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MAPA DE LAS CULTURAS PREHISPÁNICAS DE SUDAMERICA. Muy 

resumido y esquemático, sólo como referencia general. Hay culturas que abarcan enormes 

territorios, como Inca, y los límites temporales varían mucho según diferentes autores. 
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MAPA DE LAS CULTURAS INDIGENAS DE SUDAMÉRICA. Muy 

esquemático, sólo como referencia general.  Muchas culturas ocupan grandes territorios, o 

han variado su ubicación a través de la historia. Los autores denominan a veces a partir de 

los etnónimos, o a partir de la lengua, o de denominaciones aplicadas por los colonizadores. 

Aparecen sólo los nombres más frecuentemente mencionados en la literatura 
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CAPITULO XXVI 

SIKU  

(FLAUTA DE PAN DUAL COMPLEMENTARIA) 
 

Al iniciar el cap²tulo de las óflautas de panô ve²amos que el diseño acústico de esta 

especie organologica alcanza en Sudamérica una complejidad y una especificidad mucho 

mayor respecto a otros lugares.  Hasta ahora hemos visto esa especificidad expresada en 

formas, disposición de los tubos, diseño del tubo y en la multiplicación de flautas para 

conformar una óflauta colectivaô, y todo eso lo hemos tenido que desglosar en materiales 

(caña, cerámica, piedra, metal, hueso) para poder abarcar la cantidad de información.   En 

el caso del ósikuô sucede una innovaci·n radical respecto al modo de concebir el 

instrumento.  El ósikuô es una flauta tocada por dos personas, y eso la diferencia de otras 

óflautas de panô.  A diferencia de las óflautas dualesô (como la Ëpifilkaô o la óantaraô dual 

Nasca), en el ósikuô ambas partes se relacionan por su dise¶o ac¼stico complementario.  El 

ósikuô es una flauta de pan dividida en dos partes, cada una de las cuales posee la mitad de 

las notas de la escala y es tocada por una persona, de modo que para tocar una melodía se 

requieren dos personas.  Las notas que faltan a uno las tiene el otro.  Ambas partes pueden 

ser reemplazadas únicamente por otras flautas de idéntico diseño sonoro.   

 

 

FIG 680 9[ Ψ{LY¦Ω EN RELACION A OTROS DISEÑOS DE FLAUTA DE PAN 

 

Este modo de concebir el instrumento musical añade un nivel de complejidad 

totalmente diferente al del resto de los instrumentos musicales, referido a la dualidad de 

objetos y de sujetos.  Esto genera una serie de problemas para identificar esa diferencia, ya 

que en Sudamérica el concepto de la dualidad se manifiesta de muchos modos, y en las 

flautas de pan está presente de varias formas que es preciso definir.  Para definir la dualidad 

que caracteriza el diseño sonoro del siku hay que diferenciarlo de otras dualidades 
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musicales.  La dualidad musical y el concepto de ódi§logoô entre dos partes es algo habitual 

en las m¼sicas del mundo, como cuando dos instrumentos óconversanô a la manera de 

pregunta y respuesta, algo que encontramos en muchas tradiciones musicales.  Esto también 

ocurre en los Andes, y a eso se refiere por ejemplo Bertonio cuando nos dice que los 

Quichua del siglo XVI cantan y ta¶en flauta ñen el bayle q llaman Maquesiña, hablando 

vno y contrapunteando el otro, a este llaman Quicuriò (Bertonio [1612] 1984).   

Sin embargo en Sudamérica se forjó una idea-mundo basada en la dualidad que 

permea lo sonoro de maneras mucho mas profundas y variadas.  Una de ellas es el concepto 

de óflauta dualô que vimos respecto a la ópifilkaô (pag 513), el cual se refiere a óparearô 

alternado entre dos flautas: mientras una suena, la otra calla.  Algo parfecido observamos 

entre los surisiku (pag 619) en que dos flautas de pan iguales, tipo óantaraô (poseen la escala 

completa), tocan alternando en óecoô, repiten la misma melodía pero desfasada en el 

tiempo, como un rebote, una flauta va repitiendo la misma nota que la otra flauta.  En 

ambos casos se puede hablar de óflautas dualesô que van alternando, pero esto no obedece a 

una propiedad organológica del instrumento, sino de su ejecución; es imposible saber, 

observando una flauta, si corresponde al uso de la ËpifilkaËo del Ësurisikuô.  Por ejemplo, 

Gonzalez B. (1948: 407) describe los chchisca sikuri como una tropa de flautas de 8 tubos, 

que se tocan simultáneamente con una wankara (tambor), y comprende tres tamaños (taica, 

malta y chchulis) que se usa en Ingavi y Pacajes.  A esta descripción falta el detalle de la 

ejecuci·n óen ecoô, que la hace indistinguible de una tropa de óantarasô corrientes.  En 

ambos casos (pifilka o surisiku) se consideran que el instrumento se debe tocar de a dos 

flautas.  Pero una pifilka o un surisiku puede estar ópareandoô con cualquier otra flauta de 

su tropa, sin problemas, se consideran todas iguales. 

Un tercer caso ocurre en la óantara dualô de cer§mica Nasca (pag 669) en donde la 

óflauta dualô se refiere a óaunarô el sonido de dos flautas, mediante un uso simultáneo, que 

produce batimientos.  Ambas suenan juntas, conformando una flauta.  En este caso no da lo 

mismo cual es el par que está tocando: sólo van a producir el sonido adecuado el par que 

fue construido específicamente con una diferencia microtonal en toda su extensión.   

En el ósikuô la noci·n de óflauta dualô alcanza una versión más sofisticada, ya que 

toca alternando entre dos partes que conforman una flauta, y que deben corresponder a la 

misma tropa para poder generar la escala.  El ósikuô implica un par fijo y necesario, porque 

está compuesto de dos flautas de pan que forman escala, cuyas notas están intercaladas, las 

que están en una flauta faltan en la otra y viceversa.  No puedo reemplazar una de las dos 

flautas, a no ser que sea de la misma tropa.  El ósikuô lleva el concepto de óflauta dualô 

mucho más a fondo, exigiendo al par de ejecutantes que se transformen en un solo músico 

en todo momento.  Para tocar la melod²a, deben ótrenzarô ambas ejecuciones para ir 

intercalando las notas de tal modo que se escuche como si fuera producida por un solo 

instrumento y por un solo flautista.  Se trata de un sistema complejo formado por dos 

mitades que se necesitan y deben relacionarse de un modo necesario, muy preciso y 

coordinado, lo cual exige una máxima concentración en la integración mutua, tanto de 

escucharse y estar atento, como de expresarse y proponer al otro.  Esa transformación es la 

que hace del ósikuô, como dise¶o ac¼stico, una herramienta que incide en la ontolog²a del 

ejecutante, que pasa a concebirse a s² mismo como óyo soy dos personasô, o sabe que ®l es 

solo la mitad de un músico, de alguna manera. 
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Esto implica que, para poder describir el ósikuô, debo referirme al par, y no a la 

unidad como ocurre con los tres casos anteriores.  Mientras que en una óantaraô basta decir 

que tiene 13 tubos, por ejemplo, para un ósikuô se debe especificar que tiene, por ejemplo, 

13 tubos, distribuidos en dos flautas de 6 y 7 tubos respectivamente. Esto lo resumo en la 

fórmula 13 (6/7), en que 13 se refiere a la cantidad de tubos total (que forman la escala del 

instrumento), 6 se refiere a los tubos de una mitad y 8 a los de la otra.  El nombre más 

com¼n para referirse a las dos partes del ósikuô es óiraô y óarkaô, nombres que voy a utilizar 

como genéricos en este capítulo1, de modo que la f·rmula del ejemplo se lee: el ósikuô tiene 

13 tubos, óiraô con 6 y óarkaô con 7 tubos.  El concepto rector del ósikuô es la separaci·n de 

la escala en dos mitades.  La separación se hace de forma intercalada, de modo que la 

escala está repartida, nota por medio, en ambas mitades.  

 

 
FIG 681 9{v¦9a! 59 9{/![! 59[ Ψ{LY¦Ω 
9ƴ Ŝƭ ŜƧŜƳǇƭƻΣ ǎŜ ƳǳŜǎǘǊŀ ƭŀ ŜǎŎŀƭŀ ŘŜ ǳƴ ΨǎƛƪǳΩ ŘŜ мо ǘǳōƻǎ ǊŜǇŀǊǘƛŘƻǎ Ŝƴ с όΨƛǊŀΩύ ȅ т όΨŀǊƪŀΩύ  

 

Debido a la inexistencia de nada parecido en la organología eurocéntrica, la 

descripci·n del ósikuô ha estado ausente en los escritos relativos al continente sudamericano 

durante 400 años.  Con la sola excepción del Inca Garcilaso de la Vega, que en 1607 

describe pares de ósikusô trenzando sus sonidos, ning¼n cronista, ni viajero, ni etn·grafo, ni 

músico lo menciona hasta 1913, en que Rigoberto Paredes describe brevemente la 

ósikuriadaô de Charazani.  Esta forma de concebir y ejecutar un instrumento resulta tan 

ajena a la mentalidad europea, que hasta el día de hoy es ignorada por la mayoría de los 

habitantes del continente.  Eso hace muy difícil saber a qué tipo de instrumentos se refieren 

muchas de las descripciones.  Por ejemplo, un par de flautas de pan unidas por una cuerda 

usadas por los Cuna, en Rio Negro podr²a corresponder a una óantara dualô, que toca al 

unísono, o a una flauta tipo ósurisikuô que toca alternada, o bien puede corresponder a un 

ósikuô constituido por un par complementario.  Ese aspecto sólo puede comprenderse 

cuando existe una descripción del modo de ejecución. Yo demoré muchos años en darme 

cuenta de esta complejidad, y me doy cuenta que mis primeras descripciones son altamente 

vagas, o derechamente erróneas.  Si a esta dificultad de descripción añadimos la enorme 

diversidad de tipos de ósikuô, cuyas diferencias integran todas las variables propias de la 

óantaraô (cantidad de tubos, escalas, etc), ya tenemos un panorama sumamente complejo.  

Pero si le sumamos una cantidad de variables propias del concepto dual, que vamos a ver a 

 
1 Según la tradición, el lugar y el tipo de flauta, las dos mitades se conocen de muchas maneras que sería 
ƭŀǊƎƻ ŜƴǳƳŀǊŀǊΦ  [ŀǎ Ƴłǎ ŦǊŜŎǳŜƴǘŜǎ ǎƻƴ ΨƛǊŀΩ ȅ ΨŀǊƪŀΩ ƻ ΨǇǊƛƳŜǊŀΩ ȅ ΨǎŜƎǳƴŘŀΩΦ  



758 
 

continuación, la descripción es aún más difícil.  La complejidad para referirse al 

instrumento plantea problemas descriptivos que sólo se resuelven con una teoría que 

permita definir esas diferencias, y la que he adoptado en este capítulo me ha resultado útil, 

porque está basada en múltiples descripciones anteriores.  Pero cuando no existe la 

descripción de la ejecución, como ocurre con frecuencia, o más aún, cuando no hay 

posibilidad de conocerla, como ocurre con los hallazgos arqueológicos, el panorama es 

mucho más borroso.  De modo que todo lo que sigue es un intento de formalizar un amplio 

campo del diseño sonoro surandino, teniendo claridad que puede haber muchas 

inexactitudes en este intento.     

