Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos
musticales: una revision y aplicacion desde
la perspectiva americana

The Sachs-Hornbostel Classification System of Musical
Instruments: a Review and Application from an American
Perspective

por

José Pérez de Arce
Museo Chileno de Arte Precolombino, Chile
jperezdearce@museoprecolombino.cl

Francisca Gili!
Universidad Catélica del Norte y Universidad de Tarapacd, Chile
frangili@hotmail.com

El sistema de clasificacion de instrumentos musicales ideado por Curt Sachs y Erich Moritz von
Horbonstel en 1914 es universalmente usado hasta hoy. En este articulo se analizan las razones de
esta permanencia y se revisa en general la historia de los distintos criterios usados para clasificar los
instrumentos musicales. Igualmente se explica, de acuerdo con nuestra experiencia, el porqué el
sistema de Sachs-Hornbostel nos parece el mas apropiado para la realidad americana, con énfasis en
la época prehispdnica. Se discuten las fortalezas del sistema, junto con sus debilidades, la metodologia
de clasificacion y la de ordenamiento, de modo de clarificar su utilidad como herramienta metodo-
l6gica. Nuestra posicion se sustenta en una experiencia de mas de treinta anos de investigaciéon en la
organologia americana, la que permite precisar las posibilidades que ofrece este sistema para futuras
investigaciones. Ademas se contrastan las caracteristicas del sistema con las necesidades metodolégicas
que plantea el material organolégico americano, en especial el arqueolégico. Finalmente se propone
una actualizacién del sistema completo, en la que se incluyen nuevas variedades organolégicas del
area surandina. Se ha respetado la estructura original del sistema propuesta por sus autores, para que
continte siendo efectivo como sistema de referencia universal y compatible con el amplio uso que se
le ha dado en todo el mundo.
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The classification system of musical instruments created by Curt Sachs and Erich Moritz von Hornbostel in 1914 is
still the most widely used around the world. In this article the reasons of the permanence of this system are analyzed
along with a brief revision of the history of other systems of classifying musical instruments. On the basis of our

I Becaria MECESUP del programa de Postgrado en Antropologia de la Universidad Catdélica del
Norte y la Universidad de Tarapaca.
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experience we explain the reasons for considering the Sachs-Hornbostel system as the most appropriate for the study
of the American musical instruments, especially those from the pre-Columbian period. The strengths and weaknesses
of the system along with its methodological structure are discussed so as to clarify its usefulness as a methodological
tool. After thirty years studying the organology of the American instruments we feel in condition to delineate the
possibilities of this system in future research studies. The main characteristics of this system are contrasted with the
requirements of the organology of the American instruments especially those found in pre Hispanic archaeological
sites. Finally an updating of the whole system is proposed in which new organological varieties of the South Andean
zone are included. A special care has been taken to maintain the original structure established by the authors, so
that the system will remain useful as a universal tool compatible with the wide use that has had around the world.

Key words: organology, classification of musical instruments, organological methodology, pre Hispanic music,
South Andean area

Este articulo revisa los sistemas de clasificaciéon de instrumentos musicales apli-
cados a la realidad americana, con énfasis en la realidad prehispdanica, en que su
utilidad es mayor segiin nuestra experiencia. La primera parte discute brevemente
los sistemas usados histéricamente. Se concentra en el sistema ideado por Sachs-
Hornbostel (en adelante SH), que es el mas utilizado en la region. Se analizan
sus fortalezas, debilidades y su metodologia de clasificacion y de ordenamiento.

La segunda parte esta dedicada al sistema SH. Profundiza en la discusiéon de
sus caracteristicas, las que se contrastan con las necesidades metodolégicas que se
enfrentan en el estudio del material organolégico americano, en especial el arque-
ologico. Finalmente se propone una actualizacion de este sistema adaptado a estas
necesidades?. Se ha tenido cuidado de respetar la estructura original propuesta por
sus autores, para que de este modo siga siendo efectivo como sistema de referencia
universal y compatible con el amplio uso que se le ha dado en todo el mundo.

El articulo expone los resultados de un trabajo desarrollado durante los Gltimos
25 anos de investigacion en organologia por parte de José Pérez de Arce, quien se
nutrié de los sistemas de clasificacion expuestos para guiar metodologicamente el
registro de los diferentes instrumentos musicales que ha estudiado. En los tltimos
anos se incorporé al trabajo Francisca Gili%, quien colaboré en la recopilacién de
antecedentesy en la revision de la sistematizacién desarrollada por Pérez de Arce.

La aplicacion de este sistema como una herramienta metodolégica para el
estudio de piezas de tradicién no occidental significa un gran aporte. Mediante
su analisis y aplicacion hemos podido observar cualidades que definen algunas
tendencias y permanencias en las tradiciones musicales propias del continente
americano.

2 La versién completa, aumentada y corregida del sistema Sachs-Hornbostel realizada por los
autores de este trabajo se puede consultar en la version electrénica www.SciELO.cl de este nimero de
la RMCh o en www.revistamusicalchilena.uchile.cl .

3 Trabajo realizado en el marco del proyecto de titulo: Documentacién digital para colecciones
de instrumentos musicales arqueolégicos. Fue realizado a base de la coleccion del Museo Chileno
de Arte Precolombino durante los anos 2004-2007, para optar al grado de Licenciado en Artes con
mencién en Restauracion en la Pontificia Universidad Catoélica de Chile.
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1. LOS SISTEMAS DE CLASIFICACION

En la bisqueda por organizar los elementos que rodean al ser humano a lo largo
de la historia ha surgido la necesidad de clasificarlos. Se han ideado sistemas para
clasificar las especies naturales y lo mismo ha ocurrido con los objetos hechos por
el hombre. El caso de los instrumentos musicales no escapa a esta aproximacion.
Con el tiempo se han desarrollado diversos sistemas que buscan aproximarse a la
naturaleza de los instrumentos musicales y a las divisiones jerarquicas que mejor
definen las diferencias entre ellos. La idea de clasificar es dificil por el dinamismo y
diversidad ante la cual nos enfrentamos. La clasificacion no ha sido una tarea facil,
toda vez que es estatica y busca la semejanza entre los elementos. Es por ello que se
han generado diversas propuestas, las que brevemente se describiran a continuacion.

El mas antiguo sistema de clasificacién de instrumentos de misica conocido
fue usado por los chinos 4.000 anos antes de Cristo. Consideraba ocho “sonidos”,
segun los materiales de construccion: metal, seda, piedra, bambni, calabaza, arcilla,
cuero, madera (Biot 1803-1850).

Los primeros sistemas de clasificacién europeos son muy posteriores al sistema
chino. Los de Martin Agricola (Musica instrumentalis deudsch, 1529), Pierre Trichet
(Traité des instruments de musique, ca.1640, 1957) y del padre Marin Mersenne ( Traité
de Uharmonie universelle, 1627), reconocieron cuatro grupos de instrumentos: de
cuerda, de viento, de percusiony “varios”. Esta forma de clasificar se explica porque
en los conjuntos orquestales europeos de la época los instrumentos de “cuerdas”
y los de “vientos” eran esenciales, la percusién no era importante y se conocian
algunos pocos inclasificables. No obstante estas divisiones eran incongruentes, ya
que no habia un dnico criterio de subdivisién. En el caso de la cuerda y el viento
se realiza una divisién de acuerdo con los componentes que entran en vibracion
para producir el sonido; en el caso de la percusion, de acuerdo con la técnica
de tanido y en la categoria “varios” segin los instrumentos que no caben en las
categorias anteriores. La subdivision de estos grupos se hace segtiin el material
del cual estan hechos, lo que resulta operativo en el caso de los instrumentos de
vientos, de madera y los de bronce de la orquesta de la época.

A partir de 1880 Victor Mahillon* idea un nuevo modo de clasificacion, luego
de la exploracién de la amplia coleccién de instrumentos europeos y exéticos del
Museo del Conservatorio de Bruselas. Este sistema intenta unificar los criterios
de clasificacion para lograr una mayor consistencia. Para este efecto mantiene
la primera division segiin el elemento que entra en vibracién (cuerda y viento).
No obstante, se diferencia segin los otros elementos que entran en vibracion,
membrana en el caso de los tambores, o la masa entera del instrumento, como
es el caso de los platillos, las castanuelas o un gong. Para una mayor precision de

4 Cf. Mahillon 1880. En Vega 1946 se hace referencia a otras publicaciones de Mahillon sobre el
tema aparecidas en 1900, 1909, 1922 y 1939.
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su nomenclatura, Mahillon toma como referencia la palabra griega “fono”, que
significa sonido. Sobre esta base denomina las divisiones como membrandéfonos
(instrumentos en los cuales el material que entra en vibracién es una membrana);
cordéfonos (cuando el material que entra en vibracién es una cuerda); aeréfonos
(si lo que entra en vibracion es el viento) y autéfonos (aquellos instrumentos en
los cuales el material que entra en vibracién es el mismo que compone ala pieza).
Las subdivisiones que plantea para continuar la clasificaciéon estan determinadas
por la manera con la que el ejecutante hace vibrar el cuerpo del instrumento,
punto sobre el que no entraremos en su detalle.

El primer intento de contar con un sistema que se pudiera aplicar a las regula-
ridades y patrones universales con una metodologia basada en la compleja realidad
organologica del panorama mundial, mds que solamente en criterios tedricos, es
el de Erich Moritz von Hornbostel, director del Berlin Phonogram Archivy Curt
Sachs, quien trabajaba en la Staatliches Instrumenten Samlung de Berlin. Ellos
incorporaron el conocimiento de la gran gama de nuevos instrumentos que aporto
el auge de la etnografia y el nacimiento de la musicologia comparada. Publicaron
en 1914 su sistema bajo el titulo “Systematik der Musikinstrumente”. Adoptaron
los cuatro principios de clasificacion iniciales de Mahillon, ya que permitia incor-
porar las nuevas especies exoéticas a las que se les comenzaba a prestar atencion.
No obstante, cambiaron la denominacién de autéfonos por idiéfonos, al asumir
la raiz griega “idio” como lo propio, en vez de “auto” que significa “por si mismo”,
ya que podria confundirse con que el instrumento suena por si mismo, como es
el caso de un instrumento automatico.

Respecto de las subdivisiones, cambiaron el modelo Mahillon por uno mas sen-
cillo y reconocible a simple vista tanto por los etnélogos como por los exploradores
o por los conservadores de museos. Detectaron la inconveniencia de mantener en-
cabezamientos consistentes para todos los rubros, ya que el nimero de subdivisiones
es tan amplio que no resulta manejable sin ingresar encabezamientos superfluos e
insignificantes. Ademas el sistema debe dejar espacio para futuras divisiones, a fin
de abarcar casos especiales y permitir el aumento de las subdivisiones. En lugar de
dividir los distintos grupos de acuerdo con un principio uniforme, Sachs y Hornbostel
establecieron que el principio de la division fuese dictado por la naturaleza del grupo
mismo (Vega 1946), segiin detallaremos mas adelante.

Para concretar esta idea, Sachs y Hornbostel adoptaron el sistema de nu-
meraciéon de Dewey, el que permite ampliar infinitamente las subdivisiones de
clasificacion. Para aplicarlo enumeraron inicialmente las cuatro divisiones princi-
pales: (1) idi6fonos, (2) membranéfonos, (3) cordéfonos, (4) aeréfonos y luego
continuaron sucesivamente con las subdivisiones. De este modo, al clasificar un
instrumento de acuerdo con este método, se obtiene un numero de clasificacién
que puede ser descifrado siguiendo el sistema Sachs-Hornbostel. Por ejemplo,
si se parte del numero (3), que significa cordéfonos, este se subdivide segin el
siguiente principio:
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(3) CORDOFONOS

(31) Sin mango
(311) de palo
(312) de tubo
(8313) de balsa
(314) de tabla
(315) de valvas
(816) de marco

(32) Con mango
(321) Laades
(322) Arpas
(323) Laudes-arpas

Es asi como se puede saber que el nimero (311) corresponde a un instrumento
cuyo sonido es emitido por la vibracién de una cuerda (cordéfono), de estructura
simple, sin mango, y que su cuerpo corresponde a un palo. A su vez la clasificacién
311 tiene otras subdivisiones:

(311.1) Arcos musicales
(311.11) Idiocordes
(311.12) Heterocordes
(311.121) Monoheterocordes
(311.122) Poliheterocordes
(311.122.1) Sin corredera vocal.
(311.122.2) Con corredera vocal.
(311.2) Palos musicales (que a su vez se extiende como la anterior subdivision).

Estas subdivisiones informan que 311.122.2 corresponde a un cordéfono/sin
marco/de palo/heterocorde/poliheterocorde/con correderavocal. Siguiendo la
traduccién al espanol hecha por Carlos Vega, se encuentra una breve explicaciéon
de cada una de estas subdivisiones:

(3) CORDOFONOS Una o varias cuerdas estdn tendidas entre puntos fijos.

(31) CORDOFONOS SIMPLES O | El instrumento consiste en un portacuerdas solo, o en
CITARAS un portacuerdas y un cuerpo de resonancia en cohesion
inorganica, separables sin destruccion del aparato musical.

(311) DE PALOS El portacuerdas tiene forma de palo; también las tablas
puestas de filo pertenecen a esta.
. cos musicales ortacuerdas es flexible (y curvo).
311.1) Ar ical Elp d flexible (y
(311.12) Heterocordes La cuerda es de otra materia que el arco.
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(311.122) Poliheterocordes El arco tiene varias cuerdas de otra materia que el cuerpo.

(311.122.2) Con corredera vocal

De este modo, con un nimero de clasificacion se puede tener la informacion
organolégica de los instrumentos, lo que permite en poco espacio tener una no-
menclatura universal e informar acerca de los instrumentos.

Posteriormente, se plantearon otros sistemas de clasificacién. Los mas im-
portantes son el de Nicholas Bessarabof (1941) y el de André Schaeffner (1936).
Bessarabof incorporé dos clases: los instrumentos electrénicos y los accesorios,
junto con reinterpretar las subdivisiones. Por su parte André Schaeffner, etno-
musicologo del Museo del Hombre de Paris, desarroll6 un nuevo modelo de
clasificacion, inspirado en el precedente. Dividi6 los instrumentos en aquellos de
cuerpo sélido vibrante (idi6fonos, cordéfonos y membranéfonos) y los de aire
vibratorio (aeréfonos), junto con corregir las debilidades tedricas del sistema
SH. En definitiva, es un sistema que pone mads énfasis en su formulacién teérica
que en la realidad de los instrumentos musicales del mundo. Si bien en términos
légicos es mas perfecto y coherente, resulta menos representativo de la realidad
y por lo tanto es menos util.

Los investigadores posteriores Drager (1948), Hood (1971) y en general la
musicologia hacia los anos 60, experimenté la influencia de la antropologia.
Promovieron una mirada centrada en la funcion social del instrumento musical, en
su identidad cultural, y por lo tanto en la diversidad regional y temporal, opuesta
al criterio universal propuesto por SH. Los intentos de clasificaciéon de Reinecke
(1974), Malm (1974), Stockmann (1979) y Heyde (1975) usan los nuevos len-
guajes y métodos para tratar de hacer mas operativa esa tendencia. Sin embargo
el nivel de antecedentes que se vinculan se acrecienta, lo que lleva a lenguajes
cada vez mds complejos y cripticos. Para la realidad americana, y especificamente
precolombina, sin embargo, ninguno de estos sistemas sirve, porque justamente
el ambito antropolégico (uso y funcién) es la variable desconocida de los instru-
mentos musicales precolombinos?.

Actualmente el sistema de clasificacién de instrumentos musicales mas acep-
tado y utilizado universalmente como herramienta metodolégica sigue siendo el
creado por Sachs y Hornbostel. Recientemente, el ano 2011, una nueva version
de este sistema ha sido publicada en la web sobre la base de modificaciones pro-
puestas por Jeremy Montagu el ano 2009. Esta adaptacion ha sido revisada a nivel

5 El enfoque nuestro se centra en las necesidades de la arqueomusicologia americana, en la que la
ausencia de datos respecto de los instrumentos es notable. Otros autores, como Hickmann (1990: 340
y 463, citado en Mendivil 2002: 5), han hecho notar este punto. Las causas se deben a la gran cantidad
de objetos provenientes de excavaciones no registradas y a la falta de conocimiento musicolégico por
parte de los arquedlogos.
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europeo por diferentes investigadores asociados a los principales museos que
albergan colecciones de instrumentos musicales en el marco del proyecto MIMO.
Su objetivo es registrar instrumentos musicales de diversas colecciones en una
base de datos unificada.b

En relaciéon con nuestro continente, su amplia aceptacioén por parte de inves-
tigadores en la region latinoamericana se basa en los trabajos de Gustav Izikowitz?,
quien lo tradujo al inglés y lo adoptd para clasificar instrumentos americanos.
Posteriormente Carlos Vega® lo tradujo al espanol. La tarea de traduccién no les
result6 facil a ambos estudiosos, ya que se hacia muy complejo hacer coincidir la
traduccién del aleman con las nomenclaturas que ofrecian los diversos idiomas.
En palabras del mismo Vega (1946: 27): “La versién alemana original establece
el significado de la especie que cada cifra representa, anadiendo generalmente
al nombre de la clase, el de la subclase, el del orden etc., y articulando con ellos
s6lo una o dos palabras compuestas. No he podido hacer lo mismo en castellano
por razones de indole idiomatica”.

Sobre la base de la traducciéon de Vega, diversos organélogos de la region
latinoamericana han aplicado este sistema a instrumentos arqueolégicos o etno-
graficos de distintas localidades del continente. Se pueden destacar los trabajos
de Fernando Ortiz (1952) en Cuba, Isabel Aretz (1967) en Venezuela, Bolanos
y otros (1978) en Perd, Gudemos (1988) en Argentina y Ernesto Cavour (1994)
en Bolivia, entre otros.

1.1. Comentarios acerca del sistema de clasificacion SH

La necesidad de clasificar el material organolégico debe nacer de la metodologia
usada en cada caso particular. Por ejemplo, todo trabajo etnomusicolégico serio
debiera tomar en consideracion la clasificacion de los instrumentos musicales como
la concibe la cultura que estudia. En la mayoria de estos casos no encontramos
una intencion de clasificar propiamente, pero si la de organizar el material orga-
nolégico de acuerdo con patrones determinados, como es el caso por ejemplo del
calendario anual en las culturas andinas de Pert y Bolivia®. Desgraciadamente los
trabajos en este sentido son escasos. El tinico intento especifico que conocemos en
esta direccion para América Latina fue hecho por Julio Mendivil (2002) respecto

6 Revision of the Hornbostel-Sachs Classification of Musical Instruments by the MIMO Consortium.
http://www.music.ed.ac.uk/euchmi/cimcim/uymhs02.pdf (recuperado el 16 de octubre de 2012).

7 Inicialmente este trabajo fue presentado como una tesis de grado en la Universidad de Goteborg,
Suecia. Incorpora piezas vernaculas americanas que fueron incluidas en este sistema de clasificacion.
Se concentra mayoritariamente en la zona de Sudamérica, especialmente en la region del Amazonas,
el Chaco y Peru.

8 Este libro ofrece un tratado organolégico de los instrumentos verndculos de Argentina y sus
paises limitrofes incorporados al sistema de clasificacién Sachs-Hornbostel.

9 Una discusién de este tema se halla en Baumann 2001: 826.
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de la clasificacién de instrumentos Incas, el que no ha sido publicado. Por otra
parte existen excelentes revisiones que se mueven en esa direccién, como es el
caso de Stevenson (1976).

Actualmente hay un mayor interés en estudiar los contextos culturales de la
produccién musical. Cynthia Adams Hoover (1996: 4) considera que el sistema
SH corresponde a la tendencia taxonémica de algunos coleccionistas del siglo XX,
quienes “se dedicaron a descubrir las semejanzas entre distintos tipos de instru-
mentos, en vez de registrar las tradiciones singulares de una cultura”. De acuerdo
con Gunji (1996: 6), hay quienes consideran que este es un sistema adecuado para
instrumentos musicales occidentales, y que los demds han de interpretarse de
distinto modo —por ejemplo de acuerdo con un origen etnogréfico o folclérico—
para reflejar sus caracteristicas singulares. Es evidente que, segun los objetivos de
cada investigacion, el sistema utilizado sera mds o menos adecuado y sin duda el
sistema SH no fue disenado para distinguir singularidades culturales.

Para la realidad organolégica de América prehispanica, en cambio, el sistema
SH es el mas adecuado, porque se basa en la unica herramienta metodolégica
existente que sea confiable y estable para toda la muestra. Esto no significa que sea
perfecta. Como cualquier sistema que intenta agrupar, definir y catalogar objetos
culturales, el sistema SH presenta una serie de problemas, ya que la realidad exhibe
una ductilidad, variacién y plasticidad que hace imposible su encasillamiento a
cualquier sistematica. La misma légica que permite agrupar y relacionar puede,
en otros casos, tender a separar y disociar elementos. Para este efecto se repasara
desde una perspectiva critica dos caracteristicas fundamentales de este sistema: la
metodologia de drbol filogenético y los criterios de subdivision, para luego revisar
sus ventajas comparativas.

El gran hallazgo metodolégico del sistema SH es a la vez su mayor problema
estructural; la organizacién en familias y subfamilias, al modo del “arbol filoge-
nético”, el gran descubrimiento cientifico del siglo XIX, basado en la evolucién
biolégicay en la filogenia de los seres vivos, con lineas de parentesco con ancestros
comunes. Al aplicar este criterio a los instrumentos musicales se revela (como en
todo objeto cultural) una serie de problemas, como son las filogenias paralelas
(como los tambores semejantes, inventados independientemente en Africa y
América), los casos intermedios (como las flautas que no son cerradas ni abiertas
sino “semicerradas”), los mestizajes entre dos tipos filogenéticamente diferentes
(como el tambor-sonajero!?, ver Figura 1), los casos que no caben comodamente
en ninguna clasificacién (como los “aeréfonos de vibracién”) o un mismo instru-
mento que, seglin como se tane, suena como un instrumento diferente (un violin

10 Aparte de la invencién explicita de hibridos (ver, por ejemplo, Cavour 2003) existen muchos
ejemplos tradicionales de mestizaje en cuyo caso SH recomienda definir su doble filiacién, como en las
flautas traversas de Asia oriental (421.121), cuyo agujero lateral obturado con una membrana pegada
actiia como mirlitén de tubos (241).
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pulsado, frotado o percutido en la caja 11). Los autores Sachs y Hornbostel trataron
estos casos programando soluciones tales como la divisiéon comun final, que se
anade con el signo (-) al final, o con el signo (+) para anadir dobles filiaciones.

FIGURA 1
Kultrin (“timbal” SH211.11) mapuche (sur de Chile) con objetos magicos adentro, en ocasiones
es sacudido usandolo como “timbal-sonaja” (SH212.1). (Museo Chileno de Arte Precolombino
[MCHAP] - ex-MAVI 3403)

Los criterios de subdivision son el problema central de todo sistema de clasi-
ficacion. El mayor desafio que debié afrontar la creacién del sistema SH fue, sin
duda, el decidir caso a caso qué criterio debia primar sobre los otros. Su decision
se baso en criterios simples. El principio organizador lo escogieron, en cada caso,
atendiendo a la naturaleza del grupo mismo. Este tipo de decision es bastante
arbitraria. A modo de ejemplo, definir si es mas importante que un tambor sea
abierto o cerrado, que tenga una o dos membranas, 0 que su cuerpo tenga una
geometria determinada puede variar de un investigador a otro. La decision, sea
cual sea, repercute en todas las categorias posteriores e influye en la utilizacién del
sistema. Probablemente el peso de los argumentos en pro de una u otra decision
varia de una zona geografica a otra. La decisién que tomaron Sachs y Hornbostel
fue dejar abierto este punto. Definieron una forma de reordenar las categorias
de acuerdo con las necesidades, haciendo uso de simbolos como (:) y (]). Esta
parte del sistema SH es bastante engorrosa y ademas plantea cambios al sistema
universalmente aceptado, por lo que ha sido poco usado. Los comentarios a este
problema se detallaran en notas para cada caso mas adelante.

