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Como citar este articulo

Pérez de Arce, José 2025 Corddfonos; citaras (Arco musical y otras). En: Instrumentos
Sonoros Sudamericanos. Chimuchina Récords, Valparaiso (1832-1880).

Contacto: jperezdearcea@gmail.com

Se autoriza el uso del contenido citando la fuente.

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

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

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

Este capitulo fue comentado en un conversatorio online en que esperabamos contar
con la presencia de Edgardo Civallero, gran conocedor del tema, pero que
desgraciadamente no pudo asistir. El conversatorio se puede ver en los siguientes links

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

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

Estos, y todos los conversatorios anteriores, se pueden ver en el link

https://www.youtube.com/playlist?list=PLfYLT7MePQt-agl6Flik3MUUxhGEvdT4l
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MAPA DE LAS CULTURAS PREHISPANICAS DE SUDAMERICA. Muy resumido y esquematico, sélo como referencia general. Hay culturas

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

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

mencionados en la literatura
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PARTE XXXVIII
CAPITULO L

CORDOFONO SIMPLE O CITARA

El cordofono (SH 3) se define por el elemento vibrante, que es una cuerda. Una o
mas cuerdas tensadas son las productoras del sonido. Al igual que en los membrandfonos,
la tension debe ser recibida por un cuerpo rigido que la reciba sin deformarse. Se
reconocen dos grandes grupos de cord6fonos, segin se trate de una de un cordéfono simple
o compuesto. Esta division tiene nombres engafiosos; el cordéfono simple puede ser tan
complejo como un piano, y el compuesto puede ser tan simple como un violin de una
cuerda hecho con un tarro de lata. En realidad, la simpleza se refiere al cuerpo que recibe
la tension, y no al instrumento completo.

El cord6fono simple se le llama citara como nombre organologico (SH 31) y se
reconoce porque consiste en un porta-cuerdas solo, o puede tener un cuerpo de resonancia,
pero este es separable, sin destruir la tension de la cuerda. En cambio, el cordéfono
compuesto (SH 32) se reconoce porque consiste en un porta-cuerdas y un cuerpo de
resonancia en coherencia organica, inseparables sin destruccion del aparato sonoro. Esta
diferencia, bastante conceptual, en la practica origina dos universos de instrumentos muy
distintos. Una forma de entender la diferencia entre ambos es comparar el piano con el
arpa. Ambos consisten en un juego de cuerdas semejantes, que van de mayor a menor,
tensadas en un marco. Pero en el piano el marco es rigido, y separable de la caja de
resonancia, en cambio en el arpa las cuerdas estdn tensas a la caja de resonancia misma, y
no se pueden separar.

En este capitulo revisaremos los cord6fonos simples o citaras.

Se dice que en América no hubo instrumentos sonoros de cuerda previo a la
invasion espafola, pero existe una larga discusion acerca de la posible existencia del arco
musical en ese tiempo. Esta ausencia fue considerada una prueba del ‘atraso’ de las culturas
amerindias, en base al concepto de evolucion cultural, que otorgaba al cordéfono el grado
mas alto de desarrollo. A fines del siglo XIX en Europa se gener¢ la teoria de los ciclos
evolutivos, que suponian que la humanidad habia desarrollado primero los instrumentos de
percusion (tambores e idiéfonos), luego las flautas, y finalmente las cuerdas, y en cada caso
la evolucion iba desde lo més primitivo, que en este caso estaba representado por el arco
musical, hasta lo mas elaborado y complejo, representado por los instrumentos de cuerda
europeos. Por eso, demostrar que América no poseia cordéfonos venia a demostrar la
validez de esta hipdtesis.

Lo que es seguro es que en América no hubo cordéfonos compuestos antes de la
invasion. Hay quienes recurren a dos menciones, que las describe Izikowitz (1935: 201-
203), una de Orellana hacia 1540 y otra de Martyr que mencionan instrumentos de cuerdas,
pero no se sostienen. Fray Gaspar de Carvajal, el cronista que acompafio la expedicion de
Francisco de Orellana por el Amazonas, relata una ocasion en que se acercan mas de
doscientas piraguas con “trompetas y atambores, y organos que taiien con la boca, y
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arrabeles que tienen a tres cuerdas, y venian con tanto estruendo y grita y con tanta orden,
que estabamos espantados”. Esto alude a una accion guerrera, donde el estruendo es lo
mas importante, y sin duda que un instrumento de cuerda habria sido inaudible, y menos
aun ser descrito por un observador aterrado a la distancia. Con toda probabilidad el fraile
aterrorizado vio la variedad enorme de flautas y trompetas, de formas y sonidos
desconocidos, y los asocio a los instrumentos mas primitivos que conocia, como los
“arrabeles”, instrumentos toscos de los campesinos espafioles. La otra mencion es aiin mas
improbable, porque se refiere a unas grandes conchas marinas a través de las cuales se
cruzaban unas cuerdas, que fueron descritas a Petrus Martyr Anglerius cronista de la corte
de Espafia, por alguien que lo observé entre 1511 y 1530 entre los chichiribicences, en la
actual Santa Fe, estado Sucre, Venezuela (Civallero, Blog Bitdcora de un musico). Es muy
posible que se refiera a una trompeta de caracol adornada con cuerdas o cintas, como se
usaba en varios lados.

Aparte de estos dos relatos, no existe ninguna evidencia de cordofonos compuestos
a la llegada de los espafioles. Todos los continentes, menos América, desarrollaron los
cordéfonos complejos del tipo violin, arpa, guitarra o salterio. En Europa, donde se media
el desarrollo en base a la complejidad estructural de los aparatos, y no tomaba en cuenta las
complejidades alcanzadas en América en base a las relaciones entre aparatos, como ocurre
con las flautas colectivas, se interpret6 esto como signo de atraso. Pero ahora, con los
antecedentes que tenemos, podemos revisar este fenomeno desde otra perspectiva.

Europa desarroll6 el campo de los cordofonos, llegando a basar su sistema orquestal
principalmente en las cuerdas a partir del renacimiento. Es decir, Europa y América se
hallaban en los polos opuestos respecto a la utilizacion del cordéfono. Esto se puede
explicar en base al concepto mismo de cordofono complejo, el cual se basa en una
conjuncion de elementos mecanicos de alta complejidad, como son la capacidad de tensar
varias cuerdas, generando una fuerza enorme que debe ser soportada por un sistema muy
rigido y estable, pero al mismo tiempo debe poseer un cuerpo resonante fragil, capaz de
vibrar y amplificar el sonido. Eso requiere de soluciones estructurales complejas, que
combinan partes muy fuertes y rigidas y otras muy delicadas y capaces de vibrar. A eso se
suma la necesidad de regular con mucha precision la tension de las cuerdas, porque de eso
depende la afinacion, y al mismo tiempo asegurar que la tension no cambie, porque se
desafina el instrumento. Es decir, que la tension de la cuerda sea invariable mientras se
toca, pero facilmente cambiable para corregir la afinacion, cundo no se esta tocando. Eso
se logra normalmente con mecanismos rotatorios, del tipo clavijas. Es decir, se trata de
maquinas estructuralmente disefiadas para responder con la mayor rigidez y la mayor
flexibilidad, con cuerdas muy tensas y estables, y muy féciles de cambiar en su tension
cuando se necesita. Este tipo de problemas se asocia plenamente al pensamiento
mecanicista eurocéntrico, que se venia gestando desde el pensamiento griego, reforzado a
partir del renacimiento. En cambio, todo esto es contrario al pensamiento amerindio, que
no busca generar aparatos artificiales, sino al contrario, buscar los aparatos y sistemas que
mas se parezcan a los sistemas naturales de tipo ecoldgico.
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FIG 1921

TIPOS DE ‘CITARA’ TRATADOS EN ESTE CAPITULO.

Los nombres en sepia son tipologias que no estan descritas para las poblaciones amerindias (o de sus descendientes) en
Sudamérica.

Dentro de las citaras, existe una diferencia seglin el cuerpo que recibe la tension sea
un palo, un tubo, una balsa, una tabla, una cascara o un marco. En el universo amerindio
encontramos muchas citaras de palo (SH 311), que revisaremos a continuacion. La citara
de tubo (SH 312) se encuentra poco en Sudamérica. La citara de tabla (SH 314) en que el
porta-cuerdas es una tabla o también el suelo posee s6lo unos escasos ejemplos. Las otras
citaras no tienen exponentes amerindios. La citara de balsa (SH 313), que se construye con
un porta-cuerdas formado de cortes de cafia ligados entre si en forma de balsa, la citara de
cascara (SH 315), en que las cuerdas corren sobre la abertura de una céascara, y la citara de
marco (SH 316), en que las cuerdas estan tendidas dentro de un marco estan ausentes del
registro de instrumentos sonoros vernaculos sur andinos.
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CITARA DE PALO.

En la citara de palo (SH 311) el porta-cuerdas se construye con un palo o una tabla
puesta de filo. Existen dos disefios basicos que se diferencian en el soporte; si el porta-
cuerdas es un palo flexible y curvo, entonces se lo denomina arco musical (SH 311.1). Siel
porta—cuerdas es rigido, se lo denomina citara de palo rigido (SH 311.2). El arco musical
esta representado en muchas variedades en el continente sudamericano, en cambio la citara
de palo rigido solo conozco un ejemplo. Algunas variedades del charrango campesino y
mapuche de Chile corresponden también a una citara de palo rigido, pero como la mayor
parte de ellos corresponde a la categoria citara de tabla (SH 314) prefiero mostrarlas todas
juntas bajo ese titulo, ya que son variaciones de un mismo disefio sonoro. Las citaras de
palo rigido son poco conocidos en el mundo, con ejemplos en el sur de Asia y en Africa
central y no tuvo influencia conocida en el continente.
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ARCO MUSICAL

El arco musical o ‘citara de arco’ (SH 311.1) el soporte de la cuerda es un palo
flexible. Su forma y estructura es similar al arco de caza. Se lo encuentra en diversos
pueblos originarios de Sudamérica, Mesoamérica y Norteamérica.

No existen ejemplares antiguos, debido a su fragilidad, y la discusion acerca de su
origen ha sido largamente debatida, debido a que, si se probara que el arco musical existio
antes de la invasion espafola, seria el unico tipo de cordofono conocido en esa época, lo
que contradice la nocién que América desconocia los corddfonos antes que los trajeran los
espaioles o sus esclavos negros.

Esa teoria duré mucho tiempo, y por eso Luis Segundo Moreno, al escribir la
musica del Ecuador (1972: 85) dice que se necesitarian siglos de evolucion hasta la
primitiva arpa de arco que conocieron los egipcios, y por eso el primitivo arco musical
indigena ecuatoriano es “prueba palmaria de la antigiiedad de las razas indigenas
americanas en el continente”. Hoy sabemos que esta apreciacion no es tan facil y simple,
pero sigue existiendo este tipo de comparaciones basicas.

La discusion sobre el origen del arco musical en América se inici6 en el siglo XIX y
alcanzo su mayor polémica hacia 1897. Quienes defendian la tesis de su importacion post-
invasion sostenian que fue traido por los esclavos negros, como se comprueba en territorios
donde hubo abundancia de ellos como en Guyana, Colombia, Brasil y la selva del caucho
en Perd. Algunos son clara herencia de afrodescendientes que lo conservan en sus
comunidades, como es el berimbau en el Area Amazonica, el cardngano o currengue y la
marimba de boca (marimba de napa, arco de boca) en el Area Caribefia y Andes Norte, el
rucumbo de las comunidades afroperuanas costefias de Pert, y muchos otros ejemplos
aislados. Algunos de éstos se han mantenido dentro de las comunidades afrodescendientes
hasta hoy, conservando sus nombres. Es frecuente que se acompafie de tambores.