 

 
FIG 682 PROBLEMAS DE DESCRIPCIhb 59[ Ψ{LY¦Ω 
1.- A la izquierda, un Ayarichi όǘƛǇƻ ΨŀƴǘŀǊŀΩύ ŘŜ с ǘǳōƻǎΣ ŀ ƭŀ ŘŜǊŜŎƘŀ ǳƴ siku de 15 (7/8) tubos. (de Gerard 2014).  
2.- diecisiete tubos de caña sueltos, provenientes de una excavación arqueológica, en que, sin tener más datos, no tenemos como saber 
ǎƛ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜƴ ŀ ǳƴŀ ΨŀƴǘŀǊŀΩ ƻ ŀ ǳƴ ΨǎƛƪǳΩ ό.ƻƭŀƷƻǎ нллтΥ мнуύΦ  

 

Queda claro, pues, que el diseño acústico del ´siku´ hace intervenir variantes 

nuevas, de relaciones entre objetos y personas, que alcanza un nivel de complejidad 

diferente al de otras flautas.   Esta diferencia produce dos resultados contradictorios: por 

una parte, genera una uniformidad de material (la caña) y por otra parte genera una 

diversidad muy compleja de formas de parear.   

Todos los ósikuô que conocemos son construidos en ca¶a, con la sola excepci·n de 

los de lata (en Tacna) y los de plástico (en Chile), que nacen en tiempos modernos como 

copia de la caña, en respuesta a su escases (por motivos ecológicos y por motivos de 

fronteras fitosanitarias), y los casos arqueológicos de cerámica, que son dudosos.  No existe 

en el ósikuô la diferencia de dise¶os sonoros que nacen de utilizar distintos materiales, como 

encontramos en la óantaraô.  Una de las respuestas al porqu® los ósikuô se fabricaron en caña 
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y no en otros materiales se refiere a la facilidad de construcción2.  Por una parte, la caña 

permite a los luriri  (fabricantes de flautas, en aymara) construir una tropa con implementos 

muy sencillos: basta con un set de medidas y un cuchillo.  Por otra parte, la confección es 

rápida: un luriri  puede producir una tropa entera de sikus en dos o tres días, y eso permite 

una enorme movilidad a los sistemas organológicos regionales.  Por ejemplo, eso permite 

que una comunidad puede renovar su orquesta completa una vez al año para la fiesta, 

ajustando sus parámetros acústicos de un modo diferente.  Finalmente, el producto final es 

muy liviano, se puede trasladar como un pequeño paquete, o en una maleta pequeña.  Todo 

eso facilita la circulación de los instrumentos por el territorio, algo fundamental para la 

ecología sonora vernácula.   

 

 
FIG 683 LAS FACILIDADES QUE OFRECE LA CAÑA 
1.-  Marcelino Canaviri ofreciendo tropas de sikus en la feria de Challapata (Oruro). (Gerard 2014: 13) 
2, tres tropas de luriris de Condo en diferentes tamaños atadas para la venta (Gérard 1914: 32).   
3.- tropa de seis pares de siku Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ (1/1 ab) preparada para su envío (taller de A, Gérard, 08/2018). 
4.- maletin de transporte de la tropa de Muyuj Waira, Potosí (2018).  

 

Esta misma facilidad de construcción permite a los luriri  generar nuevas variedades 

de tropas en los tamaños, en la cantidad de tubos, en distintos tipos de tubos ópalqôaô, en las 

cantidades de tamaños y de flautas, etc.  Esta forma de pensar en variaciones infinitas 

basadas en pequeñas modificaciones es muy afín al pensamiento sistémico amerindio, que 

es hábil en construir complejos sistemas basados en partes muy sencillas, que permiten ser 

articuladas de infinitos modos.  Este pensamiento sistémico es, por ejemplo, el mismo que 

opera en el textil, donde el simple cruce de hilos puede producir una complejidad infinita de 

estructuras.  En las flautas tipo ósikuô este pensamiento sistémico generó la gran cantidad de 

 
2 Si bien esa forma de pensar obedece a una matriz de pensamiento eurocéntrica, que hemos visto no es la 
que guía el pensamiento amerindio, en este caso hay varios datos que nos muestran que la facilidad que 
ƻŦǊŜŎŜ ƭŀ ŎŀƷŀ Ŝǎ ŀƳǇƭƛŀƳŜƴǘŜ ŀǇǊƻǾŜŎƘŀŘŀ ǇŀǊŀ ŦŀōǊƛŎŀǊ ΨǎƛƪǳǎΩΦ   
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variables estructurales de diseño sonoro que presento en el siguiente esquema, que creo 

ayuda a comprender la organización lógica de las variables principales y secundarias del 

sistema.  

 

  

FIG 684 {¦.5L±L{Ljb 59[ {L{¢9a! Ψ{LY¦Ω 

 

El ósikuô, entendido como un término genérico que comprende todas las flautas de 

pan duales complementarias posee dos usos; el habitual es el que ya he señalado, en que las 

dos partes (óiraô y óarkaô) son tocadas por dos personas, modalidad que llamar® ósiku 

pareadoô (C, en el esquema).  Pero existen otras dos variables. Una de ellas es el ósiku 

individualô (A), en que ambas partes son tocadas por un solo individuo, modalidad bastante 

rara, pero que se popularizó a partir de mediados del siglo XX entre los hablantes 

castellanos de las ciudades.  La otra modalidad, en que este ósiku individualô es tocado en 

colectivo, como resultado del desconocimiento urbano del ósikuô vernáculo, que confunde 

con esa modalidad urbana, y por lo tanto forma tropas en que cada m¼sico toca óiraô y 

óarkaô (B).    

Por su parte en el ósiku pareadoô (C) existe una modalidad poco frecuente, en que 

tocan sólo dos personas (CA).  Lo habitual es que se ejecuten en colectivo (tropas de más 

de dos sikuris) (CB).  Pero esta modalidad a su vez tiene variables que organizan de 

diferente manera el ópareadoô.  El habitual, que abarca la mayor parte de este cap²tulo, es el 

pareado entre óiraô y óarkaô, en que varios pares forman una tropa (CBA).  Las otras 

fórmulas son menos frecuentes.  Una de ellas consiste en un pareado asimétrico (CBB), ya 

sea entre un óiraô de 1 tubo y un óarkaô de varios tubos, o entre un óiraô (de uno o m§s tubos) 

y varios óarkaô de varios tubos.  Otra consiste en pares flotantes, una cantidad variables de 

tubos sueltos, que según la melodía a ejecutar se reparten entre óiraô y óarkaô (CBC).  En 

otra modalidad, el ótrenzado entre tresô, se hace entre tres partes; un óiraô, un óarkaô y una 
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tercera parte (CBD).  Otra modalidad es el ópareado duplicadoô, que consiste en un ósikuô 

individual (óiraô y un óarkaô tocados por una persona), que se complementa con otro ósikuô 

individual tocados por otra persona, y van trenzando ambas personas (CBE).  Por último, 

existe una modalidad de alternancia entre tubos sueltos, en que cada ejecutante posee un 

tubo, y se va tejiendo la melodía entre todos ellos (CBF).   A continuación desarrollo todas 

estas modalidades.   
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!ύ Ψ{LY¦Ω Lb5L±L5¦![ SOLISTA 
 

 

Corresponde a un ósikuô en que ambas partes son ejecutadas por una persona.  En 

Colombia se conocen algunas flautas que poseen dos series de tubos, como si se hubieran 

unido las dos partes de un ósikuô.  Desgraciadamente no conozco descripciones de su 

escala, ni de su uso.   Los incluyo aquí exclusivamente por su forma, que interpreto como 

un ósikuô individual solista.  

 

 
FIG 685 Ψ{LY¦ Lb5L±L5¦![ {h[L{¢!Ω 
1.-  Santander (Colombia) siglo XX, amarre de caña y asfsalto. 15 cm (tubo mas largo) (Bermudez 1986 63, col. José Ignacio Perdomo 

Escobar).  
2.- flautas de Colombia (Tequiner 1977 pl IV).  
3.-  Flauta llamada pimpano.  Dibujo hecho en base a descripciones del anciano Valeriano Tascón, antes de morir. Comunidad de 

Cristianía (Colombia) (Londoño 2000: 46).   

 

 

Existe una forma vern§cula de organizar las ca¶as, que se conoce como óantara en 

Wô. o ódoble escaleraô, en que se forman dos series de tubos organizadas de mayor a menor, 

y se encuentran en ambas cañas menores, formando un perfil de dos alas, o bien se 

encuentran los tubos mayores, que son más escasas.  Hay una gran cantidad de ejemplos 

iconográficos prehispánicos provenientes de las antiguas culturas de Ecuador y norte de 

Per¼. Es posible que esta modalidad se haya usado como ósikuô individual solista, pero las 

únicas evidencias de su uso que tenemos provienen del gamma purruy de los cuna de 

Colombia y Panamá, que corresponde al modo de uso que describo como ópareado 

duplicadoô (CBE).  Bolaños (2007: 60) propone que el ósikuô evolucion· a partir de esta 

óantara en Wô, al separar sus dos mitades, cuesti·n del todo probable pero imposible de 

comprobar por ahora. Debido a la falta de información, prefiero tratar este tipo de flauta óen 

Wô en un cap²tulo aparte.  
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Independientemente de estos casos de tradiciones vernáculas, el ósikuô individual 

solista se hizo conocido en las ciudades en una forma que voy a nombrar como ózampoña 

urbanaô, en que ira y arka son tocadas por un solo individuo.  Esta adaptación se creó en 

base a la ignorancia del ósikuô habitual en el mundo andino por parte de los m¼sicos 

urbanos. Estos adaptaron el ósikuô al concepto eurocéntrico, que desconoce la idea de tocar 

pareado, y sólo concibe músicos solistas.  El usar el ósikuô en forma solista permitió 

trabajarlo como cualquier otro instrumento habitual en la música popular, e integrarlo a 

todo tipo de agrupaciones.  Su origen no está claro; la primera mención aparece en Buenos 

Aires en 1930 (Barragan 2002: 339) y luego lo encontramos en todo el continente.  Debido 

a la ignorancia generalizada acerca de los instrumentos vernáculos, esta modalidad se 

convierte en símbolo artístico y cultural de ñlo andinoò en espacios urbanos, donde la 

mayoría de las personas piensa que es el instrumento andino tradicional (Barragán 2002: 

339; Acevedo 2003: 112; Meme 2006; Gómez 2007: 96; Sánchez 2007: 206; Clemente 

2015; Ibarra 2016: 23).  Debido a que no es un instrumento vernáculo, no lo voy a tratar en 

este libro. Sin embargo, como está ocurriendo en todo el ámbito sonoro americano, la 

zampoña urbana ha ido influyendo paulatinamente el mundo indígena, no sólo aymara y 

quechua, sino en otras partes, como Colombia, donde no exist²an ósikusô en la modernidad.   
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.ύ Ψ{LY¦Ω Lb5L±L5¦![ 9b /h[9/¢L±h 
 

 

 

Corresponde a la zampoña urbana, pero ejecutada en forma colectiva.  Se produce 

como consecuencia de la ignorancia de niños y/o profesores que sólo conocen la zampoña 

urbana pensando que es la original andina y la aplican al colectivo.   Al parecer es una 

modalidad muy nueva.  La he visto en escolares de Potosí y en Lima (2018), y se describe 

en Susques (Argentina; Caballero y Balderrabano 2009: 37).  En Potosí pude conocer a 

profesores que practican el ósikuô tradicional, pero sus alumnos est§n habituados al ósikuô 

individual solista, y por lo tanto adoptan esta modalidad.  