11 SH recomienda definir cada caso por separado.
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A pesar de los problemas descritos, dentro de sus margenes y limitaciones de
naturaleza operativa, el sistema opera metodolégicamente en forma muy eficiente,
lo que se expresa de diversos modos.

En primer lugar, permite entender un instrumento musical como parte de un
sistema de disenios acusticos empleados en diferentes épocas y lugares para lograr
resultados sonoros semejantes!2. La ventaja de esto es que el sistema de clasifica-
cién hace mas comprensible la descripcion de la especificidad actstica de cada
tipo organolégico, incluso para el lector no habituado al conocimiento acustico,
sonoro y musical. Existen casos en que ese diseno acustico es muy sencillo, pero
de dificil descripcién, como en la flauta. Por su misma sencillez estructural algunas
flautas son dificiles de identificar, como los “aeréfonos de ruido”, descubiertos por
Roberto Veldzquez en colecciones arqueolégicas de México, las que hasta entonces
habian pasado inadvertidos (Velasquez 2003).

En segundo lugar, permite utilizar los conceptos de grupo, familia o parentes-
co organoloégico y definir de acuerdo con parametros estudiables las tendencias
estético-sonoras de un area cultural. Esto ayuda a identificar casos de convergen-
cia, mestizaje, difusion, evolucién, parentesco, divergencia e incluso las ausencias
(como es el caso de la ausencia de los cord6fonos en América prehispanica o de
los idi6fonos en la Europa Clésica). Esta utilidad se complementa con el concepto
de tendencia, segiin veremos posteriormente.

En tercer lugar, el sistema SH permite la identificacion del principio organol6-
gico con independencia de las caracteristicas no sonoras. El hacer esta distincién
entre las caracteristicas que no intervienen en la produccién del sonido (como en
el uso de la ornamentacién, por ejemplo) de aquellas caracteristicas relacionadas
con el sonido, permite detectar tipos organolégicos que de otro modo permanecen
ocultos tras distintas apariencias estilisticas. Este punto se desarrollard al tratar la
permanencia.

En cuarto lugar, este sistema de clasificacion esta realizado sobre una platafor-
ma que permite hoy su sistematizacion en medios digitales. Toda la organizacién
del sistema se podria eventualmente programar en un software, mediante el que
se podrian obtener diversas ventajas. Se podria generar una herramienta activa
alojada en la web, en la que distintos investigadores registraran los diferentes ins-
trumentos que han analizado. Al tener un sistema poblado de datos, se podrian
generar busquedas de datos especificos y estadisticas de la informacion relevada,
lo que aportaria una herramienta muy significativa para posteriores estudios or-
ganologicos correlacionales.

12 En este sentido, y haciendo caso al concepto de tendencia, nos hacemos cargo de la posibilidad
de tener datos ttiles respecto de las culturas sonoras del pasado a base del analisis actstico del objeto.
No creemos, sin embargo, que ese analisis por si mismo sea 1til, como postula Hickmann (1990: 413-450,
citado en Mendivil 2000: 17), teniendo en cuenta los problemas que se destacardn respecto del tafiido.
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En quinto y dltimo lugar, el sistema SH permite abordar los instrumentos
musicales segin los estaindares internacionales que existen para la documentacién
de bienes patrimoniales. En el desarrollo de la normalizacién de la informacién
para el registro de colecciones y bienes patrimoniales, diversas instituciones (Getty
Institute!3, Centro de Documentaciéon de Bienes Patrimoniales [CDBP] de la
Direcciéon de Bibliotecas, Archivos y Museos [DIBAM] 14, Instituto del Patrimonio
Andaluz!®) han aportado con la generacion de tesauros con el fin de normalizar el
vocabulario que describe los distintos elementos que componen el patrimonio. Para
estos tesauros se han generado jerarquias que dividen los universos patrimoniales
y que buscan una sistematizacion de la informacién en bases de datos. El sistema
SH se presenta como una metodologia que, planteada hace décadas, satisface estas
necesidades de sistematizacién y que, ademads, es un sistema ya resuelto, aprobado
por un universo disciplinario y que ha sido traducido a diferentes idiomas.

En este sentido cabe destacar varias propuestas para generar bases de datos
y fichas para instrumentos musicales en colecciones que han recomendado el
uso de este sistema, tanto a nivel nacional (Pérez de Arce 1985) como a nivel
internacional. Lo proponen miembros del Comité Internacional de Museos y
Colecciones de Instrumentos Musicales [CIM-CIM] del Consejo Internacional
de Museos [ICOM] (Myers 1989; Barclay 1992). Importante en tal sentido es el
desarrollo de una base de datos para registrar instrumentos musicales online MIMO
[Musical Instrument Museums Online]16, iniciativa en la que se esta alojando
la informacién de instrumentos musicales que provienen de diversas partes del
mundo y que estan albergados principalmente en colecciones europeas. En esta
instancia se han generado modificaciones al sistema Sachs-Hornbostel que se
utiliza como dato en el registro de las piezas. Sin embargo no estd integrada en
la aplicacién web, de modo de poder correlacionar datos y generar busquedas de
instrumentos definidas por las cualidades tecnolégicas determinadas por el sistema
de clasificacién que nos convoca, alternativa que consideramos de gran utilidad
en vista del andlisis del sistema que a continuacion se exhibira.

2. NUEVA PROPOSICION DEL SISTEMA SH

A continuacién se presenta una discusion del sistema SH sobre la base de las modi-
ficaciones que proponemos, para hacerlo mds comprensible, por una parte, a un
publico de habla espanola, y por otra parte como herramienta metodolégica que
acoja las variables propias de América. En virtud de los antecedentes expuestos la pre-
sente propuesta toma como base la traduccién de Vega a la cual se le han integrado
algunos cambios de indole idiomatica con la finalidad de clarificar los significados
propuestos en el original de Sachs y Hornbostel. Ademas se han incluido nuevas

13 http://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/about.html

14 http://www.tesauroregional.cl/trp/publico/buscar.htm

15 http://www.iaph.es/web/canales/conoce-el-patrimonio/tesauro-pha/
16 http://www.mimo-db.eu/MIMO/Infodoc/
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categorias que han sido registradas para nuestro continente con un especial énfasis
e interés en los fenémenos organolégicos desarrollados en el area Sur Andina.

En primer lugar se discutiran los criterios principales sobre los cuales se
fundamenta nuestro trabajo. Para este efecto se definira lo que se entiende por
instrumento musical, los criterios metodolégicos basicos que se consideran ne-
cesarios para su estudio y las relaciones entre instrumentos musicales en tiempo
y espacio que se consideran relevantes al presente estudio. En segundo lugar se
revisardn las caracteristicas del material organolégico mundial conocido hasta
ahora para identificar las caracteristicas con que el sistema SH opera en relacion
con el panorama planteado en el punto anterior, y en tercer lugar se presentara
nuestra version revisada del sistema SH.

2.1. Temas generales: discusion
2.1.1. El instrumento musical como diseno de sonidos

La construccién de un instrumento musical tiene por objetivo la produccién de
un tipo de sonido especifico. El constructor tiene en mente una musica producida
por ese instrumento, que despliega una gama de timbres, melodias, ritmos e in-
tenciones musicales, y fabrica el instrumento de acuerdo con esa idea. Esta area la
denominamos “disenno sonoro”. Se puede definir el disenio sonoro como la eleccion,
manipulacién y elaboracién de objetos con el fin de obtener determinados sonidos.
Ese diseno implica tanto la elecciéon de materiales, de técnicas de construcciéon y de
aspectos estructurales tales como técnicas de tafiido!”. Queda fuera de esta definicion
el rango de los disenos naturales, como el uso de la voz, o el sonido producido por
el picoteo en el arbol del pdjaro carpintero o el aleteo en el agua de patos en celo.
Esta exclusién es muy util metodolégicamente, ya que se refiere el estudio de los
disenos naturales, ya sea organico como inorganico, los que se agrupan en un area
complementaria (que puede tener una gran importancia), sobre todo en el caso
de las culturas con contacto directo con la naturaleza, en las que el disenio sonoro
se nutre del diseno natural. En cambio el suelo golpeado con los pies desnudos
durante los rituales de guerra mapuches del siglo XVI, por ejemplo, queda dentro
de esta definicién. Si el diseno natural queda excluido por su cualidad anterior a la
cultura, en el otro extremo de la cultura se deja fuera el diseno electrénico musical,
ya que no utiliza las propiedades fisicas del objeto para producir sonidos, sino que
las crea artificialmente mediante la electrénicals.

17 Otros autores han agrupado los instrumentos musicales segtin los criterios de la importancia de
la funcion sonora, como Lund (citado en Mendivil: 2002: 2): un instrumento puede producir sonido;
podria supuestamente producir sonido; puede tener funciones diversas, una de las cuales es producir
sonido; puede no estar construido para producir sonido, pero puede ser usado con ese fin; puede tener
una funcion desconocida, la que probamente sea producir sonido. Esta clasificacion no es util para
la realidad arqueolégica americana porque presupone conocer la funcién y el uso del instrumento,
temas acerca de los cuales, segtn se ha visto, no cuenta con antecedentes.

18 El sacar el instrumento electrénico de esta clasificacién tiene que ver con nuestra opcion y
necesidad metodolégica, asociada a las tradiciones culturales vernaculas del mundo. En todo caso,
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El producto del diseno sonoro, tal como se ha definido, es el instrumento
musicalld. Se puede definir el instrumento musical como un objeto producido
culturalmente para obtener un resultado sonoro determinado. Debido a que el
término “musica” no existe en muchas culturas (las andinas, por ejemplo), algunos
autores han propuesto el término “objeto sonoro”, ya que es mds amplio e inespe-
cifico?0. Pero esta misma inespecificidad deja de lado el énfasis en la funcién de
un “instrumento”, es decir, un objeto disenado especificamente con un proposito,
que es una “musica”. Son precisamente estos los rasgos esenciales que marcan la
tendencia del conjunto de estos objetos. Por ello preferimos hablar de “instru-
mento musical”?!- Para superar el problema de la ausencia del término “musica”
en muchas culturas, se le dard a este término una dimensién semdntica que abarca
todo el ambito del lenguaje estético sonoro humano, y que se diferencia del otro
lenguaje l6gico sonoro humano utilizado para hablar. Es interesante hacer notar
que, acusticamente, ambos lenguajes se diferencian en la tendencia al uso de me-
lodias (musica) versus dindmicas y timbres (habla) como principal componente
del discurso sonoro. Si bien ambos usan la voz, solo la musica utiliza instrumentos
musicales. El visualizar este conjunto permite entender la busqueda organolégica
de la humanidad como un componente de su sistema de comunicacién.

El estudio del disenio sonoro de un instrumento musical es lo que se entien-
de por organologia??.- El conjunto de caracteristicas propias de un instrumento
musical que le permiten crear sonidos se denominardn, de ahora en adelante,
como “caracteristicas organologicas” del objeto. Esta definiciéon permite precisar
los ambitos sonoros de un objeto independientemente de los no sonoros. Estos

la aparicion de este grupo importante de instrumentos en la tradicion reciente, de origen urbano —
occidental, es una consecuencia de la tendencia propia de Occidente, basada en la extraordinaria
incidencia que tuvo la tecnologia en el diseno sonoro en el pasado, la que se revela en la invencién
del teclado, la cuerda de metal, los pedales y los instrumentos musicales mecanicos y automaticos. Se
observa aqui una tendencia cultural que enlaza todos estos ejemplos en torno a una biisqueda tecno-
l6gica particular, pero aun asi el salto que genera la invencion del sonido electrénico es tan amplio
y diferente a todo lo anterior que su separaciéon conviene realizarse por necesidades practicas. La
reciente aparicién del sonido electrénico nos permite considerar la etapa previa a su aparicion como
la habitual, mientras que el diseno electrénico se halla en una etapa expansiva, altamente explorato-
ria, que demorara en alcanzar un nivel de equilibrio y estabilidad que permitan aplicar un analisis de
conjunto similar al alcanzado mediante SH.

19 Mendivil (2002: 3) objeta la idea que las caracteristicas acusticas de un instrumento sean las
mas importantes para la valoracion cultural del mismo. Esta critica es valida en la medida que se quiera
entender el objeto como integrante de la cultura, poniendo el énfasis en otros valores. Nuestra posicion
no discute este tema, sino que atribuye al sonido la funciéon central que diferencia el instrumento
musical de los otros objetos construidos por el hombre.

20 Wachsmann y Kartomi 2001: 418. En alemdn la palabra “Intrumentenkunde” y en inglés la
palabra “Organology” soslayan este problema.

21 Se utiliza el concepto de “tendencia” para definir nuestra posicion.

22 Bessaraboff (1941) introdujo este término para distinguir los aspectos cientificos y técnicos
del gran estudio de la musica. Deriva del griego “organon” (instrumento) y del titulo del volumen de
Praetorius De Organographia (1619), el segundo volumen de su Syntagma Musicum. Hood (1971: 124)
distingue “Organology” (ciencia de los instrumentos musicales) de “Organography” (descripcién).
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altimos incluyen los usos (aparte del tanido) y funciones (aparte de la musica), asi
como sus caracteristicas de ornamentacion y la forma exterior?3. Este es el ambito
propio de la organologia: la practica del disenno de sonidos, la que esta conformada
por un conjunto de conocimientos y habilidades artesanales y de tannido al servicio
de una estética sonora particular.

Esta definicién metodolégica es operativamente muy ttil, porque segmenta
un sector de la cultura marcado por individuos con una sensibilidad particular
(sonora), que por lo general conforman una subcomunidad definida dentro de
la sociedad. Pero al mismo tiempo no se debe perder de vista que, como toda he-
rramienta metodolégica, al hacer esta segmentacion se crea una falacia respecto
de larealidad, en la que usos, funciones, ornamentaciones y contextos no sonoros
influyen, retroalimentan y determinan continuamente muchos aspectos de la
cultura musical de un pueblo.

Lautilidad de hacer la distincién metodolégica entre “lo sonoro”y “lo no sonoro”
del instrumento musical es lo que permite detectar algunas caracteristicas culturales
notables. Una de ellas, ya mencionada, y a la que se volvera mas adelante, es la in-
dependencia que se detecta al analizar una muestra amplia en el curso del tiempo
y del espacio entre las caracteristicas organolégicas y las no organolégicas. Mientras
que las primeras exhiben, en muchos casos, una gran permanencia y estabilidad,
las segundas muestran cambios y mutaciones constantes. Un ejemplo es el de las
flautas de “tubo complejo”, una invencién que aparece en Paracas al sur de Peru
hace 2300 anos, y que mantiene hasta hoy su cualidad organolégica intacta luego de
haber pasado por las culturas Nazca, Tiwanaku, San Pedro, Diaguitay Aconcagua, en
Chile Central, a pesar de que su aspecto exterior ha cambiado en cada traspaso (ver
Figuras 2a y 2b). Otro rasgo notable, bastante frecuente, es que el diseno acustico
produce objetos que se destacan por sobre la media artesanal de una determinada
tradicion cultural. Dos ejemplos de Chile Central ilustran este punto. Uno de ellos
es la “antara” prehispanica, una flauta de Pan de tubo complejo, de piedra, que
presenta un extraordinario nivel artesanal tanto formal como acustico muy por
encima del resto de los de artefactos producidos por esa cultura?. El otro ejemplo
es el guitarrén de 25 cuerdas, cuya complejidad de encordado lo ubica en un rango
de diseno acustico sobresaliente, distinto a todo lo conocido regionalmente?® (ver
Figura 3).

23 El tema de la iconografia puede ser irrelevante (cf. Myers 1989) o adquirir una gran impor-
tancia, como la que le atribuye Lund (ver Mendivil 2000: 7 para una discusién de este punto). Desde
nuestro punto de vista lo central del estudio organolégico es su siempre cualidad como instrumento
musical productor de sonidos, aun cuando el analisis recurra a la iconografia o a menciones en fuentes
secundarias (como el trabajo de Mendivil 2000).

24 Este tema es desarrollado en Pérez de Arce 2013.

25 En ambos casos se ha postulado un origen fordneo a estos instrumentos. No obstante todos
los antecedentes apuntan a su origen local (Pérez de Arce 1998, 2000, 2003).
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FIGURA 2A FIGURA 2B
“Antara sin asa” (SH421.112.211.121). Paracas Flauta de baile chino de San Roque, Chile
(sur de Peru de hace 2300 anos). central, actual (“pito longitudinal cerrado de
tubo complejo”, SH421.111.21).

2k A pesar de la distancia temporal y espacial,

] ambos comparten una misma organologia

(disefio sonoro) heredada a base de multiples
traspasos culturales.

FIGURA 3
Guitarrén chileno de 25 cuerdas (“guitarra” SH321.322.1), cuyo diseno actistico del encordado,
de origen local, lo hace unico en su tipo, sin referentes conocidos a nivel mundial, y en un rango
sobresaliente respecto de todas las artesanias conocidas regionalmente.
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Esto indica que el disenio sonoro ilumina un sector privilegiado de la cultura
en el que se unen el rigor del conocimiento con la habilidad artesanal. El disenio
sonoro de un instrumento musical implica un gran conocimiento y un estricto
aprovechamiento de las propiedades de los materiales tanto en sus cualidades
estructurales, su flexibilidad y su respuesta actstica como en su relacién ergono-
métrica con el cuerpo humano, todo lo cual requiere una exactitud de normas y
patrones de fabricacién por parte del constructor. Por otra parte los instrumen-
tos musicales exigen una especializacién en el sistema de tanido por parte del
ejecutante que puede llegar a absorber toda una vida. Ambas especialidades, la
del constructor y la del intérprete, comparten una finalidad estética que puede
alcanzar un grado de extraordinaria rigurosidad. En las sociedades complejas se
encuentran extremos de refinamiento y especializacién que se han transformado
en leyenda, como son los casos de Stradivarius y Paganini respecto del violin euro-
peo. En definitiva, el instrumento musical opera como un sintonizador fino de la
estética musical de una sociedad determinada. La importancia de la organologia
radica en que permite descubrir las bases materiales de esa sintonia.

2.1.2. Principios metodolégicos de la organologia

La organologia, entendida como la herramienta metodolégica que se ha descrito,
opera con ciertos principios que definen su eficacia. El primero de ellos es la dife-
renciacién entre funcién acusticay tanido. El segundo es el reconocimiento de los
fenémenos de tendenciay permanencia subyacentes en el material organolégico,
mientras que el tercero es la deteccion de los factores que constrinen, delimitan y
restringen el universo del disenno sonoro. En el caso especifico de los instrumentos
musicales arqueolégicos, en que se carece de datos acerca del tanido e intencién
musical, la identificacién organoldgica es una herramienta fundamental?6. En
tales casos, la organologia y sus principios cobran una importancia prioritaria.

2.1.2.1. Funcién acustica y tanido

La funcién acustica del instrumento musical se refiere al potencial sonoro del
objeto. Este potencial estd determinado por su diseno, que le permite producir
una respuesta sonora definida por una cierta gama de sonidos, con caracteristi-
cas precisas de rango tonal, timbre, dinamica, etc. El tanido se refiere al sonido
del instrumento como objeto cultural. Son dos realidades diferentes que estan
separadas por las posibilidades estructurales y actsticas del objeto, por un lado, y

26 Tal como lo postula la teoria de la arqueoetnologia, siempre se necesita recurrir a la compara-
cién con instrumentos musicales actuales en uso, los cuales, en la medida que provengan de una linea
cultural directamente vinculados con los arqueolégicos, hacen mas valida esa comparacion (Ebert
1979; Lawson 2004; Pérez de Arce 2004).
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por la técnica de tafiido y la intencién musical por el otro?’- Ambas realidades son
complejas. Sibien es efectivo que cada instrumento musical fue hecho para servir
a una musica en particular, es posible usar ese mismo instrumento musical para
tocar muchas otras musicas. Debido a esto es que es imposible hacer el camino al
revés, esto es, deducir a partir de la potencialidad sonora del instrumento la musica
que se interpretaba originalmente en €él. En otras palabras, es imposible acotar
las posibilidades acusticas del instrumento musical al punto de poder definir la
musica que se hace habitualmente con €128. La arqueologia musical, que trabaja
desde el instrumento musical para entender la musica del pasado, conoce bien
esta limitante. Por otra parte la interpretacién musical no tiene limites, varia de
individuo a individuo, de una ocasién a otra.

2.1.2.2. Las tres paradojas

Un instrumento, inscrito en una tradicion cultural determinada (sobre todo si
es preindustrial), es tanido de una cierta manera de modo de proporcionar una
respuesta restringida a ciertos parametros acusticos determinados. Técnicamente
se trata de una restriccién, pero en la practica esto se transforma en una amplia-
cién de las posibilidades musicales del instrumento. Esta es una de las paradojas
que plantea tedricamente la aplicacion del tanido al instrumento musical. Pero
no es la tinica, también lo es la ausencia de una aproximacién neutra a este tema
y la falsa ilusién de libertad y exploracion, propia de nuestra cultura, la que no es
sino una limitante cultural mas.

Para ejemplificar la primera paradoja, que indica que la restringida gama de
técnicas de tanidos tradicionales es mds rica en resultados musicales que la busque-
da de “todos los modos posibles” de taner, se puede considerar el kultrin (timbal
mapuche). Se le puede tocar con un palo, con las manos, rasgarlo con las unas,
sobarlo, tamborilearlo con los dedos, etc., y producir efectos de gran interés sonoro
en referencia a nuestra cultura. No obstante, por esa via no vamos a llegar al domi-
nio exquisito, a los mil matices que logran los mapuches tras anos de practica con
la tinica modalidad de tanido culturalmente definida, que es golpearlo mediante
un palo?. Otro ejemplo es lo que ocurrié en 1981, al estudiar unas “antaras” de la
cultura Aconcagua y describir su sonido segtiin “todas” las posibilidades de tanido

27 Gunji (1996: 6) diferencia entre la musica propiamente dicha de los medios objetivos y mate-
riales de su expresion. El aspecto creativo, artistico, y cientifico de la musica lo llama musicologia y el
aspecto cientifico y técnico de los instrumentos de musica lo llama organologia. Nos parece que esta
division teérica es demasiado rigida.

28 Latinica excepcion a esto es el instrumento musical automadtico, el que es capaz de reproducir
una musica siempre igual.

29 Lo toca exclusivamente el o la especialista machi, chamdn, quien excepcionalmente lo sacude
durante momentos especificos de un ritual especifico. Excepcionalmente también se tane con dos
palos para un baile especifico.
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(escalas de sonidos y armoénicos). Anos mas tarde, el mismo instrumento, al ser
ejecutado por Claudio Mercado segun la técnica especifica del “sonido rajado”,
mas acertada como recreacion del sonido ancestral, demostré una funcién acustica
totalmente diferente, de gran riqueza timbrica y dinamica, ademas de insospecha-
das proyecciones musicales (Pérez de Arce 2000b, 2000c). Habria sido imposible
llegar por pruebay error a producir esa riqueza instrumental, puesto que la técnica
requiere de un aprendizaje preciso y equilibrado dentro de un rango de maximo
esfuerzo y mucho control, que se adquiere tras anos de practica.

