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PREFACIO

Desde hace algun tiempo la Revista Musical Chilena, como parte de su politica
editorial, ha colaborado con aquellos especialistas interesados en difundir sus
investigaciones referidas a la musica y la danza, dos disciplinas que han sido
preocupacion de la Revista desde que se fundara, el afio 1945.

La Revista Musical Chilena asumi6 esta tarea de ayudar en la publicacion de

obras sobre la musica y la danza en nuestro pais, en consideracion a la escasez de
ediciones de textos sobre tales materias, en circunstancias que en el medio local hay
numerosos investigadores de esas disciplinas, particularmente musicélogicas. La
produccion cientifica de éstos es del mayor interés, pues se han preocupado de manera
fundamental de nuestras expresiones sonoras y su problematica. Por otra parte, la
existencia de estudios universitarios de musicologia haran —a muy corto andar- que
aquella produccion se acreciente de manera importante. En consecuencia, se deben
buscar los mecanismos adecuados para que los resultados de las investigaciones
realizadas localmente sean conocidas en Chile y en el extranjero. Es necesatio agregar
que algo similar esta ocurriendo en la danza, si bien con menor intensidad que en la
investigaciéon musical. En este marco se inserta la colaboracién que la Revista Musical
Chilena ha prestado para editar algunos libros sobre las artes musicales y danzarfas que
se hacen en el pafs.

Hasta el momento se han publicado, con nuestro auspicio, los libros 19 canciones
misionales en mapudungun contenidas en el Chilidugu (1777) del misionero jesuita,
Bernardo de Havestadt (1714-1781), de Victor Rondoén; La danza en Chile, de Maria
Elena Pérez; Evolucion de la danza profesional clasica y contemporanea en Chile,
también de Maria Elena Pérez, y, ahora, se entrega para todos los interesados en la
cultura musical chilena de tradicién oral, Musica Mapuche, de José Pérez de Arce.

El primero de los textos mencionados es una edicion de partituras, para voz y bajo
continuo, que conforman un cancionero utilizado en el siglo XVIII por las misiones
jesuitas establecidas en el sur de Chile, con un analisis musicolégico previo. El
segundo libro es el resultado de un trabajo de recopilacion, seleccion y revision de

los articulos sobre danza de diferentes especialistas, aparecidos en la Revista Musical
Chilena desde 1954 hasta 2001. El tercero, como su titulo lo indica, corresponde a un
estudio historico del desarrollo de la danza profesional en nuestro pafs. El nuevo y
cuarto libro es un trabajo organolégico de la cultura mapuche, que hace mucho tiempo
se necesitaba.



El estudio de los instrumentos musicales en una determinada cultura es de gran
importancia, ya que tales artefactos son considerados en la vida del ser humano como
referentes fidedignos y precisos, utilizables como objetos de comprobacién histérica.
Ademas, los instrumentos se caracterizan por ser productos culturales susceptibles de
transmitirse de un grupo étnico a otro con suma facilidad. Las etapas de permanencia
y cambio de los instrumentos musicales son tan estrechas y las transiciones tan fluidas,
que cabe suponer una pérdida minima de variedades organolégicas con el transcurrir
del tiempo. Es por ello que en diferentes pueblos y culturas se utilizan artefactos
sonoros de distintas épocas y origenes. En la actualidad no llama la atenciéon que
convivan en alguna agrupacién de musica claves xilofénicas, originarias del paleolitico;
tambores bata, nacidos en culturas matriarcales del neolitico antiguo, y teclados
electrénicos, inventados recién a mediados del siglo pasado. Estas enormes distancias
entre los momentos de origen de los intrumentos en los conjuntos musicales es lo
habitual.

Dada su importancia cultural, la Revista Musical Chilena se interesé de inmediato en
publicar el libro Musica Mapuche, de José Pérez de Arce, conocido estudioso de la
musica de nuestras culturas originarias, obra que fue premiada por el Fondo Nacional
de Fomento del Libro y la Lectura del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

En su investigacion Pérez de Arce aborda distintos temas relacionados con
los instrumentos musicales de este grupo étnico, como son su clasificacion, historia,
dispersion geografica, ocasionalidad y otros. Entrega al lector valiosa informacién, no
s6lo de los objetos sonoros, sino también, de otros aspectos de la musica y la cultura
mapuche y su entorno, todo ello ilustrado con un abundante material iconografico.

La significativa informacion que el autor del libro trasmite a través de sus paginas,
hacen que este texto, seguramente, se constituira en el futuro en un libro de consultas
indispensables, ademas por una bibliografia muy amplia y actualizada.

Revista Musical Chilena






Desde hace mas de 25 aflos que José Pérez de Arce ha estudiado, catalogado e
investigado la organologia musical de las culturas precolombinas. Comenzé con

la coleccién del Museo Chileno de Arte Precolombino, donde trabaja hasta ahora

y continué con colecciones de otros museos en Chile, paises de Sudamérica e
importantes colecciones de repositorios europeos. Su sostenida labor ha producido
varias exposiciones, catalogos y publicaciones de enorme interés, para un tema que ain
no recibe la atencion que merece.

De especial interés para Pérez de Arce ha sido la musica y organologia mapuche.

Al investigar esta cultura, tan identificada con nuestra identidad chilena, el autor se
refiere al desarrollo cultural experimentado por los pueblos que se asentaron en el
centro-sur de Chile desde la prehistoria hasta el S XX y sus expresiones relacionadas
con la musica y sus instrumentos. Posteriormente, hay un acabado analisis de los
instrumentos musicales y sus taxonomias, quiza la parte mas importante de su obra por
su rigurosidad y el vasto dominio y experiencia del autor en estas materias.

Como cualquier expresion, la musica es un reflejo de la cultura a la que pertenece. Por
tanto, la musica contiene aspectos estéticos, ideoldgicos, sociales, e incluso econémicos
que caracterizan a la matriz cultural que la produce. La relacion sistémica entre arte
musical y cultura es la base de este libro.

