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CAPÍTULO XXXIV 

FLAUTAS CON TARUGO O 

 ‘PINKILLO’  
 

En la flauta con tarugo, el aeroducto se produce como un canal que deja el tarugo al 

entrar en la embocadura.  A diferencia de las flautas con desviador, el tarugo suele ser más 

duradero, porque es de madera, y no de cera u otro material moldeable, y se puede 

conservar en el tiempo.  Voy a usar el nombre ‘pinkillo’ (así, con corchetes) para referirme 

a esta categoría organológica, y así poder compararla con otras categorías como ‘quena’, 

‘siku’, etc.  El nombre pinkillo (pinkullu, pinkuyllu, pingushu), es muy usado en Bolivia 

(Gérard 2010: 69-140), y ya en la Colonia temprana pinkullu era un término genérico para 

definir flautas rectas verticales tanto autóctonas (quenaquena) como foráneas (de Castilla) 

como lo describe Ludovico Bertonio en su Vocabulario Aimara de 1612 (Gérard 2024: 15). 

Hoy, entre Ecuador y Argentina, pinkullu nombra genéricamente las flautas con tarugo.  En 

Cusco las variantes fonéticas pinkuyllu y pinkuyllo nombran exclusivamente las grandes 

flautas de tierras altas (Canas, Chumbivilcas, Espinar), las otras son nombradas pinkullu. 

(Parejo-Coudert 2001: 216).   Según José María Arguedas (1951) la terminación illu es una 

onomatopeya de un sonido que producen las alas en vuelo o el movimiento de objetos 

ligeros, y pinkuyllu es, no solo el nombre del instrumento, sino el efecto que causa y el 

origen de su poder (Parejo-Coudert 2001: 249).  El término – o raíz - pinku, y sus variantes 

es descrito por varios autores con la acepción de aparato genital masculino, y también la 

raíz pincu, o pingu como vigas transversales del techo de la casa (Izikowitz 1934). En el 

quechua de Santiago del Estero significa un estándar para macho reproductor, o el estambre 

de la flor, y pingo - deformación fonética de pinku – es ‘pene’, ‘miembro viril’.   Ullu es 

‘falo’, ‘pene’, miembro viril’ (Parker et Chávez (1976).  En el diccionario Quechua 

Ancash-Huaylas describen pinkuyllo como flauta con tarugo de 3 ag. que se toca con una 

mano, y también órgano genital del hombre.  Pinkuyllo puede provenir del quechua pinku o 

pinqo, y ullu, los dos significando ‘pene’ (Parejo-Coudert 2001: 254- 255).  

 

 
FIG 1067 
DISEÑO DEL TARUGO EN RELACIÓN A OTROS DISEÑOS DE FLAUTAS CON AERODUCTO.  
La flauta de compresión sólo se encuentra en Mesoamérica, por lo que no la incluyo en este libro.  
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No existen flautas tipo ‘pincullos’ prehispánicos.  Existen algunas flautas tubulares 

con desviador de cera, que son muy semejantes (ver pág. 1135), pero no con tarugo de 

madera.  Las flautas tubulares tipo quena fueron sumamente abundantes en los Andes 

prehispánicos, no así las con aeroducto.  En cambio, en Mesoamérica las flautas tubulares 

con aeroducto de cerámica fueron frecuentes, no así las quenas.   

La flauta con tarugo forma parte de una familia de flautas, con las quenas y las 

flautas con desviador interno, que visualmente pueden ser semejantes.   Esto lleva a 

continuos problemas de identificación en las descripciones, que muchas veces pasan por 

alto estas diferencias.  Sin embargo, la diferencia entre flauta longitudinal con aeroducto y 

sin aeroducto ocupa un lugar importante en la cosmogonía de los Andes centrales, que se 

observa en el calendario musical.  Hay una fuerte tendencia a utilizar las flautas con tarugo 

(‘pincullos’) durante la estación de lluvias, y las sin aeroducto (‘quenas’, flautas de pan 

‘sikus’ y ‘antaras’) durante la época seca.  La época de lluvia se relaciona con la fecundidad 

y la muerte, la regeneración.  Se considera que el ‘pincullo’ es una tecnología cuya voz 

atrae la lluvia y la fertilidad de la tierra, en cambio las flautas sin aeroducto son utilizadas 

para generar un clima opuesto.  En cada localidad existen fechas para usar el ‘pinkillo’ 

durante determinadas fiestas que van, de acuerdo con la localidad, entre fines de octubre, 

con la plantación y Año Nuevo (enero), los combates rituales, el carnaval, hasta la cosecha 

y la Fiesta de la Cruz (mayo) (Parejo-Coudert 2001: 234-235).  

En la flauta con tarugo existe un solo mecanismo de ventana, la cual es tallada en el 

borde de la flauta (no existe el tapar parcialmente la ventana como en la flauta con 

desviador interno).  La ventana siempre tiene un filo en su borde, del cual depende el 

sonido.  Pero aparte del tarugo de madera, hay un tipo excepcional y poco frecuente de 

flauta en que el aeroducto lo forma la boca del ejecutante, que con su lengua da forma a un 

canal que conduce el soplo hacia el bisel.   

El aeroducto cambia cuando la flauta es muy larga, se abre el canal de soplo en el 

costado posterior de la flauta, para permitir a la boca alcanzar esa posición mientras se 

digita. Incluso, si es más grande la flauta, se añade un tubo que conduce el soplo hasta ese 

lugar.   Estos cambios no tienen que ver con la producción sonora, sino sólo con la 

conducción de aire hacia el instrumento.   La mayoría de los pinkillus tienen boquilla 

vertical (se sopla por el extremo proximal), y el tubo extensor lo ocupan los carnaval 

pinkillus del norte de Potosí, los mohoceños y algunos pinkillus del phujllay de Tarabuco 

(Gérard (2024: 31).  
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FIG 1068 
TRES TIPOS DE TARUGO  
Flauta con aeroducto bucal, flauta con tarugo y flauta larga con tarugo y extensión.   

 

 

 

 

Las características de la flauta tubular longitudinal se repiten en el tipo ‘pinkillo’; si 

posee ag. de digitación, su posición y su tamaño determinarán el tono que se obtendrá.  El 

grosor del tubo determina lo agudo del tono y la cantidad de armónicos (los tubos angostos 

favorecen ambos).  Asimismo, si los tubos son un poco más angostos hacia el extremo 

distal bajan el tono y a la inversa, cuando el extremo proximal es más angosto, lo sube.  En 

cambio, las flautas tubulares con o sin tarugo (incluyendo el desviador) poseen 

características diferentes en cuanto a la facilidad de soplo (mayor con tarugo), variación 

bucal del tono (mayor sin tarugo).   

Asimismo, desde un punto de vista acústico, la construcción de la ventana ofrece 

nuevas posibilidades al artesano para buscar sonoridades.  Una ventana más ancha produce 

notas más altas que la misma más angosta.  La distancia vertical de la apertura de la 

ventana, cuando es mayor, favorece la respuesta de tonos bajos, mientras la distancia menor 

favorece la respuesta de tonos altos (Potengowski et al 2023).  Pero además se producen 

muchas variaciones que no son de altura, sino de timbre.  Es necesario recalcar que la 

descripción tonal -casi la única que empleamos normalmente en la musicología 

eurocéntrica – no siempre es la descripción más importante para los usuarios andinos.  En 

muchos casos la dimensión tímbrica cobra mayor valor, por ejemplo, al describir la voz que 

representará a la comunidad mediante la flauta colectiva.  Gran parte del esfuerzo que 

describiremos en este capítulo está enfocado en lograr una diferenciación tímbrica entre 

flautas colectivas vecinas.  Esto tiene varias lecturas; la belleza del ‘poco varía’, que 

describo más abajo, y la variación misma, su soporte y su expresión.   
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En todo caso, esas lecturas son muy distintas a las eurocéntricas.  G. Borras (2024) 

nos contaba como, cuando llegó de Europa a iniciar su investigación no entendía nada 

cuando escuchaba conversar los artesanos con la gente que venía a pedir instrumentos en la 

zona de los mercados de La Paz.  “… la gente que venía decía yo quiero una segunda 

taquiña con requinto, o con doble fila.  Tenían todo un lenguaje que era obvio para los 

artesanos y para la gente que venía a pedir, existía toda una gramática, una estructuración 

de este universo extremadamente codificado. Y mis propios amigos que tocaban música de 

los Andes y que venían a comprar ahí no entendían nada y se confundían tremendamente”.   

El, que venía de Europa, entendía tan poco como sus amigos que vivían en La Paz y que 

amaban la ‘música andina’.  Ambos se basaban en descripciones europeas de melodías, 

armonías e instrumentación, mientras en el mercado la gente hablaba de timbres y 

variabilidad.  Luego, cuando Gérard comenzó a hablar con los artesanos, éstos le 

explicaban cómo el grueso del tubo puede determina un timbre específico, o que dos flautas 

pueden tocar la misma melodía, pero no el mismo timbre.   

 

  



1149 
 

 

 

 

El timbre determina una búsqueda diferente a la que conocemos de Europa respecto 

las cualidades en el instrumento.  Se vuelven mucho más importantes las cualidades 

organológicas, las cuales pueden variar infinitamente dentro de parámetros muy cercanos.  

El criterio europeo de un instrumento, un clarinete por ejemplo, es que cualquier 

clarinetista sabe tocarlo, porque son todos iguales organológicamente. En cambio en los 

Andes un pinkullo, por ejemplo, va a ser distinto de un pueblo a otro, y hay que conocerlo 

para saber sacar provecho a sus cualidades tímbricas provocadas por su organología (tubo, 

agujeros, aeroducto, etc.).   

En la flauta, el timbre depende principalmente de la embocadura, siendo el tubo sólo 

un resonador que va a responder a ciertas frecuencias.  Por eso las flautas que vamos a 

estudiar presentan gran variedad de ventanas.  Existen exploraciones organológicas que casi 

no aparecen mencionados en la literatura, como las variaciones del tarugo o de la ventana.   

El tarugo es por lo general una pieza de madera bastante simple, que obtura el 

extremo proximal del tubo.  Como es una pieza aparte, que se coloca, es fácil tallar su 

extremo distal, dándole un corte en 90 grados o en cierto ángulo.  Estas variaciones 

pertenecen a diferentes tipos de ‘pinkullos’, y probablemente está asociados a la producción 

de algunas cualidades sonoras que no han sido descritas.   En el caso de la flauta chiroco 

(Fig. 1069.2 y fig. 1075) el extremo distal del tarugo está tallado en escalerado.  Según me 

explicaba Dimitri Manga, esto permitía obtener un sonido tipo tara (sonido complejo, 

multifónico y vibrado).  El cómo funciona este dispositivo no está estudiado.  Por otra 

parte, González Bravo, en 1969 relata que el luriri Inocencio Aguilar le explicó que la parte 

superior interior de la ventana de la tarka “se le hacía un ligero chaflán que desviaba el 

soplo más afuera de la ventana, con lo que el instrumento charcheaba, es decir, sufría una 

trepidación que determina el timbre del instrumento” (Borras 2010). Por otra parte, 

conversando con A. Gérard (2024) el reconoce que muchas de las mejores tarkas que 

conoce no poseen ese chaflán. Existen infinitas variedades de tarugos que iremos revisando 

a lo largo de este capítulo, y es lo más probable que estén asociados a cualidades tímbricas 

no descritas. La importancia local que dan al tarugo se ve reflejada en los muchos nombres 

que le han dado; lengua en Cajamarca, shullo en Huánuco, tapato en Sandía y kallo en 

Cusco.  La ventana la llaman a veces capilla (Bolaños et al 1978: 226).   

Por otra parte, la geometría de la ventana es generalmente relativamente ancha y 

corta (fig. 1069.5), pero existen flautas que exhiben otra forma, como los ‘pinkillos’ del 

altiplano chileno, en que la ventana es muy larga y delgada (fig. 1069.6 y 7).  Teóricamente 

esto favorecería las notas más graves (ventana angosta y largo mayor).  En algunos lugares 

llaman tapa o limiti a la ventana (Zegarra 2010: 122).   

Stobart (1988: 114) dice que, en la flauta dulce europea, el uso de filo curvo en la 

ventana tiende a mejorar los armónicos agudos, mientras el filo recto da sonidos más puros 

con más armónicos bajos, pero en las flautas rollanos de vitichi parece ser al revés, el filo 

cuadrado se prefiere porque produce más armónicos. 
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Un caso extraordinario es el que presenta la el pinkillo ch’ullu ch’ullu de los 

chipaya de Sajama (Bolivia), que presenta tres ventanas (fig. 1069.8).  Desgraciadamente 

Cavour (1999) no nos dice si este es un caso aislado ni da detalles acerca de su uso ni de la 

función que cumple esta multiplicación de ventanas.   

 

 

FIG 1069 
TIPOS DE EMBOCADURA; VENTANA Y TARUGO 
1.- (arriba) corte de tres embocaduras de roncadora, gaita y tarka (Bolaños et al 1978: 226). 
2.- chiroco, de 2ag. (Dimitri Manga, JPA 2013).   
3.- flauta tucumana, exterior y corte. (Vega 1946) 
4.- boquilla y tapatera (tarugo) de pinkillo (Cavour 1999: 98) 
5.- (abajo) Pinkillo  Bolivia. (Baumann 2004: 119). 
6.- Pinkillo de Taipicollo (altiplano Chile) (MASMA 184). 
7.-chaflán lateral en la embocadura de la tarka (Borras 2010). 
8.- Pinkillo ch’ullu ch’ullu de los chipaya de Sajama (Bolivia) con tres ventanas (Cavour 1999) 

 

Esta misma búsqueda tímbrica parece reflejarse en otro factor, que es la perforación 

de agujeros distales que parecen de digitación, pero no se digitan.  Algunos son llamados 

falso, y también se les dice traspasis.  D'Harcourt (1959: 12) dice que son perforaciones 

inútiles, pero probablemente inciden en el timbre.  Pero A. Gérard (2024) vió que las dos 

pequeñas perforaciones (falsos) en el extremo distal del pikillo taraq’ewa se usan para ir 

tapandolos hasta obtener el sonido tara deseado.  Estos agujeros provocan resonancias de 

tal manera que los armónicos generan desigualaciones que provocan el sonido tara.  Estos 

agujeros a veces son semejantes a los de digitación, en otros casos poseen otra forma 

(cuadrada, triangular) y/o una disposición imposible de digitar.  Esto ocurre en ‘pinkillos’ y 

muchas otras flautas como la kenakena, pinkillada, mullu, wayrompinkillo, alma pinkillo, 

mukululu, chokela de Walata Grande, que poseen un ag. distal que no se usa (Stobart 1988: 

77).   Hay flautas con 6 ag., en que solo 4 se digitan, pero como son iguales, suelen ser 

descritas como flautas con 6 ag.  Hay otras flautas que en algunas épocas se usan con 4 ag. 
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y en otras 5.  Hay flautas que en una comunidad se usan con 4 y en otra con 6 ag.  En todos 

estos casos es frecuente que las descripciones digan que se trata de una flauta de 6 ag.  La 

presencia reiterada de estos agujeros en diferentes tipos de flautas de diferentes lugares nos 

está indicando que posean propiedades acústicas, o significaciones simbólicas que no están 

descritas.   

Al igual que en otras flautas, las medidas vernáculas para confeccionar las flautas 

proceden del cuerpo humano, y por lo tanto no son universales sino personales, generando 

microdiferencias en el diseño que corresponden a la identidad local.   Esta variabilidad 

personal del artesano favorece a la construcción de universos organológicos comunes, pero 

infinitamente variados.  Esto es lo que persigue la comunidad vernácula; que la voz de su 

tropa sea reconocida por todos, pero se distinga de todas las demás.  A esto se suma que los 

artesanos tratan de ser reconocido como maestro, porque su sonido es el mejor.  G. Borras 

(2024) hizo fabricar la misma kena de Chokela por varios artesanos de Walata Grande y las 

mediciones mostraron variaciones entre cada uno, que determinan un sonido global de la 

tropa distinto en cada caso.  Eso es lo que determina para ellos la calidad.  Que el sonido de 

su tropa sea preferido a los otros.  Esta variabilidad, además, se fomenta porque en la zona 

aimara, para cada fiesta anual se privilegia una tropa nueva, que el pasante (responsable 

anual de la fiesta) ofrece, y esa tropa nueva puede presentar novedades respecto a la 

anterior (Borras 2024).  A su vez, toda esta variabilidad se pone en ejercicio cuando 

ocurren las batallas sonoras entre tropas, todas iguales en sus flautas, pero diferentes en sus 

timbres.  Hay variaciones del sonido de la tropa mientras se está tocando, que se usan para 

generar sorpresa, como el ‘doble voces’que cambiar de tamaño, como veremos más abajo. 

Todo esto ofrece un panorama que desconcierta a un visitante acostumbrado al oído 

eurocéntrico, como ocurre con los urbanos que viajan a las comunidades.  Si uno llega sin 

saber, no escucha lo importante porque no está poniendo atención en eso.  Se requiere una 

educación de la atención auditiva.  Como en gran parte de las descripciones no existe esa 

educación, todo el panorama genera descripciones erróneas o confusas.  Esto me obliga a 

usar muchas de las descripciones en base a lo que me parece visualmente lo cual, en el caso 

de los agujeros visibles puede generar descripciones erróneas, como hemos visto.   
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FLAUTA CON AERODUCTO BUCAL  
 

La denominada ‘flautilla jujeña’ descrita por Vega (1964: 143-145) consiste en una 

flauta tubular vertical sin aeroducto, similar a una ‘quena’, pero cuya embocadura posee 

dos prolongaciones laterales que se introducen en la boca, conformando un aeroducto que 

dirige el soplo hacia el filo.  Se trata de un diseño intermedio entre la ‘quena’ y la flauta con 

tarugo; no se puede modificar el soplo hacia el filo como en la quena, pero se puede ajustar 

un poco el aeroducto.  También se la conoce como llama sencka (nariz de llama) en Yavi, o 

naweka y koktá entre los Pilagá del Chaco, y naseré (que también designa un silbato, ver 

pág. 432).  En Jujuy la usan los serranos, descendientes de los habitantes originarios, pero 

no la usan los indios llegados del altiplano. Mide aproximadamente 30 x 2,6 cms., posee 4 

ag. y el extremo distal es semitapadillo.  Se toca con una mano, mientras la otra percute una 

caja.  La embocadura inserta en la boca le da mucha estabilidad para esta ejecución con 

solo una mano. Se toca desde la fiesta de Todos los Santos hasta el Miércoles de Ceniza, 

pasado el Carnaval.  Los indios guaycurú (toba, pilagá) y otros grupos del Chaco usan una 

flauta similar, de tubo más angosto, que mide entre 15 y 30 cms., generalmente con 3 ag., a 

veces con 6ag. y el extremo inferior abierto (INM 1979: 17).  

Otra variante posee el tubo cerrado (ver capítulo correspondiente, pág 437).  