La segunda paradoja, relacionada con la anterior, es que no existe la aproxi-
macién “neutra” al tanido de un instrumento musical: el sonido que se le atribuye
esta siempre mediado por una férmula cultural que implica tanto una técnica de
tanido como una intencién sonora. La investigacion cientifica positivista propia de
la cultura moderna se basa en la exploracion del objeto de estudio desprejuiciada
y sin limites preconcebidos, con una mirada “neutral”. En el ejemplo mapuche
antes mencionado, el mundo de riqueza artistica que revela el manejo del ins-
trumento por parte de esta etnia nada tiene que ver con una manera de tocar
que podriamos utilizar al analizar un instrumento, influida por la biisqueda de
una estética de lo neutro y de laboratorio. Al intentar explorar las posibilidades
del arte, de la estética, inevitablemente introducimos una variable estilistica de
nuestro tiempo, de nuestra cultura. La busqueda se halla inevitablemente tenida
de pautas culturales; no existe en la estética la neutralidad.

Como consecuencia de lo anterior, surge la tercera paradoja, que es s6lo un
espejismo propio de la cultura urbana occidental. En esta cultura se considera que
la correcta forma de investigar es explorar todas las posibilidades del instrumento
musical. La paradoja consiste en que en esta tendencia a la mayor apertura ima-
ginable, esta inscrita una intencién cultural precisa, que se basa en el concepto
de exploracién cientifica, nuestro gran paradigma cultural, el cual restringe las
posibilidades de la busqueda. Como ejemplo de la tendencia a explorar de la cul-
tura occidental en el terreno de la musica es posible mencionar las composiciones
para piano de los anos 60°, en que se abordaron las posibilidades de su tanido al
maximo. El instrumento se tocaba tirando dardos a las cuerdas (Toshi Ichiyanasi),
introduciendo comida (1982, Ken Friedman), introduciendo un gato y un perro
(1962, George Maciunas), destrozandolo con dos elefantes (1966, Robert Bozzi),
desarmandolo y rearmandolo (1961, Jackson Mac Low) e incluso persiguiendo
al pianista que arranca (1965, Ben Vautire), entre muchos otros. Este ejemplo de
“libertad sin limites” es visto hoy como una anécdota historica. Se puede percibir
su signo como contrario a la tendencia cultural universal a restringir el uso sonoro
del instrumento a un estilo de tanido que potencia una fraccién seleccionada de
sus funciones acusticas.

Frente a este conjunto de paradojas nos encontramos ante una encrucijada
metodolégica: si la busqueda “neutra”, “desprejuiciada”, “abierta a todas las
posibilidades” no es posible, solo se la puede resolver mediante el uso de algtn
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patréon cultural existente. Normalmente esto se resuelve con los misicos nativos,
conocedores del instrumento musical. En los casos en que esto no sea posible,
como en los instrumentos musicales arqueolégicos, hay que recurrir a similes en
la etnografia. Estas consideraciones siguen las normativas de la etnoarqueologia
(Hodder 1982; Ebert 1979). Afortunadamente, en el caso de la musica, los fené6-
menos de tendencia y permanencia (que se desarrollan mas adelante) permiten
evaluar las técnicas de tanido, aun cuando su relaciéon con la muestra no sea
necesariamente muy cercana en términos de tiempo o espacio. Por ejemplo, en
las trompetas de caracol prehispanicas mesoamericanas existen unas pocas con
agujeros. La tendencia occidental es a ver en ellos agujeros de digitacién y usarlos
para ampliar la gama tonal (cualidad muy preciada en Occidente). Sin embargo,
al revisar la tendencia estética mesoamericana presente en la organologia, resulta
muy sugerente ver en estos agujeros un artificio para modificar el timbre, que si
forma parte de esa tendencia, y no la busqueda de amplitud tonal, ausente en el
resto de las trompetas prehispanicas mesoamericanas30.

2.1.2.3. El concepto de tendencia

El concepto de “tendencia” es muy util para articular el sistema. Tendencia indica
direccién, la que puede ser muy precisa, pero con bordes indefinidos. Para usar
criterios de clasificacién de objetos culturales es preciso siempre tener en cuenta
una tendencia que explica el grupo en su conjunto y que abarca las infinitas va-
riaciones particulares. La tendencia permite definir, por ejemplo, la tipologia del
tambor cilindrico que incluye las innumerables variaciones de forma de los troncos
de drboles excavados, los que a veces se alejan del cilindro. Esos casos se entienden
como excepciones no intencionales de un patrén cilindrico. Existe otra aplicacién
para el concepto de tendencia. SH lo usa al ubicar el grupo (111.1), idi6fonos de
entrechoque, dentro de la divisién de golpe directo. En rigor, el entrechoque es
un tipo de golpe indirecto, ya que no es la mano la que golpea, sino la que mueve
el conjunto para que se entrechoquen las partes. Sin embargo la tendencia sonora
de este grupo es a producir sonidos aislados, netos e inconfundibles (piénsese,
por ejemplo en las claves, las castanuelas, los cimbalos), propios del golpe directo.

Se puede senalar otro ejemplo de la aplicacién del concepto de tendencia
relativa al uso y tanido. En las campanas metdlicas de la cultura prehispanica
Santamariana (Noroeste argentino), existe la hipétesis que se tocaba asentada
sobre su vértice (Puppo 1979). Esta tendencia estd ausente en América, pero es
conocida en el extremo Oriente, donde la base de las campanas es plana y ancha,
apropiada para esa funcion. Las campanas Santamarianas, en cambio, presentan
una superficie angosta, provista de agujeros y protuberancias. Asimismo, la hip6-
tesis de que la misma campana se golpeaba (Gudemos 1998) se contradice con

30 Sobre un panorama de las trompetas prehispdnicas de México ver Both (2001).
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el estudio de las huellas de uso, que confirma definitivamente su uso colgando,
con varios badajos, lo que a su vez corresponde a una amplia y antigua tendencia
regional presente en los cencerros de madera3! (ver Figura 4).

FIGURA 4
“Cencerro” (SH111.242.122.2) metélico Santamariano (noroeste argentino, de hace
aproximadamente 700 afos). Era tanido de acuerdo con la tendencia regional, con multiples
badajos, tal como lo revelan sus huellas de uso (MCHAP 957, badajos de madera reconstruidos).

En cambio, no parece correcto usar el criterio de origen histérico como
tendencia. Una nota de Vega (211.3) dice que el tambor militar europeo tiene
su origen, aun en sus ejemplares mas chatos, en el tambor cilindrico, por lo que
deben considerarse todos esos tambores como parte de ese grupo. Si se emplea
el origen como criterio de clasificacién, esto obliga a conocer siempre la historia
del objeto, y a desechar todas las variedades posteriores a su origen, lo que hace
altamente ineficiente el método.

Es dable observar que existen grandes tendencias organolégicas a nivel mun-
dial (Africa y los tambores, América y las flautas, Europa y las cuerdas, Asia y los
idi6fonos) asi como tendencias a nivel regional (India y las cuerdas resonantes
y enriquecidas timbricamente, China y las cuerdas de sonidos secos, a modo de

31 Una amplia discusién de este tema se encuentra en Pérez de Arce 2001.
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ejemplo)32 A pesar de que en cada lugar se encuentran innumerables otras ten-
dencias, la percepcién de una tendencia estética regional es util para dilucidar
casos de pertenencia, como por ejemplo el guitarrén de Chile central. Carecemos
de datos histéricos y de parentesco organolégico de este instrumento. No obstante
sabemos que estd intimamente emparentado con las tendencias estéticas vernacu-
las de la region Sur Andina, como son la multivocalidad timbrica, el énfasis en el
enriquecimiento timbrico, en la ejecucion facilitada para duraciones largas, todo
lo cual indica su pertenencia a una cultura musical local. Este es un buen ejemplo
del traspaso de una tendencia estético-sonora entre dos familias organolégicas
muy distantes entre si 33.

Como en todo sistema cultural, hay una retroalimentacién constante. La
tendencia produce objetos que generan sonoridades que se adaptan a una cierta
sensibilidad sonora especifica y a su vez esas sonoridades definen una identidad
sonora cultural especifica, que redefine la tendencia.

2.1.2.4. Permanencia

La permanencia de los tipos organolégicos en tiempo y espacio es un fenémeno
que se encuentra con bastante frecuencia en diferentes partes del mundo34.

La quena andina, por ejemplo, se extiende con las mismas caracteristicas desde
el norte de Chile hasta Colombia por mas de 4000 anos (Izikowitz 1935; Stevenson
1976; Jiménez Borja 1951) (ver Figura 5). Existen otros instrumentos musicales que
tienen pocas variaciones en su parte organolégica, si bien externamente pueden
adoptar muchas mutaciones a través del tiempo y del espacio. Por ejemplo, la
botella silbadora se extiende desde el sur de Pert hasta México por mds de 2000
anos. Se ha adaptado a situaciones culturales muy diferentes, junto con adquirir
miles de transformaciones exteriores sin perder sus caracteristicas organolégicas
(Pérez de Arce 2004). Otro caso lo constituye la actual pifilka del sur de Chile, ya
mencionada, que hereda su cualidad organolégica (el “sonido rajado”) del sur
de Pera hace 2500 anos (Pérez de Arce 2000).

Estos ejemplos nos revelan un alto grado de permanencia de los criterios
estéticos sonoros frente a un frecuente cambio de los patrones estético visuales.
Las razones radican principalmente en la relativa escasez de sistemas de produc-
cién de sonido, como es, a modo de ejemplo, la produccién del sonido propio
de la botella silbadora, comparada con la infinita variedad de formas y colores
que pueden aplicarse a ese mismo objeto. También tiene que ver con la relativa
restriccién, especificidad y complejidad de su diseno organolégico que satisface

32 Este tema estd tratado parcialmente en Pérez de Arce 2005.

33 Para mayores detalles acerca de esta referencia, ver Pérez de Arce 2002a.

34 Merriam (1971) hace mencién a esta cualidad del material sonoro, pero no ahonda en la
explicacion de este hecho.
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FIGURA 5

“Kena con agujeros de digitacion” (SH421.111.12 ) prehispdnica de Pert. La simplicidad de su
disefio permite una permanencia casi inalterada por mas de 4000 anos en los Andes
(MCHAP 3506).

conceptos estéticos muy poco racionales y por lo mismo poco manipulables a nivel
de conciencia. Para replicar el disefio sonoro se replica la férmula artesanal que
lo hace posible, lo que se traduce en una enorme estabilidad temporal.

La consecuencia es que en muchos casos se pueden encontrar instrumentos
musicales etnograficos con cualidades organolégicas semejantes, bastante alejados
espacialmente. Al aplicar esta evidencia a la arqueologia, se propone como hipoétesis
de trabajo que la similitud organolégica mantenida en el tiempo es un argumento
valido para suponer la similitud en el tanido y en el diseno sonoro durante ese
periodo. Las flautas de Pan de la cultura Paracas, que existieron hace mas de 2000
anos en el sur de Peru, tienen similes organolégicos actuales ubicados a miles de
kilémetros de distancia, en las flautas “de chinos” y pifilkas de Chile Central y Sur,
las cuales son el mejor referente en términos de tanido para estudiar los sonidos
de las flautas Paracas. Nos es imposible saber si en el pasado se taniian como ahora,
pero sobre la base de la observacion de las tendencias regionales se puede afirmar
que esto es muy posible. A partir de los resultados sonoros de la experimentacion
se puede afirmar que este tanido saca un extraordinario aprovechamiento sonoro
del instrumento Paracas de acuerdo con los patrones estéticos de esa tendencia.
Los resultados confirman esta hipétesis?>- Es precisamente este punto, la perma-
nencia de rasgos organolégicos, la herramienta mds importante que entrega la
organologia para investigar el pasado musical.

35 Con Claudio Mercado se pudo testear esta hipétesis en el Museo Arqueoldgico de Lima, en
2005, gracias a la gentileza de Milano Trejo y su equipo, con resultados notables en términos de res-
puesta sonora. Antes se habian testeado de igual manera flautas Aconcagua, provenientes de Chile
Central, con resultados semejantes (Pérez de Arce 2000, 2004).
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2.2. Discusion de criterios organolégicos

A continuacién se discutirdn los criterios utilizados por SH para elaborar su
sistema, con el aporte de nuestra visiéon al conjunto. Se revisaran las caracteris-
ticas del conjunto de instrumentos musicales mundiales que refleja el trabajo
de SH en términos de las restricciones de diseno sonoro y en términos de la
categorizacién utilizada por estos autores para producir la jerarquia de grupos
en la clasificacion.

2.2.1. Las restricciones del material organolégico

Los criterios que usa el sistema SH para clasificar los instrumentos musicales
son, como se ha senalado, un reflejo de la compleja realidad de todo un sector
de la actividad humana. Al analizar el sistema, sin embargo, se descubre que
la cantidad de caracteristicas que permiten distinguir los diferentes tipos de
instrumentos musicales en el mundo es relativamente reducida. Esto revela un
cierto grado de restriccién en las posibilidades que ofrece el diseno organolé-
gico en su conjunto.

Esta restriccion es detectable si se compara la similitud de instrumentos
creados independientemente en distintos puntos del mundo. América prehis-
pdnica, gracias a su aislamiento respecto del resto del mundo durante milenios,
ofrece varios ejemplos indiscutibles, como son los tambores similares a los de
Africa, los cascabeles similares a los europeos, o la kena semejante al sakuhachi
japonés (ver Figura 6).

FIGURA 6
“Cascabel” (SH112.131.2) metdlico prehispanico de Pert, similar a los usados en Europa.

La convergencia de disenio organolégico, en este caso, se debe a las restricciones
del diseno sonoro (MCHAP 868).
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2.2.2. Lajerarquia de criterios clasificatorios en el sistema SH

Elsistema SH esta estructurado segtn los criterios diferenciadores entre los tipos
de instrumentos musicales conocidos. Es posible distinguir entre caracteristicas
organolégicas primarias, que tienen que ver directamente con el sonido, es
decir, que definen las caracteristicas del timbre, dindmica, tanido, intensidad,
amplitud melédica, facilidad de ejecucion y efectos sonoros, de otros que inciden
secundariamente en el sonido, generalmente modulando su timbre al filtrarlo
y aportarle resonancia. La tendencia general de la organologia es que, a mayor
incidencia directa en el sonido, son menores las variables involucradas. Entre
las caracteristicas organologicas primarias se encuentra un panorama reducido
y preciso. A medida que uno se aproxima a las secundarias, estas se hacen mas
dispersas, dificiles de explicar y de agrupar.

2.2.2.1. Caracteristicas organolégicas primarias

En orden de importancia, tal como lo usa SH, estas caracteristicas guardan re-
lacién con el manejo del timbre (lo que suena), la energia (lo que origina ese
sonido) y la “humanidad” del sonido (cudn controlado esta por el ejecutante, y
en qué medida no es aleatorio o producido por factores no humanos). Dicho de
otro modo: qué objeto suena, como se hace sonar y quién controla esa accion.
Otros criterios organizativos primarios menos importantes son la cantidad de
voces y la resonancia.

2.2.2.1.1. Timbre: cualidad vibratoria del material

El primer criterio usado en el sistema SH es diferenciar el cuerpo primario que
vibra, para lo que distingue cuatro categorias: solido (1, idi6fono), membrana
(2, membranoéfono), cuerda (3, cordéfono) y aire (4, aer6fono). No parece
coherente el uso de criterios que se refieren tanto al estado de la materia (aire,
que es un gas y no es sélido) como a formas estructurales especificas (cuerda,
membrana?®®). No obstante, estas cuatro categorias son verdaderamente res-
ponsables de los cuatro tipos basicos de vibracién sonora que ha conocido la
humanidad durante siglos. Cada uno de ellos posee cualidades sonoras que se
refieren principalmente al timbre, pero también a la dindmica, a la cualidad

36 Para ser preciso la membranay la cuerda también son sélidas. Son sus diferencias de elasticidad
las que los hacen totalmente diferentes en el ambito organolégico. Para solucionar esta inconsistencia,
Schaffer (1936) opone “so6lido” a "aire”. Al primero lo separa en “no tensiles” y “flexibles y tensiles”.
La dificultad de ser preciso se revela aqui en que el opuesto a “so6lido” es “gas”, lo que no aporta a
nuestra discusion, y el opuesto a “tensil y flexible” es “rigido”, lo que es incompatible con la vibracién
necesaria del cuerpo de un idiéfono.
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tonal (o atonal), y a las posibilidades de controlar esas variables. Cada uno de
ellos muestra un complejo cuadro de posibilidades diferentes y propias. Estos
cuatro criterios, los principales organizadores del sistema SH, solo se ocupan
una vez, a su inicio.

Un tema muy relacionado con estos cuatro criterios es la cualidad vibratoria
de la materia prima. Sin embargo no es muy ttil como criterio de clasificacién
y no son utilizados por SH. Es interesante constatar aqui también una severa
restricciéon organolégica: existe una sola materia prima vibrante en el aeréfono,
practicamente una en los membranéfonos y cordéfonos tradicionales y unas
pocas en idi6fonos. En efecto, en el aer6fono hay un solo material vibrante,
el aire. La geometria del resonador es fundamental porque define el cuerpo
vibrante, al delimitarlo, pero el material de que esta hecho influye secundaria-
mente. El recipiente es rigido, participando poco en el timbre del instrumento,
lo que permite utilizar la ceramica y otros materiales que no son necesariamente
buenos conductores del sonido.

El material de la membrana vibrante de los membranéfonos es muy espe-
cifico. Tradicionalmente era solo de cuero hasta mediados del siglo XX en que
se anaden ciertos pldsticos. Otros materiales no han dado resultado, por su
fragilidad, como es el caso del papel o la tela que casi no han sido usados. El
material del cuerpo influye secundariamente en el sonido. El material que excita
la membrana (generalmente un percutor) importa menos que su dureza (por
ejemplo un palo forrado en la punta con lana o con cuero, o con goma) y que la
forma de taner. Las cuerdas de los cord6fonos también estan restringidas a unos
pocos materiales. Tradicionalmente se uso6 la tripa animal, utilizando la misma
tecnologia del arco de caza. Con menor frecuencia se usaron fibras animales o
vegetales, mas fragiles y menos homogéneas37- A partir del siglo XVIII, en que se
inventa el trefilado, se comienza a usar también el metal, y en el siglo XX se anade
el nylon. El material del cuerpo actia secundariamente sobre el sonido, pero es
mas importante que en el membranéfono, porque incide en la amplificacién del
débil sonido que emite la cuerda. La tendencia es a utilizar la madera como el
material estructural, lo que permite combinar rigidez, maleabilidad, ensamblajes
moéviles (en clavijas), ademads de superficies y cajas con buenas cualidades de
transmisién y amplificacién de la vibracién de la cuerda.

37 El arco musical, que permite una tension débil en su cuerda, ha sido construido con diversos
materiales, entre ellos cuerdas vegetales de cierta fragilidad, que se encuentran en diversos puntos del
planeta. En cambio los cord6fonos mas desarrollados limitan los materiales a los que pueden soportar
tensiones y ataques mads agresivos, como la tripa. La seda es usada en Asia, extremo oriental, el cabello
humano en diversas partes del mundo.
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En los idi6éfonos, donde lo que vibra es un trozo de material, en cambio,
se advierten marcadas diferencias entre el metal, con sonidos como el gong, el
platillo o la campana, y la madera, con sonidos como el xil6fono o el teponaztli
(ver Figura 7). Mas escasos son los idi6fonos de piedra, cristal y porcelana, su
baja representatividad se debe asociar al hecho de que en ciertos casos no sean
buenos conductores de las frecuencias que producen sonido o a la fragilidad del
material con que estan construidos, ademds de otros materiales cada vez menos
representativos38- El sistema de André Schaeffner (1936) lo usa como criterio
subdivisorio, generando un panorama totalmente diferente al de SH y muy
sugerente. No obstante tiene el defecto de generar grupos muy desiguales, uno
grande relativo al metal, otro para la madera y una serie residual de jerarquias
menores que se extiende, lo que hace al sistema muy inoperante. El sistema SH
no lo utiliza; pero nosotros lo introdujimos excepcionalmente, para separar el
tambor de hendidura (de madera) de la campana tubular (de piedra) en sus dos
versiones, independiente (111.231.1-1/2) y en juego (111.232-1/-2), debido ala
enorme distancia del diseno sonoro entre ambos tipos, a pesar de su semejanza
de diseno estructural.

FIGURA 7

Teponazili (“placas de percusion en juego, idioglotas”. SH111.222) azteca de madera, provisto
de dos lengtietas percutidas. Como en todos los idi6fonos, el sonido tiene las caracteristicas del
material del cual esta construido (MCHAP 3733).

38 Entre los pueblos mds apegados a la vida natural existe una cantidad de idi6fonos confecciona-
dos con material organico en su estado natural, tales como semillas, pupas de insectos, piedras, palos, etc.
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2.2.2.1.2. Energfa: tipo de excitacién

A partir de la segunda division el sistema SH opta por las formas de excitacién
del material vibrante para clasificar cada grupo, con excepcién de los cordéfonos,
que presentan muchas variedades de tension, largo, material, cantidad de cuerdas
y de resonadores, de lo que surgen grupos muy diferentes. A partir de la tercera
division, el sistema opta por criterios diferentes para cada grupo (geometria del
cuerpo, variedad de materiales, modos de excitacién). No obstante, el tipo de
energia que pone en vibracién el instrumento musical es el criterio mas amplia-
mente usado en todas las subdivisiones.

La segunda division tanto de idi6fonos como de membrano6fonos diferencia
cuatro tipos basicos de excitacién en que la energia se transmite por golpe (11
y 21), por punteo con el dedo (12y 22), por frotaciéon (13 y 23) y por soplo (14
y 24). El mismo criterio se usa en los cordéfonos, en la citara de caja (314.122-
1/-2/-3/-4) y parcialmente en el latid de caja de mango anadido (321.322-1/-2).
Esta tendencia, en que cada instrumento musical recibe un tipo de excitacién
especifico, no ocurre en el resto de los cordéfonos, en que es frecuente la utiliza-
cién de mds de un tipo de excitacién para un mismo instrumento.

En los idi6fonos se diferencia también el sacudimiento/raspadura/separacion
(112-1/-2/-3) y en los membranéfonos frotado con palo/con cuerda/con la mano
(23-1/-2/-3).

Entre los aeréfonos tres tipos de excitacion especificos definen los grupos
principales: en las trompetas (423) el aire es excitado por la vibracion del labio
del ejecutante; en los caramillos (422), por la vibracién de lengtietas y en las
flautas (421) el aire es excitado por soplo contra un filo. La vibracién resultante
no es facil de explicar, ya que interviene una compleja mecdnica de fluidos con
fenémenos de turbulencia. En la subdivisiéon de las trompetas hay un pie forzado
introducido por nosotros: (423.3) que se refiere no a cromatismo como los grupos
(423-1/-2), sino a aspirado, un sistema de tanido opuesto al del resto de las trom-
petas (que es soplado) y que no fue conocido por Sachs-Hornbostel. Optamos por
esta incongruencia formal, para no variar el sistema SH original3? (ver Figura 8).

Otros criterios de excitacién mas complejos y oscuros son poco usados: de
desviacion (411), interrupcién (412) y de alteracion# (413), de explosion (413.1),
de vibracion (413.2), de ruido (413.3), o bien autéfono (412.1), no autéfono
(412.2), o lengtuieta de entrechoque (412.11), batiente (412.12), libre (412.13) y
de cinta (412.14).

