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La trama y la urdimbre en los procesos
de la musica prehispdnica

Maria Rosa SaLas
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, Perti

José Maria Arguedas y yo sostuvimos largas conversaciones que
marcaron mi carrera en musicologia. Todo se inicié en los anos
sesenta cuando lo conoci en reuniones literarias de poetas jovenes
y no tan jévenes. En esa ocasién yo era solo una estudiante de
Letras de la Pontificia Universidad Catdlica del Perti y de Canto
en el Conservatorio de Msica. Las cosas cambiaron cuando viajé a
Chile durante los meses de verano de 1965 para asistir a un curso
de musica antigua en la Facultad de Msica de la Universidad
Catélica de Santiago. Durante esos meses fui alojada en casa de
Sybila y José Marfa, en Santiago.

Nuestras conversaciones tocaron diversos temas, Arguedas

mencionaba la existencia de brechas y se referia a la exclusién de
 las poblaciones indigenas andinas que no tenfan representacién
como personas y, por ende, sus manifestaciones culturales debfan

complacer a los espacios oficiales del Estado.

Arguedas tuvo una gran intuicién y se adelanté a su época,

tratando de encontrar puentes para difundir las manifestaciones
culturales de las poblaciones indigenas. Parte de esta sabiduria
fue material para el poema «Llamado a los doctores», en el que
critica a estudiosos extranjeros y «estudiosos peruanos seguidores
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de los extranjeros» por no saber mirar y entender las grandes obras agricolas, arqui-
tectdnicas e hidrdulicas, o la fina manufactura cerdmica y textil que realizaron los
antepasados, que los indigenas actuales atin mantienen en valor. Los extranjeros se
admiran de estos hechos, pero los observan desde lejos, «con telescopios», lamenta-
blemente sin llegar a conocer las formas de saber andino, pues lo que buscan ellos

son los resultados précticos, los beneficios inmediatos, la rentabilidad.

José Maria intent6 analizar la musica andina desde una metodologfa multi-
disciplinaria en la que intervenian la antropologfa, la lingiiistica, las ciencias de
la comunicacién (que todavia no existian con ese nombre), la musicologia y la
interpretacién musical, al difundir el trabajo de la guitarra andina que Garcia Zarate
habia creado, tanto en el estilo regional huamanguino, de gran calidad, como en la
guitarra solista andina, cuyo gestor fue el mismo Garcia Zarate. Esta comunicaba,
en las cuerdas de la guitarra, los diversos instrumentos de una procesion religiosa
o el drama de dos amantes que son sorprendidos.

En el dltimo encuentro que tuvimos en su casa de Chaclacayo, en noviembre
de 1969, luego de mi regreso de Inglaterra, ademds de recordarme las canciones
aprendidas en Chile, me recomendd (al regalarme el casete que contenta la grabacién
de nuestros cantos) que estudiara Antropologia para entender la cosmovisién
andina y que leyera a John Murra. Me regald, ademds, una copia del libro Dioses y
hombres de Huarochiri en su primera edicién, que edité el IEP en 1966. Es decir,
la edici6n bilingiie (quechua-espafiol) del manuscrito del extirpador de idolatrias,

Francisco de Avila, que Arguedas tradujo al espafiol.

Estos materiales y los articulos que escribié sobre el patrimonio cultural
(y que fueron publicados de manera dispersa en periédicos y revistas) me han
incentivado a iniciar un trabajo sobre las apropiaciones y préstamos de las cul-
turas ancestrales que se han venido realizando desde antes de la Conquista. Con
este modelo, la poblacién andina contintia apropidndose de modelos fordneos
y tecnologias modernas, domindndolas al hacerlas suyas, creando asi nuevas
propuestas musicales. Es un proceso intercultural que lleva centurias de prictica

y aiin no termina.
El proceso de la creacién de la musica: su produccién, ejecucién y
difusién se asemejan al proceso de la elaboracién de los textiles

Partimos de los planteamientos de Murra, cuyas investigaciones elaboradas en

los afios sesenta se consideran ahora como aportes imprescindibles para conocer
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la organizacién de la gran diversidad ecolégica y de la poblacién étnica del antiguo
Perti y, en consecuencia, de algunas regiones andinas actuales. Hemos retomado
estos datos para entender a su vez el continuum cultural de la produccién de las

diferentes manifestaciones inmateriales, en especial la musica.

