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MUSICA BAJO TIERRA”

Comienzo

Alrededor del afio 1400 d.C. un hombre era enterrado
en el cementerio donde siempre habian sido sepulta-
dos sus abuelos y los abuelos de toda su comunidad.
El, vestido y sentado, con las rodillas recogidas hacia
su pecho y su cabeza apoyada en ellas. Fue envuelto
en una manta, y tras esa manta en otra mds. El fardo
fue atado con cuerdas, depositado en una pequena fosa
junto a menudas calabazas, jarritos de greda con forma
de coquito, un vaso kero de cerdmica, platos de esteras,
un peine y husos para hilar. Finalmente fue tapado con
piedras. Entre su cuerpo y sus mortajas, sus seres que-
ridos pusieron una ramita de coa atada con lana y plu-
mitas, probablemente para protegerlo en el viaje que
acababa de iniciar. Pusieron también sus herramien-
tas para pescar, el arpdn, los anzuelos, flechas. Junto
a estos utensilios su ajuar inclufa pequefas miniaturas
que reproducian balsas con sus remos, coloreadas con
pigmento rojo. En una bolsa chuspa, tenia sus hojas de
coca, una pequefa inkuna, una lienza de algodén y una
cajita de madera lo acompafiaban.

Ese entierro ocurrié en lo que la arqueologia ha deno-
minado sitio Playa Miller 3 (PML 3). Los fechados in-
dican que ese cementerio fue utilizado por los antiguos
ariquenos entre los afios 1300 y 1450 d.C. (Espoueys ez
al., 1995) y estaba ubicado en la playa que hoy conoce-
mos como La Lisera. Mientras, en el valle de Azapa, en
el valle de Lluta, en la quebrada de Camarones, Chaca,
en Pica, Iquique, Caleta Huelén y tantos lugares mds,
otros entierros ocurrian. Los familiares de los deudos,
también sellaron sus mortajas con vestimentas, ofren-
das y amuletos, de la misma forma como lo habfan
hecho con todos los que fallecian. Lo que tenian en co-
mun éstos, es que dentro de esas mortajas habfa, junto
a ellos, bellas lakitas de cana.

Camila Arancibia
Francisco Silva

No podemos saber con exactitud si esas lakitas les per-
tenecieron y por eso se las llevaron consigo a su muerte.
Tampoco sabemos si fueron dejadas ahi acompandn-
dolos como ofrenda de parte de un ser querido o como
muestra de respeto por parte de su comunidad. Pero lo
que si sabemos, es que en las mismas tierras en que hoy
habitamos, sonaba fuerte la musica de las lakitas.

Intentamos contar aqui, en pocas pdginas, el relato de
cémo los antiguos habitantes llegaron a soplar caas.
Es una narracién llena de reuniones entre gentes, de
lazos firmes trenzados entre bailes y soplos, que susten-
taron el canto del viento en la boca de quienes quere-
mos descubrir. Asi comienza la historia de flautas, si-
cus, zamponas, antaras o lakitas. Asi comienza, con un
nombre que quizd desconocemos y que permanecerd
an bajo tierra.

Arica antes de Arica,
una historia re-conocida

Los grupos humanos que vivian en las zonas costeras
de desembocadura hace aproximadamente 9000 afios
atrds, mantuvieron sus tradiciones a través de los mile-
nios y hace 7000 afos desarrollaron una particular ma-
nera de enterrar a sus muertos, la que hoy conocemos
como las momias de la Cultura Chinchorro.

Esta manera de vivir comienza a modificarse hace
3000 afios, ya que los pueblos comienzan a practicar
el cultivo de plantas. Junto a ello cambian también sus
creencias, lo que se evidencia, por ejemplo, en el paso
del patrén funerario de la momificacién al entierro en
fosas, donde los individuos se sepultan acompanados
por una serie de artefactos que probablemente les per-
tenecieron en vida. A partir de esa época, la interac-
cién con las poblaciones distantes es evidenciada por

15. Las fotografias de este capitulo fueron hechas por Francisco Manriquez en el Museo Arqueoldgico Universidad de Tarapacd - San Miguel de Azapa y son de propiedad de

la Universidad de Tarapacd.
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Lakitas en Arica

la presencia de objetos de culturas altipldnicas y de la
costa sur del Pert en la zona. Mientras, algunas pobla-
ciones de tradicién costera comienzan a vivir en aldeas
en los valles del interior. Es asi como hace 2500 afios
aparece en Azapa lo que se conoce como Cultura Alto
Ramirez, que mantiene la pesca, comienza a practicar
la agricultura y el entierro de sus muertos en zimulos
funerarios, es decir, acumulaciones de capas de tierra y
vegetales que forman un pequefio promontorio dentro
del cual yace uno o varios individuos con sus pertenen-
cias y ofrendas.

