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Como citar este articulo
Pérez de Arce, José 2025 Aerdfonos sin resonador, aeréfonos de aire a presion. En: Instrumentos

Sonoros Sudamericanos. Chimuchina Récords, Valparaiso (1803-1831).

jperezdearcea@gmail.com

Se autoriza el uso del contenido citando la fuente.

Esta es un documento en proceso, cuya funcion es visibilizar mi archivo personal de
instrumentos sonoros sudamericanos. He preferido privilegiar su caracter enciclopédico,
para exhibir la mayor cantidad de datos, en vez de restringirlos a aquellos de los cuales
poseo toda la informacion. Por eso aparecen algunas fotos sin datos, los cuales he perdido
a lo largo de los afios, pero que me parece que entregan informacion valiosa.

Este, y todos los capitulos anteriores, se pueden bajar de

https://www.joseperezdearcea.cl/instrumentos-sonoros

Este capitulo fue comentado por Rodolfo Medina Sepulveda, constructor de flautas
de piedra y heredero de antiguas précticas sonoras familiares de Mulchén (Los Angeles, sur
de Chile). Sus aportes aparecen en el texto como (R. Medina 2025). Los comentarios
fueron realizados durante un conversatorio online que se puede ver en los siguientes links

Facebook: https://www.facebook.com/events/822482513735685

Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=b4pnGtX3 Wk

Estos, y todos los conversatorios anteriores, se pueden ver en el link
https://www.youtube.com/playlist?list=PLfYLT7MePQt-agl6Flik3MUUxhGEvdT4l
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MAPA DE LAS CULTURAS PREHISPANICAS DE SUDAMERICA. Muy resumido y esquematico, sélo como referencia general. Hay culturas

que abarcan enormes territorios, como Inca, y los limites temporales varian mucho segun diferentes autores.
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MAPA DE ALGUNAS CULTURAS INDIGENAS DE SUDAMERICA. Muy esquematico, sélo como referencia general. Muchas culturas ocupan
grandes territorios, o han variado su ubicacion a través de la historia. Los autores denominan a veces a partir de los etnénimos, o a

partir de la lengua, o de denominaciones aplicadas por los colonizadores. Aparecen sé6lo los nombres mas frecuentemente

mencionados en la literatura
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CAPITULO XLVIII
AEROFONO SIN RESONADOR

Por ‘aer6fono sin resonador’ (o ‘aer6fono libre’ en otras versiones) se entiende en
organologia un conjunto de instrumentos en que el aire vibrante no esta limitado por el
instrumento, esto es, son instrumentos que activan la vibracion del aire pero no poseen los
mecanismos para transformar esa vibracién en un sonido modulado por un tubo, como en
las flautas, clarinetes, oboes o trompetas, o por un cuerpo globular como las flautas
globulares u ocarinas. Esta definicion abarca un conjunto muy heterogéneo de objetos,
algunos de los cuales consideramos instrumentos musicales habituales, como el acordeén o
el armonio, y otros que son mas dificiles de reconocer como aeréfonos, como el caso del

palo zumbador.

En el sistema SH el ‘aer6fono sin resonador’ corresponde a la primera division de
los aer6fonos (SH 41), pero en este libro lo relego al final de ese grupo por su cardcter un
poco residual, que recoge instrumentos y objetos sonoros que no caben dentro de las otras
categorias de aer6fonos. Su descripcion es compleja, porque obedecen a leyes acusticas
mas o menos cadticas, de dificil formulacion, y donde hay mucha disparidad de formas y
sistemas dificilmente agrupables. El esquema que voy a usar para describir estos objetos
estd basado en Sachs Hornbostel, con aportes de Arnaud Gérard y otros investigadores.

41

AEROFONO SIN RESONADOR

I

411 412 413
AEROFONO DE AEROFONO DE AEROFONO DE
DESPLAZAMIENTO INTERRUPCION ALTERACION
LIBRE
o DE ESTELA [ ‘ I T ‘
412.1 4122 413.1 4132 4133
CON LENGUETA ROTATORIO AEROFONO AEROFONO AEROFONO
DE DE DE RUIDO
EXPLOSION VIBRACION
| [ | [ —
412.11 412.12 412.13 412.14 412.15 41221 412.22
LENGUETAS DE LENGUETA LENGUETA LENGUETA LENGUETA AEROFONO DE AEROFONO
ENTRECHOQUE BATIENTE LIBRE. DE CINTA. LABIAL. DESPLAZAMIENTO GIRATORIO.

FIG 1902

I

412.131
LENGUETA
LIBRE
(independiente)

|
412.132
LENGUETAS
LIBRES EN
JUEGO.

TIPOLOGIAS DE AEROFONOS SIN RESONADOR
Las tipologias escritas en color café no estdn representadas en la organologia vernacula de Sudamérica.
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Voy a considerar tres divisiones mayores dentro de los aer6fonos sin resonador. La
primera es el aerofono de desplazamiento libre o de estela (SH 411) llamada originalmente
‘aer6fono de desviacion’, nombre cambiado por sugerencia de A. Gérard. Corresponde a
un objeto delgado en que el aire, al desplazarse alrededor del mismo, origina un sonido. La
segunda es el ‘aer6fono de interrupcion’ (SH 412) en que la corriente de viento sufre
interrupciones periodicas que producien el sonido. La tercera es el aerofono de alteracion
(SH 413), traducido como ‘aeréfono de explosion’ por C.Vega (1946), pero rebautizado
como ‘alteracion’ para poder incluir la explosion como un antributo dentro de este grupo.
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AEROFONO DE DESPLAZAMIENTO LIBRE o DE ESTELA

La primera division (SH 411), se define como un objeto delgado (cuerda, varilla)
que se desplaza en el aire, o bien el aire se desplaza alrededor del mismo, credndose
torbellinos o perturbaciones aerodindmicas perioddicas llamadas “estela”, la que origina el
sonido (Arnaud Gérard, com. Personal 2018). El objeto delgado puede ser un latigo, una
honda, una espada o una varilla. En los Andes hemos detectado la honda y el latigo usados
como instrumento sonoro.

La honda es un elemento importante en el mundo andino. La honda de fibras
vegetales y lana se uso desde Peru hasta Tierra del Fuego como elemento asociado al
pastoreo y a la caza, y fue importante en la resistencia contra los espafioles. El hondazo se
asociaba a un golpe de gran potencia, capaz de modificar el mundo en manos de un espiritu
poderoso. Gregorio Condori Mamani, cargador pobre y viejo en Cusco, cuenta que cuando
“nuestro dios” habia preguntado a Inkarrey que trabajo querian que les hiciera, éste le habia
contestado que “ninguno, que nosotros hacemos caminar las piedras: con un solo hondazo
construimos montarias y valles, no necesitamos nada, sabemos todo”.

