
LA PIEDRA TONAL O EL DIAPASON LITICO 
DE LA MUSICA INCAICA 

En el mes de Agosto de 1947, visité por 
primera vez el Cuzco y comencé a ser des
lumbrado por aquella civilización que de 
allí irradió y alli floreció, aunque fué des
conocida por el descubridor, deshecha por 
el conquistador, socavada en el Virreyna
to, repudiada en la Independencia y ex
plotada en la República y bajo este pensa
miento agobiador inicié mi jira alrededor 
de una civilización ya muerta y, sin em
bargo, galvanizada por la propia fuerza de 
su perfección, perdurando inmarcesible y 
superviviendo irresistible. 

Y comienzo a conocer el mundo incaico; 
aquí encuentro un pueblo feliz , allá un 
idealismo práctico y perfecto, más allá un 
misticismo romántico y exacto, luego una 
verdad palpitante, acullá el trabajo hecho 
culto y más lejos todavía una fuerza viva 
que construye. Como pruebas reales, con
trapartes tangibles, trasuntos fieles, expre
siones genuinas, soy deslumbrado por Ma
chu Picchu, una ciudad íntegramente de 
piedra; por Kencko, un santuario del ho
gar; por Ollaytantambo, palacio del amor 
y del dolor ; visité el Coricancha, la Cate
dral manifiesta de una creencia, me en
caramo en Sacsahuamán, una piedra de 
la fuerza y de la voluntad en el valor ; 
presencio el drama Ollanta, representación 
y exponente de una cultura; palpo una In
tihuatana, demostración de la ciencia pre
visora; me acerco a Colcampata, palacio 
de la justicia y me extasío, me siento dis
minuido, empequeñecido, dominado ante 
la piedra tonal, el diapas6n pétreo de la 
música incaica, que es rudeza aparente 
pero en realidad vehículo del arte del so
nido. 

De esta última maravilla desconocida 
pretendo abordar el tema, no sólo porque 
en ninguna obra o tradición de la antigua 
o de las modernas, se hace referencia al
guna a ella, ni siquiera en forma inciden
tal, sino también porque todos los demás 
puntos ya han sido totalmente estudiados, 
a base de profundos conocimientos y por 
verdaderos maestros. 

Mi dilecto amigo, el Dr. Angel Pacheco 
Delgado, hombre bueno y estudioso, fué 
quien me condujo y m e colocó delante de 
aquella muralla pétrea. Quede pues, su 
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nombre, junto con mi agradecimiento, aso
ciado a este ensayo. 

La piedra tonal del lncanato -el dia
pasón lítico de los músicos incaicos- he 
aquí el tema. Así quiero denominar a esa 
piedra que es prueba del espíritu superior 
de unos hombres superiores: los hombres 
del Tahuantisuyo; es una idea, no una te
sis; se trata de una interpretación, no de 
una teoría: hago abstracción del fondo 
histórico y me atengo por entero a la base 
folklórica, porque no soy ni un historiador 
ni un arqueólogo, sino apenas, un seguidor 
pertinaz y un fiel amante de lo antiguo. 

La piedra en referencia no es oscilante 
ni flotante , ni se encuentra suspendida. Se 
trata de una piedra empotrada en un enor
me muro perimétrico; está incrustada en 
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una pared circundante. La piedra :forma 
un todo con la pared y no es susceptible, 
por lo tanto, que ni los sonidos que emite 
ni su resonancia puedan cambiar, porque 
no está sujeta a alteraciones de posición 
o de :fricción, ni a esfuerzos variables, ni 
a modificaciones exteriores, ni a extrañas 
contingencias. Cuando se le pregunta, ella 
responde siempre igual, porque es eterna 
como el sonido, como el primer sonido vo
luntario, el grito del hombre; eterna como 
el arte reflejo de la naturaleza e inmuta
ble como la verdad; la perfección abso
luta. 

Y no podía ser de otra manera, puesto 
que ella servía probablemente, para orien
tar a los cultores de la pureza musical y 
era una expresión :física de una obligación 
religiosa, correspondiente tal vez a una 
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modalidad de rito, a un aspecto del cere
monial, ya que esa piedra :forma parte del 
muro exterior del Koricancha, el cerco de 
oro del templo del Sol, la máxima expre
sión exterior de una :fe íntima y de una 
creencia superior. 

