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RESUMEN

El ‘siku’, entendido como un tipo de flauta de pan dual, complementario y
comunitario, posee una larga historia que se hunde en el pasado prehispanico, al
cual frecuentemente se hace mencion en articulos, publicaciones, congresos, y
entre los sikuris es un tema recurrente. Sin embargo, la evidencia de ese pasado es
bastante fragil, debido a los diferentes tipos de datos que poseemos al respecto.
Este articulo estd pensado para definir la evidencia que tenemos actualmente al
respecto. Para eso separo esa evidencia en cuatro capitulos; el primero esta
destinado al relato de los sikuri, que hablan de un instrumento que ejecutan y por
lo tanto conocen bien, siendo su testimonio el mas confiable, el cual aparece
aproximadamente hacia 1980. Antes de eso, desde aproximadamente 1920,
tenemos el relato académico, es decir, hecho por observadores que describen en
un tono mas bien “cientifico” (descriptivo, analitico, comparativo) pero desde
fuera, sin conocer su interpretacion, lo que lo hace ambiguo, inexacto y poco
confiable en muchos casos. Antes de eso poseemos el relato de los cronistas, que
se extiende a partir de la invasion hispana (siglo X V1), el cual carece de datos
utiles, que nos permitan detectar flautas del tipo ‘siku’, debido a que los cronistas
no supieron interpretar un modo de ejecucion musical inexistente en Espana,
salvo el testimonio del Inca Garcilaso de la Vega, quien al parecer fue sikuri, y
pudo describir correctamente el uso de este instrumento en tiempos previos a la
invasion. Antes del siglo XVI poseemos el relato de la arqueologia, que se basa
en objetos (instrumentos e iconografia acerca de los mismos), en que falta la
ejecucion y por lo tanto no podemos tener certeza del uso dual complementario,
pero poseemos abundante informacion indirecta que nos permite generar un
panorama posible de su uso en ese pasado remoto.
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INTRODUCCION

Antes de entrar en el tema debo dar algunas definiciones previas.

El ‘siku’ lo entiendo como una flauta de pan compuesta por dos mitades
complementarias que son ejecutadas por pares de musicos. El ‘sikuri’ es el
musico que interpreta el ‘siku’. La ‘sikuriada’ es la orquesta formada por ‘sikus’
y ‘sikuris’. El ‘sistema sikuriada’ es la estructura que permite operar a la orquesta,



formada por reglas y relaciones entre ‘sikus’ (estructura material) y por reglas y
relaciones entre ‘sikuris’ (estructura social).

En los Andes Sur hay muchas orquestas que operan como Flautas Colectivas, que
se comportan como un solo instrumento multiple y colectivo. La ‘sikuriada’ es
una de ellas. Para comprender la variabilidad que presenta el universo de flautas
surandinas es preciso tomar en cuenta la compleja trama de 16gicas combinatorias
que regulan su actividad musical en el mundo indigena surandino. En primer
lugar, podemos identificar tres logicas duales que organizan la actividad
instrumental en pares de opuestos, que voy a conocer por letras:

La primera logica dual se refiere a la construccion del instrumento

A) UNITARIO = el instrumento tiene toda la escala musical (todas las flautas
menos el siku).

B) PAR COMPLEMENTARIO = el instrumento posee la escala distribuida entre
dos medias-flautas (sélo el siku).

La segunda légica dual se refiere a la socializacion de la ejecucion.

C) INDIVIDUAL el instrumento se toca de forma individual (la gena y algunas
otras flautas).

D) COLECTIVO = el instrumento se toca de forma colectiva (casi todas los tipos
de flautas).

La tercera logica dual se refiere a la técnica de relaciones entre ejecutantes.

E) UNIFICADO = todos los instrumentos tocan lo mismo simultdneamente (todas
las flautas Colectivas).

F) PAREADO = pares de instrumentos tocan alternadamente (la sikuriada y
algunas otras Flautas Colectivas permanente u ocasionalmente).

Las diferentes combinaciones entre estas variables permiten muchas férmulas que
encontramos en la Flautas Colectivas surandinas. Con excepcion de las
combinaciones ACF y BCE, que no son posibles, tenemos:

ACE — ej: algunos Ayarachis de Bolivia

ADE — ej: diversos Ayarachis de Bolivia y Pert

ADF — ¢j: los surisikuris de Bolivia y Chile

BCF — ¢j: el siku o zampofia de conjunto folclérico urbano.

BDE — ej: conjuntos de siku escolares en Bolivia y Pert

BDF - la ‘sikuriada’

El ‘sistema sikuriada’ corresponde so6lo a la formula BDF, un aspecto especifico
de un amplio rango de combinaciones. Solo la ‘sikuriada’ se articula en torno a
dos principios basicos, los instrumentos construidos de a pares complementarios,
y la ejecucion colectiva y pareada, lo cual establece reglas y relaciones muy
precisas entre las partes. La dificultad que supone describir la complejidad de
formulas sefialada, muchas de las cuales son totalmente ajenas al concepto
orquestal occidental, ha influido notablemente en la historia que conocemos de la
sikuriada. Muchas de las férmulas descritas no es posible detectar sino a quien ha
ejecutado las flautas y participado en la experiencia colectiva. Debido a eso, voy
a analizar el proceso de cambio que ha tenido el ‘sistema sikuriada’ a través del
tiempo tomando como referente, no el objeto, sino quien lo describe. Voy a
comenzar por las descripciones hechas por los sikuris, que son las mas completas,
veraces, recientes y abundantes. Luego seguiré con las descripciones académicas,



hechas por etnomusicélogos o folkloristas, que comienzan en el siglo XX, que
habitualmente s6lo pueden entenderse a la luz de las primeras, luego las de los
cronistas que se remontan al siglo XVI, que normalmente dejan dudas acerca de a
que féormula orquestal se refieren, y finalmente la de los arquedlogos que se
refieren a eventos anteriores al siglo XVI, que permiten conocer solo algunos
rasgos de estas formulas.

1) EL RELATO DE LOS SIKURI

El relato de los sikuri se refiere a quienes han participado de la ‘sikuriada’ y
relatan su experiencia. Esto ocurre, hasta donde yo sé, a partir de 1977. La
diferencia mas notable que poseen estos relatos, es que son relatos literarios,
como los de investigadores y cronistas que escribian lo que veian, sino nacen de la
experiencia de participar en el ‘sistema sikuriada’. Esto les permite describir con
exactitud la férmula orquestal, que para un observador externo pasa facilmente
desapercibida. Ademas, la participacion en la orquesta les permite comprender la
performance, que incluye aspectos importantes que no corresponden a una logica
racional, tedrica, fAcilmente describible en forma literaria, sino que a una
experiencia del cuerpo. Todo musico sabe que una parte central de la ejecucion
no es posible de trasmitir por medio de la escritura, incluso teniendo la mejor
partitura, sino que se trasmite a través del ejemplo, de la imitacion del maestro
que domina la ejecucion. Alli se trasmiten lenguajes finos del cuerpo; tensiones
de dedos, relajamiento de misculos, dominio de movimientos, que en la sikuriada
comprende ademds miradas, baile, gestos, soplidos y muchos otros signos dificiles
de verbalizar, o de trasmitir por escrito. A esto se suma que la sikuriada, a
diferencia de la orquesta urbana cosmopolita, no es de tipo presentacional,
destinada a ser contemplada y escuchada por un publico pasivo, sino que es de
tipo participativo, donde la integracion del publico es parte del sistema.

1A) LA HISTORIA

El relato de los sikuri es reciente, comienza a fines de los 1970s y se populariza en
el siglo XXI. La historia mas conocida cuenta que en 1977 se inicid el primer
conjunto de sikuris universitarios en Lima, el Conjunto de Zampofias de la
Universidad Mayor de San Marcos, liderado por Vicente Mamani, un conocedor
del siku aymara (Acevedo 2013; Vidal 2017a: 6). Antes de eso, el mundo urbano
castellano conocia la zampofia ejecutada por un solo musico o a dtio en los
circuitos folcldricos de los 1960s en La Paz, (Gérard 1996: 13), y en Lima en los
1970s (Suarez 2017: 17). Pocos conocian la ‘sikuriada’ que mantenian los
punefios migrantes en Lima en relativo secreto, como un patrimonio exclusivo, no
compartido con la sociedad limefia a causa del racismo (Acevedo 2003: 44, 60;
Suarez 2007: 258; Castelblanco 2014b: 267; Suana 2016). Estos migrantes
rechazaron categoricamente el uso de la ‘sikuriada’ por parte de los no-puneios,
debido a que podian tergiversar o comercializar la tradicion (Acevedo 2003: 30;
Sanchez 2007: 221). Con los afos esta actitud fue cediendo hasta diluirse en los
1980s (Acevedo 2003: 60; 2012: 6-7), aunque permanece hasta hoy en algunos
punefios aislados, como lo he podido comprobar. Un rechazo similar se dio en
Buenos Aires en los 1980s (Barragdn y Mardones 2013: 34; 2018: 538; Deal



2017:77). En cambio, en La Paz esta actitud negativa casi no existio (entrevista
V. H. Gironda; Muyuj Wayra).

El inicio en 1977 relatado por esta historia ha sido criticado y hay datos que lo
desmienten. En 1967 habia un grupo universitario en La Paz, Los Huihay, de la
escuela de Medicina de la Universidad Mayor de San Andrés (Rios 2005: 569).
En Puno en 1972 habia otro, Sikuris 27 de Junio formado por universitarios de
diferentes facultades (Suafia 2017) y en Lima otro en 1974 Sikuris 4 de
Noviembre, del Taller Experimental de Arte de la Pontificia Universidad Catolica
del Pert. Se discute si estos grupos eran hijos de migrantes, y hasta que punto los
de San Marcos no lo serian también (Falcon 2013; Uribe 2015: 24; Suafia 2017).
Mas que discutir estos datos, me parece que 1977 marca un referente relativo a la
autoconciencia que comienza a identificar estos nuevos relatos, a partir del cual la
historia de la ‘sikuriada’ tomara nuevos rumbos.

De hecho, he podido observar en Bolivia un movimiento de sikuris universitarios
mas abundante y variado que en Lima; es habitual que una Universidad tenga
multiples sikuriadas, una por departamento, en cambio tanto en Lima como en
Puno su frecuencia es menor (Bueno 2010). Pero los relatos literarios son mas
abundantes en Lima, y son ellos los que despiertan la autoconciencia que
identifica este movimiento. Las razones de esto probablemente se deben a que el
traspaso desde los mundos aymara/quechua hacia el mundo castellano
universitario fue mas brusco en Lima. En La Paz este traspaso se viene
produciendo desde el siglo XIX, como veremos en el proximo capitulo, y eso
produce un proceso mas suave, menos autoconsciente, que no produce muchos
relatos en su inicio. En Santiago, Buenos Aires y Bogoté este proceso ocurre mas
tarde, en la década de 1980. En Santiago hay antecedentes desde 1960, como
influencia de los lakitas del norte, pero se formaliza a fines de los 1970s y en los
1980s (Suarez 2007: 248; Ibarra 2013; 2014a; 2016; Aguilar 2014: 22, 35). Las
Comparsas de Lakitas del norte de Chile sufrieron un proceso de migracion,
adopcion y adaptacion fruto de la influencia de las oficinas salitreras, lo que les
permitid una insercion urbana en ferias, festivales, tambos, centros comerciales y
fiestas urbanas, manteniendo su vinculo con fiestas tradicionales del interior
(Lakitas de Tarapaca 2014). En Buenos Aires el traspaso de la sikuriada desde los
grupos migrantes aymara y quechua bolivianos y peruanos hacia bonaerenses no-
indigenas se produce en forma paulatina en los 1980s y 1990s (Podhajcer 2008;
Wayra Marka 2017; Barragan y Mardones 2013; Padin 2017; 2018). En Bogota
las musicas sikuri migraron sin migrantes en los 1980s y 1990s (Bonilla 2013;

Calisaya 2014; Castelblanco 2014b; Uribe 2015: 28; Sinti 2017: 83-86).
En Europa, la presencia de grupos de Sikuris se inicia con Trencito de los Andes

(1974) en Roma, pero recién en los 2000s se reproducen en otros paises
(Caballero, Balderrabano 2009: 20; Uribe 2015: 29-30; Castelblanco 2016: 153).
En EEUU comienzan a aparecer a fines de los 1990s (Calisaya 2014;
Castelblanco 2014b: 267, 271; 2016: 23; Uribe 2015: 28; Valverde 2017: 70-73),
y probablemente las hay en Asia (Caballero, Balderrabano 2009: 20).