3 Correcto seria soplado (423.1) y aspirado (423.2), pero esto modifica toda la numeracién
posterior, lo cual se evita, como se explic6 en la introduccién, ya que incide en la estructura misma
del sistema de clasificacion y produce una asimetria hacia un grupo muy particular.

40 El criterio “de explosion” utilizado por SH lo tuvimos que ampliar para introducir nuevos
casos en que no existen criterios faciles para describir el tipo de excitacion. Elegimos el término “de
alteraciéon” que, si bien es ambiguo, sirve para dejar abierta la puerta a una gama de instrumentos de
muy dificil clasificacion.
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FIGURA 8
Nolkin (“trompeta de aspiracién”, SH423.3) mapuche (MCHAP 2545).

2.2.2.1.3. Control

Todo sonido se origina de un movimiento. El mayor o menor control del instrumen-
tista sobre ese movimiento define qué tan “humano” (en el sentido de transmisor
de emociones) o tan “natural” (en el sentido de reflejar la naturaleza mecdnica
del fenémeno) es ese sonido. El control directo es mas fructifero musicalmente,
pero requiere mayor destreza para lograr precisiéon. El control indirecto es mads
rigido pero asegura un resultado mds homogéneo y seguro.

Se advierten ciertas tendencias culturales al respecto. En Europa hay una
acentuada tendencia a preferir el control indirecto, lo que minimiza las variaciones
individuales, como en la flauta dulce (donde el aeroducto asegura un control del
sonido) o el tambor percutido con palo (de golpe mas parejo que la mano) o la
invencion del teclado (que asegura la afinacion de todas las escalas), tendencia
que lleva finalmente a los instrumentos mecdnicos (pianola, organillo), los que
prescinden del ejecutante. En América indigena, por el contrario, se prefiere
el control directo, usando la variacion individual como valor estético, en la kena
(flauta sin aeroducto), en las orquestas de flautas al unisono (en que las diferencias
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individuales enriquecen la melodia), en el azar del movimiento de idi6fonos
(campanillas adosadas al vestido) (ver Figura 9) o en la maraka que responde tanto
a movimientos muy descontrolados como a otros muy controlados. En Africa y
Asia también se encuentran algunas tendencias al control directo, como en el del
tambor tocado con la mano y en los cordéfonos de afinacién sensibles a la presion
de la mano, como el Kotoy Sitar.

FIGURA 9
Recreacién de un rey Chimi del Norte de Pert, de hace aproximadamente 700 afios, recubierto
de placas de oro (“sonaja de pano” SH112.113) que producen un suave sonido metdlico con el
movimiento del cuerpo (dibujo de José Pérez de Arce).

SH usa este criterio en idiéfonos, con diferentes acepciones: golpe directo/
indirecto (11-1/-2); entrechoque/percusién (111-1/-2); campana con percutor/
con badajo (111.242.12 -1/-2); uso de mano o pie (la mano posee mucho mas
control que el pie) (111.221-1/-2), (111.231-1/-2), (111.211-1/-2/-3) y articula-
do (en que la transmisién del golpe es rigida) o en racimo (en que es flexible)
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(111.112-1/-2) y, por ultimo, la trasmisién y multiplicacion de la vibracién (maraka
sin/con obstrucciéon interna 111.131.1-1/-2).

En los aeréfonos la clasificacion seria teéricamente mas exacta si diferenciara
la excitacion labial directa (trompeta) e indirecta (flautas y caramillos), pero eso
modificaria toda la estructura subsiguiente sin aportar significativamente al sistema.
Distingue, en cambio, la ausencia o presencia de aeroducto (421.1-1/-2)#1sin/con
boquilla (caracol, tuba, corno). Nosotros separamos las ocarinas de soplo directo
de las botellas silbadoras de soplo indirecto (421.221.41-1/-2), (421.222.4-1/-2).
Otros dos casos especiales de control son desplazamiento/giratorio (412.2-1/-2),
ocarina sin/con variacién tonal continua (421.221.411.-1/-2) y con agujeros/
vara/valvula (423.2-1/-2/-3).

A pesar de la importancia del golpe directo con la mano en los membra-
néfonos, este no se considera porque su uso es transversal a todo el grupo. Se
diferencia solamente entre golpe directo o indirecto en una ocasién (21-1/-2). En
los cord6fonos no se usa este criterio, ya que el grado de control depende mas del
intérprete que del sistema empleado para excitar el instrumento musical, como
sucede a modo de ejemplo en el arco, en que el control es indirecto pero puede
llegar a ser extraordinariamente preciso.

2.2.2.1.4. Polifonia: la multiplicacion del sonido

El concepto de varias voces, no en la acepcién de la polifonia europea, sino en
una mucho mas amplia, que incluye la posibilidad de varios sonidos, ya sea si-
multdneos o sucesivos, sirve para definir las categorias independiente/en juego
en una cantidad de idi6fonos y aeréfonos: (111.11-1/-2), (111.12-1/-2), (111.21-
1/-2), (111.22-1/-2), (111.23-1/-2), (111.241.-1/-2), (111.242.-1/-2), (133.-1/-2),
(412.12-1/-2), (412.13-1/-2), (421.11-1/-2), (421.12-1/-2), (421.21-1/-2), (421.22-
1/-2), (422.1-1/-2), (422.2-1/-2/), (422.3-1/-2). El uso de dos hileras de tubos
en la flauta de Pan (421.112.2-1/-2) afecta la resonancia, es decir, la cantidad de
sonidos simultaneos (ver Figura 10).

La tendencia entre los idi6fonos es que cada instrumento emita un tono, por
€so su unién en juego es muy fructifera. En los aer6fonos, ademas de este artificio,
la geometria del resonador permite controlar con precisién el tono y variarlo me-
diante cambios en la presion del flujo de aire, o mediante agujeros que se obturan
con los dedos. SH distingue la existencia o ausencia de agujeros de digitacion y
relega el namero de agujeros a un sistema de division comun (/1,/2, etc.). La
ausencia de agujeros no significa ausencia de variacién tonal, como ocurre en
algunas flautas andinas que utilizan solo la presién de aire para obtener series

41 En Peru prehispanico se encuentran ejemplares que combinan ambos tipos (con ausencia o
presencia de aeroducto), pero en embocaduras separadas el instrumento no puede ser tanido simul-
taneamente con ambas embocaduras, por lo tanto su definicién cambia segun se use.
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FIGURA 10

Sitku (“flauta de Pan cerrada de cana con resonador, de uso colectivo”. SH421.112.222) usada en
Cariquima. Se observa el corte en diagonal de los tubos resonadores, que producen arménicos
ligeramente desiguales respecto de los tubos cerrados, generando la riqueza timbrearmoénica
requerida por el conjunto.

de sonidos amplias. Esta evidencia, junto a la presencia de muchas familias orga-
nolégicas andinas que presentan un continuo entre 0 y varios agujeros, sugiere
que es mas logico relegar también la ausencia de agujeros al sistema de divisién
comun, agregando/0 ala serie. Esto elimina alguna de las subdivisiones mas bajas
del sistema SH (421.211.1-1/-2), (421.221.1-1/-2), (421.221.3-1/-2), (421.221.4-
1/-2), (421.222.1-1/-2), (421.222.4-1/-2), (422.121.-1/-2), (422.211.1/2), lo que
en todo caso no altera el sistema. También se logra la variacion tonal en flautas de
fondo mévil (421.121.3-1/-2), con la obturacién de laventana (421.221.41-1/-2) y
en trompetas, con el uso de dispositivos para lograr un cromatismo tonal (423.2)
mencionado respecto del control.

En el cordéfono la cuerda tensa vibra con una geometria muy precisa, lo que
permite afinar con precision. La altura del sonido es muy sensible al cambio de
tension. La tendencia es a controlar la tensiéon mediante clavijas manuales que
permiten cambiar la afinacién rapidamente y con precision, lo que implica un gran
dominio artesanal mecdanico y estructural*?- También es comuin acortar las cuerdas
manualmente (“pisarlas”, como en la guitarra). Estos criterios no se reflejan en
el sistema SH porque son transversales a la muestra, excepto en el caso especifico
del arpa con clavija manual o con pedal. El recurso de multiplicar cuerdas es
tendencia transversal en todo el grupo, lo que explica por qué solamente se usa

42 Este dominio artesanal mecdnico y estructural fue muy desarrollado en Europa, desde los arti-
ficios mecanicos romanos en adelante, lo que explica el gran desarrollo del rubro cordéfonos en esa
region. En América prehispanica, en cambio, en que la mecdnica se evitaba y el desarrollo estructural
buscaba la mayor simplicidad organica, el cord6fono no se desarroll6.
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como criterio en instrumentos simples (311.11-1/-2), (311.12-1/-2), (314.2-1/-2).
También se usa sin o con divisién de la cuerda en el arco musical, lo que implica
una o dos voces simultaneas: (311.121.1-1/-2), (311.121.22-1/-2), (311.122.-1/-2),
y en las arpas con afinacién fija o variable que implica una o mas escalas: (322.2-
1/-2), o serie diaténica/cromatica, que se refiere a lo mismo (322.21-1/-2). El palo
musical se distingue por uno/varios resonadores, lo que implica una polifonia de
resonancia: (311.22-1/-2).

En los membranéfonos la tendencia es a producir un tono de altura indeter-
minada. Excepcionalmente se utilizan métodos para precisar la afinacién o variarla
con métodos citados en la division comun final. Otra tendencia transversal es a
formar orquestas con varios instrumentos que aportan a la riqueza ritmica, por
lo que hay solo dos ejemplos del criterio solo/en juego (211.1-1/-2), (211.212.-
1/-2). También se diferencia una/dos membranas, lo que incide en la resonancia
(la segunda membrana generalmente no se tafie: 211.21-1/-2), (211.31-1/-2). El
uso del bordén, que anade resonancia a la segunda membrana, se considera en
un caso (211.312.-1/-2).

2.2.2.2. Caracteristicas organologicas secundarias

A medida que se avanza en el sistema SH hacia las subdivisiones menores, se en-
cuentran criterios clasificatorios cada vez mds particulares y dificiles de definiry de
agrupar. Una parte de ellos se puede relacionar con la geometria del resonador.
Un caso especial lo constituye el criterio sin o con resonador en los aer6fonos
(4-1/-2), en que la geometria del resonador es una caracteristica organolégica
primaria, ya que afecta directamente la formacién del sonido primario. En el resto
de los casos la geometria del resonador modula el sonido de modos diferentes,
lo que genera una multitud de casos particulares. En los idi6fonos se distinguen
sin/con resonador y (en combinacién con el control) resonador de caja/bucal;
también resonador de palo/placa/canaleta/vaso/peine/tubo, y entre los vasos,
gong/campana/platillo/caja; resonador abierto/cerrado. Este Gltimo criterio es
usado en cuatro familias de aer6fonos, si bien es dificil de aplicar, y solo en uno
de membranéfonos. En los cord6fonos se distinguen resonadores de tubo entero/
medio tubo/cascara/caja/tubo; en el arco musical y la citara de caja se distinguen
sin/con resonador. En los aer6fonos se da otro tanto entre de caracol/de tubo
cilindrico/cénico/recto/curvo y en las flautas de Pan, tubo simple/complejo.
Entre los membranéfonos se distingue el resonador: cilindrico/barril/doble
cono/reloj de arena/cénico/copa/semiesférico/tubular/marco/grande/chico
y en mirlitones, con/sin resonador.

Elresto de los criterios es atin mas dificil de definir, ya que combinan la geome-
tria del resonador con otros factores, tales como la resonancia directa o indirecta
en idi6fonos (raspador de palo/tubo/vaso/rueda), la geometria estructural (citara
de palo/tubo; balsa/cascara/marco; laid de arco/mango/lira); la geometria del
portacuerda (arco musical/citara de palo rigido/arco-palo); la transmisién de la
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vibracién (tambor frotado con palo atravesado/atado/fijo/medio libre/libre, o
frotado con cuerda fija/giratoria; sonaja de hilera/marco/vaso/péndulo/desli-
zamiento/soga/palo/pano); el material (castanuela/cimbalo).

Los criterios restantes son ain mds particulares, con una incidencia en el
sonido dificil de evaluar. Un criterio es el de heteroglota o idioglota, que dife-
rencia instrumentos construidos a partir de un trozo de material de aquellos
construidos agregando partes, el que se aplica a la placa de percusion, al arco
musical, al birimbao, y a la citara de tubo, de balsa y de medio tubo. Otro criterio
esla posicion que adopta el instrumento para tanerlo. Se distinguen aeréfonos de
posicién longitudinal y traverso, a los que se puede agregar con aeroducto externo
e interno, y flautas de Pan en forma de balsa o de paquete. También se distinguen
las campanas asentada y colgante, tambores con y sin mango, y finalmente, laad/
arpa/ladd-arpa. Otros criterios, ain mas dificiles de definir respecto de su inci-
dencia en el sonido son caja de percusiéon simple/compuesto, cordéfono simple
y compuesto, de mango atravesado o anadido, desunido o unido, arpa de mastil
o de marco, de arco de dngulo.

2.2.2.3. Divisién comun

El criterio de la “divisiéon comuin”, que surge de la necesidad de incluir elemen-
tos de gran importancia organolégica pero transversales a toda la muestra, es un
problema que SH resolvi6é dejandolo como opcién adaptable al final del criterio
de identificacion.

La division comun de los idiéfonos se refiere a mecanismos que pueden
modificar la capacidad interpretativa (con teclado/con accién mecanica).
Son invenciones europeas, una mecanizacién del movimiento que reaparece
en cordofonos (-8, -9) y aeréfonos (-8, -9). En los membranéfonos la division
comun se refiere a sistemas de ensamblaje parche/cuerpo (-6 a-9). Se incluyen
los sistemas de variacion de tension del parche durante la ejecuciéon (-5 y sub-
divisiones, con la inclusion de los sistemas mecanicos antes confinados a -91),
ya que amplian drasticamente la capacidad expresiva del instrumento. En los
cordéfonos la division comun se refiere a sistemas de excitacién que cambian
la dinamica del sonido (-2, -5, -6, -9). En los aer6fonos esta division se refiere a
un deposito auxiliar para soplar (-6) y a los sistemas auxiliares para modificar la
altura del sonido (-7, -8,-9;/0 a/5).

CONCLUSIONES

Tras hacer un breve recorrido histérico por el desarrollo de los sistemas de clasi-
ficacion hemos realizado una evaluacion de los beneficios de cada uno de ellos,
destacando la utilidad metodolégica que brinda hasta hoy el sistema desarrollado
por Curt Sachs y Erick von Hornbostel. A pesar de haber sido creado en 1914
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bajo criterios cientificos diferentes a los de hoy, este sistema es de gran ayuda
como herramienta metodolégica para el estudio de instrumentos musicales, sobre
todo bajo ciertas circunstancias. Al aproximarse a los instrumentos musicales
vernaculares o arqueolégicos entendidos como producciones tecnolégicas de
culturas que no corresponden a la tradicion occidental, es necesario contar con
herramientas adecuadas que nos permitan comprender el universo sonoro al
cual nos enfrentamos, para asi distinguir los elementos caracteristicos de estos
artefactos culturales. La primera fortaleza del sistema SH es basarse en criterios
de produccién sonora que emanan del objeto, lo que nos permite una mirada
centrada en el desarrollo de tendencias asociadas a las tecnologias del sonido.
Esto permite entender sus cambios y modificaciones en el tiempo y espacio a
pesar de carecer de datos contextuales, lo cual es habitual, por ejemplo, en el
estudio de la organologia prehispanica, en que se carece frecuentemente de datos
de fechamiento y cultura asociada. En esos casos, este método proporciona una
alternativa de anadlisis que en el mejor de los casos se puede afinar mediante el
estudio de eventuales continuidades etnograficas. Por otra parte, en aquellos
casos de instrumentos que estan en uso por comunidades culturalmente ajenas
ala occidental, permite tener conciencia del limite que significa considerar solo
aspectos tecnologicos frente a procesos de performances culturales que abordan
un complejo conjunto de elementos destinados a estimular sentidos que van mads
alla de lo estrictamente sonoro (desplazamientos, colores, olores, sensaciones,
emociones y afectividades). El sistema SH nos permite concentrar la atencién
en el diseno sonoro del objeto, con abstraccién de los parametros culturales que
explican el objeto inserto en su contexto. Esto constituye una util herramienta
para definir un campo que es dificil, complejo y muchas veces elusivo, y por lo
mismo que ha sido frecuentemente mal abordado en la discusién de objetos
sonoros ajenos a la cultura del investigador. Es asi como hemos distinguido un
conjunto de caracteristicas que se han definido como organolégicas, diferentes
a otras que atanen a un aspecto de diseno no sonoro (visual, formal, material,
etc.), las cuales conforman una herramienta muy ttil de interpretacion de la
realidad cultural. El sistema SH esta apuntando a ese segmento muy especificoy
elusivo de la cultura. Creemos que este es su mayor aporte, como hemos podido
comprobar en nuestras investigaciones.

El énfasis en esta mirada sobre lo tecnolégico, al ser aplicada a un universo de
artefactos que abarca desde lo arqueolégico hasta la continuidad de tradiciones
en la etnografia, nos permite distinguir elementos de tendencia y permanencia.
Estas cualidades son de singular interés para poder visualizar de modo genérico
los atributos asociados con las busquedas en la tecnologia del sonido. Esto permite
considerar a gran escala el desarrollo en el tiempo y distribucién en el espacio de
tradiciones culturales distinguibles a partir del sonido. En tal sentido, si el sonido
constituye solo una parte de complejas manifestaciones culturales, la aproximacién
tecnoloégica a este nos proporciona luces acerca de verdaderas puntas de iceberg
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respecto de lo que la musica perteneciente a culturas arqueolégicas ya extintas
pudo haber sido.

En segundo lugar, nos parece que el recorrido por los criterios de clasificacion
que desarrollaron Sachs y Hornbostel en su propuesta nos permite conocer los
modos de produccién de sonido segiin la tecnologia que presentan los artefactos
sonoros o instrumentos musicales a nivel global. Al desmembrar y reconocer los
atributos de cada uno de los aspectos que definen las subdivisiones tales como
timbre, cualidad vibratoria del material; energia, tipo de excitacién; control y po-
lifonia, nos encontramos con varios rasgos que se destacan como organizadores
de la organologia a nivel mundial. Algunos de ellos son transversales a todas las
culturas del mundo (los niveles primeros de subdivisién), mientras hay otros mas
complejos, variados y diferenciados culturalmente (a medida que se desciende
hacialos niveles inferiores de subdivision). Este tema, sin ser un objetivo propuesto
especificamente por el trabajo de SH, resulta, analizado separadamente, un valioso
aporte a la musicologia comparaday alos fundamentos teéricos de la organologia,
junto con transformarse en un aliado poderoso para poder interpretar objetos
lejanos culturalmente sin caer en etnocentrismos que pueden ser dificiles de de-
tectar. En nuestro andlisis hemos podido distinguir los atributos organizadores de
la organologia y ejemplificar cada caso con la organologia americana, la que era
el segmento mas ajeno al conocimiento de sus autores, Sachs y Hornbostel. En
este sentido destacamos el conocimiento que se puede desprender del ejercicio
de incluir nuevas variedades organolégicas en el sistema, lo que transforma este
método en un instrumento de andlisis de mayor utilidad.

En tercer lugar nos parece muy relevante la cualidad dindmica que brinda
este método mediante su sistema jerarquico determinado por el atributo del arbol
filogenético. Este permite la inclusion de nuevas cualidades tecnolégicas, por una
parte, y hace posible su facil incorporacién a sistemas de clasificacion basados en
sistemas digitales, lo que es una gran ventaja para las instituciones que trabajan con
sistemas de archivos culturales a gran escala. Considerando que la rigidez de un
articulo en papel no constituye el mejor soporte ante las dinamicas posibilidades
que brindan los disenos sonoros, vislumbramos las posibilidades que se pueden
generar ante la sistematizaciéon y correlacion de informacién organolégica en
bases de datos que puedan surgir con la actual tecnologia digital. Destacamos en
este sentido la inventiva de estos cientificos de principios del siglo pasado, quienes
desarrollaron una propuesta de jerarquizacién de gran utilidad para los proble-
mas de registro, manejo de datos y correlacion de los mismos y la perspectiva de
generacion de nuevos conocimientos.

Con el fin de contribuir en este proyecto centenario, esperamos que se generen
en otras latitudes del globo aportes como este siguiendo el espiritu integrador que
el sistema propone en la perspectiva de correlacionar y comprender el complejo
universo del sonido y el entendimiento de las tecnologias asociadas a su produc-
cion. Respecto de los aportes e inclusiones que se pueden generar, se debe subrayar
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la necesidad de una continua revision e inserciéon de nuevas categorias segun la
investigacion de instrumentos musicales crece y genera nuevos contenidos para la
region, a partir del estudio de la tradicién del sonido en Américay especificamente
en el area Sur Andina. En los altimos trabajos que hemos realizado respecto de
los tubos complejos, hemos podido acceder al uso de tecnologias de escaner y
observar variantes morfolégicas en las soluciones tecnolégicas de estos tubos, las
cuales sin lugar a dudas estan ligadas a sutilezas en las buisquedas sonoras que nos
permite aportar a subdivisiones organolégicas muy particulares que se integran al
sistema SH y que permitan su comparacién universal. En esta fase dicha aproxi-
macién exploratoria esta en proceso de analisis. La intencion es realizar este tipo
de pruebas sobre un mayor universo de instrumentos para asi establecer nuevas
subcategorias en esta division.

Todos los factores que hemos resenado en estas conclusiones tienen una
incidencia particularmente fecunda en el estudio de la organologia precolombi-
na, en la que el principal escollo ha sido la falta de antecedentes culturales para
evaluar, cuantificar e interpretar un enorme corpus de objetos clasificados como
instrumentos musicales. Si bien la especificidad de este material nos ha obligado
a crear nuevas categorias para describirlos, las que eran desconocidas a SH, esta
modificacién consideramos que ayuda a que el método pueda ser aplicado con
propiedad en laregion, y que permita fomentar el estudio de tradiciones sonoras,
que en su mayoria esperan ser descubiertas.

Ante la continuidad en la evaluacién, modificaciones y aplicacion que el sistema
ha alcanzado a nivel europeo en la actualidad, creemos que esta propuesta significa
un aporte a nivel regional. No obstante, se debe tener presente la gran tarea que
falta por hacer en la investigacion y registro del complejo universo sonoro que
caracteriza a nuestro continente. Destacamos, en este sentido, la importancia de
que continte el desarrollo de lineas de investigaciéon de modo de avanzar en la
recopilacién e integracion de nuevos datos al sistema. A esto se agrega la necesidad
de desarrollar proyectos que suministren plataformas para establecer dialogos
con otros investigadores que desde la perspectiva de la organologia contintian
generando aportes.
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APENDICE
Adaptacion del sistema de clasificacion organoldgica Sachs-Hornbostel

Clasificacién SH - metodologia

A continuacién se presenta la adaptacion del sistema de clasificacion organoldgica Sachs-Hornbostel a partir de la
traduccion hecha por Carlos Vega. Se mantuvieron los lineamientos generales, se interpretaron las explicaciones de un
modo mas coherente y facil de seguir, y se agregaron algunos nombres genéricos y algunas nuevas categorias. En las
notas se trascribe el texto de Vega, para los efectos de comparacién. En los titulos de cada especie se trato de evitar la
cadena de nombres asociados (idiofono de golpe indirecto - vasos de entrechoque de madera) por un nombre que sintetice
la especie (castafiuela, en ese ejemplo), de modo de ampliar los ejemplos dados por Vega en tal sentido. Para este efecto
se mantiene la definicion de la especie entre paréntesis, y se destaca su nombre especifico. Debido a que los instrumentos
musicales normalmente aparecen en forma independiente, esta caracteristica no se indica como tal. No obstante si los
instrumentos aparecen en juegos, entonces esta caracteristica se sefiala de manera explicita.