Esta obra, pues, nos presenta otra manera de conocer a la etnia mapuche a través

de sus expresiones musicales y especialmente, su organologfa. La continuidad y
permanencia de instrumentos y expresiones musicales desde la prehistoria hasta hoy
son una caractetfstica de la cultura mapuche, que también se puede detectar en otros
aspectos como la ceramica, el arte en la piedra e incluso elementos de su ideologfa

y su organizacion social que se han mantenido sorprendentemente vigentes hasta
nuestros dias, a pesar de las agresiones culturales a que esta etnia se ha visto sometida.
También hay sugerencias interesantes acerca de diversidades que deben arrastrarse
desde antiguas épocas en que lo que hoy denominamos “mapuche” estaba mucho
mas fragmentado. El autor concluye con una sugerente comparacion entre la musica
y organologfa mapuche y la andina. Los “arcaismos” detectados por el autor en esta
comparacion nos recuerdan las observaciones de Luis Lumbreras, quién sugerfa que
durante el SXVI, lo mapuche estaba en un proceso de “andinizacion”.

Sin lugar a dudas, esta obra es una obra seminal en lo que se refiere a la musicologfa
mapuche.

Santiago, Julio de 2007.

Carlos Aldunate del Solar
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INTRODUCCION

Chile es una nacion multicultural. Una de las etnias mas influyentes en nuestra historia
e idiosincrasia ha sido la mapuche. Sin embargo, hasta hoy el conocimiento publico
acerca de lo mapuche es generalmente prejuiciado, obsoleto, patcial y estereotipado’.
No sélo es un deber ético y cultural el conocer este aspecto de nuestra identidad,

sino que en su conocimiento y aceptacion reside un componente esencial para

lograr equilibrar cultura y medio ambiente?. Este libro es un pequefio aporte a este
conocimiento, centrado en la relacion entre cultura y sonido, tema que como veremos,
esta intimamente ligado a lo medioambiental.

Parte del desconocimiento de este pueblo radica en llamarlos “araucanos”, vocablo
inventado por Ercilla’, y no “mapuche” que es el término que ellos prefieren para
autodenominarse®. Sin embargo, pata definir su territotio es util la palabra “araucania”,
geogrifica y temporalmente ambigua y cambiante pero muy precisa en términos
culturales’.

Este libro no es un trabajo de antropologfa, ni un trabajo definitivo sobre musica
mapuche. De partida, no es escrito por un mapuche: mi contribucion consiste en la
revision de un material relacionado con la historia de la musica en el area mapuche,
especificamente los instrumentos musicales que se hallan en museos y colecciones,

! Hernandez 2003: 09

* Este equilibrio, que los mapuche mantuvieron tenazmente como el eje cultural producto de un desarrollo
adaptado durante miles de afios, es el que ha perdido la cultura dominante. El gran aporte que debera
ocurtir en las proximas décadas sera permitir que los equilibrios locales, fruto de esos prolongados procesos
de adaptacion, formen parte de las politicas ambientales y culturales.

3 “Araucano” no es voz mapuche. Se origina del nombre del rié Rageo (“agua gredosa”, ri6 al sur de
Concepcién). En el acta del Cabildo de Santiago del 11 de agosto de 1541 figuraba transformado en
“Rauco”, y Pedro de Valdivia poco después lo designa como “Arauco”. La apariciéon en 1569 de La
Araucana, de Alonso de Excilla, consagra definitivamente el nombre. El vocablo fue luego ampliado a las
zonas colindantes, siendo poco a poco aplicado en todas las de Chile y Argentina donde hablaban un mismo
idioma. Fue considerado “aborrecible por ser creacion del winka y la estimaban despectiva” (Alvarado1988:
180).

* Mapuche (gente de la tierra: zapn = tierra, terreno, region; che = gente, habitante de algin pais). Segiin
Bacigalupo (2004b: 2), antes de la llegada de los espafioles se autodenominaban reche, “gente auténtica”,
conocidos como Mapuche desde mitad del siglo XIX. Aldunate 1989 define el término “mapuche” como
operativo desde el siglo XV en adelante (ver planteamientos en Cap. I historia) en ocasiones lo voy a emplear
en forma genérica para referirme al habitante pre- y posthispanico, a falta de un gentilicio que englobe ese
conjunto de grupos humanos.

> Definir ese territorio, como veremos en la parte historica, es dificil. Se trata de una region cambiante,

con muchas interpretaciones y puntos de vista. Referirme a la zona de araucania me permite identificar
una regién mas amplia que la ocupada histéricamente por el pueblo mapuche pero habitada en tiempos
prehispanicos por sus antecesotes.



muchas veces ocultas a la vista del piblico, de acceso restringido. En un comienzo,
la intencion fue hacer un estudio arqueomusicolégico de la region, ya que los
instrumentos musicales prehispanicos hallados en ella poseen una identidad muy
propia, definida e interesante. Pero desde el principio la insuficiencia de datos de
contexto respecto de estos objetos me obligd a ampliar ese panorama a los periodos
histérico y actual, y luego a enfrentarme al inevitable nexo entre esos objetos y los
demas aspectos de la cultura mapuche.

El trabajo comenzé con el estudio y fichaje de los instrumentos musicales existentes
en museos y colecciones de Chile® durante el afio 1981 y 1982 como parte de un
proyecto auspiciado por el Museo Chileno de Arte Precolombino de Santiago y cuyo
resultado fue la exhibicién “La Musica en el Arte Precolombino” realizada durante
1982 en dicho Musco. Posteriormente, se complemento este estudio con el examen
de otras colecciones, la revision bibliografica, y el contacto con mapuches. El primer
escrito lo hice en 1986, y permanecié inédito, salvo algunas publicaciones parciales’.
La actual version es posible gracias al Fondo del Libro y la Revista Musical Chilena.