1B) LA AUTOCONCIENCIA



El rasgo mas notable que caracteriza estos relatos es la autoconciencia de una
generacion de sikuris que habitan un mundo castellano, urbano, tecnolégico,
moderno y cosmopolita ignorante del mundo andino de donde proviene su arte.
Esta autoconciencia supone un relato del mestizaje al revés de como lo cuenta la
historia; no es el ‘indio’ que adquiere los dones del ‘blanco’, sino de un ‘blanco’
que adquiere los dones del ‘indio’. El nombrar las dos partes de este mestizaje
ofrece dificultades enormes, porque habitualmente se entremezclan y no se
diferencian nitidamente, a pesar de lo cual sigue existiendo la necesidad de
comprender el proceso que implica la relacion entre ambas partes. El proceso
reveld diferencias étnicas y de clases sociales que obligd a los nuevos sikuris
intentar definirlas para saber cual era su posicion al respecto. En Lima en 1982 se
sugirio distinguir entre los “sikuris metropolitanos” (sikuris nacidos en Lima de
padres no punefios), los “sikuris regionales” (migrantes punefios residentes en la
capital y sus hijos) y “sikuris altiplanicos” (formados por naturales del
departamento de Puno que habitan alli mismo) (Acevedo 2003: 28-33, 59, 2007:
18; Sanchez 2013: 151-188, 329-372; Suarez 2007: 249-256; Uribe 2015: 24;
Castelblanco 2018: 489). Esta definicion no carecia de problemas; algunos
“sikuri metropolitanos” eran hijos de aymara o quechua, algunos “sikuri
regionales” eran no-migrantes (Falcon 2013), y la diferenciacion en Lima va
siendo cada vez mas difusa con el pasar de los afios (Sanchez 2007: 236; 2013:
171; Uribe 2015: 25; Castelblanco 2018: 492). En Bolivia se diferencian las
“zamponiadas” (grupos urbanos, de Universidades, de colegios, de proyeccion
folklérica) de los grupos “autdctonos” u “originarios” (Mtjica 2016: 18). En
Buenos Aires, en el 2005 se reconocieron seis categorias en el encuentro regional
de sikuris; “Bandas Autoctonas” (descendientes de pueblos originarios); “Bandas
Semi-autdctonas” (“de representacion’); “Agrupaciones urbanas”
(“representacion de géneros andinos”); “Bandas mixturadas” (“de instrumentacion
urbana”); “Orquestas” (“adopcion de instrumentos criollos y/o eléctricos de

extraccion fusionada”) (Barragén 2005: 11-13).
Mas alla de las definiciones de la etnia o el estilo, lo que me interesa destacar es la

diferencia que plantean los nuevos sikuri universitarios, como emblema de una
preparacion académica y cosmopolita que los hace autoconscientes de su rol de
mediadores en el proceso de transferencia que supone la ‘sikuriada’. Ante la
dificultad de nombrar la diferencia, voy a optar en este escrito por referirme a
“aymara” o “quechua” como grupos emblematicos de la sikuriada perteneciente al
mundo indigena, y por referirme a “castellano” como grupo emblematico del
mundo que no sabemos bien como nombrar, porque sus denominaciones blanco,
criollo, mestizo, urbano, occidental, cosmopolita, globalizado, nos parecen
insuficientes.

La autoconciencia de este nuevo ‘sikuri’ respecto a su rol frente al mundo
indigena provoca diversas situaciones nuevas en la relacion entre ambos mundos,
el “castellano” y el “aymara/quechua”. Se trata de un universitario que sabe
expresarse por escrito en castellano y defender su posicion ante la academia, cuyo
relato se funde a veces con el relato de los investigadores que veremos en el
proximo capitulo, y se funde con relatos provenientes del mundo
“aymara/quechua”. El Conjunto de Zampofas de la Asociacion Juvenil Puno,
conformado por hijos de migrantes en Lima, adopta este caracter autoconciente y



literario, denunciando situaciones sociales y politicas en diversos escenarios
limefios (Asociacion Juvenil Puno sf.; Acevedo 2003: 30; Aguilar 2013: 4-5;
Suafia 2017). Su formacion inicial como Sikumoreno, propia de los sikuris de
Puno, es cambiada en 1976 a la modalidad de varios bombos, considerada mas
auténticamente aymara, y asi la introducen en Puno (Acevedo 2003: 30-43;
Falcon 2007: 109; Rios 2010: 310; Uribe 2015: 22; Suana 2016).

El proceso de integracion de la ‘sikuriada’ al medio urbano supone la asimilacién
de un patrimonio inmaterial indigena por parte de una comunidad urbana. Los
jovenes estudiantes, motivados por el rescate cultural, la investigacion y la
difusion del arte altiplanico se fueron a pasar temporadas a lugares lejanos,
muchas veces considerados inhospitos, y a traer de vuelta lo aprendido. Lo que se
inici6 como investigacion, deviene en establecimiento de amistades y
reciprocidad (Acevedo 2003: 55, 105; Sanchez 2007: 203, 236; Rios 2012: 19;
Barragan y Mardones 2013: 25-38; Castelblanco 2014b: 275; 2016: 205, 209). El
proceso de investigacion era necesario para conocer una musica que, hasta
entonces, era practicamente desconocida en la ciudad por parte de grupos
castellanos (Barragan 2005: 1; Mardones 2011: 62; Vega 2012: 17; entrevista V.
H. Gironda).

Este proceso es paulatino, y se inicia tempranamente en Bolivia, con grupos
pacefios que viajaban en los 1960s al campo a convivir con los vecinos, a hacer
amistades, a tocar juntos, y a mostrar lo aprendido en conciertos a su vuelta en La
Paz. Muchos eran hijos de aymara o quechua y se consideraban un puente entre la
parte rural y la parte urbana (Rios 2005: 607-609; Sanchez 2017: 233; entrevista
V. H. Gironda). En Lima los grupos comienzan a involucrarse con fiestas y
comunidades altiplanicas en los 1980s. Luego este proceso de “contra-migracion
metropolitana-rural” (Castelblanco 2014b) se intensifica, se expande hacia Chile y
Argentina (Acevedo 2003: 44, 56, 105; Sanchez 2007: 229; Barragan y Mardones
2013: 25, 37; Aguilar 2014: 17, 77-78; Castelblanco 2015: 67; 2016: 1, 105, 168;
2018: 547-548).

Los sikuri castellanos se transforman en un poderoso vinculo entre ambos
mundos, reconociéndose en su rol de voceros de sus maestros altiplanicos,
encontrandose en la denuncia de la colonialidad y del sistema capitalista (Sanchez
2013: 3; Suana 2016) que trasmiten en sus conciertos y en una amplia gama de
relatos cientificos o de difusion, escritos o audiovisuales, que caracterizan esta
generacion de sikuris (Podhajcer 2008; Barragan y Mardones 2013: 37-38, 55;
Castelblanco 2014b: 276; 2016b: 5-6, 20, 162; Sanchez 2014; Entrevistas D.
Manga y J. Guzman).

Otro efecto que comienza a surgir es el rescate de tradiciones ya olvidadas o
deterioradas, tema que sali6 a luz en diversas entrevistas (E. M. Conde Claro, G.
Negron, P. Huaranca).

Como resultado de todos estos procesos se produce una infinidad de cambios cuya
complejidad me obliga a enunciarlos solamente: se va difundiendo una imagen
mas o menos idealizada de la sociedad indigena y se producen procesos de
adaptacion folklorica (Sigl 2010: 73-77) y de patrimonializacion (que en Bolivia
se inicia en los 1940s; Rios 2012: 17; Castelblanco 2016: 120; Sanchez 2017: 79,
139). Algunas sikuriadas elaboran posturas mas bien estéticas, generando
presentaciones artisticas, o espirituales, generando nuevos tipos de ritualidad



(Sanchez 2013: 10-12, 20-27). Asimismo las cualidades didacticas de la
‘sikuriada’, basadas en la socializacion, la colaboracion, la reciprocidad y otros
valores basicos de la sociedad andina, generaron una importante corriente
pedagogica (Lopez 2000: 62; Avila, Padilla 2002; Sanchez 2007: 235; entrevistas
a K. Pinto, L. Copa, M. Clemente, V. H. Gironda, E. M. Conde Claro y C.
Prudencio).

1C) LAS TRANSFORMACIONES

Las transformaciones que los migrantes punefos en Lima temieron que se
producirian en el ‘sistema sikuriada’ tomaron formas que ellos no podian
imaginar. La primera es relativa a la creacion de los “estilos™ de sikuriada.

Luego sobrevienen muchas otras, algunas simples modificaciones, como el
aumento de integrantes, y otras transformaciones totales en su composicion social,
como la integracion de la mujer.

La primera modificacion ocurri6 cuando los “sikuri metropolitanos” recurrieron a
los migrantes para conocer la forma de ejecucion, y transformaron las marcas de
identidad en estilos de interpretacion. En Lima cada ‘sikuriada’ de migrantes
mantenia su identidad de origen respecto a un pueblo o ayllu (Conima, Huancane,
Moho, Yungungo, Acora), cada una con estilos musicales diferentes. Ellos no
concebian el tocar el estilo de otro grupo, porque era manifestarse como algo
ajeno (Turino 1992: 448; Acevedo 2003: 32-33; Sanchez 2007: 224; Castelblanco
2016: 105; Mujica 2016: 18). Algo similar ocurrié en La Paz (Gutiérrez 2008:
254-259). Pero tanto la didspora migratoria como el traspaso fueron
transformando esas diferencias de identidad en estilos musicales que pueden
combinarse como parte de un repertorio, generando un panorama musical
totalmente diferente que ha sido largamente descrito, discutido, defendido y
criticado (Acevedo 2003: 30-35, 55-56; Falcon 2007: 109; Sanchez 2007: 203;
Mardones 2011: 41; Castelblanco 2014b: 275; Uribe 2015: 28-29; Ibarra 2016:
144, 155; Pérez Miranda 2016; Alvarado 2017: 12; Padin 2017; Vidal 2017a: 5-6;

Mardones, Ibarra 2018: 337).
Con el tiempo la radio, los discos LP, las grabaciones en casette, los CD, los

formatos visuales y las redes de internet han ampliado enormemente los margenes
de conocimiento de “estilos” por parte de los sikuri urbanos (Rios 2005: 370, 515;
Lakitas de Tarapaca 2014; Castelblanco 2016: 197; Ibarra 2016: 91, 113-119;
Mujica 2016: 18; Sanchez 2017: 71-92, entrevistas C. Arguedas; P. Puga).
Actualmente internet permite que algunas comunidades de Puno envien
repertorios a sus filiales en Buenos Aires y revisen si estan representandolos con
la ropa y la ejecucion adecuada (Acevedo 2007: 21; Barragan y Mardones 2013:
9, 10; entrevista M. Ibarra).

Por influencia de la ciudad, de los festivales y concursos, se produjo en el
altiplano un aumento en la cantidad de integrantes. Mientras en la ruralidad se
tiende a un numero de 6 pares, con algunas variaciones, en La Paz se logr6 una
tropa de 500 pares mediante un proyecto (entrevista J. Guzman), y en Puno
lograron un “record guiness mundial” con 1.131 pares en 2012 (Calsin 2018:
477). Pero esto no afect6 a la mayoria de las ‘sikuriadas’ urbanas sino a las mas
expuestas a la exhibicion publica.



La incorporacion de la mujer sikuri, por el contrario, supone una trasgresion a
toda la historia previa del ‘sistema sikuriada’. La tradicion aymara/quechua
nunca antes contemplé a la mujer soplando sikus, y al parecer desde tiempos
prehispanicos ocurria lo mismo. La incorporacion de la mujer sikuri coincide con
la aparicion de los sikuri universitarios (ocurre en Lima en 1977) y corresponde a
un cambio generacional donde la posicion feminista y de género se ha
posicionado con fuerza. El rechazo inicial de los migrantes punenos a esta
iniciativa y las acaloradas discusiones y analisis que siguieron (Sdnchez 2016)
denotan la potencia que supone este cambio. Todo el discurso de los sikuris
castellano urbanos basado en el respeto a las tradiciones de origen se revierte con
esta iniciativa que modifica, no la orquesta, sino los roles sociales asignados a ella
por la tradicion.

