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Elarpaenla piedra. Su presencia
en los templos coloniales en el norte

de Chile

Harps on stone. Their presence in colonial
churches of northern Chile

Tiziana Palmiero®, Alberto Diaz Araya® & Jean Franco Daponte®

RESUMEN

El sitio Chillaiza 11 posee petroglifos coloniales entre los que destacan figuras de arpistas en actitud
performatica. Por suatuendoy trazos estéticos se asemejan alos arpistas retratados en los frescos de la
iglesiade Pachamay aotras iconografias. Considerando estos antecedentes se analizan puntualmente
los materiales etnohistdricos y musicoldgicos, y se documentala circulacion de arpas entre las doctrinas
y templos de Aricay Tarapaca, en un contexto de evangelizacion colonial. Igualmente, se examina el
rol de las comunidades indigenas locales en torno a las festividades y su instrumentaciéon musical.
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ABSTRACT

The colonial petroglyphs of the Chillaiza II feature figures of harpists in a performative pose. Their
attire and aesthetic lines resemble those of harpists portrayed in the frescoes of the Pachama church
and other iconographies. Working with ethnohistoric and musicological materials, the paper docu-
ments the circulation of harps among the doctrines and churches of Arica and Tarapacd in the context
of colonial evangelization, analyzing the role of local indigenous communities in festivities and their
musical instrumentation.
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INTRODUCCION

Enlas paredesdelasiglesiaslocalizadas enla cordille-
ra andina del norte de Chile se observan iconografias
que representan instrumentos musicales y grupos de
cantores. A su vez, existen comunidades indigenas
que conservan fragmentos de arpasy 6rganos de data
colonial o referencias escritas sobre aquellos instru-
mentos. Hemos registrado grabados de arpas en el
arte rupestre regional. Los materiales recopilados
evidencian que estos instrumentos tuvieron incidencia
fundamental en la musicalizacion del culto catélico,
pese a la lejania del desierto nortino de los centros de

poder eclesiasticos (Diaz & Ponce 2016; Hidalgo et al.
2016; Glave & Diaz 2020).
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En la parte baja del valle de Camifa, al noreste
delaciudad de Iquique, se ubica Chillaiza, caserio que
cuenta con una serie de chacras de cultivos de maiz,
alfalfayzanahorias, entre otras hortalizas. Enlaladera
norte de laquebrada se encuentra el sitio arqueolégico
Chillaiza 11, caracterizado por la presencia de arte
rupestre con una serie de petroglifos de época preco-
lombina y también subactual. En uno de los bloques
se observanrepresentaciones de elementos coloniales
como cruces, barcos, personajes con sombreros y tres
arpistas grabados enlaroca con diferentes atuendosy
atributos estéticos sobre las arpas y la vestimenta de
los musicos (Arenas et al. 2019) (fig. 1).

Motivos similares, por ejemplo, una capilla o
escuela musical formada por cantores y arpistas, se

Figura 1. Panel con los arpistas.
Sitio de Chillaiza IT, Camina
(fotografia de los autores). Figure1.
Panel with harpists. Chillaiza II Site,
Camina (Photo by the authors).



BMChAP
Vol. 27,n°2,2022

El arpa en la piedra

Palmiero et al.

Figura 2. Detalle de uno de los arpistas en la iglesia de Pachama (fotografia de los autores). Figure 2. Detail of one of the harpists in
the church of Pachama (Photo by the authors).

encuentran en los frescos de la iglesia de Pachama,
al interior de Arica (Chacama et al. 1988) (fig. 2). La
investigacion etnohistoérica de estas iconografias nos
permite proponer que en lavida musical desarrollada
en los templos del norte chileno hubo lugares que
disponian de arpas para musicalizar la liturgia, los
quehaceres de los clérigos y laritualidad de las cofra-
dias coloniales.

Mas alla de componentes o elementos de orden
estético que poseen los petroglifosy pinturas, segiin las
perspectivas de los estudios de arte rupestre o de arte
pictoérico, dichos vestigios nos permiten reconocer los
contextos deaquellosinstrumentos musicales registrados
en la documentacién archivistica, asi como examinar
el escenario social e histérico en donde se insertan, y
profundizar en aspectos que responden a evaluaciones
musicalesyorganolégicas para momentos coloniales.
A partir del trabajo con materiales etnohistéricos y
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musicolégicos, en este articulo se analiza la presencia
de las arpas en las doctrinas y templos coloniales de
Aricay Tarapaca. Se discute su utilizacion en las cere-
moniasreligiosas, en las practicas catequisticasyenla
participacion de musicos indigenas andinos, mestizosy
afrodescendientes que dinamizaron la liturgia catélica
yla fiesta andina regional.

EL ARPA EN EL CONTEXTO
COLONIAL

El arpa fue tempranamente introducida en América
por los evangelizadores, convirtiéndose en un ins-
trumento imprescindible en las capillas musicales
coloniales. Los musicos aprendieron rapidamente su
interpretacion utilizandola en el ambito paralitirgicoy
comunitario, practica que en algunos entornos andinos
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se hamantenido hasta nuestros dias (Diaz etal. 2012;
Palmiero 2014; Daponte et al. 2020).!

La forma de las arpas coloniales se inspir6 en
el modelo espafiol, y el desarrollo temprano de una
lutheria americana derivé en una variedad de estilos,
con tamafiosyornamentaciones de gustoy uso regional
(Calvo-Manzano 1993: 63). A fines del siglo xv1, las
arpas espanolasincorporaron unahilera de cuerdas, de
8a18, obteniendo asiunaescala cromatica que permitia
realizar cualquier tipo de transporte de modo o clausula
(Bordas 1987: 160-161); mientras que en América se
utiliz6 principalmente el instrumento de una orden, o
sea, diaténico.?

Sabemos quelas arpas fueron consideradas para
elacompanamiento del canto en los templos, costumbre
caracteristica del rito catélico hispanico que prosper6 en
lapeninsula hasta mediados del siglo xvi11.2 Sudifusion
en las iglesias americanas se debio, entre otras, a dos
razones: lavoluntad de reproducir el modelo ceremonial
ibéricoylaimportancia de la musica en la accién evan-
gelizadora, hecho que facilité la propagacion del arpa
alugares reconditos como las misiones de Paraguayy
Bolivia o las parroquias rurales andinas y del desierto
(Camacho1998: 5; Palmiero 2014: 338).