Es posible que en el Estado de Sucre (Venezuela) ocurra esta modalidad como una 

tradición vernácula, donde, adem§s, ocasionalmente ñtrenzanò (Olsen 2004: 280), pero la 

descripción es muy imprecisa.   
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/ύ Ψ{LY¦Ω t!w9!5h 
 

 

 

 

Este es el ósikuô en que ambas mitades son tocadas por dos personas.  Corresponde a 

la forma tradicional del uso del ósikuô, que hallamos en el continente desde el área 

Chacobrasileña, hasta la Caribeña.  El cono sur (Area Fuegopatagonia y parte sur del Area 

Surandina) no conocieron esta modalidad en el pasado.  El mapa del diseño sonoro del 

ôsikuô es uno de los m§s complejos y poco estudiados del continente americano.  Los 

distintos diseños sonoros contemplan diferentes maneras de concebir el pareo entre flautas 

y entre pares de flautas, y los encontramos en diferentes regiones y tiempos.   
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CA) UN PAR DE MÚSICOS 
 

Al hablar de un siku tocado por dos personas se nos presenta un problema lógico, 

porque ambas flautas forman una sola flauta, y los dos flautistas se escuchan como si fuera 

un músico.  Por lo tanto, podríamos hablar de un ósiku pareadoô individual, referido al 

instrumento o al ejecutante, o también podemos describirlo como dos flautas o dos 

músicos, o como dos músicos que tocan una flauta, o dos flautas que son interpretadas por 

un músico dual. El ósikuô plantea estos problemas l·gicos cuando queremos describirlo, y 

eso se refleja en muchas descripciones confusas, ejemplos no correctos, imprecisiones en la 

literatura.  Sin embargo, toda esta necesidad de definir es un requerimiento nuestro, para 

poder analizar la riqueza de diseños sonoros que encierra este sector de la organología 

surandina, pero es algo absolutamente ajeno a sus practicantes.  

 

 

 

USO ACTUAL 
 

El uso del ósikuô restringido a dos m¼sicos es relativamente escaso en la actualidad, 

donde lo habitual es el uso colectivo.  El ósiku colectivoô (CB) puede ser tocado 

ocasionalmente entre dos, por ejemplo para mostrar una melodía a la tropa, pero es una 

excepción.  Es dif²cil trazar un panorama del ósikuô pareado individual de uso vern§culo 

actual.  A veces la ózampoña urbanaô es tocada así, cuestión que queda fuera de mi 

descripción.  Los usos vernáculos que he recogido parecen ser más frecuente en las laderas 

amazónicas de Perú y Bolivia, entre los huitoto, ocaina y chaina (Sánchez 2013: 104, 105), 

los chiquitanos de Bolivia (el secu-secu, Rozo 2006: 3), en los llanos del Paraná, entre los 

guaraní mbya (el reriwakui murui, muina, muinuika y munane, mimby-retá, Sanchez 2018: 

19, 23), y más al norte, en los llanos de Colombia, los Tukano del río Vaupés (el pedubá), 

los sikuani de Vichada (el jivaburú), en el Guaviare (algunos carrizos, Bonilla 2018: 12).  

En los Andes bolivianos se menciona el pak-taipi maisho pécs de los chipaya (Uribe 2007: 

293).   

Hay usos que son ambiguos, según la ocasión; las iapojatekana o yapejatekana de 

los waura del Alto Xingú (Mato Grosso, Brasil) se usa como una óantaraô de 4 tubos 

(tocados por un flautista), pero en algunas ocasiones se reparten entre dos personas, cada 

una con 2 tubos intercalados (óiraô tubos I y III, óarkaô II y IV).  Cada tubo recibe un 

nombre, de mayor a menor; I nejokana ("padre"), II malastiakana ("el del medio"), III 

kitimaiatiana ("el que viene primero"), IV ita itiana ("hijito").  Es un instrumento 

descartable, que se construye para la ocasión, y en ciertas ceremonias se forman comitivas 

de varios pares de músicos independientes, cada par con afinaciones y melodías propias, 

generando un tejido sonoro muy denso (Civalliero 2014: 80, 84-87).  Este uso consistiría en 

un siku de 4 (2/2) tubos. No conozco otros ósikusô con esa f·rmula. 

Con la fórmula 6 (3/3) está descrito el orebi, (öribe, oruubi) de los witoto (extremo 

oeste del Area Amazónica), que al parecer se toca a dúo alternándose, y no en tropa 
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(Bolaños et al. 1978: 503).   Lo mismo ocurre en el departamento de Amazonas colombiano 

con el reribakue (reribacuí o reribakui), en que los 3 tubos son atados con fibra vegetal 

cubierta de cera, y forrados en tela de corteza pintada. Suelen interpretarse a dúos 

(reribakui irua), con una flauta de la derecha o nabebakui y una de la izquierda o 

harïfebakui que van alternando sus sonidos mientras acompañan el canto, con una nota por 

cada sílaba (Civalliero 2014: 62, citando a Gasché, 1976).   Con la misma fórmula es el 

secu secu o takwari de los Guarayo de Santa Cruz (Bolivia), y las yoresoma de los 

chiquitanos (Civalliero 2014: 130).  

Civalliero (2014: 76) muestra la foto de un carisu de 4 tubos de los wanano 

(guanano o kotiriâ) del estado de Amazonas (Brasil) y del Vaupés (Colombia) que alterna 

la melodía con otra flautas guía o mayor, más larga, pero no describe la fórmula de 

distribución de los tubos.   

La fórmula con 10 (5/5) tubos la usan los sikuani (extremo noroeste del Area 

Amazonica) (Olsen 2004: 281).   

 

 

 
FIG 686 Ψ{LY¦{Ω 59 с ! мл ¢¦.h{Φ 
1.- 6 (3/3) orebi witoto (Perú) (Sanchez 2013: 104).  
2.- 6 (3/3) Guirma y su hijo, witotos de Perú, tocando orebi (Girard 1958: 83).   
3-  X (4/X) Mitad de un carisu de los wanano (Amazonas, Brasil y Vaupés, Colombia) (Civalliero 2014: 76). 
4.- 10  (5/5) jibabo o carrizo de la comunidad sikuani, de Boponaë (rio Tigre, Vichada, Colombia)  (Yepez 1989: 26).   

 

Los ósikuô pareados individuales de más de 10 tubos no están bien definidos.  

Civalliero (2014: 32) menciona un carrizo de 5 a 7 tubos, en pares machohembra, uno 

mayor que el otro, usado en la cuenca del Orinoco por los jiwi (guahibo), baniwa 

(kurripako), ye'kuana (makiritare), piapoco (wenàiwika), warekena y puinave.   En la 

siguiente figura muestro ejemplos de 13 (6/7) y 17 (8/9) tubos.   Desconozco si 

corresponden a ósikuô pareado individual, pero la foto sugiere ese uso, y a falta de más 

información lo incluyo aqui.   
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FIG 687 Ψ{LY¦{Ω 59 мо ! 17 TUBOS 
1.- 13 (6/7) siku aymara. 13.1 cm. Bolivia (MVB 26.8160).  
2.- 13 (6/7) antara, Andes Centrales, 29.0 cm. Perú (MVB 26.8151).  
3.- 13 (6/7)  siku o antara Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ όмκн ŎŜύΦ нп ŎƳ όBolaños 2007: 66).   
4.- 17 (8/9) dos jóvenes tatuyo, tukano, de Pira Paraná (Vaupes) (Reichel Dolmatoff, 1991: 164, foto 1968).    

 

 

 
 

 

EVIDENCIA ARQUEOLÓGICA 
 

En la arqueología se han descubierto pares de flautas en entierros que parecen 

corresponder a dos partes de un ósikuô, y al estar solas podemos suponer que corresponden 

a un ósikuô pareado individual, aunque también podrían corresponder a parte de una tropa.  

Algunas poseen tubos palqôa (1/1 abierto o 3/4 cerrado), lo cual refuerza su interpretación 

como ôsikuô, ya que en el presente el ósikuô tiende a tener palqôa, y la óantaraô tiende a no 

poseerlo.   

 

Un caso interesante es el conjunto de tubos hallado en el sitio de Caral (Lima, Perú), 

fechado hacia 2.750 ac., que constituyen las flautas de pan más antiguas que se conocen en 

el continente.  Se encontraron 10 tubos, 5 sueltos y un grupo de 2 sueltos y 3 atados.  

Mansilla (2003-2016; 2018) y Sánchez (2018) coinciden en que el segundo conjunto 

corresponde probablemente a un ósikuô 5 (2/3).   Las tesituras combinadas al intercalar 

ambas partes forman una escala, tal como ocurre con óiraô y óarkaô.  El conjunto de 5 tubos 

puede corresponder a lo mismo, pero no hay forma de corroborarlo.  Este hallazgo es 

sorprendente, porque revela que la óflauta de panô más antigua de en nuestro continente ya 

podría exhibir un uso pareado complementario, que corresponden a los rasgos más 
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complejos y evolucionados de las flautas de pan regionales.  Este desarrollo temprano no es 

tan sorprendente, si lo comparamos con lo que ocurre en otros ámbitos de la organología 

(como las óocarinasô, flautas globulares con aeroducto, que veremos en ese capítulo).  La 

aparici·n temprana del ósikuô en el continente puede entenderse como una expresión de la 

estructura pareada y complementaria propia de la lógica local, que quizá venía 

expresándose desde antes en términos sonoros. 

La misma fórmula de 5 (2/3) tubos la encontramos en un par de flautas encontradas 

en una tumba en Azapa (Arica).   

 

 

 

 

 

 

FIG 688 th{L.[9{ Ψ{LY¦Ω 59 р όнκоύ ¢¦.h{ 
1.- Caral (Supe, Lima), aprox. 2.750 ac.  5ƻǎ ǘǳōƻǎ όƛȊǉǳƛŜǊŘŀύ ǉǳŜ ǇǳŜŘŜƴ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜǊ ŀ ΨƛǊŀΩ ȅ ǘǊŜǎ ǘǳōƻǎ όƳŜŘƛƻύ ŀ ΨŀǊƪŀΩΣ Ŏƻƴ 

tesituras.  Cinco tubos sueltos (derecha) (Mansilla 2003-2016: 14, 16; Mansilla 2018: 202-203, Sanchez 2018: 220).  
2.- Azapa (Arica, Chile). Los dos tubos miden 11,8 / 9,1 cm. y los tres tubos 10,3 / 7,9 / 6,2 cm.  (el tubo de 10,3 cm se halla roto). 

Conserva un tapón de calabaza.  (AZ6 T105.12445 y 12446).   
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El ôsikuô Chancay (1000-1523dc) descubierto por Van Dalen corresponde al 

complejo arqueológico Lumbra (rio Chancay-Huaral, Perú) y fue encontrado en un sector 

dom®stico, caso bastante excepcional.  Posee una f·rmula 7 (3/4), en que el óiraô (3 tubos) 

carece de un tubo palqôa, suponemos que por p®rdida.  Los tubos son de largos semejantes, 

pero no parece ser tipo ótablaô; la descripción dice que los tubos están cortados (¿abiertos?) 

y fueron ñmal elaboradasò, pero podr²a tratarse de un ósikuô que fue ómatadoô para 

depositarlo en la tumba, lo que explicaría el corte de las cañas (si bien no se conoce otro 

caso semejante).  El mismo autor refiere a otros hallazgos Chancay en Andoma (Huando, 

Huaral), en el cementerio Sacachispa, en Pampa de Animas, y Cerro Colorado (valle 

Huaura), que incluían varias quenas, silbatos y antaras, y una tumba de Cerro Colorado en 

que el individuo sostenía dos óantarasô de 14 y de 16 tubos.    

Un par de flautas nasca del MHP corresponde a un par aparentemente a la octava, 

pero cuando lo observé en 1989 me pareció que su diseño parece obedecer a una tipología 

de ósikuô.   