Este cambio no pertenece a la historia de los sikuri, porque la misma trasgresion,
en los mismos términos y con similares discusiones, ocurre independientemente
en los ‘bailes chinos’ de Chile Central, y probablemente en otros &mbitos de los
mundos indigenas. Se trata de un cambio generacional que proviene de la
sociedad global, lo que explica su irrupcion reciente, que no admite oposicion.

1D) LA RESISTENCIA

A pesar de todas las modificaciones que suftio el ‘sistema sikuriada’ al ser
trasladado a la ciudad castellana cosmopolita su estructura basica se mantuvo
inalterada. El complejo sistema de ejecuciones dialogadas complementarias en
colectivo, que definen el ‘sistema sikuriada’ no sufrio cambios. A diferencia de
instrumentos individuales como la quena o el charango, que adapta con facilidad
los usos y funciones al sistema castellano urbano, perdiendo sus rasgos indigenas,
el ‘sistema sikuriada’ no puede perder sus usos y funciones bésicas. La primera
excursion del ‘siku’ a la ciudad supuso su transformacion en un instrumento
individual, tocado por un intérprete que tafie ira y arca juntamente, transformando
sus usos y funciones en un instrumento urbano mas como parte de un conjunto
folklorico. Pero la sikuriada colectiva y su performance participativa con
interaccion directa entre publico y musicos, en movimiento, sin solistas, hace
dificil su incorporacion al modelo de musica presentacional urbano que utiliza la
industria cultural. Los escenarios con micréfonos y amplificacion no se adaptan a
ese modelo (Barragan y Mardones 2013; Ibarra 2013; 2016; Manga 2013: 7).
Una excepcidn a esto es la creacion de un espacio especifico, el tambo chileno,
que permite vincular musica, comida y baile participativo (Ibarra 2013: 9), o las
“sikuriadas bolicheras” que animan el baile en El Alto de La Paz (entrevistas V.

H. Gironda y E. M. Conde Claro).
Otro aspecto que revela la dificultad que presenta el ‘sistema sikuriada’ a

integrarse al sistema urbano castellano cosmopolita proviene de su simplicidad
tecnologica. Para confeccionar una ‘sikuriada’ completa basta un cuchillo y un
conjunto de medidas, y eso contrasta con la compleja tecnologia asociada al
progreso y “la cultura”. Su escaso valor econdmico, que la hace un ejemplo de
orquesta de bajo costo de produccion, contrasta con el valor econémico asociado a
la calidad cultural. Una sola trompeta de una banda puede valer lo mismo que una
tropa completa. Varios sikuris de Lima me comentaron que la ‘sikuriada’ es
normalmente el grupo peor pagado y menos considerado entre los grupos con



quienes compite en la ciudad. Esta discriminacion indirecta excluye la ‘sikuriada’
de su circuito cultural. En cambio la ‘sikuriada’ se adapta con facilidad a la trama
de espacios publicos que caracteriza la ciudad, sus calles y sus plazas, llenando un
importante nicho en la ecologia de las ciudades, que el circuito cultural domina
con dificultad, debido a su caracter ptblico, dificil de acotar para cobrar pos su
uso.

Otro aspecto que llama la atencion en la ‘sikuriada’ es su dificultad para formar
parte de organizaciones mayores. Si bien existe un Movimiento Sikuriano, que se
extiende por el continente sudamericano de manera discontinua formando el
“archipiélago cultural transandino” en base a viajes para dar conciertos y
congresos internacionales (Podhajcer 2011: 270; Uribe 2015: 27; Castelblanco
2016: 271; Wayra Marka 2017), ese Movimiento es reciente y no esta regulado
por normas ni jefaturas, sino solo por compartir el ‘siku’ entre urbanos castellanos
cosmopolitas. En Santiago, Buenos Aires y Bogota es habitual integrar distintas
‘sikuriadas’ en una mayor, pero eso obedece a circunstancias particulares, y al
hecho de que sus instrumentos estén afinados a la norma europea (Ibarra 2014a:
11; Castelblanco 2016: 39). En cambio, en Bolivia lo normal es la diferencia de
escalas y de temperamentos, lo que impide su fusion musical (Podhajcer 2008: 16;
Barragan y Mardones 2013: 45-46; Castelblanco 2016: 13; entrevista a J.
Guzmaén). La adscripcion de ‘sikuriadas’ a partidos politicos u otros organismos
publicos es escasa, a pesar de coincidir en el apoyo a las causas indigenas y
sociales. La tnica excepcion fue el violento proceso de izquerdizacion de
sikuriadas en Lima en los 1980s, de amplia discusion (ver Acevedo 2003: 65-66;
Falcon 2007: 111-115; Sanchez 2007: 210, 233; 2016; Suéarez 2007: 258; Aguilar
2013: 6; Falcon 2013; Uribe 2015: 25).

2 EL RELATO ACADEMICO

El relato de ‘sikuriadas’ por parte de académicos, entendiendo por tal el relato que
pretende ser cientifico y riguroso, no necesariamente producido por un académico
acreditado, comienzan a circular a principios del siglo XX y se intensifican,
confundiéndose luego con los relatos producidos por los sikuris. La diferencia
que me interesa destacar es entre académicos que no practican el ‘siku’, a
diferencia del sikuri. Una misma persona puede transitar entre ambos casos,
como me ocurre a mi, que vengo describiendo académicamente hace décadas el
‘siku’ pero recién en los ultimos tres anos estoy aprendiendo a ejecutarlo. Por lo
tanto, al referirme a un relato ‘académico’ apunto a esa actitud de describir lo que
se observa como un objeto de estudio, en forma mas o menos externa, y por lo
tanto desconociendo, en mayor o menor grado, los aspectos interpretativos. Se

trata mas bien de una tendencia que una definicion cerrada.
Esta tendencia es muy clara en el tiempo, con relatos etnograficos que describe al

“otro” y sus costumbres extrafias, lo que supone con frecuencia relatos
imprecisos, parciales, subjetivos. Los relatos anteriores a 1980 son muy escasos y
fragmentarios. Las primeras descripciones del ‘sistema sikuriada’ parecen ser las
de Rigoberto Paredes, quien en 1913 describe las de Charazani (Rios 2005: 85).
En 1925 Antonio Gonzélez Bravo describe las de Italaque (Rios 2010: 310;
Castelblanco 2016: 119) y el mismo afo los esposos Raoul y Marguerite
d’Harcourt publican un panorama de los Andes centrales, el que seria completado



por la monumental recopilacion etnografica y arqueoldgica de Karl Gustav
Izikowitz en 1935. En 1940 Curt Sachs plantea que la flauta de pan americana se
origind en China, y Eric von Hornbostel propuso su origen en Melanesia,
generando una discusion que se mantiene abierta. En las décadas siguientes se
producen numerosos aportes entre los cuales destacan los de Manuel Rigoberto
Paredes en 1949, de Julia Elena Fortiin entre 1956 y 1975, de José Diaz Gainza en
1977, y las ediciones discograficas de musicas de Bolivia (Keiler 1962) y de Peru
(Tschopik 1961; Cohen 1966, ver Arguedas, Guerrero 1967).

Las descripciones hechas en 1956 por Bedregal de Conitzer y Gonzalez Bravo de
las de tropas y danzas del departamento de La Paz no distinguen su carécter dual o
unitario, y muchas descripciones generales de “Italaque” pueden referirse a
cualquiera de sus comunidades (Castelblanco 2016: 119).

Hacia los 1980s se incrementa el numero de trabajos, con los aportes de Max
Peter Baumann (1980, 1981, 1982, 1984), Henry Stobart (1987) y muchos otros
autores, proceso que ird en aumento hasta hoy, el cual va dibujando cada vez con
mayor precision los rasgos que constituyen el ‘sistema sikuriada’.

2A) EXTENSION GEOGRAFICA

Tomando como referencia el corpus de relatos académicos podemos fijar la
ubicacion espacial de las ‘sikuriadas’ antes de su dispersion hacia las ciudades y
hacia el sector no-indigena de la poblacion, es decir, a inicios del siglo XX. El
epicentro de estas manifestaciones estaba ubicado en el altiplano de Peru y
Bolivia, en la region del lago Titicaca y el territorio hacia el sur (Oruro-Potosi), y
se extendia mas débilmente hacia el norte de Chile y el Noroeste argentino, con
algunos ejemplos mas o menos aislados en otras partes del continente.

El epicentro en la region altiplanica del lago Titicaca es el que se extendera hacia
Lima, dando origen a las “sikuriadas metropolitanas” a partir de 1977, y luego al
resto del continente y del mundo. Ese epicentro circumtiticaca es el que
reconoceran como su origen los relatos hechos por los sikuri posteriormente, y al
cual me refiero constantemente en este articulo. Se trata de una poblacion
mayoritariamente de habla aymara y quechua, si bien incluye poblaciones de
habla chipaya en Oruro (Baumann 1981:171, 190) y de habla compi en el Titicaca
(Witney 1985: 41). En Puno estos grupos son denominados Sikuris Autoctonos u
Originarios o Altiplanicos (Sanchez 2013: 1) y en Bolivia son conocidos como
Originarios. Yo lo denominaré “siku indigena” para diferenciarlo del “siku
urbano” que describen los sikuris castellano cosmopolitas.

Hacia el sur se extienden las ‘sikuriadas’ hasta la region de Arica, donde se

conocieron como lakita en diferentes pueblos del valle de Lluta, las quebradas
tarapaquefias (Socoroma, Putre y Caquena), del altiplano y quebradas iquiquefios
(Cariquima, Cultane, Enquelga, Mocha, Jaifia, Sipiza) y de la cuenca del Loa
(Conchi Viejo, San Pedro y Rio Grande) (Castro et al 1994b; Ibarra 2011; 2014a:
4; Lakitas de Tarapaca 2014; entrevista J. A. Cortés). La presencia de
‘sikuriadas’ creci6 con la “fiebre del salitre” que atrajo a miles de migrantes a los
territorios peruanos y bolivianos que Chile arrebat6 gracias a la “Guerra del
Salitre” o “Guerra del Pacifico” (Van Kessel 1992; Mora 2010: 16; Ibarra 2011;
2016: 78; Uribe 2015: 13-14). Por el lado argentino de Jujuy, Salta, Tucuman y
Chaco la introduccién de la ‘sikuriada’ se produce probablemente entre 1920 y



1940, como parte de las migraciones de trabajadores bolivianos (Vega 2012: 5;
Gordillo 2013; Barragan y Mardones 2013; Calisaya 2014).

Hacia el norte el panorama es mas incierto: tenemos evidencias de algunas
‘sikuriadas’ aisladas en Amazonia, Venezuela, en Colombia y Panama, pero en
base a descripciones bastante basicas, y en muchos casos poco claras
(Castelblanco 2016b; Schechter 2016; Sinti 2017: 83; Bonilla 2018).

2B) RASGOS GENERALES

A grandes rasgos, las descripciones académicas nos permiten reconocer las
particularidades del ‘sistema sikuriada’ dentro de la extension geografica
sefialada. Sus caracteristicas sistémicas son el uso de flautas duales
complementarias tocadas con la técnica de alternancia entre ira y arca, ejecutadas
colectivamente, normalmente en diferentes tamafios. En el epicentro
circumtiticaca se comparte una tendencia al desarrollo de conceptos matematicos
y geométricos, resultado de combinar diferentes cantidades y tamafios de tubos en
diferentes proporciones y relaciones (Gérard 1999: 260-299). También hay una
tendencia a buscar sonidos complejos, a lograr una riqueza timbrica por medio de
diversos métodos, ya sea mediante el disefio de modificadores de timbre (tubos
“falsos” o palq’a), por medio de relaciones intervalicas complejas (disonancias,
acordes desigualados), o mediante técnicas interpretativas. Las orquestas son por
lo general pequeiias; seis pares de ‘sikus’ es el tamafio considerado “una tropa” en
muchos lugares. Los sikuris son por lo general familiares (hermanos, padres,
primos, tios) pertenecientes a una unidad de tipo “ayllu”, a la que representan en
la fiesta del pueblo (del santo patrono, por lo general) y cuando asisten a las
fiestas de pueblos vecinos (Uribe 2015: 17), en un circuito que Castelblanco

(2014b) denomina “rural-rural”.
La ‘sikuriada’ comparte con otras Flautas Colectivas una serie de caracteristicas.