La piedra se halla empotrada :formando 
parte de una pared en una calle estrecha, 
llamada la calle Awajpinta, muro circun
dante hacia el.. lado oriental, del templo 
del Sol. (Fig. 1). 

El nombre de esa calle significa lugar, 
sitio, reunión o mejor aún barrio de los 
tejedores. El muro referido tiene una ex
tensión de 60 metros, una altura de 4. 72 
y un ancho de 1.50 pero no uniforme, sino 
variable, en su parte superior. Su puli
mento es tan compacto y su acabado tan 
perfecto que da la impresión de :formar 
una sola masa pétrea de varias piedras 
juntas. 

La piedra tonal €stá a pocos metros de la 
esquina que da acceso a la plazuela de 
Santo Domingo y se halla en la segunda 
hilera de pi€dras. 

La piedra referida tiene las siguientes 
características: largo superior 1.1 7 metros, 
largo inferior 1.14, altura 0.48, no pudien
do saberse la profundidad por impedirlo 
las demás piedras que la rodean. En la 
línea superior se presentan, según Fig. 2, 
perforan p~ro que no la atravi€Sm. El borde 
inferior de los mismos se encuentran a 
1.05 metros de altura, con respecto al ni
vel de la acera, y tienen 0.09 de ancho 
por 0.08 de alto. En lo que a su profundi
dad se refiere, ésta es variable. Así, con
tando de izquierda a derecha, encontramos 
que el primer hueco tiene 0.42, el segun
do 0.35 y el tercero 0.28, o sea, que existe 
una variación d€ profundidad de 0.07 cen
tímetros de mayor a menor. Del borde iz
quierdo de la piedra al mismo borde del 
primer hueco, hay una distancia de 0.23; 
del borde derecho de este hueco al borde 
izquierdo del segundo, se constata una 
distancia de 0 .22; del borde derecho del 
segundo hueco al borde izquierdo del ter
cero se encuentran 0.23; y del borde dere
cho de este tercer hueco al extremo dere
cho de la piedra se anota una distancia de 



tres excavaciones semi-lunares que la per-
0.22. Hay, pues, uniformidad en lo que se 
refiere a estas distancias. 

Con ,la Fig. 2 podrá formarne una idea 
más clara y más gráfica de aquella piedra. 
Las tres hendiduras referidas fueron ex
cavadas en la cara superior de la piedra 
y sobre ellas se colocó otra piedra de me
nor tamaño, resultando que el plano su
perior de aquellas está formado por la cara 
inferior de la piedra que se halla encima. 

No se trata de canales de desagüe ni de 
desfogaderos para sacrificios cruentos o 
para líquidos sagrados, porque dichas hen
diduras no atraviesan la piedra, ni se en
cuentran tampoco en ninguna de sus su
perficies, ni menos en la piedra superior, 
perforaciones, rajaduras, ranuras o aber
turas que pudieran hacer suponer relacio
nes con otras piedras, es decir, que esos 
huecos no tienen otra comunicación que 
la que da al exterior, esto es, a la calle 
misma; cualquier sonido se produce, pues, 
por la resonancia del aire contenido en di
chas excavaciones o sea en el área de las 
mismas y sin ninguna vibración con res
pecto a la piedra en cuestión o a ninguna 
de las que la rodean. 

Como una contraprueba, que vendría a 
imposibilitar la teoría de que esos huecos 
hubieran servido como canales de desagüe 
para época pluvial, que hubieran sido des
tinados a dar salida a sangre proveniente 
de sacrificios o a líquidos sagrados que se 
realizaran en la sala descubierta a la cual 
el muro sirve de límite, o que hicieran, 
por último, el oficio de canales para apro
visionamiento de agua, es preciso tener en 
cuenta que en el mismo muro existen va
rios huecos semejantes, pero con la circuns
tancia de que sirven visiblemente como 
desagües para la época de lluvias, que 
perforan totalmente la p iedra, que tienen 
comunicaciones con el interior del muro 
y que al golpear sus superficies internas 
no emiten tono alguno. 

El objeto para que fueron destinadas 
esas concavidades y la prueba fehaciente 
de su finalidad, consiste en introducir una 
piedra o un objeto contundente cualquiera 
en ellas y golpear indistintamente una de 
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sus superficies; eso no podrá hacerse sino 
con una fuerza determinada y fija a una 
distancia siempre igual y uniforme, por lo 
semejante de la superficie de desplaza
miento que queda libre. No depende, pues, 
el sonido que se escuche, de la mayor o 
menor energía con que se hiera una de sus 
caras o progresivamente todas ellas, por
que no hay espacio ni lugar sino para un 
solo esfuerzo, que tiene que ser siempre 
el mismo. 