 

 
FIG 689 Ψ{LY¦{Ω /hb т ! ф ¢¦.h{Φ  
ARRIBA 
1.- 7 (3/4 Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ 3/4 ce) Arica. (MASMA, foto Andro Schampke).  
2.- 8 (4/4) Gentilar o San Miguel (1300-1470 dc), Arica.  Tubos abiertos, con restos de tapón. 8.5 cm y 7.7 cm. (MASMA PLM T90 

8395/8396).  
3.- 9 (4/5 Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ мκм ŀō) Perú.  (Sánchez  2013: 77).   
4.- 9 (4/5 Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ мκм ŀō) nasca (MH 970.52.1, Tekiner 1977: pl. I).    
ABAJO  
 5.- 7 (3/4 Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ мκм ŀō) Chancay (1000-1523dc). Complejo arqueológico Lumbra (rio Chancay-Huaral, Perú). Vista del hallazgo, 

vista superior, inferior y distal de las dos flautas.  Ambas de 5.5 cm. (Van Dalen 2018).  
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Hay pares de flautas que pueden interpretarse como ósikusô de 11 (5/6), de 13 (6/7), 

de 14 (7/7) y de 16 (8/8) tubos, algunos con palqôa (1/1 ab) o (1/2 ce).  Sas (1938: 226) 

describe un ósikuô de Ica (MNAHAAP 8528) con la f·rmula 13 (6/7 con palqôa no 

especificado).  Carlos Sanchez Huaringa (fb 13/04/2019) muestra dos flautas (FIG 690.1) 

que podrían haberse tocado pareado o al unísono. Fueron halladas en una cueva de donde se 

extraía la hematita que se empleaban para el pintado de la cerámica Nasca.   

 

 

 

 

FIG 690 Ψ{LY¦{Ω 59 мо ! мс ¢¦.h{Φ 
1.- dos flautas del mismo tamaño ǉǳŜ ǇƻŘǊƝŀƴ ŎƻƴǎǘƛǘǳƛǊ ǳƴ ΨǎƛƪǳΩ ŘŜ мп όтκтύ ǘǳōƻǎΦ aina Primavera (Nasca), probablemente del 

Intermedio Tardío (1400d.c.). (Carlos Sanchez Huaringa, fb 13/04/2019).   
ARRIBA 
2.- 13 (6/7) Arica.  (MASMA AZ6 T52 y 92, foto Andro Schampke).  
3.- 13 (6/7)  Pica (1000-1200dc, Chile). Con tapón de calabaza y amarras de lana roja y café oscuro.  Tubos 255/226/205/183/160/139 

mm. y 253/225/202/185/157/135/122 mm.  (CEI).   
ABAJO  
4.- 11 (5/6 con ǇŀƭǉΩŀ мκм ŀō) Ica (Perú) 17.8 cm. (MVB 45323, Hickmann 1990 283).   
5.-  мс όуκу Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ ѹ ŎŜΦύ tŜǊǵΦ  όa![Σ {ŀƴŎƘŜȊ нлмоΥ ттύΦ  
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En las culturas Moche y Lima pudo haberse usado el ´siku´ de cerámica. El hallazgo 

de 12 tubos de cerámica encontrados en la tumba 14 del sacerdote guerrero moche de 

Huaca Rajada (Sipán, Perú), podr²a ser un ósikuô de 12 (5/7) tubos; así la exhiben en el 

Museo de sitio Huaca Rajada, pero no explican si esa disposición corresponde al hallazgo o 

es una invención para exhibirlo (Sánchez sf: 13).  La tumba contenía un rico ajuar que 

contemplaba 9 miniaturas de caracol-trompeta de cerámica y 7 miniaturas de trompetas 

curvas de cerámica entre otros objetos (La Chioma 2016).  En el Museo de la Huaca 

Pucllana (Lima) se exhibe lo que podr²a ser un ósikuô de cer§mica de 16 (8/8) tubos.   

 

 

FIG 691 th{L.[9{ Ψ{LY¦{Ω 59 /9wΩ!aL/! 59 12 Y 16 TUBOS 
1.- 12 (5/7) Moche, tumba 14 de la Huaca Rajada (Sipán, Perú). Moche medio-tardio (foto Carlos Sánchez bf. 2016).  
2.- 16 (8/8) Huaca Pucllana, Lima (2018)  

 

 

 

La iconografía modelada o pintada en cerámica Moche nos entrega mucha evidencia 

de pares de ejecutantes de óflautas de panô.  También la hay Chimú y de otras culturas, pero 

muy escasas.  Los pares de flautistas forman parte de complejas escenas, cuya descripción 

no corresponde aquí (ver Dowling y McLleland 1999; Golte 2009, La Chioma 2012; 2019).  

Pero es necesario destacar que ese contexto ocurre, casi sin excepción, en el mundo de los 

muertos, donde danzan, tomados de las manos generalmente, al son de flautas y tambores.  

Esta ódanza del inframundoô nos señala que las imágenes no tienen por objeto representar la 

vida diaria, sino otra vida imaginada en el mas allá, en base a ciertos principios 

cosmogónicos, como la idea de que la flauta de pan promueve el nacimiento de cosas, de 

personas y fuerzas desde el inframundo.  Sin embargo, a pesar de no representar una escena 

real, las actitudes y usos reflejan algo habitual a la sociedad que las produjo, como un par 
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de sikuris que tocan mirándose, pareando y entrelazando la melodía mientras bailan.  Hay 

escenas recurrentes, en que acompañan al par de flautistas un personaje con una gran vara 

con elementos colgando (¿sonajeros?), una mujer con una guagua a la espalda, y otros 

flautistas (àcon ópifilkaô?) que tocan por separado3 (La Chioma 2019b: 205).  En mi 

descripción sólo tomaré en cuenta a los músicos, obviando el resto de la escena.    

La mayoría de las representaciones que permiten distinguir el detalle muestran 

flautas pares iguales (por ejemplo 6 (3/3) o 10 (5/5) tubos), lo cual impide saber si se trata 

de ósikusô pareados y complementarios (que alternan tejiendo melod²as) o de óantarasô 

duales que tocan al un²sono o en óreboteô.  Cuando la representaci·n muestra pares 

desiguales (por ejemplo 7 (3/4) tubos) la interpretación lógica parece ser un ósikuô de pares 

complementarios.  La evidencia iconográfica Moche parece indicar una tendencia al uso 

pareado individual en Moche, asi como parece existir una tendencia al uso de óantaras 

dualesô en Nasca.   Todas las escenas Moche muestran pares de flautistas, ninguno exhibe 

más de dos en una tropa.  Voy a suponer que toda esta iconografía representa sikuris que 

tocan óiraô y óarkaô, situaci·n que si bien no tengo como comprobar, parece muy probable y 

me permite concentrar toda la evidencia para su mejor comprensión.  

Una escena, que llamar® ódos sikurisô muestra a un par de flautistas que tocan 

mirándose 4.  A veces en la misma escena hay dos parejas, pero se ubican en lados opuestos 

de la botella, de modo que al mirar la vasija es imposible ver ambas parejas de sikuris a la 

vez.  No existen escenas en que se vean juntas como en una tropa.  Eso lo interpreto como 

un uso pareado individual, en que cada par es independiente.   

 

 
FIG 692 Ψ5h{ {LY¦wLΩ  
1.-  Moche. Cántaro, 19.7 cm (ML002961) 
2.- Vasija asa estribo foto y desarrollo de la escena, que incluye dos parejas de sikuri.  (ML 02916, La Chioma 2019b: 191).  

  

 
3 Una descripción detallada de las diferentes iconografías, definiendo los personajes y sus posibles roles, en 
La Chioma 2019b.  Su definición de los sistemas iconográficos, sin embargo, no me sirve porque no distingue 
entre diferentes  conjuntos de flautas o tambores, por ejemplo, ya que su análisis es respecto a la 
interpretación del relato implícito en la escena.  9ǎǘŀ ŀǳǘƻǊŀ Ƙŀ ŜƴŎƻƴǘǊŀŘƻ Ŝǎǘŀ ΨŘŀƴȊŀ ŘŜƭ ƛƴŦǊŀƳǳƴŘƻΩ 
asociada a la región Moche sur, no existiendo en la región Moche norte.  
4 [ŀ /ƘƛƻƳŀ όнлмфōΥ мфлύ ƭƻǎ ƭƭŀƳŀ ΨŘǳƻ ŘŜ ŀƴǘŀǊƛǎǘŀǎΩΦ  
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A veces a estos ódos sikuriô los acompaña un tambor, que con frecuencia es de 

menor tamaño, tocando entre los pies de los danzantes.  Esto se podría interpretar como una 

menor importancia del tambor frente a los flautistas.  En una botella Chimú se ven ódos 

sikuriô a un costado y otros dos al otro lado, que parecen danzar mientras avanzan dentro de 

una procesión, como si fueran a encontrarse al frente de la botella.   

 

 

 

 

 

FIG 693 Ψ5h{ {LY¦wLΩ 
ARRIBA 
1.- Moche, dos costados de la botella ƳƻǎǘǊŀƴŘƻ ΨŘƻǎ ǎƛƪǳǊƛΩ ŀ ŎŀŘŀ ƭŀŘƻ (ML, La Chioma 2016: PL120).  
2.- Moche. Dos costados, botella gollete asa estribo, con Ψdos sikuriΩ ŀ ŎŀŘŀ ƭŀŘƻ.  (ML002935).  
ABAJO 
3.-  Chimu. Botella-silbato de doble cuerpo asa puente.  Se ven ambos costados, ŎŀŘŀ ǳƴƻ Ŏƻƴ ΨŘƻǎ ǎƛƪǳǊƛΩ ǉǳŜ ŀǾŀƴȊŀƴΣ y al centro se 

observa como confluyen a encontrarse 18.4cm (ML025602).  
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Muchas escenas muestran ódos sikuriô de tamaño pequeño tocando en la parte 

superior de la escena (ñantaristas flotando sobre guerreroò las llama La Chioma 2019b: 

195) y a veces un tamborero, también pequeño, en la parte inferior, dando la impresión que 

los danzantes son lo principal (ñtrio de antaras y percusi·nò los denomina La Chioma 

2019b: 197).  

 

 

 

 

FIG 694 Ψ5h{ {LY¦wLΩ ¸ ¢!a.hw9wh 
IZQ ARRIBA 
1.-  Moche (La Chioma 2016: Pl 115, dib Donnan y McLelland).  
IZQ ABAJO 
2.-  Moche. Cuenco, 9.5 cm. (ML002932).  
DER ARRIBA 
3.-  Moche. Cuenco, 9.0 cm.  (ML002943).  
4.-  Moche. Tanguche (valle Santa).  botella gollete asa lateral, 16.9 cm. (ML002947).  
DER MEDIO 
5.-  Moche (La Chioma 2016: PL116).   se ven 10 (5/5) tubos (ML 10848).   
6.-  Moche (La Chioma 2016: PL116).   
DER ABAJO 
7.-  Moche (ML, La Chioma 2016: PL119).  
8.-   Moche. Botella gollete asa estribo, 22.4 cm. (ML002945).  
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La repetición exacta de la misma escena en una serie de botellas sugiere el uso de 

moldes para su fabricación.  Esto supone que el acto de un par de músicos tocando un 

ósikuô era importante como para reproducirla muchas veces, para dejarla como ofrenda en 

la tumba de un ser querido.  Si es que esta argumentación es correcta, avala la importancia 

que adquiere el ´sikuô en la sociedad Moche, importancia que se puede proyectar hasta hoy, 

en donde el ósikuô es una expresión identitaria importante en gran parte del continente. 