Las propuestas de Murra, en esos afios, fueron consideradas completamente
novedosas. Los datos que presentaban daban luz a una nueva interpretacién del
manejo ecoldgico de los recursos naturales, la distribucién de la poblacién, el trabajo
comunal, el trabajo estatal y la precaucién de mantener un respaldo de alimentacién
y tejidos para enfrentar las desgracias naturales constituidas por las heladas,

inundaciones y sequias.

El manejo de los datos que encuentra Murra nos permite reinterpretar esta
metodologia en beneficio del patrimonio inmaterial, como la musica. Sus datos
pueden, por analogia, aplicarse al dmbito de la produccién y circulacién de los

bienes culturales.

Realizar esta operacién es un reto que busca explicar el fenémeno musical
sin las limitaciones de los conceptos sobre el mestizaje e hibridacién que han sido
usados en estas Ultimas décadas para explicar las manifestaciones culturales de los
paises multiculturales y plurilingiies, donde ha existido dominacién colonial a partir
del siglo XVI en adelante. Estos conceptos ocultan desde su punto de partida la
exclusién cultural y el mantenimiento de la desigualdad de los diversos sectores
sociales.

Nuevas exploraciones sobre los procesos interculturales abordan, desde otros
dngulos, la creacién multicultural en forma dindmica. Asi, se muestra cémo se
apela a constantes préstamos y apropiaciones, partiendo de los diferentes referentes
simbdlicos y el fortalecimiento de nuevos repertorios locales donde (en paises de
alta consistencia multicultural y diversidad ecoldgica) la relacién hombre/naturaleza

todavia es propicia para la creacién cultural.

Metodoldgicamente, este trabajo se ubica dentro de lo que vendrian a ser los
estudios musicales interculturales. Partimos de una definicién dindmica y compleja
de cultura y, por tanto, hemos empleado métodos interdisciplinarios para recoger

y analizar los datos.

Presentaremos diversas matrices de la creacién cultural de los espacios intercul-
turales para los primeros procesos de creacién cultural prehispanicos. Tomamos, de

la antropologia, el andlisis de los testimonios de la memoria oral que han podido

391



Arguedas: la dindmica de los encuentros culturales

sobrevivir en los pueblos a través de los mitos, relatos y sobre todo la musica, que
nunca fue escrita, pero qued6 grabada en la tradicién oral y legada de padres a
hijos por generaciones.

Por medio de los documentos escritos sobre los Andes de la costa central,
emplearemos los manuscritos que reunié Francisco de Avila (1598), cura doctrinero
del pueblo de San Damidn de Huarochiri. Conoceremos las fiestas, bailes, cantos
e instrumentos musicales de la memoria musical e histérica de los ancianos

informantes de Avila.

Luego citaremos a Guamdn Poma (;1587?) quien describi6 e ilustrd las formas
de uso de la musica y los instrumentos musicales prehispdnicos, principalmente
durante el periodo del Horizonte Tardio del dominio de la cultura Inca.

Importancia de la musica en varios contextos sociales y politicos
en las culturas andinas

Una caracteristica muy singular del hombre andino ha sido, y todavia es, la
administracién del territorio a través de un manejo 6ptimo de los bienes sociales,

econdmicos y culturales que se encuentran en diferentes nichos ecoldgicos.

La musica y los textiles tuvieron una singular importancia para las culturas
andinas prehispdnicas, logrando alcanzar niveles de produccién y expresién artis-
tica admirables. Lo mismo que en la masica y los textiles, los procesos de creacién

trenzan elementos, hilos o sonoridades.

Veremos c6mo es que se forma la densidad de la cultura en paises complejos
y, en especial, cémo la musica es una variable de gran importancia en los procesos
culturales, tanto en la trama como en la urdimbre de imposiciones y préstamos
de las diferentes culturas que en un inicio se enfrentan y luego se funden en un

producto denso y dificil de fijar.

La cultura segin Geertz, es una especie de textil o telarafia cuyo significado
ha sido construido por el mismo hombre. Por tanto, su andlisis no encaja en el
de las ciencias experimentales que buscan las leyes. Por el contrario, es un ejercicio
interpretativo que busca el significado. El concepto de cultura que se maneja es
esencialmente semiético (1988).