El estudio histoérico de la musica en la zona de araucania presenta varias
particularidades. Los tnicos instrumentos musicales prehispanicos conocidos en la
zona son flautas de piedra® debido a que sus condiciones climaticas no permiten la
conservacion de otros materiales. Ellos constituyen la tnica evidencia directa de la
musica de tiempos remotos. El problema, sin embargo, es mucho mds complejo:
por una parte catecemos casi de todos los datos de la proveniencia de esas flautas’,
y por otra parte esa zona muestra una continuidad cultural que cruza desde

tiempos precolombinos hasta hoy, que impide reconocer los instrumentos pre y
posthispanicos por rasgos estilisticos. Por otra parte, los instrumentos arqueoldgicos

¢ El resultado del trabajo de fichaje hecho en 1982 fue publicado (Pérez de Arce 1986). El detalle de

las colecciones estudiadas, con las siglas con que aparecen consignadas en el trabajo, se encuentra en

un Apéndice, al final. Cada instrumento estudiado fue, en la medida de lo posible, fichado, medido,
fotografiado y grabado.

" Pérez de Arce 1986b: 68-124. Un resumen de este trabajo fue presentado durante las “Semanas
Indigenistas” organizadas por el Centro de Investigaciones Sociales Regionales, durante los dfas 10 al 15 de
noviembre de 1986. Pérez de Arce 1987a.

# Muy pocos son de cerdmica y es muy probable que sean posthispanicos.

? La falta de antecedentes de instrumentos musicales arqueolégicos esté referida a la recolecciéon de objetos
en tiempos pasados, cuando no habfa mucho interés en ese tema. Esta falta de antecedentes es comun a toda
América (ver Hickmann 2002b).
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de piedra no son mencionados por los cronistas, y los pocos instrumentos musicales

mencionados en las crénicas no tienen representacion en los registros arqueoldgicos.

Hs decir, poseemos un corpus de datos muy fragmentado y disperso junto a una gran
continuidad cultural.

Creo que esta situacion se debe a un espejismo provocado por dos causas. Una de
ellas es el paulatino abandono de ciertas formas culturales, como el uso de la piedra
como materia prima para hacer flautas, desplazada por la madera, y la infinidad de
formas individuales a favor de una estandarizacion de tipos. La otra causa es una de
las facetas mas feroces de aquel encuentro: el enfrentamiento entre un continente
oral y otro letrado, que nos lego su vision escrita, en la cual el primero esta casi
ausente y distorsionado hasta finales del siglo XX.

Para enfrentar este diffcil panorama recurriré al cruce del estudio de los instrumentos
musicales arqueologicos, historicos y actuales de la zona de araucania, discutiéndolo
mediante un estudio comparativo con instrumentos musicales de zonas vecinas
(arqueoldgicos, histéricos y actuales). El clima no permite conservar las flautas,
marakas, tambores, trompetas y sonajeros de materiales perecibles que suponemos
existieron en el pasado, pero podemos deducir su existencia al estudiar un registro
mas amplio, abarcando datos prehispanicos, historicos y actuales de las zonas

vecinas, incluyendo las zonas aridas de mas al norte, donde se conserva el material
organico. Hacia el norte abundan las flautas de madera, mientras las de piedra son mas
frecuentes en el sur. La eleccion de la piedra no es antojadiza, como veremos en el
capitulo de las flautas. Construir flautas de piedra supone horadar profundos agujeros
con mucha precision: se debe invertir una enorme dedicacién, esfuerzo y tiempo para
producir cada objeto, pero gracias a esta marcada tendencia regional, tenemos una rica
organologfa prehispanica de rasgos tGnicos.

Por otra parte, revisaré la literatura histérica y actual respecto de la musica mapuche.
La bibliograffa musical que se inaugura con la llegada del espafol tiene un doble
texto: el del winka extranjero (espafol, criollo, patriota, chileno), tefiido de un fuerte
prejuicio racial, superpuesto al texto oculto, el que nos interesa, relativo a la cultura
que ellos estan observando. El nuevo corpus de datos escritos provoca una serie

de problemas de interpretacion sumamente complejo. Es recién a partir del siglo
XX que podemos tener informacién mas fidedigna acerca de musica mapuche,

pero incluso entonces el disimil interés por los aspectos sonoros hacen que algunos
autores no mencionen el tema mientras otros (los menos) abundan en datos. Debido
a esto he fundido la historia del pueblo mapuche con la historia de la bibliografia
acerca del mismo.



Con estos problemas por resolver es imposible entender la enorme diversidad interna
1. Para organizar este complejo
corpus de datos, he dividido el libro en tres secciones: un panorama histérico,

que presenta el conjunto cultural de este estudio

que incluye la discusion bibliografica, un panorama etnomusical y una revision
organologica. Incluyo la revision bibliografica en el panorama histérico debido a

que la relacién entre la cultura mapuche y la cultura que escribe sobre ella (y que

la describe) es tan especial que me parece necesario recalcar como se produce y
cémo ha ido cambiando en el tiempo la literatura acerca de la cultura mapuche.

En la revisién organolégica hay un fuerte énfasis a lo arqueolégico'!, que obedece

a la desigualdad de datos por una parte, pero también a una decision mia respecto

de entregar material inédito, asi como de fuentes fragmentarias y de dificil acceso,
mientras el panorama etnomusical pone, como su nombre lo indica, mas énfasis en lo
etnografico.

La cultura mapuche es de tradicion oral. Su escritura esta sujeta a innumerables
interpretaciones, como veremos a lo largo de la descripcién organolégica. Para
transcribir el zapudungun a la escritura he preferido usar, con la excepciéon de los
topénimos locales, el alfabeto unificado propuesto en 1986'% Los mapuches no
tienen términos para referirse a “musica” o “instrumento musical”. Yo usaré ambos
términos de acuerdo al criterio occidental.