En quechwa se la comoce como waraka o warak’a. Es tejida de lana, con la parte
media mas ancha. La waraka es un instrumento muy usado por los pastores, quienes las
hacen chasquear para arrear las llamas, o para tirarles piedras cuando se alejan. En la
Danza de Llameros, los hombres bailan y hacen sonar la honda como para arrear llamas,
“pero con cuidado, que el ruido producido y la agitacion de la honda no sean
desconcertantes, y de que las contracciones corporales y movimientos de pies que hacen
estén en consonancia con la musica de la qquena, tocada con cierta dulzura, que se hace
escuchar con agrado” (Paredes 1988: 18). Se usa en varias danzas en Huancavelica, en la
sierra central de Peru. Para hacerla sonar se hace girar y luego se provoca un chasquido al
estirarla subitamente (Bolafios et al 1978: 173).
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FIG 1903

WARAKAS DEL NORTE DE CHILE
1.- (MCHAP 2019)

2.- (MAS 2935)

3.- (MCHAP 2169b)
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En Chile la voz huaraca o guaraca designa una honda, o una soga corta, como la
trenza de cahamo que usaban los diablos de los catimbaos en la Fiesta de Corpus y otros
personajes con que ahuyentan a los muchachos. También designa un juego de nifios en que
se hace sonar un panuelo torcido. Por huaracazo o guaracazo se entiende el golpe dado
con la huaraca y también el chasquido de la huaraca. Por huaraquear se entiende golpear
con la huaraca, pero vulgarmente se usa como golpear o pegar con cualquier instrumento
(Lenz 1905-1910: 378-379). En Isluga, altiplano Norte de Chile, durante el carnaval, las
personas llevan un verde a la espalda, que consiste en un atado de vegetales, con maiz y
otras plantas de la cosecha, envuelto en un aguayo (tela). Se hace un acuerdo entre dos,
uno se pone de espalda y el otro, mediante una waraka, le tira con fuerza un membrillo en
la espalda, y luego cambian. En Andahuaylas (Apurimac, Peru) el carnaval es diversion
para la capa mestiza (“blanca”) de la poblacidon, mientras que para la capa indigena o
campesina representa el Afio Nuevo, que se celebra con luchas o peleas individuales y
colectivas. Durante la celebracion se practica el warakanakay (waraka ‘hond’a, nakuy
‘darse de’) entre dos personas del mismo sexo. Mientras uno espera, dandose de valiente,
cantando o tocando, el otro le dispara con una fruta verde o papa en alguna parte del cuerpo
antes pactado (la espalda, las piernas) (Navarro del Aguila 1943: 2, 3).

El latigo cumple una funcién sonora parecida a la honda o waraka. En algunas
localidades durante carnaval se usa el atacarse ritualmente con latigos en las piernas, de un
modo semejante al descrito para la waraka. El latigo es, al parecer, una introduccion
espafiola, que representa el dominio y la sumision mediante el azote. La zumba o zurriago
o latigo se usa en diversas danzas en gran parte de Perti (Bolafios et al 1978: 173). La
comparsa de morenos, con seis 0 mas bailarines, van acompafiados de un personaje viejo
con latigo que lo hace sonar constantemente (Paredes 1977: 127).

Don Julio Zamora explica que en Cajamarca (Peru) se utiliza un latigo resonador,
que consiste en un mango de madera de unos 80 cm., del cual se desprenden cerdas o
cordeles de otros 80 cm. Al moverlo rapidamente en el aire, genera un sonido explosivo
muy caracteristico. Se usa para abrir las procesiones. Antiguamente, que en los pueblos
reinaba el silencio, el sonido del 14tigo era considerado un estruendo. El rebenque es
similar, los utilizan en las fiestas el chuncho blanco, que era el que rebenqueaba el patron,
les pegaba con el latigo para que trabajaran. Se usaba también para atizar al caballo. Los
chunchos le sacaban el rebenque al patrén, cuando se descuidaba, o cogian los que ya no
utilizaba el patron, o se fabricaban uno con un mango de varias ramas juntas para los bailes.
Con eso, y con los maichiles (sonajeros vegetales puestos en los extremos del pantaldn)
iban bailando (Julio Zamora 2025).
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FIG 1904

LATIGO

1.- Bolivia (Baumann 1979: 783).

2.- Latigo de cuero curtido que al ser ejecutado hace un chasquido caracteristico. Se usa en diferentes festividades en la region de La
Paz y Potosi. (Cavour 2003b: 84).

3.- Pert (den Otter 1985: 186).

En Andahuaylas (Apurimac, Pert), durante el carnaval, junto con el warakanakay,
otros grupos practican el sikcollonakuy (sikollo latigo, nakuy, darse) que es similar. Se
realiza entre dos personas, uno espera intentando parecer indiferente al dolor, mientras otro
le azota la pierna desnuda con un latigo de pita o cuero, con la punta de puas o de alambres.
También se practica el kcalaschankuy (kcalascha ‘cuerda’), que es similar, con una cuerda
de cuero o pita que remata en una pieza plana triangular con ptas de metal o cuero. La idea
es que mane sangre. Se practica entre amigos; el que recibe el azote se acompafia tocando
quena o tinya (caja) y luego, cuando el grupo lo dice, se cambian, y el que recibia los
latigazos ahora los da a su compaiiero, que tafie el instrumento (Navarro del Aguila 1943:
2-6). Esta costumbre esta al parecer extendida en muchas fiestas de Peru, con
caracteristicas mas o menos violentas, o en algunos casos reducido casi a una pantomima.
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AEROFONO DE INTERRUPCION

La segunda division del aer6fono sin resonador es el aeréfono de interrupcion (SH
412), en que la corriente de viento sufre interrupcion periddica, produciéndose un sonido.
Existe un disefio que consiste en que la interrupcién la produce una lengiieta (SH 412.1), en
que el viento pone en vibracion una laminilla la cual interrumpe periddicamente el aire,
produciendo el sonido. El otro disefio la interrupcion la produce un sistema rotatorio que
suena sin intervencion del soplo humano (SH 412.2) !

! Llamado ‘aer6fono de interrupcion no autéfono’ en la traduccion de Vega (1946), debido a que considera
que la interrupcion periodica del aire se realiza sin intervencion del aire. Sin embargo, la mencion ‘autéfono’
se confunde con que no interviene la accion humana, lo cual es correcto, debiendo llamarse ‘aerdéfono de
interrupcién autéfono’. Para evitar confusiones, propongo el nombre ‘aerdéfono giratorio’ que alude a la
cualidad de su movimiento.
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AEROFONO DE INTERRUPCION CON LENGUETA

El conjunto de aer6fonos de interrupcion con lengiieta (SH 421.1) abarca un abanico
de instrumentos diferentes cuyo modo de producir el sonido se basa en una lengiieta, tal
como ocurre con los oboes y clarinetes, pero sin el concurso de un tubo que defina su
altura. La lengiieta es una laminilla flexible que responde al flujo de aire poniéndose a
vibrar, clausurando periddicamente el paso del aire, lo cual produce el sonido.

Un diseno es el de doble lengiietas de entrechoque (SH 421.11), en el cual el soplo
hace que dos laminillas se abran y cierren periddicamente, interrumpiendo el paso del aire.
Izikowitz (1935: 254) menciona unos instrumentos que llama ‘instrumentos de valvula de
hendidura’ (s/it valve instruments) y describe uno de los Botocudo, que consiste en un tubo
de cafa cerrado en un extremo, aplastado en la mitad y cortado en tiras longitudinales. El
aire soplado por el lado abierto del tubo pasa por los cortes haciéndolos vibrar. La
descripcion corresponde a un aer6fono sin resonador, y a pesar que se trata (al parecer) de
varias lenguetas, pareciera que su descripcion mas cercana es la de doble lengiieta batiente.
En cambio, el ‘silbato de cebada’ descrito por Cavour es también de doble lengiieta
batiente, pero parece obedecer a un tubo que resuena, y por eso fue descrito como oboe (ver
pp 1476).

Otro disefo es el de lengiieta batiente (SH 412.12) en que el aire hace que la
laminilla golpee un marco con una abertura, abriendo y cerrandola, interrumpiendo
periddicamente el paso del aire, produciendo asi el sonido. No se conocen en Sudamérica.

Un tercer disefio es el de ‘lengiieta libre’ (SH 412.13), donde la laminilla sube y
baja a través de una abertura de su mismo tamafio. A pesar que es una importacion
europea, ha sido incorporada de varios modos a la organologia vernécula.

El cuarto grupo es la ‘lengiieta de cinta’ (SH 412.14), en el cual el viento choca
contra el filo de una cinta extendida. No estdn descritos en Sudamérica.

El quinto grupo, denominado ‘lengiieta labial’ (SH 421.15) se sopla contra una
lamina puesta entre los labios, la que vibra produciendo el sonido. Puede ser considerado
aerofono, pero tradicionalmente se lo asocia a los membranofonos y se lo conoce como
mirliton (SH 424) y como tal fue presentado en este libro (ver pag. 347-348). Esta decision
es puramente teorica, y solo sirve para definiciones comparativas.
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LENGUETA LIBRE.