El Tercer Concilio Limense (Bartra 1982: 127)
instituy6 escuelas para la ensefanza de musica junto
ala doctrina en los territorios andinos de las comuni-
dades quechuas y aymaras, solicitando a los clérigos
y frailes la formacién de capillas musicales. Durante
la década de 1630 se incorporaron las arpas en dichas
capillas para atender las liturgias y sacramentos (Sas
1962:19; Marin 2007:168y202; Vega 2011: 128 y130;
Gembero-Ustarroz 2016: 23). Las parroquias de indios
se convirtieron paulatinamente en las instituciones
que formaron musicos indigenas versatiles, los que
eran requeridos para integrar las capillas musicales
y coros de las catedrales, con un repertorio amplio de
musicareligiosa. Ademas, adquirian el aprendizaje de
instrumentos europeos como violines, 6rganosy arpas
(Baker 2002, 2003; Hidalgo et al. 2013).

Para la organizacion de capillas musicales en
los obispados de Mesoamérica, Lima y Arequipa, se
requerian hacia el primer tercio del siglo xvii cantores,
nifios seises, un maestro de capilla, uno o dosorganistas
yvarios ministriles. Las investigaciones realizadas en
las parroquias rurales del Cusco y Charcas muestran
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unaricaactividad musical con presencia de arpas hasta
bien entrado el siglo X1x (Seoane & Eichmann1997: 95;
Baker 2003:199-121). Los misioneros, especialmente
losjesuitas, introdujerony desarrollaron esta practica
musical en las misiones de Paraguay, Chiquitosy Mojos.
Laactividad musical fue muy présperayatin se pueden
apreciar algunos ejemplares de arpas misionales, pese
a que su uso se haya descontinuado (Llopis 2004b).
Simultaneamente con la linea temporal espaiiola, el
arpacay6 endesuso enla catedral de México a fines de
1750;* pero en otras catedrales, como lade Lima, Cusco,
La Platay Arequipa, su uso se extendio hasta entrado
el periodo republicano (Sas 1962:19; Pilco 2005: 201;
Bruneau 2009:145; Vega 2011: 135y 177).

Elarpaen Aricay Tarapaca colonial

Enlas doctrinas de Aricay Tarapaca, la actividad mu-
sical se concentrabaenlas capillasy cofradias (Diaz et
al. 2014) (fig. 3). Conocemos referencias archivisticas
de los gastos efectuados por la Cofradia del Santisimo
Sacramento de Arica entre 1708 y 1718. En este expe-
diente, el mayordomo Mario Sanchez Sergado informa
haber realizado los pagos a los misicos contratados
para acompanar las misas de Semana Santay las ve-
ladas al Sefior que se realizaban durante la festividad
del Corpus Christi:

Arpistas, Organistay Musicos 1 peso cada dia montan
Endichos10 afios 500 pesos U500 pesos

(-]

Y tambien por la canturia de Musicos y Arpistay Orga-

nista en dichas
Misas de Renovacion 1 pesos con 12 pesos cada ano y
en los dichos

Dies anos montan120 pesos

(-]

Y tambien por el gasto de los arpistas organista y mu-

U120 pesos

sicos que

Velan al Sefor 3 pesos 3 pesos cada dia son 24 pesosy
por dichos 10
Anosmontan240pesos______________ U240 pesos

(AAA, Serie Arica, Legajo 12,1630-1895, s/f.).

En la misma linea, entre 1782 y 1783, el mayordomo
Juan José Feijoy Araujo de la cofradia de nuestra Sefiora
del Carmen de Arica pagb aunarpistayaunviolinista
para que tocaran en la misa de difuntos la suma de



BMChAP
Vol. 27,n°2,2022

Elarpa en la piedra

Palmiero et al.

@ PERU

Pachama

Arica O

[ ]
Beléen

Parinacota
([ )

¢

® Guallatire

CHILE

Huasquina

Car;\iﬁa
Challaiza 2 @

Sotoca @

Isluga p+

Cariquima

°

® Chiapa BOLIVJIA
Usmagama

o ' %9 Sibaya

Laonzana @ 1

® Mocha

Tarapaca

Iquique O
[

Huantajaya
® Presencia de arpas

Mamina

® La Tirana

0 100 km
1

Figura 3. Ubicacion de los pueblos con presencia de arpas mencionados en el texto. Figure 3. Map showing the location of towns with

harps mentioned in the text.

12 reales: “Por musica de Arpay biolin Paradicha fiesta
pesos3..3." y 25 pesos al “arpero” para su desempefio
“todoslos miércoles enla misa, salvey Rosario del afio,
por, 3 misas en las avocaciones de Nuestra Sefiora”; y
otros 25 pesos “por todo el afio por la musica del Nove-
nario” (AAA, serie Arica, Legajo12,1630-1895, s/f.). Al
parecer, el pago al violinista fue algo excepcional, no asi
aqueldel arpistaque, evidentemente, eraindispensable
parael desarrollodelaactividad litirgica de la cofradia.
En Tarapacasele pagbdaunarpista para que tocaraen
la fiesta de Nuestra Senora del Rosario “por 4 pesos
4 rreales Pagados al arpista” (AAA, Serie Tarapaca,
Legajo 5,1841, s/f.).

Estasreferencias de pagos a ejecutantes podrian,
en parte, hacernos pensar que las iglesias no tenian
instrumentos en dotacién y que solo se contrataban
musicos para ciertas festividades importantes. Sin
embargo, contamos con antecedentes que revelan otra
realidad: compra de cuerdas, donaciones y arreglos,
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junto con los instrumentos inventariados, dan cuenta
de que las arpas estaban presentes en las capillas y
que su sonoridad fue una constante en la liturgia. Por
ejemplo, en Huantajaya, para1821serealizaban gastos
en cuerdas con estas caracteristicas “1 peso 7 rreales
intente de quatro mazos de querdasy 3 bordones Para
laArpa”;yen1823 se gastaban “6 rreales bordones para
la Arpay un maso de cuerdas” (AAA, Serie Tarapacai,
Legajo 2,1829, s/f.).5

Conrespectoalasclavijas, en uninforme de gastos
fechadoen1731correspondiente ala parroquia de Cami-
na, se anota la comprade 25 clavijas que servian “para
la arpa de la santa Yglesia” (ao1, Camifna, Bautismos,
1731, s/f.), loque tal vez significaba que el instrumento
en dotacién a la iglesia contaba por lo menos con tres
octavasy media de extension. En el pueblo altiplanico
de San Juan de Cariquima, un inventario de 1808 deja
constanciadelapresencia de “tres andas de madera algo
hutiles, una arpavieja” (Ao1, Bautismos Santo Tomas
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de Camina, 1808, s/f.). En 1836, en otro inventario del
templo de Cariquima se precisa que “una arpa con sus
clavijas de fierro vieja, y dos andas usadas y una rota
muyvieja’ (AHL, Correspondencia Tarapaca, 1836:f. 27).