10 Si a esto agregamos la facilidad de innovarse por medio de prestamos, apropiaciones, asimilaciones y
transformaciones, cualquier definicién de “la cultura mapuche” como unidad es dificil. Sin embargo, sigue
siendo util en la medida en que carezcamos de mejores definiciones, y en ese sentido la uso en este libro.

! Para el estudio de los tipos organoldgicos utilizaremos las técnicas etnoarqueoldgicas (Kramer

1979, Hodder 1982) y arqueomusicolégicas adaptadas a la zona. Para una discusién de la metodologia
arqueomusicolégica actualizada, ver Mendivil 2004

12 Las diferencias entre el mapudungun y el castellano son muchas, entre ellas la existencia de la v, t: la sexta
vocal (las otras cinco son a, ¢, i, 0, u), en su gramatica (Martin Alonqueo, E/ habla de mi tierra 1987 cit. Vicufia
1998: 147). En 1986 se realizé en Temuco, un Encuentro para la Unificacién del Alfabeto Mapuche del cual
resultaron dos alfabetos paralelos: el Alfabeto Unificado, propuesto por Marfa Catrileo, Adalberto Salas y los
lingtiistas del Instituto Lingiiistico de Verano, y el Alfabeto Ragileo, propuesto por Anselmo Ragileo (Salas
1980 cit. Hernandez 2003: 46). Tradicionalmente se habia utilizado el alfabeto castellano por los autores
chilenos y los propios mapuches y la trascripcién alemana, usada por algunos especialistas, que utiliza la w,

1, k, etc. La escritura fonética es dificil de entender para los no especialistas (Bengoa 1998: 10). Actualmente
existe una nueva tendencia que utiliza nuevos fonemas (como escribir mapuzungn en vez de mapudungn o xompe
en vez de #rompe, tendencia que no recojo en este libro.
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CAPITULO I - PANORAMA HISTORICO

Con respecto a la historia del pueblo mapuche conocemos dos versiones: una es
la versién mitica, que conservaron, memorizaron y trasmitieron los historiadores
mapuches, y otra es la que han ido reconstruyendo los arque6logos e historiadores
winka.

A) EL ORIGEN

A'lo largo de generaciones se han conservado algunos epex, historias o mitos,
considerados &imiin, conocimiento y sabidurfa de los ancestros. Aun se guardan
algunos Epeutun Tripamum, relatos del origen del pueblo mapuche. Armando Marileo
lo cuenta asi: “se pele6 Trentren y Kaikai Viln. Kaikai Vilu es del mar y Trentren es

de la tierra.  Kazkai quiso exterminar a toda la gente de la tierra; insectos, animales,
todo y Trentren le dijo que no porque la gente necesitaba vida no mas, igual que ellos.
Entonces se opuso Trentren y toda la gente que alcanzé a llegar donde ¢l se salvaron

y lo que no alcanz6 a llegar, lo que se le encontré por abajo, lo sumergié en el agua,

lo volvié peces. Lo que encontré en alguna subida donde habfa un cerrito lo volvia
pefiasco, piedra grande. Y todos los que subieron al Cerro Peleco (el cerro mas grande)
se salvaron, todos ellos que alcanzaron a subir arriba. El Cerro Peleco tenia catorce
patas. Kaikai, con tanto golpe que le dio, le quebr6 una asi que quedé con trece patas,
y por eso el Cerro Peleco este qued6 inclinado hacia el mar, porque antes era parejito.
Entonces de ahi empez6 a crecer el Cerro, a crecer, a crecer. Kazkai también empez6 a
hacer crecer el agua. Estuvieron por mucho tiempo en esa pelea, hasta que casi muere
toda la gente. Se ponfan sombrero de 7ocha, hacfan sombreros de paja para el sol y

asf igual se quemaban. Al final ya estaban muy cerca del sol cuando ya dijo el Dios
Changnenechen “ya estd bueno ya, déjese de su ira engjosa’, le dijo a Kaikai, y hace bajar el agua.
Dijo: porque se ha muerto toda la gente'. Solamente sobrevivieron cuatro personas: dos
jovenes y dos adultos. Los viejitos eran para darle sabidutia a la gente y los jévenes
eran para aprender de los viejitos y ensefiarle a su hijo que iban a tener para reponer

todo lo muerto que hubo en el diluvio. Esos son las cuatro personas divinas”".

Muchas versiones del relato circulan en el extenso territorio mapuche. Un anciano
descendiente de los caciques de Malleco relata:'* “hubo una gran agua, el mar se salfa,
se desbordaban los rios y se llenaron todos los campos. Ellos se salvaron porque se

3 Armando Marileo al autor, 2007
" Bengoa 1998: 9
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subfan a los cerros. Y hacfan cantaritos que se ponfan en la cabeza porque la lluvia

era muy fuerte. Y aqui llovié mas de tres meses sin parar. Y murieron los animales,

los chanchos y las gallinas. Y las casas fueron llevadas por el agua. Entonces ellos
arriba del cerro hicieron una oracion [...| un guillatun para poder calmar el agua, y
seguramente nuestro Sefior los escuchd porque se calmaron las aguas... De alli después
se esparcieron por la tierra y la poblaron”. Este relato se conserva, con cientos de
variantes, en todo el mundo mapuche. Participan dos culebras llamadas Kaikai y

Ten Ten'. En los antiguos relatos se inclufa el sonido, imitado por el orador segin la
ocasion.

Algunas versiones guardan memoria del fatidico cantar de Kaikai, que hacia subir las
aguas, “encantadas por la siniestra musica de Kaika:"*°, mientras otros recuerdan el
“sonar aspero, como cuando se aprieta un terrén seco y este cruje entre los dedos 774,
rra’. Exa Tenten: ‘ra ra rarrd’ sonaba la tierra. Y el canto de la sed se fue llevando muy
profundo las aguas por las grietas de la tierra” V. En otra version, Tenzen, luego de
varios dias de lucha, “terminada ya la paciencia... levantdse sobre la cola, se extendid

como un arco y con un silbido enorme, dio un salto prodigioso™®.