Pues bien, siendo las superficies extre
mas, el lugar vacío y el golpe exactamente 
iguales, no susceptibles de la menor va
riación, cada uno de esos huecos ofrece 
un sonido diferente. Así, el primero, con
tando de izquierda a derecha, produce la 
nota Re; el segundo responde a la nota 
La; y el tercero acusa la nota Mi. 

Pero cuando se escuchan más los soni
dos, se distinguen mejor y se percibe a 
mayor distancia, pudiendo ser fácilmente 
distinguibles, es cuando ahuecando la ma
no, se golpea la abertura, la entrada de 
cada concavidad en cada una de las cua
les hay una porción rebajada o pulida. En 
tal caso el golpe dado nuevamente hace 
percibir, muchas veces a pocos metros de 
distancia las notas indidadas. Se trata en
tonces del principio físic'o de la resonancia 
aplicada. 
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Algunos músicos dirían que entre esas 
tres notas, Re-La-Mi, existen intervalos de 
quintas, una forma de melodía perfecta; 
otros compararían esas concavidades con 
los tubos de un órgano, ya que, a tubo más 
largo, sonido más grave, y al contrario; 
éstos aplicarían el principio de la percu
sión y de la resonancia; aquellos el de la 
aerodinamia sonora, y lo más, pedirían 
una afinación lo más exacta posible de 
esos sonidos. 

Quizás si la música requerida o las no
tas esenciales para determinados objetos 
religiosos, no necesitaban sino de esas tres 
notas, o bien ellas habrían servido de re
ferencia sonora para las demás, y aunque 
parece probado que la música incaica era 
pentafónica, o sea de sólo cinco sonidos, y 
sus melodías se producían siempre en mo
do menor, definidas, aunque variables, tal 
vez esa piedra tuviera como finalidad esen
cial conseguir una forma especial de mú
sica, apropiada para determinados momen
tos religiosos, adaptada a ciertos actos ce
remoniales, aplicable al ritual o al sacri
ficio o para algún objeto mágico y oculto, 
puesto que debe tenerse presente que el 
muro al que pertenece la piedra, no sólo 
es circundante del Koricancha, sino que 
están adosa.dos al mismo los santuarios 
del Sol, de la Luna, de Venus, y de las 
estrellas, y también a lo que Garcilaso lla
mó el "Tabernáculo", sitio de honor o lu
gar especial para el Inca o para el Sumo 
Sacerdote en algunas ceremonias religio
sas de importancia. La parte del muro don
de está la piedra en referencia sirve de 
pared externa, exactamente, al templo 
consagrado al rayo, al trueno, y a l arco 
iris. 

Si las melodías de la música incaica se 
sucedían en escala pentafónica, empleán
dose, como se ha dicho, el tono menor, tal 
vez explique la razón de sus motivos tris
tes, monótonos y agudos. Quizás el artista, 
frente al desolado panorama, se sintiera 
influenciado produciéndose aquella músi
ca como un reflejo en su alma del medio 
exterior que lo aprisiona. De todos modos, 
tenían muy pocos medios de expresión 
musical, ya que los instrumentos emplea
dos más comúnmente fueron el silbato, la 
ocarina y sobre todo, la flauta, la quena 
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y la antara. No conocieron los instrumen
tos de cuerda y en lo que se refiere a los 
de percusión, sólo emplearon el tambor de 
piel de llama. Instrumental que explica la 
falta de una verdadera armonía concer
tante en su música y la ninguna necesidad 
que tuvieran de emplear las siete notas 
de la escala actual. 

De todo esto fluye una natural interro
gación, que es la siguiente: la piedra en 
referencia, ¿fué preparada especialmente 
para que ofreciera las tres notas indica
das? o después de terminado el trabajo 
los huecos acusaron esos sonidos. ¿Fué he
cha bajo la observancia de leyes especia
les, es decir de causalidad? o fué producto 
de la casualidad. Yo me inclino por lo pri
mero en ambas perguntas, debido a las ra
zones siguientes. Porque existió la flauta 
de piedra llamada huaira pucara, que 
quiere decir viento de fortaleza y por ex
tensión se podría traducir por sonido fuer
te, la cual tenía un solo orificio, siendo 
por lo tanto, puramente rítmica, la misma 
que junto con las flautas de madera y de 
hueso fueron de seguro, los instrumentos 
musicales más antiguos de los primeros 
músicos incaicos. Además, si pudieron fa
bricar un instrumento musical totalmente 
de piedra, no parece que les hubiera sido 
muy difícil hacer un diapasón del mismo 
material. 