En los aerd6fonos de lengiieta libre (SH 412.13) el aire hace que la lengiieta se
mueva a través de una abertura exactamente igual a su tamaio, interrumpiendo de ese
modo periddicamente el paso del aire cada vez que cruza la abertura. El disefio de lengiieta
libre independiente (SH 412.131) no ha sido descrito para Sudamérica, en cambio si el
disefio de lengiieta libre en juego (SH 412.132). Este corresponde a un invento europeo,
que naci6 a partir de instrumentos previos. El principio de una lengiieta de metal flexible
atada en su base a una ldmina de metal con una abertura rectangular de la misma dimension
que la lengiieta, la cual vibra sin tocar los bordes, fue introducida por el prof. Kratzebsteirn,
de St Petesburgo, a un constructor de 6érganos en Copehagen en 1780. Se desarrollo
durante el siglo XIX en Alemania principalmente, y luego se extendi6 al mundo,
alcanzando a Sudamérica con varias versiones, como la armoénica de boca, el acordeon y el
armonio. Para producir el juego se ocupan varias lenguetas de distinto largo, mientras mas
larga la lengiieta, mas grave el sonido, y también mientras mas delgada, mas lenta la
vibracion y mas grave el sonido (Densmore 1927: 34). Curt Sachs dice que la armodnica fue
creada en 1821 en Berlin®.

FETrL,

FIG 1905

ARMONICA

Armodnica alemana (de internet)

Armonica sin la cubierta, mostrando el juego de lenguetas (de internet)

La armonica consiste en una serie de lenguetas libres dispuestas dentro de una
capsula que permite soplarlas quedando protegidas, porque si la lengiieta toca un objeto (la
mano, por ejemplo), se silencia. Son de fabicacion industrial; no pueden ser producidas
artesanalmente. Ha sido incorporada de diversa manera a lo llargo de todo el territorio de
Sudamérica. Los hombres Mapuches usan guitarra y armonica para recreacion, para
entretener, segin Hilguer (1957: 99). Es interesante la relacion del sonido de la lengiieta
vibrante y la pifilka, como veremos en el acordeén. En Argentina generalmente es de uso
infantil, recreativo, no existe referencia a su uso por pueblos originarios (INM 1980: 24).
En Peru es llamada armonica, rondin, pifano y organo (Bolafios et al 1978: 175). Robles
(2007: 85) dice que tuvieron y tienen todavia aceptacion a lo largo de los Andes, ya sea
para tocarlo como solista en cualquier momento o formando conjunto, y cita el ejemplo del
Conjunto Condemayta de Acomayo, un trio formado por arpa, arménica y una cantante.
Eso parece corresponder a un uso urbano, no de pueblos originarios.

2 En Asia Oriental existe otro tipo, el sheng, que no tuvo incidencia en América.
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El uso por parte de pueblos originarios es probablemente extendido, con mayor o
menor aceptacion, pero no existe mucho registro de su uso. En una pagina web
(https://www.reddit.com/r/Ayahuasca/comments/I14086j/harmonica_use of traditional heal
ers_in_ayahuasca/?tl=es-es) se discute el uso de la armodnica por curanderos tradicionales
colombianos en la ceremonia de ayahuasca, al parecer en la zona del rio Putumayo, y en
contextos muy mestizados. Ese uso no es raro, sabiendo que el chamanismo es un arte que
se nutre de la integracion de saberes diversos. En Colombia escuché que se lo considera un
instrumento originario en algunos territorios, pero no conservé el dato. Como veremos, el
sonido de la armonica se puede asociar al sonido de algunos aer6fonos vernaculos, sobre
todo por su abundancia de armonicos.

El acordeon es el mismo principio de la armonica, pero provisto de fuelles que
permiten tocarlo moviendolo manualmente, sin soplar, y activando cada nota con un boton
o una tecla. Hay varios tipos, desde la concertina o bandoneon de cuerpo hexagonal con
botones a ambos lados, hasta los grandes acordeones con teclado en un lado y botones de
armonia al otro. Fue introducido principalmente a través del tango argentino a las musicas
urbanas de Sudamérica, y ha permanecido como instrumento campesino y no indigena en la
mayor parte del territorio. En el Noroeste argentino se usa principalmente el bandoneon a
botones, en que cada boton da una nota, o el doble A en que cada botdén da una nota distinta
segln se abra o se cierre. Reemplazaron el arpa en Corrientes (INM 1980: 25). En Peru se
incluy6 en conjuntos urbanos con otros instrumentos (Robles 2007: 85).

En el sur de Chile los Williches la han adoptado, y si bien no existen testimonios al
respecto, me parece que se trata de un interesante caso de adaptacion local. En los
guillatunes (fiestas rituales) intervienen muchos instrumentos (trompetas, tambores, flautas)
entre los cuales las pifilkas introducen un sonido rajado que va alternando entre dos flautas,
creando un continuo dual en un mismo pulso (ver pp. 517). Me ha tocado escuchar
grabaciones de guillatunes en que el sonido dual de la pifilka es reemplazado por un
acordedn. El sonido es parecido, porque el acordeon facilmente reproduce el sonido dual, y
su timbre semeja el sonido rajado dentro de la masa sonora, y puede ser facilmente
confundido con un par de pifilkas. El cambio mantiene hasta cierto punto el sonido, pero
cambia la performance, que ya no es entre un par de musicos sino es uno solo, y modifica el
objeto, que ya no es fabricado con maderas del bosque local, sino es un objeto comprado en
la ciudad. No he encontrado referencias a este reemplazo.

En el Norte Chico de Chile ha sido adoptado por el baile ‘turbante’, que naci6 en
1752 como una respuesta a los bailes chinos que tocan pifilkas. El Baile Turbante de
Andacollo usaban vestimenta lujosa, guitarra y acordion para demostrar su origen ‘culto’
(es decir, no ‘indigena’). Con el tiempo, ese baile se fué¢ integrando como uno mas en la
fiesta, perdiendo su caracter distintivo frente a los ‘chinos’.
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FIG 1906

ACORDEON

1.- Baile Turbantes, Andacollo (Foto C. Cuturrufo 1996)

2.- Baile Turbantes, Andacollo (Museo de la Iglesia de Andacollo).

3.- Tomas Francisco Moreno, acordedn de una hilera, Lascano, dto. de Rocha, Argentina 1958
(hhtpp:/cdf.montevideo.gub.uy./exposicion/musicos. foto Lauro Ayestaran

En Ecuador, Moreno (1972: 185) describe que ha penetrado entre los indigenas de
varias provincias, donde lo denominan concertina. No menciona si esto corresponde mas
bien a una occidentalizacion o a una adaptacion sonora.

En Colombia, entre los Iku (Sierra de Santa Marta, Colombia) se conserva un mito
que asocia la invencién del acordedn a un mamo (sabio o chaméan) de la antigiiedad. El
mamo vid a un nifilo muy enfermo, y se dio cuenta que era un mamo poderoso, pero su
madre no lo dejaba solo ni un instante, y no podia llevarselo al firmamento. Para distraer a
la madre inventaron toda clase de instrumentos y de bailes, pero no fue hasta que
inventaron el acordedn, que la madre se levanto a bailar, y entonces aprovecharon para
recoger al nifio y lo mandaron arriba. Cuando amanecid, la madre se acord6 de su hijo, y lo
reconocio en el sol que salia (Arroyo Marquez 2010: 30). El mito recoge la importancia del
acordeon como instrumento para el baile. El acordedn de una hilera de botones reemplazé
al par de gaitas (flautas macho y hembra) en el baile chicote en las poblaciones de la Sierra
(Cardenas et al 2022-2023: 101-102).
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FIG 1907
ACORDEON
acordeon de una hilera iku. Nabusimake (Colombia) (Cardenas et al 2022 2023: 104)
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AEROFONO DE INTERRUPCION ROTATORIO

En el aer6fono de interrupcion rotatorio (SH 412.2) la interrupcion periodica del
aire se realiza sin intervencion humana. Existen varios disefios, que son todos muy bésicos
y por lo mismo dificiles de describir y de diferenciar. Un tipo de disefio es el llamado
aerofono de desplazamiento (412.21), en que el elemento interruptor gira en un plano,
generando el sonido, tal como ocurre con la sirena de agujeros o de aspas inventada en
Europa como alarma, que no tiene relacion con nuestro tema.