 

 

 

FIG 695 Ψ5h{ {LY¦wLΩ HECHOS EN  MOLDE 
ARRIBA 
1.- Moche. Botella gollete asa lateral, 21.0 cm (ML002940)  
2.- Moche.  Botella gollete asa lateral, 21.2 cm (ML 002936).  
3.- Moche. Huaca Bazan (Casa Grande, valle Chicama).  Botella gollete asa lateral, 12.5 cm (ML 002925).  
MEDIO 
4.- Moche.  Botella gollete asa lateral, 22.9 cm (ML002946).  
5.- Moche.  Cántaro, 15.7cm. (ML002930).  
6.-  Moche. moche Botella gollete asa lateral, 19.0 cm (ML002934).  
ABAJO 
7.-  Moche. Botella gollete asa lateral, 18.0 cm (ML002938).  
8.- Moche Botella gollete asa lateral, 19.9 cm (ML002924).  
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Otra escena muestra un gran personaje modelado en la parte superior, que tañe un 

tambor, mientras un grupo de danzantes y músicos, de menor tamaño, están dispuestos 

abajo, lo que podría interpretarse como un tambor que guía toda la escena (ver Sánchez 

2016b: 78, que muestra tres ejemplos de este tipo).  Esta idea concuerda con el rol habitual 

del tambor en las músicas amerindias del continente, el cual funciona como una guía para 

estructurar todo el discurso sonoro y sus cambios de velocidad y de intensidad (ver capítulo 

IX).  

Otra escena, que La Chioma (2019b: 200) nombra óla entrada al inframundoô, es una 

compleja composición en que hay dos niveles, con un cuerpo humano que es pasado de uno 

a otro, en que se ve además una escena de coito y otros temas, mientras el par de flautistas 

toca un poco aparte.   

 

 
FIG 696 9{/9b!{ 59 Ψ5h{ {LY¦wLΩ 
ARRIBA 
1.- Moche.  Botella gollete asa lateral con un tamborero que domina una escena pintada abajo con ΨŘƻǎ sikuriΩ unidos por una cuerda y 
Řƻǎ Ŧƭŀǳǘƛǎǘŀǎ όΨǇƛŦƛƭƪŀǎΩ ƻ ΨǉǳŜƴŀǎΩύΦ όLa Chioma 2012: 53).  

ABAJO 
2.- 9ǎŎŜƴŀ ŘŜƭ ΨŘŜǎŎŜƴǎƻ ŘŜƭ ƳǳŜǊǘƻΩ Ŏƻƴ Ŝƭ ǇŀǊ ŘŜ ǎƛƪǳǊƛǎ ǘƻŎŀƴŘo aislados del resto (CCC).    
DERECHA 
3.-  Moche. El tamborero domina la escena de danzantes con dos pequeños sikuris. (Fowler Museum of Cultural History, La Chioma 

2016: PL114).  
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En varias iconografías se ve que dos flautas aparecen amarradas por un cordel que 

las une.  Esto ha sido interpretado como la uni·n entre óarkaô e óiraô, a pesar que esta forma 

de unir ambas partes es casi desconocida en la práctica actual.  Hay otro tipo de escenas en 

que los pares de músicos (¿con ósikuô?) aparecen caminando o danzando, ambos en una 

misma dirección (no enfrentados como el resto de las representaciones).  En varias de estas 

escenas las flautas difieren en tamaño o forma de las descritas en las escenas anteriores.  

 

 

 

 

FIG 697 9{/9b!{ 59 Ψ5h{ {LY¦wLΩ 
ARRIBA 
1.- Moche. Dibujo sobre un ceramio de un largo baile en fila tomados de la mano, al inicio del cual van los dos sikuri (MNAAHP, Bolaños 

2007: 74).   
2.- Moche. Dibujo muy parecido al anterior, en que aparecen también dos ciervos tamboreros (Dowling 1999: 263).  
ABAJO  
3.-  Moche. Escena de danza en línea con dos sikuri y un tamborero animal (¿felino?). (Dowling 1999: 178).  
4.-  Moche. Botella asa estribo con el detalle de los dos flautistas, la escena incluye varios dibujos de porotos entre medio (Dowling 

1999: 244).   
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Cuando es posible distinguir el número de tubos en la iconografía, esto permite 

definir más el diseño sonoro.  Esto no ocurre con frecuencia, pero los casos en que ocurre 

me permiten distinguir la fórmula de los tubos.   

La disposición 6 (3/3) es la más frecuente.  Todas las botellas de la FIG 698 

representan la escena del óbaile de muertosô, con excepci·n de la (FIG 698.6), que 

corresponde al ódescenso del muertoô y el punzón metálico de la (FIG 698.8). Este último 

es un gran objeto, de 53,5 cm alto, en forma de punzón aguzado abajo como para clavarlo 

en el suelo, en cuya parte superior presenta una un gran recinto cubierto por un techo a dos 

aguas, dentro del cual ocurre una escena con un personaje principal con mazas, dos 

guardianes a los costados, un portador de un recipiente y algunos cántaros, recipientes y 

calabazas, y un par de músicos enfrentados tocando sikus de 6 (3/3) tubos.  

 

 
FIG 698 SIKUS 6 (3/3) MOCHE  
ARRIBA 
1.- (La Chioma 2016: PL111, dibujo de Golte 2009).   
2-.- botella asa estribo 22.0 cm (ML002952).   
3.-  botella golleta asa estribo, мтΦр ŎƳΦ 9ǎŎŜƴŀ Ψbaile de los muertosΩ (ML002931) 
MEDIO 
4.- Valle Viru, San Ildefonso, botella gollete asa estribo26.0 cm.  Escena Ψbaile de los muertosΩ (ML002955).  
5.-  botella gollete asa lateral, ннΦл ŎƳΦ 9ǎŎŜƴŀ ŘŜ Ψbaile de muertosΩ (ML002917).  
6-    botella gollete asa estribo con escena de mundo de los muertos, en dos niveles. (CCC).  
ABAJO  
7.- Sitio Huacas de Moche, Trujillo (La Chioma 2016 :PL113).  
8.- Moche 100-800 dc, zona de Lambayeque. Gran punzón de cobre hecho en molde (cera perdida), y detalle de los sikuri. 53,5 cm alto 

(MCHAP 2919).   
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Algunas de las escenas incorporan otra información que podría interpretarse como 

una alusión a una tropa.  En la botella de la FIG 699 vemos un gran tamborero modelado 

arriba, abajo una escena de la ódanza de muertosô con dos pares de sikuri (al parecer de 7 

(3/4) tubos) en ambos costados, una de ellas con un tambor.  Entre esta escena y el 

tamborero, se dibuja una greca con motivos escalerados que podrían interpretarse como una 

alusión a una tropa de ósikusô de 6 (3/3) tubos, o de óantarasô de 3 tubos.   

 

 

 

 

FIG 699 9{/9b! 59 ¢!a.hw9whΣ 5h{ t!w9{ 59 Ψ{LY¦{Ω ¸ th{L.[9 ¢wht!Φ 
7 (3/4) Moche, Huancaco (valle Virú). Botella gollete asa estribo, 19,8 cm. (ML 002872, foto archivo ML y La Chioma 2016).  
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La fórmula 8 (4/4) aparece en una serie de otras botellas repitiendo el tema del 

óbaile de los muertosô con ligeras variantes. Varias de estas botellas parecen haber sido 

producidas con el mismo molde.  

 

 

 

FIG 700 MOCHE 8 (4/4) BAILE DE MUERTOS  
ARRIBA 
1.-  Botella gollete asa lateral, 21.0 cm.  (ML002956).   
2.-  sitio Huancaco (valle Viru).  botella gollete asa estribo, 11.5 cm. Dos pares de sikuris con tambor separados, en lados opuestos de la 

botella (ML 002918).   
3.- Trujillo (La Chioma 2016 PL121).   
4.-  Sausal (valle Chicama). Botella gollete asa lateral, 17.0 cm (ML002942).  
MEDIO 
5.-  Botella gollete asa estribo, 25.1 cm, probablemente hecha con el mismo molde de La N°1 (MLL002928).  
6.- (ML La Chioma 2016 PL121).  
7.-  Botella gollete asa lateral, 14.0 cm (ML002939, La Chioma 2016 PL121).   
ABAJO 
7.-  Botella gollete asa estribo, (CP).   
8.-  Botella gollete asa estribo, (CP).  
9-(dos fotos) botella gollete asa estribo 21.1 cm, (ML002933).   
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La misma fórmula 8 (4/4) se repite en otras escenas Moche, y con algunas variantes 

la encontramos en la cultura Gallinazo, anterior a Moche, y en Lamayeque-Chimú, 

posterior a Moche.  . En una escena Moche aparece un par de sikuris con flautas provistas 

de grandes placas, que pudieron ser de tubo complejo (ver FIG 658.1) que tocan tomados 

de una cuerda, sugiriendo un ósikuô pareado, acompa¶ados de otros dos que no est§n 

enfrentados, sino en procesión junto con trompetistas (de menor tamaño).   

 

 
FIG 701 Ψ{LY¦{Ω 8 (4/4) 
ARRIBA 
1.- (dos fotos) Moche, de Huancaco (valle Virú). Botella gollete asa estribo, 13.5cm.  Baile de muertos con dos pares de sikuris 

separados en ambos lados de la botella (ML002916, La Chioma 2016 PL112).  
2.- (dos fotos ) Botella gollete asa estribo.  Baile de muertos con dos pares de sikuris separados en ambos lados de la botella (La Chioma 

2016 PL120).  
MEDIO 
3.- dibujo de una botella gollete asa estribo con el baile de muertos, en que el par de sikuris aparece desnudo, con el tamborero del 

mismo tamaño detrás de uno de ellos (MCHAP 1991).  
4.- Moche (400-700dc). Botella asa estribo, 24cm. Escena del Ψdescenso ŘŜƭ ƳǳŜǊǘƻΩ (MALI).   
5.- (foto grande) Trujillo (5ΩIŀǊŎƻǳǊǘ мфнр citado por Gérard 2014).  
6.-  Gallinazo (300 dc) del valle Virú.  Jarro de dos cuerpos, 21.0 cm.  Se ve una flauta de 4 tubos, la otra está rota, pero se ve similar 

(Marti 1970: 162).  
ABAJO 
7.- Moche fase IV. Botella gollete asa estribo (Dowling 1999: 120).  
8.- (derecha)  Lambayeque-Chimú. Botella de dos cuerpos de cerámica roja con engobe beige (Hickmann 1990: 289).  
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Hay varias escenas en que se puede distinguir la fórmula 9 (4/5).  Tres de ellas 

corresponden a la ódanza de muertosô y otra muestra los dos sikuri unidos por una cuerda.  

Una escena de procesión muestra un par de sikuris detrás de tres personas con grandes 

varas con objetos (¿sonajas?) y otro par de sikuris en dirección opuesta.  Otra escena repite 

los sikuris enfrentados con flautas con grandes placas, en dos pares separados, 

acompañados de trompetistas de menor tamaño.  En dos botellas se repite otro motivo, el de 

una casa o templo con techo a dos aguas ubicada sobre una plataforma escalerada, en cuya 

puerta se ven dos óguardianes del temploô, personajes cadavéricos, uno a cada lado, tocando 

ósikusô probablemente.  

 

 
FIG 702 MOCHE 10 (5/5) 
ARRIBA 
1.- 9ǎŎŜƴŀ ŘŜ Ψdanza de los muertosΩ con dos sikuri pequeños, enfrentados (La Chioma 2016: PL116).   
2.- Detalle de ΨŘŀƴȊŀ ŘŜ ƭƻǎ ƳǳŜǊǘƻǎΩ Ŏƻƴ Řƻǎ ǎƛƪǳǊƛ ŜƴŦǊŜƴǘŀŘƻǎΣ Ŝƴ botella gollete asa estribo, 12.3 cm (ML 002927).   
3.- 5ŜǘŀƭƭŜ ŘŜ ΨŘŀƴȊŀ ŘŜ ƭƻǎ ƳǳŜǊǘƻǎΩ Ŏƻƴ Řƻǎ ǎƛƪǳǊƛ Ŏƻƴ ƎǊŀƴŘŜǎ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƻǎ ŜƴŦǊŜƴǘŀŘƻǎΣ ōotella gollete asa lateral (Bolaños 2007: 

62).  
MEDIO 
4.- detalle de par de sikuris, ambas flautas unidas con una cuerda, en botella (MNAAHP, La Chioma 2016).  
5.- Huaca de la Campana (Pampa de Jaguey). Dos vistas de una procesión en que marchan varias personas, con dos sikuris, y otros dos 

sikuris que marchan en la dirección opuesta, a encontrarse.  Cuenco con tapa, fragmentado, 13.5 cm. (MNAAHP 70.171, Doering 
1952).   