La ‘sikuriada’ se toca solo durante la época seca, que va de abril a septiembre u
octubre, compartiendo con otros tipos de Flautas Colectivas que se tocan en la
época de lluvias (Castelblanco 2016: 224; Mujica 2016: 9). Dentro de todas las
Flautas Colectivas, la sikuriada representa un canon, en que su estilo de ejecucion
dual y colectivo es copiado por Flautas Colectivas que no lo necesitan, incluso
que presentan dificultades para ese estilo interpretativo (ver Uribe 1963; Van
Kessel 1981; Martinez 1988; Laan 1993; Romero 1993; Baumann 1996; Stobart
1996; Diaz y Mondaca 2000; Mercado 2006; Quispe 2008; Rodriguez 2008;
Gérard 2010).

Todas estas Flautas Colectivas poseen una estructura social integrada a la
compleja trama de cargos politicos y administrativos andinos, como la obligacion
del “pasante” encargado de la produccion de la fiesta de ese afio (Witney 1985:
90). Una caracteristica comun es la ausencia de mujeres flautistas. No conozco
ninguna descripcion de una mujer soplando siku o tafiendo tambor en una
sikuriada indigena altipldnica. El rol de la mujer est4 asociada a la danza en
Bolivia desde antiguo (Baumann 1985; 2004; Sigl y Mendoza 2012a: 226), en
Pert1 esta asociacion parece ser mas reciente (Sanchez 2016). Ademas, hay una
serie de roles femeninos relacionados con la preparacion de la fiesta, algo similar
a lo que observamos en contextos tan distintos como las fiestas de ‘bailes chinos’
de Chile, (Pérez de Arce 1998; Mercado, Rondon, Piwonka 2003; Contreras,



Gonzalez 2014), que permiten pensar que pertenece a un sistema muy antiguo. El
tema de la mujer que no toca aer6fonos es un tema recurrente en todo el
continente, desde los mapuche a los salish de Colombia Britanica y a los Wayapi
de Guyana y cubre todas las variedades de aer6fonos, de todas las formas y
categorias, con escasas excepciones, y algo parecido ocurre en Africa y Oceania
(Beaudet 1997: 148, 153; Hill y Castrillon 2017: 10-14). Existen algunas
excepciones a esta norma descritas para flautas especificas tocadas por mujeres
entre los botocudo, los shipaya del Xingu medio, los rigpaksa del alto Juruena, los
arara, los ache de paraguay, los jalq’a de Tarabuco (Beaudet 1997: 148, 153), los
Canaris de sierra de Lambayeque (Rivera 2015: 256), y los atacamefios (Mercado
2012). Estas excepciones son muy puntuales, para casos restringidos y no

responden a un sistema, debido a lo cual su excepcionalidad confirma la norma.
En resumen, el ‘sistema sikuriada’ posee un lugar importante dentro de las

sociedades centro y surandinas actuales. El sistema de ejecuciones duales y
complementarias en colectivo logra sintetizar un sistema de relaciones humanas
altamente valoradas por diversas sociedades andinas a través de los siglos, lo que
ha sido muchas veces destacado ( cf. Platt 1976; Baumann 1996; 2004; Sanchez
1996; Hujmaya 2009; Avila 2012; Villasante 2013; Vega 2014; Valencia 2016).

2C) VARIABILIDAD

Dentro de la unidad definida por el ‘sistema sikuriada’ existe una gran variedad de
rasgos en los instrumentos (cantidades de tubos, escalas, tesituras, diapason,
timbre), en las relaciones entre instrumentos (cantidad, tamafios, relaciones
intervalicas, cantidades relativas). Esto permite combinaciones practicamente
infinitas, y ha servido para que cada ayllu o comunidad utilice una combinacion
que responda como su marca identitaria.

Este “siku indigena” se percibe como el originario, anterior a la influencia urbana
o del sistema musical y orquestal castellano. Mas que defender la ausencia de
influencias (a lo que volveré luego) me interesa recalcar el cardcter continuista
que es percibido por los sikuris como su caracteristica central, tal como lo expresa
Alfredo Curazzi: “asumimos el reto de la imaginacidn, la ilusion, el suefio, la
quimera, la utopia de que el mundo se regenere, se rehabilite, se renueve en
definitiva; que se transforme para que el hombre, entre otras cosas, se nutra,
asimile completa, integra y cabalmente el gran aporte del pensamiento de los
sikuri primarios, mayores que murieron con la seguridad, con la confianza y la
garantia de que los continuadores, los nuevos elementos creadores, pudieran
seguir manteniendo vigente las melodias sagradas y las ceremonias-fiesta sikuri”
(Curazzi 2007: 72).

Sin embargo, sin perjuicio de esa continuidad percibida como la principal
cualidad de la “sikuriada indigena”, el tema del mestizaje es uno de los que nos
permite observar cambios en el tiempo. En realidad, la influencia urbana o del
sistema musical y orquestal castellano ha existido desde hace 500 afios en
diferentes formas, y por otra parte ain sin tomar en cuenta esas influencias las
‘sikuriadas indigenas’ estdn en permanente cambio. Algunos procesos de cambio
se conocen mejor, como el relativo a los Kantu de Quiabaya (Witney 1985: 64-68;
Uribe 2007: 289) y otras orquestas de flautas altiplanicas (Borras 1985: 138, 141;
Bellenger 2007). El proceso de cambio que conocemos mejor es el del grupo



Qhantati Ururi de Conima, formado en 1928 por don Natalio Calder6n en base a
tocadores de distintos ayllus vecinos. En 1965, con motivo de una presentacion
ante el Presidente en Lima, don Natalio le introdujo diversos tamafios (octavas y
contras a la 5%), generando el “estilo Conima” vigente hasta hoy como un
referente de ‘estilo indigena’ (Turino, 1993; Uribe 2007: 290; 2015: 16;).

En Bolivia estos procesos de cambio son paulatinos, porque “una misma sikuriada
contiene campo y ciudad” (entrevista A. Gérard). Esto se refiere, en Potosi, a que
por ejemplo, la Comunidad Muyuj Wayra es liderada por Augusto Condori, quien
tiene estudios de musica occidental, pero estd integrada por algunos sikuri
quechuas que viven en comunidades cercanas donde apenas se habla castellano.
Algo similar ocurre en La Paz, donde se calcula que hay unos 300 grupos de
sikuri en la periferia en El Alto, siendo la mayor concentracion de ‘sikuriadas’
conocida, pero de la cual se sabe poco (entrevista J. Guzméan). A pesar de su
variabilidad y su grado de mestizaje, todas ellas comparten una percepcion de ser
la continuidad de una tradicion vernacula, herederas de una ancestral tradicion
indigena.

2C) URBANIZACION

El proceso de urbanizacion es el mas relevante respecto a los cambios que
observamos entre diversas ‘sikuriadas indigenas’. El contacto entre las sikuriadas
y la ciudad probablemente ha existido por siglos en muchas ciudades de Bolivia.
Por ejemplo, en los mercados de Potosi se escuchan musicas rurales como parte
del nexo que se establece alli con las comunidades (entrevista M. Clemente). La
Paz se fundo sobre un asentamiento indigena y nunca perdi6 ese nexo (entrevista
J. Mardones). Siempre existieron “barrios de indios” donde se seguia un estilo de
vida diferente, y desconocido para la elite mestiza y blanca de los barrios
centrales. En los 1960s se escuchaban tropas de tarqueada y sikuriada en esos
barrios (entrevista V. H. Gironda).

Pero La Paz es un caso Unico, diferente al de las otras capitales latinoamericanas,
que perdieron todo nexo con el estilo de vida indigena. En estos casos ese nexo se
produce mediante un proceso de migraciones, donde los migrantes intentaron
replicar sus tradiciones y algo de su estilo de vida en los “barrios de indios”,
creando ‘sikuriadas’ para celebrar sus fiestas religiosas. Este proceso de
migracion campo-ciudad fue un fenémeno de magnitudes gigantestas que
circulaba entre Pert, Bolivia, Argentina, Chile, y viajaban hacia EEUU y Espana
(Alb6 2002: 218, 219; Ossanddn, Santa Cruz 2005: 21; Santa Cruz 2005: 37-39;
Mardones 2011: 21-22; Ramos 2012: 30). El racismo imperante en las grandes
ciudades produjo su exclusion en barrios segregados (Soux 1997, 2002, cit. Rios
2005: 16, 17, 35). En Lima el racismo mantuvo las ‘sikuriadas’ ocultas entre los
1940s y 1950s, circulando en fiestas familiares (Acevedo 2003: 29-30; Sanchez
2007: 203, 207; 2013: 2; Valverde 2007: 318-319; Uribe 2015: 19).
Inevitablemente, estas ‘sikuriadas’ formadas por migrantes fueron distanciandose
de sus antecesores, adquiriendo habitos urbanos y olvidando sus tradiciones
locales. Las ‘sikuriadas’ de migrantes limefios deben viajar a Puno a recopilar su
repertorio (Acevedo 2003: 30), y hacia 1990 han perdido su lengua, ya no usan la
coca, pero aun sienten que mantienen su identidad conimena (Turino 1992: 452).
Los Coliseos, las radios y los discos van transformando su performance (Romero



2012: 316-317). Se van fusionando estilos de diferentes ayllus y pueblos, las
fiestas van integrando nuevos estilos y las ‘sikuriadas’ van incursionando en
nuevas formulas (Acevedo 2003: 134-135; Sanchez 2013: 2; Uribe 2015: 17).
Este proceso, mejor conocido en Lima, ocurre también en La Paz (Mtjica 2016:
2) y en Buenos Aires (Podhajcer 2008b; Mardones 2011: 16, 30; Barragén y
Mardones 2013: 7-8, 17; Wayra Marka 2017).

Todos estos cambios repercuten a su vez en sus comunidades de origen,
generando un complejo proceso de ida y vuelta entre el altiplano y Lima
(Acevedo 2003: 28; Mujica 2016: 5-19; Vidal 2017a: 5; entrevista S. Acevedo).
Los migrantes que viven en Estados Unidos amplian esta influencia y su poder de
convocatoria para atraer a jovenes futuros migrantes (Paerregaard 2010: 50-53).
La radio y luego los sistemas de reproduccion dieron a conocer musicas
cosmopolitas en localidades alejadas, junto con musicos folkloristas,
etnomusicélogos y promotores culturales (Castelblanco 2016: 123).

2E) LOS CONCURSOS

Un proceso distinto es el que se produce cuando las elites intelectuales y politicas
de la sociedad se interesa por la ‘sikuriada’ como expresion “folclérica”. En La
Paz se inici6 este proceso cuando Antonio Gonzalez Bravo trajo los conjuntos de
musicas “autoctonas” ante la alta sociedad pacefia. No se trata de ‘sikuriadas’
actuando en “barrios de indios” ocultos a esa elite, sino de su exhibicion como
“folklore nacional” promovido por el gobierno, y que los sucesivos gobiernos del
Movimiento Nacionalista Revolucionario y los gobiernos militares continuaran
hasta los 1970s (Rios 2005; 2010: 284-286, 292; 2012: 17; Rivera 2010b: 144;
Ferreyra y Ferreyra 2008: 701; Castelblanco 2016: 125; Sanchez 2017: 79, 139), y
que continta hasta hoy con el gobierno de Evo Morales, quien usa grupos locales
de musica autoctona al inaugurar obras (entrevista V. H. Gironda).