Hace 1500 anos, los pueblos de Arica entran en contac-
to con las poblaciones del altiplano del lago Titicaca,
es decir con el estado altipldnico Tiwanaku, mediante
una colonia que ellos posefan en el actual Moquegua,
Perti. Los habitantes del valle de Azapa que adoptan
dentro de sus tradiciones elementos altipldnicos son
denominados como Cabuza, mientras que a aquellos
que comparten la agricultura con la tradicién costera
se les denominan Maytas. Durante esta época conocida
como Periodo Medio, situada en el ano 500 d.C., es
que encontramos las primeras lakitas en la historia de
Arica (Chacama, 2000; Focacci y Pizarro, 2000).

Posteriormente, 1000 afios antes del presente, en la
época conocida como Desarrollos Regionales, estas re-
laciones se desarticulan, dando paso a la manifestacién
de los Grupos Arica, representados arqueolégicamente
por los tipos cerdmicos San Miguel y Gentilar, quienes
tienen una manera de vivir que combina los elemen-
tos y creencias locales ancestrales con las creencias y
formas de vivir comunes a todo el mundo andino, y
que habitan tanto en las costas ariquefias como el valle.
Son estos Grupos Arica los que nuevamente reciben a
los viajeros de las tierras altas, esta vez representados
por el Imperio Inca, en el Periodo Tardio. Una historia
distinta es la que se cuenta a partir de la llegada de los
conquistadores espafioles.

La musica y las sociedades

Definiremos como musica al “sonido humanamente or-
ganizado” (Blacking, 2003[1973]: 149). La musica en

tanto sonido, destaca por sus cualidades de expresion,

fuente de informacién y como mecanismo de creacién
de unidades colectivas afectivas e intelectuales, que in-
cluyen significados y cédigos sociales. Es un medio de
expresion de significados, pero también un modo de
producir afectos. Esto es particularmente importante
en las sociedades dgrafas, es decir, sin escritura, donde
la musica jugé un rol central como vinculo social.

En la cultura andina prehispdnica, la musica constitufa
parte fundamental de la vida de las comunidades, esta-
ba vinculada a todas las esferas de su existencia vital. En
la actualidad, podemos observar el rol preponderante
que ésta juega en el calendario festivo. En ¢él, la musi-
ca otorga cardcter y define los periodos a través de su
contenido, dominando el espacio ritual y trasmitiendo
dicho contenido por medio de la experiencia. Por lo
mismo, no cabe duda que la potencia expresiva de la
musica ha resaltado sus capacidades de significacién,
trasformdndose en un mecanismo de reproduccién so-
cial del pensamiento andino, mediante la ejecucion o
participacion de las personas en el acto musical (Sdn-
chez Canedo, 1996; Layme Pairumani, 1996).

No obstante, a la vez que la musica juega un impor-
tante rol en la estructuracién social, sus cualidades le
hacen conmover la esencia del ser humano. La musica
y la danza son capaces de llevarnos a estados de tran-
ce, a la experimentacién de un tiempo virtual, a “otro
mundo”, a “otra mente”. En esos estados el ser puede
experimentar el verdadero conocimiento de la natura-
leza humana, tanto de su persona como de la colectivi-
dad, y percibir con claridad su relacién con el mundo

(Blacking, op. cit.).
Arqueologia de las lakitas

Para los efectos de esta exploracién en la genealogia
de estos instrumentos en el drea de Arica, llamaremos
lakita a todo objeto de fines sonoro-musicales, acréfo-
no, compuesto de una o varias alineaciones de tubos
de longitudes variables, sin perforaciones laterales y
con modificaciones estéticas o actsticas!'5 que, inde-
pendiente de su forma y configuracién sonora, puedan
ser identificados bajo esa denominacién instrumental;
entendiendo de todas maneras que dicho nombre obe-
dece a un tipo especial de instrumento, a una manera
de tocar y una forma musical conocida actualmente,

16. Se subentiende ademds que, en el caso arqueolégico, dicha definicién no est4 tan sélo dada por la observacién y presencia del instrumento completo, sino por la posibilidad

de identificarlo a partir de sus restos.
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ademds de ser una denominacién con una carga lin-
gliistica propia.

Se constataron y analizaron exhaustivamente al menos
68 piezas, todas pertenecientes a las distintas coleccio-
nes albergadas en el Museo Universidad de Tarapacd
- San Miguel de Azapa (MASMA), ademis de la obser-
vacién indirecta de una buena cantidad de otros con-
juntos y restos. Todas las piczas registradas y analizadas
representan la historia del instrumento y su presencia
en la zona. Provienen tanto de colecciones sin contexto
conocido, colecciones etnograficas y contextos arqueo-
légicos considerados cldsicos, que componen el grueso
de la muestra, como algunos sitios del valle de Azapa
y los costeros de Playa Miller!7, ademds de Chaca 5 y
Lluta 54. De dichos sitios se desprende la asociacién
del instrumento a una gran gama de contextos, princi-
palmente mortuorios, pertenecientes a hombres, mu-
jeres e infantes.

