulsacion a través de badajos, y como sonajeros de entrechoque o sacudimiento,
donde las mismas son suspendidas a un cordel de lana, cuero o fibra vegetal;

coémo podemos puntualizar en las siguientes citas:
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“Estas campanillas tienen un agujero en su cuspide que les permite pasar

una cuerda y colgarlas” (Ambrosetti, 1904:230).
En referencia a su posible funcion podemos mencionar, entre otras posibilidades:

“El uso de estos objetos indigenas, creo que debié ser, 6 para colocar
como cencerros a las llamas domésticas 6 para colgarlos de sus ropas 6
cinturones” (Ambrosetti, 1904:230).

El modo de oscilacidon de estas campanillas es a través del entrechoque, el
sacudir o en el caso de las campanillas y campanas con la presencia de badajos
la percusion a través de los mismos, cumpliendo la funcion de resonador la

vibracion del propio cuerpo metélico bajo los efectos de la percusion.

En lo referente a las grandes campanas metélicas, en el Museo Arqueoldgico
Adan Quiroga contamos con la presencia de un ejemplar, coincidente con las
particularidades propias de las campanas de metal fundidas, con amplia

representacion y distribucion en el NOA.

En relacion a las caracteristicas de las figuras incorporadas en las mismas,

podemos citar:

“En las hachas, asi como en las placas y las campanas, con frecuencia
fueron plasmados rostros humanos en lineas en relieve, una iconografia
gue sugiere gue las practicas de sacrificio, con cercenamiento de cabezas,
continuaban vigentes y que los objetos estuvieron, directa o indirectamente,
vinculados a ellas” (Gonzélez, 2004: 241).

El ejemplar tratado, perteneciente al Museo Arqueolégico Adan Quiroga, se
encuentra en perfectas condiciones de conservacion, pudiéndose observar y
analizar su parte media (cuerpo homogéneo de la campana), el labio y el borde;
no se encuentran conservados ni registrados el yugo, el asa (aunque se
encuentran los dos orificios en los cuales la misma podria haber estado inserta o
sujetada, entre ellos se hallan unas protuberancias, quizas propias de los moldes

utilizados para su confeccion) el hombro, tercio, pie, badajo y medio pie.

Ambrosetti caracteriza a las mismas de la siguiente manera:
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“...de boca eliptica, con paredes chatas, que van inclinandose hacia el
fondo, que es muy angosto convexo, donde se hallan perforados dos
agujeros, cuadrados muy separados entre si, y que han servido para pasar

por ellos, las lonjas o tientos, de cueros necesarios, para suspenderlas’.

“Entre estos agujeros, generalmente hay unos botones, cuadrados o
discoidales, sobresalientes, los que seguramente han correspondido, a
agujeros en el molde por donde se colaba el metal, que alternaban con las
partes salientes, destinados a los agujeros a fin de facilitar la fundicion, de
estas campanas, al mismo tiempo, que engrosaban de cierto modo el fondo
para hacerlo mas resistente” (Ambrosetti, 1904:258).

Junto al musico Ricardo Bujaldon se experimentaron nuevas maneras Yy
posibilidades de percutirla, variando y buscando otras posiciones del objeto,
manteniéndolo colgado y suspendido a través de una soga introducida por sus
orificios (en los cudles se habria insertado originalmente el asa), (Fig. 65)
percutiendo con un badajo o/u otro soporte sobre su exterior, o parandola y
sosteniéndola sobre su base, revirtiendo asi a las composiciones presentes

(relieve con figuras antropomorfas).

Se realizaron también experimentalmente, procesos de comprobacion sonora
sobre objetos arqueolégicos no catalogados como sonadores. Como ejemplo
podemos mencionar la percusion ejercida mediante diferentes baquetas sobre
dos discos de bronce, uno con representaciones sobre una de sus caras (Fig. 66),
otro con motivos en relieves y molduras en sus bordes (Fig. 67). El primero de
ellos fue suspendido mediante la introduccién de una cuerda por medio de dos
especies de pequefias asas en su cara posterior (completamente lisa) (Fig. 68)
también descriptas y observadas en el trabajo de Ambrosetti (1904) de la

siguiente manera:

“La cara opuesta 6 posterior es completamente lisa, pero posee a cierta
altura dispuestos en una linea, pero separados entre si, dos anillos
salientes, también productos de la fundicién, que solo dejan una abertura
apta para pasar por ella una cuerda delgada, que sirvio seguramente para

asegurarlos 6 colgarlos” (Ambrosetti, 1904:284).
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Siendo el otro disco suspendido a través de dos relieves, que sobresalen sobre
otros motivos en forma de martillo o “T”, sobre sus bordes, posibilitando la
insercion de una cuerda. (Fig. 69, 70). En referencia a este detalle podemos

mencionar la siguiente cita:

“Otro sub grupo lo constituyen los discos con figuras recortadas en su
perimetro. Por lo general, los animales representados fueron identificados
como “chinchillones” (A.Gonzalez, 1992a:252). En un dnico caso se
mencionan aves. También en un Unico caso, en una pieza procedente de
Mutquin, Catamarca, fueron advertidas manillas en forma de T dispuestas

entre las figuras recortadas, destinadas a la fijacion de ataduras’
(Gonzalez, 2004: 245).