Desconozco qué relación tiene con la de tubo abierto; podrían ser consideradas dos 

variantes de la misma flauta (a tener ag. de digitación, se comportan igual excepto cuando 

se tapan todos los ag.  Es descrita por Cavour (1999: 92) como la kamachena (“cosa con 

problema”), usada en Tarija, la quenilla de Bermejo (Bolivia) y el pimpin en Nueva Orán 

(Argentina).  El autor describe dos tamaños; uno de 28,5 cm, con 4 (3+1) ag., y otro de 26,0 

cm con 4 ag. (4+0).  Idrovo (1987 33) dibuja el yakúch, o pinkui con embocadura de este 

tipo, usado en la Amazonía ecuatoriana, que se fabrica con la caña gruesa de takuára.  

Posee 2ag, posiblemente (1+1).  El yakúsh también lo describe Bolaños et al. (1978: 489), 

usado por los shuar achual de idioma jibaro (Perú), el cual posee una larga abertura al 

costado, que puede ser digitada con 4 dedos juntos y modular (hacer glissandos), subiendo 

y bajando el tono en forma continua.   
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FIG 1070 
FLAUTA CON AERODUCTO BUCAL.  
1, 2.- (arriba y abajo) Kamachena de Tarija y el sur de Bolivia (Cavour 1999: 92) 
3.- Yakúch, o pinkui de la Amazonía ecuatoriana (Idrovo 1987 33). 
4.- Flautilla jujeña Vega 1964: 144, 262 
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‘PINKILLO’ SIN AGUJEROS 
 

El tarugo de madera calza en el interior proximal del tubo, dejando abierta una 

delgada ranura para conducir el soplo hacia el bisel.  Esta flauta fue habitual en Europa 

durante el período de la invasión y de la colonia, conocida como flauta dulce (plug flute en 

inglés, blokflute en alemán, flute a bec en francés), y se caracteriza por el tarugo de madera, 

por el extremo proximal cortado en diagonal, y por poseer ag. de digitación.   Izikowitz 

(1935: 347-348) ve en todas las flautas sudamericanas con tapón de madera esta influencia 

(a diferencia de las con tapón de cera), incluso en los ejemplos sin ag. de digitación, como 

las flautas de los choroti.  Yo seguí esa misma diferencia, que separa las flautas con 

desviador de cera u otro material moldeable (betún, alquitrán, resina), de las que poseen un 

tarugo de madera, porque descansa en las descripciones más fiables que poseo.  Pero tengo 

claro que esta división es arbitraria en los casos de flautas que se construyen con tarugo de 

madera o de cera indistintamente (esos casos los incluyo aquí).  Si bien probablemente los 

dos sistemas de diseño provienen de orígenes distintos, a través de cinco siglos los diseños 

europeos y americanos se han ido influyendo mutuamente, y su discusión sigue generando 

debate, como voy a señalarlo en casos particulares.   

El material con que se construyen las flautas con tarugo es la caña y la madera.  

Otros materiales (metal, plástico, hueso, etc.) son raramente usados.  A veces encontramos 

un tipo de flauta construido de caña o de madera en una misma región.    

La variabilidad se expresa en dos áreas diferentes; por una parte, la variabilidad 

infinita de pequeñas diferencias entre flautas semejantes, asociada a las tropas y a las 

batallas de tropas, tema que voy a desarrollar al describir los ‘pinkillos de 6 ag.’, en que el 

diseño sonoro las diferencia en las proporciones del tubo (con propiedades armónicas y de 

potencia diferentes), en las relaciones entre el tarugo y la ventana, en los tamaños y en la 

cantidad de ag. de digitación.  Encontramos innumerables variedades de flautas todas muy 

semejantes, la misma tipología organológica.  El otro tipo de variabilidad es en tipologías 

organológicas diferentes, que ocurre a lo largo del año.  Algunas comunidades rurales tocan 

hasta 12 tipos diferentes de instrumentos a lo largo del año, cada uno asociado a una 

estación, actividad o ceremonia (Stobart 2001: 95).  Este segundo tipo de variabilidad lo 

separo yo en diferentes capítulos de este libro.  
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Gérard (2024: 10) menciona un variedad de pinkillus usados en La Paz (pinkillu, 

alma pinkillu, qoana, qoyqo o wayru, montonero, mist’i pinkillu, qachuwiri, waka pinkillu, 

k’usillu pinkillu, pakorta, jachir kasta, waycheñu, ajinaltu, compas y ajinaltu, marimachu), 

y otros usados en otras regiones, como comanche (Jesús de Machaca - La Paz), mohoceño 

(provincias Loayza e Inquisivi - La Paz), aywaya (Oruro), pinkillus y toqoro (Tarabuco - 

Chuquisaca), lawatus o flawtas (Potosí).  En cada tipología existen flautas que se 

diferencian en su largo, como Saripalka, malichu, onrras, chaqallu, rollanos (Potosí), 

karnawal pinkillu (Norte de Potosí), ch’uto (Chipaya -Oruro), ch’aqe (Aroma – La 

Paz),tarkas o anatas (casi en toda la parte andina) y ayawayas (Condo y Huari-Oruro).  

Actualmente la mayoría de las flautas tubulares verticales usadas en Bolivia son con tapón, 

frente a las quenas y traversas que son minoría.  Gómez García (2005 36) publica un cuadro 

que refleja esta situación.  

 
FIG 1071 
ALGUNAS FLAUTAS TUBULARES RECTAS DE BOLIVIA  
1 – 4 Salliba, iraso, requinto, tiple. / 5-6 mala, chili. / 7 – pingullo. / 8 – pareada. / 9 – tarka, / 10-11 anata, anatari. / 12-14 taika, malta, 

chili. / 15 roncadora. / 16 wakapinkillo. / 17 (¿flauta globular?) isoka. / 18 – 21 flautas traversas: phala, quinta, tunda, tundaquena. 
/ 22-28 ‘kenas’: taika, malta, quenaquena, quena, jachachaquela, malta (Gómez García 2005; 36) 
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En los Andes las variedades más habituales son las de pinkillos de caña o madera 

con 6 ag. que tocan en tropas junto a grandes tambores.  Gutierrez (1991: 183) meciona 

varios; ch’usumpinkillo o charka, moseño, tarka, anata, kósko, chuto o phali, rollano, 

wislulu, jantarka, taka.  Muchos se hacen de de toqoro, una variedad de bambú de los Yungas, 

o de soqosa, caña hueca de los valles andinos, o bien de madera (Gérard 2024: 7).   

 

 

FIG 1072  
VARIEDADES DE ‘PINKILLLOS’ 
1.-pinkillos, Chile (Claro 1978).  
2.- flautas del Callejón de Huaylas (Ancash, Perú); roncadora; rayán (anverso y reverso); flauta (anv. y rev.); huanquilla (anv. y rev.); 

chiska común; chiscka shaqapa (Anv. y rev.) (den Otter 1985: 187) 
3.- tamaños de pinkillu de Taquile, Perú (mama, maltona, ajora, chible) (Bellenguer 2007: 128) 
4.- conjunto de 9 pinkillos (3 asus, 5 irans, 1 chiwata) y tambor  del canton Chambasi Grande (Tapacari, Cochabamba, Bolivia)  

(Baumann 1979: 789) 
5.- chútus de 6 ag., con doti (trompeta de cuerno) y cencerro (Baumann 1981: 218).  

 

Las tipologías que voy a describir siguen la lógica ocupada en las otras tipologías de 

flautas verticales, referida a la cantidad de ag. de digitación.  Esto, como ya lo expliqué, 

tiene varios inconvenientes: uno, es que al carecer de información puedo presentar como 

flauta de 6 ag. una que en realidad usa 4 ag. solamente, con 2 que no se usan.  Otra 

dificultad es que me obliga a separar flautas con 5 o 6 ag. que pueden ser consideradas la 

misma flauta por sus usuarios.  Teniendo en cuenta estas limitantes, para poder abarcar la 

enorme variedad de flautas con tarugo, las voy a dividir las siguientes categorías; 1) 

´pinkillo´ sin o con 1 agujero.  2) ‘pinkillo’ con 2 y 3 ag.  3) ‘pinkillo’ con 4 agujeros.  4) 

‘pinkillo’ con 5 agujeros.    

Los ‘pinkillos’ con 6 y más agujeros presentan una variedad y una cantidad mayor, 

por lo cual la voy a presentar en un capítulo aparte, peparando las variedades 5) ‘pinkillo’ 

de caña, 7) ‘pinkillo’ de madera perforadad o tarka.   8) ‘pinkillo’ de madera partida.  

Finalmente describo 9) ‘pinkillo’ de otro material y 10) ‘pinkillo’ doble.    

Dejo fuera el ‘pinkillo’ con fondo móvil, que aparece dibujado por Martínez 

Compañon en Trujillo (c 1784), en la Danza de Carnestolendas de Carnaval donde se 

claramente una flauta con fondo móvil, del tipo émbolo, que podría corresponder a una 

humorada introducida por los españoles o criollos como parte de la fiesta (Palmieri 2014: 

232).   

Las flautas de tarugo sin ag. de digitación son escasas.   En las siguiente fig. 

muestro algunas.  En la fiesta del Calvario Los Guzmanes (Putaendo, Chile) del 2022 me 
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tocó ver una flauta de chino (que usualmente es una ‘pifilka’, ver pag 514) a la que habían 

puesto una embocadura de tapón, hecha por un padre para su hijo de unos seis años.  Se 

trata de un invento particular, pero me pareció interesante como una tradición de larga data 

(la flauta de chino tiene raíces prehispánicas) puede ser cambiada por alguien para probar 

una solución que facilite la participación del hijo pequeño, sin importar mucho si eso 

cambia totalmente el sonido y las condiciones de la flauta en el contexto.   

El pito o flauta de chimbanguele usado en Colombia es especial, tanto por su forma 

de ejecución lateral, que algunos confunden con una flauta taversa (la cual no posee 

aeroducto) como por su capacidad de generar melodías (golpes) en base a los numerosos 

armónicos capaces de dar el tubo.  Es posible que haya alguna influencia afro en la manera 

de tocar esta flauta, pero desconozco antecedentes al respecto.  

 

 

 

FIG 1073 
‘PINKILLOS’ DE MADERA, SIN AG.  
1.- flauta yucarae (Metraux 1936-1948: 491).  
2.- flauta del caporal (guia) de un baile religioso del N. Chico, c. 1910 (González 2018: 12).  
3.- pito de chimbangueles, Venezuela (Aretz 1967: 545).  
4.- Pito o flauta de chimbanguele ejecutado por Señor Luis Cedeño "El Guaro" (de Youtube Venezuelautentica).   
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‘PINKILLO’ CON 1 A 3 AGUJEROS 
 

Flautas de tarugo con 1 ag. también son muy poco frecuentes.  Bolaños et al (1978: 

227, 496) mencionan una de aproximadamente 10 cm. usada como juego en todo Perú, y 

otra con el extremo distal semitapadillo de los cashibo cacataibo (Pano).   

En cambio la flauta con 2 y 3 ag. es bastante frecuente, probablemente incentivada 

por la influencia de la flauta de tarugo de caña de 2 o 3 ag. usada en España junto con el 

tambor, como el fifre basco o provenzal, tocado por la misma persona.  Su introducción en 

los Andes produjo una gran variedad de personajes de danzas tradicionales en Perú y 

Bolivia.  Existe la evidencia prehispánica del uso de flauta de pan y tambor 

simultáneamente, que probablemente facilito este mestizaje. 

 

 

FIG 1074 
REPRESENTACIÓN DE FLAUTA TIPO ‘PINKILLO’ DE 2 O 3 AG. DE ORIGEN ESPAÑOL 
1.-  baile doce pares de francia (detalle) Trujillo, c 1785 (Martinez de Compañón, Palmiero 2014: 322).   
2.-  danza de los pájaros y danza del doctorado (detalles  ) Trujillo, c 1785  (Martinez de Compañón, Palmiero 2014: 319)  
3.- danza del caballito (detalle) Trujillo, c 1785 (Martinez de Compañón Bolaños 2007: 152)  
4.-  danza del Mundo al revés (detalle), Bolivia (Melchor Maria Mercado c 1850). 

 

Hay menciones de flautas de caña con 2ag. de unos 56cm usados por los cashibo 

catacaibo de Perú (Bolaños et al 1978: 496).  En el Norte de Chile se usa una similar en 

villorios apartados (Henriquez 1973: 31).  Izikowitz (1935: 349) piensa que los palikur y 

los uanana de Brasil usan el instrumento antiguo europeo recorder (tabor-pipe) de 3 (2+1) 

ag., que permite muchos armónicos, tocado simultáneamente con tambor.    

En Bolivia la flauta con 2 ag. se conoce como pinkullu o pfculú (Diaz Gainza 1977: 

162) y otra conocida como waka pinkillo (Baumann 2004: 119).  La flauta de con 3ag (2+1) 

llamada pincollo de ppakochi, de 35cm. tocada junto con tambor, es usada en la danza de 

ppakochis (danzarines rubios) y también se usa el pincollo de wacathokori (toros 

danzantes) de 43 cm., ambas con un timbre limpio, agudo y culebreante (Gonzalez Bravo 

1973: 416-417).  D'Harcourt (1959: 33) describe la danza de los papkochi o de los rubios, 

que imita un duelo entre españoles de la vida colonial, acompañada de cuatro pincullus con 

tamborines.  Una flauta similar a la wacathokori se usa en la primera  siembra de papa, para 

la ofrendas de perdices a  la Pachamama (Fortun 1961: 36), que quizá corresponde a la 

danza de los chacareros, que imita el arado manual, cuando las lluvias fuertes aparecen, 

hacia fin de septiembre o comienzos de octubre que menciona D'Harcourt (1959: 28).  El 

describió en 1957, en Hancacollo (Tiwanaku, Bolivia), a 18 hombres y un ‘brujo’ (yatiri) 
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acompañados de dos pincullu que “se esforzaban por tocar juntos una frase repetida sin fin 

y que marcaban con golpes regulares en un tamborín. La frase, en modo de do, tocada en 

instrumentos agudos mal afinados, no contenía desgraciadamente nada que pueda hacer 

creer que era tradicional.  No damos por lo tanto la transcripción”.   

En Perú hay varias versiones de estas flautas que se utilizan con una mano mientras 

la otra toca un tambor.  Son de uso generalmente aislado.  Se conoce en Cajamarca en el 

sector campesino, su uso no es aceptado por el sector criollo.  De Huánuco al norte es muy 

frecuente, con pocas variantes, mientras hacia el sur es menos frecuente, con muchas 

variantes de tamaño.  El complejo flauta + tambor se llama roncadora en Ancash y 

Marañon, cajero, chiroco, chiroque en Ancash, y didín en San Martín. (Bolaños et al 1978: 

227).  Pude observar una flauta chiroco, que se toca con la roncadora (caja), la cual tiene 

un tapón de madera cuya parte posterior está tallada con varios escalones, lo que le permite 

dar un sonido tara (sonido complejo, multifónico con redoble).  El sonido se considera 

doble, o siameses, y se tocan en dúo o entre varios, lo cual intensifica el carácter complejo 

del sonido (Dimitri Manga, comunicación personal 2013).   

 

 

 

FIG 1075 
‘PINKILLO’ DE MADERA, 2 AG.  
1.- Huancavelica. Peru. 3 ag (2+1) 70, 5 cm madera ahuecada con tapon de madera, emision dificil en fundamental, facil en armonicos 1 

y 2. Forma conjunto con tambor y maichiles (JPA 1994).  
2.- chiroco, se toca con una mano mientras la otra toca la roncadora (caja).  Tiene 2ag., pero tres sacados para poner los dedos (Dimitri 

Manga, comunicación personal 2013).   
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En Perú se conocen varias con 3ag. (2+1).  El pincullu con 3 (2+1) ag. es tocado con 

una mano, con el índice y el dedo del medio y el pulgar atrás, con el tambor colgando de la 

muñeca que es percutido con la otra mano.  Los capahuana usan la lauta y la bilenja.   En 

Ancash se la llama chisga (chiska, chishga, chiroco, chiroque o quena huari), mide 

aproximadamente 20 cm. En Huánuco se conoce como pincullo (flauta, pito, pinkillo, 

pincollo de ppakochi, pincollo de waka tokori, pfukullu, pinkullu, pincullo, pifano, flautin), 

de c. 30 a 40 cm. generalmente hecho de madera de sauco, y en varios lugares se diferencia 

una mayor y una menor, a veces nombradas macho y hembra. Son hechas de carrizo, 

shucsho, caña brava o mámaq.  En Huancavelica se toca el pinquillo de 80 cm de madera.  

Los zaparo la llaman umi.  Los chamicuro de Arahuaca Chamicura la conoce como ta´kili o 

rehue.  Los zaparo la llaman wali-wali y también la usan los omagua (tupi guarani), los 

quechua de San Martin, los aguano y los omurana.  También se conoce la quena rayan 

(rayan, roncadora, roncador, flauta, pincullo), de c. 60 cm., hecha de madera de rayán o 

saúco, a veces de plástico, que se toca con la caja roncadora en la otra mano.  En 

Rodriguez de Mendoza a esta flauta se la llama flauta de palomi, flautin, pifa, y se toca con 

caja, mientras en Jauja se tañe sin caja. (Bolaños et al 1978: 228-237, 300, 484, 490-503).  

En Cajamarca lo llaman pito, y mide c. 70cm. (Jiménez Borja 1951).  En Bolivia, la waka 

pinkillu, de 43cm, también de 3 (2+1) ag, se toca con una mano que sostiene también y la 

wankara (tambor) mientras la otra mano golpea.  Se usa en la danza waka t’uquri en que 6 

a 10 hombres recrean una corrida con toros, caballos y toreros. (Mamani 1987: 65, 69).  