Este mito sigue vivo en un medio en que los terremotos botan montafias, borran valles,
elevan o bajan territorios enteros, los hunden bajo mar o llevan el mar tierra adentro.
El ultimo gran terremoto de 1960 mostrd, una vez mads, que esta tierra esta viva y que
su poder no tiene limites. Al referirse al maremoto de 1575, Juan Ignacio Molina'
recuerda a los mapuches yendo al cerro provistos de platos de madera para protegerse
del sol, en caso que Tenten se elevase demasiado.

Bacigalupo® recoge de Armando Matileo otro Epeutun Tripamum: “el gran espiritu vivia
con una serie de pequefios espiritus, que querfan poder y se rebelaron. El gran espiritu
escupi6 sobre ellos y los transformé en piedras. Cayeron a la tierra y se convirtieron en
montafias. Algunos quedaron atrapados en el interior de la tierra... y transformaron
las montanas en volcanes humeantes y en erupcion”. Esta relacion entre ancestros
originarios y piedra tal vez explica la predileccion por este material en la organologia
prehispanica.

5 El mito del diluvio no solamente existi6 entre los mapuches en América; hay muchas versiones en otros
pueblos, distantes entre si. Los kechuas contaban que los hombres se salvaron del diluvio dentro de un
enorme tambor (Gruszczy ‘nska-Zi6l| kowska 2004: 255).

16 Victor Huisca, Chaura, cit. Kuramochi 1992: 121

" Maria Collipi, Qulhue, cit. Kuramochi 1992: 127, 128

8 Erize 1960, cit. Alvarado1988: 138

9 cit. San Martin 1999: 152

» Bacigalupo 2004b: 2



B) LA PREHISTORIA

Por su parte, la ciencia ha ido descubriendo lentamente la prehistoria de la zona
de Araucania en base a sus huellas materiales. Atn no se cuenta con una secuencia
cronoldgica de la prehistotia en general para este teritotio ?', y dentro de este
fragmentario cuadro lo que la arqueologfa nos dice acerca de los sonidos es casi
inexistente. La revisién que haré intentara establecer, de modo muy preliminar, las
posibles conexiones en este sentido.

He mencionado dos problemas esenciales que plantea la historia musical del pueblo
mapuche: uno es la ausencia de datos fechables de los instrumentos musicales de antes
de la conquista hispana, y el otro es la ausencia de confiabilidad en los datos escritos
que poseemos respecto de la misica que hacfan después de la conquista. Las flautas
de piedra, salvo contadas excepciones, carecen de datos de contexto, por lo cual es
imposible precisar su pertenencia a un periodo especifico. La continuidad de rasgos
arcaicos que caracteriza parte del legado cultural regional hace confusos los limites
temporales.

En el rango espacial, en cambio, los limites son mas precisos. La evidencia
organologica prehispanica define una zona bastante homogénea desde el rio Maipo
hasta el Canal de Chacao en ambas vertientes de Los Andes™.

Un continuo parece recorrer todo el espectro historico: mientras la variedad
organologica actual esta restringida a tipologfas con poca variedad interna, muy
normados®, hacia el pasado encontramos una mayor cantidad y diversidad de tipos, y
una mayor variedad interna en cada uno de ellos.

C) PERIODO PALEOINDIO Y ARCAICO.

Las evidencias arqueoldgicas mas tempranas de asentamientos humanos en la region de
araucanfa corresponden al sitio Monte Verde, cercano a Puerto Montt, fechado hacia el
10.500 a.C. Eran cazadores de mastodonte y animales menores y recolectores. Vivian

! Jeria 2000: 1

* Este aspecto serd desarrollado a lo largo de este Capitulo.

# Esto obedece en cierta medida a que los instrumentos que aun existen forman parte de la supervivencia
cultural de los mapuches, pero no como nuestros instrumentos musicales que son objetos de opcién estética
personal, sino como parte central de la integracién y conciencia social de este pueblo.
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en una sociedad con cierta complejidad social, que implicaba ritos y fiestas donde el
sonido grupal era reelaborado continuamente®. Carecemos de datos tespecto de su
mundo sonoro, pero por fuentes indirectas sabemos que contaban con un riquisimo
repertorio de cantos, y es posible que tuvieran instrumentos tales como idi6fonos
(sonajas de semilla, calabaza, conchas u otros) y flautas. Es probable que los primeros
cazadores recolectores que ingresaron por el estrecho de Behring hace doscientos o
trescientos siglos trajeran ya algunos instrumentos tan sofisticados como flautas de
hueso con vatios agujeros de digitacién™.

Por otra parte, el desarrollo de las habilidades auditivas era muy superior al nuestro.
El entorno sonoro era fundamental para su supervivencia como cazadores, tal como
ocurre en todas las sociedades de esa indole que conocemos. El perfeccionamiento de
la audicién permite reemplazar la vista durante el desplazamiento nocturno, o dentro
del bosque espeso que conforma una parte importante del paisaje de la araucania
durante este perfodo. Para las sociedades cazadoras recolectoras, que habitaban
entornos en que los sonidos discretos pueden ser escuchados claramente por el bajo
nivel de ruido ambiental, era vital poder determinar tipos, numero y condiciones de
la caza a cientos de metros de distancia a través del sonido. Ellos experiencian su
ambiente sonoro como una sinfonfa en donde todas las criaturas intervienen como
parte integral de una orquesta natural. Tal como la “nueva propuesta” de Murray
Schafer (1977), conciben el mundo como una composiciéon musical macrocésmica.