En Africa el arco musical estd muy desarrollado, en diferentes zonas y con muchas
variedades, generalmente asociadas a su funcion ritmica, que a veces alcanzan un gran
tamafio. Por lo general, los arcos heredados de la tradicion africana en Sudamérica se
reconocen por su gran tamafio, su percusion con un palito, generalmente por el apoyo de la
boca en la cuerda para amplificar, o por la presencia de un calabazo como resonador, y en
algunos casos, por la division de la cuerda en dos segmentos, que permiten alternar entre
dos tonos.

El mas conocido es el berimbau, conocido con muchos nombres en las comunidades
afro-brasilefias. Es un arco con cuerda de metal, con resonador de calabaza, la cuerda
dividida en dos, se percute con un palito y la otra mano cambia la altura con una piedra
pequenia. La calabaza se apoya en el vientre y moviéndola cambia el sonido. Se asocia a la
capoeira, una danza marcial. Probablemente proviene de Angola (Civallero 2021f). En las
comunidades afroperuanas de la costa (departamento de Lima) se tocaba la viola guinea o
rucumbo, un arco con caja de resonancia de calabaza, percutido se ha vinculado con
cordofonos de los antiguos Lunda, Shinje y Mbangala de Angola, Su uso se desvanecio a
mediados del siglo XX, (Civallero 2021f). Las comunidades afrodescendientes de

1836



Colombia y Venezuela usan la marimba de boca y el carangano. La marimba de boca, o
marimba de napa, timbirimba, arco de boca, marimba ri boka, es una vara gruesa de
guayabo o negrillo y una cuerda de napa (nervadura central de una hoja de palma) o de
nylon con una cufia en cada extremo, que emplea la boca como caja de resonancia. utiliza
dos varas, para cambiar las notas y otra para percutir. En la fig. 1922 se puede comparar el
arco colombiano con el arco de Nigeria.

El cardngano es un arco idiocorde (la cuerda se separa de la corteza de una hoja de
cocotero o caia guadua, y para tocarlo se coloca sobre una batea invertida, percutida en un
extremo con dos palitos mientras en el otro extremo otro intérprete va desplazando una
calabacita o una vejiga seca llena de maiz sobre la cuerda (Civallero 2021f). Otros arcos de
origen africano son mencionados con muchos nombres como urucungo (uricungo,
urucunju, oricungo, aricongo, orucungo, ricungo, rucungo, rucumbo), bobo (gobo), gunga,
(marimba), macungo (matungo, mutungo) o bucumba (bucumbumba, bucumbunga) por
distintos autores, segiin Ballin (2020).

FIG 1922

EL ARCO AFROAMERICANO

1.- Marimba de napa colombiana (Civallero 2014)

2.- Ibo (u Obu) de Nigeria tocando el arco musical, 1909-1913 (Ballin 2020).

También se menciond la posible influencia polinésica en la costa del Pacifico e
incluso la influencia de un arco musical espafiol. En Polinesia se conocen menos
variedades, de tamafios en general mas reducidos y de funciones mas melddicas. Se sabe
que en la Espafia medioeval se usé un tipo de arco musical sencillo, de uso monacal y poco
conocido.
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Quienes defendian el origen americano demostraban que el arco musical existia en
regiones donde practicamente no hubo esclavos negros, como la region Fuegopatagonia o
la region del Chaco. También hacian alusion a la simplicidad de su construccion, al
conocimiento independiente del arco de casa, todo lo cual pudo permitir una invencion
independiente. Se basaban asimismo en las diferencias entre el arco musical americano
frotado, que no es comun en los africanos, y carente de resonador de calabaza, de division
en la cuerda o de cuerdas multiples, todos elementos que aparecen en los arcos musicales
en Africa.

La ausencia de restos arqueologicos impide corroborar la existencia previa a la
invasion. Margaret Mead (1903) recoge testimonios cientificos de la inexistencia de
instrumentos musicales de cuerda antes de Coldn en las colecciones musicales de Museos y
en la literatura, que corroborarian su existencia, frente a la certeza de las muchas variedades
introducidas por los inmigrantes de Africa (Mead [1903] 2020: 29-30). La discusién ha
continuado con Izikowitz (1935) que plantea la dificultad de resolver el problema.
Ayestaran (1953) opina que el arco de los Charraas del Chaco proviene de Polinesia, tal
como los de la costa del Pacifico, Patagonia y Paraguay, mientras algunos de los Andes
Norte (Colombia, Ecuador, Pert1) y de Brasil son de origen africano. Nada impide pensar
que existiera en tiempos prehispanicos: existian los materiales y el conocimiento para
hacerlo. Ademas de las cuerdas vegetales, se pudo haber usado cabellos humano. Wanda
Hanke menciona arcos musicales con cuerdas hechas de cabello de mujer entre los Sanapa
(Chaco) y Cainagua (Misiones) (Viggiano 1968: 122, 124). La tecnologia del arco de caza
existe desde hace miles de afios, y la tecnologia necesaria para el arco musical es menos
exigente, ya que requiere menor tension, menor precision en la curvatura y menor
resistencia de la cuerda.

El problema se hace aun mas complejo si consideramos que, ademas del arco de
caza, existia otro tipo de pequefios arcos para dibujar arcos o circulos, cuya difusion
desconozco.

FIG 1923
EL ARCO PARA DIBUJAR
Instrumentos de dibujo de los Basana (Reichel Dolmatoff 1978: 19)
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El arco musical posee dos variedades basicas, segiin la cuerda se produce al
desprender una tira de corteza del palo que queda sujeta al arco en los extremos (arco
musical idiocorde SH 311.11) o bien la cuerda es de otro material y es atada a ambos
extremos del arco (arco musical heterocorde SH 311.12). El arco musical idiocorde no se
conocid en América, y es escaso en el mundo; se conocié en Nueva Guinea, en Hawai y
Togo, y en Africa occidental.

Todos los arcos musicales amerindios son heterocordes, es decir, con una cuerda
anadida al arco. Generalmente poseen una sola cuerda (SH 311.121). Existe solo una
mencion a uno de dos cuerdas (SH 311.122).
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ARCO MUSICAL DE UNA CUERDA

El Arco musical heterocorde de una cuerda generalmente es simplemente el arco,
sin resonador (SH 311.121.1). Se usa corrientemente la boca como resonador. Cuando
tiene un resonador adosado (SH 311.121.2), éste amplifica el sonido. Los arcos musicales
amerindios son sin resonador, salvo los usados por la poblacion afrodescendiente, algunos
de los cuales han influido en la poblacion amerindia.
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ARCO MUSICAL SIN RESONADOR

El disefio del Arco Musical monoheterocorde sin resonador en que la cuerda no esta
dividida (SH 311.121.11) es el usado por las tradiciones amerindias. La variedad en que la
cuerda esta dividida (SH 311.121.12) no es conocida por esas tradiciones. Su forma es
semejante a un arco de caza, pero por lo general es mas chico y posee una cuerda vegetal o
de tripa o de crin, apta para sonar. Ciertas fuentes sugieren que los Aché-Guayaki habrian
usado el arco de caza (rapd) como instrumento musical (Civallero 2021f).

El mismo tipo de arco cambia su sonido y su forma de usar segun la cuerda sea
pulsada, golpeada, frotada o suene por accion del viento. Algunos tipos de arcos son
empleados de una u otra forma segun el usuario o la ocasioén. Civallero (2021f) cita el
cayuave, kajuave o kaiuave de los Chorote o Yofwaja, los Guarayo, los Mbya y los Lengua
de Parguay, el cual puede percutirse con una varilla, pellizcarse con los dedos, frotarse con
otro arco o incluso soplando fuerte sobre la cuerda' Pero en general las tres técnicas
tienden a ser bastante estables relacionadas con cada una de las tradiciones amerindias. A
pesar de tratarse de un instrumento simple, morfoldégicamente hablando, las combinaciones
de factores que lo componen pueden generar una diversidad asombrosa (Civallero 2021f)

En general existen dos técnicas de amplificar el sonido: una es utilizando la boca
para modular, usada como resonador. En ese caso el arco se apoya contra los dientes
incisivos, trasmitiendo la vibracion por los huesos, y la boca va modulando los sonidos al
modificar la cavidad. Cada posicion de la boca permite amplificar alguno de los armoénicos
de la escala natural, lo que permite melodias trifénicas y pentatonicas con cierta facilidad.
Este es el mismo método que utiliza el trompe (ver pag. 156-158), que lo reemplazé en la
zona mapuche y por eso ellos consideran que este arco musical es el “frompe de los
antiguos”. El otro método es modificar la altura de la cuerda acortando la cuerda, ya sea
con el dedo (con la ufla generalmente) o mediante un palito, excepcionalmente cambiando
la tension al presionar el arco.

Normalmente se interpretan en espacios intimos, privados, y en algunas culturas son
utilizados para enamorar (p.e. entre los Mapuche, y pueblos del Chaco) y para conectarse
con el mundo de los espiritus, especialmente en el caso de los chamanes que usan
ayahuasca (p.e. Siona, Shipibo, Secoya, Achuar y Awajin) (Civallero 2021f)

La descripcion del arco musical parece muy fécil, pero encierra muchas variantes
que generalmente no son descritas. Entre los que no tengo informacion esté, en Paraguay,
el alentakiassiwole de los Chorote o Yofwaja, los Guarayo, los Mbya y los Lengua, el
honoroate de los Ese’ejja, el kandiroé de los Cashibo-Cacataibo (Tessman 1930), el
tsayantar de los Achuar y los Shiwiar, el wanamigi de los Nocaman (Izikowitz 1934), el
tiurumba de los Cocama, el kanutitshunanikoga de los Omagua (Tessman 1930) y el tin de
los Zaparo (Izikowitz 1934)

! La foto que muestra este autor muestra un arco de tipo africano, de gran tamafio, con resonador de calabaza.
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PULSADO

Por lo general el Arco musical se hace de una rama flexible. Para la cuerda en
algunos se elige alguna especie vegetal que posee ramas o raices largas u de grosor parejo.
En el sur de Chile los Williche (Zona de Puerto Montt a Osorno) usan el chinko, un arco
que se toca pulsando y se modula con la boca. El nombre viene de la cuerda de chinko una
especie de voki (enredadera silvestre). Se elige un trozo de chinko delgado pero resistente,
ojala de un voki viejo para garantizar calidad. Su tallo debe ser de color amarillo ocre, firme
y semiaplanado. Se recomienda sacarlo de la planta viva. Se puede también recurrir al pilpil
voki 'y al kopiwe (Philesia magellanica), manteniendo el instrumento su denominacion
chinko. Deben pelarse al momento de cortarlo de la mata. Los instrumentos construidos
con estos voki tienen un timbre bastante mas grave, menos “campaneador”. El chinko era
abundante en el Lago Maihue; hoy esta fuera de uso. Parte de esto se debe a la
desaparicion de la planta chinko, usada también para hacer escobas (Hernandez 2003: 31 —
47)

Los williche del Lago Maihue piensan que “El Chinko es mas natural (mas antiguo
que el Trompe)... lo inventaron los mapuches, caminando por el bosque... y empezaron a
mirar qué es lo que podia servirles como pa’ un instrumento y hallaron que les sirvio
bastante el Chinko, por eso se llamo el Chinko después” (Hernandez 2003: 31)..