Tambiénelarpadelaiglesiade Isluga, registrada
en 1836, poseia clavijas del mismo material: “dos cam-
panillas chicas una arpa chycay con clabijas fierrovieja”
(AHL, Correspondencia Tarapacd, 1836:f. 25), ynueve
anos después se detallaba que la vieja arpa de Isluga
contabaconmasde 4 octavas: “Ytemen el cuerpodela
yglesiaseencuentraambos costados unabarandillade
ladrillo, yen ellas setenta candelejas, de barro colorado,
unaarpavieja con treinta clavijas mitad de paloy mitad
de fierro” (AHL, Camifa, 1845: f. 15).

Enlaprecordilleratarapaqueia, en el poblado de
Sibaya, en 1738, se describen las labores efectuadas
en la iglesia que, entre otras, habia sufrido ingentes
dafos a causa del terremoto de 1736. Para los gastos
delareconstruccion, el parroco de Sibayarequirié de la
fabricacion de “dos andas un feretro que avia yo dicho
curamandadoaserla Arpa, las dos puertas grandes dela
yglecia”. Adicionalmente, el clérigo gestion6 contratar a
Joseph Xachura, indigena carpintero, para “reparar una
arpa en dies pesos”. Al afio siguiente, varios alféreces
del pueblo hicieron donaciones alaiglesia, entre las que
destaca “una Arpa Grandeybuena” dadaenlimosnapor
el comunero Phelipe Tiaina (a01, Sibaya, Bautismos,
1738-1739, s/f.). Phelipe era natural de Sibayay estaba
casado con Maria Lupaxa; ambos residian en el ayllu
Limacsina (Ao1, Sibaya, Bautismos, 1738-1739, s/f.). En
el catalogo de1741se menciona “una Arpa, dos chrismas
yunacajaDeguerra,y unarueda condiesynuebe cam-
Panillas de cobre” (ao1, Sibaya, Bautismos, 1741, s/f.).
Estetipode donativos, liderados por indigenas aymaras
de la precordillera, forma parte de los compromisos
que los alféreces y mayordomos realizan afo tras ano
al organizar las festividades patronales, como parte
de un sistema de cargos religiosos atn vigente entre
las comunidades andinas del norte de Chile (Diaz et
al. 2012, 2014).

En1797 seregistra en Sibaya que “en el Coro: Un
6rgano regular; y una arpa” (AHL, Tarapaca, Legajo
419,1797,1.4v.). En1841, el cura Manuel Leén Aranibar
apuntaque en el templo hay “unaarpa destrozada” junto
al caparazoén de un 6rgano (Ao1, Sibaya, Inventario,
1841-1872, s/f.). El caso de Sibaya es interesante dado
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que la documentacién permite constatar la presencia
y uso del instrumento a lo largo de la época colonial.
Ademas, muestra como lacomunidad indigena estaba
involucrada en el buen funcionamiento de la capilla
musical con donaciones y arreglos; de hecho, los ape-
llidos Jachura (Xachura) y Tiaina son propios de este
sector precordillerano tarapaquefo (Ruz et al. 2008).

Tal fue el casode Joseph Xachura, misico aymara
de Sibaya, el que pertenecia al ayllu Mancasifia [man-
casaya: parcialidad de abajo]. Joseph fue bautizado el
11 de enero de 1680 y sus padres, Antonio Laramay
Antonia Aiago (sic), eran oriundos de Chiapa. Estuvo
casado con Maria Rosa del ayllu Mancasina y tuvie-
ron tres hijos: Maria (1736), Marcos (1741) y Casimiro
(1750). Josehp Xachura asumi6 cargos comunitarios
como alférez de Nuestra Senora de la Peregrinay fue
padrino de algunos ninos de Usmagamay Sibaya (A01,
Sibaya, Bautismos, 1652-1750, s/f.). Ademas, oficiaba
como carpinteroy esaexperienciale permitié desarrollar
habilidades como maestro para la reparacion del arpa
de Sibaya. En 1750 realiz6 una donacién de 10 pesos
paralarefaccion del temploy siguié participando enlas
festividades del pueblo. Pensamos que podria tratarse
de un luriri, oficio que pudo haber aprendido de algiin
doctrinero enlacapilla de Sibaya, tal como se menciona
en la documentacién etnohistérica.

Existen otros casos del mismo tenor en varias
aldeas precordilleranas. Por ejemplo, en Tarapaca, en
elafo 1791, el artesano indigena Justo Gamero con su
ayudante Tomas Quiquincha fueron los encargados de
las refacciones de la iglesia parroquial, solicitadas por
Valentin de la Fuente, miembro del Cabildoyalcalde de
Huantajaya. Justo Gamero informd ala autoridad que
suslabores tuvieron un costo de 70 pesos por “desarmar
ycomponer el 6rgano de estayglesia que con las lluvias
se mojo y descompuso” (AAA, Serie Tarapaca, 1791,
s/f.). En 1826, el regidor Atanasio de Tinajas contrato
a Melchor Zegarra de Guasquifia para reparaciones
a la arquitectura del templo de la localidad. Se pagd
adicionalmente a Melchor “ochocientos treinta y tres
pesos gastados en la composicion de los dos 6rganos,
uno de laygleciayotro de la capilla de Nuestra Sefiora
del Rosario”. En 1834 se hicieron varios desembolsos
paralacomposturadelos érganos de Tarapaca, dinero
que fue entregado a Pedro Caruncho, quien residia
en el pueblo de la Tirana, por “un fuelle de abanico,
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compostura de otro, guarda polvo a ambos 6rganos”.
Igualmente, se contrat6 a Melchor Zegarra, el mismo
maestro de Guasquina, pagandosele 600 pesos por “el
arreglo compostura, y agregado de mistos, trompasy
contras”, de los dichos 6rganos (aAa, Serie Tarapaca,
1826-1834, s/f.).