Como se ve, es un tipo de flauta de gran dispersión en Perú y Bolivia.  La más 

conocida quizá es la roncadora, que se conoce también como pito y caja, de 3 o más ag., 

que se toca junto con el bombo tocado con la otra mano. Se usa en el Callejón de Huaylas y 

Callejón de los Conchucos, con diferentes materiales (caña, plástico), en distintos tamaños 

y bombos, recibiendo diferentes denominaciones de un valle a otro.  A veces se usan 

colectivamente, de dos hasta seis instrumentistas, que tocan simultáneamente, pero de 

forma independiente (Robles 2007: 80).   En Cusubamba (Cotopaxi, Ecuador) existe un 

pigullo con 2 ag. que se toca con un bombo (video fb. Mario Godoy Aguirre). 
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FIG 1076 
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 2 O 3 AG. 
1.- pinkillo 3 (2+1) ag. Carlos Tipanquiza Rubio, Comuna San Jose de Rubios, Cusubamba. Cotopaxi Ecuador (fb. Mario Godoy Aguirre, 4 

abr 2020).  
2, 3, 4, 5.- (arriba) caja y roncadora, en carnaval en Yungay  (den Otter 1985:199, 200)  
6.-(abajo) Perú, caja y huanquilla (den Otter 1985: 198)  
7.-  Yungay (Ancash, Peru) roncadora (fl y bombo)  (Olsen 2004: 305)  
8.-  flauta baile. Calcha, Bolivia, 1993 (Cavour 1999). 
9.- Waca pinquillo, Bolivia (Cavour 1999: 104)  
10.-  Alto Otuzco, Cajamarca (Peru), Fiesta de Virgen del Carmen. Flauta de plástico y caja (Olsen 2004. 304)  
11.-  Los chunchos de la fiesta del Huanchaco o Virgen de la Natividad. (Linares 2014: 165) 

 

Un video muestra la confección de una flauta massi por Jorge Henriquez Apshana, 

de la nación wayuu (La Guajira, Colombia), en 2018.  La caña se perfora con un fierro 

caliente, se le hacen 3 agujeros, luego se talla la ventana y el tarugo es lo mas demorado, va 

tallando muy lentamente hasta alcanzar la dimensión interior, mientras lo pone y lo saca 

muchas veces, corrigiendo pequeñas detalles, hasta alcanzar el sonido deseado.   
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FIG 1077 
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 2 y 3 AG. 
1.- pingullo de madera con anillos de chonta.  2ag. Cumbas, (Imbabura, Ecuador) 
2.-Ecuador (Marti 1970: 146)  
3- Chile.  Pincullo con 3 (2+1) ag. .(Rephann 1978  204). 
4.- flauta de caña 2 ag., palikur (Izikowitz1935: 349) 
5.- flauta  de caña, de los goajiro. Caña, 3ag.  c. 22cm. pintadas amarillo y rojo (Izikowitz1935: 349).  
6,.- flauta de caña, 3ag, 17 a 30 cm de los catacaos, (Piura, Peru). (Bolaños 1978: 235)  
7.- Waka pinkillu, k’usillo pinkillu (Gerard 2024) 
8.- Flauta massi confeccionada y ejecutada por Jorge Henriquez Apshana (wayuu) (de internet Archivo de Música Original, Colombia).  
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‘PINKILLO’ CON 4 AGUJEROS 
 

Hay flautas con 4 ag. frontales, usados con una mano mientras la otra percute un 

tambor, similares en su uso a las mencionadas mas arriba.  En Puno se usa el pinkillo en 

dos tamaños (uña pinkillo, mama pinkillo) siempre a dúo.  Los hay de 3 tamaños en Cuyo 

(Bolaños et al 1978: 238, 498), y existen también al menos en Colombia y Bolivia.   

D'Harcourt (1959: 30-31) describe una danza de resistencia o del anchanchu en 

Penas (prov. Los Andes, Bolivia), cuyo origen le parece muy antiguo.  Fue registrada por 

M. Girault en 1955, tocada por dos flautas de 4ag. y dos grandes tambores con una baqueta, 

que repiten una frase corta indefinidamente, marcado por un “cromatismo inesperado”.  

Hace una minuciosa descripción de la danza en que compiten distintos grupos, y el 

danzante principal debe bailar sin interrupción durante horas, con saltos y movimientos 

muy agiles, con un pesado traje de hasta 42 kg., contandose casos en que caía sin poderse 

levantar, incluso moría por esfuerzo, lo que se aceptaba como un sacrificio en pos de la 

comunidad para conjurar el anchanchu, un espiritu maligno.  Los danzantes son conocidos 

en toda la sierra andina desde Achacahi (Omasuyo, Bolivia) hasta Quito.   

 

 

FIG 1078 
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 4 AG 
1.-tokana (tocana, pinkillo, pinquillo, flauta) 4ag Cuyo (Sandia, Perú). En 3 tamaños (Bolaños et al 1978: 238) 
2.- sin datos  
3.- Vaupés, Colombia (Bermúdez 1985: 53)   
4- Bolivia. kusillo wank’ara y pinkillo wank’ara (Cavour 1999: 104) 
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‘PINKILLO CON 5 AGUJEROS 
 

Las flautas con tarugo de 5 ag. no son muy habituales.  En España se conocen 

algunas, lo cual supone una posibilidad de mestizaje con flautas locales.   En Colombia los 

indios jóvenes traen a la cintura, un pinquillo o pincollo de caña, de 5 ag.  También usan la 

flauta jula jula de bambú de 5 (3+2) ag., de “sonido excesivamente lúgubre y tétrico” (De 

Lima 1936).  En Perú se usa el tocoro (tokoro, toccoro, tukuru)  de 5 (4+1)ag., de  80 a 90 

x 8 a 10 cm., semitapadillo.  En Puno se usa con el mismo nombre, o como pinquilo 

(pinkillo occona, oqona, pinkillo, toccana) (Bolaños et al 1978: 241, 340).  En Bolivia se 

usan pincollos de 5 ag. de c. 47 cm, en grupos pequeños con una gran wankara (tambor).  

El pincollo mohoceño llega a medir 125 cm., y tiene 5 ag más cuatro perforaciones 

acústicas en el extremo distal (Gonzalez B. 1973).  Muchas de estas flautas parecen ser 

variantes de las de 6 ag. 

También se usa en Puno la tarqa de 5 ag, y corte hexagonal, y la tark’a de 5 (4+1) 

ag. de madera de calca de 50-60 x 5 cm. de corte medio aplanado (Bolaños et  al 1978: 

231).   

En Argentina, en la Misión de San Francisco (Villa Ralley, Aguaray) se usa la flauta 

temímbí guásu (flauta grande) de 5 ag. con con la ventana opuesta a los ag. Antes se hacía 

de caña takuára de c. 100 x 5 cm, hoy con caño de fierro. Los chiriguano-chane lo trajeron 

de Chuquisaca y La Paz, Bolivia. Es un instrumento masculino, y la ejecución es de 

posición forzada, es difícil de digitar y los sonidos rara vez salen limpios, mezclan 

constantemente dos octavas.  Puede ser solista, pero generalmente toca en bandas con una 

flauta y varios michirái (caja pequeña) (Perez Bugallo 1979: 260).    

Los mapuche en Chile usan el pinkullwe de 5 ag., de igual nombre que la flauta 

traversa (Isamitt 1937), llamado también pincuihue, de coligue, con un “tono tiple como el 

flautín” (Guevara 1899b; 1927: 374).   
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FIG 1079  
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 5 AG.  
1.- (flauta, detalle de ventana, detalle de embocadura, detalle de extremo distal). Pinkillo de Taipicollo (altiplano Chile) (MASMA 184).  
2.- (flauta, esquema de embocadura, corte y extremo distal) Pinkillo de Domingo Castro, Enquelga (altiplano Chile), 35 x 2,3 cm. (JPA 

1996).  
3.- tres pinkillus de Enquelga (MASMA386/ 255 / 264).   
4.- dos flautas de  47,8  x  2,5  cm y de  26,2 x 3,3  cm. Calama.  (JPA 1976).  

 

 

1080 
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 5AG. 
1.- pincuyo de Domingo Castro, Enquelga (altiplano Chile).  Las medidas entre agujeros están hechas según las marcas originales hechas 

con cuchillo, si bien todos los ag. se desvian 1 o 2 mm.  El tarugo se perdió, casi no dejó marcas. El extremo distal es semi cerrado 
mediante un tapón de madera perforado  La caña está embarrilada con amarra de tendón e hilo delgado de algodón.   

2.-pincuyo de Domingo Castro, Enquelga (altiplano Chile).  La caña está embarrilada de tendón e hilo delgado de algodón.  De agujers 
muy grandes, con el extremo distal semicerrado por el nudo (foto JPA)  
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‘PINKILLO’ DE 6 Y MAS AGUJEROS 
 

En las tipologías de ´pinkillo´ con 6 ag. (y los con 5 o 7 ag., más escasos) notamos, 

más la influencia europea.  La influencia directa de Europa en los Andes ha sido estudiada 

por Gérard (2024) y otros autores.  De Europa llegó principalmente un tipo de flauta, 

llamada ‘flauta dulce’, en distintos tamaños y con pequeñas variaciones temporales. Quizá 

llegaron flautas vernáculas de cada uno de los grupos hispanos (vascos, castellanos, 

andaluces, etc) pero la flauta dulce usada en la Iglesia católica fue la que más impacto 

produjo, al parecer.  Pero en Sudamérica existía un enorme universo de flautas de todo tipo 

excepto del tipo de aquellas europeas.  Las únicas flautas tubulares muy comunes en los 

Andes y el continente eran las quenas, ya que las flautas con desviador eran muy escasas, 

como vimos en el capítulo anterior.  El tema es complejo, porque el mestizaje de flautas se 

inicia con el primer contacto.  El Inca Garcilaso, hijo de español y una noble inca, estaba 

enseñando flauta dulce en Cuzco a otros incas hacia 1560, como lo atestiguan sus memorias 

(Garcilaso de la Vega 1609: 52r).   

En los ‘pinkillos’ del altiplano boliviano es donde más se ha discutido la posible 

influencia de estas flautas.  Algunos autores, como Stobart (2001: 105; 2023: 21) creen que 

se trata de la adaptación de la flauta dulce a ambientes exteriores abiertos mediante la 

estética local de timbre vibrante. Gérard (2024: 6, 20, 31) ve, también, una adaptación de 

las flautas españolas a los sonidos pulsados y multifónicos locales.  Según estos autores, las 

flautas europeas habrían influido en los tamaños a la octava y a la quinta de las tropas y en 

algunos detalles constructivos.   Sin embargo, los diferentes registros tienen una 

connotación totalmente distinta; mientras en Europa sirven para cantar diferentes voces, 

aquí son usadas para engrosar el timbre de voz del conjunto, que toca al unísono.   

Gérard (2024: 25, 33) piensa que este tipo de flautas pudieron estar creándose en 

varios puntos de los Andes simultáneamente, influenciada por la flauta europea 

renacentista, más que la barroca.  Pero, mientras en Europa la flauta traversa reemplaza a la 

flauta dulce luego del período barroco, gracias a su sonido puro, más estable y rico en 

armónicos, en los Andes se prefieren las flautas longitudinales con tarugo, que permiten 

sonidos intensos, con energía (Gérard (2024: 29, 32).  Esta diferencia estética la explica 

muy bien Stobart (2023: 17) cuando relata que compró una flauta lawatu en Vitichi, 

encontrando hermosos sus tonos ‘melifluos’, y luego observó horrorizado cuando, durante 

la fiesta, un lugareño le pidió el instrumento, le desarmó la embocadura, sacó el tapón, lo 

talló con un cortapluma y lo repuso, transformando el sonido en estridente y vibrado.  

Luego se daría cuenta que ese sonido, llamado tara, estaba presente en muchas otras flautas 

locales y constituía una especie de obsesión para muchos músicos locales.    

En todo este análisis ocurre algo habitual, porque conocemos al detalle el aporte 

europeo, guardado en miles de documentos y datos en su lugar de origen, pero 

desconocemos todo el aporte vernáculo que sufrió un incesante proceso de erradicación 

durante 500 años.  Sabemos que en épocas prehispánicas existían las búsquedas tímbrico-

sonoras que mencionan Stobart y Gérard, y sabemos que había tropas a la octava (ver 

‘antaras’ pag 363).  Todo el proceso de mestizaje cultural americano ocurrió de un modo 

absolutamente asimétrico en términos de traspaso de conocimientos: mientras los pueblos 

andinos han estado aprendiendo hace 500 años de las flautas europeas, no existe ningún 
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registro de algún europeo ni de sus descendientes americanos que se haya interesado en 

aprender a tocar las flautas vernáculas hasta bien entrado el siglo XX.   

Pero, aparte de la muy probable influencia española, lo notable es como ella genera 

invenciones locales, aparentemente impulsadas por ese contacto, que producen infinitas 

variedades según los cánones andinos.  Es decir, la influencia europea provoca influye en 

las lógicas vernáculas que generan nuevas fórmulas para incrementar el universo 

organológico local.  Debido a que la ‘flauta dulce’ europea tiene 6 o mas ag, visto a una 

gran distancia de análisis, podemos observar cómo la presencia de ‘pincullos’ con 6 ag. 

proliferó en los Andes más que las con menos ag., como se puede observar en el tamaño de 

este apartado en este capítulo.  Sin embargo, esto, que se ve claramente a una gran distancia 

de análisis, se complica al describir el detalle.   

De partida, hay un grupo de ‘pinkillos’ de 6 ag. hechos con ramas partidas a lo largo 

y luego vueltas a unir, que trato en detalle más abajo, las cuales no muestran influencia (no 

es posible definir si hay mestizaje).  Esta es una variedad especial, que al parecer no se 

produce con menos de 6 ag.  En cambio, las variedades de caña y de madera perforada, 

existen de dos ag. y más, es decir, constituyen una gran tradición.  En ellas, las de 6 ag. 

presentan una vitalidad organológica mucho mayor, en la creación y adaptación de nuevas 

fórmulas.   Una parte muy importante de este desarrollo se logra a través de la flauta 

colectiva.  En efecto, la mayoría de ‘pinkillos’ con 6 y 7 ag. son tocados en conjuntos, 

siguiendo las pautas de la ‘flauta colectiva’ (flautas del mismo tipo, en diferentes tamaños, 

con sonido complejo, grueso y disonante, que se comportan como una sola flauta).   

La variabilidad de ‘pinkillos colectivos’ (flautas colectivas compuestas por 

‘pinkillos’) es una necesidad en las tradiciones locales.  Gerard Borras estudió en 1995 en 

profundidad la organología aimara de los artesanos de Walata Grande, que surten de 

instrumentos a toda la zona del Lago Titicaca y Oruro en Bolivia, llegando hasta Cuzco y 

Arequipa en Perú.  El universo organológico fabricado por estos artesanos es 

extremadamente complejo y rico, no por la cantidad de familias, que son sólo seis, sino por 

la cantidad abrumadora de variedades dentro de cada una de estas familias.  De las seis 

familias de flauta. 3 poseen aeroducto (mohoceños, tarca, pinquillo), y 3 son sin aeroducto; 

(flauta (traversa), kena y sicu).   Pero dentro de cada familia las variedades son infinitas, 

porque no sólo abarcan la organología del instrumento aislado (material, detalles de 

construcción, tamaño, etc.) sino las innumerables combinaciones que ofrece la flauta 

colectiva.   

Esta variabilidad obedece a dos aspectos; la necesidad de contar con diferentes 

flautas a lo largo del calendario musical, y la necesidad de cada comunidad de poseer un 

sonido específico.  El calendario musical obliga a contar con flautas específicas para cada 

ritual durante el año, lo cual ha ido impulsando la diferenciación de tipologías con sonidos 

apropiados a cada ritual, para cada necesidad de trabajo agrícola o de crianza de animales.  

Eso produce tipologías organológicas de sonidos más o menos contrastantes.  En cambio, la 

necesidad de cada comunidad de poseer un sonido específico para sobresalir en la fiesta 

produce, por el contrario, gamas de sonidos semejantes, emparentados pero diferentes en el 

detalle.  Durante las fiestas se reúnen varias comunidades con flautas colectivas similares, 

en que las pequeñas diferencias marcan la pauta.  Esta diversificación organológica es 

totalmente distinta a la que estamos acostumbrados en el esquema eurocéntrico, en que un 

instrumento (un piano, por ejemplo) va a ser siempre el mismo (cualquier pianista puede 
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tocar cualquier piano) y las diferencias sólo atañen a la calidad.  Se persigue un instrumento 

que sirva a una música ‘universal’.  El criterio andino persigue precisamente lo contrario: 

que cada instrumento (‘pinkillo’ por ejemplo) sea distinto al usado por el resto de las 

comunidades.  Se persigue un ‘pinkillo’ que posea una voz única, diferente a todas las 

otras.   En un caso se refiere a la unidad organológica al servicio de un sistema musical, en 

el caso andino se refiere a la variedad organológica de timbres de voz del instrumento, 

independientemente del sistema musical.  

Para generar esta variabilidad de timbres de voz del instrumento se recurre a varios 

procedimientos.  El más recurrente y fácil de describir es el relativo a los tamaños.  Los 

artesanos de Walata Grande han venido registrando todo este universo de variedades 

organológicas en palitos de bambú con marcas (tupu tisi) en los que escriben las medidas 

fundamentales que permiten reproducir una determinada variedad de flautas.  De modo que 

estos artesanos han funcionado como los bibliotecarios que guardan este universo 

organológico para las futuras generaciones (Borras 2024).  Pero variedades de tamaño en el 

universo organológico andino puede referirse a tres cosas muy diferentes; la variación de 

tamaños de flautas entre comunidades, los distintos tamaños dentro de la tropa (que 

producen octavas o quintas), y la variación mínima de tamaño dentro de la tropa para 

producir sonidos disonantes y vibrados.  

Borras (2024) muestra dos pinquillos montoneros de dos comunidades vecinas que 

tienen una diferencia de 1 cm.  En términos de sonido, eso corresponde a un cuarto de tono 

más o menos.  Las dos comunidades pudieron haberse diferenciado mediante flautas 

distintas, hubieran podido tocar uno una tarca y el otro un pinquillo por ejemplo, pero 

eligieron tocar el mismo pinquillo pero con una diferencia mínima de tamaño.  Eso les 

permite generar las batallas sonoras entre dos flautas colectivas que producen tonos 

disonantes a veces, generando una polifonía caótica y densa, pero muy coherente porque 

comparten un timbre de voz diferente, pero dentro de un mismo tipo.  Esta pequeña 

diferencia se basa en lo que Chalena Vázquez nombraba “la sutileza como fundamento 

estético”, la pequeña diferencia para escribir grandes diferencias.  Es el deseo de estar 

juntos, de marcar una diferencia mínima pero suficiente para marcar la diferencia en 

términos musicales y que todos los que están ahí se dan cuenta.  Los artesanos nombran 

“poco varía” a esta cualidad (Borras 2024), y se conoce en muchos ámbitos de la cultura; se 

utiliza en los tejidos, y en el mercado también, la escuché varias veces, cuando me 

explicaban “es igual pero no es lo mismo”.   

Esta necesidad de cada comunidad que quiere ser distinta a la del lado, pero 

manteniendo una misma identidad común, genera un tipo de geografía organológica muy 

notable, con un constante proceso dinámico de invención de tropas de un mismo tipo de 

flautas con diferentes diapasónes (altura absoluta).  Se inventan constantemente pequeñas 

diferencias de tamaño en que el sonido local se mantiene, pero cambia su sabor, y las 

flautas de una comunidad no pueden ser tocadas en otra.  Esa búsqueda de sonido diferente 

es necesaria para ganar en el enfrentamiento musical con las otras tropas.  En las fiestas se 

encuentran dos o más tropas y el cambio de sonido es para provocar, para que el otro se 

sorprenda.  La batalla musical tiene todo un ritual en Walata, ofrendan un gallo, van al 

serenar sus instrumentos para que ganen la pelea.  Esto ha ido cambiando a medida que las 

competencias se han transformado en exhibiciones sucesivas, con jurados, como un 

concurso con premios (Borras 2024).  Con eso, se elimina la tradición andina más compleja 
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y sofisticada, relativa a la densidad polifónica entre flautas colectivas cercanas.   Como ese 

concepto no existe en la cultura eurocéntrica, el cambio no es notado por las autoridades, ni 

el gobierno regional, ni la cultura urbana.  