Este planteamiento nos sirve, especialmente si queremos interpretar el signifi-

cado de la musica sin tener datos o registros del sonido para las épocas prehispdnicas.
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Para ese efecto nos quedan solo objetos materiales que los arquedlogos han recuperado
muchas veces descontextualizados de su entorno ritual. Haber conocido el contexto de
la excavacién y los restos encontrados nos hubiera permitido entender las relaciones

sociales, econdmicas y culturales de las diferentes formaciones con mayor precision.

Partimos de los testimonios recogidos por los primeros extirpadores de idolatrias y
cronistas de los primeros afos de la Conquista (De Avila, Garcilaso de la Vega, Guamdn
Poma). De acuerdo a estos, la musica tenfa un rol mds alld del mero especticulo
de entretenimiento. Sirvié también como parte de las ofrendas ceremoniales, como
simbolo de clase social, acompafando y dando sentido simbélico a las negociaciones
y rituales de matrimonio, rituales funerarios, rituales de pasaje y todo aconte-
cimiento politico, militar, social y religioso. La trama musical corresponde a las
posibilidades organolégicas' de los instrumentos musicales que construyeron con
gran habilidad y perfeccién los especialistas de las diferentes culturas prehispdnicas,
desde las trompetas de concha marina, strombus galeatus, decoradas con incisiones de

la cultura Chavin (1500 a.C.) hasta los pututos o gepas de la cultura Inca.

La construccidn de las antaras y trompetas Nasca, asi como las de la cultura
Moche nos dan una idea de la especializacién tecnolégica y el avance en la fisica
acustica de los ceramistas. Los nascas pudieron calibrar los sonidos de hasta catorce
instrumentos que pertenecian a un solo conjunto (Bolafos, 2007). Por otro lado,
la iconografia de los ceramios, en los que se representan instrumentos musicales
prehispdnicos, nos permite conocer la estratificacién social de los actores y las

caracteristicas del evento, asi como las de los usuarios de los instrumentos musicales.

Los datos representados en la iconografia y la escultura de grupos de musicos
en los objetos de cerdmica de las culturas regionales, tan sofisticadas en la produc-
cién de instrumentos musicales, asi como en todas las manifestaciones pldsticas
que realizaron, nos permiten deducir algunas aproximaciones a los ceremoniales

de estas culturas en los que se empleaba la musica.

No tenemos registros escritos de las melodias ni de los ritmos, solo podemos
conocer el rango, el color y la textura de los sonidos que pueden emitir los restos de
los instrumentos musicales rescatados por los arqueSlogos. Los tnicos registros que
han quedado sobre la musica prehispdnica estdn consignados en las primeras crénicas

y testimonios de los extirpadores de idolatrias. Son los nombres que en cada regién

' Organologia: «disciplina que estudia la forma, construccién y los sonidos que pueden emitir los

instrumentos musicales».
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se les daba a los instrumentos musicales y también los nombres de las formas y

géneros musicales que se utilizaban en los diferentes rituales.

Asi, podemos referirnos a la urdimbre constituida por los procesos intercul-
turales que han tenido lugar en la musica, antes de la venida de los espafoles.
Las diferentes culturas prehispdnicas hacfan uso de un modelo de apropiacién
y «desecho», en el proceso del desarrollo de sus necesidades tanto sonoras como

econémicas y de manejo del territorio.

Desde épocas tempranas existia una politica de apropiacién de los elementos
culturales, tecnoldgicos y estéticos de los grupos vecinos, asi como de las etnias
que eran dominadas. Curiosamente (o sabiamente) los dominadores se apropiaban
de los conocimientos y prdcticas sociales, culturales y politico-ecoldgicas de los
grupos dominados, teniendo asi una gran versatilidad en el avance tecnolégico a
través de la incorporacion de todos aquellos elementos que pudieran ser dtiles en
el manejo del territorio bajo su administracién.

De esta manera, una vez probado el nuevo producto, se desechaban o sustituian

aquellos elementos que no eran apropiados para sus propdsitos.

En cuanto al territorio sur andino, inca, tomaremos los datos que sefiala Guamdn
Poma (1956), quien describi6 e ilustr diversos rituales de ese territorio. Guamdn Poma
no solo ilustra y explica los diversos instrumentos musicales sino también las formas
de cantar. Con mucha lucidez, expone, segtin su recuerdo, los primeros instrumentos
europeos que llegan con los espanoles. Estos fueron el pifano y el tambor de guerra.
Este mismo espacio temporal se complementa con las versiones de Garcilaso de
la Vega (1943). Con estos datos podemos plantear una primera aproximacion a la
estética musical prehispdnica sur andina que estuvo en uso hasta los primeros afios

de la Conquista.