Se observd de igual forma a un objeto catalogado en las vitrinas del Museo
Argueoldgico Adan Quiroga, como “collar” (Fig. 71) constituido por el ensamblado
de campanillas muy pequefias (laminas de cobre), destacando la alternativa de
encontrarnos en presencia de sonajas de entrechoque con potencialidad sonora a

través del sacudimiento.
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CONCLUSIONES

Se logré dar respuesta a los objetivos del trabajo, analizando técnicamente y
desde miradas analiticas diferentes (conjuntamente a asesores especializados)
las posibilidades y abordaje practico de los objetos sonoros seleccionados,
describiendo y registrando mediante observaciones fotograficas y filmicas,
reproduciendo sonidos caracteristicos e indagando sobre nuevas formas de
produccién sonora en forma experimental directamente sobre los objetos

arqueoldgicos.

En base a lo observado y acudiendo a la bibliografia especifica se puede instituir
la existencia e importancia que el mundo sonoro (del cual formaban parte los
instrumentos y sonoridades detalladas) representaba para las comunidades del

pasado, siendo el mismo distante y diferente al existente en occidente.

Es pretension y deseo que la presente investigacion constituya un aporte a la
educacion, desde la cual poder observar, valorar y conocer producciones y
significaciones diferentes, y reparar como, incluso en la actualidad, al
encontrarnos en ciertos lugares 0 acontecimientos, podemos vivenciar

emociones, efectos e impresiones especiales, formando parte de un todo.

Consideramos significativo subrayar como desde el registro fotografico y
fundamentalmente sonoro/filmico, se posibilita percibir no solo los sonidos que se
lograron emitir de diferentes maneras, sino los posibles procederes para abordar

los instrumentos.

Esta existencia sonora que tenemos representada a través de los objetos
recuperados argqueoldgicamente, estd basada en la busqueda y acercamiento
hacia esa “otra” cosmovision, distanciandonos de valoraciones, preconceptos y
prejuzgamientos de la cultura occidental. Es asi, como podemos detallar a
muchos de los sonidos, productos de los instrumentos analizados, como Unicos e
irrepetibles (incluso imposibles de transcribirlos musicalmente sobre una

partitura).

Se puede resaltar, en base a otras investigaciones, como en la actualidad aun se

conservan y acontecen eventos comparables y posibles de relacionar, como
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ejemplo se resefid a la musica e instrumentos utilizados durante la realizacion de
los misachicos (Fernandez. 2019), pudiendo ademas destacar otros ejemplos,
como el que los ritmos productos del acompafamiento con la caja vidalera, que
son transmitidos generacionalmente para acompafiar cantos ancestrales
(repetitivos, “pero no simples”) tampoco responden a un patrén ritmico
determinado, revelando un concepto “sonoro” diferente al occidental (muchos de

ellos “asimismo” imposibles de transcribir sobre una partitura).

Las formas y caracteres de la expresion estan influenciados por el entorno natural
y social de cada lugar, donde la dinamica, la relacion cultura-paisaje, lo mundano

y lo trascendente (lo cotidiano y lo sagrado) se funde en un todo.

La resonancia del viento contra las rocas, los pajaros y la lluvia, son vivenciadas
y transmitidas de generacion en generacién, sonidos aprendidos en largas
jornadas de pastoreo, sonidos que expresan una unidad, sonidos donde esta
incluida la voz humana, y como parte de esa expresion, innumerables objetos
disefiados para un fin determinado, expresar alegrias, ruegos, lamentos, tristezas,
cultos; fundiéndose en unidad con un cosmos diferente, a la concepcion de vivir y
sentir el espacio-tiempo, y dentro de ello el sonido, desde una idea no lineal, sino

ciclica, formando parte de un todo integrado.

“La musica es la mas fragil de las artes. Mientras el esplendor de los
templos y las esculturas aztecas siguen habldndonos con fuerza, los
antiguos instrumentos permanecerdn mudos para siempre en las

colecciones de los museos” Roger Hamilton (Hortelano Piqueras, 2003:5).

Hemos logrado despertar de un silencio centenario a los instrumentos del Museo,
vivir una experiencia sensorio-corporal mediante resonancias, productos de
técnicas y ejecuciones que permitieron coexistir con fendmenos sonoros, ajenos a

lo que comUnmente categorizamos cOmo musica.

Sonidos ocultos durante mucho tiempo, que nos traen imagenes y significados
dentro de lo corporal e interior, de lo humano y no humano, de relaciones de
poder y conocimiento, de lo cotidiano y lo ritual, de ensefianzas y paisajes.
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Sonidos ajenos y lejanos de los habitos auditivos a los que estamos
acostumbrados percibir.
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GLOSARIO ®

- Aerdéfono: la produccion sonora es producida por la vibracién del soplo y

de la masa de aire en su interior, sin necesidad de cuerdas y membranas.