Este proceso se basa en la l6gica de los concursos, que en Lima se inician en los
1920s (Turino 2003: 184-185) y en La Paz en los 1950s. Esta logica corresponde
a la musica presentacional, con performances de pocos minutos en un escenario
frente al ptblico, con jurado que premia el espectaculo con dinero. Esta logica
altera totalmente los usos y funciones rituales y sociales de la ‘sikuriada
indigena’, cambiandolos por usos en funcion del prestigio y dinero (Rios 2005:
224-225, 469-481; Castelblanco 2016: 126-129). La transformacion en un
espectaculo descontextualizado obligo a los campesinos a tocar flautas fuera de su
temporada y de su contexto, algo que les producia el mayor rechazo (Layme
1996: 112; Castelblanco 2016: 132-134). Las marcas identitarias se transforman
en estilos estéticos, cuya competividad residia en las coreografias y las
indumentarias (Valverde 2007: 342), lo cual privilegio a los sikuri de Italaque y
los K’antus de Charazani, los cuales se constituyeron en modelo para el resto de
las ‘sikuriadas’ a partir de 1948 (Rios 2005: 86, 179, 227-230; Castelblanco 2016:

135-140; Baumann 1985: 146-149; Los Sikuris de Italaque s.f.).
El éxito de los concursos va produciendo su reproduccién en los pueblos,

reproduciendo los mismos efectos (Turino 1992: 449; Rios 2005: 484, 485). Hoy
en dia en Bolivia cada municipio organiza festivales o concursos de musica y

danza autdctona, enfocados en la promocidn turistica y el mercado (Mujica 2016:
18). Se buscan grupos “auténticamente nativos” de Bolivia (Rios 2005: 493), con



integrantes indigenas, no profesionales en Chile (Concurso comparsa de lakitas
2009), lo cual acelera el proceso de cambio. Los concursos también produjeron
una movilidad de sikuriadas rurales hacia ciudades lejanas, dentro de
Latinoamérica, hacia Europa, Asia y Norteamérica, generando un nuevo modelo
de éxito que promueve ese proceso de cambio (Turino 1992; Rios 2005; 2010;
2012; Uribe 2015; Castelblanco 2016; Mujica 2016; Sanchez 2017).

2F) MISTISIKU

Mucho antes de los concursos y de los procesos derivados de los migrantes a las
ciudades se habia estado gestando un nuevo tipo de ‘sikuriada’, llamada
originalmente ‘misti siku’ por su cardcter mestizo. Su caracter mestizo se revela
principalmente en la percusion militar europea (caja, bombo, platillos) y en el uso
de trajes ornamentados y vistosos.

El acompafiamiento ritmico tradicional de las ‘sikuriadas’ era un wankara
(bombo) tocado simultdneamente por el mismo sikuri, si bien hay tropas en que
solo algunos sikuri tocan bombo, y hay estilos en que no se utilizan tambores. En
el “mistisiku” no solo se reemplaza la wankara por un bombo militar de tipo
industrial, con anillos metalicos y apretadores de tornillo, sino que es ejecutado no
por un sikuri sino por un percusionista que acompaia a los sikuri, el cual es
acompafiado por otros dos percusionistas con caja (tarola o redoblante) y platillos
(o triangulo) (Uribe 2015: 11). Esta percusion proviene de las bandas usadas por
el ejército, una influencia probablemente del servicio militar obligatorio, y del
prestigio asociado a los instrumentos industriales en la sociedad urbana castellana.
En 1928 los regimientos de Puno poseian tropas de ‘siku’ (Sanchez 2017: 130), y
se usan hasta hoy en Bolivia para el recibimiento de conscriptos (Vega 2002:
319). En la Quebrada de Humahuaca las bandas antiguas de siku conservan roles
de capitdn, subcapitén, artillero y otros rasgos militares (nombres, escarapelas,

repertorios) (Vega 2012: 12-13, 17).
Otro cambio drastico es el de la indumentaria, basado en el lujo de las chaquetas

bordadas de los toreros y los trajes de fantasia de las “entradas” (Paredes 1913;
Gonzalez Bravo 1948). Estos trajes reemplazan el uso de traje indigena, vetados
por la fuerte discriminacion étnica (Valverde 2014: 17-18). Cambian también los
estilos musicales, y aparecen danzas acompafiantes (Acevedo 2003: 133- 135;
Rios 2010: 286, 287; Sanchez 2007: 200; Sigl y Mendoza 2012b: 201).

El origen del Mistisiku es poco conocido. Probablemente se fueron generando
durante el contacto entre indigenas y mestizos tocando sikuriadas en las fiestas de
los “barrios de indios” (Gérard 1999, TOMO II: 287). Este proceso es muy mal
conocido, porque ocurre en poblaciones econdmica y politicamente marginales,
que no dejaron casi rastro en la historia. Es posible que la diferencia se marcara
mas durante el siglo XIX, cuando la poblacion blanca o mestiza de localidades
rurales del departamento de La Paz comenzd a formar danzas para las fiestas
religiosas, a imitacion de los indios, pero diferenciandose de ellos por la
vestimenta y la coreografia (Valencia 1983, cit. Acevedo 2003: 133; Paredes
1913: 33; Rios 2010: 286). Este proceso también puede haber sucedido en los
barrios periféricos de La Paz, donde la prensa menciona sikuris con bailes “de
fantasia” en 1859 y 1875 (Vega 2002: 322; Ichuta 2003, cit Uribe 2015: 8; Sigl y
Mendoza 2012b: 197). Mucho mas tarde, en los 1940s Antonio Gonzalez Bravo



describe los Mistisiku como una ocurrencia de los mestizos y de los blancos que
imitaban los bailes indigenas (Gonzalez Bravo 1948: 411).

Estilisticamente ellas representaban un movimiento desde lo indigena hacia lo
mestizo, dentro de estratos sociales rurales o urbanos marginales. Esto se revela
en varios escenarios; los sikuri del Barrio Mafiazo de Puno, no permitian entrar a
los indios (entrevista D. Manga). Los jovenes mestizos punefios que participaban
en ‘sikuriadas’ en las fiestas iban cubiertos de chalinas para no ser reconocidos
(Oscar Bueno, cit. Hijar 2012: 2), del mismo modo que la burguesia pacefia
acudia disfrazada de indios y cholas para participar en las fiestas de los barrios de
indios de La Paz (Soux 1997:220, 233, cit. Vega 2002: 322). En La Paz de los
1960s, algunos Mistisiku se vestian con chaqueta y corbata, se bafiaban y
perfumaban para no confundirse con las ‘sikuriadas’ de lustrabotas, (Castelblanco
2016: 142).

Con el tiempo este nuevo estilo fue siendo adoptado por el estrato indigena (Sigl y
Mendoza 2012b: 201), y en 1948 se han extendido hasta tal grado en el 4rea rural
de La Paz que van “borrando las huellas de las verdaderas danzas indigenas”
(Gonzalez Bravo 1948: 411). Los nuevos trajes de luces encarnan el anhelo de
ascenso social de la poblacion indigena, manteniendo la conexion con las raices
(Uribe 2015: 31), y pueden exhibirse sin ser objeto de discriminacion, como lo
eran las danzas indigenas (Ichuta Ichuta 2003: 88).

El complejo cuadro de mestizaje se refleja en los nombres que va adoptando este
nuevo estilo de ‘sikuriada’: los mestizos y blancos la llamaron mozo sikuris o
mozo sicuris (joven blanco), mientras que los aymaras la llaman misti sicuri
(sicuri mestizo), o zamponari (tocador de zampoiia) (Ichuta Ichuta 2003: 88).

En la ciudad el Mistisiku permanece asociado a sectores marginales, como los
primeros misti sikuri de La Paz caracterizados por oficios callejeros como
lustrabotas (Los Choclos), canillitas, vendedores de periddicos (Los Cebollitas),
vendedores de flores (Los Clavelitos), de pasteles (Los Pastelitos), de cigarrillos
(Los Cigarritos) (Rios 2005: 295; 2010: 287; Valverde 2014: 17). Lo mismo
ocurrié en Oruro con lustrabotas y canillitas (Hijos del Pagador) (Ichuta Ichuta
2003: 91), en Puno con carniceros (Sikuris del Barrio Mafiazo), con albaiiiles,
artesanos, canillitas y ferroviarios (Juventud Obrera) (Sanchez 2014, cit.
Castelblanco 2016: 120), trabajadores portuarios (Pusamorenos de Huaraya),
panaderos (Panificadores) (Bueno 2010; Valverde 2014: 19), operarios de una
fabrica de ventanas (Rios 2010: 290) y trabajadores del Mercado (Rios 2005: 310,
610-611).

Esta Vin():ulaci(')n social alejo a gente de clase media y alta en La Paz (Rios 2010:
297), donde el aspecto econémico marcaba diferencia con las bandas de bronce y
estudiantinas preferidos por la sociedad mas acomodada (Rios 2010: 288). A
pesar que los Choclos y Los Cebollitas en los 1960s salian en tour internacional y
tenian empleo estable en el Teatro Municipal, hasta los 1960s se consideraba que
la danza era “cosa de indios” y se practicaba clandestinamente en los suburbios
(Rios 2010: 289; Rivero 2018: 12). Esta situacion se perpetua hasta hoy en Lima,
donde muchos sikuri coinciden en que son considerados menos favorecidos frente
a otros grupos de folklore, siendo relegados a espacios populares y marginales de
“no mistis” (Sanchez 2016).



2G) DISPERSION

El nuevo formato de ‘sikuriada’ se expande durante la primera mitad del siglo XX
hacia el norte de Potosi, Cochabamba, Ayopaya y Yamparaez, llegando a ser la
mas difundida orquesta de flautas de pan en Bolivia (Rios 2010: 294-295; 2012:
17-18). En Perti se expande en el cinturén urbano comercial Juliaca-Puno-
Desaguadero, mientras las sikuriadas tradicionales con varios bombos
permanecen en zonas rurales al norte del lago (Putina, Huancané y Moho), asi
como en provincias al sur del lago, y provincias quechuas (Lampa, Azangaro y
Melgar) (Sanchez 2007: 201). En los 1920s los Mistisiku aparecen en el noroeste
argentino (Jujuy, Salta, Tucuman y Chaco) (Barragan y Mardones 2013: 15) y
luego continuara extendiéndose hacia el sur, hasta Buenos Aires y Santiago.

Por la costa se expanden hacia el sur alcanzando Iquique en 1870 (Ichuta Ichuta
2003: 87, 91). Luego, con el auge del salitre, cobran auge sikuriadas formadas
por gente de diferentes origenes y tradiciones (Borié¢ y Mora 2010, cit. Sanchez
2018: 30; Ibarra 2014a: 4; Mardones, Ibarra 2018: 334). A fines de los 1950s,
cuando las oficinas salitreras cierran, estos Mistisiku, llamados Lakita, se
recomponen en Arica, Iquique, Alto Hospicio y Antofagasta (Mardones, Ibarra
2018: 327, 334) con una funcion que oscila entre las fiestas tradicionales rurales, a
través de contratos y padrinazgos, a las presentaciones artisticas en locales de la
ciudad (Mardones, Ibarra 2018: 327).

2H) ESTILO

El Mistisiku es una transformacion estilistica de la ‘sikuriada indigena’ para
adaptarse al medio urbano castellano. El cambio brutal, desde una tranquila aldea
riberefia del Titicaca a una capital moderna y cosmopolita implico varias cosas.
En primer lugar, debia, necesariamente, cambiar su traje de “indio” no aceptado
en la ciudad, por un ‘traje de luces’ que causara admiracion. En segundo lugar,
debia adaptarse al intenso ruido urbano utilizando los instrumentos de percusion
de una banda militar. En tercer lugar, debia adaptarse a las ocasiones que ofrecia
la ciudad para su participacion, como eran los concursos o las fastuosas
“entradas” de La Paz, con enormes y vistosos grupos de danza. A juzgar por lo
que dicen Sigl y Mendoza, habria en 1929 en La Paz bailes Misti Slkuri junto a
bailes Morenos, como danzas separadas, pero tan parecidos que se confundian
(Sigl y Mendoza 2012b: 198). Sin embargo antes, en 1890 se ha producido la
fusion entre ambos en en La Paz (Sigl et al., 2012, cit. Uribe 2015: 10),
expandiéndose hacia Puno en 1892, con los Sicuris del Barrio Mafiazo (Acevedo
2003: 137-138; Sanchez 2007: 199; Rios 2010: 286; Aguilar 2014: 69; Valverde
2014: 18; Uribe 2015: 10, 19). Desde entonces se les conoce en Pert como
Sicomoreno o Sikumoreno, o también Phusamoreno o Pusamoreno (Ichuta Ichuta
2003: 88; Sigl y Mendoza 2012b: 201), asi también como Zampoifiada o Sikuriada
o Sicureada, Choclo, o Toreros (cuando llevaban ese traje) (Rios 2010: 295),
Sikuris, Zampofiaris, o Zampofieros (Uribe 2007: 295; Rios 2010: 295; Valverde

2014: 16-17; Castelblanco 2016: 135).
El repertorio musical también cambio, desde los huaynos andinos que tocaban

Los Choclos y Los Cebollitas de La Paz (Rios 2005: 237) a estilos mestizos e
internacionales en los 1950s, como parte de su adaptacion al carnaval de Oruro, a



la grabacion de discos, y a las giras internacionales (Rios 2005: 244, 245; 2010:
238-239, 289-293).