En cambio, el llamado aer6éfono giratorio (SH 412.22) posee varios ejemplos en
culturas originarias de Sudamérica. El disefio sonoro se basa en que el interruptor gira
alrededor de su eje. Existen varios disefios de este tipo. Uno de ellos es el disco zumbador
con dos hilos, otro es la ‘nuez zumbadora’ y el otro es el ‘palo zumbador’. Un instrumento
relacionado es el mate zumbador, o el trompo zumbador, que consiste en un cuerpo
globular con un agujero que se hace girar rapidamente, emitiendo un zumbido y lo mismo
ocurre con el dardo silbante; al poseer una cavidad se trata en realidad de flautas con
resonador, es decir, de una flauta globular aut6fona (SH 421.13) (ver pp. 1046-1050).

El disco zumbador consiste en un disco que se hace girar mediante dos hilos que se
tensan y se relajan sucesivamente. En Pert se conoce como weeka, hecho de corteza de
arbol por los Aguaruna, como piruru por los Jibaro, como hedzako por los Ocaina, como
reexe por los Bora, como fomoo por los Huitoto-Miname, como naibiti por los Koto, como
fauniotatek por los Zaparo, como bufuna por los Omurana, y otros sin nombre conocido
entre los Chamicuro, Cocamilla, Omagua, Andoa, Yagua y Aguano (Bolafios et al. 1978:
463). En Brasil los Tiriy0 y otras tribus fabrican el kawdo pengwéra, de calabaza con un
cordel, como un juguete. Los padres y hermanos lo hacen a los nifios y las madres se lo
hacen a las nifias (At In 1977¢: 50)
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FIG 1908

DISCO ZUMBADOR

1.- madera, Sudamerica (DG 1979: 75)

2.- disco zumbador de los Canella del Roroaima (lzikowitz 1935: 212,213)
3.- kawdo pengweéra de los Tiriyd, (At In 1977c: 50)
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La nuez zumbadora consiste en dos mitades de una semilla hueca que esta atadas a
ambos lados. Al estirar y soltar el cordel gira produciendo un zumbido. Los Tukano del
rio Tiquie lo hacen con dos nueces huecas, y se lo encuentra también entre los Motiones,
Makushi, Patamona y Warrao en la Guyana, donde se usa como juego (Izikowitz 1935;
129)

FIG 1909
ZUMBADOR DE NUEZ
Nueces zumbadoras de los Tukano del rio Tiquie (Izikowitz 1935: 129)

El palo zumbador consiste en una tablilla perforada en un extremo, por el que se
pasa un cordel. Se coge la punta del cordel, se hace girar la tablilla y la presion del aire
hace que ésta rote en su eje, produciendo un zumbido que cambia segln la velocidad de la
rotacion, el largo de la cuerda y el tamafio de la tablilla. Se lo encuentra en gran parte de
America, principalmente en el Amazonas, el Choco 1 en las tierras bajas del este de los
Andes, hasta los Chané-Chiriguano. No se encuentra en los Andes ni en Patagonia, ni en
Guyana ni en Rio Negro, donde solo los baniwas lo tienen. En el Chaco solo los Mataco y
Kadiuveo lo tienen (Izikowitz 1935: 209). Es un instrumento relativamente facil de hacer,
no requiere herramientas o conocimientos especiales, pero es bastante desconocido porque
aparece muy pocor egistrado. Como veremos en el caso de Chile, parece haber estado en
gran parte del territorio, pero no ha habido una btisqueda, porque quienes estudiamos
instrumentos estamos preocupados por flautas o trompetas, no por objetos que son mas
desconocidos. Por otra parte, también han desaparecido debido a factores religiosos (los
curas catolicos lo habran asociado al demonio) pero también a que son incompatibles con la
vida moderna en la ciudad. No se puede usar en un departamento, o una casa pequefia, ni
en una calle o parque concurrido. Se necesitan espacios abiertos sin gente, y se necesitan
momentos de concentracion para ocuparlos. Con la vida moderna hay muchas cosas que
desaparecen, no porque haya una prohibicidn, sino que porque la vida esta limitada por
espacios y falta de tranquilidad. Lo veiamos en las trompetas largas, que no pueden
circular en la ciudad, y desaparecen.

El sonido del zumbador depende de la rotacion de la tablilla en el aire. Los grandes
suenan mas graves, los chiquititos mas agudos, porque giran mas rapido. La forma también
genera diferentes sonidos, los hay con el borde dentado, de forma plana o mas abultada,
mas delgado o grueso, y cada uno tiene diferentes sonidos. algunos les colocaban plumas
por los costados, y da otro otro sonido. Para hacerlo sonar hay que torcer la cuerda, de lo
contrario no va a sonar. Es un instrumento peligroso de usar, porque el roce continuo de la
cuerda puede cortarla y la tablilla sale disparada con fuerza. Al tocarlo hay que tener
destreza porque se genera un efecto centrifugo que se siente como que lo tiran y después lo
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sueltan. El movimiento involucra todo el cuerpo, es como una danza, pero brazo y la mano
duelen después de un rato, si uno no estd acostumbrado (R. Medina 2025).

Es un instrumento muy distinto a las flautas o trompetas, en que uno ve el tubo que
produce el sonido. En el zumbador, es s6lo una tablilla que va va rotando muy rapido y esa
rotacion al mismo tiempo va circulando. Esa rotacion es la que produce la vibracion del
aire que escuchamos como sonido. Pareciera que va rompiendo el aire, un sonido que
emerge de lo grave, sube, luego que cae y se va para el sub bajo y lo dejamos de escuchar y
de repente sube nuevamente. Es un sonido organico, que va y viene, sube y baja en un
ciclo. Por eso se los considera muchas veces como una herramienta que permite ir
abriendo un portal que es vibracion y, como la mayoria de los instrumentos amerindios, son
poderosos, abren puentes, y hay que tocarlos con mucho respeto y cuidado y cuidando las
intenciones con que se ejecutan.

El sonido que producen es vibrado, y esa cualidad vibrada del sonido, el runruneo,
esta presente también en muchas flautas, como la flauta de chino, que en el campo se dice
que runrunea (Claudio Mercado 2025). En Chile se lo llama rurnrun, era un instrumento
para espantar los malos espiritus (Plath 1955: 107). Casi no existe registro, pero la gente lo
recuerda en distintos territorios. Victor Venengas, de Pichi Pellahuen, (Lumaco), recuerda
el runrun que lo hacian de unas tablitas delgaditas de alerce. Se juntaban 4 o 5 chicos de
unos 14 afios en un cerro a aserlo sonar y luego llovia; no se juntaban para hacer llover,
sino solo para sonar el instrumento entre varios (Victor Venega hijo, com. Personal 2025).
Rodolfo Medina (2025) cuenta que de chico lo usaba como un juego, siempre andaba con
zumbadores cuando iba al campo a buscar lefia con su papa. Pero al llegar a la casa, dejaba
el zumador por ahi y el abuelo, que hablaba mapudungun y habia vivido en comunidades se
enojaba, le decia que el zumbador no podia estar dentro de la casa porque llamaba al
huecufe, al maligno, y se los rompia. Su papa no tenia apremio al respecto, pero el abuelo
era muy estricto en ese sentido. Alli aprendi6 que hay que tener cuidado donde uno hace
zumbar este instrumento y las intenciones con que lo hace, porque es un instrumento de
comunicacion, por eso sirve para comuncarse con entidades también. También recuerda
que se usaba para espantar a las bandadas de choroyes cuando se sembraba y en el periodo
de cosecha también. También recuerda que don Juan Nanculef le contd que antiguamente
se usaba en las comunidades de Temuco, y lo llamaban wiif wiif. En otra ocasion, dando
una presentacion en Toconao (Atacama) la persona encargada del aseo se acerco al
terminar la clase y le contd que en ese territorio se usaba uno que tenia hoyitos, que usaban
para arriar ganado. Los hoyitos generan un silvido que se agrega al runruneo. Es muy
probable que se ocupara en gran parte del territorio de Chile, pero nadie ha hecho esa
investigacion.