Los datos sobre los instrumentos musicales en los Andes centrales en épocas pre-
hisp4nicas se han obtenido a través de los testimonios de la memoria de los habitantes
de la provincia de Huarochiri en 1608, gracias a la traduccién del quechua del siglo
XVI al espanol del manuscrito de Francisco de Avila (1966). Estos testimonios nos
ilustran ampliamente acerca del uso de los instrumentos musicales propios de la costa
y Andes centrales por parte de las etnias que conformaban la provincia de Huarochiri.

En estos testimonios se relata un mito sobre la obra del Apu Pariacaca’, «el
ordenador del mundo». El mito explica la obtencién de los instrumentos musicales

2 Apu: «montaa tutelar de una regién».
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por los hombres. Pariacaca, el Ap# 0o montana padre de todos los pueblos de la
comarca de Huarochiri, aconseja a su hijo Huatyacuri sobre cémo vencer a un
hombre poderoso que lo habia desafiado en beber y cantar:

Anda a una montana; alli, finge ser un huanaco muerto y échate al suelo. Por la
mafiana, temprano, vendrdn a verme un zorro y un zorrino con su mujer. Traerdn
chicha en un porongo [...] y también una #inya [...]. El zorro, muy aturdido, dejard
esas cosas en la tierra y también una antara (flauta de pan) y comenzard a devorarte;
entonces, ti, te levantards, mostrindote como hombre que eres y grizards fuerte,
como para que duela. Los animales huirdn olvidindose de todo. T te llevards el
porongo y la tinya e irds a competir (De Avila, 1996, p. 41; las cursivas son mias).

Huatyacuri fue a la competencia en la que se median la destreza y la fuerza. El
hombre rico hace uso de todo su poder y ordena a doscientas mujeres que lo acom-
pafen a cantar y bailar una por una. Cuando concluyé los doscientos cantos, entré
a cantar el pobre Huatyacuri, acompafiado inicamente por su mujer: «[...] entraron
los dos, por la puerta. Y cuando el hombre canté acompafndndose con el tambor del
zorrino, el mundo entero se movié. Y Huatyacuri gané la competencia» (1966, p. 41).

Los instrumentos musicales tienen poderes médgicos por haber sido entregados
o sustraidos a personajes simbdlicos andinos como son el zorro y el zorrino. Son
instrumentos cuyo sonido protege del peligro a sus usuarios, produciendo cata-

clismos o cambios en la naturaleza, los cuales afectan a los enemigos.

Del mismo modo, los sonidos que Huatyacuri produce o sus gritos ahuyen-
tardn al dueno original (el zorro) de los instrumentos musicales, y por medio de
ese ardid, aconsejado por el Apu, él podrd vencer al enemigo.

Respecto de la forma de cantar, tanto los testimonios recogidos por De Avila
como la crénica de Guamdn Poma, narran una préctica muy peculiar en la forma

de cantar indigena.

De Avila, a través de sus informantes, relata la forma en que las deidades podian
comunicarse por medio del canto con los animales y luego surgian fenémenos

naturales hermosos:

Después, el hombre rico trajo muchos pumas y desafié, una vez mds, a competir [a
cantar] [....]. [Pariacaca] hizo aparecer, en la madrugada, un puma rojo del fondo
de un manantial. Y con ese puma rojo estuvo Huatyacuri, mientras el otro cantaba;
y cuando Huatyacuri cantd con el puma rojo, aparecié un arco en el cielo [...] de
colores, mientras cantaba [...] (p. 41, las cursivas son mias).
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Guamdn Poma relata la costumbre del Inca de cantar a dto con su llama roja,
durante la fiesta del Uaricza, la cancién la llaman Usricza Arawi (1956, p. 236).
Se iniciaba el canto imitando el grito suave emitido por este animal, se repetia
varias veces acompasadamente y poco a poco por una media hora era entonado
simultdneamente por el Inca, que decia «Yn» varias veces, conservando un ritmo

y tono apropiados.