 

 
FIG 1081 
TAMAÑOS DE FLAUTAS DE DOS COMUNIDADES 
(izquierda) pinkillo montonero de Amarete.   (derecha) pinkillo montonero de Charazani. (Borras 2024) 

 

La variedad de tamaño más conocida se refiere a los tamaños de flauta dentro de la 

tropa, ya sea al doble o a la mitad (que producen octavas graves o agudas) o a dos tercios 

(que producen quintas), todo lo cual está pensado para generar un timbre de voz propio de 

cada tropa, tal como hemos visto en las tropas de antaras, de siku, de quenas y otras flautas.  

Además, hay que tener presente que se trata de casi-octavas, o casi-quintas, lo que 

introduce una densidad armónica considerable.   

La otra diferencia de tamaño también se refiere a una variación mínima, pero dentro 

de la tropa para producir sonidos disonantes y vibrados. Borras (2024) describe en detalle la 

categoría pinquillo koyco es una medida que se llama koyco alto kunca - bajo kunca (de 

kunca garganta, ‘alta garganta - baja garganta’).  En los topu tisi (medidas de caña) que 

usan los artesanos de Walata Grande se ven las muescas que indican la posición de los ag., 

y cada posición tiene dos marcas situadas a pocos milímetros de distancia.  Al construir dos 

flautas siguiendo esas dos series de medidas, se generan diferencias sonoras que crean 

batimientos (vibración y disonancia). Eso corresponde a una estética sonora deseada, que 

uno de los artesanos, Leonardo Limachi, describe “esto sabe como a limón”, como algo 

deseado, con sabor.  En la tropa de moceño 80, por ejemplo, toda la tropa es alto kunca, y 

vez habrá dos bajo kunca que marcan esa diferencia.  Gérard (entrevista 07/06/2024) 

menciona otra fórmula empleada para lograr el mismo efecto que le enseñó Antonio 

Mamani, luriri de Walata, en que utiliza dos diámetros ligeramente diferentes utilizando la 

misma medida.   
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FIG 1082 
ALTO KUNCA, BAJO KUNCA 
1.- Medida koyco.  Cada marca es un ag., y la segunda marca muy cercana permite generar el batimiento (Borras 2024) 
2.- Moceño 80, medida de Eulogio Mamani (Walata Grande) (Borras 2024) 

 

Estos logros estéticos están continuamente siendo intervenidos por los gustos 

urbanos, basados en la estética eurocéntrica que evita los batimientos.  Hoy en día en 

Walata Grande (a 114 km. de La Paz) hay familias especializadas en la construcción de 

pinkillu, musiñu, quenaqueneros, tarqeros y julajuleros, que cada vez fabrican más 

instrumentos para uso urbano y para exportación, afinados con la estética eurocéntrica 

(Mamani 1987: 50).  Pero los artesanos conservan ambas medidas. Todos tienen su 

afinador electrónico, pero cuando la gente del campo viene a pedir una tropa ‘a la medida’, 

les construyen con el criterio vernáculo, a la medida del artesano, como él entiende las 

cosas y las escucha.  En cambio, si piden ‘afinado’, como piden en la ciudad, eso es 

ajustado a la escala temperada, con todas las flautas iguales (Borras 2024).  El mismo añade 

que en un taller de Walata encontró la medida para cortar el sicu segunda taquiña, que es 

Sol mayor- mi menor, pero tenía pequeñas pequeñas muescas muy juntas, y el artesano 

explica “esto es para la medida 40 afinado y la otra al oído”.   Este ejemplo muestra dos 

cosas; la primera, es que los criterios usados por músicos urbanos respecto a que los 

campesinos no saben afinar porque no tienen oído para diferenciar el cuarto de tono, es 

falso, ya que poseen un oído tan fino como para diferenciar intervalos aún menores.  Y lo 

segundo, es que han sabido generar un nuevo sistema de medidas, que se asemeja a la sutil 

diferencia alto kunca - bajo kunka, pero aplicado a la diferencia afinado – al oido.  Es otra 

muestra de la constante adaptación a las normas eurocéntricas, pero desde la perspectiva 

vernácula.    

Pero el campo organológico del altiplano se mueve también con otro tipo de 

transformaciones que se han venido produciendo en el último siglo, según Borras (2024).  

Esto se produce cuando una tipología de flauta se transforma en otra totalmente diferente, 

sin perder su identidad.  Si a una quena (sin aeroducto) se le modifica la ventana y se le 

pone tarugo, se transforma en pinkillo (con aeroducto).  Esto está ocurriendo 

continuamente; Mújica (2016: 163) cuenta que hace varios años los constructores de la 

qina, realizan instrumentos con tapa (aeroducto de tapón) para distribuirlos en las fiestas, 

ya que eso facilita su interpretación.  Como explica el luriri de flautas Antonio Mamani a 

Arnaud Gérard (2024:35) “se hacen qinaqinas (tipo de quena) con tapas (tarugo), es más 

fácil de tocar, a veces los viejos no pueden soplar bien, entonces quieren con tapa 

siempre…”.   Lo interesante es la percepción del artesano y del comunero que la toca.  G. 

Borrás (2024) describe la construcción de una quena choquela con tapa que para el artesano 
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y quien la compra sigue siendo quena choquela, a pesar de nosotros vemos un ‘pinquillo’ 

con ventana y tarugo.  Si fuese pinquillo, no podrían tocarlo fuera de su época, pero siendo 

quena si pueden.  Lo mismo ocurre con la phala (flauta traversa), que a veces la cortan con 

una muesca como quena, pero también la cortan con una tapa, y al ser la misma medida, 

para ellos todas son phala, pero para nosotros son phala, pinkillo y quena.   Se trata de una 

expansión organológica conceptual, de un tipo de instrumento a otro, impregnándolo con 

los contenidos asociados a esa otra organología.   

 

 
FIG 1083 
TIPOS DE EXPANSIÓN ORGANOLÓGICA (BORRAS 2024) 
1.- quena choquela con tapa (izquierda) y sin tapa (derecha).  
2.- phala (al centro), tipo ‘quena’ sin tapa (izquierda), tipo ‘pincullo’ con tapa (derecha).  
 

La variabilidad organológica de los ‘pinkillos’ de 6 ag. no sólo se basa en los 

tamaños, sino en otras variables que son más difíciles de describir.  Es el caso de la 

diversidad de sistemas para generar sonidos complejos mediante modificaciones del tarugo 

y la ventana, mencionado más arriba.  Si estos sistemas se aplican a tropas de flautas, 

pueden generar modificaciones en el timbre de voz de la flauta colectiva que lo diferencie 

del resto.    La teoría que manejan los luriri respecto a estos temas es totalmente diferente a 

la utilizada por los constructores urbanos, basados en la teoría eurocéntrica.   

Resumiendo, el panorama de los ‘pinkillos’ de 6 y 7 ag., visto desde una gran 

lejanía de análisis, nos muestra un panorama muy dinámico que afecta principalmente a dos 

de sus variedades; las de caña y de las madera perforada.  El estudio bibliográfico puede ser 

confuso, porque en Bolivia es habitual que un nombre de una flauta sirve para nombrar 

también al género musical y al baile, y las descripciones de un estilo coreográfico que se 

extiende a otras regiones puede cambiar su grupo musical, como ocurre con frecuencia 

(reemplazarlo por una banda, por ejemplo).  Es posible que algunos datos sean inexactos, 

pero prefiero publicar todos los datos que tengo asociados a un diseño sonoro organológico.   
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Por esto voy a comenzar por mostrar la variedad de caña, la que presentan una 

mayor multiplicación de tamaños, hasta alcanzar proporciones gigantescas, mayores a las 

del cuerpo humano, generando tropas que recuerdan lo que ocurre con los sikus.   Las de 

madera, en cambio, no ofrecen tanta variedad de tamaños, porque el material dificulta la 

fabricación más allá de ciertos límites.  Luego presento los ‘pinkillos’ confeccionados a 

partir de una rama de árbol partida longitudinalmente, ahuecada y unida con tientos de 

cuero, una tipología con una distribución geográfica limitada, probablemente generada por 

un proceso evolutivo independiente.    
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‘PINKILLO’ DE CAÑA CON 6 AGUJEROS  
 

Existe una gran discusión respecto al posible mestizaje del ‘pinkillo’ de caña con 6 

agujeros, como vimos al inicio.  Esto se refiere al altiplano boliviano y peruano, pero hay 

muchos ‘pinkillo’ con 6 ag. fuera de esta área, que en general parecen ser de uso solista.  

En general todos estos ‘pinkillos’ son tan semejantes, que es difícil saber su procedencia al 

mirarlas.    Están mencionados en Vélez (Santander, Colombia) de 7 ag (6 + 1) (Bermudez 

1986: 81), en Ecuador se describe uno acompañado de una caja redoblante (tipo miliar) 

(Moreno 1972: 83), en Cuenca se lo menciona como pifano o flauta (CME 1976:  45) y una 

foto de Grosse-Luemern (1992: 41) mueestra uno de la amazonía ecuatoriana.  

En la Amazonía peruana los jebero (cahuapana) usan la bilenja, la kupim, más 

gruesa y la perena, más pequeña, y en la misma zona los yameo usan la noelo.  Los campa 

nomatsiguenga (arahuaca preandina) usan la cobwerentsi, de caña o de aluminio, y usan 

una flauta de 6 (5+1) ag., es decir, con un agujero atrás para el pulgar de semitapadillo, una 

de 42 cm. y dos más pequeñas con un violín y dos tambores en la Oroya (Yauli).  

Asimismo los shipibo conibo (Pano) usan la flauta rehue, de 6 (4+2) ag., de semitapadillo, 

que generalmente se acompaña con tambor (Bolaños et al 1978: 242, 490-496).  En el 

Callejón de Huaylas se conoce como chiska (den Otter 1985: 198).  

En el departamento Misiones de Argentina el INM (1980: 10) describe la flauta 

mimbi usada por los guaraní mbiá.   En Uruguay hacia 1680 se relata que los indios usaban 

“sus pingollos o pifanos o flautas con que se animen a la guerra” (Ayestaran 1953: 14), 

pero no sabemos que tipo de flauta se refiere.  

 

 

FIG 1084 
‘PINKILLO’ DE CAÑA 6AG.  
1.- pito de caña de Vélez (Santander, Colombia) 26 cm. con tarugo de madera, 7 ag (6 + 1). (Bermudez 1986: 81) 
2.- Amazonía ecuatoriana (Grosse-Luemern 1992: 41). 
3.- joven mbiá ejecutando la flauta mimbi.  Colonia Gobernador Lanusse (Misiones, Argentina) 1973. (INM 1980: 10) 
4.- flauta, Callejón Huaylas, Perú (den Otter 1985   205).  
5.-  Callejón Huaylas, Perú (Den Otter 1985: 205).  
6.- Callejón Huaylas, Perú. Flauta chiska (den Otter 1985: 198)  
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Probablemente existen muchas otras flautas tipo ‘pinkillo’ de 6 ag. en Bolivia, Perú, 

Argentina y Chile que no se tocan en tropas sino aisladas, o se tocan de ambas maneras.  

No existe una buena descripción de estos usos.  En Perú, en el altiplano, se usa el pinkillo 

de 54 x 2 cm. (Paniagua 1981: 32).  En Chucuito lo llamana charca, es de semitapadillo, de 

37 a 55 cm.  En Sandia, Puno, se usaba el wiswillo, similar al cobwerentsi de los campa ya 

mencionado, de 35 x 2,5 cm. (Bolaños et al 1978: 243).    

 

 

 

FIG 1085 
‘PINKILLO’ DE CAÑA, 6 Y 7 AG. 
1.- pinkillo karhuasi, Bolivia (Cavour 1999: 104)  
2.-  Calamarqueño de Bolivia (Adelson Takami 1978: fig 31). 
3.- (cuatro fotos) flautistas de Tuscal, Rio Chico, Punuitas,  Chicligastas, Los Córdobas, Rio Chico y Santa Rosa, Montero (Argentina) 

(Aretz 1946)  
4.- El tabacal (Salta, Argentina) 1967. Pinkullo del conjunto chiriguano de pinkullo y angúa rai (INM 1980: 9).   
5.- pinkillo 6 ag, Chile (González 2018: 6) 

 

El choto es un tipo de pinkillo de 6ag., se toca para el enfloramiento de la llama en 

nor- y sud-Lipez (Potosí).  Su afinación es variable, depende del ataque y de la cantidad de 

aire.  Es descrito como de timbre dulce y delicado. Exige una ejecución controlada en el 

ataque y movimiento de los dedos, para que no aparezcan armónicos incontrolados.  El 

chotero toca acompañado del cajero, generalmente solos, rara vez dos o tres, que tocan 

independientes.  Hoy día es raro (Quispe 1991: 199, 205-206).   
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FIG 1086 
‘PINKILLO’, DE CAÑA 6 Y 7 AG. 
1.- Bolivia pinkillo, con tarugo de madera o cera 6ag caña dos tamaños, 55 cm y dos terceras partes, a la quinta. (Cavour 2003: 106) 
2.- pastora de Huarochiri (Lima, Peru). 7ag (6+1) caña semitapadillo. Hay variedades de distinto tamaño, 30, 25 cm (Bolaños et al 1978: 

244) 
3.- Pinkillo, Bolivia. 30cm. (Baumann 2004: 119). 
4.- pinkillo, Bolivia. 90 cm (Baumann 2004: 119).   

 

La mayor cantidad de ‘pinkillos’ de 6 ag. altiplánicos se da en flautas colectivas 

formados por muchas flautas con distintos tamaños.  Están relacionados con el ciclo 

agrícola, y sólo se tocan cuando su efectividad lo permite, lo cual genera un calendario 

sonoro que va cambiando de tipos organológicos a lo largo del año.  Los ‘pinkillos’ 

bolivianos suelen usarse durante la temporada de lluvia, de noviembre a marzo, y 

particularmente en las fiestas de Todos los Santos, carnaval y candelarias (febrero marzo), 

salvo excepciones como el rollano.  Algunas son específicas, como alma pinkillu que sólo 

es para difuntos en Todos Santos (noviembre) (Mamani 1987: 65-68).  En general la voz 

del ‘pinkillo’ está especialmente diseñada para llamar a la lluvia, y hacer que crezcan los 

cultivos, por eso no deben tocarse en la época seca, cuando la lluvia puede ser perjudicial, y 

para lo cual se utiliza la voz de las zampoñas, las flautas traversas y las quenas, que alejan 

la lluvia y atraen la escarcha y el viento (Stobart 2001: 95; Gérard 2024: 16).   

La relación entre flautas y danzas en Bolivia es muy compleja.  Por lo general, cada 

tipo de flauta se utiliza para un tipo de danza específico, que tiene su traje, su coreografía, 

su ritmo, su melodía.  La música tiene relación con la danza, porque no son cosas 

separadas, están totalmente unidas. La flauta responde a las necesidades de esa danza, a los 

sonidos, la dinámica que esa danza propone. Cada danza tiene su propio ritmo y toque de 

percusión.  Además, la flauta adquiere el nombre de la danza.  Por eso, cuando se integra a 

la danza anata, la flauta se llama anata, y otras veces se llama tarqueada que es una danza 

con honda girando, y se toca la tarka, y puede ser el mismo instrumento.  Hay otras danzas 

que usan el mismo instrumento, por ejemplo la ayawaya de condo y otras  

El estilo curahuara se toca en todo el departamento de La Paz y parte del 

departamento de Oruro, especialmente en Curahuara de Carangas, y como tiene frontera 

con Chile, probablemente al lado chileno también.  La anata se toca más al norte de Oruro, 

también tiene frontera con Chile, se toca con cajas (tambor tubular plano) con charlera 
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(cuerda que vibra), con un ritmo preciso.  La ayawaya se toca en una región muy limitada 

en la zona de Chapata, Condo, Quiaca.  En Quiaca la danza es anata, pero en Condo ya es 

ayawaya, derivada de la de la anata pero con otra ropa. La pandilla anata de Potosí, los 

que tocan se llaman anateros, el toque es diferente.  (A. Gérard 2024).   

Los estilos son geográficos pero van cambiando con el tiempo.  El mismo A. Gérard 

(2024) relata que su compadre Eusebio escuchó de su papá que a principio los 1900, por 

influencia de grupos de anata de Oruro que han venido a Potosí, han copiado y han hecho 

su propio estilo.  Asimismo el estilo de Puno antes tocaban el estilo curahuara de Oruro 

pero ahora tocan como moseñada, lo han vuelto más banda con bombo, platillos y 

redoblante.  

 

 

FIG 1087 
‘PINKILLOS’ DE CAÑA. 6 AG. 
Qoycos, dos tamaños (mala y tayka) Bolivia (Gérard 2024). 
Pinkillus, dos tamaños (mala y tayka) Bolivia (Gérard 2024). 
Dos alma pinkillus Bolivia (Gérard 2024).  

 

Las variedades de ‘pinkillo’ de caña de 6 ag. en Bolivia reciben muchos nombres.  

El pinkillu de tuquru (caña gadúa). El quiqu en dos tamaños, taika 54.5 cm. y male, 37cm.  

El aguinaldo en tamaño taika, 62cm. y male, 46cm. El huaycheño taika, 46,5cm y male, 

32cm.  El alma pinkillu en tamaño compas taika, 57cm y male 37cm.  El jach’a alma en 

tamaño taika, 49cm. y male, 43cm.   El taipi tama tamaño taika, 47cm y male 30cm.  El 

peruanito tamaño taika 43 cm. y male, 29cm.  En Taquile usan cuatro tamaños choli (c. 31 

cm.), acora (c. 55,5 cm.), machu pinkillo (c. 58,5 cm.) y maltona (c. 65 cm.).   
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FIG 1088 
‘PINKILLO’ DE CAÑA 6 AG. 
1.- Lago Titicaca (Bolivia)  (Von Hagen 1965).   
2.- danza de los puli puli con pinkullo, Copacabana, Bolivia (Verguer 1951: 25). 

 

Valeriano (1991: 207-209) describe el lichiwayo que se toca en awtipacha (tiempo 

de lluvia).  Lichiwayu viene de lichi (tal vez deformación de quichi, animal con las orejas 

paradas hacia adelante) y wayu (de wayuna, llevar algo sujeto mediante una soga).  El 

lichiwayu phusa es de tukuro (bambu de los yungas), 7(6+1) ag.  de 10 a 70 cm.  En Oruro 

la mala mide 35 cm y la tayka 60 cm.  En Wankarani los achachis (ancianos) son los 

encargados de tocar los lichiwayu con wankara. Los dos tamaños (taikas y mala) van 

entrelazándose recíprocamente como ira y arka.  Antes había cuatro tamaños.  La danza es 

dedicada a los camélidos (guanacos, wayakas, wikuñas o waris).  Los sayaqas (terminación 

de la melodía) permiten distinguir a cada ayllu a la distancia.   