En el oriente boliviano se usan varios tipos de discos y varillas zumbadoras (Diaz
Gainza 1977: 56). Los Mataco de Villamontes (Tarija) lo llaman g ‘atahes o wimwim, es
una madera de 19 x 5 cm, con una cuerda de maguey de 130 cm. Es usado por los nifios.
Los mocetones del Beni lo llaman sonaje (Cavour 1999: 208).

En Pert se conoce con muchos nombres; toro bramador, palo zumbador (Jivaro),
tsixtsi (Bora), plumas zumbadoras, asu, fugadi (Koto), boribori (Kechwa de San Martin,
weeka, piruru, hedzako, reexe, toomo, naibiti, fauniotatek, runrun, hehtaidi, bufuna. En
norte de Pert se usa como juego o para asustar nifios. Lo usan los Jivaro, Bora, Campa,
Campa Nomatsiguenga, Chamicuro, Shipibo, Orejon o Koto, Quechua de San Martin,
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Aguaruna y Mayoruna (Bolafios et al 1978: 463). En la prov. Morona Santiago de
Ecuador, los Atshuana lo llaman pumbuentzade y 1o usan los nifios como juego (cat 4000
Afos 1976: 18).

Civallero (2023: 17) revisa la evidencia de palo zumbador entre los Bororo del Mato
Grosso brasilefo, quienes lo llaman aige, y se usa solo en la ceremonia de iniciacion de los
hombres segiin Colbacchini (1925). Aigé es nombre de un animal mitico, También lo usan
en las ceremonias funebres, que son muy complejas, con muchos zumbadores que
acompafian a un danzante. Muchas tienen formas y pinturas magicas. Las de los Borord
del este llegan a un metro o mas (Izikowitz 1935: 209). Los Apinayé¢ del estado de
Tocantins, Brasil, lo llaman me galo, que significa “alma de hombre muerto” segun
Nimuendajua (1956). Es un juego, y tambien nombra el alma del difunto. Los Baniwa,
Embera, Wounaan, Chané, Aba, Curuaya, Timbira, Caraya, Wichi y Caduveo lo usaron con
cierto significado ritual, o chamanico, pero con el tiempo, lo fueron perdiendo, y se fueron
transformando en juguete de nifios (Civallero 2023: 17). Los choc6 de la isla de Munguidé
(Colombia) la usan para asustar espiritus malos de la foresta, y tambien como juego.

FIG 1910

ZUMBADOR DE MADERA

1.- Brasil / nortemerica / sudamerica (DG 1979; 79)
2.- Kamayurd, xingu / aidjé emplumado de acuerdo al clan Bororé del Matto Grosso (Cameu 1977: 253)
3.- sd

4.- Q’atahes de los matacos (Cavour 1999: 208).

También se hace de una vaina dura del arbol jarka, a la que se le hace un agujero y
se pone un cordel. Es el runrun de los Chawancos o Bernmejo de Tarija, Bolivia. Mide de
9 a 13 cm, con varios tonos. Lo usan los nifios (Cavour 1999: 209; Cavour 2003: 126).
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FIG 1911
ZUMBADOR DE SEMILLA
runrun de los Chawancos (Cavour 1999: 208).
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Una variante consiste en un palo bifurcado en un extremo, en el cuan se mete una
tablilla encajada. Se usa para lanzar la tablilla, que rota en el aire zumbando. Lo usaban los
chamanes Toba para prevenir el exceso de lluvia (Izikowitz 1935: 212).

Una variante muy comun es afadir un palo al cordel. Esto permite asir mejor ese
extremo, y por lo tanto controlar de diferente manera el giro, pudiendo darle mucha mas
fuerza y es menos cansador.

En un video de la television britanica de los anos 80 que mostré Claudio Mercado
(2025) se muestra a los Mehinaku del Xingu (Brasil) que hacen unos grandes zumbadores
cuando van a sembrar un tipo de arbol llamado Matapu. En las tablas se pinta el espiritu
del Matapu con mucho cuidado. Cuando esté pintado, deja de ser un pedazo de madera y
se convierte en un espiritu, que como todos, debe ser alimentado. Para los Mehinaku, el
pintarse el cuerpo es la forma de vestir. Para alimentarlo hay que llevarlos al poblado y dar
de comer a los hombres que van a transformarse en ese espiritu. Los zumbadores no deben
ser vistos por las mujeres, se guardan en la casa de los hombres, dondde cuelgan en
cantidad. Los hombres cuando los tocan se transforman en ese espiritu y ese ritual se hace
para dar de comer a los espiritus de los arboles, y asi, si ellos estdn contentos, los arboles
van a crecer bien. Los zumbadores son de gran tamafio y se hacen girar con ayuda de un
palo. El movimiento es muy amplio, como una danza con todo el cuerpo.

FIG 1912

ZUMBADOR DE MADERA CON MANGO

1.- Zumbadores actuales del Chaco (lbarra Grasso 1971: 436).

2.- Zumbador de los Apinayé (Izikowitz 1935: 210)

3.- Seis palos zumbadores de Brasil; izg. de los Bororé / dos siguientes de los indios Nahuqud / cuarto no identificado / quinto de los
indios Ipurina / sexto de los indios Mehinaku (Vega 1964).

4.- De los Kobeva o Kobéva o Cobeva del rio Cudyari, region del Rio Negro, Colombia (MVB VA 5847)

Los Huitoto usan una pluma zumbadora, hecha con varias plumas de penélope
amarradas a un cordel y a un palito (Bolafios 1978: 462).

1819



FIG 1913
ZUMBADOR DE PLUMA
pluma zumbadora, Huitoto (Bolafios 1978: 462)

Con toda probabilidad se us6 el palo zumbador en el pasado, probablemente en
mayor extension que hoy, pero sus rastros se perdieron. Incluso si se conservan, es muy
dificil identificarlos en los restos arqueolédgicos.

Dos ejemplares de piedra se han conservado en el noroeste argentino.
Desgraciadamente carecen de contexto. Uno (ME 44.2472) lo pude examinar, es de piedra
laja, pulida en la cara anterior, con dibujos incisos y con el reverso liso. Est4 parcialmente
roto. El otro es de pizarra, de forma similar y también cubierto de dibujos incisos.
Pertenecio a la Col. Gnecco, Museo Colonial de Lujan (Ibarra Grasso 1971, Rex Gonzélez
1977) y actualmente a la Fundacion Ceppa de Buenos Aires.

FIG 1914

ZUMBADOR DE PIEDRA

1.- piedra laja, 38 x 06 x 4,2 cm. (AR ME 44.2472, foto JPA 1986)

2.- periodo tardio (¢?) Pizarra, 39,9 x 6,5 cm. (Fundacion Ceppa Buenos Aires).
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Estos ejemplares de piedra debieron requerir de cuerdas muy resistentes, y debieron
suponer un gran esfuerzo para hacerlos sonar.