Categorias utilizadas y observadas

Para efectos de un mejor andlisis del material instru-
mental aqui presentado, hemos fijado dos clases de cri-
terios de evaluacién tendientes a generar, desde las for-

1. Parte de la muestra.

17. A saber: Az 6, Az 8, Az 15, Az 71, Az 75 y Az 141 y Playa Miller 1,2, 3, 6y 7.

61

mas cldsicas de andlisis material en nuestra disciplina,
conocimiento acerca de las formas comunes y distintas
de construir los objetos asi como también la posible
incidencia de éstos en los dmbitos musical y social. En
tal sentido es que se plantean ambas vertientes de ca-
tegorizacién tipol(’)gicas las que pasamos a explicar y
describir.

En una primera instancia, previo al acceso directo al
material y a partir de estudios realizados anteriormen-
te sobre estos, proponemos tres categorfas bdsicas de
dimensiones para efectos de orden y andlisis. Dichas
categorfas obedecen, principalmente, al tamafio méxi-
mo del tubo mayor de cada instrumento o conjunto,
siendo considerado éste como el mandante a la hora de
clasificar ordinalmente el objeto en categorias simples
como son las aqui usadas. A saber, Grandes (301 mm y
mds), Medianos (300 a 136 mm) y Pequerios (135 mm 'y
menos). Como exponemos, estas categorias estin dadas
por la longitud mayor del instrumento o conjunto de
tubos y permiten distinguir, a priori entre elementos
que podrian estar compartiendo ciertas caracteristicas
relevantes més alld del simple hecho de su dimensién,
para cuyo caso se establece un segundo grupo de cate-
gorias descriptivas que estan en directa relacién con el
material observado (Silva, 2004).




Lakitas en Arica

Las categorfas descriptivas corresponden, por su parte,
a la observacién de caracteristicas especiales o comunes
y derivan completamente de la observacién directa de
los conjuntos. De esta manera se reconocen las siguien-
tes caracteristicas.

Amarras Auxiliares: Corresponde a la presencia de
amarras funcionales utilizadas para la sujecién de los
tubos, distintas de la amarra principal (con o en la
zona del travesafio), y que otorgan firmeza al objeto
mediante la unién de sus tubos consecutivos en la
parte medial o distal de los mismos.

Escalerados en V: Indica el doble escalerado de los
instrumentos, esto es, la presencia no sélo de un es-
calerado distal en el ordenamiento de los tubos, sino
en ambos extremos formando de manera proyectiva
una forma similar a una letra V.

Miniaturas: Corresponden a aquellos objetos de
dimensiones reducidas, que no presentan caracteris-
ticas funcionales, siendo mds bien representaciones
del objeto musical propiamente tal, sin una funcién
musical.

Doble Hilera: Se refiere a los instrumentos con una
doble hilera de tubos. Esto puede tratarse de una se-
gunda hilera con tubos sonoros o resonadores.

Resonadores: Alude especificamente a la presencia
de esta clase especial de tubos sin tapén, con una in-
tencién sonora distinta a la de los tubos taponados,
cuyo nombre describe la funcién de los mismos.

Embarrilado: Sefala los objetos con presencia obser-
vable o inferible de amarras decorativo-funcionales,
realizadas en intervalos a lo largo de los tubos, for-
mando bandas de aspecto y color distintos al natural
de la cana.

Forrado: Describe aquellos instrumentos o tubos
provistos de un aditamento especial, como el
forrado del tubo posiblemente realizado con
tripas animales.

18. Cuya especie no hemos determinado atn.
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Las caracteristicas anteriores, asi como observaciones
contempordneas acerca de las formas de taponado y
preparacién de los cantos o filos, derivan en la catego-
rizacién del instrumento o conjunto en tanto funcio-
nales o no funcionales, refiriéndose bdsicamente a la
intencionalidad sonora que pudieron tener los objetos
en su origen y construccion.

Una ultima categoria observada tiene que ver con la la-
teralidad, esto es, derecha o izquierda, dependiendo de
a qué lado se encuentra el tubo mayor al mirar el obje-
to desde el frente. De esta forma es posible, en funcién
de estas categorias, clasificar en distintos aspectos las
lakitas prehispdnicas para asi poder evaluarlas, no tan
s6lo en un sentido musical, sino que técnico, estético
y finalmente social.