Cabe destacar que los roles de musicos, maestrosy
carpinteros pararefaccionar o acondicionar instrumen-
tos, fueron asumidos localmente por los indigenas. Se
tratade un cargo o responsabilidad comunitaria que en
el norte chileno es conocido entre los aymaras como
luriri, cuyo oficio tradicional es restaurar, construir,
afinar o templar los instrumentos, ya sea los de origen
indigena —como lichiwayus, sikus o lakas—- o aquellos
provenientes de Europa asentados en el sur andino:
arpas, 6rganos, bandolas o guitarras (Diaz etal. 2012;
Daponte et al. 2020). De acuerdo con el lexicon de
Ludovico Bertonio (1612: 73), la voz aymara “luririna
lurata” significa “Artificioso, bien hecho”, lo que tiene
correspondencia con la accién de refaccionar materia-
les, en este caso instrumentos musicales, tal como lo
oficiaban los carpinteros indigenas andinos.

Ahora bien, entre los inventarios de los templos
destaca el de Mocha, en cuyo interior se conservo un
arpa hasta 1919. Sabemos que desde 1797 habia en
el coro de aquella capilla “un érgano regular con sus
fuelles corrientes y una arpavieja” (AHL, Sibaya, 1797,
f. 8v.). En posteriores inventarios se anotan arpas en
mal estado de conservacion: en 1836 “una Arpa que-
brada; y un 6rgano descompuesto e inservible” (Ao0T,
Sibaya, Defunciones, 1853-1872, s/f.), y en 1865 “una
arpa Bieja” (AAA, Serie Tarapacé: Sibaya, 1865, s/f.).
En 1919 “1 Arpainservible” (Ao1, Tarapaca, 1916-1918,
s/f.). Es posible que el arpa quebrada de 1836 se haya
arreglado o cambiado por una nueva, ya que treinta
afos después, en 1863, el instrumento aparece como
viejoy recién en 1919 como inservible.

En otros catalogos se registra la existencia de
arpas “corrientes”, todavia en uso parala primera mitad
del siglo x1xX. Enlaiglesia de Chiapa habia un “coro de
madera con tres arcos de calipiedra, su érgano descom-
puesto con un taburete de Maderay unaarpa corriente,
yparasubira él, unaescalerade maderadel pais” (AHL,
Tarapacd, 1836, f. 14); al igual que en Sotoca con “su
coro de madera con tres arcos de calipiedra, suorgano
descompuesto con un taburete de Madera y una arpa
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corriente,y para subirael, una escalera de madera del
pais” (AHL, Tarapaci,1836,f.17). Enelinventariodela
iglesiade Huasquifa de 1865 se anota “un érgano chico
de madera nuevo, dos arpas muy viejas” (Ao1, Sibaya,
1865, s/f.),yen1861seinforma que el templo de Mamina
“contiene un organo de regular uso, una arpa corriente
yunasilla” (Ao1, Mamina, 1861, f. 1).

Los inventarios registran que las arpas se encon-
traban en el corojuntoaun érgano, lo que es coherente
con la practica colonial, enla cualambos instrumentos
se utilizaban para el acompafamiento de laliturgiayla
administracién de los sacramentos. Desgraciadamente,
lafalta de partituras en los templos impide conocer los
detalles delatécnicaydelas practicas instrumentales;
sin embargo, existen testimonios que describen el rol
de las arpas en losrituales.

En lalocalidad de Parinacota, en el altiplano de
Arica, se recuerda a dos arpistas, Ermenegildo Buitre
(sic)y otro tocador de apellido Ralde. Ellos entonaban
los cantos alos cuales laasamblea contestaba;los ma-
sicos se ubicaban en el coro, y “por la ventana del coro
tocabanytodalagente escuchaba”. Elartesano luriride
Parinacota, Nemesio Teran Huanca, construia charan-
gos, mandolinas y violines; hizo dos arpas utilizando
maderas como el naranjoyla mara que traia de Bolivia,
ademas del pino oregén. Hacia 1950, la capilla contaba
conarmoénium, flauta, quena de metaly zampoifia, todos
instrumentos que “acompanaban el arpa” (Lionel Teran,
comunicacion personal, octubre de 2014). Los arpistas
eran también los encargados del canto responsorial y
el empaste timbrico era constituido por instrumentos
deviento de origen indigena (pifanos o quenas), arpay
arménium. El término “acompanaban” podria referirse
aque los instrumentos se tocaban juntos y no en alter-
nancia. En una entrevista de 2019, Otilia Perea de 91
afos, de Huasquina, recordaba las caracteristicas de
laFiestadelas Cruces, con el sonido en conjunto de un
armoniumy un arpa de madera barnizada color marrén
claro. Sostenia: “Yo cuando la conoci, ya estaba media
quebrada” (Otilia Perea Rios [1928], comunicacion per-
sonal, mayo de 2019). Recordemos que en el inventario
de 1865 se anotaron dos arpas “muy viejas” en dicho
pueblo. En Laonzana, Ernestina Callpa menciona que
cuando era pequefia se tocaba el arpay el armoénium
para acompanar al coro que se formaba en ocasion de
la Fiesta del Senor (Pentecostés).
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Figura4. Baile del Chim( (Martinez 2015 [1782-1785]: 11: E.151).
Figure4. Dance ofthe Chimu (Martinez 2015 [1782-1785]:II: E.151).

ICONOGRAFIA Y ORGANOLOGIA
DEL ARPA EN EL NORTE CHILENO

Deacuerdo con la tipologia propuesta por Llopis (2004c¢),
se pueden distinguir dos tipos de arpas coloniales en
Per(, las de uso religioso y las de uso popular. Las
primeras serian reproducciones de las arpas hispa-
nas, ya sea en las proporciones como en el decorado;
las segundas destacan por la simpleza de la facturay
decoracién. Las arpas populares en Perti tienden tam-
bién a utilizar una proporcién dupla-usadaen Espana
parala construccion de arpas de pequefno tamafio- en
los modelos “crecidos”, o sea, en los instrumentos que
superan el metro de altura, lo que resulta en cuerpos
sonoros, o cajas resonantes de grandes dimensiones. Las
arpas coloniales del area andina conservan elementos
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Figura 5. Angel arpista, sotocoro, iglesia de Huachacalla, Bolivia
(Donoso 2011: 238). Figure 5. Harp-playing dangel, underloft,
Huachacalla church, Bolivia (Donoso 2011: 235).

comunes: una leve curvatura del clavijero, la medialuna
invertida con revestimientos de volutas o cabezas de
animales; la caja (o céncavo) formada por costillas,
generalmente de siete a nueve; la presencia en la tapa
de agujeros para la salida del sonido, dos patas en la
parte traseray una columnadelgada. Las iconografias
coloniales retratan arpas con estas caracteristicas,
tanto en las acuarelas de Trujillo, en el norte del Perd,
como en los frescos de la iglesia de Huachacalla, en
Bolivia (figs. 4y 5).