Los nombres de clasificacion y sus explicaciones aparecen en negro.

Los ejemplos de cada tipologia aparecen en gris.

La cursiva representa los textos que fueron reformulados en esta version.

La negrita representa las nuevas categorias incorporadas.

En rojo, las nuevas categorias incorporadas por Bolafios et al 1978.

En la seccion de notas al pie aparecen referencias de las nuevas categorias incorporadas y comentarios respecto de éstas.

1 IDIOFONO.
El sonido se produce por vibracion de un cuerpo sélido. Instrumento y cuerpo sonante son una misma cosa; no son
imprescindibles partes componentes. El material en que esté construido el instrumento (como tendencia: metal,
madera, piedra) incide directamente en el sonido.!
11 IDIOFONO DE GOLPE.
El instrumento se hace sonar golpeandolo con otro objeto.?
111 IDIGFONO DE GOLPE DIRECTO.
El instrumento es percutido directamente por el ejecutante. Se obtienen golpes aislados, netos e
inconfundibles.?
111.1 IDIOFONO DE ENTRECHOQUE.
Dos 0 mas partes sonoras son golpeadas entre si.>
111.11 PALOS DE ENTRECHOQUE.
111.111 (palosdeentrechoque independientes’) o CLAVES.
Piedras entrechocadas (Oceania, mapuche), maderas entrechocadas (Africa), iaf-iaf (ramas sacudidas), waiki (lanzas) y
palituwe (palo de "chueca™) mapuches, taka tika y mazo, Per.
111.112 PALOSDEENTRECHOQUE EN JUEGO.
111.112.1 PALOSDEENTRECHOQUE ARTICULADO.
Claves articuladas (Rusia).
111.112.2 PALOSDEENTRECHOQUE EN RACIMO.
Palmas, Alarma de monasterio (Europa), flechas, bamb( hendido (Oceania), palmas de entrechoque
(Peru).
PLACA DE ENTRECHOQUE ®
1 PLACA DE ENTRECHOQUE (independiente).
Par de claves de hueso o madera (Egipto, Australia), tijeras, topos metalicos (Peru), escudo y espada
(Europa, Africa).
111.122 PLACASDEENTRECHOQUE EN JUEGO.
Placas colgantes, latigo de placas, matraca de placas (Asia).
111.13 CANALETAS DE ENTRECHOQUE.®
(Birmania).

e
A
e

.12
.12

! Vega: El material del instrumento que produce el sonido gracias a su rigidez y elasticidad, sin tener necesidad de cuerdas o
membranas tendidas.

2 Vega: El instrumento se pone en vibracién mediante la percusion.

% Vega: El ejecutante hace el mismo movimiento que el golpe: no se toman en consideracion los medios mecanicos, si existen,, como los
badajos, las teclas, las cuerdas, y otras cosas de esta indole. Lo decisivo es que el ejecutante puede producir golpes aislados, netos e
inconfundibles y que el instrumento esté preparado para esta especie de percusion. Ver nota 4 y 49.

* Vega: Idi6fono de entrechoque o castafiuela. En rigor, el entrechoque es un tipo de golpe indirecto, ya que no es la mano la que golpea,
sino la que mueve el conjunto para que se entrechoquen sus partes del mismo modo que la familia (112). La diferencia, sin embargo, es
que en este grupo se entrechocan generalmente dos elementos, y por lo tanto el resultado sonoro tiende a producir sonidos aislados, netos
e inconfundibles, que justifican su permanencia en esta familia. Ver nota 3. El nombre castafiuela lo reservamos para una subespecie.
*Vega: Dos o mas partes sonoras coordinadas, son golpeadas una contra la otra.

® Vega: Palos de entrechoque o castafieteo de palos; Annam, India, Islas de Marshall.

" La tendencia organoldgica es a los instrumentos independientes, siendo los en juego la excepcién. Por esto en adelante usaremos el
descriptor “independiente” entre paréntesis, lo cual significa que, salvo indicacion contraria, se subentiende este estado.

8 Vega: Placas de entrechoque o castafieteo de placas; China e India.

9 Vega: Canaletas de entrechoque o castafieo de canaletas.

[1]



APENDICE
Adaptacion del sistema de clasificacion organoldgica Sachs-Hornbostel

111.14 VASOSDE ENTRECHOQUE."
Se considera vaso aun a la mas pequefia excavacion en una tabla.
111.141 (vasosde entrechoque de madera) o CASTANUELA.
Vasos naturales y excavados. Castafiuela (Espafia).™*
111.142 (vasos de entrechoque de metal) o CIMBALOS.*
Vasos doblados hacia fuera. Par de platillos (Europa, Peru, Chile), cimbalo y crotalo (Medio Oriente y
Asia), dos cucharas entrechocadas (Peru, Chile).
111.143 (vasosde entrechoque de bivalvo) o CADACADA.
Dos conchas de ostion (mapuche).
111.2 IDIOFONO DE PERCUSION.
El sonido se obtiene golpeando el instrumento con un objeto.™
1 PALO DE PERCUSION.
1 1 PALO DE PERCUSION (independiente). X
111.211.1 PALOPERCUTIDO CON OTRO PALO.
El palo que golpea es menor: si son de igual tamafio, es (111.111). Tambor de tinaja, yunque,
triangulo, raices de arbol golpeadas (Peru).
111.211.2 PALO GOLPEADOY CONTRA EL SUELO.
El palo es golpeado con la mano contra el suelo. Baston de ritmo; kiyaya, vara de alcalde, champi
(Pert), lanzas (N. Britania), palos (Australia).
111.211.3 PALOPATEADO.
Palo flexible golpea contra el suelo al ser pateado. Palo de baile (Amazonia).
111.212 PALOSDE PERCUSION EN JUEGO.
Varios palos de percusion de diferente altura tonal se unen en un instrumento. Xilo6fono (Africa, Asia).
111.22 PLACADE PERCUSION.
2 1 PLACA DE PERCUSION (independiente).!’
111.221.1 PLACAGOLPEADA.
Flexatdn, serrucho, zapato de taconeo, espada (Europa); piedra sonora, matraca de tabla, escudo
golpeado (Africa, Oceania); tormento (Chile)'®; remo golpeado sobre tinaja (Peru).
111.221.2 PLACAPATEADA.
Piedra, tabla (Oceania); yapen (suelo pateado, mapuche).
2 PLACAS DE PERCUSION EN JUEGO."
2 .1 PLACAS DE PERCUSION EN JUEGO IDIOGLOTA.
Placas recortadas. Teponatzli (México).
111.222.2 PLACASDE PERCUSION EN JUEGO HETEROGLOTA.
Lit6fonos (China); xilofono (Africa); metaldfono (Asia sudoriental). Corabici, dos palos de distinto
tamario sobre resonador (Peru).

e
I
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111.23 TUBO DEPERCUSION.

111.231 TUBO DEPERCUSION (independiente).?

111.231.1 TUBO GOLPEADO CON LA MANO, CON PALO O CONTRA EL SUELO.
111.231.11 (tubode percusion de madera) o TAMBOR DE HENDIDURA

Tubo de madera o cafia, generalmente con corte o hendidura longitudinal. Tambor de
hendidura (Africa, Amazonia); baston ritmico de cafia (Amazonia, Hawai); wampo (mapuche).
Dyadiko, tronco pateado, Tuntui, tintili, tambor de tronco hueco, mortero colectivo de madera
(Pert).

111.231.12 (tubode percusion de metal) o CAMPANA TUBULAR.
Sin cortes o hendiduras. Campana tubular.

111.231.2 (tubode percusion golpeado o pateado) o TUBO DE RITMO.

Se golpea contra el piso. Tubo de ritmo. Judsocona, ilicaida, de bambd; baston de madera (Peru).

10 vega: Vasos de entrechoque o castafieteo de vasos.
" vega: Castafiuelas; Vasos de castafieteo naturales y excavados.
12 \ega: Platillos; Vasos de castafieteo doblados hacia fuera.
¥ Vega: Se golpea el instrumento con un objeto que no da sonido (mano, barajo, palillo) o se golpea el instrumento mismo contra tal
objeto (cuerpo, suelo).
¥ Vega: Japon, Annam, Balcanes. También los triangulos pertenecen a esta categoria.
15 A falta de un vocablo especifico, se usa “golpeado” para referirse a una accion manual, contrapuesta a “pateado”, con el pie.
18 vega: Todos los xil6fonos, si sus componentes sonoros son biplanos.
7 Vega: En la iglesia cristiana oriental.
18 N, . .
El tormento consta de muchas placas pero al no tener afinacion no se consideran en juego.
19 Vega: Litofonos(China), también la mayoria de los metal6fonos.
2 \/ega: Tambor de madera, campanas de tubo.
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. 2 3 2 TUBOS DE PERCUSION EN JUEGO.*
111.232.1 TAMBORES DE HENDIDURA EN JUEGO.
Aron, maguare, juarai, kémdgbua, papana, pamuko, dos tambores (masculino y femenino Peru).
111.232.2 CAMPANAS TUBULARES EN JUEGO.
Campanas de tubo, xil6fono de tubos (Europa).
4 VASO DE PERCUSION.
4 1 (Vaso de percusion central) o GONG.?
Las vibraciones disminuyen hacia el borde, donde se sujeta.
111.241.1 GONG (independiente).®
Gong metélico (Asia).
111.241.2 GONGSEN JUEGO.
Juego de gong (Asia sudoriental), tambor de tonel metalico (Caribe).
111.242 (Vasode borde golpeado) o CAMPANA.%*
Las vibraciones disminuyen hacia el centro, donde se sujeta.
. 1 CAMPANA (independiente)
2 .11 CAMPANA DE ASIENTO.”
El vaso se asienta en un cojin o similar.
111.242.111 CAMPANA ASENTADA.
El vaso tiende a la forma tubular (China, Indochina, Japon). Cencerro manual (Sudamérica).
111.242.112 PLATILLO ASENTADO.
El vaso tiene forma de plato extendido (Europa).
111.242.12 CAMPANA COLGANTE.®
El vaso se cuelga del vértice.
111.242.121 CAMPANA COLGANTE CON PERCUTOR.?
Con percutor suelto.
111.242.121.1 CAMPANA PERCUTIDA.
Campana metalica (universal), campanillas (Europa).
111.242.121.2 PLATILLOPERCUTIDO.
En la baterfa actual, universal.
111.242.122 CAMPANA CON BADAJO.?®
La campana tiene badajos colgantes en su interior.
111.242.122.1 CAMPANA DE UN BADAJO.
Campana de metal (Europa, Asia); esquila (Pert).
111.242.122.2 (Campanacon varios badajos) o CENCERRO.
Cencerro de madera (universal), de metal (Andes).
111.242.2 CAMPANASEN JUEGO.”
Campanilla maltiple (Europa, Bali); carillon (Europa); juego de vasos con agua (India).Campanas de
iglesias (Europa, universal).
111.243 CAJADEPERCUSION.®
La vibracidn se distribuye por todo el cuerpo, se sostiene de cualquier parte.
111.243.1 CAJADEPERCUSION SIMPLE.
La misma caja hace de resonador. Cajon peruano, caja de arpa o guitarra percutida (Andes Sur);
jarra ceramica percutida (universal).
111.243.11 CAJADEPERCUSION SIMPLE NO TRANSPORTABLE.
Tamborete, cajon, caja de arpa o guitarra percutida (Perd, Argentina, Chile); jarra ceramica percutida
(universal).
111.243.12 CAJADEPERCUSION SIMPLE TRANSPORTABLE.
Caja, cajita, caparazon de tortuga percutido (Peru).

.2
.2

N

2! \Vega: Tubo fono, xiléfono de tubos.

22 \/ega: Gongs, Las vibraciones aumentan en direccion al vértice.

2 \ega: Asia del sur y del este; también en los llamados tambores de metal, mejor dicho gongs de caldera, pertenecen a este lugar.

% \Jega: Campanas. Las vibraciones disminuyen hacia el vértice.

% Vega: Asentadas. El vaso esta encima de la mano o una almohada; la abertura esté dirigida hacia arriba, China, Indochina, Japén.
% \ega: Colgantes. La campana esta colgada del vértice.

27 Vega: Id. con percutor. Sin badajo fijo, sino con percutor suelto.

% \ega: Id. con badajo: La campana tiene un badajo fijo. El badajo implica un golpe indirecto, por lo tanto este instrumento debiera
estar entre los idi6fonos de golpe indirecto (112). Sin embargo la similitud entre las campanas con y sin badajo hacen méas facil
identificarlas como subdivision de un mismo grupo. Por otra parte los sonidos de la campana con badajo tienden a ser mas bien aislados
y definidos (como en la campana de iglesia catdlica) o en grupos ritmicos bien definidos (como en el cencerro de madera), si bien esto
exige cierta pericia y control. Ver nota 3.

2 \ega: Campanas en Juegos (La subdivision correspondiente).

% Nueva categoria. Bolafios et al 1978 la ponen como 111.25, nos parece mas (til ponerla como parte de los vasos, para incorporar
ejemplos méas universales.
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111.243.2 CAJADEPERCUSION COMPUESTA.
Recipiente boca abajo sobre agua en otro recipiente (Africa, Latinoamérica); kuivitun (mapuche);
tinya acuatica (Peru).
11 2 IDIOFONO DE GOLPE INDIRECTO.
El movimiento del ejecutante se trasmite indirectamente, el instrumento posee varios elementos que percuten
produciendo grupos de sonidos complejos mas que golpes aislados. **
112 .1 (ldiéfono de sacudimiento) o SONAJA.
El ejecutante sacude el instrumento.*
112.11 SONAJADE HILERA.
Cuerpos sonoros perforados unidos en hileras se entrechocan.®®
112.111 SONAJADE SOGA.
Los cuerpos sonoros son unidos por una cuerda.® Collares de valvas, semillas u otros (América, chunan
(mapuche), churo, zacapa (Per(); hileras de campanillas de entrechoque; chanrara, bakich, bisha,
misha, shakap, firisai, quiriraji, uirisai, yeshyeshllem, sakapaxi, lanakostakitsi, tsaiwaiwue, kdyehu,
patakura, shakapa, kayonothe, aru, shakap, peetai, awanketai, nunkutai, viciriji, tsompirontsi, chaje,
sonajeros de semillas, de pezufias, de caracoles, de muelas de animales, de élitros de coledpteros, huesos,
picos de péjaro, y cascabeles (Peru).
112.112 SONAJADEPALO.
Los cuerpos sonoros son unidos por un palo o aro®. Sistro de madera (Samoa); espuela (Europa,
América), llol llol y plateria (mapuche); chapitas, tentem, tabas, corona con sonajero (Peru).
112.113 SONAJADEPANO.*
Los cuerpos sonoros son unidos a un pafio. Brazaletes, perneras (universal); ornamentos metéalicos en
vestimenta (prehispanico, Peru); maichiles, morisca, comocomo, pataku, kunkuakachumtai, matinhue,
siog ’koy, de caracol, semillas, élitros de coledptero (Pert).
112.12 SONAJADE MARCO.
Cuerpos sonoros fijos a un marco lo golpean.®
112.121 SONAJADE PENDULO.
Los cuerpos sonoros cuelgan del marco.*®
112.121.1 PALO SONAJERO.
Palo con cuerpos sonoros colgados. Baston sonaja (Andes), matraca procesional de tabla,
Monapue, guadae, arupaweru (Peru).
112.121.2 PLACASONAIJERO.
Placa con cuerpos sonoros colgados. Escudo de danza con sonaja de anillos (Africa); vestimentas
y objetos rituales metalicos con sonajas (Perl prehispanico); sonajas de marco y de horqueta,
taglla, (Peru).
112.122 SONAJADE DESLIZAMIENTO.
Cuerpos sonoros se deslizan dentro de cuerpos no sonoros o a la inversa®. Anklung (Java); sistro
metalico con palos (Medio Oriente, Europa).
112.13 SONAJADE VASO.
Objetos encerrados en un vaso o colgantes por fuera del vaso entrechocan y golpean el vaso.

% Vega: El ejecutante no hace ningin movimiento de golpe; la percusion se origina indirectamente, principalmente como consecuencia
de un movimiento de otra indole que hace el ejecutante; el instrumento esta destinado a hacer oir complejos de sonidos o ruidos, no
golpes aislados.

2 Vega: El ejecutante hace un movimiento de sacudimiento.

3 \ega: Autéfonos perforados se unen en hileras y chocan uno contra el otro en el sacudimiento.

3 Vega: Los cuerpos sonoros son puestos en hileras en una cuerda. Collares de valvas en hileras.

* Vega: Los cuerpos sonoros son puestos en hilera en un palo o aro. Sistro con anillos.

% Bolafios et al 1978 la llaman de “hileras multiples”.

%7 Vega: Los cuerpos sonoros se fijan en un objeto y golpean contra este.

% \Vega: Los cuerpos sonoros cuelgan libremente del marco. Escudo de danza con sonaja de anillos.

% \Vega: Cuerpos que no suenan se deslizan de un lado a otro dentro de cortes o perforaciones de un cuerpo que suena y lo ponen en
vibracién, o cuerpo que suenan se deslizan de un lado a otros en cortes de un cuerpo que no suena y son puestos en vibracion por este en
cada deslizamiento. Anklun (mas moderno).Sistro con palo. Este es un grupo de definicion compleja, con objetos extrafios, de dificil
comprension cuando se analizan fuera de contexto.

“yega: Los cuerpos sonoros estan encerrados en un vaso y chocan unos contra otros, contra la pared del vaso o, generalmente de
ambas maneras. N.B. la sonaja que se haya en el rio Benue hecho [a] con una calabaza con mango, en la cual los cuerpos sonoros no
estan encerrados en el interior, sino anudados en la parte exterior de una red que recubre la calabaza, se tiene que considerar como
variedad de la sonaja de vasos. Capsulas de frutas con granos de semillas, cascabeles con bolitas sueltas encerradas que golpean.
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. 131 SONAJA DE VASO (independiente).
.13 1.1 (Sonajade vaso cerrado) o MARAKA.*
Vaso sin aberturas (aberturas pequefias no se toman en cuenta), con numerosas particulas que
se entrechocan en el interior, o con objetos colgantes por fuera.
112.131.11 MARAKA SINOBSTRUCCION INTERNA.
Capsulas de frutas con semillas, calabaza (Sudamérica; wada mapuche; karacachi (Per();
caparazon de tortuga (Norteamérica); de madera (Norteamérica, Per(); de cuero (Norteamérica,
excepcional mapuche); de cesteria (Andes, Africa); de cuerno (Perd); toonhfu, burero, cavalle,
shacate, buriburiti, maraka, riariaera, pueru, de calabaza; sanabi, de semilla, sonaja de
ceramica (Peru).
112.131.12 MARAKA CON OBSTRUCCION INTERNA.
Varillas o placas interiores retardan o modifican el entrechoque entre las particulas
Palo de agua (Colombia); maraka con puas (Argentina).
112.131.2 (Sonajade vaso abierto) o CASCABEL.*
Vaso, generalmente con la abertura en la base, con una o0 mas particulas que entrechocan en
el interior.
112.131.21 CASCABEL ensoga.
Cascabel metalico (universal); ceramica (México); semillas (Andes).
112.131.22 CASCABEL en pafio.
morisca, cascabeles de polaina (Per().
112.131.23 CASCABEL en mango.
Kaskawilla (mapuche)
112.132 (Sonajade vaso adosada a un artefacto) o VASO SONAJA.
La sonaja forma parte de un objeto utilitario (recipiente u otro) que acttia como resonador. El
contenido del recipiente influye en el sonido. Puede tener o no abertura®®. Tumi sonaja, botella
sonaja, vaso sonaja, jarro sonaja (Andes).
112 .2 IDIOFONO DE RASPADURA.
El ejecutante raspa un cuerpo dentado con un palo o similar.**
112.21 PALORASPADO.*®
Se raspa un palo dentado con otro palo.
112.211 PALORASPADO SIN RESONADOR.
Palo o hueso dentado (universal), quijada o cacharaina (Per, Chile).*®
112.212 PALORASPADO CON RESONADOR.
Palo dentado y calabaza (Africa); hueso dentado sobre recipiente (México); caja con nervadura superior
dentada (China).”’
112.22 TUBORASPADO.
Gliro, de calabaza o de cafia (Pert).
112.23 VASORASPADO.
Se raspa un vaso que tiene la superficie surcada (Caribe, Congo
112 .24 (Raspadurade rueda) o CARRACA.
Una rueda dentada cuyo eje sirve de mango es raspado por una lengiieta dentro de un marco, que gira
alrededor del mismo mango. (Europa), matraca (Per(, Chile).*

)
NN

).48

LIS

“ Bolafios et al 1978 lo dividen en “con agarradero”, “sin agarradero” y “colgante”. Nos parece que nuestra proposicion separa mas
nitidamente grupos organoldgicos contrastados.

%2 |_a diferencia entre abierto y cerrado puede ser minima, pero como categoria organoldgica es muy importante. Bolafios et al 1978
proponen la subcategoria 112.133: sonajero de vaso colgante subdividido en “campanitas” y “cascabeles”, pero no aclaran por qué
separan estas “campanitas” de las” campanas” (111.242). Al subdividir el “cascabel” lo hacen en tres categorias: “independiente”, “en
fila” y “en fila multiple”. Nosotros lo redujimos a “”’en soga” y “en pafio”, para ser coherentes con nuestra nomenclatura, incorporando el
unico caso de “independiente” que ellos presentan dentro de “en pafio”, que nos parece mas coherente, y afiadimos “en mango” para
incluir el importante aporte mapuche, muy diferenciable organolégicamente.

3 |a apertura tiende a ser una rajadura inferior, y la(s) particula(s) tiende(n) a ser una, grande.

* Vega: El ejecutante produce directa o indirectamente un movimiento de raspadura: un cuerpo gue no suena pasa por un cuerpo
dentado que suena y es levantado alternativamente por los dientes y lanzado a la superficie; o un cuerpo elastico que suena, corre por
encima de un cuerpo dentado que no suena y recibe de este modo una serie de golpes. Este grupo no debe confundirse con los idiéfonos
de frotacion.

5 Vega: De palillos. Se raspa con un palillo dentado o con un bastoncito.

“6 \ega: Sudamérica, India, arco musical dentado, Congo. Bolafios et al 1978 clasifican la cacharanina como “con resonador”.
“"Vega: Usambra y este de Asia (Tiger).

“8 \ega: Sudamérica y Congo.