Existen numerosas placas de metal redondas o cuadrangulares con uno o dos
agujeros en un costado, que pudieron haber sido usado como zumbadores. La posicion de
los agujeros es funcional a ese uso, pero es imposible asegurar que cumplieron esa funcion.
En 1983 vi varias laminas de oro de este tipo en el Museo de Metales Preciosos de La Paz,
pero no pude examinarlas. Varias otras han sido descritas, entre ellas Mena (1974. 40)
describe una lamina de plata (AZ 70 T430 4927) de 8,5 cm. con un ag rectangular al centro
y uno chico al borde que se hall6 entre los dientes de la momia. Berdichewsky (1969: 75)
muestra una lamina de cobre con perforacion en el extremo, hallada en Con Con (costa de
Chile Central).

Un extrafio objeto de piedra hallado en Tiwanaku fue probado por Carlos
Ostermann atando una cuerda a la perforacion lateral, usada como asa, y haciéndolo girar.
Emite un sonido muy agudo. No conozco ningin objeto similar.

FIG 1915
POSIBLE ZUMBADOR DE PIEDRA
Tiwanaku, piedra (Museo de Tiwanaku, dibujo basado en descripcion de Carlos Ostermann).
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AEROFONO DE ALTERACION

Existe otro tipo de disefio sonoro que es dificil de definir, porque su produccién se
produce por medio de la generacidn de sistemas acusticos cadticos. Los llamaré aer6fonos
de alteracion (SH 413)°. En un intento por mostrar los ejemplos que he encontrado en la
organologia vernacula sudamericana he separado tres subcategorias. Un primer tipo es el
que A. Gérard (comunicacion personal 2018) llama aer6fono de explosion (SH 413.1), en
que el aire recibe un tnico choque por descompresion. El ‘aeréfono de vibracion” (SH
413.2) consiste en un tubo (o similar) irregular que genera sonido al ser recorrido por un
fluido. En el aer6fono de ruido (SH 413.3) la produccion del sonido es dificil de describir
porque consiste en un comportamiento cadtico del aire que circula forzado por el soplo a
través de un sistema muy simple de paredes perforadas abiertas, sin una camara de
resonancia propiamente tal.

3 Llamado ‘aer6fono de explosion’ por Vega (1946), nombre que conservé para nombrar un subgrupo y poder
incluir otros casos que no caben en esa definicion. El nombre ‘aer6fono de alteracion’ no me parece muy
descriptivo, pero es el mejor que he encontrado para agrupar este conjunto tan heterégéneo de objetos
SONoros.
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AEROFONO DE EXPLOSION

El aer6fono de explosion (SH 413.1) lo define A. Gérard (comunicacion personal
2018) como aquel en que el sonido se produce cuando el aire recibe un choque por
descompresion.

La cerbatana es un ejemplo; al soplar con fuerza el dardo, este sale del tubo
generando un ruido caracteristico producido por la descompresion stbita. La cerbatana se
usa principalmente en la region amazonica. No existe mayor descripcion de su sonido con
algun significado cultural. Los pastores de bueyes en Ecuador usan la cerbatana a la
manera de un latigo, para producir un sonido semejante al que producen los pastores con
sus warakas, para juntar las reses. La cerbatana es de 150 cm. de una cafia brava, en uno de
cuyos extremos va fija una cafia corta i mas delgada que hace las veces de boquilla.

FIG 1916
CERBATANA
cerbatanas brasilefias para flechas envenenadas (colecciéon de Martius, Museo Etnografico Muhich, en Ratzel 1889: 11).

El disefio més conocido de aer6fono de explosion es el conocido como udu, nombre
dado por el pueblo Igbo de Nigeria (Africa) a una vasija que posee una abertura la cual se
percute con la palma de la mano®*. Al percutirla, se produce una compresion y
descompresion brusca que produce un sonido muy caracteristico, con un ligero glissando
producido al destapar. Es un insrumento que se ha popularizado en las tltimas décadas a
nivel global.

No existen descripciones de instrumentos similares al udu vernaculos de
Sudamérica. Sin embargo, al examinar las colecciones de ceramica del MAAC, en
Guayaquil, encontré una serie de aproximadamente 30 objetos de la cultura Manta (500-
1500 ne) cuya funcién es desconocida, y al examinarlos deduje que su funcién mas
probable es similar al udu. Se trata de un conjunto de vasijas de ceramica que poseen una
forma muy particular, distinta a todo lo que he visto en cerdmica preinvasion. Todas

* Bl udu es de dificil clasificacion, y ha recibido distintos tratamientos. Ha sido clasificado como un idi6éfono
(111.232 “tubo de percusion’ o 111.24, “vaso de percusion’) lo cual no es correcto porque lo que suena no es
el cuerpo del instrumento, y también como ‘aer6fono de explosion o aer6fono implosivo, lo que me parece
correcto porque lo que suena principalmente es el aire contenido en €él. En todo caso, esta discusion solo tiene
interés académico, y demuestra lo dificil que es encasillar ciertos disefios acusticos debido a su simpleza.
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poseen dos aberturas, una de ellas superior, la ‘boca’, provista generalmente de un reborde
y la otra que se proyecta en una bocina lateral mas o menos corta. En el Museo no me
pudieron dar informacién acerca de los objetos o su interpretacion. Es dificil pensar un uso
como recipiente para liquidos; la bocina no estd hecha para verter liquido, se abre hacia el
lado, no funciona como vertedero. En cambio, la ‘boca’ superior funciona muy bien para
percutir, porque posee un tamafio adecuado, su posicion es comoda, y el reborde permite un
golpe muy efectivo para provocar sonido. Cuando la boca es de mayor tamafio, el efecto de
glissando es mas notorio. En algunos ejemplares se nota una ligera huella de uso
correspondiente al sector que contacta con la palma de la mano. Al usarlo de este modo, la
bocina actia como amplificador, proyectando el sonido con claridad. Algunas bocinas son
muy pronunciadas, con una garganta angosta al inicio y una abertura amplia al final. Solo
una de las vasijas revisadas pertenecia a la cultura Chorrera, muy anterior (1.300-300ane),
es de tamafio mayor, y produce un sonido mas potente.

FIG 1917

POSIBLE VASIJA DE PERCUSION

1.- Con boca plana y bocina semicilindrica corta (MAAC BA 662 2 87 / Mba 0707 03 M19)

2.- La boca es levemente levantada. La bocina cénica posee una garganta semi-estrecha (MAAC GA 2 1186 79).
3.- (abajo) La boca es levemente levantada, la bocina cénica de garganta ancha (MAAC Ga 23 1320 79).

4.- Boca plana con reborde grueso, bocina cénica con anillos insinuados, de garganta ancha, (MAAC Ga 1 1496 80).
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FIG 1918

POSIBLE VASIJA DE PERCUSION

1.- Boca elevada con reborde grueso, bocina conica borde, garganta estrecha (MAAC GA 7 789 78).

2.- Boca elevada, bocina cdnica con garganta angosta, y se angosta ligeramente al final (MAAC Ga 1 2555 83).
3.- (abajo) Boca elevada con reborde grueso. Bocina con garganta estrecua (MAAC sin numero).

4.- Boca elevada, pequeifia sin reborde, bocina pequefia (MAAC GA 6 1125 79).

Me es imposible afirmar que esta coleccion de objetos corresponda efectivamente a
percutores del tipo udu. El examen de los ejemplares mostr6 ciertas huellas de uso que
parecen corroborar esa interpretacion, pero no son concluyentes. De ser correcta, este seria
el tnico caso de percutores tipo udu asociados a culturas vernaculas de Sudamérica.
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AEROFONO DE VIBRACION

Existe otro tipo de disefio sonoro, denominado ‘aeréfono de vibracion’ (SH 413.2)
en el cual un tubo (o similar) genera sonido al ser recorrido por un fluido sin que haya un
filo que produzca el sonido (al modo de flauta), sino que las irregularidades del tubo
generan turbulencias que son escuchadas como sonidos. Las caerias flexibles corrugadas
utilizadas hacia fines del siglo XX para conducir electricidad son un buen ejemplo: al
hacerlos girar, provocan una circulacion de aire que suena con los armoénicos
correspondientes al tubo. Se trataria de un aer6fono con resonador, pero carente de
definicion como tal. El disefio que nos interesa corresponde a un conducto irregular por el
que se hace circular agua.