 

 
FIG 1089 
‘PINKILLOS’ DE CAÑA 6 AG 
1.- tocadores de lichiwayu (Baumann 1981: 217) 
2.- pinkillu de 6 ag. con cajas (Turino 1989:7) 
3.- Cacachaca, 1993 (Cavour 1999: 142) 

 

El sonido de la flauta colectiva ha estado en permanente cambio.  Borras (2024) 

describe los cambios de la tropa de moceño73, que en 1979 tenía tres tamaños, en los 90 

tenia cinco tamaños con la organización armónica de cuarta-quinta-cuarta-quinta.  Se toma 

el erazo (tamaño medio) como medida, y se encuentran en diferentes medidas de 80, 81, 

82, 83 cm. con la misma organización armónica.   También hay tropas que, en vez de tener 

cuarta-quinta tienen quinta-cuarta en la organización.   Pero Walata Grande, para tener un 

sonido particular, tiene una tropa conocida como moceño93, en que la organización 

armónica es tercera-cuarta-quinta-cuarta.  También hay una organización llamada ‘doble 
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voces’ que tiene siete medidas, las no se tocan juntas, sino que sirven para cambiar, por 

ejemplo, el requinto por el sobre-requinto, cambiando la armonización cuarta-quinta por 

quinta-cuarta.  Por eso lo llaman ‘doble voces’, porque tiene posibilidad de cambiar la 

conformación armónica de la tropa mientras están tocando, de pronto uno lo cambia y los 

otros no, eso genera una conformación que no es permanente, es una posibilidad en la 

mitad de la fiesta.  Asi la misma melodía cambia de pronto su timbre de voz, y luego vuelve 

al anterior, tienes la posibilidad de cambiar el sonido de la música, son los timbres que 

están cambiando (Borras 2024).   

 

 

 
FIG 1090 
CINCO TIPOS DE ARMONIZACIONES DE LA TROPA DE MOCEÑO BASADO EN (BORRAS 2024) 
1.- ‘moceño 73’, tres tamaños, 1979; quinta, cuarta. 
2.- cinco tamaños 1990; cuarta, quinta, cuarta, quinta 
3.- cinco tamaños 1990; quinta, cuarta, quinta, cuarta 
4.- cinco tamaños 1990; tercera, cuarta, quinta, cuarta,  
5.- ‘doble voces’ de siete tamaños 1990; cuarta, quinta, cuarta, quinta o bien cuarta, quinta, quinta, cuarta.  

 

El mohoceño toma su nombre de Mohoza, localidad de la prov. Insquiviri, Bolivia.  

El musiñu y la moseñada poco a poco fueron extendiéndose al área altiplánica de Bolivia 

(Cavour 1999: 138).  Gonzales Bravo (1973) describe el pincullo mohoceño de 6ag, + 4 ag. 

acusticos, en tres tamaños salliwa (grande) liwato (mediano, a la quinta del grande) kontra 

(pequeño, a la octava del grande).  Mamani (1987: 50, 70-71) describe la moseñada con 10 

a 14 flautas de 5 ag. + 2 acústicos a los costados, con cuatro tamaños; liku o taya salliwa, 

135cm., iraso o irasu, 90cm., requinto, 68cm y chúli o ch’ili, 47cm.  Thorrez (1977) 

describe el mohozeño de Belen con 6 ag + 4 ag acústicos abajo, en tres tamaños salliwa 

(grande), herazo o requinto y chilli o ch’eje.  Cavour (1999: 138) describe la mohoceñada 

de Jesus de Machaca con diferentes conformaciones, que recientemente incorporaron el 

clarinete (completo o solo la boquilla, modulando con ambas manos), por ej. 3 sallibas, 12 
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erazos, 1 clarinete, 5 tambores, o bien 3 salliba, 10 erazo, 3 requinto, 2 tiples, 1 clarinete, 4 

tambores.   Se puede observar una variación que probablemente está en continuo cambio, y 

nuevas descripciones van a añadir otras conformaciones de la tropa.  

 

 
FIG 1091 
MOHOCEÑADAS 
1.- tocador de mohozeño de Belen (Arona, Bolivia) con embocadura ubicada en la parte posterior del tubo, con 6 ag + 4 ag acústicos 

abajo (Thorrez 1977) 
2.- mohoceñada en Jesus de Machaca 1984 (Bolivia) de caña, con tambores (Cavour 1999: 138) 
3.- (abajo) Mohoceño, prov. Sicasica (Bolivia (Gonzalez Bravo 1937: 30) 
4.- Belén (Aroma, Bolivia) mohoceño erazo o requinto junto con el ch’ili o ch’eje (sin datos). 

 

La ventana del mohoceño queda hacia el cuerpo del musico, no hacia adelante como 

en la mayoría de las flautas.  Gerard (2024) cree ver en esto un argumento más para 

detectar la influencia de las ciertas flautas dulces bajo y tenores renacentistas europeas, que 

poseen una disposición parecida.   

 

 
FIG 1092 
VENTANA DEL MOHOCEÑO 
Detalle de la boquilla de mohoceño con la ventana hacia el musico al tocar, (Gérard 2024) 
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En Yamparaez y Tarabuco, cuando el pink’ullu del pujllay es muy grande, le ponen 

un tubito a la embocadura.  Se le conoce como senqatanqana (que empuja la nariz), y 

puede tener 130 cm, 6ag + 1ag. acustico. El aeroducto se cubre de cera de abeja o brea o 

alquitran, y lleva inserto un tubo de plastico o pluma de condor o de hueso de unos 10 cm.  

El mediano thokoro, a 2/3 del anterior, 81cm, 6 ag +1 ag. acústico, a una quinta del 

anterior, el tarugo posee un apoyo para el labio superior. El menor thokoro, a 1/2 del 

mayor, con 6ag (Cavour 2003:106).   Toqoro viene del tupi takwara, nombre de la caña.   

En Tomoroco, Presto (Bolivia), la tropa tiene dos toqoro (grandes), y varios pinklillos 

(chicos).  Hoy a veces hacen la flauta de PVC (Rosalía Martínez).  Otra flauta tokhoro es 

descrita con un tubo de hueso que prolonga el aeroducto, con 5 o 6 ag. + 4 acústicos (“para 

afinar”) (R. Sahunero, entrevista Centro Cultural Masis, Sucre, 1983).   Bolaños et al 

(1980: 239) describen este tipo de flautas como pinkillo (pinquillo, pincollo, pincollo de 

carnaval o flauta), con 5 y 6 ag. usados en conjuntos en Puno, San Martin y Arahuaca 

Preandina (Perú).   

 

 
FIG 1093 
´PINKILLO’ DE TARABUCO 
1.- Tomoroco, Presto (Bolivia).  flauta toqoro, y dos pinklillos, uno de ellos de PVC (Rosalia Martines). 
2, 3.- Tarabuco (Bolivia).  Ejecutantes de pinkillu (Contrapunto 2: 2023, foto Efrain Gutiérrez). 
4.5.- (abajo) Músicos de Tomoroco, Presto. (fb. Rosalia Martinez) 
6.- senqatanqana de 6ag + 1 ag. acústico.  130 x 5 cm (Cavour 2003: 13) 
7.- Detalle de la embocadura, compuesta por un tarugo inserto y cubierto de cera de abeja para sujetar el tubito de pluma (Cavour 

2003: 13) 
8.- tropa de seis flautas en tres tamaños (La Paz, 1982 foto JPA).  

 

La proliferación de tamaños exige cañas de grandes dimensiones.  D'Harcourt 

(1959: 12) menciona que las flautas largas son hechas con caña chuqi, que permiten dar el 

largo de un instrumento entre dos nudos consecutivos.  Roberto Sahunero, director del 

Centro Cultural Masis, de Sucre, en una entrevista en 1983 me explicaba que la caña gruesa 

y larga la consiguen camino a Santa Cruz.  Las flautas de mayor tamaño poseen un tubo 
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delgado de caña que prolonga el aeroducto en paralelo al tubo principal, para que alcance a 

la boca.  Se le conoce como mohoceño o láykori (Bellenguer 1980: 147) o aykhori o 

marimacho, y alcanza los 138 cm. (Arguedas 1967:77).  Por la dimension enorme de la 

flauta, el aykhori se toca en posición traversa, lo que permite digitar.  Según D'Harcourt 

(1959: 12) llega a medir 160 cm., y posee posee 4 ag. acústicos distales simétricos dos a un 

lado y dos al otro, alargados e imposibles de digitar.   

Este mismo recurso para facilitar el soplo mediante un tubo de caña adosado lo 

encontramos en la flauta fujara tradicional de Polonia (Eischek 1997: 46), lo que nos indica 

que se trata de un sistema lógico logrado independientemente, lo que demuestra su eficacia 

como diseño.  Hoy en día en Bolivia la extensión de caña se reemplaza por una manguera 

plástica, que permite más movimiento mientras se va bailando o caminando.  

 

 

FIG 1094 
FLAUTA TIPO AYKHORI 
1.- pinkillo bordon (grande) y mara (pequeño) (Baumann1979: 11).  
2.- pinkillos (Baumann 1979: 38) 
3.- pinkillada, de cuatro tamaños, con 6ag. (1 bordon, 1 mala, 6 tarkas, 2 ch’islis) y 1 tambor. Conjunto Autóctono Kájchitu Carnaval del 

Canton Machaca (Ayopaya, Cochabamba) (Baumann1979: 11) 
4.- detalle del tubito llamado paltjata (“algo puesto sobre el bulto”), adosado al aeroducto del moceño contrabajo, que posee 5ag, + 4 

ag. acusticos (Cavour 1999: 126) 
5.- (abajo) pincullo mohoceño contrabajo de 120cm, con 5 ag + 4 ag. acusticos. (JPA, 1977 La Paz).  

6.- pincollo mohoceño contrabajo (125cm, 5ag + 4ag. acusticos), licu (6ag de 2/3 tamaño) y chchuli (6ag 1/2 tamaño del grande).  

Provincia Loayza, Inquisivi, Sicasica. (Gonzalez Bravo 1973) 
 

Existe un tipo de‘pinkillos’ de 6 ag. que producen un sonido especial. Son llamados 

pinkillo tara-kewa o tarka, y otros nombres, aludiendo al par de sonidos tara, vibrado, 

denso, multifónico y kewa (q’ewa) limpio, simple.  Este par de sonidos son propios de la 

flauta tarka de madera, que describo en detalle más abajo.  Existen noticias un poco 

contradictorias sobre este instrumento.  Hoy día coexisten ambos modelos, de caña y de 

madera, pero no es clara su antigüedad.  G. Borras (2024) relata que los artesanos de 
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Walata Grande, el mayor centro productor de flautas vernáculas, desconocían el modelo de 

caña, excepto dos ancianos que, antes de la revolución del 52, la tarca la hacían más de 

carrizo que de madera.  Ellos conservaron las medidas, y pudieron entregar a Gérard una 

tarka de caña.  Cuando se la mostró a sus compadres luriris, que pasan su vida fabricando 

tarcas de madera muy laboriosas de hacer, no lo podían creer.  Esta incredulidad se refiere 

a que, para lograr el sonido tara en la madera, es preciso cavar irregularmente en tubo 

interior, en un proceso muy complejo, laborioso y bastante impredecible, que describo más 

abajo; el que todo ese proceso estuviera ya contenido en una caña natural parece casi 

imposible.   

Este relato implica que en 1995 Walata Grande, el centro de fabricación de flautas 

mas importante del altiplano, desconocía la tarka de caña.  Por otra parte, existen 

antecedentes sobre la vigencia de este instrumento de caña en el norte de Potosí con tropas 

de varios tamaños, que se extiende hasta Jujuy (Argentina) con diferentes nombres; tarkas, 

anatas y lawatus o flautas de carnaval del sur de Potosí (saripalkas, malichus, onrras, 

chaqallu, etc.), que iré presentando a lo largo de este artículo.   

 

 

FIG 1095 
TARKA DE CAÑA 
1.- formas comparadas de soqosa (izq) y toqoro, (der) (el dibujo exagera la forma) (Borras 2010 15)   
2.- Bolivia.-tarka con falso (ag acustico) (Borras 2010)  
3- Tarka de carrizo con su falso (agujero inferior) (Borras 2024)  
4.- pinkillo sokhosa ,hecho de caña sokhosa (cavour 2003: 110) 
5.- flautas tarka o pinkillo de La Quiaca (Argentina) de 6 ag. +1 acustico de caña de castillla (izq), 31.5 cm (der) 29 cm (Vega 1946: 304). 

 

Como mencioné, para obtener el sonido tara se requiere una caña gruesa que posea 

un diámetro interior irregular, de forma muy específica.  El secreto es usar la caña soqosa 

que posee una forma abombada distinta a las cañas cilíndricas (Borras 2010 15).  Existe 

probablemente un traspaso organológico desde la forma vegetal hacia la forma fabricada 

por el hombre que no está estudiado.  El testimonio de Mamani (1987) que transcribo más 

abajo cuenta lo complejo que resulta encontrar la madera adecuada para poder cavar un 

tubo de una forma compleja y precisa.  Ese esfuerzo denota una voluntad férrea de lograr 

reproducir, a través de un proceso trabajoso en la madera, un sonido que antes se obtenía 

naturalmente de la caña.   
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Muchas antaras de caña se distinguen porque poseen un falso, una perforación 

cuadrada lateral abajo, que no se digita, a la que dan mucha importancia en relación al 

timbre (Vega 1946: 223).    

Existen tropas con diferentes tamaños.  Con el tiempo se han inventado más 

tamaños, al igual que lo descrito más arriba.  En 1946 Vega describe tres tamaños 30, 45 y 

64 cm., al parecer una sucesión de quintas.  Con el tiempo se han generado otros tamaños y 

otros intervalos para renovar, para sonar diferente (Borras 2024) 

 

 
FIG 1096 
PINKULLO TARA KEWA, 6 AG. 
1.- Bautista  Saavedra (Bolivia), tres tamaños, 95,5 x 4,2 cm., 72,0 x 3,7 cm. y 48,0 x 2,9 cm. (Tienda La Paz, foto JPA 1982). 
2.- cuatro tamaños macha tara (111cm), Malta q’iwa (72cm) Tara (54 cm), Qíwita, o uñita (37 cm) (Stobart 2009: 84) 
3.- seis tamaños de chico a grande q’iwita, tarita, q’iwa, chaupi tara, jatun q’iwa, jatun machu tara. (Zegarra 2010: 122).  
4.- tropa de 14 pinkillomuch’a con tres tamaños (3 much’as, 4 jatun k’ewas o maltas, 3 taras, 4  juch’uy k’ewas). Santiago de Potosí (gral 

Bilbao, Potosí, Bolivia) (Baumann 1979: 10 
5.- Pinkillo tamaño much’a (120 cm) (Baumann 2004: 119) 
6.- el tamaño mach’a y las partes de su embocadura (Cavour 1999: 142) 

 

Stobart (1987: 87-89) menciona varios de estas flautas del norte de Potosí conocidas 

como pinkillus, flautas, charkas o toromis, en que los nombres de sus tamaños aluden a los 

dos sonidos, tara y k’ewa.    Son tocados por 10 a 15 músicos en varios tamaños; tarita 

(27cm), k’ewita (37cm), tara (54cm), k’ewa (72cm) y mucha (111cm).  Tanto la k’ewita 

como la k’ewa pueden tocar la melodía completa, pero generalmente van trenzando 

complementariamente con tarita, tara y mucha, tal como lo haría una tropa de sikus, 

uniéndose en la nota final.  Se toca también solo, para caminar de noche o en el campo.  Se 

usan para fomentar el crecimiento de las cosechas y se dice son instrumentos del diablo, 

tocarlos fuera de época hace crecer cuernos al musico.   
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FIG 1097 
TARKEADAS 
1.- chipayas de Ayparawi en carnaval con tarkeada con bombo, tambor, seis tarkas y pututu (trompeta) (Baumann 1981: 220). 
2.- tocador yampara  de much’a  torome (Cavour 1999) 
3.- senqatakana, Tarabuco 1990 (Cavour 1999: 138)  

 

Los tamaños varían mucho en los diferentes estilos regionales.  Cavour (1999: 126) 

menciona tropas de mohoceño con cuatro tamaños salliba, erazo, requinto y tiple.  Tienen 6 

ag. pero el salliba o contrabajo, en otros lugares se conoce como jatun (grande en quechua) 

de 95 a 155cm, tiene 5ag + 4 acústicos.  Posee anillos para evitar rajaduras, y a veces lleva 

paltjata, un tubo delgado adosado de 40 a 70 cm. que permite llevar el soplo hacia el 

extremo alejado de la boca.   El mismo autor en (2003b: 94) menciona los tamaños salliba 

(de salla, piedra y sallu, consistente, también llamado bordon, bordona, jatun tocana o 

contrabajo, erazo) a 2/3 del salliba, co 6ag + otros acústicos, el requinto a la 8° que salliba, 

y el tiple a la mitad del erazo.  En Chalwiri el salliba mide 150cm, el erazo 100cm, el 

requinto 65 cm,y el tiple 50 cm.  En Wara el salliwa mide 135 cm, erazo 90 cm, requinto 

65 cm. y tiple 45cm.  En Taipi Wara o Warani las medidas son; salliva 120 cm, erazo 80 

cm, requinto 60 cm, tiple 40 cm.  En Citeño, las medidas son; salliwa 105 cm, erazo 70 cm, 

requinto 52cm y tiple 35cm (Cavour 1999: 126).   

La aykhora (‘quejumbrosa’) o marimacho también está descrita en Colombia, sin 

datos de lugar u ocasión.  Es de caña, con 5 ag + 2 ag. acústicos distales, mide 138 cm. y 

posee un aeroducto delgado de caña adosado (De Lima 1936).  Sin duda es el mismo 

instrumento altoandino, pero no existen datos de su traslado hasta Colombia.  
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FIG 1098 
MOHOCEÑADAS 
1.- tropa de mohoceño de cuatro tamaños (Cavour1999: 126) 
2.- tropa de mohoceños Cavour 2003b   94 B 
3.- (abajo) mohoceño, Belen (Aroma, LaPaz) 180 cm. (Thorrez  1977c)  
4.-  aykhori, o pinkillo mohoceño (Paredes1977: 81) 

 

 

 

Los pinkillo tara y quiwa poseen también distintos tamaños, siendo tara un sonido 

vibrado y chillón, potente, y quiwa un sonido plano (que veremos en detalle en las tarkas 

de madera).  Ambos se consideran complementarios, y por lo tanto necesarios para 

conformar un sonido equilibrado.  Según A. Gérard (2024), el sonido tara se consigue 

tapando o destapando las dos pequeñas perforaciones (falsos) en el extremo distal, tal como 

explica más arriba (pp 1150).  
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FIG 1099 
PINKILLOS Y TARKAS. 
1.- pinkillu tara y quiwa pareados, en fiesta de Todos los Santos, 1986 cerca de Tocatari, Charka (Bolivia) (Stobart 2009: 80)  
2- tropa de pinkillo, Potosi (Vilapando 2018: 22)  
3  tarka, medida 52 (cm.), Carangas (Comunidad Jaya Mara 2002: 438) 
4.- (abajo)  Macha chayanta (Cavour 1999: 142)   
5.- probando una tropa de pinkillos (Cavour 1999: 146)   
6.- pinkillo muc’ha, Santiago de Potosí (Baumann 1974: 11) 
 

Actualmente es habitual que los tamaños grandes cambien la paltjata, de caña por 

una manguera plástica, que resulta mucho más cómoda para ir tocando mientras se camina 

o se baila. 