Posteriormente en La Paz, a partir de la Revolucion de 1952, los Mistisikuri
disminuyeron, siendo reemplazados por ‘bandas’ de bronce, o bien cambiando sus
‘trajes de luces’ por indumentaria indigena, que se han vuelto mas prestigiosas
durante los procesos de reetnizacion, y reducen la danza a parejas de jovenes
bailando y ondeando wiphalas, (Ichuta Ichuta 2003: 91; Sigl y Mendoza 2012b:
201; Valverde 2014: 18; Uribe 2015: 11). Actualmente se las conocen como
sikuriada, zampofiada o zampofiaris en Bolivia, y en Perti como “grupos de un
s6lo bombo” frente a los “sikuris” o “grupos de varios bombos” (Sanchez 2007:
201).

Por mientras en Chile los lakita iran adquiriendo caracteristicas propias,
introduciendo nuevas percusiones ocasionales, nuevos ritmos y técnicas, y usando
plastico para sus instrumentos (Castelblanco 2016: 39). La gran adaptabilidad de
repertorio que los caracteriza, el estilo rapido y enérgico les permite funcionar en
muchos ambientes diversos, incluso en las marchas ciudadanas.

3 EL RELATO DE LOS CRONISTAS

La historia de la ‘sikuriada’ anterior al siglo XX es bastante oscura.

Los primeros cronistas, entre los siglos XVI y XVII, alcanzaron a describir la
flauta de pan que se usaba antes de la invasion espafiola. Pero, salvo la
descripcion de Garcilaso, que analizo aparte, los relatos son demasiado basicos y
no permiten distinguir si se trata de ‘siku’ o de otra tipologia de flautas de pan no
pareadas y colectivas. En otro articulo (2018) reviso esta evidencia en detalle; en
lo esencial, los autores que mencionan algun dato de interés respecto a flautas de
pan en los siglos XVI y XVII son Pedro Cieza de Ledn (1553), Bartolomé Arzans
de Orstia y Vela (1555), Bartolomé Alvarez (1588), Juan de Castellanos 1589),
Francisco de Avila (1598), Diego Gonzalez Holguin (1608), Felipe Guaman
Poma de Ayala 1613), Fernando Montecinos 1628, Bernabé Cobo (1653) y
Ludovico Bertonio (1612). Algunos permiten deducir que describen flautas de
pan, muchos dan s6lo nombres que pueden corresponder a flautas de pan, como
“caramillos”, “cicutas” y “zampofias”, “pipo”, “antara”, “sico”, “ayarichic”.
Antara y ayarachis suelen corresponder hoy a flautas que no se tocan pareadas

(Sanchez 2013: 87, Palmiero 2014: 300).
Muchos de estos autores describen situaciones comunes a las Flautas Colectivas

surandinas, como el hecho de tocar bailando, su participacion en fiestas y rituales,
su relacidn con la nobleza incaica, pero ninguno de los relatos permite asegurar
que se refieren a una ‘sikuriada’ (Ver Stevenson 1960; Vega 1978; Gruszczynska,
1995; Rivera 2010b; Chacama, Diaz 2011; Romero 2012). Esto se debe a dos
factores; en general los cronistas de los siglos XVI-XVII estan interesados en
describir el imperio incaico previo desde la perspectiva politica o econdémica,
donde la musica no cumple ningtn rol importante, segun su criterio, porque la
consideraban algo superfluo y ornamental. Por otro lado, ningun cronista (salvo
Garcilaso, que veremos luego) se considera “musico”, un rol especializado y
menor, segun su criterio, y por lo tanto no conoce del tema musical mas alla de lo
basico para un espafol de la época. Eso implica un desconocimiento total de la
técnica de ejecucion pareada de un par complementario, la cual no es facil de



observar, incluso para un indigena, como se comprueba al analizar el texto de
Guamén Poma de Ayala (6013), que en su voluminosa obra apenas menciona o
dibuja algunos instrumentos (ver Bellenger 2007: 50-52, Mujica 2014: 172).

En el siglo XVIII los autores son menos; el recuerdo del imperio inca ya estaba
desvaneciéndose y los “indios” no merecian mayores descripciones, menos aiun su
“musica”. Martinez Compaiion (1788) se refiere a un “Juego de flautas” (no
sabemos de que tipo) y Juan de Velasco (1789) menciona tres tipos de flautas
incaicas que eran “ya mayores, ya menores". El siglo XIX es también carente de
noticias, salvo las que permiten preformar la idea de Misti Siku que revisamos en
el capitulo anterior. Probablemente las tradiciones han desaparecido de los
centros urbanos, y se dan por extinguidas junto con las culturas “atrasadas” que
representan. El desprecio basado en el racismo, comun a los cronistas europeos y
a sus descendientes criollos, se encargd de ir eliminando todo vestigio de cultura
atribuible al indigena, invisibilizando sus valores, salvo aquellos que servian para
mostrar la “barbarie” y la “incultura”, conformando el paradigma del ‘indio
invisible’ (o el ‘indio inaudible’, en nuestro caso) que persiste hasta hoy negando
validez, valores e incluso existencia a un sector de nuestra sociedad, como ocurre
con un sector de la academia (ver Martinez 2004).

3A) EL INCA GARCILASO

El Inca Garcilaso de la Vega escribi6 en Espafia un voluminoso libro con el
pomposo titulo de “Libro segvndo de los comentarios reales de los Incas, en el
qual fe da cuenta de la idolatria de los Incas, y que rastrearon a nuestro Dios
verdadero, que tuuieron la inmortalidad del anima, y la refurecfion vniuersal.
Dize fus facrificios y ceremonias: y q para fu gouierno regiftrauan los vaffallos
por decurias el oficio de los decuriones: La vida y conquiftas de Sinchi Roca rey
fegundo: y las de Iloque Yupanqui Rey tercero: y las ciencias que los Incas
alcancaron contiene veynte y ocho capitulos”. En el capitulo XXVI “De la
Geometrica, Geographia, Arifmetica, y Mufica que alcangaron” hace la siguiente
descripcion:

“De mufica alcangaron algunas consondcias, las quales tafiian los Yndios Collas,
o de fu distrito en vnos inftrumentos hechos, de cafiutos de cafa, quatro o cinco
cafiutos atados a la par, cada cafiuto tenia vn punto mas alto que el otro a manera
de organos. Eftos canutos atados eran quatro, diferentes vnos de otros. Vno de
ellos andaua en puntos baxos, y otro en mas altos, y otro en mas y mas: como las
quatro vozes naturales, tiple, tenor, contra alto y contrabaxo. Quando vn Yndio
tocaua vn cafiuto, respondia el otro en confonancia de quinta, o de otra qualquiera,
y luego el otro en otra, vnas vezes fubiendo a los puntps altos, y otras baxando a
los baxos, fiempre en compas. No fupieron echar glofa con puntos disminuidos,
todos eran puntos enteros de vn compas. Los tafiedores eran Yndios enfefiados
para dar mufica al Rey, y a los fefiores de vaffallos, que con fer tan ruftica la
musica no era commun, fino que la aprendian y alcanzauan con fu trabajo”

(Garcilaso de la Vega 1609: 52r).
Esta descripcion permite definir una ‘sikuriada’ de 4 o mas pares que ejecutan

sikus ira de 4 tubos y arka de 5 tubos, trenzando sus sonidos, en cuatro tamafos o
registros (probablemente a la octava). La exactitud de esta descripcion contrasta



con la de todos los otros cronistas que existieron entre los siglos XVI y XIX.
(Como se explica esta anomalia?.

Primero, debemos entender que, si bien el Inca Garcilaso de la Vega escribid esto
c. 1609, cuando vivia en Espafa, se refiere a lo que observd cuando era joven en
Cuzco hacia 1550. Durante su infancia Garcilaso convivié con ambas
aristocracias, la inca y espafola, educandose junto a los hijos de los Pizarro y los
de Huayna Capac (Gonzalez Echevarria 2000: 114; Spalding 1974: 185). En su
libro comenta que alcanz6 maestria en el uso de la flauta, llegando a ser maestro
de flauta para indigenas que tocaban en Cusco. Probablemente se refiere a la
flauta dulce tocada en los oficios religiosos, pero no es de extrafiar que haya
participado también en la ejecucion de los ‘sikus’ que describe. Esto permite
explicar la exactitud con que describe la ejecucion pareada, ausente en otras
descripciones durante cuatro siglos. Normalmente la ejecucion pareada del siku
pasa desapercibida para los observadores que no conocen esa técnica: es dificil
describirla si no se ha ejecutado. Carlos Vega opinaba que la descripcion de
Garcilaso “resulta embarazosa aun para los especialistas modernos” (Vega 1932).
Para describir apropiadamente el ‘sistema sikuriada’ hay que usarlo, es decir,
participar en el como sikuri (Pérez de Arce 2018). Esto es lo que hizo Guaman, y
pasarian siglos hasta los 1970s, en que jovenes universitarios comienzan a

describir sus experiencias como sikuris.
Si no fuese por esta descripcion de Guaman, podriamos suponer que la existencia

de ‘sikuriadas’ altiplanicas no guardan relacion con el pasado. Pero Guaman
describe esta orquesta como una tradicion propia de los “Yndios Colla”, como se
designaba a los habitantes de la region circumtiticaca, es decir se refiere a la
misma localizacion. Esto permite vincular la ‘sikuriada indigena’ del presente
con la del ultimo periodo inca como una misma tradicion, que coincide
plenamente en cuanto ‘sistema sikuriada’. Esto viene a corroborar la idea de que
el paradigma del ‘indio inaudible’ obedece, no a la desaparicion de las musicas
indigenas, sino a que quedaron relegadas a lugares remotos como el altiplano,
donde los cronistas no tenian acceso o interés por observar. Esta perduracion del
‘sistema sikuriada’ durante cuatro siglos también permite explicar la enorme
cantidad, variedad y vitalidad que exhibe a principios del siglo XX.

Los sikuris rurales del altiplano siempre supieron de esta continuidad, que ellos
nombran como “los ancestros”. Apaza alude a la permanencia de la ‘sikuriada’
como parte de una resistencia basada en los sistemas organizativos de la sociedad
andina, los cuales posibilitaron la reproduccion de su cosmovision hasta hoy
(Apaza 2007: 31). Curazzi dice: “tenemos la suerte de haber llegado hasta aqui
como sikuri de resistencia para no morir nunca ... Queremos seguir las huellas del
viejo sikuri que, por alguna razon, quedd detenido en los andes, donde encontrd
paz y vivio enraizado como la Ch'iwilla, sin conocer dinero” (Curazzi 2007: 74,
75).

4) EL RELATO DE LA ARQUEOLOGIA

El relato prehispanico es realizado por arquedlogos, expertos en la historia no
escrita sino deducida de artefactos, relaciones entre objetos, contextos culturales,
estratos del suelo y otros indicadores. Se trata de un relato cientifico més que
humanista, de datos mas que de sus vinculaciones con nosotros, como en la



Historia. Dentro de su relato, los arque6logos en general no describen los
instrumentos musicales, porque eso exige una preparacion musical. Los
arqueomusicologos nos dedicamos a eso, pero no desde la profesion de la
arqueologia (no excavamos), sino desde la musicologia. Gracias, en parte, a esta
disparidad de miradas, se ha generado relativamente poca literatura acerca del
siku prehispanico, y de la musica prehispanica en general. Todas las dificultades
que supone a un académico acercarse a la musica indigena se multiplican por las
dificultades del material arqueolégico.

La evidencia acerca de la ‘sikuriada’ prehispanica se basa en flautas y en
representaciones iconograficas de flautas, generalmente pintadas o modeladas en
ceramica. Pero ni flautas ni iconografias permiten afirmar sin lugar a duda la
existencia de una ‘sikuriada’ prehispanica. Tal como vimos con el caso de
Garcilaso, la ejecucion pareada solo es posible de describir mediante su uso. Un
par de flautas arqueoldgicas pueden corresponder a ira — arka o a dos flautas con
diferentes escalas, y una pintura puede representar dos musicos tocando lo mismo
o trenzando sonidos. En rigor, ninguno de los ejemplos iconograficos o de
instrumentos musicales nos permite asegurar que existio una ejecucion dual
complementaria y colectiva. Gracias al comentario del Inca Garcilaso de la Vega
sabemos que esto existid en el periodo inca tardio.