En el templo Chavin de Huantar se descubri6 un sistema de conductos subterraneos
que, al parecer, estaban disenados para producir sonidos mediante la turbulencia del aire al
ser recorridos por agua. El sistema hidraulico utiliza el desnivel entre los rios Mosna y
Wachesqgsa, conectando ambos por un canal. El canal esta disefiado para causar
turbulencia, y el sonido es conducido por otros canales, conectados a unas camaras de
reverberancia que se abren al exterior por unas bocas o ventanas en las pardes del recinto
del laberinto (Bolafios 1981).

lgal’ga_A—C Distribucién

T

F
productores de sonido
|> 80m Desagiie

fig. 32 Sistema sonoro-hidraulico. Chavin de 200 m

Huantar (Lumbreras y otros 1976, 17).

FIG 1919
AEROFONO DE VIBRACION
Esquema de los conductos subetrraneos de Chavin deHuantar (Lumbreras et al 1976: 17).
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AEROFONO DE RUIDO

El aer6fono de ruido (SH 413.3) es muy simple, pero dificil de describir
acusticamente. Consiste en una pequeiia cavidad con dos agujeros que es introducida en la
boca. Al soplar produce un ruido bastante cadtico (no posee tonalidad, es muy amplio,
suena disonante como un viento muy fuerte). Sus caracteristicas aun no son bien
entendidas actsticamente. Es un objeto que, al parecer, existe en muchas partes del
mundo, pero no como instrumento musical, sino mas bien como juguete, como instrumento
para cazar, un objeto ocasional, y por eso generalmente no se lo describe. En México
antiguo se desarroll6 una variedad de aer6fonos con caracteristicas de este tipo, que han
recibido atencion por varios investigadores, como Roberto Veldsquez (2006).

Los Palikur, que habitan el rio Oyapock en la frontera entre Brasil y la Guayana
Francesa, usan un instrumento de este tipo, que Izikowitaz (1935) describe como un trozo
trapezoidal de hueso, arcilla, cal, u otro material, con un agujero central. Se introduce en la
boca con la punta hacia dentro, con los agujeros dentro de la boca, y se usa para cazar. Este
autor dice que es conocido solo en cuatro partes, ademas de los Palikur; los Chocd, los
Cuna, y los Colorado. En Pert Bolafos et al. (1978: 481) mencionan el bitusutoto pipo
hecho de madera, o de la parte ventral de caparazon de tortuga. Consiste en un triangulo
alargado pequeio, que se ahueca en la base y se le practica un orificio en una cara. Se
coloca en la boca, y se imita un ave defendiendo su cria, eso hace que el tigre se acerque,
para cazarlo. Se menciona la existencia de ejemplares de madera, de corteza o de
caparazon de tortuga con diversos nombres como pitu, piat y bisutotoja.

En Chile he recogido versiones que comentan el uso de un instrumento de este tipo
en Linares, producido a partir de una tapa metélica de envase, doblada por la mitad, a la
cual se practica un orificio que perfora ambas paredes. El mismo objeto es descrito por
Cavour (2003b: 50) en Bolivia, donde es usado en la tradicion popular como un juego
infantil. Se usa una tapa corona aplanada, doblada y un agujero con un clavo. Posee
grandes posibilidades tonales. En Santa Cruz lo llaman tapilla, hecha de un trozo de
polietileno ajustado a un aro de metal, y se usa para reproducir el canto de los pajaros

FIG 1920

AEROFONO DE RUIDO

1.- bitusutoto pipo (Bolafios 1978: 481)

2.- dos ejemplos de aeréfono de ruido de los Palikur (Izikowitaz 1935).
3.- Tapilla, Santa Cruz (Cavour 2003b 50)
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CAPITULO XLIX
AEROFONO DE VIENTO A PRESION

El sistema SH reserva una seccion especial para los llamados ‘aer6fonos de viento a
presion’ (SH 424) en que un dispositivo introduce el aire al tubo, sin intervencion directa de
la boca. Dentro de esta categoria caen los diversos tipos de gaitas o instrumentos con saco
acumulador de aire y asimismo los drganos europeos. Son aerdfonos que escapan a las
clasificaciones mostradas hasta ahora porque pueden combina diferentes tipos (flautas,
clarinetes, oboes) dentro del mismo instrumento. EI 6rgano es el mas importante, y se
convirtié en el instrumento musical de mayores proporciones y mas complejo en la historia
de Europa.

Fue un instrumento que tuvo mucha presencia como elemento colonizador de las
etnias amerindias. Se trata de una maquina compleja, compuesta por fuelles, el secreto
(una compleja estructura que permite distribuir y dirigir el viento a cada tubo cuando se
pulsa la tecla especifica), los tubos, que pueden ser muchos y de muchas formas y tamafos
diferentes, y el teclado provisto de mecanismos de varillas y palancas que trasmiten el
movimiento a cada tubo. Fue uno de las primeras maquinas de gran complejidad del
mundo romano, fruto de un sistema de produccion que requeria un nivel de industria
especializada y compleja, que luego abarcaria el resto de la sociedad europea. La Iglesia
Catdlica lo utiliz6 como emblema de su poderio, incorporandolo a su proceso colonizador.
En ese sentido, el 6rgano es lo opuesto a la concepcion amerindia de instrumento sonoro,
que evita lo artificial, los sistemas mecénicos y la complejidad estructural.

Pero, al mismo tiempo, el 6rgano presentd al mundo amerindio un universo de gran
interés porque representd el mayor desarrollo conocido en Europa de los sistemas de
flautas. A diferencia de la flauta como instrumento musical, que fue quedando de lado en
las orquestaciones europeas, hasta quedar reducida solo a la flauta traversa, en el 6rgano se
siguid desarrollando ese campo. El organo es, desde ese punto de vista, un sistema que
funciona en base a la maxima variedad de tipos de flautas (conocidos como registros
labiales, flue pipes, lippenpfeifen, labialpfeifen, jeux a bouche). Ademas, ocupa registros
de lengiieta (que corresponden a la familia de los clarinetes o las lenguetas libres como la
armonica). Las flautas del 6rgano son todas del tipo de flauta con aeroducto de tarugo, que
era una tipologia que en Sudamérica no estaba desarrollada. Asimismo, habia aspectos en
los tubos de 6rgano que no existian o no estaban desarrolladas en las flautas vernaculas,
como los sistemas para afinar el tubo, para controlar el color, el volumen e intensidad del
sonido, y ciertos sistemas constructivos.

Pero también habia muchos puntos en comun. Las flautas del 6rgano carecen de
agujeros de digitacion, cada una da solo una nota, y su funciéon se comprende respecto al
rango o fila de tubos, todo lo cual es afin al concepto basico de la flauta colectiva. Por
ejemplo, en un o6rgano de cinco octavas, cada rango o fila de tubos tendra 61 tubos, de
modo similar a lo que ocurre en una tropa de antaras o sikus.