 

FIG 1100 
TARKEADAS 
1.- La Paz 2008 
2.- La Paz 2008 
3, 4.- (abajo) La Paz 2008 
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En la entrada de la Anata Andina, que se celebra en Oruro el jueves de comadres 

antes de la entrada de Carnaval, se presentan todas las tarkeadas del departamento de Oruro 

y alrededores, con tarkas, anatas, ayawaya y pinkillo tara-qewa (Copa 2010: 25).  El año 

2008 pude observar allí muchas tarkeadas rurales, muchas de las cuales trajeron flautas de 

caña, que se muestran en las siguientes fig.  

 

FIG 1101 
ANATA DE ORURO 2008 
1,2.- Oruro (foto JPA). 
3, 4.- (abajo) Federacion Sindical de Trabajadores Originaros, Sub Central Cantón Bombo, Prov. Panteon Dalence (Oruro) (JPA). 
5.- conjunto “Flor de Pintani”, pinkillada del Ayllu Jilanko Tayaquira de la prov Dalence (Oruro) (JPA).   

 

 

FIG 1102 
ANATA DE ORURO 2008 
1, 2.- pinkillada del Ayllu Huallatiti, Prov. Pantaleón Dalence (Oruro) (JPA).   
3.- tropa de Curahuara de Carangas, “Capital de Camélidos Sudamericanos”, del Ayllu Taypi Uta Qullana (Prov. Sajama, Oruro) (JPA).   
4, 5.- (abajo) Oruro (JPA).  
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‘PINKILLO’ DE MADERA PERFORADA CON 6 AGUJEROS O TARKA 
 

La tarka es una flauta que hoy se hace principalmente de madera perforada, y cuya 

principal característica es que permite dar, bajo ciertas circunstancias, un sonido tara, 

multifónico y vibrado.  Posee una amplia distribución en la zona circumlacustre del 

Titicaca, Bolivia (Borras, Gérard 2010) y en el extremo norte de Chile (Diaz y Mondaca 

2000).   Gérard (2024: 33) piensa que se expandió, junto con las flautas (lawatus) de 

Carnaval, probablemente en los siglos XVIII y XIX.   Como vimos, antes de la revolución 

de 1952 se hacía de caña, pero luego se comenzó a hacer de madera.  No se menciona la 

causa de ese cambio, pero parece lógico pensar que se debe a que la caña apropiada se fué 

extinguiendo1.  Para lograr el sonido tara el artesano debe producir una perforación 

irregular del tubo interior que imita el interior abombado de la caña soqosa.  Ese traspaso es 

difícil porque no proviene de una teoría geométrica, sino de una geometría orgánica, difícil 

de medir y de reproducir.   

Mamani (1987: 51) recoge el testimonio de Feliciano Quispe, tarqero de 95 años, 

quien relata su empresa de encontrar la madera y el modo de trabajarla para que diera el 

correcto sonido tara.  Comenzó probando rama de q’ulla, luego madera blanca de chin chi-

chinchi, luego intentó partir la madera y ahucarla, pero no dio resultado.  Luego usaron 

broca de carpinteria en la madera blanca, luego madera de rauley importada2, que 

desapareció, luego pino blanco, que funcionó pero también desapareció, luego cedro, que 

resulto muy frágil.  Finalmente se llegó a la madera mara, que es la óptima, la preferida por 

los hualateños.  Este relato permite ver la invención de la tarka en madera, un proceso que 

quizá derivó de la escasez de caña con que se construía antes, pero ese dato no está 

consignado.  El mismo autor Mamani (1987: 71, 72) relata que don Feliciano Quispe, de 

Hualata, comenzó haciendo tarkas del arbusto kula de los valles de Larecaja, que tiene un 

corazón esponjoso hueco, pero actualmente solo hacen de madera mara.  Don Erasmo 

Aysacayo de Papujio dice que tarka viene de tarku, la planta de madera blanca, que 

también tiene el centro esponjoso.  Actualmente son los de cuarta generación los que 

continúan fabricando.   

Por otra parte, hay un tipo de pinkillo tara-q’ewa hecho de madera perforada a 

fuego, que A. Gérard (2024) cree que es anterior a la tarka de madera habitual hoy, la cual 

fue elaborada en Pampa Aullagas como una modificación local de la anterior.  Estas tarkas 

de Pampa Aullagas son hechas de madera blanca, y se mantienen los tamaños de los 

pinkillo tara q’ewa.  Localmente la llaman pinkillo, y también se las llama anata o tarka 

dependiendo de la ocasión o del lugar.    

 

 
1 La caña crece en lugares salvajes, que se van cultivando. Aparte, los comerciantes arrasan con las cañas 
para vender, sin respetar su regeneración como hacen los luriri.  Sobre este tema, ver Hachmayer (2018).  
2 Probablemente madera de raulí (nothofagus alpina) de Chile  
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FIG 1103 
LAS TRES FAMILIAS DE FLAUTAS CON SONIDO TARA (Gérard 2010) 
1.- Tarkas taika y mala estilo Jach’a Walata. 
2.- Tarkas taika y mala estilo Pampa Aullagas. 
3.- Pinkillus q’iwa y tara.  

 

La búsqueda de la madera apropiada se explica porque, según el mismo Mamani 

(1987:  72), la calidad de la tarqa depende de la calidad de la madera, para conservar la 

nitidez de las notas (la salla, perfección en el afinado).  Probablemente la excavación 

interior del tubo exige una madera dúctil que permita un tallado preciso.  

El estudio de las propiedades acústicas de la tarka es complejo, porque la misma 

flauta permite, con diferentes digitaciones, dos tipos de sonidos, tara (con redoble, se 

escucha un vibrato) o no-tara (sin redoble).  Lon sonidos tara son multifónicos, se 

escuchan dos o más alturas simultáneamente, ronco, estridente y vibrante que muestra 

pulsaciones periódicas variando entre 1 y 20 Hz. Usando distintas técnicas de análisis se 

determinó que se produce un comportamiento caótico e hipercaótico asociado a ambos 

sonidos, relacionados con los aspectos geométricos del tubo, que se refleja en la sonoridad 

musical buscada por los fabricantes y los músicos.  También se pudo determinar que, 

usando todas las posibles combinaciones de digitación en los 6 ag., ocho de ellas producen 

sonido tara en las flatas taika (grandes), y seis en el tamaño mala (medio).  El sonido no-

tara es producido en siete posiciones en la taika y en dos posiciones en la mala (Gérard et 

al 2016).   El hecho que una misma flauta pueda dar dos tipos diferentes de timbre de 

acuerdo con la digitación es un hecho notable, que no conozco ocurra en flautas de otros 

lugares del mundo.   

Ambos sonidos son importantes referentes culturales.  El sonido tara es “grueso, 

ronco” y significa mezclado, doble, y también agua corriente, sapo, burro, perro, zorro, la 

llama que copula, entre otras cosas.  En contraste, el sonido qiwa es agudo, claro, limpio, 

un solo sonido, asociado a canto de pájaros, quejidos, llanto de niños, separación, llanto de 
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mujeres (Fernando Hurtado, presentado a la RAE 2023).  Las implicancias culturales de 

ambos sonidos han sido estudiadas en profundidad por Stobart (1996a) y Gérard (2010).   

El sonido tara también es llamado richas en los pinkillos de Cala Cala de Llalagua 

(Bolivia) (Borras 2010 15).  El trabajo para hacer la flauta es sumamente difícil, porque el 

buen sonido depende del equilibrio entre los diámetros de los agujeros, el diámetro y forma 

del canal interior, y la boquilla.  No existe una ciencia exacta, cada tarka exige un trabajo 

diferente, tiene su lógica, y por lo tanto cada tarka tiene diferencias en esos tres elementos.  

El artesano debe dejar, en cierto sentido, que la flauta le vaya mostrando la manera de 

afinarla.  Borrás (2010) relata el fracaso de maestros tras largas horas de trabajo que no 

lograban hacer llorar la tarka.  Algunos la rompían, otros la dejaban para la venta a turistas, 

luego de adornarlas por fuera.  

A. Gérard (2024) hizo cortar su mejor tarca con una sierra circular, para ver el 

interior, y pudo observar que el tubo es desigual, tiene un sector más ancho hacia el 

extremo proximal y mas angosto hacia el distal, tal como se ve en la fig. siguiente.  Al 

analizar ambos sonidos, describe el sonido q’ewa como sin vibración pero con muchos 

armónicos, con el segundo armónico (la octava) más intensa que la fundamental, y con 

bastante ruido de viento.  En cambio, el sonido tara posee una pulsación muy notoria, 

también con muchos armónicos, la fundamental muy débil, el segundo armónico fuerte, el 

tercer armónico (quinta) también fuerte.  

En las tropas, existe una digitación que permite dar el sonido tara, que consiste en 

tapar los dos primeros agujeros en la flauta tara.  Pero la flauta q’ewa, que es un tercio más 

grande que la tara (es decir, afinada a una quinta más baja) se toca al unísono, tapando 

todos los ag. menos el primero (proximal), lo cual produce el mismo sonido pero q’ewa. Es 

decir, ambas flautas producen el mismo tono, uno tara y el otro q’ewa, al unísono, pero con 

distintas digitaciones.  Esto implica una complicación más al interior de la tropa, puesto que 

los tamaños no sólo están pensados para armonizar el sonido, como en todas las otras 

flautas colectivas, sino que están pensadas para generar pares de sonidos armonizados entre 

tara y q’ewa.  Desde una perspectiva eurocéntrica, esto es absurdo, porque el sonido q’ewa 

enmascara parcialmente el tara, pero desde la perspectiva andina, se produce una dualidad 

necesaria entre un sonido doble y uno simple.  

Normalmente se toca con la escala pentatónica, que generalmente termina sobre la 

tónica del relativa menor. En las tarqueadas modernas se está agregando otras notas para 

ampliar el repertorio (A. Gérard 2024).  
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FIG 1104 
TARKA, ACUSTICA 
1.-tarka ullara taika partida para ver la forma del tubo (Gerard 1997) 
2.- diametro de la sección transversal del tubo de una tarka ullara mala, exagerado para mostrar lo irregular de su forma (basado en 

Gerard 1997) 
3.- dos digitaciones de la tarka que permiten el mismo sonido re sin vibrar(qíwa, izq. ) y vibrado (tara, der.). En negro ag. tapados. 

(Stobart 1996: 392)  
4.- (arriba) sonagrama de sonido sin tara (arriba) y con tara (abajo). (Gerard 2008: 131)  
5.- (abajo) intensidad en tiempo de sonido tara, sonograma y espectro (Gerard 1997).  

 

Como es habitual en las flautas de madera, las tarkas se mojan antes de tocar.  Esto 

ayuda, por una parte, a generar una superficie interior más lisa y homogénea, y por otra 

parte, ayuda a hidratar la madera, sellando las grietas o poros.  El correcto sonido tara 

depende también del tallado de la ventana y del tarugo (ver supra, pag. 1149).   

 

 

FIG 1105 
TARKA, DETALLE EMOCADURA 
1.- forma de embocadura de los pinkillos (menos el jatun machu mara y el jatun q’iwa) (Zegarra 2010: 125)  
2.- embocadura de tarka y pinkullo (Bolaños 1978: 226).  
3.- detalle de tapón, cuatro vistas y posición Puno, Perú tarka 33, 5 cm (JPA 1992) 
4.-seccion de la boquilla con doble chaflán en el canal (Borras 2010: 19) 
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Pude estudiar unos tarapinkillu de Enquelga (altiplano Chileno frontera con 

Bolivia).  Todos fueron obtenidos en Bolivia probablemente a mediados del siglo XX.  

Muestran un intenso uso, uno de ellos muestra varias iniciales incisas cerca de la 

embocadura, probablemente de varios dueños anteriores, incluso una borrada 

intencionalmente.  El otro es del esposo de Isabel Chayapa, que lo usaba antes de hacerse 

pentecostal, y también muestra huellas de uso e iniciales incisas en embocadura, no tan 

marcadas como el anterior.   

 

 

FIG 1106 
TARKA 6 AG. 
1.- pincollo de Chiaya (Bolivia) (Izikowitz 1935: 348)  
2.-tarka (Baumann 2004).  
3.- tarka y tupu tisi con medidas (Borras 2010) 
4- (foto y esquema de embocadura) tarka de Julio Castro, Enquelga 35.2 x 4.2 cm (JPA 1996). 
5.- tarkas, Chile (DAUCH, JPA 2018).  
6.- tres tarapinkillu de Julio Castro e Isabel Chayapa, Enquelga (Chile), traídos de Bolivia.  (MASMA 201, 226 y 227 foto JPA 2014).   

 

Existe una cierta ambigüedad en la cantidad de ag. dentro de esta familia. Lo normal 

es que posean 6 ag. pero las hay de 5 y, más raramente, de 7 ag.  He preferido ponerlas 

todas juntas, porque evidentemente se trata de un corpus concebido por sus usuarios como 

homogéneo.   

La tarka se usa en tropas de 6 a 24 flautas.  Es habitual considerar 6 flautas como 

una tropa; 12 flautas como dos tropas, etc. Gonzalez Bravo (1948: 416) describe una tropa 

de carnaval pinkillus (tara y q’iwa) del Norte de Potosí, con un solo tamaño, de 45 cm, de 5 

ag. que se toca, como todos los pincullos, solo en el registro agudo, con un timbre chillón.  

Tocan pocos músicos con wancara (tambor) grande.    

Hay varias tropas de 5ag. en dos tamaños; el pinkillu taika, 44cm., y male, 29cm., el 

comanche taika, 52cm y male, 36 cm., el porteño taika, 48 cm. y male, 30,5cm, el taipi 

tama tauka, 44,5cm. y male, 22cm, la aywaya taika, 64cm. y male, 42,5cm., y la ullara 

(49cm / 32cm) (Mamani 1987: 65).  En la siguiente fig. se ven tres tropas con tarkas de 6 

ag. en dos tamaños.  La tropa de tarkas de Huancané y la de Leonardo Cayo pareciera tener 

el tamaño pequeño con diferencias del tipo alto-kunka – bajo-kunka a juzgar por la pequeña 

diferencia de tamaños.  Una tropa de alma pinkillu de 7(6+1)ag mide taika 66cm y male 

44cm (Mamani 1987: 65).  
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FIG 1107 
TROPA DOS TAMAÑOS 
1.- tarkas, dos tamaños Huancané (Puno, Peru) J Borja 1951: 45) 
2.- tarkas de madera tarku fabricadas por leonardo Cayo, Sao Pampas Aullagas, Oruro (Comunidad Jaya Mara 2002: 441) 
3.- tarka y tambor (Baumann 1979: 791)  

 

Lo habitual son las tropas de tarkas con 6 ag. en tres tamaños que tocan en octavas, 

quintas y cuartas paralelas.  Cada región o comunidad posee una tarqueada con su 

preferencia acústica que les da su identidad sonora (Gérard et al 2016).   Mamani (1987:  

72) menciona varias tropas con tres tamaños; la tipo Potosí con tamaños potosí (64,5cm), 

mediano (42,5cm) y tiple (28,0 cm). La tropa tipo Salina con tamaños (59.5 cm / 38,5cm / 

25,5 cm) y la tropa tipo Curahuara con tamaños (55,5 cm / 36,0 cm / 23,5cm).  D'Harcourt 

(1959: 12) describe una tarka de 5 o 6 ag. en tres tamaños; taika, 62 cm., malta, 47 cm. y 

chuli, 38 cm.  Suarez (1987: 176) dice que los tamaños guardan la proporción 2/3, en las 

potosinas (65,5 / 43,5 / 14,5 cm.), en las Salinas (69,7 / 39,8 / 26,5 cm.), en las Kurawara 

(54,0 / 36,0 / 24,0 cm.) y las Ullaras (49,5 / 33,0 / 22,0 cm.)   

Los estilos de flautas no solo se distinguen por el tamaño, sino que pueden 

diferenciarse en la digitación.  Para obtener una misma nota, se digitan distinto.   
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FIG 1108 
TROPA DE 3 Y MAS TAMAÑOS. 
1- Bolivia Anata de madera tarko, tarkas estilo Pampa Aullagas, estilo Curahuara, sur de La Paz y norte de Oruro (RAE 2023 fdo 

fernando hurtado)  
2 -  Relacion entre los tres tamaños de la familia de tarkas y los dos tipos de corte cuadrado y hexagonal Suarez 1987: 176   
3- relación de afinaciones de los tres tamaños en la familia de Ullaras, Kurawaras, Salinas y Potosinas (Suarez 1987).   
4- digitaciones de la tarkas de las familias P) potosinoa S) Salinas K) Kurawaras U) Ullaras.  Los ag. pequeños son cerrados, grandes 

abiertos. (Suarez 1987).  
5.- (abajo) tarka, Norte de Chile (Claro 1997: 23) 
6.- tropa de anatas (Perez Bugallo 2010: 268) 
7.- estructura de la tropa de pinkillus por orden de desplazamiento, acompañado de tiratira (trompetas) y banderas blancas  (Zegarra 

2010: 157) 

 

Existen tropas de tarkas con cinco tamaños.   Gérard (2024) propone que los 

tamaños del consort de flautas renacentistas europeas influyeron en los tamaños de estas 

tropas.  Es probable que se haya provocado un aumento de tamaños en tropas de diversos 

tipos de flautas altiplánicas en tiempos relativamente recientes.  Pero en ese cambio 

interviene la introduccion de proporciones 1/2, 2/3, 3/4 que obedecen a intervalos de 

octavas, quintas y cuartas, que corresponden a aspectos universales del sonido, conocidos 

desde tiempos prehispánicos.  Lo interesante, en el caso de las flautas verticales con ag. de 

digitación, es que la traslación de tamaños no responde a una simple amplificación o 

disminución de medidas.  Ese proceso requiere de un conocimiento en el cual los europeos 

eran expertos, y pudieron traspasar.   Para ejemplificar esto, muestro en la siguiente fig. un 

pinkillo medio (tara) y su ampliacion y disminución fotográfica, igualando los tamaños de 

una tropa.  Se puede ver que la traslación no coincide con la tropa real; no se trata de hacer 

más grande o más chico el modelo, existen otros factores que hacen más complejo el 

proceso.  