Cada especie animal ocupa un nicho sonoro especifico. Su sistema de comunicacién
opera en gamas de sonidos complementarias a las de otras especies: cada una
vocaliza en nichos libres de interferencia de otras voces. Los sonidos de cada una
de estas zonas es tan unico e importante que si una criatura para de vocalizar, otra
inmediatamente se acopla al coro para mantener el sistema acustico intacto, en una

# Dillehay 1989* De su cultura material apenas conocemos algunos objetos como boleadoras, manos de
molienda, cuchillos bifaciales, lascas, retocadores, percutores de piedra, algunos machacadores y punzones de
hueso (Nuifiez 1989: 15, 19, 21, 22; 2006: 83). De su acervo musical no conservamos nada.

» Su habilidad psicomotora para hacer musica era semejante a la actual (Altenmiiller 2002:10). Existen
algunas evidencias, discutibles, acerca de flautas de finales del paleolitico europeo (35.000 - 50.000 afios
atras). La flauta de hueso con cuatro agujeros de Divje Babe I (Eslovenia, ver descripcion en Altenmiiller
2002:11), datada (por su estrato) en 43.000 £ 700 afios a.P. ha sido puesta en duda (ver Nowell/ Chase 2002:
69, d’Errico 2002). Para una discusion de los instrumentos musicales del paleolitico europeo, tales como los
conjuntos de huesos de mamut de Ucrania, los huesos con aspecto de flauta de Eslovenia o las flautas de
hueso de Francia, ver Lawson 2004: 63, 64, 82, 83. Acerca de la habilidad y las herramientas del hombre en
Europa hace 30.000 para producir flautas sofisticadas, ver Kifer/ Einwogerer 2002: 91, también Lawson/
d’Errico 2002: 121, 129 y la evidencia neurobiolégica en Altenmiiller 2002: 12. El nacimiento y evolucién

de esa habilidad estd més atras en el tiempo. Otros elementos interesantes son los conjuntos de flautas de 7
agujeros, muy desarrolladas hace 9.500 afios en China (Hickmann 2002a: 143; Xinghua 2002).



combinacién de voces que Bernie Krause (1997) llama “biofonia”. Una biofonfa
tipica de los bosques de la araucania consiste en un conjunto de voces de pajaros: una
capa constante, densa, constituida por muchas avecillas chicas, inquietas, chillonas,
continuamente en movimiento (como el chercin o el fio fio) en un extremo de la gama
sonora, y en el otro extremo una voz profunda, aislada, fuerte, pero calmada (como
el chucao o el tuciiguere) y con varias especies intermedias que graduan este espectro.

El resultado total da la idea de coordinacion y complementariedad. En todo caso, el
bosque mapuche natural no es un medio sonoro denso, como la selva amazénica, por
ejemplo. Al contrario, sorprende a veces por “un silencio circundante que es latente,
s6lo interrumpido de vez en cuando por los cantos del ¢hukao o del rere (pajaro
carpintero)™.

Los ancestros mapuches vivieron durante siglos formando parte de esta sinfonfa. El
cazador aprende de los animales que caza. Una familiaridad con los gritos y llamadas
animales le provee de un set de sentidos expandido, una alerta de eventos mas alla

de su visioén. La imitacion de voces de la naturaleza debe haber ocupado un lugar
importante del sonido del hombre en aquellas épocas. Al imitar esas voces, entra
directamente en las sociedades animales®. Esta habilidad, tan extrafia a nosotros, le
hace conciente al mismo tiempo de su cercania y de su diferencia con los animales, y
de ahi el respeto, el equilibrio, la reciprocidad que opera con respecto al medio. Prestar
atencién al minimo detalle, como los pequefios cambios de clima, o en los patrones
migratorios de animales de caza puede significar la diferencia entre vida y muerte.

Hste universo sonoro, que sin compartirlo lo comprendemos, se une a otro, misterioso
e incomprensible para nosotros: los sonidos naturales que significan hechos humanos,
los sonidos que provienen de la naturaleza espiritual, que no se ve pero se oye, los
sonidos de espiritus, los sonidos del pasado o del futuro que se materializan de mil
formas®. Ese hombre del que hablaba no sélo ha escuchado e imitado los sonidos de
la naturaleza, sino que ha incorporado en esa naturaleza los suyos en forma de habla,
de canto, de musica®.

% Ancan 2002: 133.

*" Abram 1996. La imitacién de voces naturales es propia de todas las tradiciones antiguas vinculadas con

la naturaleza. Incluso esa funcién es compartida con otros mamiferos y aves. Esta imitacion, sin embargo,
no esta circunscrita a los pueblos cazadores recolectores, como lo atestigua su supervivencia en sofisticados
rituales aztecas (ver Adje 20006).

% René van Peer 2005

# Ver Cap. II “Paisaje sonoro”.

" Reznikoff (2002: 39, 40). A universally acknowledged rule in anthropology and ethnomusicology can be stated as follows:
there are no societies without songs and chants, and more specifically, there is no rite or celebration which does not use sound,
and, primarily, recitation and singing (in the broadest meaning of the word), perhaps supported by musical instruments, which
perbaps replace the voice.
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Durante los siguientes milenios se produjeron importantes cambios climaticos y se
extingui6 la fauna mayor (mastodonte, caballo americano, ciervo de los pantanos).
Hacia el 9.000 a.C. en los sitios de Quereo (cerca de Los Vilos), en la cordillera del
Valle de Cachapoal, en Los Toldos (patagonia argentina) y en la cueva Fell (cerca

de Punta Arenas) aparecieron algunos signos de ritualidad, como pintura rupestre y
objetos no utilitatios™, que aluden indirectamente al sonido, ya que toda la actividad
ritual conocida por la humanidad ha involucrado esa dimensién. No poseemos ninguna
evidencia directa de ese sonido, pero contamos con un referente que nos ayuda a
darnos una idea del mismo: los grupos fuego-patagénicos, reunidos en las etnias
tehuelche, kawéskar, yamana y selk’nam. Sobre todo este ultimo pueblo, que habité la
Isla grande de Tierra del Fuego hasta principios del siglo XX, mantuvo un estilo de
vida muy semejante al de aquellos primeros habitantes™.