Aspectos estéticos, materiales
y técnicas de construccién

Dentro de las lakitas prehispdnicas que se han conser-
vado en la zona andina, encontramos ejemplares de
cerdmica, hueso, metal y cafia. Del universo total de
instrumentos registrados en el MASMA, el 100 % de
ellos esta construido en canal® de tamanos variables.
Si las observamos en un corte trasversal encontramos
ejemplares de 19,5 mm de didmetro exterior y 17,5
mm de didmetro interior, hasta las mds pequenas de 9
mm de didmetro exterior y 7 mm interior.

Para obtener un tubo con uno de los extremos ce-
rrados, los antiguos fabricantes recurrieron al uso del
nudo natural de la cafa o al sellado de esta con tapo-
nes de calabaza. Observamos también el nudo natural
reforzado con un sello de resina arcillosa. Para lograr
un mejor calce del tapén con la cafia, algunos tubos
presentaron un delicado rebaje interno. Este sencillo
indicador nos permitié inferir la existencia de tapo-
nes de calabaza aunque no se hayan conservado en el
tiempo. A su vez, tales tapones eran moldeados me-
diante cortes muy finos para darle un calce ajustado
con la cafa.
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apones de calabaza.

Por su parte, los extremos de los tubos recibian trata-
mientos particulares. Los filos o partes cercanas al labio
del instrumentista, después de cortados eran rebajados,
quitdndole las astillas y posteriormente pulidos, déndo-
le una textura suave al tacto. El extremo inferior tam-
bién solia ser despojado de las astillas sobrantes y reba-
jado. En algunos casos se conservaba un tramo de la
cafia més alld del nudo, al parecer con fines estéticos.

Sin embargo, es la forma de unir las hileras de tubos la
que tiene mayor relevancia visual al momento de ob-
servar los instrumentos, y dentro de ésta, la cordelerfa
es sin lugar a dudas el elemento de mayor potencial
tecnoldgico y estético. Los antiguos constructores uti-
lizaron bdsicamente tres formas de unir los tubos: con
travesano de cafia sujeto con cordeleria, sélo con corde-
lerfa y con travesafo de cafia mds amarras auxiliares, es
decir, cordelerfa extra ademds de la que ya es utilizada
para sujetar el travesafio. Los travesafios se obtenfan a
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partir de un corte longitudinal de la cana, logrando un
fragmento casi plano, de largo variable y relativo a la
cantidad de tubos que se debian unir, y de un ancho
que fluctuaba entre los 5y 7 mm.

La cordelerfa estd conformada por fibra vegetal (algo-
dén), fibra de camélido y cabello humano; hilados,
torcidos y trenzados con técnicas diversas. Algunas
conservan el color natural de las fibras que abarcan el
beige, café claro, café oscuro, negro; y otras, colores
tefiidos como verde, azul y rojo. La mayoria de los cor-
deles son monocromos, no obstante existen ejemplares
bicromos, los que suelen combinar una hebra clara con
una oscura. Un instrumento puede estar atado con un
tnico y largo cordel o poseer una combinacion de ellos.
Dentro de las formas de amarre de los tubos, observa-
mos que en el caso de que exista travesano de cafa, la
forma cldsica que adopta la cordeleria por la cara fron-
tal del instrumento, es la de cruz o X.



Cuando la cordeleria reemplaza el travesano de cafia,
ésta consiste en un conjunto de hilos dispuestos en
hileras contiguas en un sistema de intercalado por el
anverso y reverso de cada tubo, a su vez estos son refor-
zados por amarras que atan transversalmente las hileras,
en el espacio que existe entre los tubos. A ello se suman
hilos que envuelven el total de tubos exteriormente.

Una de las formas mds complejas que presenta la cor-
delerfa es el caso del travesafio de cafia mds amarras
complementarias de un cordel continuo. En el anverso
del travesano, es decir en la cara visible de la zampona

de travesano en X!
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al ser ejecutada, este tipo de tejido se dispone con ama-
rras en X, mientras que por el reverso el cordel une los
tubos de dos en dos (el 1 con el 2, el 2 conel 3, el 3
con el 4, y asi consecutivamente). Esta forma de amarre
crea una figura con forma de < (V ladeada). Una vez
amarrado el travesano, el cordel baja a lo largo de uno
de los tubos de los extremos de la hilera (el més grave o
el mds agudo) y comienza a amarrar la parte inferior de
los tubos nuevamente dos en dos. En la parte inferior,
el tejido, al igual que los tubos, presenta la forma de
un escalerado. La figura de < (V ladeada) se observa
también de manera individual o muldiple.