Siempre el tamaño medio, llamado tayka (abuela) es el mas numeroso y domina la 

tropa, le da el sonido base. En el campo dicen que no hay que poner muchas flautas de otros 

tamaños porque no se escucha bien la melodía, porque los otros tamaños van creando 
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armonías que no dejan escuchar bien la melodía. Hay tropas con cuatro tamaños 

contrabajo, tayka, mala y chili.  Las hay con cinco tamaños; contrabajo, tayka, kewa o 

kincha (kusa en aymara), mala y chili.  El tamaño tayka, que define el diapasón de la tropa, 

varía de un estilo a otro, y las tropas se conocen por ese tamaño, por ejemplo una tropa 43 

significa que la tayka mide 43 cm.    

Aparte de la armonización de tamaños, que implica intervalos distintos, la 

armonización de la tropa se consigue distribuyendo cantidades de cada tamaño.  Dentro de 

cada estilo, varían estas cantidades entre tamaños.  Algunos tamaños que producen un 

itervalo demasiado disonante, como una segunda, se reducen a sólo una flauta.  

 

 

FIG 1109 
ARMONIZACIONES DE TROPA DE TARKAS (Gérard 2010) 
1.- Tropa salinas 59 con tres tamaños; 7 tayka, 4 mala y 1 chili 
2.- Tropa 43 con cuatro tamaños; 1 contrabajo, 8 tayka, 2 mala, 1 chili 
3.- Tropa 47 con cuatro tamaños; 1 contrabajo, 7 tayka, 3 mala. 1 chili 
4.- (abajo) Tropa 49 con cinco tamaños; 1 contrabajo,8  tayka,1 kewa, 2 mala, 1 chili.   
5.- Tropa 52 con cinco tamaños; 2 contrabajo, 5 tayka, 1 kewa, 4 mala. 1 chili 

 

La conformación de tamaños más común es, siempre a partir de la tayka que es la 

base, dos tamaños menores; la mala, a 2/3 (la quinta) y la tiple, a 1/2 (la octava).  En 

algunas tropas la quinta es disminuida, y los músicos del campo decían que está muy bien 

armonizada.  Si la tayka estuviera afinada en Do (para simplificar, eso rara vez ocurre), la 

tropa tocaría con una armonización do – sol - do’ (agudo).    

Hay otra conformación también de tres tamaños, pero más disonante.  Respecto a la 

taica, la mala está a 2/3 (la quinta) y el tiple está a 2/3 de la mala (la quinta), lo que 

(suponiendo la taika en Do), daría una armonización de do - sol - re’.  Aquí aparece la 

estética del sonido vibrado, con batimiento.  La primera se utiliza más en la ciudad, esta es 

más rural. 
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Cuando hay cuatro tamaños, la contra o q’iwsa está a 3/4  de la tayka (la cuarta), la 

mala está a 2/3 de la tayka (la quinta) y el tiple está a 2/3 de la mala (la quinta).  Si la tayka 

está en do, la armonización sonaría do - fa - sol - re’, con doble relación de segunda.  Esta 

no es tan corriente, pero los maestros de Pampaullagas la manejan.   

Cuando hay cinco tamaños, se añade el contrabajo que está a 2/1 de la mala (la 

octava), la contra o q’iwsa a ¾ de la tayka, la mala a 2/3 de la tayka y la tiple a 1/2 de la 

tayka y a 3/4 de la mala, de modo que si la tayka estuviera en do, la armonización sonaría 

‘sol (grave) - do - fa - sol - do’ (A. Gérard 2024).  

 

 

FIG 1110 
DISTINTAS ARMONIZACIONES DE LA TROPA DE TARKAS (Gérard 2010).  
1.- tres tamaños, la más común. 
2.- tres tamaños, con batimiento.  
3.- cuatro tamaños, con doble batimiento.  
4.- cinco tamaños, con batimiento.  

 

Estas armonizaciones tienen que ver con los estilos locales. En el estilo de Puno 

suena la octava, no se escucha tanto la quinta, a veces se escucha la octava, la tercera y la 

sexta, y se toca con bombo, platillo y redoblante.  En Bolivia se llama estilo peruano, y está 

teniendo mucho éxito porque es más ruidoso, mejor para ganar las competencias.   En 

Curahuara de Carangas y Totora las tarqueadas suman más de 100 músicos, y se escucha la 

armonización a la quinta y unos chilis a la octava.   En Callawalla de Condo son puras 

malas, un tamaño.  En Potosí también hay un solo tamaño con bombo, sin tambor, solo 

tayka, pero en el sur, en Tupisa y en Humahuaca, Argentina, son puro tamaño pequeño (A. 

Gérard 2024).   
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FIG 1111 
TROPAS DE PINKILLO TARAQ’EWA 
1.- Tropa de carnaval pinkillos de N de Potosi, de mayor a menor; machu tara; q’iwa; tara; q’iwita; tarita; en proporciones 2/3 (quintas), 

3/4 (cuartas) y 1/2 (octavas). (Gerard 2024)  
2.- Ejemplo de modificación fotográfica de tamaño de un carnaval pincullu del N. de Potosi como comparación.  Al centro tamaño tara 

(Gerard 2024), a ambos costados la misma imagen ampliada o reducida.  
3.- pinkillus del anata , de madera balsa.  Tamaños a la 4°, la 5° y la 8°. El mayor se llama much’a o torome (Cavour 2003: 110) 

 

Los pinkillos tara q’ewa que estudió Stobart (1996) no tocaban en paralelo, sino 

alternando las notas, como lo haría una tropa de sikus; las taras tocan algunas notas y los 

q’ewas tocan otras notas.   

Lo interesante de todo el proceso de mestizaje que es posible adivinar en todas estas 

flautas es que revela la extraordinaria plasticidad, evolución y cambio de las culturas 

originarias frente a un aprendizaje foráneo (en este caso europeo), que contrasta con el 

racismo estético propio de la sociedad urbana eurocéntrica, que le impide nutrirse de esa 

ebullición creativa que ocurre a su lado.  Gracias a esto, ese cambio ha ocurrido en forma 

inmolestada, sin necesidad de someterse al discurso urbano de la escala temperada y de los 

intervalos eurocéntricos, sino que siguiendo su propia lógica.  Se trata de un proceso en 

continuo cambio, que probablemente siempre ha sucedido, desde tiempos prehipánicos.  
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FIG 1112 
TARKEADAS. 
1.- Conjunto de paj’kochis, Macha macha, Potosí (Llanos 1978). 
2.- Norte de Potosí. tropa de pinkillu tocando en carnaval, en un corral de llamas (Stobart 1996: 388)  
3.-(abajo) conjunto infantil de anatas suipacha (B. Aires) (Pérez Bugallo 2010: 297) 
4.- pinkillada Flor de Pinitani, Ayllu Jilanko Tayaquira, Dalence en Anata Oruro 2008 
5.- pinkillo, N de Potosi Fortun 2018: 88 

 

En las tarkas, asi como en general en las tropas de flautas, los músicos no tocan en 

estricto paralelismo, sino tienden a saltar una nota, a extender otra, a favorecer los tonos 

tara (vibrados) generando una cierta heterofonía y un cierto entrecruzamiento de voces.  

Cada músico está continuamente explorando su instrumento para ubicar el sonido con 

timbre más rico. La creatividad está puesta en la búsqueda del timbre más que en la 

melodía (Stobart 2023: 20).   
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FIG 1113 
TARKEADAS 
1 tarkeada del cantón E. Avaroa sur (Carangas, Oruro) (foto JPA 2008) 
2 tarkeada del cantón Bellavista (Nor-Carangas, municipio Huayllamarca, Oruro) (foto JPA 2008) 
3 pinkillos en la danza de anata, Comunidad uru aymara de Pampas Aullagas (Oruro) (Gerard 2008: 130 
4- Filiberto Calderón tocando tarka en el carnaval (Turino 1993:) 
5, 6, 7- (abajo) tarkeadas en la anata de Oruro (foto JPA 2008) 
 

Suarez (1987: 159, 161) dice que la ejecución busca un soplo fuerte sin ataque de 

lengua, buscando la trepidación, y siempre en grupo, nunca solista.   

 

 

FIG 1114 
TARKEADAS. 
1, 2, 3.-tarkeadas en La Paz (foto JPA 2008) 
4.- (abajo) tarkeada en la paz (foto JPA 2008) 
5.- tarkeada en Oruro (foto JPA 2008) 
6.- tarkeada en La Paz (foto JPA 2008) 
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Gérard (2024: 11) hace un análisis acústico de un pinkillu q’iwita con digitación 

(23456), que da aproximadamente un sol# (814 Hz) muy rico, con una serie cuasi 

armónica, con la primera octava predominante (armónico 2), un fondo con bastante ruido de 

escurrimiento, los armónicos 3, 4, 7 y 8 presentes, lo que añade agudos y muy estable. Con la 

digitación (12) en un pinkillu tara la fundamental (primer armónico: sol# aproximado, 413 HZ) es 

muy débil. los parciales 3 y 4 predominan (suena a la duodécima [quinta] y a la quinceava 

[octava]). Es un sonido rico, con una serie cuasi-armónica y ruido de escurrimiento, y con 

inestabilidades periódicas que lo hacen un sonido pulsante.  Esto se logra por una inestabilidad del 

sonido entre dos regímenes, la cual se obtiene por la habilidad del músico en soplar enérgicamente, 

pero con control, y por las técnicas de construcción precisas.   

 

 

FIG 1115 
TARKEADAS. 
1, 2, 3- tarkeada de los Ayllus Zacari Collana Canaza y Comujo (prov. Sabaya) en la fiesta Anata Andina de Oruro (foto JPA 2008)  
4- (abajo) tarkeada de los Carangas (Prov. Mejillones) Anata andina Oruro (foto JPA 2008) 
5- tarkeada del Cantón Cero Central (Villa Copacabana, Ayllo Camata, prov. Carangas-Corque, Oruro) Oruro (foto JPA 2008) 
6- tarkeada del Municipio La Rivera (Prov. Mejilllones, Oruro) (foto JPA 2008) 

 

Las técnicas interpretativas son bastante complicadas, incluyen digitaciones en 

horquilla y usando armónicos de diferentes regímenes sobre los distintos modos de 

resonancia. (Gérard (2024: 14).   
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FIG 1116 
TARKEADAS 
1.- Tarkeada de las parcialidades Aramzaya, Aparu, Quillana, Lerku, Parqu, Pachacama, Urinzaya, Warawara, Sapana, Aymarani y Lupi 

de la Prov. San Pedro de Totora ‘capital de la tarqueada de Bolivia’, en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008)  
2 Tarkeada en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
3 Tarkeada de autoridades originarias de los siete ayllus Marka Challapata en la fiesta de la Anata Andina, (foto JPA 2008) 
4, 5.- (abajo)  Tarkeada en la fiesta de la Anata Andina, (foto JPA 2008) 
6 Tarkeada de San Miguel Marzo (Prov. Nor Carangas) en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
 

 

FIG 1117 
TARKEADAS 
1.- Tarkeada del Cantón Cerro Central de Villa Copacabana (Ayllu Camata, Prov. Carangas-Coaque) en la fiesta de la Anata Andina, 

Oruro (foto JPA 2008) 
2.- Tarkeada de la Asociación de productores de quinoa orgánica San Pedro de Challacollo (Municipio El Choro) en la fiesta de la Anata 

Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
3.- Tarkeada del en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
4, 5.- Tarkeada del en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
6- Tarkeada de Santiago de Huayllamarca (prov Nor Carangas) en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
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FIG 1118 
TARKEADAS 
1.- Tarkeada de Isla de Panza Ayllu Pumasara (Cantón Catavi, Prov. Saucari) en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
2.- Tarkeada de Chuquiña, en la fiesta de la Anata Andina, Oruro (foto JPA 2008) 
3, 4.- Tarkeada en la Entrada de Sucre, (foto JPA 2018)  

 

Actualmente las tarkeadas han entrado en los colegios en Potosí, y los jóvenes han 

comenzado a interpretar las formas y colores de acuerdo a sus estéticas, generando una 

diversidad desconocida de imágenes, que no influyen en la organología, pero si en la 

incorporación de la flauta en otros ámbitos de la cultura. 

 

 

FIG 1119 
TARKEADAS. 
1,. Tarkeada en la Anata Andina de Oruro (foto JPA 2008).  
2, 3, 4.- tarkeadas estudiantiles en el Convite del 25 agosto, Potosi (foto JPA 018).  
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‘PINKILLO’ DE MADERA PARTIDA CON 6 AGUJEROS,  
 

 

Hay toda una familia de flautas con tarugo hechas en madera, a partir de una rama 

generalmente curva, partida a lo largo, ahuecada y vuelta a unir con amarras de tendones.  

Las descripciones son muy variadas, y provienen de Perú (pincuyllos de Cusco y Arequipa) 

y Bolivia (charkas del dto La Paz, ch’utus del dto Oruro y pinkillos de Vitichi, dto Potosí).  

También las usan los Kamayura del Alto Xingú (lzikowitz 1934: 351), probablemente en 

forma independiente a las andinas.  

El método de fabricación en todas es semejante; se escoge una rama gruesa, se corta 

a la medida, se raspa la superficie con un cuchillo y se corta la rama a lo largo con ayuda de 

un cuchillo grande que se va empujando a pequeños golpes.   Se ahuecan ambas mitades, se 

alisa el interior y vuelve a atar con tendones frescos, generalmente de llama. La mayoría 

tienen una forma arqueada.  Se perforan los 6 agujeros, se talla la embocadura y la ventana, 

y se introduce el tarugo (Stobart 1988: 56).  Los agujeros de digitación están hechos desde 

adentro, y cuando se atan las dos partes con nervio de cuello de la llama, no necesita 

encolar, se puede volver a abrir para arreglar.  Si hay escapes de aire se tapa con cera de 

abeja (A. Gérard 2024). 

Se hacen con madera tarco o jacarandá (A. Gérard 2024), también con ramas de 

huarango o waranway o chachamano, que son normalmente curvas.  Hay variedades; el 

marangani pinkuyllo es grande y retorcido, el orqosi pinkuyllo, es más perfecto, el kána 

pinkyllo (de Canas), mide 100-110 cm, y es más derecho, el charon pinkuyllo (de 

Chumbivilcas), es más pequeño y el huchuy pinkuyllo, de 90cm., es para niños. (Bolaños et  

al 1978: 242).  

Los pincuyllos de Cusco y Arequipa poseen 6 ag., pero se digitan solo 4.  Se usan en 

las zonas altas de Cusco (Canchis, Canas, Espinar et Chumbivilcas) y en Cailloma 

(Arequipa).  En Q'ellapampa usan tres tamaños, según la edad; las de los adultos (16 años o 

más) miden c. 100 – 120 cm., y su largo la hace difícil de tocar.  Las de adolescentes (c. 14 

años) miden 70 – 80 cm. y la de niños (8 - 13 años) miden c, 50 cm.  Para fabricarlas se 

utiliza la medida rikra (una cuerda entre el esternón y el brazo extendido, mide c. 90 – 100 

cm.), o bien se copian las medidas de flautas antiguas.  Los ag. se distancian a la medida 

chawpi maki t'aqlla (‘mitad de palma’, con los dedos extendidos).  Las medidas corporales 

producen variaciones de persona a persona.  Se utilizan ramas de quesliuar (Buddleia 

longifolia) gruesas, entre 4 y 6 cm, un poco curvas.  Las partes se llaman ventana o 

ventanilla y el qallu (o kallo, tarugo, “lengua” en quechua) y las amarras hank'o (nervio de 

llama fresco) o kunka hank'o (tendón de llama fresco).  La untan regularmente con grasa de 

llama, lo que les da una pátina (Parejo-Coudert 2001: 212-221).  
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FIG 1120 
‘PINKILLOS’ DE MADERA PARTIDA 
1 mapa de distribucion de las flautas de rama partida y unida con tendones. 1- pinkuyllu de Cuzco y Arequipa. 2-charkhas del dpto. de 

La Paz. 3-chulus del dto Oruro.  4- pinkillos de Vitichi del dto Potosí. (basado en Stobart 1988).  
2.- (arriba) medida para calcular el espacio entre los agujeros. (Parejo Coudert 2001) 
3-  medida inca rikra (Parejo-Coudert 2001). 
4.- tres tamaños de pinkuyllos, Severino Pineda y su hijo.  (Parejo Coudert 2001) 

 

Son tocados de a par, sin acompañamiento. El par de músicos llamado chucos, van 

vestidos de forma muy llamativa.  Algunas se tocan en tres tamaños, o en pares de similar 

tamaño y diferente diámetro (Stobart 1988: 57).  Generalmente tocan en dúos de registro 

diferente. (Bolaños et  al 1978: 242).   

En la misma flauta se usan dos escalas, una pentatónica menor, usada en los 

combates rituales, y otra de tres sonidos sobre la tríada mayor que no comparte las mismas 

notas con la anterior (Parejo-Coudert 2001: 221-224).  Eso es interesante porque implica 

que una misma flauta es concebida como dos flautas diferentes, con distintas escalas y 

distintas notas.  

En Quellapampa, usando diferente fuerza de soplo y digitaciones simples y cruzadas 

obtienen una escala de dos octavas y séptima.  La escala pentatónica usa los ag. 1, 2 y 4, 

simples o cruzados, con diferente fuerza de soplo.  La escala tritónica usa sólo los ag. 1 y 2, 

con diferente fuerza de soplo (Parejo-Coudert 2001: 225-226).   

Los 3 ag superiores son los más usados, raramente el cuarto. Los 2 ag. inferiores no 

son usados, quedan “mudos por tradición”.  Hay otros ag. pequeños triangulares ubicados 

abajo en forma lateral que no le atribuyen un significado (Parejo-Coudert 2001: 221-224).  

Se digita con el índice y mayor, raramente con el anular, y la gran distancia entre los ag. 

obliga a extender los dedos, lo que exige una postura difícil.  Además, la ejecución exige 

una gran fuerza de soplo (Parejo-Coudert 2001: 225-226).   
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FIG 1121 
‘PINKILLOS’ DE MADERA PARTIDA 
1.- Pukuna (flauta) Ashkanti de Bolivia.  Madera, 75 x 3.5 cm. (MVB  VA11548, colectada por M. Uhle) 
2- Medidas de un pinkuyllo de Cusco (Parejo Coudet 2001).  
3- Severino Pineda tocando pinkillo (Parejo-Coudert 2001). 
4- Perú. (Silvester Soustelle 1976) 
5- Peru (Barrionuevo 1968). 
6- (abajo) las dos principales escalas utilizadas en los pinkuyllos de Q’ellapampa (Parejo Coudet 2001). 
7.- Perú (foto Sergio Larrain G. M.).   