Los cantos selk’nam se movian en parametros reducidos de tonos y estructuras, pero
eran ricos en repeticiones irregulares de fonemas sin sentido, con palabras intercaladas.
Habla y musica aun no eran dos entidades muy diferentes, como habra de pasar miles
de afios después. El aspecto mas impresionante del acervo musical selk’nam, y con
toda probabilidad también de los proto-mapuches, es su relacion con los grandes ciclos
rituales, que involucran disfraces, personificaciones, gestos, posturas, coreografias y
situaciones que involucraban a toda la comunidad durante largos meses. Este estilo
musical arcaico, que prevalecié en toda la zona fuego —patagonia hasta principios del
siglo XX, es posible que haya perdurado también durante siglos en algunas zonas

de araucania, como en el Lago Calafquén®. Aparte de estos datos especificos, toda

la region se comporté como un gran nicleo relictual que conservé el estilo de vida
arcaico cuando ya en el norte se habfan producido cambios y nuevas estrategias de
vida. Se postula incluso que la region habria irradiado tradiciones arcaicas hacia el
norte™.

La tnica innovacion que se produce en la costa (Isla Mocha, Concepcion, Talcahuano)
fue la aparicion hacia el siglo IIT a.C. de un estilo de vida que implicaba el uso de

*' Molina 2006: 27, Nufiez 1989: 23, 24, 25.

2 Los sel knam eran cazadores terrestres, llegaron antes de la glaciacion y luego se quedaron aislados, sin
contacto con los otros grupos que habitaban el continente. Segiin las investigaciones de Lomax (1972:12)

la musica selk’nam es la que mejor caracteriza la musica de aquellos primeros tiempos. Los cambios que
indudablemente ha suftido en 10.000 afios son menores que el estilo general, que permea toda la regién, con
rasgos esenciales que han permanecido. Puede haber muchas diferencias entre su musica, puramente vocal, y
la de los proto-mapuches (quizds con instrumentos musicales), pero el caricter general de su ambito sonoro
debe haber sido semejante.

¥ El sitio Marifilo de Lago Calafquén evidencia una continuidad entre el 7500-3500 a.C. (Adan 2001;
Velasquez / Adan 2003: 554).

* Llagostera 1989:76.



canoas, lo que les permitié a los habitantes de esa zona una gran movilidad®. La canoa
representa un importantisimo medio de comunicacién donde los rfos son los unicos
elementos que cruzan grandes extensiones de una geograffa boscosa y compleja. Lo
que antes eran barreras, con la navegacion se transforma en via de comunicacion.

D) PITREN (200 - 1200 d.C.)

En los primeros siglos de nuestra era se produjo en la region
una transformacién cultural. Pequefios grupos familiares
cazadores recolectores iniciaron el cultivo de papa y maiz,

comenzaron a producir ceramica e iniciaron la domesticacion
del chilimwee®. Estos cambios son semejantes a los que
ocurrieron mas al norte, entre el rio Choapa y el Cachapoal,
con la cultura Llolleo (200 — 700)*". Como el limite lingtistico
septentrional de la lengua mapuche es también el Choapa, se

habla de Llolleo-Pitrén®, Lndlgena tocando nn
“piloilo” doble (MHNC:
) o i 30430), posiblemente
Los datos que poseemos son fragmentarios: el criterio mas Ppitrén .

usado para revisar este periodo, conocido como Complejo

Pitrén, se basa en la comparacion de restos de objetos ceramicos, y los juicios
comparativos en ceramica son peligrosos por el fuerte conservatismo de sus

estilos®. Las fechas que se proponen para este complejo fluctiian su inicio entre

el 200 y el 600 d.C. y su término entre el 1200 y el 1532 d.C.* Este conjunto de
circunstancias culturales nos habla de poblaciones con una musicalidad compleja, con
situaciones de encuentros rituales en que se producen situaciones sonoras del tipo
“polifonia surandina”. Sin duda, las tradiciones costeras y los grupos transandinos

% Jeria 2000: 1.

3 Jeria 2000: 3.

7 Otra fecha propuesta para Llolleo es 300 a.C. - 500 d.C. (Nufiez 1989:101). Las diferencias con Llolleo
son algunas formas de cerimica, el tembetd, pipas de cerdamica o piedra, algunas deformaciones craneales
intencionales, practicas mortuorias mas complejas, lugares ceremoniales y aldeas (Falabella/Stehberg 1989:
305 a 309; Nufiez 1989:101; Precolombino.cl). Algunos rasgos, como las pipas con forma de doble “I” de
piedra y ceramica, cuentas de collar de malaquita y de conchas de moluscos del pacifico y tembetd de piedra,
los presentan también las poblaciones trasandinas de Neuquén a fines del primer milenio (Aldunate 1989:
335, 338,: 346; Adan 1999, cit. Hernandez 2003: 17; Jeria 2000: 2).

3 Aldunate 1989: 339.

3 Aldunate 1989: 329.

0 Las fechas propuestas son: 200 - 1200 d.C. (Adan 1999, cit. Hernandez 2003: 17); 300 d.C.- 1.000 d.C.
(www.museoaustral.cl); 400 - 1200 d.C. (Jeria 2000: 2; 600 — 1550, Aldunate 1989: 346); 600 — 1532 d.C.
(Precolombino.cl); 400 - 1.100 (Quiroz / Sanchez 2003: 369).
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ocasionalmente pueden haber interactuado sus diferentes idiomas sonoros, asi como
otros grupos culturales contemporaneos de mas al norte, como Bato.