* Vlega: Una rueda dentada cuyo eje sirve de mango y una lengiieta dentro de un marco, que puede girar libremente alrededor del
mismo mango; durante la rotacién la lengiieta pega contra los dientes de la rueda. Europa e India.
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112 .3 IDIOFONO DE SEPARACION.
Compas elastico cuyas puntas se separan con un palo y vuelven a chocar (China, Malaca, Persia,
Balcanes)®.
112 .4 IDIOFONO DE PERCUSION Y SACUDIMIENTO.
El golpe hace vibrar el instrumento. Quijada de equino raspada o golpeada (Africa y Los Andes); tranatrana
(mapuche); cacharaina (Perd, Chile).
1 2 IDIOFONO DE PUNTEO.*
Se puntea una lengieta elastica fija en un extremo.
121 IDIOFONO DE PUNTEO EN FORMA DE MARCO.
La lengiieta oscila dentro de un marco rigido.*
12 1.1 (lIdiéfono de punteo con resonador de caja) o CRICRI.
La lengieta esta recortada en un tubo o similar®.
12 1.2 (ldiéfono de punteo con resonador bucal) o BIMBIRIMBAO.
La lengiieta unida a un marco necesita la boca como resonador.**
121.21 BIMBIRIMBAO IDIOGLOTA.
La lengiieta esté recortada en el marco (Asia sudoriental);*® cauca (Per().
121.22 BIMBIRIMBAO HETEROGLOTA.®
La lengiieta est4 unida al marco.>” Trompe (mapuche, aymara).
122 (tabla) o PEINE PUNTEADO.%®
Varias lengiietas asociadas a una tabla como dientes de peine.
122 .1 PEINEPUNTEADO HETEROGLOTA.*
Con lenglietas unidas a la tabla.
122.11 PEINEPUNTEADO HETEROGLOTA SIN RESONADOR.
Zansa de tabla (Sudafrica).”
122.12 PEINEPUNTEADO HETEROGLOTA CON RESONADOR.
Zansa con caja (Africa).®
12 2.2 (Peine punteado idioglota) o CAJITA DE MUSICA.%
Con lenglietas recortadas. Un cilindro con clavos puntea las lengletas (Europa).
1 3 IDIOFONO FROTADO.%
El instrumento se pone en vibracion por frotacién de su superficie.
131 PALO FROTADO.*
132 PLACAFROTADA®
Serrucho frotado (Perd, Chile).
33 VASO FROTADO.
3 3.1 VASO FROTADO (independiente).
Caparazones de tortugas (Brasil); teteco (Peru).
133.2 VASOS FROTADOS EN JUEGO.
Glass harmonica (Estados Unidos).%
1 4 IDIOFONO SOPLADO.%’
El instrumento se pone en vibracion por soplo.

1
1

% Vega: Instrumentos en forma de compas elastico cuyas puntas se tocan; esas puntas se separan con fuerza con un palito y después
vuelven a chocar causa de su elasticidad. China (huan t'u) Malaca, Persia (géasik), Balcanes.

51 Vega: Ididfonos de punteado. Lengiietas, es decir, plaquitas elasticas, fijas por un extremo, son encorvadas y luego vuelve a su
posicion inicial a causa de su elasticidad.

2 \lega: La lengileta oscila dentro de un marco o de una manija.

5% Vega: La lengiieta est4 recortada en un palito de modo que tiene en este su resonador. Melanesia.

* Vega: La lengileta esta colocada en un marco en forma de palito o de placa y necesita la boca como resonador.

® Vega: La lengiieta esta recortada en la materia del marco y unida a el por la raiz. Indochina, Indonesia, Melanesia.

% SH incluyen los subgrupos (121.221) bimbirimbao heteroglota independiente y (121.222), bimbirimbao heteroglota en juego.
\ega: La lengiieta esta fija al marco.

%8 Vega: En forma de tabla o peine punteado. Las lengiietas estan atadas a una tabla o recortadas en una tabla como dientes de peine.
%% Vega: Con lengiietas atadas.

80 \Vega: Todas las zansas de una tabla simple.

& Vega: Todas las zansas con caja o plato bajo la tabla.

62 \ega: Con lengiietas cortadas: cajitas de musica.

8% Vega: Idi6fono de frotacién se pone en vibracién el instrumento por frotacion.

5 Vega: (131.1) independiente, sin ejemplos conocidos y (131.2) en juego, que subdivide en (131.21) directo y (131.22) indirecto (violin
de clavos y Chladnis Euphon).

% Vega: (132.1) independiente (serrucho frotado) y (132.2) en juego (Neumenklemburgo).

% Vega: Verillon.

87 Vega: Idi6fono de soplo. Se pone el instrumento en vibracion por soplo.
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14 1 PALO SOPLADO. %
Idi6fono soplado en forma de palo o baston.
142 PLACASOPLADA.®
Idiéfono soplado en forma de placa. Piano cantor (Europa).

DIVISION COMUN FINAL DE LOS IDIOFONOS.
-8 con teclado; celesta, carillon con teclado (Europa).
-9 con accion mecdnica; carillon mecanico, caja de musica (Europa).

2 MEMBRANOFONO.
Las membranas estiradas rigidamente, son las productoras del sonido. Es preciso un cuerpo rigido que reciba la tensién sin
deformarse y un sistema de ensamblaje que mantenga la tension en la membrana.
2 1 MEMBRANOFONO DE GOLPE.
Se golpean las membranas.
2 1 1 MEMBRANOFONO DE GOLPE DIRECTO.”
El ejecutante golpea la membrana con la mano o con un objeto.
211.1 (Membranéfono de golpe directo semiesféricos) o TIMBAL."
Con el cuerpo de forma semiesférica o de plato. El plato es cerrado: pequefias aberturas no se toman en
cuenta. La forma se refiere a la cavidad interior, no a la forma exterior.
211.11 TIMBAL (independiente).
Cuerpo de madera (universal); kultrin (mapuche); timbal de pie (Africa, Europa).”
211.12 TIMBALESEN JUEGO.
Par de timbales unidos (Asia occidental).”
211 .2 (Membranéfono tubular) o TAMBOR.
El cuerpo tiene forma de tubo. El alto es mayor que el radio de la membrana.
211.21 TAMBOR CILINDRICO.
No se toma en cuenta el afinamiento de los extremos ni los aros de cabeza ni las irregularidades menores,
por ejemplo del tronco ahuecado.™
.2 11 TAMBOR CILINDRICO DE UN PARCHE.™
211.211.1 TAMBOR CILINDRICO ABIERTO, DE UN PARCHE.
El extremo opuesto al cuero esté abierto (Malaca, México); bongd (América); nuvuichiavatovan de
tronco (Perq).
211.211.2 TAMBOR CILINDRICO CERRADO.
El extremo opuesto al cuero esta cerrado. Si el interior es semiesférico, es timbal (India occidental).
211.212 TAMBOR CILINDRICO DE DOS PARCHES.™
El tambor tiene dos membranas Utiles (que pueden ser golpeadas).
1 TAMBOR CILINDRICO DE DOS PARCHES (independiente).
11 TAMBOR CILINDRICO GRANDE DE DOS PARCHES.”
El parche tiene mas de 20 cm. de didmetro (una mano extendida).
211.212.111 TAMBOR CILINDRICO GRANDE DE DOS PARCHES sin cuerdas interiores.
Tambor militar (Europa); kakekultrun (mapuche); wankara, aru, tambora, tarola, tampu,
tampur, tambun, tampora, tambor de tronco ahuecado, sipitundu, tundu, xnjaansoni, juaitdiru,
kon, fosxtoki, sixtoki, ticatadamanaja, tutu, toeto, kaxa, ixanagé, richuvu, richunuvuu, wasiona,
toonto, tutu, lema, tampor (Per(); bombo (Pert, Argentina).
211.212.112 TAMBOR CILINDRICO GRANDE DE DOS PARCHES con cuerdas interiores
Algunos kakekultrun (williche, Chile); bombo de baile chino (Chile).
211.212.12 TAMBOR CILINDRICO PEQUENO DE DOS PARCHES.
El parche mide menos de 20 cm. diametro (una mano extendida). Caja, tinya (Per

N
=
[EN
N

12.
12.

% \iega:). En bastones o palos (141.1) independiente, sin ejemplos conocidos y (141.2) en juego (piano e6lico).

% Viega: (142.1) independiente, no conocido, y (142.2) en juego (piano cantor).

™ Vega: El ejecutante mismo hace el movimiento del golpe; no se tienen en cuenta articulaciones mecanicas intermediarias, palillos
conjuntos de teclas, etc., si existen. Los tambores que suenan Gnicamente por sacudimiento no entran aqui.

™ Vega: Semiesféricos o en forma de plato (timbales-timbal) El cuerpo es de forma semiesférica o de plato.

2 \/ega: El timbal europeo.

" Vega: Los pares de timbales del Asia occidental siempre unidos.

™ Vega: Didmetro de la mitad y diametro terminal son iguales; el afinamiento de los extremos no se toma en cuenta; tampoco los aros
de cabeza.

® Vega: De un cuero.

"®Vega: De dos cueros.

" Tanto esta subdivisién como la (211.212.12) que se diferencian por tamafio, se basa en un criterio arbitrario pero permite subdividir un
grupo muy numeroso y variado en América, que tiene correlato en las subdivisiones vernaculas. Nueva categoria.
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211.121.2 TAMBORES CILINDRICOS EN JUEGO, DE DOS PARCHES.
Tuntun, tambora, par de tambores de tronco ahuecado de diferente tamafio, tamporo de varios
tamafos (Peru).
211.22 TAMBOREN FORMA DE BARRIL.”®
El diametro medio es mas grande que el diametro terminal, de perfil curvo (Asia, Africa); tumbadora
(América).
211.23 TAMBOREN FORMA DE DOBLE CONO.™
El didmetro medio es mas grande que los didmetros terminales; de perfil romboidal (India).
211.24 TAMBOREN FORMA DE RELOJ DE ARENA.
El didmetro del medio es més chico que los didmetros terminales (Asia):® unu tinya (Per(, Arica
prehispanico).
211.25 TAMBOR CONICO.
Los didmetros terminales son notablemente desiguales; las desigualdades pequefias no se pueden tener en
cuenta porgue son inevitables (Asia, Africa),® tambor de botija, tumba (Per().
211.26 TAMBOR DE COPA.
El cuerpo consiste en una media esfera o cilindro con un pie més delgado. Si el interior es cerrado, es
timbal (211.1) o tambor cerrado (211.211.2) (Medioriente, Norte del Africa).®
211 .3 (Membranéfono de marco) o CAJA.®
La altura del cuerpo es igual o inferior al radio de la membrana.
. 3 1 CAJA (sin mango).#*
211.311 CAJADEUNPARCHE®
Pandereta o pandero (Norteamérica, Perd, Chile).
2 CAJA DE DOS PARCHES. %
2 .1 CAJA DE DOS PARCHES SIN BORDON.
Borddn es un elemento que vibra junto al parche (universal); caja, tinya, tamborcito, didin (Peru,
Argentina, Bolivia, Chile).
211.312.2 CAJADEDOSPARCHES CONBORDON.¥
(Europa, América), caja roncadora (Peru); caja carnavalera (Argentina).
211.32 CAJACON MANGO.%#
En el marco hay un mango en el sentido del diametro (Norteamérica).
212 MEMBRANOFONO DE GOLPE INDIRECTO.2
El tambor es sacudido; el sonido resulta del entrechoque de objetos encerrados o atados. El sonido es confuso,
no nitido®. (Subdivisién como la de los tambores de golpe directo).
212.1 TIMBAL SONAJA.
Kultrdn (usado ocasionalmente como sonajero, mapuche).
2 . 2 TAMBOR SONAJA.
2 . 3 CAJASONAJA.
2 2 MEMBRANOFONO PUNTEADO.
Bajo el g(‘éentro del cuero hay una cuerda anudada; esta cuerda se puntea y ella transmite vibraciones al cuero®.
(India).

N
=
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"8 Vega: Barril. El didmetro medio es mas grande que el diametro terminal; el cuerpo esta abovedado. Asia, Africa, Antiguo México.

" Vega: Doble cono. El didmetro medio es mas grande que los diametros terminales; el cuerpo tiene una pared recta, con una linea de
perfil quebrada Indias anteriores (Mrdanga, Banya, pakhavaja).

% vega: Asia, Melanesia, Africa oriental.

& Vega: India.

8 \/ega: El cuerpo del tambor consiste en una parte principal de en forma de media esfera o cilindro y de una parte afiadida mas
delgada. Modificaciones de la forma fundamental, como las que existen especialmente en indonesia, no cambia el concepto, siempre que
no se llegue a la forma cilindrica. Darabuckle.

8 \ega: De marco. La altura del cuerpo es, a lo sumo igual al radio del cuero. N.B. El tambor militar europeo tiene su origen, aun en
sus ejemplares mas chatos, en el tambor cilindrico; por eso no se cuenta entre los tambores de marco.

8 La tendencia de las cajas en el mundo es a carecer de mango. Salvo indicacién contraria, se entiende su ausencia.

& Vega: De un cuero.

& \/ega: De dos cueros.

8 Nueva categoria.

8 \/ega: 211.321 De un cuero. Esquimales. 211.322 De dos cueros. Tibet.

8 vega: [de golpe indirecto]. tambores sonajeros (subdivision como la de los tambores de golpe directo). El tambor es sacudido; la
percusion se realiza por golpeteo de las bolitas atadas o encerradas, o por cosa analoga Indias, Tibet.

0 |os objetos encerrados en los membranéfonos andinos, de significado ritual 0 magico, que suenan ocasionalmente de modo semejante
al bordon, no entran dentro de esta categoria, a no ser de que el ejecutante los sacuda como sonajero.

! Este tipo de instrumento actda como cordéfono: suena como tal, se tafie como tal y cumple las funciones de éstos. Sin embargo, la
inexistencia de un sistema de tension (que aqui cumple el brazo del ejecutante) obligaria a crear una jerarquia nueva entre los cordéfonos,
opuesta a (31) y (32), lo cual obliga a cambiar todo el sistema subsiguiente. Para evitar esta situacion optamos por dejarlo como esta.
“\ega: India (Copi-yantra, Anandalahahi).
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2 3 (Membranéfono de frotacion) o TAMBOR FROTADO.
El cuero se pone en vibracién por friccion.
231 TAMBOR FROTADO CON PALO.
Un palo unido al cuero se frota, o frota al cuero.
231.1 TAMBOR FROTADO CON PALO ATRAVESADO.
El palo penetra en el cuero.
231.11 TAMBOR FROTADO CON PALO ATRAVESADO FIJO.
El palo no puede moverse; se frota solamente el palo (Africa).
231.12 TAMBOR FROTADO CON PALO ATRAVESADO MEDIO LIBRE.
El palo puede moverse solamente un poco; la mano frota al palo y el palo al cuero (Africa).
231.13 TAMBOR FROTADO CON PALO ATRAVESADO LIBRE.
El palo se mueve y frota el cuero (Europa).®
23 1.2 TAMBOR FROTADO CON PALO SUPERPUESTO.*
El palo esta atado encima del cuero parado de punta (Europa).
2 3 2 TAMBOR FROTADO CON CUERDA.
Una cuerda unida al cuero se frota.
23 2.1 TAMBOR FROTADO CON CUERDA FIJA.
El tambor esta inmovil.
232.11 TAMBOR FROTADO CON CUERDA FIJA, DE UN CUERO.
Europa, Africa.
.12 TAMBOR FROTADO CON CUERDA FIJA, DE DOS CUEROS.
. 2 TAMBOR FROTADO CON CUERDA GIRATORIA.
El tambogsgira y la cuerda se frota en una muesca del mango que hace de eje (Europa, India, Africa
oriental).
233 TAMBOR FROTADO A MANO.%
Se frota el cuero con la mano. Pandereta de cueca (Chile).
2 4 (Membranofono de soplo) o MIRLITON.
La membrana se pone en vibracién por soplo o por emisién de sonidos o palabras® (Europa, Africa occidental),
hoja de &rbol (Ecuador).%
241 MIRLITON SIN RESONADOR.*”
Papel de seda sobre un peine (Europa), hoja vegetal o plastica sobre los labios cuando vibra al cantar (al tafierla
es aerofono libre, lengueta labial). Tajitu, hoja vegetal (Per()
2 4 2 MIRLITON CON RESONADOR.'®
La membrana esté en el interior de un tubo caja (Africa). Wititi, gamitara (Per().
DIVISION COMUN FINALDE LOS MEMBRANOFONOS.
-5 Con posibilidad de variar la tensién durante la ejecucion.'®. Esta accién permite modular la altura tonal
y crear melodias, ya sean afinadas con precision o no (sensacion de timbre de rango tonal).
-51 Tensién manual en membrana. El centro del parche tiene un material adherido que permite definir el
tono. La mano, al presionar el parche, eleva ese tono (tabla hindu).
-52 Abertura en cuerpo. Una abertura lateral del cuerpo es obturada con la mano alterando la altura del
tono. (timbal maya).
-53 Tensidn atadura.
-531 Sin maquinaria. Una correa presiona la atadura, elevando la altura del tono (tambor parlante
hindu).
-532 Con maquinaria.
-5321 Sin pedales (tambor europeo).
-5322 Con pedales (timbal de maquina).

NN
w w
N -

9 \lega: El palo se mueve libremente; no se frota el palo, sino que el palo excluidamente frota el cuero. Venezuela.

 Vega: Con palo atado encima.

% Vega: El tambor gira y la cuerda se frota en una muesca del mango. Waldteufel (Europa, India, Africa oriental).

% Serfa mas correcto subdividir en frotado directo (a mano) versus frotado indirecto (con palo o cuerda).

" \lega: la membrana no da ningun sonido propio, sino que modifica la voz. Sin embargo la hoja de &rbol soplada emite sonidos propios.
% Vega: membrand6fonos de voz humana. (Mirlitones). La membrana se pone en vibracion por la emision de sonidos o palabras; el
cuero no da ningun sonido propio, sino que modifica la voz. Europa, Africa occidental.

® Vega: “Mirlitones libres”. Se influye directamente sobre la membrana, sin que el viento se acumule en un depdsito. E| papel de seda
encima de un peine.

1% vega: Mirlitones de tubos y vasos. La membrana esté en el interior de un tubo caja. Africa; también las flautas de Asia oriental en las
cuales un agujero lateral obturado con una membrana pegada, representa contaminaciones con el principio de Mirliton de tubos.

101 Nueva categoria. Incluimos esta seccion debido a la incidencia en la musica que tiene la accién de modular los tonos del instrumento.
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-6 Cuero pegado.
-7 Cuero clavado. Excepcional, kultrin y kakekultrin mapuche historico.
-8 Cuero atado.
-81 Atadura de soga o correa. 192
-811 Atadura simple.'® Las ataduras corren de cuero a cuero en zig-zag o forman una red sin
utilizar ninguno de los dispositivos que siguen (Universal).
-812 Atadura con ligadura de tension. Sogas transversales tensan las ataduras (Ceilan, kultrin
mapuche).'%*
-813 Con anillos de tension. Pequefios anillos o presillas unen cada dos ataduras, tensandolas
(Europa, India).1%®
-814 Con cufias de tension. Entre la pared del tambor y las ataduras se calzan cufias cuya posicion
puede regular la tensién'® (India, Indonesia, Africa).
82 Atadura soga-cuero. Las sogas estan atadas abajo de un cuero que no suena (Africa).%’
83 Atadura soga-tabla. Las sogas estan atadas abajo de una tabla (Sumatra),*®
84 Atadura soga-rodete. Las sogas estan atadas bajo de un rodete (Africa).’®
85 Atadura soga-cinturon. Las sogas estan atadas abajo a un cinturon de otro material (India).
86 Atadura de soga-estaca. Las sogas estan atadas abajo de estacas que estan metidas en el costado del
cuerpo (Africa).
-9 cuero apretado. Sobre el borde de la piel hay un anillo que lo cifie.**
91 Apretamiento de soga (Andes).*!
92 Apretamiento de arco (Africa)."*

3 CORDOFONO.
Una o varias cuerdas estiradas rigidamente son las productoras del sonido. Es preciso, al igual que en los
membralqgifonos, un cuerpo rigido que reciba la tension sin deformarse y un sistema de ensamblaje que resista esa
tension.
3 1 (Cordéfono simple) o CITARA.
El instrumento consiste en un porta-cuerdas solo, o con un cuerpo de resonancia separables sin destruir la tensién
de la cuerda.***
3 1 1 CITARA DE PALO.
El porta-cuerdas tiene forma de palo o una tabla puesta de filo.
311.1 (Citaradearco) o ARCO MUSICAL.
El porta cuerdas es un palo flexible (y curvo).
311.11 ARCO MUSICAL IDIOCORDE.
La cuerda ha sido desprendida de la corteza del palo y queda sujeta al arco en los extremos.
311.111 ARCO MUSICAL MONOIDIOCORDE.
De una cuerda®® (Nueva Guinea, Togo).
311.112 (Arcomusical poliidiocorde) o ARCO DE ARPA.
Varias cuerdas sobre un puente dentado™’ (Africa occidental).
311.12 ARCO MUSICAL HETEROCORDE.
La cuerda es afiadida al arco.'*®
311.121 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE.
El arco tiene una sola cuerda de materia extrafia a la del arco.
311.121.1 ARCOMUSICAL MONOHETEROCORDE (sin resonador).'*

115

102 \/ega: Las ataduras corren de cuero a cuero o forman una red sin utilizar ninguno de los dispositivos que siguen.

103 \/ega: Sin aparato especial de tension.

104 yega: Bandas transversales se colocan en el dispositivo para estirar.

105 \/ega: Las ataduras corren en zig-zag; cada dos tiros se unen por medio de un pequefio anillo o presilla.

106 \vega: Entre la pared del tambor y las ataduras se calzan cufias cuya posicion puede regular el dispositivo de tension.

107 yega: Las sogas estan atadas abajo a un cuero que no se utiliza.

108 \/ega: Las sogas estan atadas abajo a una tabla suplementaria.

109 \/ega: Las sogas estan atadas bajo de un rodete afiadido.

10 vega: Africa.

1 Vega: Tambor europeo.

12 yega: Timbal de maquina. Ademas subdivide esta categoria en (921) Sin maquinaria, (922) Con magquinaria,( 9221) Sin pedales,
(9222) Con pedales, que nosotros incluimos en (-532), (-5321/2)

3 vega: Una o varias cuerdas estan tendidas entre puntos fijos.

114 vega: El instrumento consiste en un porta-cuerdas solo, 0 en un porta-cuerdas y un cuerpo de resonancia en cohesion inorganica,
separables sin destruccion del aparato musical.

115 vega: El porta-cuerdas tiene forma de palo; también las tablas puestas de filo pertenecen a ésta.

116 \Vega: El arco tiene una sola cuerda del mismo palo.

117 \ega: El arco tiene varias cuerdas del palo propio, conducidas sobre un puente dentado.