Enlailustracién del angel con arpa de Huachacalla
se observan cabezas de animales, un pajaroy un felino
adornando los extremos del clavijero. Estas mismas
caracteristicas iconograficas las encontramos en las
arpas pintadas en el coro de la iglesia colonial de Pa-
chama, en la precordillera de Arica, o en los grabados
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de los petroglifos de Chillaiza 11, en el valle de Camina

al interior de Iquique.

Elareade Chillaiza 11 estaba circunscrita al anti-
guo Curato de Camina (Glave & Diaz 2020), doctrina
colonial en donde residia un clérigo, el cual en atencién
al calendario santoraly festivo realizaba un periplo por
la precordillerayaltiplano de Tarapaca paraadoctrinar
alosindigenas (Diaz & Ponce 2013). Con presenciasy
ausencias prolongadas del parroco, en Camifia el ejercicio
delaadministracién de los sacramentosy de la pastoral
fue intermitente, manteniéndose incluso ceremonias
indigenas que fueron tildadas como idolatricas por las
autoridades eclesiasticas (Hidalgo etal. 2016); yen otros
casos, laritualidad catélica fue asumida por los propios
comuneros mediante un sistema de cargos promovido
por cofradias, mayordomias, alferazgos y fabriqueros
liderados porlos indigenas (Diaz et al. 2014).
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Figura 6. Detalle de arpista en resalte,
Chillaiza 11, Camifa (fotografia de los
autores). Figure 6. Detail of harpist in
negative, Chillaiza IT, Caminia (Photo by
the authors).

Elsitiode Chillaiza contiene un conjunto de petro-
glifos con ciertos elementos coloniales que dan cuenta
delapermanencia de técnicaslocales andinas al grabar
enlasrocas expresiones o motivos sagrados y artisticos,
enun escenario coyuntural de evangelizacion, cuyatraza
contiene los elementos signicos de ladominacién hispana
(Arenas et al. 2019). También nos abre la posibilidad
delareorientacion delos significados del arte rupestre
arealidades locales e indigenas. Asi, en el caso del ar-
pista, siobservamos laimagen resaltadaenlaroca, se
aprecia que el masico toca sentado en una sillay luce
un sombrero de copa con ala ancha, detalle que podria
eventualmente indicar cierto prestigio social (fig. 6).°

Respecto de las arpas talladas en los paneles de
Chillaiza 11, asistimos a la exposicion de un significante
religioso con cierto parecido a los arpistas del fresco
del templo de Pachama (Gonzalez 2018: 88-89). Las
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Figura 7. Musicos en el coro de la iglesia de Pachama (fotografia de los autores). Figure 7. Musicians in the choir loft of the Pachama
church (Photo by the authors).

pinturas de este templo (figs. 2 y 7) se insertan en
los programas evangelizadores del siglo xvii1.” Los
frescos que cubren su pared interna alojan escenas
de caracter costumbrista que “relatan” momentos de
lavida cotidiana en las aldeas andinas (Mebold 1985:
65; Chacama 2009: 23-24). Estas son separadas por
motivos arquitecténicos con decoraciones de tipo barroco-
mestizo (Mebold 1985: 66). Dadas las caracteristicas
del ropaje de los personajes, de la decoracion de los
objetos y de la flora y fauna autéctonas, los frescos
habrian sido realizados hacia fines del siglo xvi111 por
unartistaanénimo (Mebold1985; Chacamaetal. 1988;
Guzman 2013; Guzman et al. 2017).®

Elmural que ocupael area donde probablemente
estuvo el coro presenta una figura de muisicos de capilla
(fig. 7). Se observan cantores y dos arpistas con sus
instrumentos adornados con interesantes detalles.
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Se aprecian las dos patas de las arpas, el concavo for-
mado por costillas, la curva del clavijeroy las cabezas
de animales: un felino y un ave,® la delgada columna
y los puntos que indican las clavijas y las cuerdas. En
cuanto a los intérpretes, los arpistas entonan canticos
mientras acompanan a cantores adultos y nifos. Esto
nos recuerda la practica de los arpistas de Parinacota
que, segln el testimonio del sefior Teran, cantabany
la asamblea contestaba en un estilo de tipo responso-
rial. Los cantores adultos utilizaban partituras, ya que
se aprecia en la pintura el parecido con algin tipo de
notaciéon musical.

Las dos arpas son iguales en apariencia, no asi
en tamano. La mas pequena es tocada por un musico
de pie, mientras que el otro arpista interpreta sentado
en una silla apoyada en un taburete. La escena podria
representar una cantoria con dos arpistas acompanan-
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Figura 8. Detalle de arpista y mujeres en procesion, iglesia de Pachama (fotografia de los autores). Figure 8. Detail of harpist and

women in procession, church of Pachama (Photo by the authors).

tes, envez de unarpistay un 6rgano, o a dos momentos
diferentes dela capilla musical.’® Se advierte la presencia
de dos ninos cantores y de un arpa mas pequena en
el lado izquierdo de la capilla musical, la cual podria
ser una escena de la escuela musical y la catequesis,
mientras que el arpista y cantante del lado derecho
representarian a los musicos durante una liturgia. De
hecho, sibien al solemnizar las eucaristias o los actos
devocionales se utilizaban melodias o estructuras
sonoras tradicionales andinas, como lo constituian los
taki, haylli, yaravies o los versos en coplas (Martinez
etal. 2022), en las capillas musicales los érganos, las
arpasy otros instrumentos europeos acompanaban
el coro en la liturgia y en la ensefianza de la doctrina.
La utilizacion de estos instrumentos fue un recurso
agencial utilizado porlos indigenas al participar de las
précticas catequisticas (Diaz et al. 2012).
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Debajo del fresco del coro hay un recuadro que
parece evocar una fiestareligiosa pueblerina, enla que
se destaca una corrida de toros (Sanfuentes 2019) y al-
gunas escenas de caracter religioso (fig. 8). Entre estas
Gltimas, se encuentra otro arpista que acompana a un
grupo de mujeres en acto de rezar o cantar, en unaloma
que se asoma detras del templo. El misico viste ropaje
muy parecido, por facturay color, al arpista sentado del
lado derecho de la capilla musical. Sabemos que los
musicos de las capillas eran requeridos a menudo en
actividades que se desarrollaban en las afueras de las
iglesiasyes posible que el pintor haya representado en
esta escena al mismo arpista de la capilla."