ABAJO 
6.- Moche fase IV del Valle de Chicama (Trujillo).  Detalle del dibujo de dos pares de sikuris enfrentados, ricamente ataviados y con 

flautas con grandes placas, con trompetistas de menor tamaño entremedio, en botella gollete asa estribo, 29.0 cm (Schmidt 1929: 
196, dibujo Dowling 1999: 244).  

7.- Botella golleta asa estibo con representación de Templo, y detalle de los dos sikuris cadavéricos guardando la entrada mientras 
tocan. 16.8 cm (ML002899).  

8.- Detalle de los dos sikuri en una escena similar a la anterior, como guardianes del Templo, en Botella gollete asa lateral, 17.4 cm, 
(ML002933).  

 

 



784 
 

 

 

 

La representación de la fórmula 11 (5/6) parece nítida en una botella con el gran 

tamborero modelado arriba y la danza de muertos dibujada abajo (ver FIG 696.1), en que se 

ve una cuerda que une ambos instrumentos.   

Las dos escenas con ósikuô de 12 (6/6) tubos corresponden a una botella moche con 

un par de personajes cadav®ricos de frente, similares a los óguardianes del temploô, y a otra 

botella Jamacoaque, la única representación de flautistas pareados que conozco de Ecuador, 

que muestra músicos ataviados como es habitual con grandes tocados con pájaros.  

 

 

 

 

FIG 703 Ψ{LY¦{Ω 59 11 (5/6) y 12 (6/6) TUBOS 
1.-   11 (5/6) Detalle del dibujo, con dos sikuris cadavéricos enfrentados, con ambas flautas unidas por una cuerda.  Moche, de Trujillo.  

(Gonzalez B. 1948: 405; Marti 1970: 162; La Chioma 2012 53, dibujo Gölte 2009: 264).   
2.- 12 (6/6) Dos sikuris cadavéricos de frente. Moche (0-600dc). Botella, 21.0cm. (MVB VA17625, foto archivo MVB).  
3.-  12 (6/6) Dos sikuris de frente.  Jamacoaque, costa norte de Ecuador (MCA).  
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La fórmula 13 (6/7) aparece en varios contextos diferentes.  Dos de ellas son 

Moche, una en un plato evertido en que hay una pintura de una compleja escena con 

personajes fant§sticos, dos de los cuales est§n enfrentados tocando ósikuô y acompa¶ados 

de tambor (tal como en la escena de ódanza de muertosô), y la otra es un relieve que 

reproduce el par de sikuris unidos por una cuerda.   Otra escena se repite en dos botellas 

con relieve, una Lambayeque-chimú y otra Wari-Norte, con dos personajes fantásticos, con 

rasgos animales, que bailan enfrentados, sosteniendo grandes flautas.  De sus bocas salen 

volutas (o serpientes ¿simbolizan canto?).  La botella Wari es ambigua: al examinarla se 

puede ver que la fórmula 14 (6/7) aparece nítida en la mitad inferior del instrumento, 

mientras en la embocadura se define la fórmula 16 (7/9).  Esta ambigüedad no ocurre por lo 

general en las descripciones organológicas prehispánicas, y por lo mismo quizá es 

intencional.  

 

 

 

FIG 704 Ψ{LY¦{Ω 59 13 (6/7) Y MAS TUBOS 
ARRIBA  
1.- 13 (6/7) dos sikuri sobrenaturales enfrentados, acompañados de tambor, detalle de plato evertido Moche (ML 18882).  
2.- 15 (7/8) Lambayeque chimú de Trujillo.  Detalle de dos sikuris sobrenaturales que bailan enfrentados. Botella doble gollete asa 

puente, 18 cm. (MVB, Schmidt 1929: 221).  
ABAJO 
3.- 13 (6/7) Detalle de escena en relieve de dos sikuris cadavéricos enfrentados, con cordel que los une. Moche (Sánchez 2016).  
4.-  14 (6/7) o 16 (7/9) Wari Norte. Detalle de escena de de dos sikuris sobrenaturales que bailan enfrentados. Botella con dos golletes 

(uno roto), cerámica negra.  (MNAAHP 1.15814).  
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Tal como queda dicho m§s arriba, la modalidad de ósikusô que se ejecuten en tropas 

(CB) tiene muchas variables. Una es el pareado entre óiraô y óarkaô (CBA), la más común. 

Otras menos frecuentes son el pareado asimétrico (CBB), los pares flotantes (CBC), el 

pareado entre tres partes (CBD), el pareado duplicado (CBE), y el alternado de tubos 

sueltos (CBF).    
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CBA) PAREADO COLECTIVO ENTRE IRA Y ARKA 
 

La modalidad de pareado colectivo más habitual consiste en varios ósikuô tocados en 

colectivo (CBA).  Las sociedades mencionados que usan ete tipo de ósikuô incluye a los 

aymara, quechua y chipayas, profusamente estudiados, y otros menos conocidos, como los 

guarayo y la comunidad de Lomerío en Santa Cruz (Bolivia) (CURACIONES DE LUNA 

LLENA 2011: 184; Civalliero 2014: 130), los apinajé, (rio Araguaia), nahuquá (alto río 

Xingú, Brasil) (Izikowitz 1935: 396- 398) y numerosos grupos en Colombia, como los 

witoto (río Caquetá), murui o muinane (Medio Amazonas), los waunana, wounmeu o 

wounaan ( Choc·), los wanano, guanano o kotiri© (río Vaup®s) (Civalliero 2014: 62-63, 76-

77), comunidades kolomoto y cumaribo (llanos de Colombia) (Bonilla y Bernal 2019), y 

asimismo las comunidades del Estado de Sucre y Mesa de Guanipa (Venezuela, 

Instrumundo 2017), uitoto (Guyana) y wayana u oyana (Surinam) (Izikowitz 1935: 396- 

398).  Probablemente este panorama es muy incompleto y parcial.  Las comunidades más 

conocidas al respecto son los aymara y quechua del altiplano boliviano y peruano, quienes 

han ido extendiendo esta modalidad, através de contactos, mestizajes, traspasos y 

complejos procesos a casi todo el continente, incluyendo contextos urbanos.   

La tropa de siku, conocida generalmente como sikuriada, se comporta como un 

sistema complejo que posee varios rasgos que le son propios; su comportamiento se basa en 

relaciones complementarias y unísonas; su unísono se basa en una dispersión aleatoria y en 

una enorme densidad tímbrica; su ritmo se basa en el acompañamiento de tambores; su 

diseño sonoro depende de la cantidad de tubos.   

En la tropa de varios pares, todos los óiraô tocan al un²sono, y todos los óarkaô 

responden al unísono.  Esto significa que se trata de un sistema diseñado para combinar dos 

tipos de relaciones: la dual, entre dos distintos complementarios, y el unísono entre 

semejantes.  El ósiku colectivoô implica una trama de relaciones de dependencia que se basa 

en un par multiplicado a muchos.  Mientras la Tropa está tocando, moviéndose por el lugar, 

cada sikuri posee un par complementario a la derecha, otro a la izquierda, otro al frente y 

otros en distintas posiciones, que est§n en continuo movimiento. Un óarkaô puede ir 

trenzando con distintos óiraô a medida que se mueve y cambia su relaci·n, al agruparse en 

círculo, o al subir por una escalinata, o por un pasaje angosto, por ejemplo.   La relación 

pareada puede establecerse con flautas de igual o distinto tamaño.  En las Tropas afiatadas, 

un sikuri puede jugar a establecer un diálogo con cualquier flauta.   
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FIG 705 LAS MULTIPLES RELACIONES DE UN PAR 
Esquema de la disposición de una tropa de lakitas ŘŜ /ƘƛƭŜΣ Ŝƴ ŘƻƴŘŜ ǎŜ ǾŜ ƭŀǎ ǊŜƭŀŎƛƻƴŜǎ ǉǳŜ ǘƛŜƴŜ ǳƴ ΨŀǊƪŀΩ ǊŜǎǇŜŎǘƻ ŀ ƭƻǎ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎ 
ΨƛǊŀΩ Ŏƻƴ ǉǳŜ ǇǳŜŘŜ ƛǊ ǘǊŜƴȊŀƴŘƻΣ Ŝƴ ƭŀ ƳŜŘƛŘŀ ǉǳŜ ƭŀ tropa se mueve.   

 

El dise¶o sonoro b§sico del ósikuô se rige porque óiraô y óarkaô intercalan las notas 

de la escala.  Esto permite, por ejemplo, que un sikuri pueda integrarse a una tropa ajena sin 

problemas, y gracias a ese principio el sistema ósikuô es compartido en una enorme región 

cultural y geográfica.  Además, este diseño tiene una importante repercusión en la persona 

y su identidad.  Si el uso pareado y complementario de por si genera un cambio ontológico 

del óyo soy dos personasô, al transformarse en óflauta colectivaô da un salto ontol·gico 

hacia óyo soy muchos dosô.  Se trata de dise¶os sonoros que repercuten en el yo, en el 

colectivo, en las relaciones sociales, en la integración del individuo, es decir, en ámbitos 

extra-musicales de enorme importancia.  Se trata de un notable desarrollo alcanzado por las 

sociedades prehispánicas, de sofisticados sistemas musicales que modelan las relaciones 

ontológicas y sociales.  Desgraciadamente, debido a la inexistencia de algo semejante en las 

culturas eurocéntricas, por lo general las sikuriadas son tratados sólo como temas musicales 

(de interpretación, de instrumentación, de repertorios, etc.), sin tomar en cuenta su 

importancia holística como factor integrador de la cultura.   

Por otra parte, las relaciones un²sonas entre todos los óiraô y entre todos los óarkaô 

corresponde al unísono común a las flautas amerindias, que comparten un diseño sonoro 

que evita que las flautas suenen igualadas en su afinación. El tocar conjuntos afinados al 

modo euroc®ntrico es considerado un defecto: los comuneros en Bolivia dicen ñsuena 

qaymaò (sin sal, sin sabor), o dicen ñparece chôullaò (le falta su par, est§ incompleto) 

(Gerard 2014).   Todo esto, que lo vimos respecto a la óantara colectivaô, se aplica al ósiku 

colectivoô.  Se busca que cuando dos tubos suenen juntos, se produzca un cierto batimiento 

entre ellos, y eso se multiplica por todas las flautas de la Tropa, y asi vamos a escuchar 

innumerables batimientos, que van a depender de muchos factores; de la cercanía o lejanía 

entre pares (que siempre van a estar moviéndose y cambiando su relación), de la cantidad 
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de flautas, de los tamaños.  Esto ha sido una fuente incesante de malentendidos por parte de 

investigadores que, solo conociendo la norma euroc®ntrica, hablan de ñdesafinaciones 

debidas a negligente construcci·nò, o que la afinaci·n ñacusa notables fallasò.  Era 

imposible para ellos imaginar que los sikuri buscaban exactamente lo contrario que lo que a 

ellos les parecía correcto; estos dos comentarios provienen de Carlos Vega (1946: 206-

207), gran conocedor de la tradición vernácula argentina.   El comportamiento acústico del 

unísono de la sikuriada supone una dispersión tonal que produce un unísono denso, 

complejo y cambiante.   Pero las tropas normalmente tienden a reforzar esta complejidad 

a¶adiendo tubos ópalqôaô que introducen armónicos y nuevas disonancias al espectro, 

generando un comportamiento acústico aún más complejo y denso.  Se funde el timbre 

complejo individual de cada flauta con la superposición disonante de todas las flautas en 

diversas octavas (y quintas, u otros intervalos) para conformar un ótimbrearmon²aô 

característico de cada tropa.  