118 ega: La cuerda es de otra materia que el arco.
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La boca [humana] no se considera como resonador.'?
311.121.11 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE SIN DIVISION DE LA CUERDA.**
(Africa); kinkelkawe frotado de hueso, paupawen golpeado de madera y chinko soplado por viento
de madera, (mapuches); kauka, tumag, tumank, tomangu, kabana, tsayantar, petont, tontorenzi,
piompirintzi, pegombirinchi, yosokopi, jijiti, trompa, junoranti, yoiri, catiruhuu, tin, oxri (Peru).
311.121.12 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE CON DIVISION DE LA CUERDA.*??
Un hilo abraza la cuerda y la divide en dos partes (Africa Sudecuatorial).
. 2 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE CON RESONADOR.
.21 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE CON RESONADOR DESUNIDO.
El resonador esta unido al arco de manera provisoria (Borneo) con division de hilo (Tanzania),
Arco musical sobre un recipiente (Sudafrica).
311.121.22 ARCO MUSICAL MONOHETEROCORDE CON RESONADOR UNIDO.
El resonador esta fijo permanentemente al arco. Borneo.
311.121.221 ARCOMUSICAL MONOHETEROCORDE CON RESONADOR UNIDO SIN DIVISION DE
LA CUERDA'Z,
(Sudéfrica); con clavija para afinar (India, Tailandia).
311.121.222 ARCOMUSICAL MONOHETEROCORDE CON RESONADOR UNIDO CON DIVISION DE
LA CUERDA.**
Un hilo u otro elemento divide la cuerda en dos. Con hilo (Africa); el resonador divide (Kenia);
un palo divide (Molucas).
311.122 ARCO MUSICAL POLIHETEROCORDE.
El arco tiene varias cuerdas de otra materia que el cuerpo.
311.122.1 ARCO MUSICAL POLIHETEROCORDE SIN DIVISION DE LA CUERDA.'®
(Oceania) con clavijas para afinar (Tailandia).
311.122.2 ARCOMUSICAL POLIHETEROCORDE CON DIVISION DE LA CUERDA.**
Un hilo u otro elemento dividen la cuerda en dos (Oceania).
311.2 CITARADE PALORIGIDO."’
El porta—cuerdas es rigido.
311.21 ARCO-PALO MUSICAL.
El porta-cuerdas tiene un extremo flexible y curvo. Los palos musicales con dos extremos flexibles y
curvos se incluyen entre los arcos musicales (Indochina).
311.22 PALOMUSICAL.*®
Un palo rigido soporta las cuerdas. El bastén de cafia hueco por casualidad es citara de palo; si la cavidad
del tubo se usa como resonador, es citara de tubo.
311.221 PALOMUSICAL SIN RESONADOR O CON UN RESONADOR.'?
(India, Célebes); charrango de palo, de tabla o de arbol (mapuche).
311.222 PALO MUSICAL CON VARIOS RESONADORES.'*
(India).
CITARA DE TUBO.
El porta-cuerdas es un tubo.
312.1 CITARADE TUBO ENTERO.
312.11 CITARA IDIOCORDE DE TUBO.
Cuerda recortada. (Africa, Indonesia); de una cuerda (N Britania); de varias cuerdas (N Guinea,
Yugoeslavia), otta, titiri (Peru).
312.12 CITARAHETEROCORDE DE TUBO.'*

w
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131

19 Salvo definicion contraria, se entiende que la opcion valida es “sin resonador”.

120 Vega: N.B. si se emplea un resonador no unido al aparato mismo, el instrumento pertenece al n° 311.121.21. La boca [humana] no
se considera como resonador.

121 \Vega: Sin corredera vocal. Africa (Ganza, Samuius, To).

122 \Jega: Con corredera. Una corredera de hilo abraza la cuerda y la divide en dos partes. Afiica sudecuatorial (N’kungo, Uta).

123 ega: Sin corredera. Sudafrica (Hade, Thomo).

124 \Jega: Con corredera. Sudafrica y Madagascar (Gubo, Hungo, Bobre).

125 Cambiamos “corredera vocal” por “division de la cuerda”. Vega: Sin corredera vocal. Oceania (Kalove).

126 \/ega: Con corredera vocal. Oceania (Pagolo).

127 \Jega: Palos musicales.

128 \Jega: Palos musicales verdaderos. N.B. Los bastones de cafia que estan huecos por casualidad pertenecen por eso, no a las citaras
de tubos, sino a las citaras de palos; pero los instrumentos en los cuales se usa la cavidad del tubo como resonador verdadero, son
citaras de tubos, como, por ejemplo, el arpa neomexicana.

128 \/ega: Con una sola calabaza como resonador. India (Tuila), Célebes (Suleppe).

130 \/ega Con varias calabazas como resonador. India (Vina).

3L Vega: El porta-cuerdas es una tabla abovedada en sentido del ancho.

182 SH mencionan dos subdivivisiones de citara heterocorde de tubo: (312.121) de tubo simple y (312.122) tubo en que en el espacio
internudal del bambu est4 metido en una hoja de palmera atada en forma de recipiente (Timor).
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Cuerda atada. (Indochina); violin apache (Norte América); valiha (Madagascar).
312.2 CITARADE MEDIO TUBO.
Las cuerdas corren sobre el lado convexo de una canaleta.
312.21 CITARA IDIOCORDE DE MEDIO TUBO.
Cuerda recortada.
312.22 CITARAHETEROCORDE DE MEDIO TUBO.
Cuerda atada. K ’in, Koto (Asia Occidental).
3 1 3 CITARA DE BALSA.
El porta-cuerdas estd formado de cortes de cafia ligados entre si en forma de balsa.
313.1 CITARA IDIOCORDE DE BALSA.
Cuerda recortada (India, Africa central).
313.2 CITARAHETEROCORDE DE BALSA.
Cuerda atada (Africa).?3*
3 1 4 CITARA DE TABLA.
El porta-cuerdas es una tabla; también el suelo se considera como tal.
314 .1 CITARADE TABLA, CON CUERDAS PARALELAS.**
El plano de las cuerdas corre paralelo al porta-cuerdas.
314.11 CITARADE TABLA, CON CUERDAS PARALELAS, SIN RESONADOR.
(Borneo, Africa).
. 1 2 CITARA DE TABLA, CON CUERDAS PARALELAS, CON RESONADOR.
.12 1 CITARA DE TABLA, CON CUERDAS PARALELAS CON RESONADOR DE CASCARA.
El resonador es una cascara de fruta o de forma semejante (Africa).*
314 .12 2 (citarade tabla, con cuerdas paralelas con caja de resonancia) 0o CITARA DE CAJA
El resonador est4 compuesto de tablas.**’
314.122.1 CITARADE CAJA PERCUTIDA.
Salterio (Europa, Medio Oriente, India); clavicordio, piano (Europa).
314.122.2 CITARADE CAJAPULSADA.
Salterio clavecin, espineta (Europa).
314.122.3 CITARADE CAJAFROTADA.
314.122.4 CITARA DE CAJA SOPLADA.
Arpa edlica (Europa).
314 .2 CITARA DE TABLA DE CUERDAS VERTICALES.*®
El plano de las cuerdas corre verticalmente respecto al porta-cuerdas.
314 .21 CITARADE TABLA DE UNA CUERDA VERTICAL. **
Una cuerda sujeta al suelo, resonador excavado en el suelo (Africa, Sudeste asiatico).
314 .22 CITARA DE TABLA DE VARIAS CUERDAS VERTICALES.**
El porta-cuerdas es una tabla; varias cuerdas, puentecillo dentado (Borneo, Camerun).
3 1 5 CITARA DE CASCARA.
Las cuerdas corren sobre la abertura de una cascara (Africa).
15 .1 CITARA DE CASCARA SIN RESONADOR.
15 .2 CITARA DE CASCARA CON RESONADOR.
La céscara estd unida a una calabaza o semejante.
3 1 6 CITARA DE MARCO.
Las cuerdas estan tendidas dentro de un marco.
316 .1 CITARADE MARCO SIN RESONADOR.
Quiza entre los salterios de la Edad Media.
316 .2 CITARADE MARCO CON RESONADOR.
(Africa occidental).1*?
3 2 CORDOFONO COMPUESTO.
El instrumento consiste en un porta-cuerdas y un cuerpo de resonancia en coherencia organica, inseparables sin
destruccion del aparato sonoro.

133

141

1% \/ega: India, Guinea superior, Congo central.

134 yega: Territorio del norte de Nyassa.

1% Vega: De tablas verdaderas.

1% \Jega: El resonador es una cascara de fruta o cosa semejante; luego, un producto natural, o — si se hace artificialmente — tallado.
Territorio de Nyassa.

¥ \Vega: Citara, Hackbrett, piano.

1% \/ega: De tablas (falsas).

139 yega: De suelo. El porta-cuerdas es el suelo; una cuerda. Malaca, Madagascar.
10 Vega: De arpa.

1 Vega: Africa oriental [ex] alemana.

142 yega: Entre los Kru, Africa occidental (Kani).
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3 2 1 (corddfono compuesto de cuerdas paralelas) o LAUD.
El plano de las cuerdas corre paralelo a la tapa.
321.1 LAUD DE ARCO.
Cada cuerda tiene su propio portador flexible (Africa).
32 1.2 (laud deyugo)o LIRA.
El porta-cuerdas es un yugo de dos brazos con travesafio.'**
321.21 LIRADE CASCARA.
Como resonador sirve una céscara natural o tallada (Medio Oriente, Europa del sur, Norte de Africa).**®
321.22 LIRADECAJA.
Como resonador sirve una caja hecha de tablas (Europa, Medio Oriente, Norte de Africa).
32 1.3 LAUD DE MANGO.

El porta-cuerdas es un mango (0 mas). No se tienen en cuenta mangos secundarios como, por ejemplo en la
AAAAA 147

143

146

321.31 LAUD DE MANGO ATRAVESADO.'*®
El mango atraviesa el cuerpo de resonancia.
321.311 LAUDDE CASCARA, DE MANGO ATRAVESADO.
El cuerpo de resonancia es una cascara natural o tallada pulsado (Medio Oriente, N Africa) frotado
(Africa, Medio Oriente, Asia sudoriental). 1*°
321.312 (Laudde caja, de mango atravesado) o GUITARRA DE PICO.
El cuerpo de resonancia es una caja de tablas. Frotado (Africa, Medio Oriente).*
321.313 LAUDDE TUBO, DE MANGO ATRAVESADO.
El mango atraviesa un tubo. Frotado (China).*%
321 .32 LAUD DE MANGO ANADIDO.*?
El mango esté tallado o afiadido como cuello al cuerpo de resonancia.
321.321 LAUD DE CASCARA, DE MANGO ANADIDO
Los latdes cuyo cuerpo est& hecho de trozos o astillas imitando las c&scaras (Europa, Medio Oriente,
Asia Oriental)™
2 LAUD DE CAJA, DE MANGO ANADIDO.™*
2 . 1 (ladd pulsado de caja, de mango afiadido) o GUITARRA.
Guitarra, mandolina (Espafia, América); cavaquifia (Brasil); requinto, bandola, bandurria, tiple (Peru);
charango (Bolivia); guitarron (Chile).
321.322.2 (laud frotado de caja, de mango afiadido) o VIOLIN,
Violin; viola da gamba; kitag, aravir, kitiar, kampana (Peru).

w w
NN

.32
.32

322 ARPA.
El plano de las cuerdas es vertical respecto a la tapa y la linea en que se sujetan las puntas inferiores de las cuerdas
corre en direccion al cuello.
322 .1 ARPAABIERTA O DE MASTIL.'*®
El arpa no tiene estaca anterior.
322.11 ARPADE ARCO.
De cuello flexible **® (Birmania, Africa).
322.12 ARPADEANGULO.
El cuello rigido esta en angulo respecto del cuerpo (Europa Sur, Africa, Asia sudoriental
322 .2 ARPADE MARCO.
El arpa tiene una estaca anterior.

) 157

13 vega: Africa (Akam, Kalangu, Wambi).

144 \Jega: El porta-cuerdas es un yugo de dos brazos con travesafio, colocado en el plano de la tapa.

15 Vega: Lira, lira del Africa occidental.

“8yvega: Kithara, Crwth.

47 ega: El porta-cuerdas es un simple mango. No se tienen en cuenta mangos secundarios como, por ejemplo en la Prasarini Vina
India. También pertenecen a ésta los lalides cuyo encordado esta repartido en varios cuellos — como el arpa-lira —y latdes — por
ejemplo, las guitarras-liras — en los cuales el yugo tiene valor de adorno.

%y\/ega: De pico. El mango esta puesto diametralmente a través del cuerpo de resonancia.

%8 \Vega: Persia, India e Indonesia.

150 vega: Egipto (Rebab).

151 Vega: El mango esta puesto diametralmente a través de un tubo. China e Indochina.

%2\/ega: De cuello.

153 yega: Mandolin, Tiorba, Balalaika.

S4vega: De cuello, de caja o guitarras de cuello. N.B. Los latdes cuyo cuerpo esta hecho de rozos o astillas imitando las cascaras, se
incluyen entre los latdes de cascaras. Violin, Gamba, Guitarra.

1% de mastil sugiere la existencia de una estaca anterior la que, justamente, por su ausencia caracteriza este grupo. Por eso afiadi la
palabra “abierto” que me parece mas descriptiva.

156 \Vega: El cuello se curva alejandose del cuerpo.

87 vega: El cuello esta quebrado; se aleja del cuerpo. Siria; Egipto y Corea antiguos.
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322.21 ARPADE MARCO DE AFINACION FIJA.'%®
Todas las arpas de la Edad Media.
322.211 ARPADE MARCO DIATONICA.
(Europa, Andes, Paraguay).
2 ARPA DE MARCO CROMATICA.
2 .1 ARPA CROMATICA CON UN PLANO DE CUERDAS.
(Europa).
322.212.2 ARPACROMATICA CON DOS O MAS PLANOS DE CUERDAS.*%®
Arpa cromética de Lyon; de tres planos de cuerdas (Europa)
322 .22 ARPADE MARCO DE AFINACION VARIABLE.*®
La afinacion de las cuerdas puede ser variada por un mecanismo.
322.221 ARPACON CLAVIJA MANUAL.**
Las cuerdas cambian de afinacién por accion manual. (Europa).
322.222 ARPACONPEDAL.
Las cuerdas cambian de afinacion por accion del pie. Arpa actual de concierto (Europa)
3 2 3 LAUD-ARPA.
El plano de las cuerdas es perpendicular a la tapa, y la linea de insercion de las cuerdas paralelo al cuello;
puentecillo dentado ** (N. Africa, Camer(in).
DIVISION COMUN FINAL.
- 4 Percutido con martillo o palitos.
- 5 Pulsado.'®®
- 6 Punteado con plectro.
- 7 Frotado.
- 71 Con arco.
- 72 Con rueda.
- 73 Con cinta.
- 8 Con teclado.
- 9 Con accién mecénica.

.21
21

4 AEROFONO.
El aire es puesto en vibracién a través de un flujo continuo del mismo aire. 1%
4 1 AEROFONO SIN RESONADOR.'*®
El aire vibrante no esta limitado por el instrumento.
4 11 AEROFONO DE DESVIACION.
El viento choca contra un filo, (0 un filo es movido a través del aire) y produce el sonido.®® L4tigo, hoja de sable,
zumbayllo zumba, waraka (Peru)
4 1 2 AEROFONO DE INTERRUPCION.
La corriente de viento sufre interrupcién periddica, produciéndose un sonido.
412 .1 (Autéfono) o LENGUETA.
El viento pone en vibracién una laminilla e interrumpe periédicamente el aire, produciendo el sonido.*®
412.11 LENGUETAS DE ENTRECHOQUE.'®
El viento hace que dos laminillas se abran y cierren periddicamente. Tallo de graminea hendido
(Medioriente).
412 .12 LENGUETABATIENTE.
El aire hace que una laminilla golpee un marco, interrumpiendo periédicamente el paso del aire.'®

158 \/ega: Sin aparato para modificar la afinacion.

158 \ega: Con dos palos de cuerdas cruzados.

160 \/ega: Con aparato para modificar la afinacion. Las cuerdas pueden ser estiradas por un mecanismo.

161 Vega: A mano. Hakeharfe, Harpe ditale, Harpinella.

162 \/ega: El plano de las cuerdas corre verticalmente con respecto a la tapa y la linea que toma las puntas inferiores de las cuerdas
corre verticalmente con respecto a la direccion del cuello; puentecillo dentado.

163 \/ega: Ejecucion digital.

164 \ega: El aire mismo es, principalmente, puesto en vibracién. En todos los casos el sonido es producido, en Gltima instancia, por
vibracion del aire. En los aeréfonos el aire es excitado directamente para que produzca el sonido, y no secundariamente como ocurre con
la vibracién de cuerdas, membranas o cuerpos sélidos.

165 Vega: Aerdfonos libres.

168 ega: El viento choca contra un filo, o un filo es movido por el aire; en los dos casos se realiza, seglin opinién moderna, un
deslizamiento periddico del aire sobre los lados del filo.

167 \Vega: La corriente del viento choca contra una laminilla; ésta se pone en vibracién e interrumpe a la corriente periddicamente.
Pertenecen a esta clase también las lengiietas con sobrecubiertas, es decir, tubos cuyo contenido de aire no vibra principal, sino
secundariamente; que no producen sonido por si mismos, sino que amplifican y modifican el timbre del sonido. Generalmente se
conocen las sobre-cubiertas por la falta de agujeros de obturar. Las flautas de lengiieta del 6rgano.

168 \Vega: Laminillas de entrechoque. Dos laminillas forman una hendidura que se cierra periédicamente durante la vibracion.
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412.121 LENGUETA BATIENTE (independiente).
(Columbia Britanica).
412 .12 2 LENGUETAS BATIENTES EN JUEGO.
Se incluyen las lenglietas con sobrecubiertas, es decir, tubos cuyo contenido de aire no vibra principal,
sino secundariamente; amplificando y modificando el timbre del sonido. Generalmente se conocen las
sobre-cubiertas por la falta de agujeros de obturar. LLos mas antiguos juegos de flautas de lengueta del
organo (Europa).
412.13 LENGUETA LIBRE.
El aire hace que la lengiieta se mueva a través de una abertura exactamente igual a su tamafio
interrumpiendo periédicamente el paso del aire.!™
412.131 LENGUETA LIBRE (independiente)
El antiguo claxon de automovil.
412 .13 2 LENGUETAS LIBRES EN JUEGO.
Armonio, arménica de boca, acordeones (Europa, América); sheng (Extremo Oriente).1™
412 .14 LENGUETA DE CINTA.
El viento choca contra el filo de una cinta extendida.*™ (Columbia Briténica).
412.15 LENGUETA LABIAL.
Se sopla contra una lamina puesta entre los labios. Hoja vegetal o plastica (universal), tajitu (Peru).
412 .2 AEROFONO DE INTERRUPCION NO AUTOFONO.
La interrupcion periodica del aire se realiza sin intervencion del aire.
412 .21 AEROFONO DE DESPLAZAMIENTO.
El interruptor se desplaza en su propio plano. Sirena de agujeros, sirena de ondas.
412 .22 AEROFONO GIRATORIO.
El interruptor gira alrededor de su eje. Palo zumbador con un hilo (Universal); toro bramador, palo
zumbador, tsixtsi, plumas zumbadoras asu, fugadi, boribori, weeka, piruru, hedzako, reexe, toomo, naibiti,
fauniotatek, runrun, hehtaidi, bufuna, (Pert), disco zumbador con dos hilos (Sudéfrica).’®
AEROFONO DE ALTERACION'"™
. 1 AEROFONO DE EXPLOSION.
El aire recibe un tnico choque de condensacion. Cerbatana.
413 .2 AEROFONO DE VIBRACION.
Una cafieria ranurada transversalmente, al ser soplada, emite la serie armonica por vibracion de la
columna de aire.
413 .3 AEROFONO DE RUIDO. *"®
una pequefia cavidad con dos agujeros es introducida en la boca produciendo un ruido caracteristico,
aun no entendido acUsticamente (universal). De piedra (prehispanico: México). De madera, corteza o
caparazon de tortuga: Pitu, piat, bisutotoja (Peru).
4 2 AEROFONO CON RESONADOR.'"
El aire vibrante esta limitado por el instrumento mismo.
2 1 (aerofono de filo) o FLAUTA.
Una corriente de aire choca contra un filo.
4 2 1.1 (Flautasin aeroducto) o PITO.X’
El ejecutante mismo produce con los labios la corriente de aire en forma de cinta.
421.11 PITOLONGITUDINAL.
El ejecutante sopla contra el borde agudo de la abertura superior de un tubo.
1 PITO LONGITUDINAL (independiente) "
1.1 (pito longitudinal abierto) o KENA.'"®
El extremo inferior de la flauta est4 abierto.
421.111.11 KENASsinagujeros de digitacion.

e
w w

SN

21.11
21.11

189 Vega: La laminilla golpea un marco.

70vega: La lenglieta se mueve a través de una abertura exactamente igual a su tamafio.

7 yega: N.B Si existen agujeros para los dedos como en el Sen chino, éstos no sirven para la modificacion de la altura tonal y, en
consecuencia, no pueden ser considerados como agujeros de obturar.

172 yega: El viento choca contra el filo de una cinta extendida. EI fenémeno acustico no se ha investigado hasta ahora.

17 yega: Palo zumbador, Disco zumbador, Ventilador de alas.

174 Vega: Aeréfono de explosion. La existencia de casos que no caben en la definicion “aeréfonos de explosion” obliga a crear una
divisién general para todos ellos, y evitar asi la multiplicacion de categorias dedicadas a casos particulares, las que pueden aumentar con
el tiempo. Si bien el nombre “aeréfonos de alteracion” no nos parece bueno, es el mejor que encontramos.

15 Nueva categoria. De gran importancia en Mesoamérica (ver Velasquez 2003) y se encuentra al parecer en todo el mundo; en Chile
detectado en Linares.

178 ega: Instrumentos de soplo.

77 \Jega: Sin canal de insuflacion.

178 \Jega: Aisladas.

178 yega: divide esta categoria en dos: 421.111.11 Sin agujeros (Bengala), y 421.111.12 Con agujeros. (En casi todo el mundo).
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Piwilkawe (prehispanico: diaguita), tutuca de hueso (prehispanico: mapuche).

421.111.12 KENAcon agujeros de digitacién.*®
Pinkulwe de cafia (mapuche), kena de 3, a 9 agujeros de digitacion: phalawata, mala-pusi-ppiani,
hilawata, quenacho, lawata, requiunto, pingollo, chagallo, shilo, junjam, pijug, oja, wajia, tiripish,
peem, yakuch, pijug, gongonasi, perena, lauta, bilenja, kupim, noelo, spuxuna, pochiina, tsikaniu,
gagokato, dotdici, tepbi, pallot, soncari, cobwerentsi, sonkarinci, plawta, tumleji, totore, pifuana,
ta’kili, ksorkaxpo (Peru)

421.111.2 PITOLONGITUDINAL CERRADO.
El extremo inferior de la flauta esta cerrado.

421.111.21 PITOLONGITUDINAL CERRADO de tubo complejo.
Pifilka (mapuche).

421.111.22 PITOLONGITUDINAL CERRADO de tubo simple.

421.111.221 PITOLONGITUDINAL CERRADO de tubo simple sin agujero de digitacién.

Piwilkawe (mapuche); kowi, paca de cafia, (Pert).
421.111.221 PITOLONGITUDINAL CERRADO de tubo simple con agujeros de digitacion.

Piwulka, piwulka antropomorfa (premapuche; algunas presentan tubos adicionales al modo del
piloilo).
421.11 2 (pitos longitudinales en juego) o FLAUTA DE PAN.*!
Varias flautas longitudinales distintamente afinadas estan unidas en un instrumento.

421.112.1 FLAUTA DE PAN ABIERTA.'%,

Los tubos estan abiertos. Se incluyen los tubos semicerrados.
421.112.11 FLAUTADE PAN ABIERTA EN FORMA DE BALSA.

Las flautas se ligan una al lado de otra en hilera 0 metidas en una tabla (China).
421.112.12 FLAUTADE PAN ABIERTA EN FORMA DE PAQUETE.

Las flautas forman un atado redondo (Salomon, Archipiélago de Bismark).
421.112.2 FLAUTADE PAN CERRADA.

Los tubos estéan cerrados.
.21 FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA.
421.112.211 FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN ESCALERA.'#
Los tubos estan ordenados de mayor a menor. Se incluyen los instrumentos que externamente
tienen forma de balsa (con tubos de igual largo) pero cuyo largo interior esta ordenado de mayor
a menor.
. 1 FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN ESCALERA, SOLISTA.
1.11 FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN ESCALERA, SOLISTA, DE
TUBO SIMPLE.

421.112.211.111 concorteen bisel.

la embocadura posee un corte en bisel. Zampona de doble bisel, antara (Peru).
421.112.211.112 sincorteen bisel.