Abona también esta idea la perfección 
con que solían trabajar la piedra para to
da clase de usos, bien fueran ciudades, 
construcciones, caminos, monumentos, ído
los, armas, instrumentos y artículos hoga
reños. Se trataba en realidad, de una ver
dadera litolatría. 

Aquella flauta de piedra vendría a ser 
el instrumento unicorde, o mejor dicho, 
monófono o monótono, que con la escala 
tetracorde primitiva, la escala · dórica de 
cinco sentidos, la aretina de seis y la helé
nica o actual de siete, ofrecería el des
arrollo sucesivo y perfeccionado de las es
calas en la historia del sonido, voluntaria 
y expresamente provocado; conviene tener 
presente, además, que Ii1 existencia de la 
piedra tonal, en su ub~ación actual no 
puede ser anterior al reinado de Pacha
cútec, probablemente a principios del siglo·•1 



XV -ya que fué este Inca quien mandó 
edificar el Koricancha, según asevera el 
padre Morúa y que el uso de la flauta de 
piedra mencionada, fué muy anterior. 

La piedra en referencia es pues tonal, 
ya que poseían conocimientos bastante per
feccionados en lo que respecta al sonido 
y al trabajo en la piedra, para aplicarlos 
y obtener los tonos que precisaran para 
determinadas finalidades. 

Otra causa que está por la afirmativa, 
es la circunstancia, muy interesante y muy 
curiosa, desde luego, que ese diapasón lí
tico fué construído a base de número fijos 
y de valores constantes, regulada por fi
guras geométricas, según se puede apre
ciar en la Fig. 3. Parece como si se hu
biera pretendido que aquella porción pé
trea fuera eterna, no sólo en el espacio y 
el sonido, sino también en el tiempo y la 
medida, porque tal como las notas que 
rinden esos tres huecos están relacionados, 
los números de las medidas también lo 
están. 

A la magia del tono se añade la magia 
del número. Si cada nota es un símbolo, 
que representa un anhelo del alma, un de
seo compendiado, cada guarismo es la ex
presión de un afán interno, de un proceso 
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por manifestarse. Una y otro luchan por 
hacerse realidad perpetuándose en la mú
sica y en la matemática. 

Sin comentario alguno se ofrecen varias 
relaciones y constantes aritméticas de di
versas medidas de la piedra tonal, predo-

minando, especialmente, los Nos. 3, 5 y 8. 
Sólo deseo llamar la atención hacia la im
portancia especial relacionada y relativa 
a estos números, teniendo en cuenta que 
hay tres concavidades o ranuras, que exis
ten cinco cortes en la parte superior de 
la piedra y que son ocho los ángulos que 
se encuentran en la arista superior. Estos 
números son los tres primeros de la serie 
llamada áurea, que tiene como razón 1.618, 
llamado el número áureo. 

Y por último, lo inexplicable, lo tras
cendente, lo maravilloso: que en la piedra 
tonal existe lo que se llama científicamen
te, en arquitectura monumental, la pro
porción áurea. 

Aquí es cuando la imaginación pretende 
desbordarse y el entusiasmo pugna por 
arrebatarme. Proporción Aurea. Qué de 
nuevos horizontes, de raros caminos, de 
rumbos diversos, de panoramas descono
cidos se abren y se presentan. Cuánto se 
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FIG. 3. 

NOTA : EN EL TEXTO SE DICE QUE UNA PROPORCION TIENE EL VALOR CO

RRESPONDIENTE A SECCION AUREA O SEA 1.618 DEBEMOS ACLARAR QUE ES 

APROXIMADO Y RECORDAMOS ADEMAS. QUE ESTE MISMO VALOR. 1.68 ES 

APROXIMADO. EL REAL CORRESPONo·E A UN NUMERO INCONMENSURABLE. 



podría especular en lo que respecta a la 
historia, a la arqueología y a la arquitec
tura monumental comparadas. Puede sig
nificar que la cultura Incaica habia lle
gado ya a su máxima perfección como en 
Egipto, Caldea, Grecia, la Edad Media o 
el Renacimiento en lo que respecta a ar
quitectura. Puede aceptarse que existieran 
relaciones estrechas y conocimientos mu
tuos entre los antiguos peruanos y alguna 
de aquellas civilizaciones. 