 

 

En El Descanso, el pinkuylhu solo es tocado en fiestas tradicionales, asociadas a la 

fertilidad y fecundidad, mientras otros instrumentos (quenas, cajas, bombo, chillador o 

charango, mandolina, bandurria cusqueña) se usan en fiestas y músicas informales 

(Parejo-Coudert 2001: 214).  Los paisanos de Checca, Langui y Layo se enfrentan con los 

de la provincia vecina de Chumbivilcas en las batallas rituales de las montañas Chiyaraqe y 

Toqto, acompañados por las flautas pinkuyllu.  Es una zona peligrosa, por las fuerzas 

tutelares, donde la sangre derramada fecunda la tierra y asegura buenas cosechas.  Los 

pinkuyllus producen el wañuy kunka (voz de la muerte) con melodías pentatónicas, que da 

coraje a los combatientes y asustan al adversario (Parejo-Coudert 2001: 236-239, 249).  

También se asocian a la fecundidad del ganado.  En la danza chuqos de K'ana los flautistas 
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con pinkuyllu imitan las alpacas macho montando las hembras, y les dan energía para el 

acople (Parejo-Coudert 2001: 241).  En Q'ellapampa (Canas) se ofrecen recados (figurillas) 

de qori pinkuyllus (pincullos de oro) y qolqe pinkuyllus (pincullos de plata) durante el 

sellalakuy, marca de animales (Parejo-Coudert 2001: 240).  

  

 

 
FIG 1122 
‘PINKILLOS’ DE MADERA PARTIDA 
1, 2- fiesta de Q’ellapampa en la danza chuqos de K’ana (Parejo.Coubert 2001). 
3- tocando pinkillu en la batalla ritual de Chiaraje, Canas (Turino 1993) 
4- (abajo) Yuri, Cuzco, pincullo (Jimenes Borja 1951). 
5- Perú (Instituto de musicología PUCP). 
6- Pinkuyllo (pincuyllo) de Arequipa y Cusco (Bolaños et  al 1978: 242) 
7- Pincullo, Cusco (Peru)  JPA 1986 
8.- (derecha) Kana pincullo, de Yauri, (Espinar, Cusco). La mayor mide 110 cm. 6 ag. (Jimenez Borja 1951). 

 

En Curahuara de Carangas, Bolivia las flautas son similares a las descritas, en 

cuanto son de madera partida a lo largo, las hay de diferentes tamaños y se acompañan de 

tambor (Diaz Gainza 1977: 181, 182).   
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La charka o charge o chaje o pinkullu de Potosi del dto. La Paz posee 4 o 5ag. 

según D´Harcourt (1925: 67), quien observa un cambio de calidad entre las de 1900, que 

eran muy groseras, y las de 1956, mucho mejor hechas.  Dice que son muy apreciados y las 

conservan como algo valioso.  Se ocupan en la danza de la cosecha de papa, un ritual muy 

importante asociado a la abundancia, donde participan ocho músicos y cinco danzantes 

hombres y mujeres vestidos y con peluca (d'Harcourt 1959: 12, 28-29).  No se acompañan 

de tambor, sino que de un wislulu, flauta globular de cerámica según Parejo-Coudert (2001: 

232).   El Kana pinkullu es similar, según Bellenger (1980, cit. Parejo-Coudert 2001: 234). 

Stobart (1988: 58) menciona los charkas , charkes o chajes de las Prov. Aroma, Los Andes 

y Omasuyo (Dto. La Paz) con 6 ag , que se tocan con caja y flauta globular de calabaza.   

  

 
FIG 1123 
CH’AJJE 
ch’ajje (aymara, ‘partido’), pinkillo de la región de Colquencha (La Paz), hecho con una rama partida por la mitad, ahuecada.   Acompaña 

la danza del mismo nombre. (Cavour 2003: 35).   
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Los ch’utus o ushnuy pinkayllos o pinkallu ushni chuti o pinkillo c’hullu c’hullu de 

los Chipaya, del dto Oruro, con 6ag. son tocadas en pares de tamaño paquilla (grande), y 

qolltaylla (chica).  Son hechos de madera de tola ( Baccharis tola), y se acompañan de 

bombo y caja (Baumann 1981, Stobart 1988, Isikowitz 1932).   Cavour muestra un 

ejemplar con tres ventanas en la parte proximal (ver fig 1069) 

 

 

 
FIG 1124 
CH’UTUS 
1- Chipayas Paulino, Dámaso y Santos López tocando pinkallu ushni chuti (Bellenguer 2018) 
2- flautas chipaya de madera partida, con 6 ag (MUSEF JPA 1983) 
3.- pinkillo c’hullu c’hullu de Sajama, Bolivia (Cavour 2003: 54) 

 

 

Los pinkillos de Vitichi, del centro y sur del departamento de Potosí, incluyen nueve 

variedades; rollano, pinkillada, tomave, lawatu, saripalka, malichu, coroma, cotagaita y 

onras o santa bárbara.(Parejo-Coudert 2001: 234).  Vitichi es el lugar donde se han hecho 

por siglos, y donde son usados por los campesinos (indígenas), no por los cholos (mestizos) 

(Stobart 1988: 8), pero se han ido perdiendo.   En 1919 había 110 fabricantes de pinkillo en 

Vitichi y alrededores, hoy quedan sólo 2.  Uno de ellos relata que la madera de jarka la 

obtiene a 2 semanas de viaje con burro, porque la madera local no es buena.  El tarugo lo 

hacen de madera charka-uma, que es dura. Utilizan diferentes cuchillos hechos por ellos 

mismos, un cuchillo en punta grueso para iniciar, uno de punta fino para continuar y un 

punzón de madera dura para igualar los diámetros.  Se usan medidas de caña; una medida 

para la flauta chica, una y media para la grande (2/3).  Hay medidas distintas para cada 

tamaño.  Generalmente las distancias entre el ag. distal y el extremo son iguales a la 

distancia entre los ag. superiores y los inferiores, y es mayor entre los superiore e inferiores.  

Se marcan los ag. y la ventana, se alisa el canal del aeroducto, se hace la espejera (filo de la 

ventana), se hace canal kayruna más arriba de la ventana para amarrar, y en el extremo 

distal se abre el silki (abertura inferior). Luego se unen ambas mitades y se atan con anku 

(tendón de buey, antes de llama) (Stobart 1988: 31 - 42) o con janku (nervios de cuello de 

vaca) (Gérard 2024: 16).  Una vez secos los tendones (24 horas) se pone el tarugo de 



1209 
 

charka-uma, ajustando su tamaño hasta alcanzar la voz tara apropiada y se sella con cera. 

Se ajustan los ag. y la ventana a ojo, sin tanto probar sonido.  Los pinkillos de vitichi duran 

de 10 -15 años ( Stobart 1988: 44, 53).  

 

 

 
FIG 1125 
PINKILLOS DE VITICHI (Stobart 1988) 
1.-Construcción standard del pinkillo Vitichi, nombre de partes y sistema de amarre. 
2.-Demetrio Martinez 
3.-Maderas en guarda  
4.- (abajo) raspado  
5.-Partiendo la rama  
6.-Ahuecando 
7.-Perforando los ag.  
8.-Amarrando  

 

 

La ejecución es con una presión de soplo muy grande, para producir muchos 

armónicos agudos, muchas variedades de armónicos e intervalos difíciles de analizar, que 

cambian incluso usando la misma digitación.  Algunas digitaciones cruzadas provocan 

disturbancias y más armónicos (Stobart 1988: 63 – 70).  Es frecuente que los tamaños 

grandes sean difíciles de digitar, y muchos comuneros utilizan el pulgar para digitar el ag. 

proximal (A. Gérard 2024).  
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Los rollano de Vitichi y Calcha (Potosi) de 5 ag. (+ 1 que no es usado), de 55,5 cm. 

se toca sin acompañamiento.  Acompaña a los caravaneros de llamas mientras viajan a 

tierras bajas. Las rollano, del Canton Calcha (Nor Chichas) miden 64 cm., y tienen 6 ag, 

separados de 3 en 3, + 1 cerca de la base (Parejo-Coudert 2001: 228, 234).   El rollano de 

55,5 cm, antes se hacía en otros largos.  Con 5 ag. + 1 que no se digita.  La distancia de los 

3 ag distales puede variar. Se toca sin caja.  Ritualmente se cubre con grasa de llama.  Se 

toca mientras caminan con las caravanas de llamos, entre mayo y octubre, acompañados 

por los ecos en los valles, los cencerros de los animales, y en los descansos.  Se diferencian 

de los otros pikillos de vitichi que solo se tocan en el tiempo seco, y también por la ventana 

que es cuadrada, no redonda (Stobart 1988: 45, 110-112).   

 

 
FIG 1126 
PINKILLOS DE VITICHI 
1.- .sariphalkas, rollanos y malichos de 6 ag o temblas (Calcha, Bolivia) (Cavour 1999: 150) 
2.- (Museo de la Moneda, Potosi, JPA 1983)  
3.- comparación entre el tarugo redondo común a los pinkillos en general, y el tarugo trapezoidal del rollano (Stobart 1988).  
4- (abajo), charkahuma (tapa) de rollano y boquilla de flauta fiesta (Cavour 1999: 154) 
5.- Rollano Bolivia (Baumann 2004: 119). 
6.- Bolivia (Keiler 1962: 1).  
7.- (derecha) lawatus o flautas de carnaval del centro sur de Potosi (Gérard 2024).  
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La pinkillada,o flauata o segunda es usada en Musmuni, Peñas, Challapata y 

Estancia.   Para carnaval usan 5 ag, para año nuevo 6 ag. Mide 54,5 a 57,5 cm, (Stobart 

1988: 47, 52, 76). Se toca con tambor y caja. (Parejo-Coudert 2001: 234).   

 

 

 

 
FIG 1127 
PINKILLADA CON CAJA (Stobart 1988).  
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El tomave o casayoc o flauta posee 6 ag. (se usan todos) y mide 82,0 cm. Se toca 

con tambor y caja. (Parejo-Coudert 2001: 234). Es usado en Rio Mulato, Tomave y Uyuni, 

(Stobart 1988: 52). 

Las lawatu o chawpi o flauta o concepción o jaripalka de 6 ag (se usan todos), de 

66,0 cm., es usado en Karma, Porcu, Chapiquilla, Taccra, Yura, Coasaya, Ticatica, La 

Concepcion, Aripalka, Telapaya y Tatatari.  En Fiesta de Reyes de Yura (Quijarro, Potosi) 

tocan seis lawato con 2 cajas caseras y el jefe va con pulilito (trompeta de cuerno o metal).  

Varias tropas de lawato convergen en la plaza donde se encuentran en competencias 

sonoras de intensidad (Stobart 1988: 52, 79, 84).  La variedad qaytano de Cuper 

(Chinchero, Cusco), mide entre 90 y 110 cm. Se tocan en trío, del mismo largo, con 1 o 2 

cajas redoblantes durante los trabajos agrícolas, o acompañan cantos de mujeres solteras, o 

en marca de ganado.  Hay unas de tamaño menor, hechas de bambú (Parejo-Coudert 2001: 

230).   

 

 

 
FIG 1128 
LAWATU 
1.-ejecutante de lawata o qaytanu de la comunidad Cuper (parejo Coudert 2001: 230).   
2- ejecutante de lawatu (Stobart 1988).  
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La flauta saripalka, o sarupalka o toropalka o malichu de 6 ag + 1 ag. acústico al 

extremo inferior, se hace en dos tamaños, la saripalka (90,0 - 94,0 cm.) y la malecho (40,0 

- 47.0 cm.), a la octava.  Se toca con tambor y caja (Parejo-Coudert 2001: 234).  La 

saripalka es cansadora de tocar por la extensión de los dedos, se usan la parte media de los 

dedos, no las puntas.  Es usada en Milculpaya, Puna, Vitichi, Sarapalka, Chati, Calcha, 

Aripalka, Takipaya y Tatatari.  Se toca en el carnaval y ocasionalmente en fiesta de reyes, 

para el techado de una casa o mientras pastorean.  El sábado, el clímax del carnaval de 

Calcha, dos tropas de saripalkas y malichus de dos pueblos bailan en círculos, 

acompañados de tiempo en tiempo por dos notas de jantarka (flauta tipo ‘quena’ ver pag 

430) tocado por una mujer y tambien un wislulu (fl globular, ver pag 960) (Stobart 1988: 52 

– 106).  

 

 
FIG 1129 
SARIPALKA 
1.- Teburcio Condori, de Sokicha, con flauta malichu (Stobart 1988: 30).  
2.- Dionisio Delgado con flauta saripalka  (Stobart 1988: 45)  
3, 4.-saripalkas, malichus, caja y danzantes (Stobart 1988)  
5, 6 .-(abajo) Calcha, salipalkas, cajas y danzantes  
7.-ejecutsnte de malichu  
8.-ejecutante de saripalka  
9.- flautas de madera partida, de 6ag, 46.6 cm de Bolivia y tarka de madera partida, 6ag., 68.3 cm de Jujuy (Argentina) (Vega 1946: 

308).  
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La flauta coroma, (nombre de una localidad) es de 6 ag (se usan todos), mide 85,0 

cm. se toca con tambor y caja (Parejo-Coudert 2001: 234).  Es usada en Coroma, Rio 

Mulato, Opecc, Chita, Colchani y Lajauna (Stobart 1988: 52).  

La flauta cotagaita de 6 ag (todos usados) mide 44,5 cm, se toca con tambor y caja 

(Parejo-Coudert 2001: 234), es usado en Cotagaita (Stobart 1988: 52). 

La flauta onras o santa bárbara o anata de 6 ag  +1 acústico al extremo inferior 

mide 72,5 a 80,0  cm, se toca con tambor y caja (Parejo-Coudert 2001: 234). Es usado en 

Aripalka, Colcha, Ayoma y Yura, (Stobart 1988: 52).  
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‘PINKILLO’ DE OTRO MATERIAL CON 6 AGUJEROS 
 

Llama la atencion que siendo el ‘pinkillo’ de 6 ag. tan frecuente y variado en el 

altiplano, no se fabrica en otros materiales.  El temimbï guasu (‘flauta grande’), semejante a 

los tokoro bolivianos, usada por los chiriguano chane del chaco argentino, antes se hacía de 

caña y hoy de caño metalico de 100 cm. o más.  Posee tarugo y 5 ag. con la ventana 

posterior.  Se usa en carnaval, donde tocan varias flautas con dos o más tamboriles (INM 

1980: 18).   

El único otro dato de flauta con tarugo de otro material corresponde a un un pito de 

contramaestre de metal, de confección europea, con 6ag., de 6,4cm. que fue encontrado al 

cuello de un difunto indígena, en una tumba de c. 1600 dc. (Chacón 1969: 38).  Su interés 

radica en que es el único ejemplar de flauta con tarugo europea encontrada en contexto 

indígena durante la Colonia.   
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‘PINKILLO’ DOBLE 
 

La flauta vertical con tarugo doble fue conocida en varios lugares de Europa.  En 

Sudamérica conozco tres tipologías, aparentemente desconectadas entre sí, que obedecen a 

criterios organológicos diferentes.  En ninguna conozco estudios que establezcan nexos con 

las flautas europeas.   

El primer tipo consiste en una flauta tipo ‘pinkillo’ con 6 ag. que trae adosada una 

pequeña flauta, también tipo ‘pinkillo’, sin ag.  De amplia difusión en Bolivia, de donde 

pasó a los chiriguano-chane del chaco (Salta, Argentina). La flauta grande es de caña de 

castilla con tarugo de madera, y la flauta pequeña se llama imémbi, es de canuto de pluma 

de pavo o de caña con tapón de cera o de madera.  Se puede tocar junto con la caja para el 

areté, donde toca un conjunto de anguaguasú, varios anguarái y un pinguyo, que suele ser 

relevado por un temimbi púku.  La flauta se usa en los armónicos agudos, y la flauta chica 

actúa como nota pedal.  Para tocar en carnaval yemboeása y opáma se afloja la 

embocadura, de modo que escape bastante aire, sonando lúgubre (Perez Bugallo 1979: 

251).   

 

 

 

FIG 1130 
‘PINKILLO’ DOBLE 
1.- Bolivia. Pincuyo emimbi compuesto de un pincullo de hueso de bato o pvc, y un emimbi pequeño de pluma de bato o plástico, con 

tarugo de madera o cera.  Con 6/0 ag. mide 35cm (Cavour 2003: 104).  
2.- flauta chiriguano (Argentina), se encuentra también entre los chipaya (Izikowitz 1935: 350) 
3.-  pinguyo chiriguano de Cruce de Pichanal (Salta, 1982) (Perez Bugallo 1979: 251 

 



1217 
 

El segundo tipo de flauta tipo ‘pincullo’ doble obedece a la lógica de unir dos 

flautas similares provistas de ag.  Se la llama gaita o pareada, se usa en Junín (Perú) y 

posee 3 ag. en una y 1 ag. en la otra flauta).  Las flautas son de distinto largo, y dan escalas 

distintas.  Se fabrica de hueso de cóndor o de caña (Bolaños et al 1978).  La lógica de unir 

dos flautas para tocar en polifonía parece ser muy europea, pero la fabricación de hueso de 

cóndor es muy andina.   

Los ejemplos hechos en madera o caña poseen más rasgos de mestizaje.  Uno de 

ellos está descrito en Ecuador como píjuano, de inicios s XX, al parecer fruto de una 

simbiosis cultural (García 2015: 56).  El otro es descrito en Perú como doble quena 3ag. en 

cada flauta, hecho de dos flautas de  madera pegadas con cola, de 24,6 cm y 22.5 cm. con 

lengua (tarugo de madera) (Bolaños et al 1978: 250).  Las gaitas que presento en la 

siguiente fig. poseen 4 (3+1) ag., que es bastante típica de flautas europeas. 

 

 

FIG 1131 
GAITA 
1.- gaita o pareada, Junin (Peru) 4 (3+1) y 4 (3+1) ag (Bolaños et al 1978) 
2.- Anverso y reverso de gaita o pareada de hueso, Perú, con 4 (3+1) y 4 (3+1) ag (MCHAP 858).  
3.- píjuano, Ecuador, inicios s XX (MTIM, Garcia 2015: 56)  
4.- doble quena 3/3ag madera 24,6 cm, 22.5 cm (Bolaños et al 1978: 250) 

 

El tercer tipo de flauta es hecho en un bloque de madera, con dos tubos separados 

del mismo largo pero cuyo tamaño acústico es diferente porque la ventana está a distinta 

altura.  Los agujeros son ubicados en el mismo lugar, pueden ser digitados ambos con un 

dedo.  Se encuentra en Cusco, no hay mayores datos.  Al colocar los ag. a la misma 

distancia, pero en tubos acústicos de diferente tamaño se deben producir, no solo intervalos, 

sino escalas logarítmicas distintas, pero no hay descripciones.  
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FIG 1132 
‘PINKILLO’ DOBLE DE MADERA 
1.- Cusco (Perú) 6 (5+1) / 6(5+1) ag.  29,1 cm madera (Bolaños et al 1978: 252)  
3.- (CE M95)  

 

 

 