7. PLM 3, Tumba 47, 30550. Amarras complementarias en < (V ladeada) con escalerado.
Anverso y reverso de la misma pieza.




La observacién de los aspectos materiales de las lakitas
arqueolégicas, permitié reconocer instrumentos en sus
distintas fases de uso y fabricacion. Tal es el caso de las
lakitas reparadas y de los atados de tubos. Se han con-
servado instrumentos con tubos fracturados y repara-
dos mediante la técnica de embarrilado de hilo de fibra
vegetal o animal. En caso de los instrumentos grandes
se registraron tubos envueltos en tiras de piel animal
(probablemente tendones) y forradas en tripa. Los em-
barrilados pudieron servir también para prevencién de
fracturas, costumbre que se conserva hasta la actualidad
entre algunos musicos de la regién.

9. AZ 141, Tumba 5
Detalle de embarril:

Por su parte, los atados, constituyen un conjunto de
tubos con medidas graduadas, amarrados juntos sin
estar estructurados como lakitas. Puede tratarse de ins-
trumentos en preparacion o de tubos ya utilizados y
guardados para conformar otro.

10. PLM 3, Tumba 219, 3199. Atado de tubos.

Aspectos aciisticos 0 c6mo sonamos cuando
estamos juntos.

Para evaluar los aspectos sonoros de los instrumentos
analizados, hemos tomado como método la medicién
de los mismos y el sometimiento de dichos valores a
una férmula estandarizada que permita a través de una
estimacién redonda observar las relaciones entre los so-
nidos sin llegar a afectar los instrumentos de manera
directa, en atencién a su conservacién. Dicha férmula
es una ecuacién propuesta por Bensaya (1989) y per-
mite, a partir de caracteristicas conocidas, el cdlculo de
la frecuencia de sonido (Fuentes, 1999).
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Lakitas en Arica

La ecuacién de cdlculo de frecuencias en Hertz del so-
nido de los tubos obturados de cafa de las lakitas es la
siguiente!?:
V=8500/(L+¢)
V=8500/L+0,7)

V =8500/[(L-0) +¢]

Consideramos ademds importante sefialar que ésta es
apenas una aproximacién acustica al sonido estimado
de cada instrumento o tubo, ya que al utilizar la misma
regla para todos es posible establecer patrones y dife-
rencias que pudiesen ser significativas musicalmente ha-
blando, pero cuya real evaluacion s6lo podria hacerse a
partir de la reproduccién de los instrumentos.

Segiin la ecuacién utilizada para inferir el sonido, pre-
liminarmente se puede decir a partir de las categorias
ordinales y considerando por tanto el sonido del tubo
mandante o mayor lo siguiente.

»  Grandes: La nota mis grave de este rango ordinal de
tamafio corresponde casi perfectamente a un Re# de
la octava inmediatamente inferior al La 440 en el
tubo mayor del instrumento mas grande registrado y
una intermedia entre Sol y La también de la octava
inferior a dicha nota de referencia, lo cual muestra
que si bien son bajas las notas obtenidas por el ins-
trumento, éstas no se alejan demasiado del registro
medio asignable en la actualidad a dicha nota refe-
rencial.

» Medianas: Los registros de esta categorfa ordinal,
tomando como en el caso anterior a modo de refe-
rencia preliminar el sonido del tubo mayor de cada
conjunto, abarca precisamente y de manera notoria
los registros medios de la escala actual, siendo la nota
mas alta una intermedia entre un Re y un Do# de la
octava superior al La 440 y un Re casi perfecto de la
octava inmediatamente inferior a la nota de referen-
cia en el caso de los instrumentos de mayor tamafo
de este rango.

> Pequenos: El largo del tubo principal indica que la
gama de sonidos de estos pequefios instrumentos se
mueve entre el Re# de la segunda octava por sobre la
del La 440 (10,704 Hz mds graves que dicha nota)
y el Do# de la segunda octava por sobre dicho La
(4,835 Hz mds grave que dicho Do#) en el caso de la
nota mds grave posible del instrumento con el tubo
mayor mds pequefio, presentando entonces interva-
los muy pequefios de division de la escala.

Otro elemento interesante de sefialar es que en algunos
casos las notas logradas por los tubos se acercan mu-
chisimo a las asf llamadas notas naturales propias de la
escala musical occidental actual, en tanto que otras caen
en las cercanfas de la mitad de los medios tonos o cuar-
tos de tonos casi exactos, tomando como referencia la
escala musical actual.