 

 
FIG 706 EL TIMBREARMONIA DE LA TROPA  
1.- Sonagrama y forma de onda de dos notas sucesivas de una tropa de sikus 70, donde se advierte que el efecto de pulsación 
ǇǊƻŘǳŎƛŘƻ ǇƻǊ Ŝƭ ΨōŀǘƛƳƛŜƴǘƻΩ ŜƴǘǊŜ ƭƻǎ ǎƻƴƛŘƻǎ ŘŜ ƭŀǎ Ŧƭŀǳǘŀǎ Ǿŀ ŎŀƳōƛŀƴŘƻ ŘŜ ǳƴŀ ƴƻǘŀ ŀ ƭŀ ǎƛƎǳƛŜƴǘŜ όDŜǊŀǊŘ нлмпΥ мрύΦ   

2.- esquema que explica el diseño sonoro de una tropa de Kantus de Charazani (Titicaca, Bolivia), con 10 ΨǎƛƪǳǎΩ мо όсκтύ Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ мκм 
abierto (llamados ñojo; hay un par de tuyu marimacho Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ мκн ŎŜǊǊŀŘƻύ ȅ Ŏƻƴ ǎŜƛǎ ǊŜƎƛǎǘǊƻǎ όtuyu, sanka, baju malta, altu 
malta, ǇΩǳƭǳ y suli) que forman un acorde tímbrico de quintas, octavas y cuartas paralelas (a la izquierda), con un espectro tímbrico 
ŀƳǇƭƛŀŘƻ ǇƻǊ ƭƻǎ ǘǳōƻǎ ǇŀƭǉΩŀ όŀ ƭŀ ŘŜǊŜŎƘŀύΣ ƭƻǎ ΨōŀǘƛƳƛŜƴǘƻǎΩ ŜƴǘǊŜ ǘƻƴƻǎΣ Ŏǳȅŀǎ ŘƛŦŜǊŜƴŎƛŀǎ ǾŀǊƝŀƴ Ƙŀǎǘŀ млл ŎŜƴǘǎΣ ȅ ǉǳŜ además 
están en constante movimiento, rotando en circulo a la derecha y a la izquierda (Baumann 1985 150-1539.   

 

La búsqueda de batimientos lleva a generar sistemas que no se rigen por las normas 

habituales de la música, como es el definir con exactitud una escala.  En una tropa 

vernácula no hay dos sikus que tengan exactamente la misma escala. Todas son 

aproximaciones.  Esto no implica que no exista una escala promedio; es posible tararear 

cualquier melodía de una tropa, lo cual implica una norma.  Pero esa norma se expresa con 

un rango importante de dispersión aleatoria, la cual forma parte de su estructura. 
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FIG 707 
Escala media del siku primer takiñu, en relación al diapasón de la escala temperada (agudos a la izquierda).  Se observa una disposición 

ligeramente errática, que se aleja de un patrón.  Cada siku posee una escala ligeramente diferente (Gérard 2002: 12).  

 

El ritmo de la tropa de sikus, salvo excepciones, se basa en el acompañamiento de 

tambores.  La modalidad antigua, que aún existe, es que cada sikuri tañe al mismo tiempo 

un tambor (wankara, generalmente un tambor tubular cilíndrico de gran tamaño).  En Perú 

se conoce esta variedad como óde varios bombosô.  Hacia fines del siglo XIX, y durante el 

siglo XX se fue imponiendo otra variedad, influenciada por las bandas militares, que 

consiste en que los sikuris sólo tocan flautas, y los acompaña un grupo de percusionistas 

con un gran bombo, una caja redoblante y un par de platillos.  A esta modalidad en Perú se 

conoce como óde un solo bomboô, o ózampo¶adaô o ósikumorenoô (Acevedo 2007: 27).  

 

 
FIG 708 LAS DOS VARIEDADES DE RELACIÓN SIKU-TAMBOR 
1.- ΨǎƛƪǳǊƛǎ ŘŜ ǾŀǊƛƻǎ ōƻƳōƻǎΩ ŘŜ ƭŀǎ ǊŜƎƛƻƴŜǎ ŘŜƭ ǾŀƭƭŜ en Bolivia (Bedregal y Gonzalez 1956: 15).  
2.-  ΨǎƛƪǳǊƛǎ ŘŜ ǳƴ ǎƻƭƻ ōƻƳōƻΩ ǊŜƎǊŜǎŀƴŘƻ ŀ ¢ƛƭŎŀǊŀ ŘŜǎŘŜ !ōǊŀ ŘŜ tǳƴǘŀ /ƻǊǊŀƭ ό!ǊƎŜƴǘƛƴŀύ όRodríguez y Rúgolo 2015: 58).  

 

El diseño sonoro de las diferentes tipologías de siku se distingue, básicamente, por 

la cantidad de tubos.  A más cantidad, mayor el registro que cubren.  Hay una cierta 

tendencia histórica a aumentar la cantidad de tubos, sobre todo en el siglo XX, debido a la 
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ampliación de los repertorios, que exigen mayores registros.  Esto hace que muchas 

tipologías de siku van cambiando con el tiempo. Es habitual que se añadan tubos para poder 

tocar los repertorios que la gente va pidiendo. Por ejemplo los lakita chilenos de la fórmula 

13 (6/7) tubos han ido añadiendo tubos agudos y bajos para conformar las fórmulas 15 (7/8) 

y 17 (8/9) (Mardones e Ibarra 2020).  El ayarichi phúco y otros en Moquegua y Puno han 

variado de 12 (6/6) a 14 (7/7) (Bolaños et al 1978: 215).   Las tipologías de sikuriada no 

son estables ni definidas; por ejemplo, los sikuris de Italaque han sido descritos con la 

fórmula 14 (6/8) y con 14 (7/7), con y sin ópalqôaô, con cinco tamaños o con cuatro 

tamaños, y con un total de 5, 7 o 12 pares (Gonzalez B 1948: 409;  Thorrez 1977: 2; 

Valencia 1980; Bellenguer 2007: 142).  Corresponden a diferentes lugares, diferentes 

momentos, y nos demuestra que el sistema de tropas es diverso y está permanentemente 

cambiando.  

 

 
FIG 709 LA VARIACION EN LAS TROPAS 
ARRIBA 
1.-  Bolivia. (1) sicus malta y talca de Callamachu. (2) sicus talca de chiriwano de Acocalla (3) sikus misti sikuri. (4) sikus licu, malta y 

talca de chebisca (González 1948: 409).   
ABAJO 
2.- Chile. tres modelos de lakitas chilenas en mi menor en que la adición de tubos permiten ampliar el registro.  Se muestra arka como 

la hilera superior e ira como la inferior (Mardones e Ibarra 2018).   
DERECHA 
3.- Bolivia. (1) siku liku y talca de laquitas, (2) sikus chchuli, malta y talca de sikuris de Italaque (González 1948: 408).  

 

 

Al igual que en las óantarasô, voy a presentar el dise¶o sonoro del ósikuô de acuerdo 

a su fórmula de tubos, comenzando por los de menos tubos.  Como siempre, esta decisión 

es arbitraria, y no contempla los cambios en que una tropa añade o elimina un tubo de un 

año a otro, o las variaciones de tubos dentro de una misma tipología.  Pero, por otra parte 
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hay muchos casos en que éste es un rasgo muy estable, y el usarlo como guía permite que 

emerjan ciertas continuidades interesantes.   

 

 

La fórmula 5 (2/3) tubos es la de menor cantidad de tubos que he encontrado.  La 

hallamos en una tropa de jula jula machu, con cuatro tamaños (mala, liku, tijli, chôili), de 

119 cm. la mayor y 8 cm. la menor  (Sánchez 1989: 16), y en la tropa de sikus saikara de la 

FIG 710.  

 

 

 

FIG 710 Ψ{LY¦{Ω 59 5 (2/3) TUBOS 
Sicus saikaira, o llokallas (niños, aymara), en caña tokoro o PVC .  Villa Tojara (Prov. Inquisivi, La Paz, Bolivia). (Cavour 1999: 38).   
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Encontramos la fórmula 6 (3/3) en los Andes Centrales, en la vertiente oriental de 

los Andes de Perú y Bolivia.    

 
FIG 711 Ψ{LY¦{Ω 59 6 (3/3) TUBOS 
1.- Siroro Bora, hiuitoto, de 3 tubos gruesos, forrados en corteza, con boquilla de cera de abeja o brea. Miden entre 34 y 40 cm, y se 

tocan entre dos o más pares, con hasta tres tamaños a la octava.  (Bolaños et al 1978: 506).  
2.-  secu secu o seco seco, de los guarayos de Asencion de Uribicha (Ñuflo, Sta Cruz, Bolivia).  Tres pares macho y hembra en tres 

tamaños a la octava. (Cavour 1994: 206).  
3.- takuarí, guarayú de Urubicha (oriente boliviano).  Tres pares en tres tamaños a la octava.  Abajo, su afinación  (INM 1979:  283 -295; 

Mendizábal 1986).  

 

Mucho  más frecuente es la fórmula 7 (3/4), que la encontramos en muchas tropas 

de jula jula de la región de Potosí, y de chiriwanos de Umala (Bolivia).  

 

 
FIG 712 JULA JULA DE 7 (3/4) TUBOS 
ARRIBA 
1, 2.- siku chiriwano y julajula de quechua y aymaras y notación (abajo) de la escala de un siku julajula, que muestra las arka con plicas 

hacia arriba y yiya όΨƛǊŀΩύ Ŏƻƴ ǇƭƛŎŀǎ ƘŀŎƛŀ ŀōŀƧƻ ό{ǘƻōŀǊǘ нллнΥ фоύΦ  
3.- tropa de Jula jula del Cantón Santiago, Potosi, con cinco tamaños a la octava,  un par de cada uno (macho, malta, liku, tijli , ŎƘΩƛƭƛ) 

(Baumann 1979: 38).   
4.- Tropa de Jula Julas con la misma estructura (Cavour 1999: 50).  
5.- Tropa de jula jula en 5 tamaños a la octava, basado en Baumann (1996: 34).  
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FIG 713 JULA JULA DE 7 (3/4) TUBOS 
ARRIBA  
1.- jula jula tocando en fila (Stobart 2002: 99).  
2.- Jula Jula de Aymaya, Potosi 1975 (Cavour 1999: 47)  
ABAJO  
3.- julajula ( Stobart 2009: 82).   
4.- julajula, arka Arapampa (N. Potosí) (Baumann 2004).   
5.- Tropa de Jula Jula, Macha (Norte de Potosi) (Fortun 2018: 89, foto Walter Sanchez).  
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Los chiriwanos de Umala, (Aroma, Bolivia), también usan 7 (3/4) tubos, en varios 

pares de diferente tamaño.  El tamaño mayor (taika, 120 cm.), posee una embocadura 

achicada por encaje de aros de madera pegados con brea.  A veces van forrados con lanas 

de colores (González 1949: 98; Thorrez 1977: 3; Baumann 2004: 118).  