Como una prueba más que viene a de
mostrar que la construcción de la piedra 
tonal obedecía a cálculos exactos se ofre
cen, a continuación, varias equivalencias. 

El ancho de los huecos, o sea 0.9 cen
timetros, es la 131!- parte de la longitud 
total superior de la piedra, que es 1.17. 
La altura de los mismos, que es 0.8 resulta 
ser la sexta parte de la altura de la pie
dra que es 0.48. Tomando como unidad 
el hueco menos profundo, que tiene 0.28, 
los huecos siguientes son, respectivamente, 
con relación al mismo, en 5/4 y 6/4 más 

a 
= 1.618 

b ·ª 

Esta proporción se encuentra en las pi
rámides de Egipto, en los monumentos Cal
deos, en los templos Grieges, en las cons
trucciones bizantinas y romanas, en las 
Catedrales Góticas y en las construcciones 
del Renacimiento. 

En lo que a la piedra tonal se refiere, 
se puede asegurar lo siguiente, comproba
ble, geométricamente. 

Como puede apreciarse en la figura, mu
chas de las medidas y de modo principal 
la de los tres huecos, en la cara anterior 
de la piedra, están regidas por la propor
ción de oro o como también se dice, colo
cados en media y extrema razón. Así, por 
ejemplo, la distancia del centro de la pie
dra a cualquiera de los puntos A o B y la 
distancia de los huecos extremos a los ex
tremos de la piedra 1 - A tienen como 
cuociente el número de oro: 1.618. 
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profundos. Tomando como unidad el hue
co más profundo que tiene 0.42 los huecos 
siguientes de menor a mayor, son 5/6 y 
6/4 más profundos. Tomando como uni
dad, por último, el hueco central que tiene 
0.35 los dos restantes varían en esta pro
porción, el menos profundo en 4/5 y el 
más profundo en 6/5. 

Existen otras equivalencias que por no 
hacer pesada esta relación no las consigno. 

Y ahora la proporción áurea. ¿Qué co
sa es? 

La proporción áurea se puede definir 
así : es aquella que al dividir una magni
tud cualquiera, en dos partes, las dos des
iguales, lo hace de manera que el to
do contiene a la parte mayor tantas veces 
como ésta contiene a la parte menor. Ex
presada en forma más concisa y matemá
tica se puede decir que la mayor parte 
es a la parte menor, como el todo es a la 
parte mayor, y matemáticamente se re
presenta de la manera siguiente: 

.a b 
<-----> <-----> 
1 ; 

<------------> 

El mismo cuociente se obtiene dividien
do la longitud de los segmentos que en la 
arista inferior determina la línea que equi
dista de los huecos Re y La. Así también, 
la distancia de la base al eje del hueco Re, 
comparad.o con la distancia de este eje a 
la ·cara izquierda, nos da nuevamente 1.618. 

El ancho de los huecos ha quedado de
terminado por su eje en esta última com
paración, y, en la primera, por una de sus 
caras laterales. 

La altura queda fijada porque la distan
cia 1 B. es igual a la que hay del bor
de inferior de la piedra al cruce de las dia
gonales de los huecos, vale decir, al eje 
horizontal de estos. 

' 
Se puede verificar, eJ.. la piedra, mu

chas otras relaciones de este tipo; unas 
pocas más se demuestran en el dibujo y 



de ellas se puede explicar la siguiente que 
es particularmente interesante : el punto 
que se obtiene dividiendo la arista iz
quierda, en proporción áurea, se une con 
el vértice superior derecho (punto 2) 
y la linea asi obtenida, corta a la media
triz, entre Re y La, en proporción dorada. 
Por este mismo punto pasa la diagonal de 
la piedra y también concurren las diago
nales de los huecos Re y La. La impor
tancia de esta linea no termina aquí, por
que todavía se puede constatar que las 
distancias al borde inferior de la piedra 
de los puntos en que esta línea ha cortado 
a las prolongaciones de los lados derechos 
de los huecos, son iguales a las pro
fundidades de estos, es decir, a 0.42, 0.35 
y 0.28 centímetros. 