- Armdénicos naturales: serie armoénica, en musica sucesion de sonidos
cuyas frecuencias son multiplos enteros positivos de la de una nota base,

llamada fundamental.

- Bisel: Se dice que un instrumento musical vibra por bisel, cuando su
sonido es generado por la vibracion del aire expelido o insuflado al chocar

éste contra un borde rigido afilado o pieza denominada bisel.

- Canal de insuflacion: Canal practicado en las boquillas de las flautas
dulces, por donde discurre el aire emitido por el musico, hasta alcanzar el

bisel del instrumento y provocar el sonido.
- Cadencia: Sucesion regular de sonidos.

- Embocadura: Designa a la parte de un instrumento de viento que esta en

contacto con los labios del musico.

- Ergonometria: Disciplina que se ocupa de estudiar la forma en que

interactda el cuerpo humano con los artefactos y elementos que lo rodean.
- Ergonomia: Posicion y adaptacion del cuerpo en relacion al instrumento.

- Espectro sonoro: Amplitudes de frecuencias ondulatorias y superpuestas

en forma de ondas.

- Idiéfono: instrumentos musicales con sonido propio, donde su propio
cuerpo es la materia resonadora a través de la vibracién, sin la presencia

de cuerdas, membranas y/o columnas de aire.

9 Albarracin, Colaboradores: Tévez, Basualdo, Alderetes (2017).
Bravo (1991).
Guardia Mayorga (1971).
Nalivieso Velasquez (1971).
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Intervalo: Es la diferencia de altura-frecuencia entre dos notas o sonidos
musicales, llamada distancia intervalica, medida cualitativamente (especie)
en grados o notas naturales y cuantitativamente (nimero) en tonos y

semitonos.

Instrumentos atemperados: instrumentos sin una afinacion definida, en
los cuales se puede cambiar la frecuencia de los sonidos dependiendo de

lo que se busca y de los modos de accion.

Joy Joy: Canto ancestral Calchaqui, consiste en un lamento que expresa
joy joy, no siendo baguala ni vidala, y considerandoselo anterior a las
mismas conjuntamente a otras expresiones como el triste, la arribefia o el
yaravi, tenemos que considerar que existen diferentes definiciones y

terminologias de acuerdo a regiones y/o provincias.

Kinestésico: Aprendizaje por medio de las sensaciones. Rama de la
ciencia que estudia el movimiento humano, se puede percibir en el

esquema corporal, el equilibrio, el espacio y el tiempo.

Melotipo: Unidades melddicas, como moléculas o centros en cuyo entorno
se organiza la expresién, como sucesiones particulares de intervalos o
dominio de algun intervalo dominante por la disposicion de las notas, o la
presencia de variaciones o saltos especiales. En algunos casos estan
asociados para su estudio, en sociedades antiguas, al estado de &nimo, en

otros casos se asocia a manifestaciones particulares de lo divino o ritual.

Misachico: Llamada también “procesién de los cerros”, “misa pequena”,
“missachicuy”, es una celebracion tipica del NOA, tratdndose de pequenas
procesiones que se organizan familias o grupos reducidos llevando una

imagen entre distancias consideradas.

Modalidad: Podemos definir la modalidad como la eleccién de unos
sonidos concretos relacionados con la tonica. Hace referencia a diferentes
tipos de escalas o0 modos. Dicho de otra forma, los modos de una escala
son las diferentes formas de escribir, de manera ordenada, las notas que la

componen.
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Organologia: Los instrumentos musicales se agrupan y clasifican de
distintas maneras. La disciplina que estudia todo lo relacionado con
la clasificacion de los instrumentos es la organologia, una rama de

la musica que estéa integrada en otra mayor, la acustica.

Oscilador: Es un sistema capaz de crear una variacion, perturbacion o
fluctuacién de frecuencias, parte vibratoria (cuerda, membrana, columna de

aire, placas).

Resonador: Cuerpo sonoro que entra en vibracion al recibir ondas de
determinada frecuencia y amplitud, es la parte que amplifica el sonido.
Puede ser la caja de resonancia, tubo o cuerpo agregado con funcion

resonadora.

Sistro: Instrumento musical antiguo, que contiene platillos metélicos

insertados en unas varillas, y se hace sonar agitandolo.

Sistema temperado: ElI sistema temperado, escala temperada o
temperamento igual, se llama al sistema de afinacion de doce notas, que

es el mas utilizado en la cultura occidental.

Sonido concomitante: los que acompafan a uno fundamental, y cuyas

frecuencias son multiplos de la de este.
Takiy: Cancion, cantar, canto.

Tinya: Instrumento andino de percusioén, similar a un tambor, cuyo uso es
extendido en la zona andina americana. Siendo construida a partir de

cueros crudos muy finos, dandole un sonido vibrante y agudo.

Tonalidad: La tonalidad o clave de una obra musical es la tdnica junto con
los acordes y las escalas asociadas, en torno a la cual giran las frases y

progresiones musicales.

Tusuy: bailar, danzar. Voz reemplazada por el hispanismo danzay. Accion

y efecto de bailar, danzar, moverse.
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IMAGENES INSTRUMENTOS SONOROS
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