Si se aplica el andlisis actstico al conjunto de objetos
funcionales separados por periodo, se obtienen intere-
santes observaciones que podrian ser relevantes a la hora
de hacer comparaciones entre tradiciones culturales
diferentes. Si bien es posible apreciar cierto quiebre y
continuidad en la forma de los instrumentos, a lo lar-
go de los distintos periodos de la prehistoria local, cabe
preguntarse si dichas similitudes, diferencias y regula-
ridades responden no sélo a una cuestion estética, sino
a alguna estructura musical organizada que esté rigien-
do tanto las formas musicales como también su forma
de construccién. En tal sentido es que, analizando el
plano actstico de dichos instrumentos y en un sentido
musical, se puede decir lo siguiente al respecto de los
distintos periodos:

» Periodo Medio: La amplitud tonal durante este pe-
riodo resulta notable; si seguimos como lineamiento
general la férmula e hipétesis antes propuesta, tene-
mos que en este caso, las notas se mueven desde una
nota aproximada de un Re# de la segunda octava
(considerando que el actual tono standard de La 440
pertenece a la 3 octava), hasta notas tan altas como
el Fa (-)20 de la 5 octava, pero moviéndose principal-

19. En donde V es la frecuencia, 8500 un valor constante, L el largo del Tubo y € una constante de distancia entre la boca y el borde cerrado del tubo de 0,7 cm. Esta férmula
no considera el didmetro de los tubos como un factor primordial en la generacién de sonido, sin desconocer su incidencia, por lo que permite tener una aproximacién bastante
cercana a la frecuencia y nota de los tubos en cuestién. Por otro lado, a esta ecuacién introdujimos una variacién funcional, ya que la medida tomada de los tubos es externa y
no consider el largo interno, el cual determina el sonido, por lo que en funcién del tipo de taponado es que se le resta a L un valor O (0,5 mm. para el caso del taponado por

calabaza), para el calculo de su frecuencia aproximada de sonido.

20. El signo (-) se refiere a que se trata de una nota en el rango de frecuencia cercano, aunque menor, a la nota actual sefialada, pero no exacto a la nota propuesta. Asimismo, el

signo (+) indica una frecuencia cercana a la nota natural, pero mayor.
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mente en un rango entre el Fa de la 3 octava, o Fa 3
y el Re# de la cuarta octava, o Re# 4 (+). La amplitud
de sonidos logrados y usados en esta época y la distri-
bucién de los instrumentos en las distintas categorias
ordinales de tamafio, lleva a pensar en estructuras que
consideran una diferenciacién en cuanto a la musica
ejecutada, o al menos a la distincidn, a partir de los
sonidos, de la funcién de los instrumentos dentro de
la musica de dicho periodo. Esto es, instrumentos
que estdn generando sonidos distintos, unos pocos
graves y otros mds agudos y amplios en sus registros,
que pudieron estar relacionados o no, funcionando
dentro de la estructura musical de manera distinta,
exclusiva o complementaria, pero siempre marcando
una diferencia entre ellos tanto a partir de su visuali-
dad como de su sonoridad.

» Desarrollos Regionales: Durante este periodo de
tiempo la amplitud de la escala observada comien-
za a reducirse notablemente encontrdndose notas
aproximadas al La de la segunda octava (La 2 (+)),
hasta el Fa# de la quinta octava (Fa# 5 (-)). Los re-
gistros se mueven hacia mds agudo, siendo esta vez
atin mds escasos los ejemplares de gran tamafo, pre-
dominando en la escala sonidos que van prictica-
mente desde el Sol de la tercera octava al Fa o Sol
de la octava siguiente. En este rango se concentra la
mayoria de los instrumentos, dejando de lado ya casi
las distinciones antes mencionadas, tendiendo cada
vez mds a una suerte de estandarizacién de la escala
en ciertos rangos menos amplios.

» Periodo Tardio: Este periodo muestra la tendencia
ya observada en el de Desarrollos Regionales de re-
ducir el tamano de los objetos, acortando la ampli-
tud tonal con lakitas de menor tamano que alcanzan
un rango que va desde el Do de la tercera octava
hasta un Fa de la quinta, concentrando mds bien los
sonidos en promedio alrededor del Do de la cuarta
octava.

Asi, podemos decir que, si bien los datos extraidos de la
muestra no pueden ser considerados como concluyen-
tes, la observacién de estas caracteristicas en los instru-
mentos completos e incompletos permite dar cuenta de

una tendencia a la reduccién y agudizacién progresiva
del registro de estos en la zona, desplazdndose hacia una
homogeneizacién del sonido mds que a la distincién o
diferencia vista para el caso del Periodo Medio, momen-
to en el cual por registro y distancia actstica, por esté-
tica externa del objeto y por asociaciones contextuales,
es posible plantear la intencién diferenciadora entre los
grandes y graves instrumentos y los de mediano porte
y registro.

La doble hilera, la estética del resonador

11. AZ 141, Tumba 3, 11005 - PLM 3, 1382 - AZ 6, 26786.

Lakitas con segunda hilera.