Sería ocioso seguir comentando la gran 
cantidad de proporciones, relacionadas con 
el número de oro que es posible encontrar 
en esta piedra, pero con ayuda de los cro
quis que se presentan es sencillo fijarlos, 
aunque creo que las mencionadas propor
ciones serán suficientes para determinar 
los puntos más importantes del conjunto, 
ubicación y las proporciones generales de 
la cara anterior del monolito. 

Si después de prolijo estudio y de un 
examen detenido se acreditara la presen
cia de la proporción dorada en algunos 
otros monumentos arquitectónicos del an
tiguo Imperio Incaico, entonces cabría ha
cerse muchas preguntas: ¿Ciclos funda
mentales de cultura; idéntico contenido 
histórico; arqueología semejante; arquitec
tura monumental universal? 

Cuando se estudia en forma particular 
una cultura y se encuentra en ella tantas 
sólidas bases que sirven de fundamento 
comparativo con otras, y cuando se hallan 
concomitancias precisas y relaciones es
trechas con civilizaciones diferentes, pare
ce entonces que el panorama en realidad 
ya más amplio se empequeñeciera, sin em
bargo. Nos deslumbra la perfección parti
cular o la ajena, pero en cuanto esta se 
hace cosa común, se generaliza, o se refle
ja en nosotros mismos, venimos a concebir 
que este supremo anhelo de perfección es 
un solo todo repartido entre muchos. Y esto 

no debiera preocuparnos, ni entristecernos, 
en verdad, porque es patrimonio eterno de 
lo humano buscar, anhelar y luchar por lo 
perfecto, tanto dentro como fuera de si 
mismo, como si se tratara de un camino 
común hacia la felicidad. 

A la naturaleza, una sola gran maestro, 
pretende copiarla el hombre. De aquí que 
la imite y trate de igualarla, concibiendo 
intuitiva o cerebralmente que de ella pro
cede, y a ella regresa. Es el afán constante 
de la perpetuación, de la consecución, de 
la prolongación. 

Así serenamente mirado el panorama 
universal de las culturas no debieran des
lumbrarnos estas constantes y eternas re
laciones, porque ha de llegar un momento 
en que se vea el fondo de la laguna, pero 
siendo el personaje espectador el agua 
misma. Con todo, el hombre habrá de lu
char en su pretensión de superar a la Na
turaleza, de dominarla y vencerla, pero 
cuando esto suceda hallará, por toda res
puesta, que él mismo es aquello que tan 
afanosamente busca. 

Esta disquisición es necesaria y es per
tinente en lo que se refiere a la proporción 
áurea ya que el hombre no ha hecho sino 
aplicar, a las ciencias, lo construido, lo he
cho por la naturaleza ya antes. En efecto 
las distancias planetarias, el crecimiento 
de las plantas, las medidas del cuerpo hu
mano están basadas en esa proporción. 

De aquí se sigue, pues, que ella está re
partida en el Universo entero y que el 
hombre mirando, imitando y viviendo en 
lo perfecto, hacia la perfección se encami
na. Telar completo, tejedor, idóneo. Para 
la tarea más difícil, el obrero más capaz. 

Realidad o ilusión, verdad o ficción, 
ciencia o coincidencia, conciencia o expe
riencia. No lo sé. Tengo solamente la se
guridad de la existencia audible del hecho, 
de la presencia tangible del objeto y de 
las relaciones numéricas, precisándose de 
ulteriores estudios y terminantes interpre
taciones, que deberán estar a cargo de ar
queólogos, historiadores, músicos y etnólo
gos, de reconocida solvencia y capacidad. 



En lo que a mí me respecta , me conten
to con ser el primero en haber señalado 
la existencia de una piedra tonal, de un 
diapasón pétreo, de un instrumento musi
cal lítico que funciona actualmente y que 
perteneció y fué usado en el Incanato, y 

de haberme aventurado a emitir la atre
vida idea de lo que ese monolito ha podido 
significar para la cultura incaica como 
una prueba más de lo perfecto de aquella 
civilización no superada por n inguna otra. 

MACHU PICHU 

1,..A INTIHUATANA. ( LAS FOTOGRAFIAS INSERT ADAS HAN SIDO PROPORCIONADAS POR EL PROFESOR ENRICIUII: PllRIIZ) . 