En cuanto al arpa, se trata de un instrumento
similaralosreproducidos en el coro, pero, en este caso,
el clavijero termina con dos volutas en vez de cabezas
zoomorfas. Otro elemento es el sombrero de copayala
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ancha que porta el musico al igual que el arpista de los
petroglifos de Chillaiza 11; los dos arpistas de la capilla
nollevan esta prendalo que podria deberse al hechode
que estan retratados al interior del templo.*?

En los Libros de la Parroquia de Belén se advierte
cierta sintonia documental con el despliegue icono-
grafico de Pachama. Al respecto, en el testamento de
Francisco Ocharan, secretario del Cabildo Indigena, se
testa a favor de uno de sus familiares “un harpa vieja”
(ANSs, Testamento, 1794, legajo 50, s/f.). Siendo este un
instrumento importante en la sonoridad de la region,
creemos que paralacomunidad de la Doctrina de Belén
yespecialmente para personajes relevantes en el ambito
civily religioso, como fue el caso de Ocharan, esta entrega
caracterizaba muy bien suvalor simbélico en lo religioso
ysocial. En1783, seregistraen el inventario del templo
de Guallatire “una arpa nueva con clabijas de fierro que
dio delimosna Francisco Ocharan” (AHL, Arica, 1793, f.
2). Seguramente, estos cordéfonos se utilizabanenlas
distintas celebraciones delos poblados deladoctrina,y
alli Francisco Ocharan debid, sino ejecutar, por lomenos
facilitar este instrumento, puesto que su cargo exigia
una participacion en toda festividad. Es probable que
muchas de estas actividades religiosas las realizaraen
el templo de Pachama, donde residian algunos de sus
descendientes, como en1809 Isabel Ocharan (Inostroza
2013). Décadas mas tarde, en los mismos territorios
precordilleranos, Tiburcio Belonio a sus 87 afos de-
clara en su testamento “tengo vendida a don Esteban
Mayorga una arpa cuyo importe tengo recibido integro”
(ANS, Testamentos, 1904, volumen 226).

Enlos motivosiconograficos del templo de Pachama
ydelsitio Chillaiza1rde Caminase aprecian caracteristicas
compartidas entre los arpistas representados, como la
presenciade unasilla, laformadel instrumento, los dos
animales —un ave y un felino como terminaciones del
clavijero-ylapostura. Estaimagen del arpista presenta
también similitudes con algunas de las pinturas de los
geros coloniales (Gudemos 2004) (fig. 9). Esto parece
reafirmar la idea de que durante el periodo colonial se
difundieron textos de memorias andinas vehiculados
por distintos soportes, como geros, pinturas, textiles,
arte rupestre y musicas (Palmiero 2011, 2014; Marti-
nez 2013; Martinez & Martinez 2013)."® De hecho, la
representacion del arpay del arpistaenlos geros es bien
definida y muestra los mismos atributos observados
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Figura 9. Qeron. 7552, Museo de América. Detalle del arpista
(Gudemos 2004: 44). Figure 9. Qeron. 7552, Museo de América.
Detail of harpist (Gudemos 2004: 44,).

en las otras iconografias analizadas de Pachamay
Chillaiza 11. En este caso, el arpista viste sombrero de
copay alaancha, y el arpa presenta el clavijero con las
terminaciones zoomorfas, al parecer un avey un felino.

Las antiguas arpas de los templos
de Parinacota, Sotocay Usmagama

En las iglesias de Parinacota, Sotocay Usmagama se
hallan atn los restos de antiguas arpas. Sus fechas de
construccién son imprecisas, pero seguramente fueron
producidas por artesanos activos de época reciente (figs.
10,11y 12). En la sacristia de Parinacota, ademas del
arpa que documentamos en 2010, quedan también dos
clavijeros, restos de otras arpas de las mismas caracte-
risticas. Estos instrumentos nos indican una intensa
actividad musical en la pequefa iglesia, que cont6 en
sumomento con un 6rgano —son visibles también los
despojos de este- y posiblemente con mas de un arpa
para acompanar la liturgia y festividades.
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UBICACION PARINACOTA SOTOCA USMAGAMA

Altura 160-170 cm 125cm 176 cm
Ancho base caja 50 cm 50 cm 66 cm
Presencia de patas 2de30cm 2de15cm 2de30cm
Caja 8 fajas 8 fajas 8 fajas
Tapa 6 orificios 4 orificios ;6 orificios?
Columna Lisa Tornita Faltante
Clavijero Media luna invertida. 50 cm | Casi recto con simples tallados. 70 cm Media luna invertida
Clavijas 34 de madera (casi 5 octavas) 38 de madera (5 octavas y media) 33 de metal (4 octavas y media)

Tabla 1. Caracteristicas de las arpas de Parinacota, Sotoca y Usmagama. Table 1. Characteristics of the Parinacota, Sotoca and

Usmagama harps.

En el ano 2014 registramos la existencia de un
arpaenlaiglesiade Sotoca. Setratade un instrumento
en mal estado que responde a las caracteristicas de
las arpas andinas de la region. Este caso nos remite a
un inventario fechado en 1836 en el cual se menciona
un arpa “corriente” en el coro de esta iglesia, pero no
tenemos certeza sicorresponde al mismo instrumento.

En otro contexto, en una de las dependencias del
Obispado de Iquique se conserva un arpa quebraday
sin algunas de sus partes, cuya ubicacién original era
el templo de Usmagama. El registro fotograficoy las
medidas nos fueron entregadas en 2021 por la sefiora
Yeliza Carvajal Taucare, recordada integrante de la
comunidad indigena aymara de Usmagama.

La apariencia general de estos instrumentos es
bastante rasticay se ajustan al modelo que Llopis
(2004a) define para Bolivia como “colonial-popular”.
Los instrumentos difieren entre si en cuanto a alturas
y proporciones (tabla 1) y se caracterizan por sus cajas
construidas por fajas de madera, tapas con orificios de
salida del sonido, dos patastraseras, clavijas de madera/
metal y clavijeros simples sin decoraciones. Esta des-
cripcion se corresponde con el arpa colonial andina ya
descrita anteriormente y que a suvez se inspira en las
arpas espanolas del periodo.