Y
FIG 1924
CHINKO PULSADO, WILLICHE
.- el chinko terminado
.- la cuerda de chinko
.- atando la cuerda
.- (abajo) pelando la rama
.- tocando el chinko (todos Henriquez 2003: 51)

b wWwN R

Un poco mas al norte los mapuches utilizaban para la cuerda el paupawén, una
enredadera silvestre. La cuerda de paupawén proviene de la raiz de una hierba natural que
crece en lugares secos, de unos 30 cm aprox. Antes le decian corigiiilla, en castellano,
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porque servia para hacer escobilla de rama. Gonzalez (1982:26) describe este arco en
Kachim donde es conocido como kinkelkawe, con el arco de coliwe, que se toca pulsandolo
o con un palito mientras la boca modula. Anota que no esta en uso aproximadamente desde
1950. En Cafete don Armando Marileo lo conoce como paupaweén, y lo conocia como
algo que usaban los viejos mapuches. En 1986 le pedi a don Armando que me
confeccionara uno. Conseguir la raiz de paupawén le fue muy dificil. Anduvo varios dias
buscando y s6lo encontrd unas plantas chicas, con raices débiles. La explotacion agricola y
la urbanizacion del campo lo habian extinguido en gran parte del territorio. Finalmente
construyo dos con el arco de una varita de murtilla y tres con varita de koliu (coligiie). Al
extraer la raiz es color naranja, pero al sacarle la cascarita y rasparle las raicillas queda
blanca. Al ejecutarlos, los iba pulsando y modulando con la boca, tal como lo hacia con el
trompe. El sonido era muy débil, pero muy preciso gracias al ritmo pulsado.

Para la cuerda también se utiliza el voki llankatu es una especie de enredadera
delgadita que se trepa en los arboles. Al preguntarle a Galvarino Queupumil me dijo “e/
original es una guia de voqui enredadero que salen en la montaiia que se llama foke
llankatu. Ese es un coral, una enredadera que es palo grueso igual como se ve este palo,
va asi de puntita asi p arriba los arboles, es una cuerda bien delgadita, justo como una
cuerda de guitarra ... después saca una varillita ... cualquier varillita que sea firme,
flexible ... se va tensado de a poco hasta que da el tono ... y si esta muy grueso el sonido,
se le tensa un punto mas, como estar afinando la guitarra, idénticamente ... Se toca con la
unia; lo pongo asi en la boca en los dientes, igual también tocando la cuerda. Se llama
trompe, pero la cuerda es coral, boqui de coral, una enredadero. Ese era el original. No
tenia mucha duracion, aguantaba para tocar el dia y al otro dia se quebraba o se cortaba
la cuerda” (Galvarino Queupumil, de Liquiiie, al autor 1995). El arco es fabricado con un
renuevo (brote) de tiaka, de triwe (laurel) o de maki, o de cualquier palo flexible. El brote
posee las condiciones de flexibilidad, grosor y peso para lograr un buen instrumento
“campaneador”. Puede medir desde unos 30 centimetros hasta mas de un metro. El
paupawen se toca apoyando el arco sobre la boca, se pulsa la cuerda con el pulgar de la otra
mano, modulando los sonidos con la boca. “Es con los labios, no se puede morder, no se
puede apoyar en los dientes [...] cuando lo muerde uno suena mas fuerte pero no puede
hacer cambios” (Armando Marileo al autor, 2007). Es preferible tener la ufia del pulgar
larga para dar mayor nitidez al sonido (Hernandez 2003: 30, 32).

El arco también se hace de koleo (coligue). Se hace crecer curvo y luego, para
lograr la curva final, se hierve en lejia (Gonzalez 1982: 26). Se pela sacandole la corteza y
luego se rescoldea (se pasa por el fuego unos segundos) para que adquiera firmeza y quede
mas “campaneador” (Hernandez 20 03: 32). “Duraba como 3 dias muy bueno, después de
los tres dias empezaba a soltarse y no sonaba, habia que remojarlo de una orilla otra vez
de nuevo y achicarlo mas, que quedara bien estirado el cordoncito, pero el palito iba
encorvandose mas, hasta que al final se quebraba el palito y hasta ahi llegaba no mas el
trompe paupawen” (Armando Marileo al autor, 2007). El sonido depende del grosor, largo
y tension de la cuerda.

La funcion de estos arcos musicales es en juegos, romanceo y enamoramiento. Los
nifios lo tocaban como juego, afuera en el dia, o dentro de la ruka en la noche, en el “juego
de las visitas™ (recibir visitas en la casa). Don Guillermo recuerda “Mi abuelito decia que
asi se enamoraba [...] porque éste le sale como un romanceo mapuche, igual que como uno
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toca la pifiillka”. Las mujeres también tocaban, como recuerda Adela Cayo de su mami,
“en veces ella solia estar hilando y ahi se cansaba y se ponia a tocar chinko [...] y nos
conversaba que ésa era la musica antigua antes, de los viejitos que solian estar tocando
chinko en la noche, porque uno no conocia un radio” (Hernandez 2003: 30-32). “Esto era
para dos personas, solamente era para el joven que le tocaba a la nifia y la nifia le ponia
mucha atencion, le entendia muy bien todo lo que le estaba diciendo [...] nadie tocaba otro
instrumento al lado [...] el campo solitario que no se escuchaba solamente el canto de los
pajaritos [...]. El canto era en cancion después, también fuera de los instrumentos. Los
paupawen, los trompe, solamente era para las nifias y también cuando los viejitos estaban
casados ya, entonces también lo usaban para relajarse en su casa, ... ellos tocaban su
paupawen relajadito ahi, botao de espaldita ahi tocando” (Armando Marileo al autor,
2007).

FIG 1925

PAUPAWEN PULSADO, MAPUCHE

1.- (columna izquierda, de arriba abajo) de varilla de murtilla 270 x 70 x 06 cm. Paupawen aprox. 01.5 (MCHAP, JPA 1986)
2.- varilla de murtilla con brotecitos 24 x 13 x 04. Paupawen 0.5 cm diametro. (MCHAP, JPA 1986)

3.- varilla de koliu 30 x 09 x 04. Paupawen 0.8 cm.

4.- varilla de koliu 23 x 09 x 05. Paupawen 0.7 cm.

5.- (al centro arriba) atado de fibras de paupawen

6.- (al centro, abajo) Don Armando tocando el Paupawén de koliu.

7.- (derecha, arriba) Don Armando tocando el Paupawén de murtilla

8.- (derecha, abajo) Don Armando tocando el Paupawén de koliu verde.
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En Perq, en la zona de Apurimac (Abancay, Andahuaylas), Ayacucho (Huamanga,
Huanta) y Huanuco (Huénuco) se usa el kauka, cauca, cauqui, kaukato, caucato, tautinko,
trompaiboca, un arco de madera, generalmente de sunchu, de 40 a 80 cm., con una cuerda
de cabuya, tripa o de crin de caballo. Utilizan la boca para modular mientras puntean con
el pulgar. También cambian tono variando la tension con la otra mano (Bolafios et al 1978:
196). Segun Jiménez Borja (1951: 13, 14) es un juguete de nifios usado en los valles
interandinos.

Los Aguaruna Jivaro usan el tumag o tuman, hecho de una liana o bejuco. Se
puntea, pero ocasionalmente se frota también. La cavidad bucal modula. Se usa para tocar
en solitario, como descanso, principalmente por hombres. Los Achual Jivaro usan el
tsayantar, hecho de madera de uvilla con una cuerda de chambira. La boca modula
mientras se pulsa. Lo usan los hombres jovenes como juego y para canciones amorosas.
Los Shuar Achual usan en tumank, de alguna madera flexible (wanpu, shuinia, ijiach, janki,
karis, nankuchip), y una cuerda de wasake. La boca modula mientras se pulsa. Se usa
“para meditacion”. Los Candoshi Jivaro y los Shapra usan la kabana, kambana o
timboanzise, de igual manera. (Bolafios et al 1978, Ballin 2020)

Los Chayahuita, los Cashibo-Catacaibo Pano y los Jebero Cahuapana usan uno
similar. Los Amuesha lo llaman petont. El tontorenzi es usado solo por las mujeres Campa
del Gran Pajonal, Nomatsiguenga, Poyenisati del Alto Parana y Ucayali para descanso
individual. Es grande, hasta 120 cm. (Bolafios et al 1978: 443-444). Civallero (2021f)
afade que el tumag, tuman, tumag o tumagku de los Awajiin o Aguaruna (departamentos de
Amazonas, San Martin y Loreto) usa una cuerda de fibra de chambira o, de nylon que se
pulsa con el dedo. Los adultos lo usan para tocar los dnen, férmulas magicas cantadas o
recitadas. Los Campa usan un arco hecho con madera cuidadosamente tallada, con una
cuerda vegetal muy pareja.

FIG 1926

ARCO MUSICAL PULSADO, CAMPA

“violin Campa”, Pert actual. El arco es un trozo de madera tallado de 27 x 15 x 03,3 cm. La cuerda 01.1 cm de didametro, muy pareja,
estd cortada porque se reseco (CP, JPA 1981)
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En Ecuador esté descrito el tumank, tsayantu, tsayantur o tamangue de los Shuar,
Achuar, Waorani y Cofan de uso masculino, festivo y ritual (varios autores, ver Ballin
2020). Al parecer los Achuar o Achual y los Shiwiar (depto. Loreto Pert), vinculados con
los Shuar ecuatorianos, usan uno semejante (varios autores, ver Ballin 2020).

Idrovo (1987 35) menciona el tmank, un arco de cafa, con una cuerda de tripa de
mono. Es una vara de cuji o de cafia guadua o de nankuchip, carrizo u otras variedades con
una cuerda de tripa de mono, o de crin, nylon o hilo vegetal que se pellizca con el dedo.
Segun la mitologia Shuar, el tumank (y las flautas pinkui y peem) garantizan el éxito de las
relaciones amorosas, y los uwishin (chamanes) utilizan este instrumento para atraer a los
espiritus auxiliares tséntsak (Civallero 2021f).

FIG 1927

TUMANK PULSADO, ECUADOR

1.- Ecuador (Covacevich 2006: 26)

2.- Tumank, cafia y tripa de mono (ldrovo 1987: 35)

3.- (al medio) Imagenes 19 y 20. Tumank de los Shuar. (Civallero 2021f; Fotos: Drphilscraps.com y Mckendree.edu].
4.- Imagenes 17 y 18. Tumank de los Shuar. (Civallero 2021f; [Fotos: Nishakeshav, y Bianchi, 2012].

5.- (abajo) Iméagenes 17 y 18. Tumank de los Shuar. (Civallero 2021f; Fotos: Nishakeshav, y Bianchi, 2012].

6.- Tumank de los Shuar. (Civallero 2021f; Fotos: Drphilscraps.com y Mckendree.edul].
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Luis Moreno (1972: 85) describe que, en la sierra norte, los indigenas de la
provincia de Imbabura usan el paruntasi, de madera, con cuerda vegetal (de pita o cabuya).
La boca modula mientras se pulsa. Afiade que “logran sanjuanitos y otras danzas, otros
mas diestros van modificando la extension de la cuerda con el dedo meriique”. El sonido
es débil, tenue. Es un arco de capuli u otra madera flexible, con cuerda de fibra vegetal o
tripa de gato (Civallero 2021f). El uwishin (chaman) Shuar de la comunidad Kurint’s, del
rio Yacumbi (prov. Zamora Chinchipe), usa un tumank hecho de cafia y fibra vegetal
durante la sesion con natem (planta psicotropica) para comunicarse con el arutam o espiritu
protector. Excepcionalmente lo usa la mujer del chaman (CME 1976:18-19). Los Waorani
(provincias de Napo y Pastaza) y los Cofan (provincia de Napo) emplearian un instrumento
con el mismo nombre y también los Quichua del rio Napo (provincias de Napo y Orellana),
Quijo, Kicho, Napuruna que lo llaman turumpa o trumbu (varios autores, ver Civallero
2021f, Ballin 2020).