21. Por ejemplo, Az 6, 26786, cuyas notas de los tubos complementarios mayores corresponderfan a un Fa#3 y un Fa#4.

22. Por ejemplo, PLM 3, 1383, cuyas notas de los tubos complementarios mayores corresponden aproximadamente a un Re3 y a un Re#3.
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Otra cuestién interesante de observar es el caso de los
instrumentos de doble hilera, que si bien son pocos, se
logran mantener a lo largo de los periodos observados.
En un primer momento, durante la irrupcién en la zona
de las lakitas, éstas presentaban una notable y fina ca-
racteristica técnico-acustica, y es que en ellas podemos
encontrar tubos complementarios con octavas de notas
correspondientes casi de manera perfecta?!, en tanto
que en los periodos posteriores la tendencia marcarfa
la predileccién sobre sonidos con distancias tonales o
semitonales también casi perfectas?2. Como ya dijimos,
los instrumentos de doble hilera no son muchos pero
permiten observar la calidad técnica y la fineza del oido
y del conocimiento de los artesanos que construyeron
estos objetos, asf como también las predilecciones estilis-
ticas en cuanto a la sonoridad de los mismos que marca
cada época. Si tan sélo existiera esta clase de instrumen-
tos, podrfamos decir que mientras en el Periodo Medio
el estilo octavado era el predilecto del publico, el sonido
vibrado de las distancias tonales o semitonales fue lo que
doming las preferencias y deleité a las audiencias de las
épocas posteriores. Hecho que da cuenta, e insistimos
en esto, de la finura técnica, la observacién actstica y el
conocimiento acabado de los /uthiers de la antigiiedad

12. MASMA 30412 - PLM 4, Tumba 19, 6796 - AZ 71a,

Instrumcntos quHCI—lUS .

en cuanto a notas y escalas, distancias y sonidos comple-
mentados se trata, pudiendo plantear también a partir
de estd distincidn la posible existencia de un cambio en
la estructura musical a través del tiempo.

Prictica y Ensefianza. El rol infantil

Un aspecto interesante de observar, es la asociacién de
los instrumentos en contextos mortuorios con infantes,
y lo que esto puede llegar a significar en términos inter-
pretativos. Asi, creemos no sélo a partir de este estudio,
sino de otros relacionados (Baxter, 2005; Greenfield,
2000; Sofaer-Derevensky, 2000) y en atencién a la ma-
terialidad musical en especifico, pero también a todo
el material arqueoldgico asociado a nifios, que existen
razones para pensar en una participacién activa de los
nifios en las actividades musicales del pasado, no sélo
de manera marginal sino también directa.

Es posible inferir lo anterior si se consideran las caracte-
risticas de los instrumentos asociados a niflos que regis-
tramos y observamos. Si bien representan las tres cate-

Tumba 145, 51
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gorfas ordinales de tamafo propuestas, la mayor parte
de ellos son de tamano reducido, lo cual implica una
adaptacién de tamafio comin en los objetos destinados
al aprendizaje de nifios, ya que deben ajustarse a sus
condiciones corporales y de comportamiento, hacién-
dose con el tiempo mds grandes y complejos.

Otros objetos e instrumentos semejan, por su construc-
cién y finalidad, a juguetes, piezas hechas a manera de
representaciones de los objetos mayores en escala redu-
cida, cuya finalidad escapa al mero simbolismo, como
es el caso de las miniaturas, aunque tampoco fueron
creados para sonar, con lo que nos presentan un pa-
norama complejo de interpretar, que a la luz de estos
y otros andlisis nos permiten aventurar que se trata de
juguetes. Pequenos objetos creados para que los nifos
usaran en sus juegos, que también son parte del proceso
de aprendizaje y participacién en las actividades cultu-
ralmente relevantes de cada grupo humano.

Esto nos lleva a una tercera reflexién, cual es que la
actividad musical por estos objetos representada, pero
ciertamente mds extensa y compleja entre los grupos
humanos del pasado, se somete de la misma manera a
los devenires del cambio cultural y la reproduccién so-
cial de las actividades, modificaciones a través del tiem-
po que incorporan activamente a los nifios como eje
de perpetuacién y cambio, integrdndolos como actores
fundamentales en tanto aprendices llamados a seguir
las tradiciones del grupo, pero también marginales en
sus juegos, en el momento en que aprenden observan-
do e imitando sin llegar a participar directamente con
los adultos.

Mucho se puede decir de la participacién infantil y es-
perar a partir de este tipo de observaciones y vistazos al
pasado, pues es bastante lo que tienen que contarnos
los objetos, pero una cosa es segura, los nifios estaban
vinculados sin duda a esta importante actividad social,
en todo dmbito donde se desarrollara, ya fuese en fiestas
religiosas o espacios seculares, los nifios desde siempre
estuvieron ahi presentes en los tiempos antiguos.