Como se detalla en la tabla1, es evidente que los
tres instrumentos responden a un mismo criterio de
construccion a excepcion del clavijero. El clavijerodelas
arpas de Parinacotay Usmagama presenta una curvatura
en medialuna invertida no muy pronunciada (fig. 13);
la consola de medialuna invertida, tipica del modelo
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Figura10. Luis Araya junto al arpa de Parinacota (fotografia de
los autores). Figure 10. Luis Araya with the harp of Parinacota
(Photo by the authors).
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Figurall. Arpa de Sotoca (fotografia de los autores). Figure 11.
Harp of Sotoca (Photo by the authors).

gotico, estuvo vigente en Europa hasta comienzos del
periodo barroco, cuando fue paulatinamente sustituida
por una S mas o menos pronunciada, para distribuir la
tension de las cuerdas.

En cuanto al instrumento de Sotoca, este posee
un clavijero casi recto en su parte superior y con una
leve curvatura en la parte inferior (fig. 14). Se observa
un simple tallado, dos pequefios caracoles en el cen-
tro y un pico sobresaliente cerca del codo. La consola
se inserta en un delgado capitel que forma parte de
la columna, la cual es tornita. Por estos detalles, es
evidente que el modelo usado para la construccion
de este instrumento es diferente al de Parinacota y
Usmagama, y recuerda a un tipo de arpas peruanas,
todavia en uso.
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Figural2. Arpade Usmagama (fotografia de Yeliza Carvajal Taucare).
Figure12. Harp of Usmagama (Photo by Yeliza Carvajal Taucare).

Otraobservacion serelaciona conlas cuerdasyla
extension de estos instrumentos. Dado que no queda
ninguna cuerda es imposible saber de qué material es-
taban fabricadas. Pudieron haber sido de tripa o metaly
los bordones (bajos) de tripa entorchada en metal, para
una mayor sonoridad y resistencia. Tampoco podemos
conocer el temple exacto de estas arpas, pues nosede-
duce dellargo de las cuerdas, ya que tensandola mas o
menos, segiin lanecesidad, se puede variarla afinacion.
Aun asi, lacantidad de cuerdas puede darnos unaidea
del ambito aproximativo en que estaban afinados estos
instrumentos, a saber, entre un Doly un Sol5/Mi6; en
cuanto al pitch exacto, este pudo depender de muchos
factores, entre los cuales importan las caracteristicas
de los cantoresy la presencia de otros instrumentos.



BMChAP El arpa en la piedra
Vol. 27,n°2,2022 Palmiero et al.

Figura13. Arpade Parinacota. Detalle del clavijero con amarres de cueroy clavijas de madera (fotografia de los autores).
Figure13. Harp of Parinacota. Detail of the tuning mechanism with leather cords and wooden pins (Photo by the authors).

Figural4. Arpade Sotoca. Detalle del clavijero (fotografia de los autores). Figure 14. Harp of Sotoca. Detail of the tuning

mechanism (Photo by the authors).
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CONCLUSIONES

Como hemos mencionado, la circulacién de las arpas
coloniales amplificé el culto en los templos catélicos en
los Andes, revistiendo de acordesy polifonialos sacra-
mentos, laliturgiaylas festividades religiosas. Durante
el periodo colonial, en el surandino se abri6é unared de
mercadeo de instrumentos musicales con el transito de
violines, érganos y arpas, ademas de artefactos como
cuerdas, maderasy clavijeros, circuito al cual estaban
conectadas las comunidades indigenas de Aricay Ta-
rapacd. En tal sentido, las arpas necesitaban también
de bordones -cuerdas que servian para el registro tonal
grave-, lo que podria significar que dichas arpas eran
utilizadas para la realizacion del continuo, practica
musical que requeria de un sustento a la melodia, en
la cual las notas del registro bajo adquirian particular
importancia con una sonoridad mas robusta. Los datos
etnograficos consignan el uso en los pueblos andinos
de cuerdas de tripa entorchadas en metal.

En cuanto a las clavijas, estas eran de hierro, por
lo menos durante el siglo xvI1I1, y durante el siglo X1x
habrian sido sustituidas por clavijas de madera, tal
como se describe en los restos de instrumentos que
hemos localizado. En las iconografias del siglo xvIiI,
seobserva quelasarpas muestranenlos extremosdela
consola cabezas de animales, felinos y aves, elementos
caracteristicos delasrepresentaciones de arpas coloniales
enregiones adyacentes a las estudiadas por nosotros.
A suvez, es posible que los elementos zoomorfos sean
un trazo tipicamente colonial que se habria perdido a
lolargo del periodo republicano.

En otro ambito, sabemos que los intérpretes de
las arpas pertenecian a las comunidades indigenas
del actual norte chileno y, ademaés, la documentaciéon
etnohistorica arroja evidencias de maestros o carpinteros
pertenecientes alos ayllus, quienes seincorporaronala
estructuradela pastoral al refaccionarlos instrumentos
musicales para el culto. Sobre este acapite no tenemos
certezas de que fueran considerados como luthiers bajo
la impronta del canon musical europeo; pero, conjetu-
ramos, asumieron roles como luriris, responsabilidad
comunitaria andina que templa, afina, arregla y cons-
truye instrumentos, ya sean vernaculares (lichiwayus,
sikus), o europeos (arpas, organos, violines). El sistema
de cargos posibilitaba al unisono el prestigio al interior
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de la comarca. En parte, aquello pudo significar cierto
compromiso con los proyectos catequéticos, aunque
el trabajo de musico, maestro o artesano era un oficio
pecuniario que incorpord a su vez a indigenas y afro-
descendientes como cantores o pregoneros.

Los datos delos inventarios de los templos mues-
tran que las arpas compartian el espacio litirgico con
los 6rganos; de hecho, muy seguido se las encuentra
en el coro junto a estos instrumentos. Se observa a su
vez en la pinturareligiosa de los templos que las arpas
acompanaban el cantoy que los arpistas eran cantores, lo
que sugiere que estos musicos podian ser, en ocasiones,
losencargados de ensefarel cantoyladoctrina ante la
ausencia de clérigos (Diaz & Ponce 2013). Entonces, no
seria inusual la presencia de dos arpas, en vez de una
yun érgano, lo que sefialaria que, en caso de no contar
con un érgano —instrumento mas costoso y de dificil
manutenciéon- se podia suplir con otra arpa. De las
actuaciones enlas afueras del templo resultaban pagos
aarpistasyviolinistas para el acompanamiento de las
ceremonias a cargo de las cofradias, lo que refuerza el
caracter del arpa como un instrumento acompafnante e
indicala posibilidad de sonoridades mas variadas que
solamente arpay 6rgano, especialmente en contextos
paralitargicos.