A pesar de lo anterior, la gran mayoria de autores esta de acuerdo en que existen
suficientes antecedentes como para afirmar que el ‘sistema sikuriada’ es previo a
los inca, quiza con tropas pequefias en tiempos moche, y probablemente mucho
mas desarrollado en sus sistemas de trenzado y en la cultura nazca.

Los primeros antecedentes comienzan a ser publicados por Boman (1908),
Schmidt (1929), y luego comentados por D’Harcourt (1925: 37, 38), por Izikowitz
(1935:379) y por Gonzalez Bravo (1936: 254). Desde entonces hasta hoy se
menciona el origen prehispanico como un lugar comun en las referencias
generales al ‘siku’. El volumen de evidencias de objetos y representaciones
recuperadas en excavaciones arqueoldgicas ha crecido exponencialmente en los
Andes entre Ecuador y Chile centro-sur. Muchos aspectos musicales actuales los
encontramos en el registro arqueologico; instrumentos, relaciones entre
instrumentos, estéticas sonoras, logicas organologicas. También encontramos la
ausencia de mujeres tocando flautas y otros instrumentos en todo los Andes, salvo
ciertos tipos de tambores en tiempos incaicos (ver Gruszczy nska-Zidtkowska
2004: 254-256).

4A) LA FLAUTA DE PAN

La evidencia de flautas de pan en el mundo prehispanico es abundantisima,
extendiéndose casi por todo el continente sud americano, con excepcion de
Patagonia. En América del Norte son sumamente escasas. Las variedades de
flautas de pan son muchas; su perfil, que muestra como se distribuyen y organizan
sus sonidos, habitualmente es un “perfil escalerado”. Otros perfiles, como el
“doble escalerado” o “en W”, el “escalerado alternado” y el “perfil irregular”,
fueron empleados en periodos y regiones acotados. Algunos de ellos solo los
conocemos so6lo por iconografia (Vega 1946; Bolafios 2007; La chioma 2016;
Pérez de Arce 2007; 2018; Sanchez H. 2016b; 2018). Otra diferencia es el
material; en su gran mayoria son de cafia, pero hay estilos de flautas de pan de



madera y piedra, abundantes en el cono sur, los hay de cerdmica en la costa de
Perti y muy ocasionalmente los hay de otros materiales como metal, plumas y
hueso. De este universo, suponemos que s6lo aquellas confeccionadas en cafia
que presentan un “perfil escalerado” pudieron conformar ‘sikuriadas’.

Las flautas de cafia con perfil “escalerado” son las mas abundantes y antiguas. El
ejemplar mas antiguo conocido proviene del sitio Chilca, en la costa central de
Perti, datado entre el 4000 y el 2.500 antes de Cristo (Engel, 1988, cit. Uribe
2007: 278; Sanchez H. 2018: 213-217). Posteriormente hay representaciones en
Chorrera, costa de Ecuador (1000 - 200 ac) (Sanchez H. 2018: 15; Pérez de Arce
2015), haciéndose mucho mas abundantes en épocas posteriores en todo el
territorio andino, desde Colombia por el norte hasta Arica y el altiplano intersalar
de Oruro por el sur (Gérard com. personal). En la region circumtiticaca no hay
rastros, ya que la cafia no se conserva por razones climdticas, pero sabemos de su

presencia por el testimonio de Garcilaso.
En conjunto, las flautas de cafia con perfil “escalerado” presentan innumerables

variedades en la cantidad de tubos (ambito), en sus tamafios relativos (escala), en
su diapason (afinacidn), y en sus cualidades timbricas. Las hay con hilera doble
(modificadores de timbre o ‘palq’a’ de tipo abierto o cerrado) halladas en Arica
(Andro Schamke, com. pers.), y en las culturas Paracas, Wari, Ichsma, Chincha,
Chancay y Pachacamac de Pera (Uribe 2007: 280, 303; Sanchez 2013: 71-75;
2016b: 69; 2018: 246; Van Dalen 2018: 266 — 270), lo cual es interesante por la
frecuente asociacion entre el ‘sistema sikuriada’ y el uso de palg’a. Asimismo, el
conjunto de evidencias sefiala que con frecuencia la flauta de pan de cafia era un
instrumento privilegiado social, politica y ritualmente en diversas culturas
(Sanchez 2016b: 75).

El sujetar la flauta con los graves a la derecha del musico es habitual en la
iconografia prehispanica, pero podemos hallar numerosas excepciones (s6lo en
Moche, ver La Chioma 2016, en varias laminas).

4B) PAR COMPLEMENTARIO

Si reducimos nuestra busqueda a pares de flautas de pan que pudieran
corresponder a pares complementarios, el universo de objetos se reduce mucho.
Un par de ejemplares de 2 y 3 tubos encontrados en Caral (3000-1800 a.C.) han
sido interpretados como “ira” y “arka”, lo cual la transformaria en la mas antigua
flauta de pan dual complementaria conocida (Uribe 2007: 278; Mansilla 2009;
Sanchez 2013). Pares de ‘flautas de pan’ de cafia de 2 - 3 y 3 - 4 tubos han sido
encontrados en tumbas en Arica (MASMA; Andro Schampke, comunicacion
personal) y flautas pareadas de ceramica se han hallado asociadas a las culturas
Nazca, Vira y Lima (Pukyana) de la costa peruana. Asimismo hay abundante
informacion iconografica Nasca y Moche y una representacion Jamacoaque,
Ecuador (Pérez de Arce 2015) de pares de personajes tocando ‘flautas de pan’,
pero es imposible saber si estdn tocando pares complementarios o estan tocando
flautas iguales al unisono (Cabello - Martinez 1988: 42; Jiménez Borja 1951: 20;
Ubbeholde-Doering 1952; fig. 170; Marti 1970: 72; Rossel 1977: 233-237,
Schmidt 1929: 196, 171, 507). Cuando la iconografia muestra pares de flauta con
pares desiguales, la interpretacion de pares complementarios se hace mas
verosimil. Esto ocurre en numerosas iconografias moche que muestran pares de



4/5,4/7y 5/6, 6/7y 7/8 tubos (ML 018882; 002899; 002869; 002918; MCHAP
3255; D’harcourt 1925: 37, 38; Schimdt 1929: 221; Marti 1970: 16; Donnan,
McClelland 1999: 244; La Chioma 2016). También muestra 4/5 tubos la
iconografia de un textil Huari (Pollard 1979: 6) y 3/4 tubos en un textil
Pachacamac (Schmidt 1929: 507) y en una iconografia nazca (La Chioma 2013:
55-58).

En resumen, podemos deducir que las flautas pareadas y complementarias pueden
tener una gran antigiiedad en la costa central andina (hasta 5000 afios atras),
estando distribuidas en diversas culturas de la zona durante los siglos siguientes.

4C) PAR COMPLEMENTARIO Y COLECTIVO

La mayoria de estos pares se han hallado aislados. La evidencia de flautas
pareadas y agrupadas colectivamente la encontramos en la costa peruana sur, en la
cultura Nazca (100-600 dc.) y en la costa peruana norte, en la cultura Moche
(400-1000) (Valencia 1982; Acevedo 2003: 21).

Nazca desarroll6 una extraordinaria artesania de flautas de pan de ceramica que se
han conservado en excelente estado, siendo estudiados por una serie de
investigadores desde 1924 (Mead, d'Harcourth, Vega, Béjar, Sas, Stevenson,
Rossel, Bolanos, Valencia, Oblitas, Ruiz del Pozo, Orefici, Gruszczynska-
Ziolkowska, Trejo y Mansilla y Sanchez). Hay flautas de distintos tamafios a la
octava, y lograban propiedades timbricas enriquecidas mediante diversos disefios
acusticos (Gruszczyn'ska-Zidtkowska 2000, 2002, 2003; Valencia 1982; 2016:
196; Mansilla 2003-2016).

Se conocen un conjunto de pares de flautas en 3 tamaios diferentes a la octava
proveniente de Caguach (Bolafnos 1988). Otro similar, que probablemente perdié
una de las flautas grandes, pertenece al MBRP y no posee datos de contexto
(Sanchez 2016: 76; ver Dawson 1964; Valencia 1982: 13-27; Bolafios 1988;
Haeberli 1979; Gruszczyn'ska-Zidtkowska 1990, 2000, 2002, 2003, 2004b; Byrne
2002). Un conjunto de 27 flautas que probablemente conformaron una orquesta
con varios tamafios se hall6 como ofrenda en un muro de un templo en el centro
ceremonial Cahuachi (Nasca S. IV dC). Todas habian sido rotas ritualmente
(Gruszczy ‘nska-Ziokowska 2000: 192; 2002: 270). En Nazca hay también un
motivo iconografico conocido como el “Sefior de las Antaras”, presente en varias
ceramicas, que muestra un personaje rodeado de flautas de pan, una trompeta, una
sonaja y un tambor. Ademas aparecen grandes tinajas y sobre el estdmago del
personaje un cacto, posiblemente San Pedro (trichocereus pachanoi), que
contiene el alcaloide mescalina (d’Harcourt en 1935; Jiménez Borja 1951: 20;
Bolafios 1981: 25; Gruszczy nska-Ziotkowska 2004: 254; 2006: 88; La Chioma
2013). Finalmente hay dos cuencos que tienen pintados un conjunto de seis
flautas, respectivamente de 6/6/7/6/6/6 tubos (MNAAHP C66238) y 9/9/10/9/8/9
tubos (MUNMSM 3001 3742). Existen otros cuencos similares que no han sido
analizados. Este conjunto de evidencias nos permite suponer que los nazca
utilizaban orquestas numerosas de flautas de pan con dos o tres tamafios a la
octava. Su interpretacion pareada y complementaria es posible, pero no es la

Unica interpretacion, como veremos mas adelante. '
La cerdmica de la cultura moche (Costa norte de Perti 200-800 dc) exhibe al

menos siete iconografias que muestran conjuntos de cuatro musicos con dos pares



de flautas, junto con trompetistas (ML 002918; 002916; 025602; Ubbeholde-
Doering 1952; Donnan, McClelland 1999: 120, 244; ver Valencia 1982; 1983a;
1987; 1989a; 1989b; 2016; Ponce 2007: 162; Uribe 2007: 285; Sanchez 2016: 72,
83-84; La Chioma 2018). En un cuenco aparecen tres pares de 4/5 tubos
enfrentados (MDN).

Aparte de nazca y moche no hay mucha evidencia; en un textil Huari (600-1200
dC) (Pollard 1979: 6) se enfrentan varios pares de 4/4 y 5/5 tubos (la foto muestra
un trozo del textil solamente). Por Gltimo, hay un vaso inka que presenta un
conjunto de 16 flautas de pan repartidos en 4 grupos de 4 (Cabello - Martinez
1988: 42). Aparte de esta evidencia, existe una iconografia de motivos
escalonados repetidos, sumamente recurrente en ceramicas y textiles de diferentes
culturas costeras de los Andes Centrales, que podria estar aludiendo de un modo
abstracto a conjuntos de flautas de pan, si bien nuevamente carecemos de formas
de comprobarlo.

Otros rasgos que relacionan estas evidencias con el ‘sistema sikuriada’ son la
conformacion organoldgicamente similar de los conjuntos, es decir que no mezcla
diferentes tipologias de flautas, tal como ocurre en la actualidad con las Flautas
Colectivas. Los Unicos otros instrumentos que aparecen acompafiando la flauta de
pan son cierto tipo de trompeta, y el tambor en algunas iconografias moche. En
Moche hay al menos tres representaciones de un par de sikuris y un tamborero
que tocan juntos (ML 002872; 018882; CP, Santiago). También hay al menos
seis representaciones de un sikuri que toca simultdneamente un tambor (ML
027741; MNAAHP Chalena Vasquez; CAC IM2 290; MCHAP 541, Ravines
1980; Gonzalez 1892: lam XXXIX). Los tambores tambores tubulares de dos
parches con distintos tamafios, de cuerpo chato (SH 211.312) o cilindrico (SH 211
212 1), iguales o semejantes a los actuales, se han hallado en muchos puntos de la
costa arida desde Arica hasta Ecuador, y la iconografia los muestra tocados con
un palo o cordel. Esto no impide pensar que los grandes tambores de las
sikuriadas altoandinas actuales sean producto de influencias espafiolas, quizad muy
antigua, que se incorporoé sobre la tradicion anterior gracias a la similitud
organologica de ambas tradiciones (Gruszczy ‘nska-Zid*kowska 2000: 197; Falcon
y Martinez 2009: 10-11, 17, 25).