Conclusiones

Luego de ver el panorama general de los instrumentos
musicales en los mil afos de historia prehispdnica de las
lakitas en Arica, podemos llegar a pensar y repensar atin
mejor la historia local del instrumento, ya no como un
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objeto llegado en los dltimos dos siglos, sino como un
objeto de una profundidad y tradicién local importan-
te y muy antigua.

Es un hecho que la musica llegé para quedarse en los
lejanos tiempos del Periodo Medio. Cuando el Imperio
Romano de Occidente cafa y se iniciaba la Edad Me-
dia en el Viejo Mundo, aqui se vivia el amanecer de la
Edad de las Lakitas, historia que durarfa unos mil afios
mds sin interrupciones, a pesar de los cambios sociales,
econdmicos, politicos y de distinta indole que vieron
pasar los que alli habitaron, desarrolldndose con ellos,
cambiando y haciéndose mas familiar.

Importante es senalar que la diversidad de los objetos
tiende a reducirse con el paso del tiempo. En su mo-
mento de llegada, es decir, durante el Periodo Medio,
se observan variedades de instrumentos que luego es-
casean o simplemente desaparecen como son los de
grandes tubos y graves registros. Con el paso del tiem-
po se produce la estabilizacién de un tipo particular,
el cual denominamos como de Tradicién Local. Esta
Tradicién Local posee también como rasgo distintivo
un tipo particular de amarre de cordelerfa, la cual de-
nominamos amarras complementarias en < (V ladeada)
con escalerado. A partir de lo observado en las lakitas
actuales, sabemos que la apariencia de los instrumentos
se relaciona con su pertenencia a un mismo conjunto
o a la filiacién de los musicos a una zona cultural y
geogréfica especifica, otorgdndoles identidad. Ello nos
lleva a sugerir que ese tipo de relacién puede existir des-
de entonces.

A su vez, con el correr del tiempo se consolida o man-
tiene su importancia simbdlica, como se evidencia en
las miniaturas. Objetos de tamano reducido que repli-
can la forma de los instrumentos funcionales de cada
época para acompafar a los individuos en la muerte.
También destaca el valor acustico, como las lakitas
de doble hilera, todas funcionales y con caracteristi-
cas acusticas notables, que dan cuenta de la maestria
y conocimiento técnico y acustico acabado de los an-
tiguos luthiers de Arica y Azapa, pero que por su baja
representatividad en el registro, sélo podemos eviden-
ciar como pruebas de su virtuoso conocimiento, frutos
de una vasta experimentacién sonora y expresién de
la fina observacién acustica de dichos constructores
de escalas de sonidos, cuyas creencias e imaginaciones
hoy nos es imposible alcanzar.



14. PLM 7, Tumba 102, 41291 - LLU 54, Tumba 26, 313 - PLM 1, 3175 — PLM 4, Tumba 90, 8395 - PLM 4, Tumba 26, 6958.

Lakitas miniatura.

Si miramos la prehistoria musical de Arica, es ficil
darse cuenta del predominio de las lakitas por sobre
otros instrumentos y de la complejidad alcanzada mu-
sicalmente hablando a pesar de su sencillez técnica. Si
bien se encuentran instrumentos tales como sonajas,
ocarinas, flautas de hueso o quenas, trompetas, pitos
y tambores, lo cierto es que el mds predominante y
mejor representado es éste, pasando a formar parte de
la ritualidad y creencias de quienes lo llevaron consi-
go al otro mundo. Quizd como una manera de llevar
sus cantos y sonidos del otro lado o llevandolas como
objetos simbdlicos. Miniaturas que expresan la impor-
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tancia del objeto dentro de esta dindmica de creencias
que lo colocaron en el lugar privilegiado de la muerte
para acompanar a nifios, mujeres y hombres, sefiores y
aldeanos en su viaje a la eternidad.

En esta dindmica, donde el instrumento cobra impor-
tancia a partir de su representacién y asociacién al con-
texto mortuorio, nos encontramos nuevamente con los
nifos. Es importante atender a esta relacién ya que nos
habla de los procesos de aprendizaje, de la cristalizacién
de la memoria musical de los pueblos, de la perpetua-
cién de las tradiciones y del camino hacia la maestria



técnica observada en cada detalle de estos antiguos
testimonios sonoros de la musica de otros tiempos. Se
trata de una musica aprendida desde la infancia.

Las lakitas estdn ligadas al surgimiento de tradiciones
culturales que derivaron en una serie de desarrollos
locales que dan cuenta de una riqueza enorme, tanto
artistica como artefactual, de la cual es parte la musica,
arte que, como hemos visto, absorbia la observacion,
dedicacién y experimentacién sonora de los antiguos
ariquefios. Las lakitas estdn ligadas a la historia profun-
da de Arica. De esa profundidad hemos querido sacar-
las para acercarnos un poco mis a ellas y contar una
parte mds de su historia.

16 MASMA 30414.
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