El primer ejemplo que he mencionado de Huarochiri es un relato de los usos de
los habitantes mds ancianos de la provincia, a quienes mand¢ interrogar el cura
De Avila. El testimonio de Guamén Poma se basa en el recuerdo de los habitantes de
la zona sur andina, pertenecientes a la etnia de los Yarovilca. Son recuerdos que los
ancianos tienen de los usos del Inca, que en cuanto a estatus no difiere mucho de
los usos del hijo de Pariacaca, conocida deidad de los Andes centrales. El Inca canta

con la puca llama, llama roja. Huatyacuri canta con el puca puma, el puma rojo.

Respecto a la obtencién de la antara, hemos senalado que en los Andes centrales
ese instrumento es obtenido por medio de un ardid.

La referencia del uso de la antara y el pincullo o flauta en el manuscrito de
Huarochiri se aplica a las deidades: «Y mientras Macahuisa hablaba, su boca soplaba
las palabras como si pesaran y de su boca salia el humo en vez de aliento. Luego
alz6 su antara de oro y tocd; su pincullo también era de oro [...]» (De Avila, 1966,

p. 133; las cursivas son mias).

Nuevamente, la referencia a los instrumentos musicales y a su ejecucién tiene

un contexto mégico propio del estatus de las deidades que las usan.

Los testimonios se refieren al uso de las antaras por los hachazas (sacerdotes)
durante el culto al agua cuando acababa el tiempo de las lluvias. Ellos iban a limpiar

el acueducto, diferenciando las antaras del pincullo.

Asumimos que el mencionar en forma diferenciada anzara de pincullo se debe
a que son dos instrumentos diferentes (1966, p. 133)°. Las antaras son construidas
con tubos de diferentes tamanos unidos para formar un solo instrumento, en el
cual cada tubo estd vinculado al otro formando diferentes «escalas» o registros.

Pueden ser de cafia, de cerdmica y en algunas ocasiones de cartilago de pluma

3 Enlacita incluida més arriba sobre la obtencién de la antara y la tinya de los zorros, el informante
la define como «flauta de pan».
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de aves (Bolafios, 2007). En el caso de la anterior cita, tanto la antara como el
pincullo, flauta recta de un solo tubo, son de oro, lo que corresponde al estatus
de la ceremonia efectuada por una deidad o un alto dignatario de la zona de los

Andes centrales.

[...] [los hachazas] en cuanto llegaban a la laguna [....], soplando y tocando sus antaras,
tomaban el agua de la superficie de la laguna; luego, iban a saludar al agua [...] [y]
le ofrendaban un poco de coca [...] (De Avila, 1966, p. 167; las cursivas son mias).

En la Crénica de Guaman Poma, el contexto de lo relatado trata de ser una des-
cripcién al estilo positivo. Emplea pocas metiforas y formas miticas, salvo cuando
el autor indica el plano mitico como un evento de otra estructura mental ubicada
en la Antigiiedad, antes que los pueblos que menciona la Crénica se convirtieran
al cristianismo. Por tanto, la descripcién de la msica, los instrumentos musicales
y el canto se ubican en un contexto objetivo de la realidad humana. El manuscrito
es un informe al Rey de Espana para que tome nota de que los habitantes del Pert
tienen desarrollada una cultura y practicas cotidianas diferentes pero equivalentes
a las europeas, y es por tanto necesario que modifique la actual administracién

colonial que estd perjudicando a las poblaciones indigenas.

Sobre el uso del caracol marino, llamado también huanapaya o pututo, pode-
mos decir lo siguiente. El manuscrito de Huarochiri se refiere a la celebracién de

las victorias de Tutayquiri sobre los pueblos enemigos:

[...] cantaron el himno: «Cémo amanecié o fue creado [el mundo]» [...] ese canto
lo corearon y bailaron, «Es el “Masoma” diciendo». [...] En esta fiesza [cursivas en el
original] bailaban la danza [...] durante cinco dias [...] [Y el sacerdote o huisa] tomé
la forma de un péjaro. Y cuando él soplaba su “huanapaya” [pututo], los pueblos sepa-
raban sus llamas. Y con eso aparecian, aumentaban (las llamas) [...] cualquier pueblo
que tiene llamas, levanta el caracol [huanapaya] [...], lo venera (1966, pp. 141-143;
las cursivas son mias salvo en el caso indicado).