Los Quijo, actualmente un grupo de habla kichwa del cantéon Quijos, provincia de
Napo, usan la turumpa de bambu. Mide c¢. 130 cm., con una cuerda de cordel retorcido o de
metal. La boca modula y la mano izquierda varia la altura. El sonido es tan débil que s6lo
lo oye el que lo toca, generalmente de noche después de haber tomado ayahuasca.
También se menciona entre los Siona y los Secoya (provincias de Napo y Sucumbios, y
areas del sur de Colombia), usado por el chaman, en la ceremonia de ayahuasca (Civallero
2021f, cit. Ubarem 1980, Stifler 1986, Mullo Sandoval 2007, Vickers 1989).
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PERCUTIDO

El método de golpear la cuerda con un palito produce sonidos aun mas débiles que
pulsandolo con la ufia, pero alcanza una regularidad ritmica y un mejor control dinamico.
En Uruguay, Ayestaran (1953: 43, 100-101) afirma que, si bien los africanos introdujeron
el arco musical, este ya existia, y cita un arco musical percutido que habria sido utilizado
por los Charria y que sobrevivid hasta mediados del siglo XX.

Se usa también en el Chaco, donde son en general chicos (c. 22 cm). Los Kichos y
Cainaguas usan unos mas grandes. En general se usa una cuerda vegetal, pero los Pomo
usan tendon, y tanto los Guajiro como los grupos del Chaco y de la Patagonia usan crin de
caballo (Izikovitz 1935: 203-204). Nordenskiold lo sefala entre los Chane, Choroti y
Mataco, Bolinder los sefiala entre los Busintana, y Grub afiade los Lengua de Paraguay.

En Peru, segiin Vega (1964 65) los Panobo usan el trumpa con la cuerda percutida
con un palito y aparentemente apoyan la cuerda en la boca y acortan la cuerda con un palito
para variar la nota. Ambas técnicas son muy usadas en Africa. El arco musical golpeado
(ori u oxri) estéd descrito entre los Huambiza, Chayahuita, Cahuapana; Jebero, Cahuapana,
Piojé, Orejon o Koto, Tucano y Ticuna (Bolafos et al 1978: 443-448).

FIG 1928
ARCO MUSICAL PERCUTIDO, PANOBO
“Arco musical de cuerda percutida, indios Panobo, Pert” (Vega 1964 65).
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En Colombia los Yuko, de la Sierra del Perija en el alto rio Maraca, usan el
turumpse. Reichel-Dolmatoff (1991: 51) lo registré en 1944 y comenta lo débil del sonido,
que lo oye solo quien toca. Al parecer hay un turumpse con resonador de calabaza usado
por Yukpa y Motilones (Ballin 2020).

FIG 1929

ARCO MUSICAL PERCUTIDO, COLOMBIA

1.- Indios Yuko, Sierra del Perija, alto rio Maraca 1944, (Reichel-Dolmatoff 1991: 51).
2.- arpa de boca, detalle Colombia XXX
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FROTADO

Existen dos formas de frotar un arco musical; con un palito o mediante otro arco.
Por lo general, tanto el palito como el arco, se mojan con saliva para provocar la friccion.
Este método produce una fricciéon muy leve, resultando en un sonido de muy poca
intensidad, que s6lo lo escucha bien quien lo toca, y escasamente alguien a corta distancia.
Pero el sonido que se produce al frotar es Gnico, con una dindmica y una textura timbrica
que no se parece a ninguin otro instrumento.

Mientras el palo produce un roce que puede ser mas parejo 0 menos parejo
dependiendo de si es liso o no, el arco produce un roce siempre parejo, y permite un mayor
control de la friccion. Como ocurre en todos los arcos musicales, existe la posibilidad de
usar un palo, un arco u otra técnica dependiendo de quien lo toca, pero existe bastante
evidencia de que una u otra técnica se manifiestan en poblaciones distintas, por lo que me
parece interesante separarlas en su descripcion.

FROTADO CON PALO

Los arcos musicales frotados con un palito se encuentran en la Patagonia.
D’Orbigny lo vio entre los aucas en 1829, Ramon Lista lo describe en 1887 y C. Spegazzi a
fines del siglo XIX. Es el ko 'olo, koolo, koodl, kodlo, koh'lo, kdlo, de los Aonik’enk (antes
llamados tehuelches o patagones). Fue descrito prolijamente en el trabajo de Lehmann
Nitsche sobre la base de antecedentes recogidos de diversos exploradores entre 1880 y
principios del siglo XX (Lehmann Nitsche 1908), y luego fue descrito por Vega (1946: 46)
y por Pérez Bugallo y Ruiz (1980: 13). Lehmann-Nitsche hizo en 1905 una grabacion en
cilindro de cera del Aonik’enk Casimiro Gishgo (o Guishgo o Giishgo), aprovechando su
paso desde la Exposicion Universal de Saint Louis, EE.UU. El frotaba el arco con un
hueso con incisiones. Tocaba por lo general, tres notas (tonica, 3* m, 4* Justa), pisando la
cuerda con los dedos. Se emplearon dos instrumentos del Museo de Ciencias Naturales de
la Universidad de La Plata a los cuales Casimiro puso cuerdas de crin de caballo. La
grabacion no resultd satisfactoria hasta que se termin6 apoyando un extremo del kolo en la
caja de una guitarra y emplazando la corneta del fondgrafo cerca de la boca del ejecutante
(Ballin 2020).
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Para construir el arco se usaba una rama c. 40 cm. de haya u otra madera dura, como
calafate o riirre de 25-30 cm. Se descortezaba y se arqueaba introduciéndola en ceniza
caliente, luego se le afiadia una cuerda de crin de caballo. Era frotado con un hueso de
condor, guanaco o nandu (choike), pulido y dibujado, generalmente horadado con algunos
agujeros como una flauta. Se tocaba mojandolo con saliva, apoyado en la dentadura
(D’harcourt 1925: 82). Lehmann-Nitsche, en 1908 sefiala que el instrumento completo se
denominaba kolo; el arco kcha, la cuerda dry el hueso, kchoo (en grafia alemana) o bien
t'kcha, t'dr y t'kchoo (Civallero 2021f1).

En Buenos Aires pude examinar un arco tehuelche de madera, con un hueso
finamente grabado para frotar. La cuerda desaparecié (MEBA 5 965-6672).

FIG 1930

KO’OLO FROTADO CON PALO, AONIK’ENK

1.- “musical instrument” Tehuelche (George Chaworth Musters 1871, Ballin 2020)

2.- dos arcos koolo y rambo (Instituto lbero-Americano de Berlin, Fundacién Patrimonio Cultural Prusiano, Ballin 2020).

3.- dos arcos musicales de madera con su hueso decorado para tocar 36 cms; 27,5 cm; (MVB VC 96-59a-b y VC 97.58a-b, Ballin 2020).

4.- Arco musical de la Patagonia Sur (MVB VB 97. Civallero 2021f, fotos Lehmann-Nitsche, 1908

5.- Arco musical de la Patagonia Sur (MVB VB 96 fotos Lehmann-Nitsche, 1908, Ballin 2020).

6.- (abajo) Kodlo de los Aonikenk (Civallero 2021f, foto Bibliotecasvirtuales.com).

7.- Kodlo de Camusu Aike, Santa Cruz (Pérez Bugallo 1989b 10B).

8.- Dos arcos musicales kolo (MVB VC 8529a+b, col. Robert Lehmann-Nitsche, Ballin 2020).

9.- Kédll(a), Arco musical de Patagonia (Ballin 2020, de Roncagli).

10.- sd

11.- apunte de un ko’olo con arco de madera, con sacado para ajustar la cuerda (quebrado), con su palo de frotacion de hueso de
condor hueco, grabado (MEBA 5965- 6672, hueso 24038-6676)
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Normalmente se lo interpretaba en contextos intimos, imitando el sonido de los
animales. También podia acompaiiar el canto femenino en las ceremonias funebres
(Civallero 2021f). EI P. Kopers dice que entre los Yaghan solo los nifios lo usaban
raramente como juguete (Dharcourt 1925: 82).

FIG 1931

KO’OLO FROTADO CON PALO, AONIK’ENK

1.- Casimiro Guishgo, 1905 (Ballin 2020: 7, fotografia de Robert Lehmann-Nitsche).

2.- José Talwaik, joven Tehuelche tocando Koh’lo en el Museo de La Plata 1896 (Ballin 2020: 7, foto de Hermann Frederik Carel ten
Kate).

3, 4, 5 (a la derecha) Croquis de tres ejecutantes, de Carlos Vega basado en una foto de Ten Kate (Pérez Bugallo 1989b 9).

Luis Segundo Cuaterno, alias Ma’ger o Maguer, tehuelche Aonik’enk fue el Gltimo
ejecutante del koolo en la provincia de Santa Cruz. Naci6 y muri6 en el canadon Camusu
Aike (ca. 1920-1985). El decia que los frotadores tenian que ser lisos, sin perforaciones,
pues si no romperian la cuerda. (Ballin 2020).

Margarita Melin, de Los Toldos (tribu Voroga de Coliqueo, erradamente llamados
“Pampas”), provincia de Buenos Aires, también fue una ejecutante de este instrumento.
(Ballin 2020).
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FIG 1932

KO’OLO FROTADO CON PALO, AONIK’ENK

1.- don Luis Cuaterno ejecutando el kodlo 1983 (Pérez Bugallo 1989b: 11, foto E. Wang)

2.- Luis Cuaterno tocando ko’lo (Ballin 2020).

3, 4.- (abajo) Luis Cuaterno tocando el kodlo en la Comunidad indigena Cdmusu Aike, provincia de Santa Cruz, 1991. Se ve la mano que,
con el anular “pisa” la cuerda para cambiar el tono (Ballin 2020, del documental “Historias de la Argentina Secreta: La Argentina
Indigena”).

Lehmann Nitsche, quien més ha estudiado este instrumento, es ambiguo respecto de
su origen. Primero, basdndose en d’Orbigny, piensa que los mapuches lo prestaron a los
tehuelches (a pesar que D’Orbigny conocid a los mapuches de Carmen de Patagonia, zona
de influencia tehuelche). Mas adelante cree que el arco fue copiado del arco grande del
contrabajo o violoncelo, y el frotador copiado de una flauta traversa. Posteriormente dice
que fue transmitido por esclavos africanos (Lehmann Nitsche 1908: 936). Estos tres
argumentos (origen local, espafiol y africano) son los que se esgrimen para discutir el
origen del arco musical en América. La discusion acerca del origen del arco frotado tiene
mucho interés para el europeo, acostumbrado a una estética del sonido de la cuerda frotada,
el cual tiene un caracter evocador intenso, efecto que no ocurre con el resto de la
organologia indigena americana. Para ejemplificar esta cualidad, cito la reaccion que tuvo
Spegazzini en Rio Gallegos en 1881, mientras estaba en un toldo Tehuelche una noche de
invierno: “De repente llego a mis oidos una musica melancolica, pero no desagradable,
parecia como si alguien tocara un violin, pero a mucha distancia, y la melodia parecia ser
una marcha funebre de Chopin. Yo escuché un rato, entonces me paré y sali del toldo para
mirar, pero afuera no se escucho nada y me di cuenta que se estaba tocando en el interior
del toldo. Efectivamente, en un rincon encontré al viejo Merikan, anciano y ciego,; estaba
recostado de bruces y se entretenia con el Kooll(a). Lo observé un largo rato y escuché con
verdadero deleite esa melodia extremadamente tierna, aunque suave y monotona. Todavia
recuerdo que me embargaba una profunda tristeza y casi sucumbi a un ataque de
nostalgia. Sin quererlo, olvidé totalmente el lugar donde me encontraba y vi en espiritu,
como en un espejo, mi patria, mis montarias, una pequeria casita familiares [...] de repente
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termino la musica [...] el suerio se disipo y yo me encontraba [...] en el toldo de indigenas
en Patagonia” (Cit. Lehmann Nitsche 1908: 924).

Entre los mapuche de Argentina se us6 un arco de madera, que se frota con un
palillo (INM 1979: 11), probablemente como influencia Aonikenk.