Cafia (Universal) siku, zampofia, antara, chacha, sarta, antecc, de 4 a 15 tubos (Bolivia,
Perl); teteco, niratuchi de 2 tubos; hetu de 2 a 3 tubos; orebi, siroro, tirhbakue 3 tubos ;
recarnets, totama 5 tubos; chofana 2 a 12 tubos; songari, tselo, de 3 a 13 tubos; tseko de
3 a 7 tubos; songarinchi de 4 a 6 tubos; yundadora 6 tubos; puicamanchi 7 y 8 tubos,
kantash 8 tubos; hetupue, notiri, noxari, 10 tubos; seno, filo, urusa, yupana, 12 tubos;
duunduumuta de 10 a 24 tubos (Pert).
421.112.211.12 (Flautade pan cerrada, de una hilera en escalera, solista, de tubo complejo) o
ANTARA.
Son capaces de dar el llamado “sonido rajado”
421.112.211.12 1ANTARASInasa.

Antara de ceramica (prehispanica; Paracas, Nazca)
421.112.211.12 2ANTARACcon un asa lateral.
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180 Bolafios et al 1978 proponen subdivisiones seguin sin o con muesca / cantidad de agujeros de digitacion / sin o con ag. Posterior / en
algunos casos sin 0 con sonador. Sin embargo una gran cantidad de estas subdivisiones quedan vacias, por lo que no nos parece necesaria
para nuestros propoésitos.

181 yega: divide esta categorfa en dos: 421.111.21 sin agujeros. (La llave hueca) y 421.111.22 Con aguijeros. (Especialmente en Nueva
Guinea).

1828 5 lafios et al 1978 insertan la categoria 421.111.2, medio tapadillo, de gran importancia en Per(. Hemos preferido dejarla fuera
porque introduce un cambio importante en la numeracion original, desvirtuando el uso universal que ha tenido el sistema SH hasta ahora,
contra nuestro proposito. Creemos que este importante aporte debe explicitarse como parte de la categoria “abierta”.

183 Bolafios et al 1978 distinguen una categoria nueva como “rectangular”, por la forma externa del instrumento, pero nos parece
engafiosa pues la conformacion interna (organoldgica) sigue siendo en escalera, por eso no la hemos usado, sin desconocer su
importancia regional como tipologia.
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Antara surandina (prehispéanica, Tiwanaku, San Pedro, Santamaria, Diaguita,
Aconcagua).
. 1 2 3 ANTARA con un asa basal.

(premapuche).
. 12 4 ANTARA con dos asas laterales.

(premapuche).
. 2 FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN ESCALERA, COLECTIVA.
Dos individuos tocan partes complementarias del mismo instrumento.
. 2 1 con corte en bisel.

La embocadura posee un corte en bisel. Antara menor (Per().
. 2 2 sincorte en bisel.

Siku, antara, antecc, phuco, pusa, de 5 a 12 tubos (Bolivia, Pert); laquitas (Chile); tabla
siku de perfil rectangular (Pera).

FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN ESCALERA ALTERNA.

los tubos se organizan de mayor a menor en dos series intercaladas

. 1 solista.

. 1 1 con corte en bisel.

antara, parrilla de 8 a 30 tubos (Pert).

. 1 2 sin corte en bisel.

yuphana o rondadora de 29 y 32 tubos (Pert); rondadora (Ecuador).

. 2 colectivo.

FLAUTA DE PAN CERRADA, DE UNA HILERA EN DOBLE ESCALERA.

Los tubos se disponen en forma de escaleras encontradas en forma de ala (se encuentran en
los tubos menores) o en forma de pirdmide invertida (se encuentran en los tubos mayores)
(prehispanico Ecuador y Pert).

(flauta de pan cerrada, de una hilera irregular) o PILOILO.

Los tubos se disponen de un modo irregular de acuerdo a su largo. Cada instrumento tiene
una ordenacién de tubos propia y distinta, de madera o piedra (prehispanico, mapuche).

FLAUTA DE PAN CERRADA, CON RESONADOR.

Una segunda hilera de tubos que no se soplan sirve como resonador, aumentando la respuesta
timbrica del instrumento. Normalmente el resonador es de tubo abierto, de igual longitud que el
que se toca, pero los hay cerrados, de la mitad de tamafio; en ambos casos la respuesta es a una
octava (puede ser desigualada).

en escalera.

1

2

solista.

Igual nimero de tubos que se tafien y resonadores antecc de chuncho de 5y 7 tubos con
resonador cerrado de mitad de tamafio, phuko de ayarichi y siku de 6 y 7 tubos con resonador
abierto de igual tamafio, tabla siku de perfil rectangular, 6 y 7 tubos (Peru).

colectivo

Antecc de chuncho de 5 a 12 tubos (Per).

FLAUTA DE PAN CERRADA, DE DOS HILERAS.
Las dos hileras se tafien. Sikus modernos (S. XX), cromaticos. Piloilo (un caso tnico de dos
hileras en lados opuestos, premapuche).
421 .1 2 (pito traverso) o FLAUTA TRAVERSA®®
El ejecutante sopla contra el borde afilado de un agujero lateral del tubo.
421.121 FLAUTA TRAVERSA (independiente)®
421.121.1 FLAUTATRAVERSA ABIERTA.*®,
(universal); pinkulwe (mapuche); kena traversa de 5 agujeros, palawita de 6 agujeros, pifano de 7
agujeros, pito de 8 agujeros, flauta de 9 agujeros (Per).
421.121.2 FLAUTATRAVERSA SEMICERRADA.'
Con un agujero pequefio en el nudo terminal. N.O. de Borneo. Chuncho pito de 6 agujeros, traversera
de 7 agujeros (Pert).

184 yega: Transversales.

18 \Vega: Aisladas.

18 \/ega divide en sin y con agujeros.
187 yega: Medio tapadillo.
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2 1.3 FLAUTA TRAVERSA CERRADA.'®
2 1.3 1 FLAUTATRAVERSA DE FONDO MOVIL,*®

Con tapon movil (Malaca, Nueva Guinea); con bolita deslizante (Mesoamérica).
421.121.32 FLAUTATRAVERSA CERRADA DE FONDO FlJO.
(Bengala, Malasia). De cafia, pinkui, juam, tsabrak, nangku,tirotzi, puputsi, roxroko, penkoll,
jonkamentotzi, wa-koinarika, kurawi, boborara, auno (Peru) De cafia cerrada en ambos extremos,
embocadura central potamentosi (Peru).

.1
.1

421 .12 2 FLAUTAS TRAVERSAS EN JUEGO.
421.122.1 FLAUTAS TRAVERSAS ABIERTAS EN JUEGO.
421.122.2 FLAUTAS TRAVERSAS CERRADAS EN JUEGO.*®

(Brasil)
421 .13 (Pitovascular) o FLAUTA GLOBULAR.*!
El ejecutante (o el aire) sopla contra el borde agudo de la abertura de un recipiente globular. La
geometria interior es la que define este grupo, no la exterior. ceramica (Sudamérica); piwullhue
(mapuche); toke (Pert); semillas (universal); batae, chiyumi, juido, cido, xroloxi, huiwe (Peru); de caracol
mutun (Per0); de craneo de animal (Andes prehispanicos); de pinzas de cangrejo wawaako (Per(); trompo
zumbador, worampi, kantsupi, guatsoek, tolumpa, chumu (Peru); flecha silbadora (prehispénica
Aconcagua); flecha zumbadora de caracol (Pert); trompo zumbador, tolumpa, chumuoaitoa, noago,
hotwidoje, puraraca, mokusitsapuraraka, sowiti, tsiyechi, runrtn, dannenja, nguruyana, lomuni (Per();
semillas de voleo (Pert); doble de cerdmica havatachare (Per0).
4 21 .2 (Flautacon aeroducto) o SILBATO.™?
Una hendidura estrecha lleva la corriente de aire, en forma de cinta, contra el borde afilado.
421.21 SILBATO CON AERODUCTO EXTERNO.'#
El aeroducto esta afuera de la pared de la flauta; se cuenta entre éstos también el canal formado por el
plano oblicuo de la pared y un anillo cefiido arriba o de modo semejante.
1 SILBATO CON AERODUCTO EXTERNO (independiente).!*
421.211.1 SILBATO ABIERTO CON AERODUCTO EXTERNO.'®
Sin agujeros (China, Borneo). Con agujeros (Indonesia).
421.211.2 SILBATO SEMICERRADO CON AERODUCTO EXTERNO.'*
Malaca.
1.3 SILBATO CERRADO CON AERODUCTO EXTERNO.'’
2 SILBATOS EN JUEGO, CON AERODUCTO EXTERNO.
Tibet.
421 .22 SILBATO CON AERODUCTO INTERNO.*®
El canal esta en el interior del tubo. Se incluyen las flautas cuyo aeroducto esta formado por un taco (nudo,
resina) en el interior del tubo y por una tapa ajustada encima por afuera (cafia, madera, cuero).
421.221 SILBATO CON AERODUCTO INTERNO (independiente).'*
1.1 (Silbato abierto con aeroducto interno) o FLAUTA DE P1C0O.2%°
De madera (Europa); de ceramica (Mesoamérica). Pito de 1 agujero; rehue, flauta de 2 agujeros;
shainti 3 agujeros; pincullo, flauta, rayan y chisga pinkillo, tepedehue, shoncate, pinkawe, hetowo,
totajetu, de 4 agujeros; tsuutyenyuu de 4, 5, 6 agujeros; tarka de 5, 6, 7 agujeros; ndundu, pifano,
lolina, de 6 agujeros; khoana, tarjka, de 7 agujeros (Peru)
421.221.2 SILBATO SEMICERRADO CON AERODUCTO INTERNO.?™
India e Indonesia flauta de 2 agujeros; pura, umi, flauta de 3 agujeros; pifa, pincullo, flauta, pito,
pifano flautin, pinkillo, pincollo, pfukullu, tokana de 4 agujeros, pinkillo, flauta, pincollo, tocoro,
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188 \Jega: Tapadillo.

189 Vega divide “con agujero “y “sin agujeros”, subdividido a su vez en “de fondo fijo” y “de fondo movil”. Al eliminar la primera
subdivision se elimina un division “sin agujero, de fondo fijo”, que carece de ejemplos conocidos.

1% \/ega: Tapadillo. Entre los Siusi, N.O. del Brasil.

1% Vega: Vasculares, sin pico desarrollado. El cuerpo de la flauta no es un tubo, sino un vaso. Karaja (Brasil), Bajiote (Congo interior).
192 \ega: Con canal de insuflacion. Una hendidura estrecha lleva la corriente de aire, en forma de cinta, contra el borde afilado de un
corte lateral.

1% \/ega: Con canal externo.

194 yega: Aisladas.

1% \/ega: Abiertas. Divide en dos categorias: 421.211.11 Sin agujeros (China Borneo) y 421.211.12 Con agujeros (Indonesia).

1% \Jega: Medio Tapadillo.

197 yega: Tapadillo.

1%8\/ega: Con canal interno. El canal esta en el interior del tubo. Pertenecen a esta clase también las flautas cuyo canal esta formado por
un taco (nudo, resina) en el interior del tubo y por una tapa ajustada encima por afuera (cafia, madera, cuero).

1% yega: Aisladas.

20 \/ega: Abiertas. Divide en dos categorias: 421.221.11 Sin agujeros (Pitos de sefiales europeos) y 421.221.12 Con agujeros
(Blockflote).

21 yega: Medio Tapadillo.
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tiama de 5 agujeros, pinkillo, toccana, pito pinkuillo, charca, awilcuchi de 6 agujeros; flauta, wiswillo
de 7 agujeros; pastora, flauta, pinkillo de 8 agujeros (Peru).
421.221.3 SILBATO CERRADO CON AERODUCTO INTERNO.?*
Pitos de sefiales sin agujeros (Europa, América); lawata, novenanteq de 4 agujeros (Per().
421.221.4 (silbato vascular con aeroducto interno) u OCARINA 2%
Generalmente de ceramica. En muchos casos es imposible definir si el aeroducto es interno o
externo, por lo cual se consideraran todos del mismo modo (aeroducto interno), aunque tengan
un aeroducto incorporado a la pasta antes de cocer. 2%
.4 1 OCARINA (de soplo directo).?®®
.4 11 OCARINA SIN VARIACION TONAL CONTINUA.
Pueden existir agujeros de digitacion. Ceramica (Andes y Mesoamerica). Resonador sin
agujeros; silbato, ocarina, pululu con agujeros (Pert).
421.221.412 OCARINA CON VARIACION TONAL CONTINUA.
Es posible variar la altura del sonido de modo gradual obturando un agujero de
digitacion grande, o largo, o la ventana con la mano o la boca. De metal para sefiales
(Europa); de cerdmica prehispénica (Mesoamérica).
421.221.42 (ocarinade soploindirecto) o BOTELLA SILBADORA.
La ocarina se halla unida a una botella o similar provista de vasos comunicantes: el aire es
empujado por el liquido que contiene, produciendo el sonido. Botella silbadora (Andes,
Mesoameérica).
421.222 SILBATOS EN JUEGO, CON AERODUCTO INTERNO.
22 1.1 SILBATOS ABIERTOS EN JUEGO, CON AERODUCTO INTERNO.?
Interior tubular. Ceramica (Mesoamérica), madera (Europa del Este). De tubo abierto; gaita con 5/0'y
6/0 agujeros (en un tubo); dathadi 2/0 agujeros; kena con 3/3 agujeros; gaita con 5/5 agujeros; flauta
doble con 7/7 agujeros en cada tubo; de hueso con 1/1 agujeros (Peru).
421.222.2 SILBATOS SEMICERRADOS, EN JUEGO, CON AERODUCTO INTERNO.?"
Interior tubular. Juego de flautas de cafia, de 6rgano.
421.222.3 SILBATOS CERRADOS, EN JUEGO, CON AERODUCTO INTERNO.*®
Interior tubular. Juego de ¢rgano labiales de tapadillo.
421.222.4 OCARINAS EN JUEGO.
Interior globular.
421.222.41 OCARINAS EN JUEGO (de soplo directo).
De ceramica prehispanicas (Andes, Mesoamérica). Resonador sin agujeros (Peru).
421.222.42 (ocarinasen juego de soplo indirecto) o BOTELLA SILBADORA MULTIPLE.
Descripcion similar a (421.221.412). Botella silbadora de varios silbatos prehispanica (Ecuador,
Pert).
4 2 2 (aeréfono de lenglieta) o CARAMILLO.
El viento entra a través de laminitas que pone en vibracion, haciendo a su vez vibrar la columna de aire.?
4 22 .1 (caramillo de dos lenglieta) u OBOE.
Posee dos cafiitas vibrantes (la mayoria de los casos un tallo aplastado).?*
422 .11 OBOE (independiente)?!*
422.111 OBOE DE TUBO CILINDRICO.#?
Oboe de madera (Europa sur y Medio Oriente). Cincosinati (Peru).
422 .112 OBOEDETUBO CONICO.
Oboe europeo. Chirimia (Pert).

22 \iega: Tapadillo. Vega Agrega a esta categoria 421.221.31 Sin agujeros que se divide en: 421.221.311 De fondo fijo (pitos de sefiales
europeos) y 421.221.312 De fondo con tapén (Stempelpfeifen).

203 Nueva categoria, de gran importancia en América precolombina.

% \ega: 421.221.41 Sin agujeros. Flautillas de arcilla zoomorfas (Europa, Asia). 421.221.42 Con agujeros. Ocarina.

205 Se considerara la opcion “de soplo directo” como la normal, salvo indicacién contraria.

26 \ega: Abiertas. Divide en dos categorias: (421.222.11) Sin agujeros (Juego de 6rgano labiales abiertos) y (421.222.11) Con agujeros
(Flageolet doble).

27 \Jega: Medio Tapadillo.

28 \iega: Tapadillo.

2% \/ega: El viento tiene acceso o entrada por descargas a la columna de aire que se tiene que poner en vibracion, por medio de
laminitas vibrantes afiadidas al instrumento.

29 vega: El caramillo tiene una cafiita con lengiietas de entrechoque (la mayoria de los casos un tallo aplastado).

21 ega: Aisladas.

212 \Jega: Divide en dos categorias: 422.121.1 Sin agujeros (Columbia britanica) y 422.121.2 Con agujeros (Aulds. Cuero corvo
Krummhorn).
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OBOES EN JUEGO.

22.12
22.121 OBOESEN JUEGO DE TUBO CILINDRICO.

Doble aulds (Grecia).

422 .12 2 OBOESENJUEGO DE TUBO CONICO.
(India).
42 2 .2 (Caramillo de una lengiieta) 0 CLARINETE.?
Posee una laminilla vibrante.
421 .21 CLARINETE (independiente).?*
422.211 CLARINETE DE TUBO CILINDRICO.#*
Clarinete idioglota de cafia (Amazonia Brasil, Colombia); ruuhuitu, (Pert); clarinete idioglota y
heteroglota de madera (Europa, Asia).
422 .212 CLARINETE DE TUBO CONICO.
Saxofén (Europa); oboe de madera (Europa, Asia).
422 .22 CLARINETES EN JUEGO.
Clarinete doble (universal).
4 22 .3 CARAMILLO DE LENGUETA LIBRE.
La lengieta se mueve a través de una abertura exactamente de su tamafio. Si no existen agujeros, pertenece a
las lengietas libres de marco (412.13) (India).
422 .31 CARAMILLO DE LENGUETA LIBRE. (Independiente).?®
422 .32 . CARAMILLOS EN JUEGO, DE LENGUETA LIBRE.?"'
4 2 3 (Aerofono de vibracion labial) o TROMPETA.*8
Los labios vibrantes del ejecutante, ponen en vibracion la columna de aire.
4 2 3.1 TROMPETA NATURAL.
Sin mecanismo para modificar la altura del sonido.
423.11 CARACOL TROMPETA.
Una concha sirve como trompeta.
423.111 CARACOL TROMPETA CON EMBOCADURA TERMINAL.
423.111.1 SINBOQUILLA.
(Asia, América); pututu, churu, quipakugku, kachu, wacrawitsi, (Pert)
423.111.2 CONBOQUILLA.
(Asia, América). Pututu (Peru).
423.112 CARACOL TROMPETA CON EMBOCADURA LATERAL.
(Oceania).
423.12 TROMPETA DE TUBO.
423.121 TROMPETA LONGITUDINAL.
La abertura de soplo esté en direccion al eje.
423.121.1 (Trompetalongitudinal de tubo recto) o TUBA.?
El tubo no es ni curvo ni quebrado.
423.121.11 TUBASINBOQUILLA.
De cafia (Sudamérica); trutruca (mapuche); punati, perutiati, coxiri, cashtaina, yaixjina (Peru); de
ceramica (Andes prehispanicos); de madera, toxcu (Perd, andes prehispanicos, Europa, Oceania);
metal (Europa); trutruca y klarin metalico (mapuche); de corteza (Pert); de plastico, trutruca
plastica, (mapuche); de calabaza matti phusafia (Perd) y hueso (Andes prehispanicos); de hojas
(Andes sur), kullkull (mapuche). De piel de quirquincho (Pert); de cola de lagarto, de cola de
carachupa (Peru); bajon (trompeta multiple, Bolivia),
423.121.12 TUBACON BOQUILLA.
Pampa corneta, trompeta, huarajo, kafiari, Peru.
423.121.2 (Trompetalongitudinal de tubo curvo) o CORNO.
El tubo es curvo o quebrado.
423.121.21 CORNO SINBOQUILLA.
Cuerno animal (Europa, Asia, Sudameérica); kullkull (mapuche, Chile); pututo (Andes). Poro,
oututo, wagra, pucu, kachu, wacrawitsi, tiorensi, kowi (Peru).
23 Vega: Clarinetes. El caramillo tiene una laminilla batiente.
214 \ega: Aislados.
215 \Jega: Divide en dos categorias: 422.211.1 Sin agujeros (Columbia Britanica) y 422.211.12 Con agujeros (Clarinete Europeo).
28 \ega: Aisladas.
217 \Vega: Dobles.
218 \Jega: Por medio de los labios vibrantes del ejecutante, el viento entra por descargas a la columna de aire que hay que poner en
vibracion.

1% Habria sido mejor separar segun la forma del tubo, cilindrica o conica (igual que en las trompetas cromaticas). Esto incide en la
timbrica y las posibilidades musicales del instrumento, mas que por la forma recta o curva, que no incide salvo en su transporte y
maniobrabilidad. Dejamos, sin embargo, esta divisién intocada por respeto al sistema original.
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423.121.22 CORNOCONBOQUILLA.
Metal (Europa). Pututo, wagra, sokos (Peru).
423.122 TROMPETA TRAVERSA.
La abertura de soplo esta a un lado.
423.122.1 TUBATRAVERSA.
Canfa erke (Noroeste argentino, Pert); de cerdmica (Pert); con boquilla: mamac, llungur, pucu y kepa,
jojore (Peru); trutruca y klarin traverso (mapuche, Chile).
423.122.1 CORNO TRAVERSO.
Africa, sokos, (Per().
4 2 3.2 TROMPETA CROMATICA.
Con sistema para cambiar la altura del sonido.
423 .21 TROMPETA CROMATICA CON AGUJEROS.
Cornetto renacentista (Europa).
42 3.2 2 TROMPETA DE VARA.
El tubo puede ser alargado desplazandose dentro de otro tubo (Europa
42 3.2 3 TROMPETA DE VALVULA.
El tubo se alarga o acorta por conexion o desconexion de tubos adicionales (Europa).
423 .23 1 (Trompetade valvula de tubo conico) o CORNETIN.
El tubo es de forma conica.
4 2 3.2 32 (Trompeta de valvula de tubo cilindro-cénico) o TROMPA.
El tubo es principalmente de forma cénica.
42 3.2 33 (Trompeta de valvula de tubo cilindrico) o TROMPETA.
El tubo es principalmente de forma cilindrica.
4 2 3.3 TROMPETA DE ASPIRACION.
El aire es aspirado en vez de soplado. El sonido es diferente en dindmica y en su registro, mas agudo.
Nolkifi (mapuche, Chile).
DIVISION COMUN FINAL.
- 6 Con deposito para el viento.
- 61 Rigido.
- 62 Flexible gaitas y semejantes, provistos de saco con varios clarinetes u oboes (Europa).
- 7 Con cierre de agujeros.
- 71 Con aparato de vélvulas.
- 72 Con aparato de cinta.
- 8 Con teclado. Organo (Europa).
- 9 Con traccién mecanica. Organillo (Europa).
En el caso de aquellos aerdfonos con agujero, se especifica la cantidad de éstos del siguiente modo:
/0, Sin agujeros.
/1, Un agujero.
/2, Dos agujeros.
/3, Tres agujeros.
/4 Cuatro agujeros.
/5 Cinco agujeros.

) 220

220 \/ega: El tubo puede ser alargado por tradicién de las varas [tubos secundarios] dentro de las vainas. Sacabuche Europeo.

221 Nueva categoria. Vega parte esta subdivision de la divisién comun desde un agujero (/1) en adelante. Al afiadir el equivalente a sin
agujeros (/0) se simplifica la definicion de todos los grupos en que el sistema se divide entre sin agujeros y con agujeros. Esta division
no necesariamente significa que unos tengan posibilidades melédicas y los otros no, ya que hay muchos casos de flautas andinas que se
tocan con presion de aire, obteniendo la serie arménica aun sin contar con agujeros, pudiendo tocar melodias de muchas notas. Debido a
esto, propongo que la existencia o no de agujeros se plantee como una opcién comun.
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