Un 6rgano de iglesia comprende varios registros, cada uno con un timbre distinto,
comprendiendo el rango completo de tubos desde las notas mas graves a las mas agudas.
La variedad de timbres es enorme, dependiendo del tiempo y segun el lugar. Esa variedad
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debe haber sido fascinante para un /uriri que fabricaba diferentes flautas buscando la
diversidad de timbres. Los maestros organeros venian experimentando con todas las
posibilidades de construccion para obtener la mayor diversificacion de timbres de flautas
posibles. Experimentaron cambiando las proporciones de la ventana, mas angosta o mas
ancha, de forma rectangular o redonda, con el bisel con el chaflan hacia fuera o hacia
dentro del tubo. Cada una de estas modificaciones permite obtener una cualidad timbrica
precisa. Se experimentd con ‘orejas’ a los costados de la ventana, que en unos casos
facilitan la emision y en otros casos permite bajar el tono. Se fabricaron tubos cilindricos,
rectangulares, estrechos, anchos, conicos, conicos invertidos, o con la mitad inferior
cuadrada y la superior conica, cada uno de los cuales permite un color del sonido distinto.
Se probaron diferentes materiales, como madera o metal en diferentes aleaciones
(principalmente estaiio y plomo), se usaron tubos abiertos, tubos tapados que sonaban a la
octava baja, y semitapados (Tafall 1872, Caballero 2025). Con las distintas combinaciones
de todos estos elementos lograron timbres dulces, o complejos y estridentes, pastosos y
oscuros o aterciopelados, vibrantes o limpios, ricos en armoénicos o puros, fuertes o suaves,
etc. Todo este desarrollo era semejante al que se venia desarrollando hace siglos en la
region andina mediante la enorme variedad de flautas de pan, flautas tubulares, de tubos
complejos, de ventana semicubierta, flautas globulares, ocarinas y las innumerables
tipologias que hemos ido describiendo a lo largo de este libro.

Los maestros organeros buscaron la manera de obtener sonidos que combinaran
diferentes alturas, con flautas que suenan a la octava media (8 pies’), la octava baja (16
pies), doble baja (32 pies) y la octava alta (4 pies) y doble alta (2 pies). Exploraron
diferentes regitros de mutaciones que combinan diferentes alturas al pulsar la nota, como
dos octavas, o el registro (2 2/3 pies), que produce una quinta justa a una octava superior, o
el (1 3/5 pies), con una tercera mayor dos octavas mas arriba, o el (1 1/3 pies), una quinta
dos octava mas arriba (Caballero 2025). Se construyeron tubos tapados, que suenan a la
octava baja, los tubos octaviantes, que producen la octava aguda gracias a que poseen la
boca mas baja y dos pequefios agujeritos en el tubo, la flauta misteriosa, que suena
simultdneamente a la octava alta y baja, gracias a un agujerito pequeflo en una cierta
posicion en el tubo, y la flauta de doble boca cuyo sonido participa de los tubos tapados y
abiertos a la vez. Toda esta blisqueda era muy semejante a la que se venia haciendo en los
Andes en las flautas colectivas, que combinan octavas y quintas o terceras, incluso
segundas, a diferentes alturas y en todas las combinaciones posibles.

Algunas de las mixturas del 6rgano combinan diferentes tipos de tipos de tubos,
como el registro de corneta que se compone desde dos y hasta veinte filas de tubos para
cada nota. Cada fila afiade alglin elemento al timbre, enriqueciéndolo. Es el mismo
principio que usa el ‘siku’ con los tubos ‘palq’a’ que enriquecen el sonido del tubo
principal afiadiéndole armoénicos y parciales.

Al tocar, el organista puede combinar registros. Una combinacion habitual es
afnadir una octava aguda, o una aguda, otra grave y una quinta, y también afiadir quintas o
terceras. Eso corresponde a una practica normal en las flautas colectivas surandinas, que
incluyen octavas, quintas y a veces terceras e incluso segundas al sonido de la tropa.

5 Cada pie mide 32,43 centimetros.
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También los organistas experimentaron con registros de pares de tubos que suenan
simultdneamente con ligeras diferencias de afinacion, provocando batimiento, como los
registros ‘voz celeste’ y algunas ‘flauta travesera’. La produccion de batimiento entre
flautas es una practica habitual en las flautas colectivas surandinas actuales, y en la
produccion de toda clase de flautas en los Andes desde hace 3.500 afios.

También en el organo se experiment6 con la espacialidad para generar diferencias
timbricas. Al ser un aparato de enormes proporciones, la ubicacioén de cada registro al
interior o al exterior cambia el sonido, y asimismo su ubicacion respecto al edificio, con sus
cupulas y arcos se elegia con cuidado para generar una cierta cualidad sonora. Algunos
organos poseian una camara de ecos, 0 una caja con persianas movibles para producir
crescendos. Esta relacion entre sonido y espacio ha sido una constante en las musicas
andinas desde la més remota antigiiedad, porque las musicas se hacen bailando, recorriendo
los lugares y jugando con sus caracteristicas actsticas de resonancia, reverberancia, eco y
absorcion.

Este conjunto de caracteristicas comunes entre lo que buscaban los maestros
organeros no debid pasar desapercibida para los /uriri andinos. Ellos, que venian
especializandose en flautas durante generaciones, debieron interesarse muchisimo en todo
este nuevo universo de flautas que perseguian efectos sonoros semejantes a lo que ellos
buscaban. En general, los 6rganos que pudieron conocer los [uriri en los Andes pertenecian
a las modalidades sencillas, pero la riqueza generada por la mineria de plata y oro permitio
a los colonizadores traer constructores connotados y crear 6rganos de grandes proporciones
en las principales iglesias. No sabemos mucho de este posible contacto entre los luriri y los
organos. No era algo que interesara a los cronistas espafioles o criollos. Tampoco existe
mucha investigacion al respecto, pero existen algunos indicios.

A. Gerard (2024: 25) menciona que en Potosi, durante el proceso de restauracion del
organo colonial del convento Santa Monica de Potosi, probablemente construido hacia fines
del siglo XVII, el restarador Enrique Alejandro Godoy encontrd un tubo al que le habian
perforado orificios laterales como las flautas renacentistas (dos grupos de tres huecos, un
poco separados). El mismo retaurador confirmé que en varias ocasiones encontrd
semejantes tubos perforados en otros 6érganos coloniales, como en la iglesia de San
Jeronimo del Cusco (Pertl). Esos tubos no son obra de un maestro organero europeo, sino
refleja la curiosidad de algun /uriri local que probablemente quiso saber como sonaba ese
tubo de 6rgano al ser transformado en una flauta con agujeros de digitacion.

Lo mas probable es que los maestros espafioles utilizaron mano de obra local y
preferentemente [uriris constructores de flautas nativas. De ser asi, lo esperable es que el
conocimiento de las flautas nativas tuviera algin grado de influencia en las técnicas
constructivas, en las formas de manejar el sistema de aeroducto, ventana y bisel. Lo
esperable seria también que los /uriri aprovecharan para aprender las nuevas tecnologias e
incorporarlas a sus tecnologias ancestrales. En toda la organologia del continente esta
presente ese modo de operar de parte de los luriri. A diferencia del espafiol y del criollo,
que jamas se interesaron por el conocimiento del otro, los indigenas estuvieron aprendiendo
del otro siempre, antes de la invasion, y luego de ésta, y durante los siglos siguiente hasta
hoy, no han parado de incorporar nuevos saberes, pero hasta ahora no se ha estudiado la
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posible influencia del 6rgano en la organologia andina. Se trataria en todo caso de una
influencia teorica, porque el /uriri no intentaria copiar el drgano, porque es un instrumento
muy ajeno a sus intereses y necesidades expresivas, pero si podria aplicar ese conocimiento
a sus flautas.

S6lo podemos imaginar, como hipdtesis, que para los [uriri acostumbrados a
generar disefos sonoros de flautas diversas para obtener timbres precisos y diferenciados, y
a combinar flautas para obtener sonidos complejos, el conocimiento del 6rgano debio ser
una fuente de aprendizaje notable. El descubrimiento de tubos de 6rgano con agujeros es,
hasta ahora, el inico indicio de que por parte del /uriri también hubo experimentacion, por
ver como sonaria una flauta con las caracteristicas de un determinado registro de drgano.
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