Los charruas de la margen uruguaya del Rio de la Plata usaron un arco musical que
fue estudiado en Francia. Cuando los charraas fueron exterminados por el ejército en 1831,
llevaron a Montevideo 4 prisioneros, entre ellos a Tacuabé. En 1833 un capitan francés los
llevo a Paris para exhibirlos en los “museos humanos”. All4 les presentaron una ejecucion
de la orquesta del Conservatorio para observar su reaccion (se menciona “su habitual
apatia” “no parecio causarles una viva impresion” salvo algunos solos de flauta y
trompeta). Tacuabé llevaba su arco musical, hecho de una rama a la que le habia quitado la
corteza, le habia hecho dos cortes a diez pulgadas de distancia, de donde se tensaba la
cuerda de crines, prolongandose el mango otras cinco pulgadas. Lo frotaba con una varilla
recta y lisa que mojan con saliva dando “sonidos muy dulces y bastante armoniosos”,
modulando con la boca “como para tocar la guimbarda”, alcanzando casi una octava. Se
menciona también que podia cambiar el tono con tres dedos. Luego mueren los tres
charrtas y se pierde el rastro de Tacuabé (Ayestaran 1953: 20-23). Ballin (2020) cuenta
que se llamaba Laureano Tacuavé Martinez, y les decia a sus captores que tocaba “para
cazar el Espiritu”. En Uruguay se ha producido actualmente un cierto resurgimiento de este
instrumento, segun me informa Fede Vaz, quien lo interpreta. Pero tanto él como el resto lo
tocan golpeando con un palito, y no frotandolo como lo hacia Tacuabé.

FIG 1933

ARCO MUSICAL FROTADO CON PALO, URUGUAY Y CHACO

1.- arco musical de Tacuabé (Uruguay) (Ayestaran 1953: 20-23).
2.- laatajkyaswoo leen Mataco (Cavour 1999: 309).
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El laatajkyaswoo leen (“violin mataco”) difundido en el sudeste de Bolivia, viene de
una reserva de los Mataco de Villamotes (Tarija). Es de una madera de duraznillo, chima o
chonta loro c. 45 cm. con cuerda de crin. Un extremo se introduce en la boca, sujetandolo
con los diente o labios. Se fricciona con una varita o también con un arco (Cavour 1999:
30).

En Pert se menciona el guyrapa-i o yvyrapa’i de los Kaiowa y los Chiripa.
También los Ashaninka (antes conocidos como Campa del Gran Pajonal, dpto. Apurimac,
Junin, Cusco y areas vecinas) usan el piompirintzi, (de piamperintsi "hacer sonar el arco"),
o itsoncamitire, hecho de palma de seccion plana, 20-25cm, con cuerda de fibra de bejuco o
pifia, frotada con un palito con resina. El tono se cambia con el pulgar. (Izikowitz 1934,
Ballin 2020, Bolados et al 1078).

En Paraguay, los Kaiowa usan el guayrapa-i o yvyrapa percutido o frotado con otro
arco, considerado uno masculino, hecho con maderas “masculinas” y con cuerda de palma
pindo o pindoryvi, y el otro es considerado femenino, hecho con madera “femenina” y con
cuerda de pindo o de takuri parda. La boca modula y la presion de los dedos cambia el tono
(Civallero 2020).

FIG 1934

PIOMPIRINTZI FROTADO CON PALO, ASHANINKA
1.- (Civallero 2014. foto Ulbbe y Varese, 2004).
2.- (Civallero 2021f, foto l.ytimg.com).

3.- (abajo) (Civallero 2021f, foto I.ytimg.com).
4.- (Civallero 2021f, foto Ulb.be y Varese, 2004).
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los Sharanahua, Marinahua y Mastanahua usan el Catiruhuu de 10-20cm. Lo usan
los hombres en solitario, como descanso (Bolafos et al 1978: 447). El pegombirinchi de
Ucayali se hace de madera (pona, bunbunaje, toniro, aguaje, ssiquiriba o sacorona) con
una cuerda de fibra vegetal (soquero o tamshi) y es frotado con un tallo de hoja de palmera
o de bambu con saliva. Los tonos se cambian con los dedos. Es tocado por hombres en
forma individual (Bolafios et al. 1978, Ballin 2020).}

El yoiri, yohiri, yoeri, yohiri o chiyun, de los Yora o Amahuaca (departamento de
Ucayali), es hecho de una seccion chata de pijuayo, de unos 20 a 35 cm. con una cuerda de
una raiz aérea. Se frota con la vena central de una hoja de palmera mojada con saliva. Los
tonos se cambian con los dedos. Es de uso solista (Bolafios et al 1978: 444-445). Aparece
durante la ceremonia de la ayahuasca, para convocar a los espiritus auxiliares (Civallero,
cit. Dole 1998; Caccuyam, s.f.).

El tomangu tumdg o tumdgku de los Maka, Busitana y Awajun o Aguaruna es
frotado con un palillo, pero en el lado de Ecuador los Jivaros o Shuar lo pulsan. El
yoaokopi, josokopiv, josokopi o yosokopi de los Piro se frota con palito con saliva y los
tonos se cambian con los dedos que se pisan por debajo de la cuerda (Bolafios et al 1978:
444-445, Ballin 2020).

El junoronati, jonorona’ ti, unoronati o junoranti de los Shipibo-Conibo y Pano
(departamentos de Loreto y Ucayali, y areas vecinas) se modula con la boca. Se usaba para
la obtencion de los disefios guené, durante la ceremonia de ayahuasca, en que los espiritus
cantaban los disefios a los chamanes, quienes los imitaban con silbidos o con el arco
musical (Civallero 2021f).

PN

FIG 1935

ARCO MUSICAL FROTADO CON PALO, PERU

1.-(izquierda) piompirintzi Campa.(Bolafios et al 1978)

3.- (derecha) Yohiri de los Indio Yora o Amahuaca de Peru, frotado (Menuhin y Davis 1981: 5)
4.- (abajo) pegombirinchi Machiguega (Bolafios et al 1978)

5.- yoiri, (Bolafios et al 1978)
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En los llanos orientales de Colombia se usa el Timbirimba, modulando con la boca
(Perdomo Escobar 1938: 400). Los Yuko y Motilones de la vertiente occidental de la
Sierra de Perija usan un arco de cafia, modificando las notas con los dedos de la mano
izquierda, mientras la mano derecha frota la varita mojada con saliva. Lo usan hombres y
mujeres (Cubillos sf.:5). El talirai, taliray o taliraai de los Wayuu de la peninsula de La
Guajira (departamento de La Guajira y estado Zulia) es frotado con una varita con saliva, y
los toques duran hasta que la saliva se seca. Lo escucha sdlo quien lo toca (Bermtdez
1992). El arco es una vara de mezquite o cuji (Prosopis juliflora) de c. 25 cms., y la cuerda
es de crin de caballo, cerda, cabello o fibra vegetal y se toca también pellizcandola con los
dedos (Civallero 2021f).
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FIG 1936

ARCO MUSICAL FROTADO CON PALO, COLOMBIA

1.- Timbirimba Colombia (Perdomo Escobar 1938: 400)

2.- Nectario Fernandez, Wayuu de Uribia toca tarirai, 1992 (Bermudez 1992)
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FROTADO CON ARCO

El método de frotar con otro arco permite un sonido mas suave y delicado, pero con
un timbre mas lleno, porque la frotacion se multiplica por la cantidad de pelos o crines, y
con mayores posibilidades expresivas. Fue el tipo de arco musical mas habitual usado en
la zona mapuche y en su area de influencia hacia la pampa argentina. La mencién mas
antigua pertenece a Sors (ca. 1780): “rabeles que son a manera de violines con una sola
cuerda” (Merino 1974: 89).

Su nombre kinkelkawe parece estar compartido también con las otras variedades
(pulsada y percutida). El nombre varia segin numerosos autores de acuerdo a variantes
locales y a la grafia utilizada: quinquelcahue, quinquercahue, quinquecahue, quinkecahue,
kinkekahue, quinquerahue, kinkllkawe, quincahue, quincullcahue, quinculcahue,
kangkircawe, kangkiirkawe, kangkiirwe, cunculcahue, kunkulkawe, kiinkiilkawe,
kunkiirkawe, kunkiinwe, cunculrecahue y en Neuquén quin-quirricahue, quinquerche, quin-
quirricahue o kirs-kire cahué. Augusta (1966) dice que el nombre kankiirkawe o kankiirwe
viene de kawe (de nuevo, otra vez).

El tipo habitual consiste en un par de costillas de caballo (las preferidas), o de
vacuno, chancho, guanaco u otro animal, provistas de una cuerda de crin de caballo. En
Argentina se utiliza ocasionalmente tendones o ligamentos de animales. Para el arco de
frotacion se emplea habitualmente una costilla mas corta y menos arqueada (Lehmann
Nitsche 1908: 936). Hamy describe en 1895, en Rio Quarto (provincia de Cérdoba) una
costilla de res y un arco de madera (Lehmann Nitsche 1908: 935). Ambos arcos estan
entrelazados (no se pueden separar) y para hacerlos sonar se frotan entre si mojandolos con
saliva. Lehmann Nitsche (1908: 936) es el tinico autor que menciona que la cuerda es
untada con carbon de madera.

Segutn testimonios de antiguos viejos indios, antes se usaba cabello de mujer, y era
tocado solo por hombres (Isamitt 1938: 307-309). “En Traitraico, hace 40 afios, vi el
cuncullcahue de pelo de mujer. Lo tocaba con los dientes. El arco que va abajo es hueco,
igual que la trutruca, de colihue. El que flota por arriba no va hueco. ... es un toque, asi
como cuando sopla fuerte el viento. (Machi Quinturrai al autor, 1986)

1858



FIG 1937

KINKELKAWE FROTADO CON ARCO, MAPUCHE

1.-“Quinquelcahue, instrumento, 2 piezas con el mismo humero. Arco de costilla de animal, Neuquén, San Martin de los Andes.
Araucano” (MEBA 22.158-6657)

2.- Apunte del mismo con detalle del tallado de los extremos para asegurar el crin

3.- (abajo) “kinkelcahue araucano, arco de madera”, 35 cm. No posee cuerda y perdid el otro arco (MEBA 22.139-6636, adquirido 1916,
C. Clordi).

Los dos arcos que he observado son de S. Martin de los Andes, Neuquén, 1916. Uno
hecho de dos costillas de caballo, con muescas en el lado grueso, y con el lado delgado
tallado en punta. El inventario registra dos piezas adquiridas en 1916, se conserva una sola
sin cuerda (MEBA22.158- 6.657). El otro (MEBA 22.139-6636), es de madera con los
extremos tallados de igual forma. En buen estado, sin cuerda, se conserva una sola pieza.
Desgraciadamente las pude examinar de forma muy rapida mientras realizaba otras labores
de Museo.

En el Museo de la Plata hay un kiinkiilkawe de Neuquén, San Martin de los Andes,
de costilla animal, con cuerda de nervio animal (tendon o ligamento) sujeta con hilo
vegetal, de 32 x 7 cm (MLP 1745, INA 1981: 70). El inventario dice 2 piezas con el mismo

humero. Arco de costilla de animal” pero aparece solo una.
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Se coloca un arco sobre los dientes cerrados, mientras la mano derecha frota con el
otro arco. La cavidad bucal va modulando los armonicos y la mayor o menor intensidad de
la respiracion permite modificar la intensidad y el timbre. La cuerda frotada genera
muchos armoénicos, y es posible lograr una escala bastante amplia que se superpone a una
nota basica que suena permanentemente. También se modifica la tension de la cuerda
presionando el arco hacia la boca para variar el sonido fundamental. En Neuquén,
Argentina, se toca con los dedos de la mano izquierda la cuerda vibrante para variar el tono
fundamental. Este sistema es descrito c. 1872 por A. Guinnard y en 1880 por Lehmann
Nitsche, quien describe también que un dedo se desliza sobre la cuerda, produciendo una
octava (Lehmann Nitsche 1908: 935-936).

FIG1 1938

KINKELKAWE FROTADO CON ARCO, MAPUCHE

1.- kinkerkawe hecho por Paula Pilkinao y Ramén Daza para el autor, 1996.