4D) OTRAS EVIDENCIAS

Aparte de las evidencias relativas a flautas de pan duales complementarias y
colectivas poseemos evidencias de otros aspectos que estan presentes en la
‘sikuriada’.

La busqueda de sonidos complejos la hallamos en las numerosas flautas de pan
con modificadores de timbre (palq 'a), ya mencionadas, y en muchos otros
dispositivos, como las embocaduras ojivales de las ‘antaras’ de cerdmica nazca
(Gruszczyn'ska-Ziotkowska 2002: 270), en el “tubo complejo” que estuvo
presente desde la costa norte de Peru, el altiplano boliviano, hasta la zona
mapuche (Gérard 2008; 2009; 2013; Pérez de Arce 1995, 2000, 2014, 2015,
numerosos instrumentos no publicados de diversos museos en Pert). También
encontramos octavas cuidadosamente inexactas, es decir perfectas en su
disonancia, entre las antaras Nazca (Gruszczyn ska-Ziotkowska 2002: 272). Ese
tipo de disonancia que produce “batimiento” (vibracion del sonido) es frecuente



en flautas dobles de tipo ‘ocarinas’ (SH 421.2221.4 0 421. 222. 4, Pérez de Arce
Gili 2013) que encontramos en innumerables culturas prehispanicas desde Arica
hasta Colombia (ver Gérard 2008, 2009; Pérez de Arce 1992, 1995, 2000c, 2015).
Las antaras nazca han sido estudiadas largamente respecto a sus escalas, debido al
buen estado de conservacion que presentan al respecto. Anna Gruszczyn'ska-
Ziotkowska postula que la construccion de las escalas y relaciones intervalicas en
las flautas de pan nazca obedecen a una nocion geométrica (mas que a una nocion
acustica, como ocurre con nuestros instrumentos) (Gruszczyn'ska-Zidtkowska
2002: 270-271), lo cual concuerda con lo que conocemos por la etnografia.
Curiosamente, la gran cantidad de flautas exhibe una sorprendente ausencia de
escalas comunes. Anna interpreta esto como resultado de que cada flauta estaba
construida para tocar una melodia especifica (Gruszczyn'ska-Zidtkowska 2002:
272). Pero quiza la hipotesis que abre aristas mas interesantes es la que plantea
Carlos Mansilla respecto que los conjuntos de flautas de pan nazca podian
organizarse no s6lo en pares complementarios, sino en trios, cuartetos o quintetos
de flautas complementarias que comparten cada uno partes de una escala comun.
Las posibilidades combinatorias de las flautas analizadas hasta ahora permiten
avalar esta hipotesis, donde muchas flautas entrelazan sus sonidos para reconstruir
melodias cuya escala esta inscrita en esa combinatoria (Mansilla 2018: 195, 208).

5) CONCLUSIONES

Las conclusiones que saco de esta “breve historia del siku” abarcan varios
ambitos y por lo tanto se refieren a diferentes esferas de la realidad.

En primer lugar, podemos decir que el ‘sistema sikuriada’ es uno de los sistemas
orquestales mas longevos conocidos por la humanidad. Tenemos certeza de su
uso en la regidn altiplanica circumtiticaca por mas de 600 afios, gracias
principalmente a los relatos de académicos respecto a las tradiciones aymara y
quechua del siglo XX, y gracias al relato del Inca Garcilaso de la Vega del siglo
XV. Previo a esa fecha, tenemos suficiente evidencia como para suponer su
existencia durante 2.000 afios o mas en los Andes Centrales y Centro-Sur. Esto
transforma la ‘sikuriada’ en uno de los sistemas orquestales més longevos que
conoce la humanidad. Si bien la persistencia de instrumentos de musica durante
largos periodos de tiempo no es rara (la flauta tipo “qena” se conoce en Europa
desde hace 50.000 afios; ver Altenmiiller 2002), la persistencia de orquestas no es
tan habitual. Por ejemplo, el gamelan y la orquesta sinfonica, dos orquestas
étnicas de Indonesia y de Europa respectivamente, poseen una antigiiedad de 500
afios aproximadamente (Margaret y Kartomi sf.; Spitzer, Zaslaw 2016).

En segundo lugar, podemos afirmar que el ‘sistema sikuriada’ representa un
modelo de relaciones sociales andinas. Esto no es novedad: lo han dicho muchos
autores, quienes sostienen que la ejecucion dual complementaria y colectiva
representa ideales sociales muy valorados por las sociedades altoandinas. El éxito
de este acople en el sistema social permite explicar la extraordinaria longevidad
del sistema. Pero simultineamente esto trae problemas al instalarse el ‘sistema
sikuriada’ en las ciudades, donde el sistema social urbano latinoamericano
castellano se basa en un sistema de valores muy distinto, donde lo individual esta
por sobre lo colectivo, y la complementaridad entre pares es algo inusual y



personal. Esta tension permite explicar el clima de rebeldia e inconformidad que
caracteriza la expresion sikuri en estas ciudades (Castelblanco 2016). Ambos
aspectos, la estabilidad y la rebeldia, estan asociados a la performance, en una
ejecucion que une soplidos, miradas, movimientos, compenetracion sonora e
integracion sensorial y emotiva. Cualquier ideologia (andina, politica, espiritual,
artistica) puede sumarse a esta performance, dandole una forma discursiva que es
la que normalmente conocemos, pero ella no (necesariamente) explica la
ensenanza del ‘sistema sikuriada’.

En tercer lugar, el ‘sistema sikuriada’ ofrece una gran estabilidad respecto a su
uso, pero al mismo tiempo ofrece una gran capacidad de adaptacion a escenarios
diversos. La estabilidad del sistema se revela en que su uso orquestal que le
permite a cualquier sikuri medianamente entrenado incorporarse a sikuriadas que
nunca ha conocido, y en un par de vueltas estar interpretando aceptablemente bien
(ver Castelblanco 2016). Las diferencias entre sikuriadas en términos de
repertorio, de instrumentacion, de tipo de flauta (dmbito, escala, diapason) no
impide al sikuri esa incorporacion. Esta estabilidad esta dada por la simplicidad
del sistema, que permite una gran complejidad interpretativa. La tendencia en las
‘sikuriadas indigenas’ es a ofrecer una mayor ‘libertad participativa’ que invita,
justamente, a esta incorporacion de sikuris por sobre las posibilidades de error.
Eso nos indica que el ‘sistema sikuriada’ esta inteligentemente disefiado para
ofrecer la mayor estabilidad estructural y la mayor adaptacion a diferentes
individuos, sociedades y culturas, y esto lo logra gracias a su performance. Toda
la historia del siku consiste en sucesivas adaptaciones culturales, primero
precolombinas y luego coloniales, republicanas y modernas, siendo la adaptacion
mayor la sufrida desde finales del siglo XX, al integrarse a la ciudad cosmopolita
castellana. Los Mistisiku seria la primera adaptacion en este sentido, a partir del
siglo XIX, y los ‘sikuri universitarios’ terminarian de formular este traspaso a
partir de los 1980s.

En cuarto lugar, la incorporacion del siku a las universidades en los 1980s marca
un cambio respecto la visibilidad del ‘sistema sikuriada’ respecto a la sociedad
mayor. Hasta entonces existian una serie de barreras que impedian a un musico
formado en la ciudad (en una orquesta sinfonica, por ejemplo), el poder ejecutar
un siku. Las faltas de oportunidades y de lugares apropiados, el desconocimiento
de las habilidades y técnicas performaticas, de sistemas de comunicacion
multisensoriales complejos, las dificultades semanticas, impidieron durante 500
afios este traspaso. Por eso, cuando los sikuri universitarios irrumpen en escena,
generan una reaccion violenta de las comunidades de migrantes altiplanicos en
Lima (y en Buenos Aires), y luego sufren cambios inéditos, como la
incorporacion de la mujer, la performance “artistica”, la creacion de una ideologia
espiritual “andina”, el apoyo a marchas politicas, entre otros.

En quinto lugar, este nuevo rumbo invierte las relaciones existentes desde su
inicio, hace 500 anos, entre la sociedad dominante castellana y la sociedad
indigena. El hecho que los sikuri metropolitanos acudan a aprender a los sectores
mas indigenas de la poblacion revierte el proceso de aprendizaje propio de la



colonizacién vigente hace 500 afios. La autoconciencia que adquieren los sikuri
universitarios respecto a este proceso genera un relato del mestizaje “al revés”, es
decir, no es el mestizaje del “indio” que adquiere los dones del “blanco”, sino del
“blanco” que adquiere los dones del “indio”. Esto supone un hecho de la mayor
importancia para el continente, porque establece por primera vez en nuestra
historia una posibilidad de equilibrio en las relaciones entre estos dos sectores de
nuestra sociedad. Por primera vez los sikuri altiplanicos se saben maestros de los
urbanos, y la sikuriada se revela como una poderosa tecnologia de trasmision
cultural a distancia. La importancia de esta inversion de trasmision cultural es
que incide en el tema de la identidad latinoamericana, proponiendo una via de
solucion a la crisis permanente que le ha sido diagnosticada en innumerables
ocasiones (Morandé 1987; Roa 1993; Robles 2000; Larrain 2001; Abercombie
2006; Thumala, Salinas 2008; Palominos et al. 2009; Mosquera 2010). Esta
crisis, basada en la feroz asimetria epistemoldgica entre el conocimiento europeo
globalizado y el conocimiento americano vernaculo, se ha cimentado en el uso de
la informacion mediante el poder que otorga la diglosia del castellano. La
sikuriada propone una informacion distinta, no lingiiistica, ni asociada a letras,
textos, discursos, sino a una practica performatica. Su informacién no s6lo abarca
las relaciones paritarias, complementarias y cooperativas en la comunidad, sino
aspectos mucho mas difusos, como el papel que juega la musica en el conjunto de
la sociedad. La ‘sikuriada’ abre posibilidades de volver a concebir una sociedad
donde la musica, lejos de ser suntuaria y desechable, y donde la gran mayoria dice
sentirse “no-musicos”, forma parte integral de toda su estructura social, dando
sentido a la colectividad. Esta inversion en la trasmision de conocimientos forma
parte de un proceso mayor, la “emergencia indigena”, cuyo objetivo es, como
minimo, lograr un trato digno hacia el patrimonio hasta ahora negado de nuestros
ancestros.

Finalmente, para nosotros, castellano hablantes de la ciudad cosmopolita
latinoamericana, el ‘siku’ representa algo asi como una puerta hacia un mundo
paralelo. En efecto, el mundo aymara o quechua ha existido siempre a nuestro
costado, junto con el mapuche y muchos otros, de los cuales solo conocemos
alguna artesania y poco mas. El uso del ‘sistema sikuriada’ nos permite
asomarnos a ese otro mundo, y darnos cuenta que es un patrimonio inmaterial
indigena, y no s6lo una curiosidad, porque su ensefianza no proviene de
motivaciones intelectuales provenientes de elites politicas urbanas, sino de
motivaciones ludicas provenientes del pueblo. Es el juego entretenido, gozoso,
compartido, el que abre posibilidades de comprension de ese otro mundo. Luego
podremos acercarnos y entenderlo: el siku permite el primer atisbo. En nuestro
continente, en donde las elites rectoras de los paises han porfiadamente negado
todo acceso a cualquier conocimiento, practica, principio y fundamento que
provenga de las raices prehispénicas, este primer atisbo cobra una importancia
enorme. Nos permite darnos cuenta de la coexistencia de mundos paralelos
gracias a que nos ofrece la vivencia en un cuerpo social integrado, participativo,

inclusivo, cooperativo, compuesto por partes complementarias y necesarias.
En ese sentido creo que el potencial que posee el ‘sistema sikuriada’ como

generador de puentes de experiencia entre estos mundos paralelos le confiere un



lugar privilegiado en la construccion del nuevo rostro cultural necesario a
Castellanoamérica para enfrentar los cambios que estan ocurriendo en el planeta.
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