Otras referencias a la manera de usar el pututo o huanapaya en los Andes cen-
trales constan en los testimonios que describen las innumerables peregrinaciones
que tenfan como costumbre realizar los ayllus del Tahuantinsuyo, tanto para rogar
por el aumento de los rebafios de animales como por la fertilizacién de la tierra:

[Todos los ayllus solian] ir a Quimquilla. Este Quimquilla era una huaca que tenia
muchas llamas y que posefa mucho de todo [...]. [Las ofrendas llevadas eran] chicha,
el potaje llamado «ticti», y tocaban constantemente, hacian llorar el huanapaya [...].
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Luego regresaban de ese lugar [...] juntos [...], jalando cada quien sus llamas ador-
nadas de campanillas [cursivas en el original]. A esta marcha la llamaban «carucaya.
Era como si nosotros, muy suavemente, nos fuéramos moviendo, poco a poco, de
ese modo caminaban y le llamaban a este andar «Bebo huaruca». Y es que bajaban
bebiendo «huarucar. Tocando constantemente el huanapaya|...] (p. 147, las cursivas

son mias salvo en el caso indicado).

Comparando los datos de De Avila y los de Guamén Poma, podemos concluir
que el pututo o trompeta de caracol marino (strombus galeatus) era de uso panandino.
Probablemente se inicia como instrumento musical de ancestrales rituales médgico-
religiosos en manos de los sacerdotes de los templos en las culturas mds antiguas,
como la Chavin, para luego difundirse en usos mds profanos relacionados con
los rituales agropecuarios y especialmente con los de reproduccién de camélidos
en la costa central. Finalmente, en las postrimerias del Horizonte tardio inca, la
huanapaya o pututo se tocaba para bailar, tocando y bebiendo, como lo muestra
el final de la cita anterior.

En el manuscrito de De Avila se sefialan una variedad de géneros musicales
y la forma en que se interpretan. Asi, por ejemplo, se describe la danza llamada
Ayrno, para celebrar el chaco o la caza de los camélidos: «Y en el dia de la caza
[chaco], si atrapaban un huanaco o si atrapaban un venado y cualquier otro animal
que cazaran, quien lo cazaba lo entregaba al huacasa de su ayllu [...]. Antes de la
entrega le arrancaba el rabo para bailar con él la danza llamada ayio | ....]» (p. 79,

las cursivas son mifas).

El baile del Ayllihua congregaba a muchos participantes de diferentes ayllus
y era el momento de celebrar la fiesta de Chaupinameca, esposa del Apu Pariacaca:
«[...] para celebrar la fiesta de Chaupifiamca, le ofrendaban un poco de chicha, en
la vispera de Corpus Christi. [...] se reunia la gente de todas partes [...]. Asf juntos,
bailaban toda la noche hasta el amanecer [...] el baile llamado Ayllihua» (p. 85).

La celebracién de la fiesta de Chaupinamca solo menciona el baile del Ayllihua.

No menciona si habfa canto o si se tocaban instrumentos.

Guamdn Poma narra a titulo personal las formas de hacer musica en tiempos
de los Incas. El aporte importante de esta obra son las ilustraciones que completan
su texto. A través de ellos podemos leer més alld de la escritura: «Las danzas [...] y
cantares de los Incas [...], principales, indios comunes de estos reinos [...] no tenfan
nada que podria calificarse como hechiceria, idolatria ni como encantamiento,
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sino como todo canto para bailar [...] [los] Arauis, [...] eran demostraciones de

alegria, de fiesta y de regocijo» (1956, p. 233).

Guamidn Poma clasifica la musica como: taki qashwa, cancién alegre, o haylli

araui, cancién victoriosa de la guerra o en el éxito de las cosechas.

Las mujeres cantaban, los hombres acompafaban con el pincullo o flauta de
cafa. Las canciones del Inca y de los demds sefiores y de los indios en general se
llamaban haraui, uanca 'y qashwa.

En las primeras pdginas de su libro, Guamédn Poma relata c6mo fue descu-
bierto el Pert e incluye una ldmina bastante reveladora: los espanoles se armaron
para embarcarse hacia las Indias, soldados al mando de Pizarro y Almagro, y entre
estos soldados se puede identificar a un personaje musico. Guaman Poma incluye
al musico al centro de la ldmina, entre Pizarro y Almagro (p. 32). Este personaje
constituye el primer musico soldado europeo que lleg al Pert, ejecutante del pifano
y el tambor (Arbeau, 1588), instrumentos militares usados desde la Antigiedad
grecorromana para dirigir los ataques de los soldados contra los barbaros; de hecho

esta fue una de las estrategias con que se vencié a los ejércitos del Inca.
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