2.- recreacion del uso del kinkerkawe

3.- kinkelkawe con dos arcos de costilla de caballo 215 mm. (Museo de Historia Natural "Juan Cornelio Moyano", Neuquén (lbarra
Grasso 1971: 329)

4.- (abajo) Kinkiilkdwe de costillas de yeguarizo, construido por don Faqui Prafil (Pérez Bugallo 1989: 7

5.- Kinkdillkawé mapuche (Ballin 2020, foto Lehmann-Nitsche).

El volumen es muy débil. Quien lo toca lo escucha mas fuerte gracias a que el
sonido se transmite a través de sus huesos hacia el oido. Isamitt (1938: 307, 308) es el
unico autor que describe la ejecucion apoyandolo en el pecho “lo apoyan sobre el pecho y
da sonidos muy débiles que solo él puede percibir” lo cual ademas implica que no se
pueden modular los armoénicos. “Los indios agitan vivamente el arco” y obtienen “sonidos
ahogados que modulan con los dedos libres, ... reproducen muy habilmente algunas
palabras de su idioma gutural” (cita Erice 1960: 357). “Sonaba produciendo una especie
de sollozo o llanto” dice Lenz (1905-1910: 144).

1860



Es de uso masculino, ligado al solaz individual o a manifestaciones amorosas hacia
las jovenes. En el lado argentino se destaca la habilidad para imitar el canto, el llanto, el
galope del guanaco, el trote de los caballos (Lenz 1905 — 1910: 832, 833; Lehmann Nitsche
1908: 936), algo compartido con el ko ‘olo tehuelche. “La costumbre antigua era de cuando
los viejos ulmenes, los lonko, los cacique, ya son ultimo ya, ellos tocaban este instrumento
cuncullrecahue para embriagarse dentro de la musica, porque se le pone asi (grande) la
cabeza a uno. Todos los ruidos los siente en la mente. Y se embriaga el viejo jefe con esa
musica, cuentan los antiguos, y empiezan a soniar. Suerian todo lo que van a realizar las
tdcticas para atacar a los esparioles. A base de ese instrumento”. (Machi Quinturrai al
autor, 1986). El uso del hueso que suena y se trasmite al hueso de quien lo toca
probablemente alude a la débil voz del antepasado, como un instrumento para recordar al
antepasado y venerarlo. El instrumento produce un tenue gemido que algunos consideraron
“llanto” (Moesbach, 1944: 240). En Coliqueo (Los Toldos, Buenos Aires), se asimila su
sonido “al zumbido de un moscardon”. Es practicamente inaudible a mas de diez metros de
distancia. Los dedos de la mano izquierda permiten obtener tres sonidos: la fundamental
(cuerda libre); la tercera, habitualmente menor y la cuarta. Con el anular se puede lograr
una segunda —“‘recurso raro” (Ballin 2020).

La difusion de este tipo de arco musical en Chile estd poco documentada, pero
parece que se usé extensivamente en el territorio mapuche. En Argentina los mapuche
pampinos lo usaban a fines del siglo XIX, como se ve en las descripciones de 1872, 1880 y
1895 (Lehmann Nitsche 1908: 935-936). En 1938 en Chile era “muy escaso pero
conocidisimo su nombre” (Isamitt 1938: 307). En Neuquén y Rio Negro, Argentina, esta
extinguido (Henriquez 1973: 58).
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FIG 1939

KINKELKAWE FROTADO CON ARCO, MAPUCHE

1.- “Quinquelcahue araucano”

2.- foto antigua "objetos araucanos", detalle con un kultrun, dos pifilka y un kinkelkawe (archivo MHN)
3.- con rama de koliu (Isamitt 1938: 309)

4.- Chile, madera y crin (sd)

5.- Arco A6nik’enk (Coleccidn Robert Lehmann-Nitsche, Ballin 2020).

6.- (abajo izg.) un arco de madera (se perdio el otro), Detalle del nudo (MEBA: 88-116).

7.- kunkulkawe, cunculcahue de coligue (Henriquez 1973: 58) /

Existen descripciones de kinkelkawe con dos arcos de madera da sauce o de bambu
entrelazados (Guevara 1899: 502). También se usaba un arco hueco de bamb, el otro de
madera sélida. Se hacia crecer curvo el bambu y luego, para lograr la curva final, se hervia
con lejia (Machi Quinturrai, al autor, recogido de su madre). Se usaba también dos varas
de coligue o cardon (Henriquez 1973: 58).

FIG 1940

KINKELKAWE FROTADO CON ARCO, MAPUCHE

1.- Dos modalidades de ejecucidon mapuche (Pérez Bugallo 1989b: 12)
2.- ejecutando el arco musical (Vega 1964: 105)
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Los Wichi (Mataco) del chaco usan un arco que le dan numerosos nombres;
latajkiaswolé o latajwoléi o ielatajkiaswolei (“cerda de cola de caballo”), onjwdl, onjwolis,
lajul (“violin™), o ielataj chos (“cola de caballo). Los Chorote alénta kiasiwolé (“‘cerda de
cola de caballo”), alénta ji kias (“cola de caballo™) alénta ji wole (“cerda de caballo”). Los
Chulupi lutsech (“arco”), lutséch tichjan in (“arco que canta”). Los Pilagé lo llaman mebiki
(mismo nombre que el violin de una cuerda”) y los mestizos criollos cerda, cerdita, colita,
diolin (Pérez Bugallo 1994: 152-153).

FIG 1941

LATAJKIASWOLE FROTADO CON ARCO, WICHI

1.- Latajkiaswolé de los Wichi. (Civallero 2021f, foto Lenguawichi.com.)

2.- Detalle de arco latajkiaswolé de los Wichi.(Civallero 2014)

3.- (abajo) lelataj choss de los Wichi. (Civallero 2021f, foto webescuela.edu.py).
4.- latajkiaswolé de los Wichi (Civallero 2014).

Puede tratarse de un arco doble, uno de ellos mas grande (entre 25 a 48 cm.), de
madera de eskanti, y el otro pequeino (entre 20 a 43 cm.), de madera de ankdche o tiska con
cuerdas de crin entrelazadas, o bien de un arco simple frotado con una varilla; en ambos
casos los dedos de la mano que sostiene el arco tocan tangencialmente la cuerda con la ufia
desde abajo para provocar armonicos. Se apoya en contacto con la mejilla. El arco se
humedece con saliva. De sonido leve, no se escucha a 5 mt., es de uso fundamentalmente
privado, y se dice que tiene un fuerte poder de atraccion sexual. Lo usan hombres y
mujeres (Pérez Bugallo 1994: 154, 1996; Ruiz, 2011).
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FIG 1942
ARCO MUSICAL FROTADO CON ARCO, CHULUP{ Y CHOROTE

1.- Indigena Chulupi. La Vertiente, Formosa 1980 (Pérez Bugallo 1994).
2.- Joven Chorote, Mision Miranda, Salta 1980 (Pérez Bugallo 1994).

FIG 1943

LATAJKIASWOLE FROTADO CON ARCO, WICHI

1.- Arco musical Wichi (foto de Erland Nordenskiéld, Ballin 2020).

2.- (Civallero 2021f, foto Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”).

3, 4, 5.- (abajo) (Civallero 2021f, fotos Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”).
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FIG 1944

LAATAJ KYASWOO LEEN FROTADO CON ARCO, MATACO

1.- arco musical chaquence con su arco de frotacion, tribu de Wo Pelaj, Matacos de Argentina (INM, Vega 1964: 96)
2.- arco musical chaquence con su arco de frotacion, tribu de Wo Pelaj, Matacos de Argentina (MEBA, Vega 1964: 96)
3.- Quinquelcahue de madera y crines. Mataco, Chaco argentino, actual. ¢ 25 cm. (MEBA 38.116).

4.- Chaco boliviano (Cavour 1999 304).

5.- laataj kyaswoo leen, o latajkiaswolley de los Weenhayek o Wichi, ¢ 45 cm Vilaminte, Tarija (Cavour 1999 304).

6.- arco musical Mataco. 25 x 2,5 cm, 23.5 x 3 cm. (Velo et al 1983 86).

7.- arco musical Pilaga del Gran Chaco, Argentina (Viggiiano)

Esta plenamente vigente en 1994 en Salta y Formosa entre los Mataco, pero los
criollos no lo usan. De uso solista, a veces tocan hasta 3 arcos de forma independiente
(cada uno toca su melodia) (Pérez Bugallo 1994: 156).

FIG 1945

IELATAJ-CHOS FROTADO CON ARCO, MATACO

1.- ielataj-choss, joven mataco de Las Lomitas, Formosa, 1969 (foto J. Novati, INM 1980: 12).
2.- ielataj-choss, Joven mataco las Lomitas, Formosa 1969 (foto Jorge Novati, INM 1979: 11)
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En Bolivia, los Chané y Yucaraes usan un doble arco en la boca (Diaz Gainza 1977:
56). En el depto. de Tarija, los Tapieté usan el kawayu juwey, dos arcos entrelazados de
madera de duraznillo (Rupechtia triflora), ankoche, cabra yuyu o escayante, y cuerdas de
crin (Civallero 2021f, basado en Arce Birbueth et al. 2003).

FIG 1946

ARCO MUSICAL FROTADO CON ARCO, CHANE

1.- Bolivia indios Chané

2.- Arco musical de los indios Chané, Bolivia (Vega 1964: 96)
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AUTOFONO

Los Williche (mapuches mas australes, zona de Osorno y Puerto Montt) construyen
un arco musical que yo nombro “chinko autéfono” porque esta destinado a ser tocado por el
viento, sin accion humana. Se construye en varios tamafos, para ser instalados en las
esquinas exteriores de las casas. Ahi son clavados, de a dos o cuatro de diferentes tamafios.
Sus cuerdas vibran por la accion del viento, utilizando la casa como caja de resonancia. El
sonido provocado por estos chinkos es impresionante: “por su variada gama de timbres
[armonicos] los que se suceden en forma azarosa y atonal” (Hernandez 2003: 30)

Es una forma de hacer presente a la naturaleza en los sonidos domésticos. La sefiora
Andrea, recuerda el chinko fijo de esquina: “Esos eran especiales. Se dejaban ahi y ésos no
se sacaban, quedaban ahi hasta que se cortaban de repente... también se corta de repente
cuando el viento esta de mas fuerte, se echan a perder... median como un metro... y nos
gustaba ponerlo en la esquina de la casa porque ahi suena bonito también, cuando hay un
poquito de viento asi, distintas voces tiene el chinko” (Hernandez 2003: 32)

De acuerdo-con Fiitawillimapu, el chinko también se lo conocia como pishompe
(Civallero 2021f).
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ARCO MUSICAL CON RESONADOR

Cuando al Arco Musical monoheterocorde se le anade un resonador (SH 311.121.2),
no se usa la boca para modular el sonido, sino que un recipiente, generalmente una
calabaza, permite aumentar la intensidad del sonido. Existen dos modalidades, seguin se
construyan con el resonador unido al arco de manera provisoria, generalmente por una
cuerda (SH 311.121.21), pudiendo desatarse sin alterar la estructura del instrumento, o
construido con el resonador fijo, que forma parte del arco (SH 311.121.22). La primera
tipologia se halla en Borneo, en el Sur de Asia y en distintos puntos de Africa, y
probablemente por influencia africana aparecen en Mesoamérica (México, San Salvador,
Nicaragua) y se mencionan en Guyana, pero no he hallado su descripcion. Otros casos que
parecen pertenecer a la misma tradicion afrodescendiente es el arco musical que menciona
Marti (1955: 146) usado en Venezuela, el cual lleva una vejiga de res seca y llena de aire,
con piedritas o granos dentro, que se amarra al medio de la cuerda y se golea con un palito.