Este hecho nos introduce en el tema de la crono-
logia del uso de estos instrumentos. El decaimiento
durante el siglo X1x de las capillas musicales, como una
institucién de rémora colonial al igual que las cofradias
(Diazetal. 2014), ocasion6 que el érgano, instrumento
imprescindible paralaliturgia, fueraremplazado porel
armoénium. Esta situacién fue en detrimento también
de las arpas, las cuales aparecen rotuladas en los in-
ventarios como “quebrada’, “vieja” e “inservible”, salvo
en algunos poblados que mantuvieron su uso hasta
inicios del siglo xx.

Enelplanoiconografico, en el sitio de petroglifos
Chillaiza 11 se encuentran tallados tres arpistas en el acto
de ejecucion de los instrumentos en un marco litirgico
o paralitirgico-popular. Estos motivos parecen estaren
sintonia con otras figuras de arpistas cuyas estampas se
aprecian enun fresco de laiglesia de Pachama, pintura
colonial que retrata el trabajo de una capilla musical o una
escuelade evangelizaciéon. Ambas representaciones se
asemejan ensus trazosy estéticaalosarpistas pintados
enalgunosdelos geros coloniales. Por sus vestimentas
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y actitud, se trataria en estos casos de personajes que
gozaban de cierto prestigioy poder, lo que es coherente
con lo que conocemos de los arpistas de capillas de las
regiones andinas, que percibian remuneraciones por
participar en actividades y fiestas religiosas.
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NOTAS

! En relacién con la presencia del arpa en el area
andina se pueden consultar los siguientes autores:
para Ecuador, Schechter (1992); para Per®, Romero
(2002: 35-36, 47, 52), Claude Ferrier (2004) que nos
habla de las técnicas del instrumento, y Pilco (2014)
que analiza el repertorio de las cofradias en el Cusco.
Sobre la organologia de las arpas coloniales y misio-
nales en Bolivia, Pedro Llopis (2004a, 2004b) y Soux
(2002: 119) que nos cuentan de la presencia del ins-
trumento en el periodo republicano. Para Argentina
contamos con las referencias de Vega (2016: 133-135)
y Waismann (2004:119).

2 Sobre la presencia del arpa de dos 6rdenes en
América, consultar Alruiz y Fahrekrog (2008: 55) y
Camacho (2016:40-42).

3 A este proposito, el tratadista y organista Pablo
Nassarre (1980, libro 4°, cap.15) declarabaen 1724 que
el arpa “Es mas resonante que cualquier otro, pues se
acompanan las capillas de musicos con él, por tener
sus voces bastante cuerpo para ello”. A su vez, Cris-
tina Bordas (1999: 710) nos informa que en la década
de 1640 las arpas se incorporaron de manera estable a
las capillas musicales catedralicias, para desaparecer
paulatinamente hacia la mitad del siglo Xv111.
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4 Periodo que coincide con la despedida del arpis-
ta José Pardo y la muerte del arpista Jacinto Zapata
(Marin 2007: 203).

S Los bordones son cuerdas entorchadas en metal
del registro bajo, las otras cuerdas podian ser de metal
o tripas.

¢ El sombrero de copay de ala ancha hace parte de
la vestimenta europea; en los geros coloniales, vasos
ceremoniales de las poblaciones andinas, algunos
personajes lucen este tipo de sombrero (Rowe 2003:
[1961]: 307-343). Ademas, Guaman Poma de Ayala
retrata a los mandoncillos y a otras autoridades indi-
genas con el mismo sombrero (Arenas etal. 2019: 84).

7 Especialmente a raiz del Sinodo de La Plata
de 1771-1773, en que se discutieron las indicaciones
postconciliares, muchas iglesias del altiplano fueron
recubiertas con pinturas (Guzman et al. 2017). Ade-
mas, en consideracion de las tensiones generadas prin-
cipalmente por las reformas borboénicas “el viejo reper-
torio de formas cristianas, utilizadas unay otra vez con
sentidos distintos, fue activado nuevamente durante el
siglo XVIII para intentar poner orden en una sociedad
tensionada” (Guzman et al. 2017: 526-527).

8 Es muy probable que el pintor anénimo, autor
de los frescos, fuese conocedor de relevantes ciclos
murales altiplanicos y arequipeiios (Mebold 1985:
67-68).

® Mebold (1985: 65-67), reconoce en su trabajo
en uno de los dos animales del clavijero a un felino y
afirma que los dos instrumentos del fresco analizado
conservan un gran parecido con arpas conservadas en
las iglesias y que “por las peculiaridades de su forma,
conservada casi idéntica todas las veces que se repre-
senta, incluso... en los adornos con cabezas de felino
y de aves de rapina dibujados en el extremo del cla-
vijero”. Sin embargo, Gustavo Espinosa (2013: 9-10)
observa un parecido entre el supuesto felino del fresco
de Pachama y el jichi, animal mitolégico del oriente
boliviano que, segiin Llopis (2004b), estaria escul-
pido en los capiteles de algunas arpas chiquitanas.
La razén de esta coincidencia seria coherente con la
ambientacion “selvatica” de la entera escena, como la
presencia de plantasy loros.

1o Recordamos, a este proposito, la presencia de
restos de varias arpas en la sacristia de Parinacota,
asicomo las dos arpas viejas inventariadas en la igle-
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sia de Huasquifna, hechos que podrian indicar la utili-
zacion de méas de un arpa en las capillas.

1 Por ejemplo, es muy posible que los arpistas con-
tratados por las cofradias de Arica (1708-1718; 1782-
1783), o para la fiesta de Nuestra Senora del Rosario
en Tarapaca (1841), se desempenaran en las capillas
de las respectivas iglesias.

2 Consignemos que los musicos indigenas de las
capillas coloniales tenian una situacion privilegiada, y
amenudo los organistas, arpistasy bajoneros recibian
un compenso por sus labores (Baker 2003:187,190).

BEnelcasodelosgeros, los arpistas acompanan en
diversas situaciones celebrativas y festivas (Martinez
delaTorre1993: 27-31, 35; Gudemos 2004: 86-94).
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