 

 

 

 

 

FIG 714 CHIRIWANOS DE 7 (3/4) TUBOS  
1.- tropa de chirihuanos, de Cuyupaya (prov Ayopala, Cochabamba, Bolivia) de caña tocoro, cuatro tamaños a la octava, un par cada 

uno (sanja, orqo, liku, jilawiri) Baumann 1979: 13).   
2- tropa de wauqu, en cinco tamaños a la octava (ƳŀŎƘǳ ƻ ŀǊǉΩƛΣ ŎƘǳƴŎƘǳƭƛΣ ƳŀƭƛΣ ŎƘΩƛƭƛΣ ǿƛǎǿƛ ƻ ƛǊŀǎƪƛƭƭǳύ  (Stobart 1993: 589).  
3.- corte de la embocadura de los tubos grandes y flauta machu de los chiriwano de Umala (prov. Sica Sica, Bolivia). Tocan sin tambor, 

con un gran suri (corona de plumas de avestruz) (Gonzalez B. 1948: 406; 1949; 101).  
4.- Chiriwano de Umala (Paredes 1977: 66).  
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Encontramos la fórmula 8 (4/4) en la región amazónica del norte de Bolivia.  

Cavour dice que usan cuatro cañas libres (no amarradas) en la mano derecha y con la 

izquierda se agarran del hombro del vecino, pero no aclara si toca sólo un par o varios.   

La fórmula 10 (5/5) la encontramos en un tipo de capador de Antioquia (Colombia, 

Perdomo Escobar 1938: 398) y en el oriente Peruano.  

 

 

 

 

FIG 715 Ψ{LY¦{Ω 59 у ¸ мл ¢¦.h{Φ  
1.- 8 (4/4) chacobos, región amazónica del norte de Bolivia (Cavour 1999: 38).  
2 -  10 (5/5) Asháninka (comunidad Tsachopen, etnia yanesha, Oxapampa, Pasco).  La tropa tiene dos tamaños (Sanchez 2013: 102). 
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La modalidad 11 (5/6) la encontramos entre los chiriguanos de Huancané y de 

Achocalla (Perú) y extendidos en la Puna, Valles y Yungas de Bolivia, con tropas de tres 

tamaños a la octava (tayta, ankuta, chili).  Generalmente poseen palqôa. Usan un sombrero 

de plumas, coraza de piel de jaguar, pollerines blancos y una lanza con banderola en la 

mano derecha y el siku en la izquierda, y no usan tambor.  (Gonzales B 1948: 409; 

Valencia 1981).  Los sikus chiriguanos se fabrican también con la fórmula 13 (6+7) 

(Valencia 1981: 13).  

 

 

 

 

FIG 716 CHIRIGUANO DE 11 (5/6) TUBOS 
Tropa de sikus chiriguanos de Huancané (Perú) Valencia 1981).   
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Los chipaya de Bolivia usan una tropa de Ësikusô 12 (6/6) en dos tama¶os (Gonzales 

B 1948: 409).  En Venezuela, los Guahibo Jivi usan el jivabürrü o jiwaburü con la misma 

fórmula repartida en un jivabürrü pebito (macho) y un jivabürrü pesorovato (hembra).  Se 

construye con carrizo, se dice que los mejores instrumentos se logran cuando todos 

provienen de una misma planta. Por tradición, el tubo más grave de cada flauta se separa y 

se intercambia con el del otro instrumento, lo que simboliza el intercambio de hamacas 

entre los novios, pero actualmente esto se esta perdiendo.  La tropa incluye varios pares 

(Civalliero 2014: 42).  

 

 

 

 

FIG 717 Ψ{LY¦{Ω 59 12 (6/6) TUBOS. 
1.-  chipaya, Bolivia. Tropa de dos pares a la octava (MNEF, JPA 1983).   
2.- jibaburru de los guahibo de Venezuela (Civalliero 2014: 36).  
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La fórmula 13 (6/7) está extendida en Perú, Bolivia y Chile, y la encontramos en 

muchas instrumentaciones que difieren en la cantidad de flautas, cantidad de tamaños, 

distribución y en el acompañamiento rítmico.  En Perú se suele usar el sicomoreno phúco o 

sikumoreno o phúsa moreno, sin ópalqôaô, en tres registros a la octava (baston o sanka, 

chaupi y ñaño) y a veces uno a la quinta (castilla) (Bolaños et al 1978: 206, 208).  La 

comunidad Moseten (Bolivia) tambi®n usa ósikuô 13 (6+7) sin ópalqôaô (FIG 718.1), que 

hoy compran en Walata Grande (La Paz) y las fabrican de plástico para los escolares.  Lo 

usual es que tenga ópalqôaô 1/1 abierto, o ópalqôaô 1/2 cerrado.   En Per¼ se utiliza bastante 

el modelo tablasiku que exhibe los tubos del mismo largo exteriormente (también llamado 

marimacho, porque se pueden tocar por ambos extremos, si bien sólo uno forma la escala).  

 

 

 

 

FIG 718 Ψ{LY¦Ω 59 13 (6/7) TUBOS 
ARRIBA 
1.- Moseten, Uchane (Sud Yungas, Bolivia).  Zampoñas de tacuarillaΣ ǎŜ ǘƻŎŀ ŎƻƳƻ ΨǎƛƪǳΩ ƛƴŘƛǾƛŘǳŀƭ ƻ ŎƻƭŜŎǘƛǾƻΦ Barrientos et al 2017: 78 
2.- ΨǎƛƪǳΩ ŘŜ ŎƘƛǊƛƎǳŀƴƻǎ ŘŜ HǳŀƴŎŀƴŜ Ŏƻƴ ǘǳōƻǎ ΨǇŀƭǉΩŀΩ 1/1 abiertos, se ve el corte terminal para la corrección de tono (Valencia 1981: 

1).  
3.- dos baju malta ŘŜ ƭŀ ¢ǊƻǇŀ ŘŜ ƪŀƴǘǳǎ ŘŜ /ƘŀǊŀȊŀƴƛ ό¢ƛǘƛŎŀŎŀΣ .ƻƭƛǾƛŀύ Ŏƻƴ ΨǇŀƭǉΩŀΩ м/1 ab (Baumann 1985 150).   
4.- ŜƧŜƳǇƭƻ ŘŜ ǎƛƪǳ Ŏƻƴ ΨǇŀƭǉΩŀΩ мκм ŀō.   
ABAJO 
6.- siku con marimacho όǇŀƭǉΩŀύ мκн ŎŜ όGérard 2002: 10).      
7.- tres tabla siku, 27,2 cm, Peru (MVB 26.8165).  
8.- dos pares de tabla siku a la octava, 56,8 cm. Peru (MVB 26.8157).  
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Los ósikuô 13 (6/7) se tocan en tropas muy diversas.  Son escasos los casos de 

tropas de un solo tamaño, como los de Mauque (Chile).  Hay muchos ejemplos de tropas 

con tres tamaños a la octava, como los misti sicu o mozo sikuri, tropas semi mestizadas que 

se popularizaron en las ciudades y zonas rurales de Bolivia en el siglo XX (Gonzalez B. 

1948: 411).  Los chiriguanos de Huancane tambi®n tienen tropas de 3 ósikusô (6 flautas) en 

tres tamaños a la octava, pero tienen varias otras conformaciones de tropas con más 

tamaños (Valencia 1981: 1).  Hay conformaciones más complejas, que intercalan tamaños a 

la octava y a la quinta (la quinta se mide a partir del tamaño mayor, con respecto al tamaño 

menor que le sigue el intervalo es una cuarta.  Por ejemplo los kantus de Charazani 

(Titicaca, Bolivia), usan cinco registros a la octava y a la quinta (tuyu, sanka, baju malta, 

altu malta, pôulu y suli) (Baumann 1985: 150-161).  Este ejemplo también se puede 

describir como una tropa que posee dos series de ósikusô a una quinta, ambas con varias 

octavas.   

 

 
FIG 719 Ψ{LY¦Ω 59 мо όсκтύ ¢¦.h{ 
ARRIBA 
1.- ¢ǊƻǇŀ ŘŜ ǎƛƪǳǎ ŘŜ aŀǳǉǳŜ όŀƭǘƛǇƭŀƴƻ ŘŜ LǉǳƛǉǳŜΣ /ƘƛƭŜύ Ŏƻƴ ŎǳŀǘǊƻ ǇŀǊŜǎ ŘŜƭ ƳƛǎƳƻ ǘŀƳŀƷƻΣ Ŏƻƴ ǇŀƭǉΩŀ όa!{a!ύΦ  
2.-  Tropa de siku con tres tamaños; cheqa siku (centro, primera voz) o taypi siku (el que dice y va en lo correcto), sallqa siku (segunda 

voz) o phalsu siku  (el que va engañoso), derecha qewsa siku (tercera voz) o, contra siku (el que va contrario) (Apaza 2007: 39).  
ABAJO  
3- Tropa de sikus con cuatro tamaños; uña siku (nonato), suly siku o ŎƘΩƛƭȅ ǎƛƪǳ (niño), malta o ankuta siku (joven), sankha o tayka siku 

(adulto) (Apaza 2007: 43).   
4.- Esquema de una tropa de sikumoreno con las cinco tamaños a la octava y a la quinta. Sikuri urbano de Berlin, (fuerza sikuri 2017)  
5.- zampoñada o sikumoreno, Perú.  Cuatro tamaños (sanja, contra,  malta, chili). El malta es tipo tablasiku.  (Sanchez 2013: lam 2).   
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Adem§s de los tama¶os, las tropas se diferencian por la cantidad de ósikusô y la 

distribución de esa cantidad por tamaños.  La tendencia es que el tamaño medio (malta) es 

el que posee m§s cantidad de ósikusô, lo que le da una presencia sonora media a la tropa, 

con agudos y graves que la refuerzan.  El tamaño medio es el más fácil de ejecutar, y eso 

permite que los novatos ingresen a este registro, que al contar con más flautas permite que 

los errores pasen más desapercibidos.  Pero una tropa puede decidir tener más bajos, o dar 

mayor presencia a los sonidos agudos.  Cuando poseen registros contra, obtienen una 

sonoridad más compleja con quintas y cuartas paralelas.    

Por ejemplo, un kantu kallawaya puede tener 8 instrumentos repartidos en seis 

tama¶os de la siguiente manera: 2 ósikuô (pares de) tuyu (bajo), 2 contratuyu a la quinta del 

anterior, 1 malta a la octava del primero, 1 contramalta a la quinta del anterior, 2 suli 

(agudo) a la octava de malta.  En total abarcan dos octavas y media.  Todos llevan ñojo 

(ópalqôaô) 1/1 ab, excepto un ósikuô tuyu, que lleva ópalqôaô 1/2 ce, y el otro ósikuô tuyu, asi 

como el suli, que no llevan ópalqôaô (Baumann 1985: 152).   

 

 
FIG 72л Ψ{LY¦{Ω 59 13 (6/7) TUBOS 
ARRIBA 
1.-  Tropa de Bolivia.  Cuatro ΨǎƛƪǳΩ a tres tamaños a la octava y a la quinta 57.0 cm el tubo mayor.  (falta una mitad de tamaño medio) 

(MVB26.8156).  
2.- ejemplos de distribución de las voces en una Tropa de 10 ΨǎƛƪǳΩ con cuatro tamaños a la octava y a la quinta (contras).  3 pares sanja, 

1 contramalta, 4 malta, 1 contrasuli, 1 suli (Chavez 2020: 14). 
ABAJO 
3.- khanto, quechua tŜǊǵΦ мп ΨǎƛƪǳΩ Ŝƴ р ǘŀƳŀƷƻǎΦ 68,0 cm, el tubo mayor (MVB 26.8164) 
4.- Ejemplo de distribución de una tropa similar a la del N° 2 pero en estilo moheño con 4 ΨǎƛƪǳǎΩ sanja, 1 contramalta, 3 malta, 1 contra 

suli, 1 suli.  (Chavez 2020: 14). 
DERECHA 
9.-  Tropa de lakitas, Arica, Arancibia y Silva 2010: 80 Arica  

 