El berimbau brasilefio es el mas conocido arco musical de una cuerda con resonador
desunido, que a veces la cuerda no posee division (SH 311.121.221) pero generalmente
posee la cuerda dividida (SH 311.121.222) en dos por un hilo o un palo. Este tipo de
construccion del arco musical es frecuente en Africa y al parecer los ejemplos
sudamericanos serian un mestizaje a partir de estos. El berimbau brasilefio generalmente
tiene la cuerda dividida por un hilo que sujeta el resonador (una calabaza), pero no se usan
ambos sectores de la cuerda, salvo excepciones. Estd asociado a las poblaciones
afrobrasilefias, que lo han adoptado como un simbolo de identidad, y se ha expandido
ultimamente a la poblacion urbana de todo el continente, pero aparentemente no a la
poblacion amerindia, por lo que no lo incluyo.

Los Mbya y los Pai Tavyterd, usan el gualambdu (gualambo, guyrambau o lambau)
al parecer derivado del berimbau brasilefio. Es un arco de 100-120 cm. con resonador de
calabaza, con cuerda de nylon golpeada con una varilla, que varia la altura del sonido
regulando la tension de la cuerda o con los dedos de la mano izquierda (Ballin 2020,
Civallero 2021f).

Marti (1955: 146) también menciona la caramba, con una calabaza amarrada, cuya
cuerda esta aprisionada al medio, da dos tonos y se percute con palito, mientras la mano
abre y cierra la calabaza produciendo melodias. Siendo todos estos rasgos propios del arco
musical africano, este autor dice que este instrumento en Nicaragua es “fotalmente
desconocido en las zonas negras”.

1868



El arco musical con resonador unido (SH 311.121.22) corresponde al turumpse, de
adquisicion reciente por los Yukpa de la Sierra y Serrania del Perija (estado Zulia 'y
departamentos de Norte de Santander, Cesar y La Guajira, Colombia), y por los
"Motilones”. De sonido grave, se usa para marcar los pasos de baile durante las fiestas. El
instrumento estd formado por una vara de madera curvada que atraviesa el resonador (de
calabaza Lagenaria siceraria), y una cuerda de fibra de japada o agave (agave americana)
encerada con mapicha, cera de abeja silvestre ennegrecida y endurecida con ceniza. Con
una varilla de la misma madera que el arco se frota la cuerda; el débil sonido producido por
la vibracion es recogido y amplificado por un agujero hecho en la calabaza, justo debajo de
la cuerda (Civallero 2021f). Ballin (2020) dice que se usa la cavidad bucal para modular el
sonido.

Tal vez similar al anterior es el sokske de los Maraka, intimamente relacionados con
los Yukpa, que habitan la Serrania del Perija, en las fuentes del rio Catatumbo
(departamento de Norte de Santander) y el beloil de los Hitnii o Macaguane (departamento
de Arauca) (Civallero 2021f).

FIG 1947

TURUMPSE, YUPKA

1.- Yukpa tocando turumpse (Civallero 2021f, foto Lira, 1989].
2.- Turumpse de los Yukpa (Civallero 2021f, foto Lira, 1989].
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ARCO MUSICAL DE VARIAS CUERDAS

Los arcos de dos o mas cuerdas (Ilamados poliheterocordes, SH 311.122) son poco
conocidos en Sudamérica. No se conocen los que poseen la cuerda dividida por un hilo
(SH 311.122.2), sino s6lo la que no posee division de la cuerda (SH 311.122.1). La
poblacion afroamericana en Uruguay conserva un arco de origen africano, con tres cuerdas
de tripa (Ayestaran 1953: 101). En México también se conoce uno semejante, de origen
africano, y ademas de algunas regiones de Africa se conoce en el sur de Asia y Oceania.

Los registros que conozco de arcos con dos cuerdas por parte de poblaciones
amerindias son de los Pomo, de Norteamérica (Izikowitz 1935: 203), los Chanes y
Yucaraes de Bolivia y los Mor¢ del rio Iténez o Guaporé (Moxos, frontera entre Bolivia y
Brasil). Estos ultimos usan el mapuip o mapyp, de 15-20 cm. con dos cuerdas. El arco es
un rectangulo de madera de palmera de 15-20 cms. Se sujeta con la boca y se frota con un
palito con saliva. Daun “grusiido monotono y triston” (Cavour 1999: 309). Otra
descripcion es que se trata de un arco de unos 30 cm de largo (generalmente de madera
elastica de palmeras del género Astrocaryum), con dos cuerdas de algodén encerado, muy
torcidas. Las cuerdas se frotaban con una varilla fina de bambt1 mojada con saliva, y
producian un sonido muy débil. (Civallero 20211).

FIG 1948

MAPUIP DE DOS CUERDAS, MORE

1, 2.- Mapuip, violin de los Moré, rio Iténez o Guaporé (Moxos) de fibra de palmera (Cavour 1999: 309)
3.- (abajo) Intérprete Itoreauhip de arco musical mapyp (Civallero 2021i, foto: Snethlage, 1939).

4.- (derecha) Arco musical mapyp de los Moré y los Itoreauhip (Civallero 2021i, Dibujo: Snethlage, 1939).
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CITARA DE PALO RIGIDO

La diferencia entre el arco musical (SH 311.1) y la citara de palo rigido (SH 311.2)
es que, en el primer caso, la tension de la cuerda se produce por la tension del soporte
flexible, en cambio en el segundo caso el soporte recibe la tension sin deformarse, y es
necesario levantar la cuerda (separarla del soporte) y generar la tension en uno de los
extremos. Existe una forma de construirlo en que el palo posee una extension flexible
(‘arco-palo musical’ SH 311.21) no conocido en las poblaciones amerindias. So6lo se
conoce el ‘palo musical’ (SH 311.22) sin resonador en forma aislada, no como una
tipologia extendida, sino quizd como una variante del arco musical.

El tautintaii de los Wenaiwika o Piapoco, que habitan en las riberas del Orinoco
(estado Amazonas, Venezuela) y en los departamentos de Meta y Vichada (Colombia) es
una vara de madera ¢ 100 cm. de largo, con dos pequeiios puentes en cada extremo y una
cuerda de nylon. Puede ser ejecutado por hombres y mujeres indistintamente, y simboliza
la melancolia y la tristeza (Civallero 2021f, basado en Bermudez, 1985; Hurtado Duefiez,
2007). Aparentemente la cuerda se fija en una muesca de la madera.

Ayestaran (1953: 37) publica un “arco musical” Guarani, de Paraguay, en que el
dibujo muestra un palo musical con una clavija para tensar, y un arco para frotarlo. Arcos
de este tipo aparecen en México como influencia africana.
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FIG 1949

PALO MUSICAL

1.- arco musical Guarani, Paraguay (Ayestaran 1953: 37)

2.- Tauiintaii de los Wenaiwika. (Civallero 2021f, foto Hurtado Duefiez 2007).
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CITARA DE TUBO

En la citara de tubo el porta-cuerdas tiene esa forma (SH 312). Las citaras de medio
tubo o de canaleta (SH 312.2) en que las cuerdas corren sobre el lado convexo de la
canaleta, no son conocidas en Sudamérica. Sdlo se conoce la citara de tubo entero (SH
312.1). En algunas citaras construidas con tubos (enteros) la o las cuerdas son separadas
de la corteza misma del tubo y se las denomina ‘citara idiocorde de tubo’ (SH 312.11). Si
se le agrega una o mas cuerdas de tripa, o vegetal o de otro material al tubo se le llama
‘citara heterocorde de tubo’ (SH 312.12). Ambas variantes son escasas, con algunos
ejemplos en tradiciones amerindias.

CITARA DE TUBO, IDIOCORDE

En la citara idiocorde de tubo (SH 312.11) la cuerda se separa de la corteza misma
del tubo (generalmente un tipo de bambu), y debe ser tensada poniendo cufias o puentes que
la levanten. La tension estd dada por esos puentes, y no puede ser variada sin cambiar el
puente. Es un instrumento que se encuentra en Yugoeslavia, Africa, Indonesia, Korea y
Nueva Guinea. En Sudamérica existen varias menciones. Marti (1955: 143-144) menciona
que en Argentina, Bolivia y Colombia usan una de bambu de 2,5 a 3 varas con una cuerda
sacada de la corteza, levantada con dos cuiias en los extremos, que se golpea con un palillo
conocida como cardngano o carambano, usada también por los Cora, Huicholes,
Tepehuanes (México) y en Andalucia (Espana).
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Los Ashaninga (antes conocidos como Campa del Gran Pajonal) en Pert, usaban en
1975 una citara de tubo descrita por Soren Hvalkof. Era de bambu, de 60 cm x 5 cm
diametro, con un agujero central, con 5 cuerdas recortadas de la epidermis y elevadas con
puentes de madera en ambos extremos. Supuestamente antigua y tradicional, era rara
cuando fue descrita. Era usada por hombres para acompanar canciones (Norborg 1983).
Bolaios et al (1978: 448) agrega que se llama otta, se hace de cafia de guayaquil de 80 x 13
cm, con una boca al centro, con 4 cuerdas idioglotas, que se toca pulsando. Es de uso solo
masculino, y dura pocos dias. Los Culina usan el titiri, similar, con 4 cuerdas pulsadas, que
dura pocos dias, y los Machiguenga también usan una similar de mayor tamafio (Bolafios et
al 1978: 448-449).

FIG 1950

CITARA DE TUBO, PERU

1.- otta de los Ashan Inga (Campa del Gran Pajonal), Peru. Bolafios et al (1978: 448)
2.- citara de tubo Ashaninga (Norborg 1983)

Los indios Timbira en el noroeste de Brasil usaban en 1950 el ka-txo-tse hecha de
una mauritia vinifera, con 6 cuerdas cortadas de la epidermis y elevadas con dos puentes
(Cameu 1979, cit. Norborg 1983).

Los indios Makusa en Guyana, 300 km. al sur de Georgetown, en 1884 usaban una
citara hecha de un tronco de palma con cuerdas cortadas de la epidermis, que sujetan sobre
las casas para que suene con el viento, como arpa edlica. los Warrau, en el distrito del rio
Pirara al este de Georgetown, en Guyana, usaban en 1918 una citara de tubo de tronco de
palma con cuerdas idioglotas con un solo puente, también de uso edlico, para acompaiar
danzas (Roth 1970, cit. Norborg 1983). Izikowitz (1935: 204) agrega que los Makushi le
ponen dos puentes, y se golpea en el suelo, o se pone arriba de las casas y vibra con el
viento.
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CITARA DE TUBO, HETEROCORDE

En la ‘citara heterocorde de tubo’ (SH 312.12) la cuerda es anadida al instrumento,
como es habitual en los instrumentos de cuerda, y no recortada de su corteza. Para esto se
ata en un extremo y el otro extremo puede ir fijo a una clavija que permite ajustar la
tension. Se conoce en Madagascar, Indochina y Norte América (apaches). En Sudamérica
se conocen en Venezuela. Aretz (1946) menciona el carangano guadua, de cafa, que es
golpeado en tres lugares especificos. No da mayores datos. Este método parece ser de
influencia africana.

FIG 1951
CITARA DE TUBO, VENEZUELA
cardngano guadua, Venezuela (Aretz 1946)

Los indios Apurman del rio Purus superior (Brasil) usan una citara de tubo, de 5
pies, con 4 cuerdas de diferente largo, que posee un jarro en el punto medio como puente,
descrito por Brinton (1897) a partir de un ejemplar en el Metropolitan Museum NY.

El llamado “violin indigena” es una version simplificada del violin europeo, en que
el cuerpo se reemplaza por una caia. Velo et al (1983: 89) publican un “violin indigena”
sin dato de proveniencia, con dos cuerdas de tripa, cuerpo de cafia, con el interior pintado
de rojo y un oido rectangular al centro y una cejuela de cana.

FIG 1952
CITARA DE TUBO, ¢ CHACO?
” violin indigena” 41 x 6,3 cm. Falta el puente (Velo et al 1983: 89).
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Los Chorotes del Chaco, entre Argentina y Paraguay, usan un instrumento similar
de bambu con tres cuerdas, tocado con arco (Ibarra Grasso 1971: 309). En el MEBA en
1988 pude examinar uno de cafia, en que el clavijero es otra cafia encajada, el tiracuerdas es
de cordel vegetal, y las cuerdas son de crin, igual que el arco. Las clavijas probablemente
vienen de un antiguo violin (estan torneadas y con el cabezal plano con forma acinturada) y
el arco corresponde a un arco europeo del tipo renacentista. Se nota claramente que se trata
de una adaptacion del violin europeo.

Los Chiriguanos de Bolivia usan uno similar, de cafia de 62 cm. con 3 cuerdas de
crin, observado en 1938 (Vega 1945: 96, 298). EIl mismo instrumento se encuentra en
Cuba (DG 1979: 203).

FIG 1953

CITARA DE TUBO

1.- violin Chorotes del Chaco, (Ibarra Grasso 1971: 309).

2.- “Citara de palo de tres cuerdas, influencia europea”, Bolivia (INM, Vega 1945: 96).

3.- “citara, América del sur” (DG 1979)

4.- fidel, Cuba. (DG 1979: 203).

5.- violin del Chaco argentino, de bambu con 3 cuerdas (apunte dibujado y foto) 47 cm. (MEBA 24.411 JPA 1988).
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Los Guarayu de Sta. Cruz, Bolivia usan uno similar, pero con 4 cuerdas (Izikowitz
1935: 203). Violines de cafia (yata) se usan en todas las tierras bajas de Bolivia como
opciodn barata para aprendizaje. Se hacen con una cana takuara de 8 alOcm. de diametro,
en la cual se talla el clavijero, se abren los oidos, y se pone un tiracuerdas de cordel o
alambre, y 4 cuerdas de metal (antes eran de tripa de pecari o mono). El arco tiene cuerda
de crin con resina de un arbol. Las mujeres no podian tocarlo (Civallero 2020). Algunas
fuentes diferencian el yata miori de cafa takuara, y el takuar miéri con caja de cafa 'y
mastil tipo europeo (que lo presento en el préximo capitulo, como cordéfono compuesto, de
caja).

FIG 1954

CITARA DE TUBO, GUARAYO

1.- Guarayu (lzikowitz 1935: 203)

2.- Guarayo Bolivia (INM Civallero 2020)

3.- Guarayo (Cavour 1999: 304).

4.- violin de tacuara de los Guarayos 1992 (Cavour 1999: 306).
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En México hay algunas variedades de citaras de tubo en donde se observa mejor la
transformacion hecha a partir del violin; algunos conservan el puente original de un violin,
o utilizan un tiracuerdas de violin ¢ imitan las bocas en forma de S. En el dto. Sata Cruz,
los indigenas Guarani Guarayo muestran claramente la influencia del violin europeo en sus
violines yata miéri hechos a partir de un bambtl. En algunos se nota la diferencia entre el
mango y el cuerpo, las clavijas copian el modelo europeo y el arco es copiado del antiguo
arco barroco europeo. El violin fue introducido por los franciscanos, y hasta hoy se ejecuta
en contextos religiosos, pero fuera de la iglesia (MUjica, Behoteguy, Ramos 2023: 524).

FIG 1955

CITARA DE TUBO, GUARAYO

1.- yata miéri, violin Guarani Guarayo (Prov. Guarayos, dto. Sata Cruz, Bolivia), actual. 56 x 6,3, arco 56.9 cm. Cuerpo de cafia, clavijas
de cedro, cuerda de crin de caballo y metalicas (de violin), tiracuerdas de alambre. Arco con crin (MUSEF 26280-26277, MUjica,
Behoteguy, Ramos 2023: 524)

2.- yata miéri, violin Guarani Guarayo, actual. 55 x 5,0 cm., arco 51,4 cm. Mismas especificaciones que el anterior. (MUSEF 26276-
26281, Mujica, Behoteguy, Ramos 2023: 524)
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CITARA DE TABLA

En la citara de tabla (SH 314) el portacuerdas es una tabla. Existen dos tipologias,
segun las cuerdas corran paralelas al porta-cuerda (SH 314.1) y aquellas en que las cuerdas
corren verticales a la tabla (SH 314.2). Estas ultimas no son conocidas en las culturas
vernaculas de Sudamérica. Entre las citaras de tabla con cuerdas paralelas se conocen sélo
ejemplos que carecen de resonador (SH 314.11) en las tradiciones mapuche y campesina de
Chile. Las que poseen resonador (SH 314.12) son desconocidas en la historia amerindia,
pero tienen maxima importancia en Europa, gracias al desarrollo de toda una gama de
instrumentos muy complejos, provistos de un teclado, que dieron origen la espineta, el
clavecin, el clavicordio y el piano. Son instrumentos que requieren de una industria muy
elaborada para producirlos, y se transformaron en los principales promotores de los
conceptos musicales que se desarrollaron en Europa a partir del renacimiento en adelante,
gracias a la facilidad que provee el teclado para el compositor. De esos instrumentos,
principalmente, surgen los fundamentos de todo lo que actualmente consideramos “la
musica” como fenémeno globalizado. Los indigenas nunca tuvieron acceso a este tipo de
instrumentos, por razones sociales (eran instrumentos costosos, que solo llegaban a las
mansiones acomodadas), y ademas eran bastante opuesto a lo que necesitaban en cuanto a
movimiento, libertad, facilidad y capacidad de sumarse. Sin embargo, su importancia
globalizada es tal, que paulatinamente su uso se va masificando, sobre todo en sus
versiones posteriores de teclados electronicos, incorporandose a los nuevos lenguajes de los
musicos mestizos, cuestion que queda fuera de la materia de este libro.

El tnico instrumento que responde a la logica de la citara de tabla usado por
poblaciones amerindia es el charrango mapuche. El charrango es un instrumento muy
simple, compuesto por una tabla rigida que soporta varias cuerdas. Fue introducido como
resultado del contacto con los colonizadores en la frontera (Diaz 1997: 39 -46). Es una de
las pocas influencias debidas al contacto pacifico con la poblacion criolla: no es un
instrumento de guerra, sino de solaz, de entretenimiento. Es posible que se originara a partir
del “tamborin de cuerdas” o “tambor de Bearn”, especie de citara percutida europea para
acompanamiento ritmico, o de algun tipo de citara africana. Pero sin duda es una
adaptacion local, quizé no propiamente Mapuche sino mestiza, campesina, que es donde se
le encuentra en los parajes cordilleranos de Chile Central (Lavin 1955: 11) y de Colchagua
hasta Valdivia (Henriquez 1973: 64). Su influencia entre los mapuches es escasa.
Gonzales (1982: 12) describe una tabla de 160 x 32 cm., con una, dos o tres cuerdas de
alambre delgado fijas por clavos en ambos extremos. Para levantar las cuerdas y darles
tension, se colocan debajo dos botellas las que se acercan lo mas posible a los clavos. Se
tafie mediante una manopla hecha con alambre enrollado sobre la que se practica un
entorchado que cubre la mitad de la circunferencia. Se coge esta manopla con la mano
derecha dejando el entorchado sobre los nudillos y se roza ritmicamente sobre las cuerdas.
La mano izquierda sirve para apagar el sonido. La afinacion de las cuerdas es puramente
casual, no interesa su tono ni su armonia, sino su ritmo. Es descrito someramente por Vega
(1946: 149, 150), Lavin (1955: 11) y Diaz (1997: 39), quien agrega que se usa alambre de
enfardar y botellas de “Orange Crush”. Se utiliza para acompafiar toques de trutruka
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(Vega 1946: 150, E. Gonzalez al autor). Del uso de la manopla no conozco antecedentes en
otros instrumentos.

Existen algunas variantes; el “charrango de poste”, cuyo soporte es el poste central
que sujeta el techo de la ruka (choza) mapuche. Isamitt (1938: 310-311) la observo en una
ruka cerca del rio Quepe (reduccion Nechifkue). En el poste central de la ruka corrian dos
alambres de 70 cm verticales a 2 cm uno de otro, que colgaban de dos clavos, y estaban
separados del poste por dos piedras aplanadas y con otras dos piedras atadas al extremo
para tensarlas. Una nifiita la tocaba con una manilla de alambre enrollado, pasando
ritmicamente sobre las cuerdas, y a veces la otra mano detenia la vibracion. Las cuerdas
estaban afinadas en mi y en fa (es decir, se producia una disonancia). Toco varios ritmos, y
aparecieron varios nifios a escuchar y a bailar. Termina diciendo que no es muy comun, los
indios se refieren a el de un modo un poco despectivo, y no lo consideran un instrumento
propio. La machi Quinturrai (1986) me describio el charrango en el poste de la casa en el
campo de su abuela, con dos a cuatro alambres, con dos palitos o una botella como puente,
de un metro de alto. Estaba pegado a la pared, no se sacaba, “e/ que queria le daba su
toque, para entretenerse”,y agrego6 que no es indigena, es huaso (campesino). Vega (1946:
150) dice que don Miguel Anabalon le menciono6 uno de 2 o 3 cuerdas en una tabla, que
usan los criollos (es decir, no los indigenas) para acompafiar canciones con armoénica de
boca o flauta traversa.

Otra variante, mas extrafia, es el charrango de arbol” que consiste en una cuerda que
se coloca tensa entre dos arboles, y que produce una vibracion especial al tomarla y
soltarla, que s6lo lo menciona Plath (1955: 107).

e e een e

w®

Qﬁ_’z@;; L R

FIG 1956

CHARRANGO, MAPUCHE

1.- charrango en poste central de la ruka, apunte basado en Isamitt (1938: 310-311)

2.- charrango de poste, apunte basado en descripciones de varios autores.

3.- tabla 100 cm encordado alambre muy delgado. Se rasguea con manoplita de alambre enrollado (Henriquez 1973: 64)
4.- charrango (dibujo del autor).

5.- charrango Region Metropolitana, Chile (Museo de Linares).

6.- charrango (dibujo del autor).
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Destaca la falta de afinacion del charrango; no importa la altura del sonido de sus
cuerdas, es solo un instrumento ritmico. Para los canones occidentales, es un instrumento
sumamente primitivo, que no comparte ningun atributo asociado a los cord6fonos europeos:
no tiene como afinar sus cuerdas, carece de caja de resonancia, carece de una manufactura
artesanal, de un sistema de tafiido en que intervenga la habilidad manual. Entre los
campesinos mestizos de la region charrangueo es sindbnimo de rasguear mal o de falta de
conocimientos; el que no sabe tocar, toca mal afinado, no saber afinar o el que ocupa una
guitarra en otra afinacion. Significa también rasgueo ritmico, sin afinacion o en otro tono, o
tafiida sin posturas, sin relacion con el canto, pero bien tocados ritmicamente. El estilo de
guitarra charrangeada es también empleado por excelentes musicos, con muy buena
afinacion vocal, lo que demuestra que es una eleccion estilistica. Se usa charrangueo
también como genérico para todo tipo de rasgueos (Sauvalle 2004; Diaz 1997: 39 -46).
Diaz Gainza (1977: 173, nota 129) nos dice que las voces changarra, charranga,
changango, etc. equivalen a guitarra en castellano. El nombre estd emparentado con el
charango usado en el altiplano de Bolivia y Per(, y con sus antecedentes espafoles
charanga o charranga que significan guitarra y banda musical entre otras acepciones.

CHARRANGO, MAPUCHE
Ernesto Gonzalez 1981

Guinnard dice que los araucanos de la pampa argentina para los bailes hacian
“guitarras” sobre huesos de omdplato de caballo, con cuerdas de crin de diferente grosor
(Erice 1960: 144). No existe mas informacion acerca de este extrafio instrumento.
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