Los pitrenses fueron los primeros en usar ceramica
en la region, alcanzando una gran experiencia

que muestran en una extraordinaria factura,
constituyendo una tradicion que perduré hasta

la conquista hispana. Aprendieron a plasmar

su entorno: vegetales (calabazas, improntas

de hojas), figuras antropomorfas y zoomorfas
modeladas en estilizadas botellas globulares, jarros

Ceramio pitrén representando a un misico 'y vasijas asimétricas getru metawe (“jarro pato”),
tocando un instrumento, probablemente una
“tutuca” (MNHN 30770)

relacionadas con la mujer casada y atn en uso. El
unico referente musical indiscutiblemente adsctrito
a esta cultura es, justamente, un ceramio. Se trata

de un jatro que representa un personaje tocando una flauta”’. Este no es un dato
menot: es la tnica representacién musical que conozco en toda la araucanfa, desde
tiempos precolombinos hasta ahora, y es una de las dos que conozco para todo Los
Andes Sut. Fue encontrado en una de las dreas con mayores investigaciones, el Lago
Calafquén. Esta representaciéon me permite inferir la existencia de la flauta “tutuca” de
huesos de animales, asociados quizas a la caza, en este perfodo.

Existe una cierta cantidad de flautas de piedra que pueden estilisticamente adscribirse
a esta época, por comparacion con la ceramica Pitrén. Algunas flautas de piedra
presentan formas redondeadas, simples, que evitan el adorno, que son los rasgos
morfologicos caracteristicos de la ceramica Pitrén. Son pequefias flautas de piedra
con formas redondeadas, oblongas o de formas caprichosas, pero siempre de aspecto
compacto, que evitan los angulos. Por lo general no poseen asa o tienen un asa basal®.
Se caracterizan por su sonido muy agudo, de timbre y altura no preciso (no estan
construidas para dar notas exactas ni timbres puros) y capaces de alcanzar una gran
intensidad sonora. El trabajo de piedra alcanza en ocasiones una gran maesttia, y a

su vez se relaciona con las numerosas clavas “cefalomorfas” y hachas “petalomorfas”

* Ver capitulo correspondiente para una discusion acerca de la identificacion del instrumento.

*Ta otra es un ceramio diaguita representando un “kenista”: mas al norte, en la regién de San Pedro de
Atacama encontramos mayor variedad, con las figuras talladas en madera que conocemos como el “tema
del antarista” y el del “sacrificador - musico”, y solo dos representaciones en el arte rupestre: una trompeta
(Quebrada de Aroma, Arica) y una maraca (Guatacondo).

* Para una descripcion del asa, ver Cap. 111, “Flautas de piedra”.



atribuidas a este perfodo™. Llamaré “estilo pitrén” al de estas flautas, teniendo claro
que, si bien su origen y desarrollo puede haber ocurrido durante el periodo Pitrén, las
podemos encontrar en perfodos siguientes, hasta el siglo XX.

Todas las flautas de este estilo son diferentes entre

si, tanto en su forma como en sus caracteristicas
organologicas, lo que significa una intencién sonora
diferenciada, unica para cada ejecutante. Si retomamos la
hipétesis de la gran actividad ritual operada en esa época,
debemos suponer que estas flautas interactuaban entre
sf, no de una manera coordinada al modo de un gran

coro, sino de forma espontanea, libre, generando un tipo
de lenguaje musical que concuerda con el concepto de !
“polifonia surandina” local que perdura hasta hoy (ver FIG 4

Cap. IT “Musica”). Flauta de piedra (“piloilo”
de 5 tubos) estilo “Pitren”
(CKM 135)

Al mismo tiempo, esta riqueza instrumental de las flautas

me obliga a pensar en su complemento sonoro. En

efecto, cada cultura posee lo que podemos denominar un “complejo instrumental” en
que distintos tipos de instrumentos se complementan en las funciones sonoras y de
significacion. Es posible suponer que las flautas, con sus silbidos agudos, formaban

un sistema completo y equilibrado, junto a membranéfonos y su ritmo (kultrun y
kakekultrun), las trompetas con sus sefiales (#rutruka traversa) y los sonajeros con su
riqueza timbrica (wada). Este “conjunto instrumental” no se conoce, pero se puede
inferir. Se supone que el pueblo pitrén tuvo una desarrollada artesania en madera,
complementaria a la de piedra, pero los tambores, trompetas y sonajeros en madera,
cafa y calabaza han desaparecido producto de su biodegradacion. El &u/trun, un timbal
de madera, parece tener una gran antigiiedad en la zona. Su enorme importancia
magico-religiosa de gran persistencia en el tiempo, unido a la inexistencia de ejemplares
semejantes en otras areas de América, pueden avalar esta hipétesis. Su forma y tipo de
atadura parece corresponder a un origen local muy antiguo. Los precursores del &ultrun
fueron probablemente de madera (y quizas de calabaza), con cuero de guanaco o de
petro, y ataduras de pelo de mujer o fibra vegetal®. Los sistemas de ataduras del resto
de los timbales precolombinos difieren de los del &#/trun. El tambor tubular cilindrico,
confeccionado con un tronco ahuecado con dos membranas y atadura en “V” simple,
sin aro, tiene muchos antecedentes precolombinos en el area centro, sur y meridional
andina. La existencia de la trompeta traversa entre grupos indigenas de la araucania y

* Jeria 2000: 3; Aldunate 1989: 338.
* El detalle de estos materiales se encuentra en el Cap. “Kultrun”.
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el Chaco, unida a los rasgos arcaicos que presenta, permite postular su antigiiedad. La
maraca de calabaza tiene una larga data en toda América.

Un “conjunto instrumental” similar se ha conservado en la region arida del norte, pero
no es sincroénico: corresponde a sociedades que posefan un estilo de vida comparable
al Pitrén, que existieron en las areas centro sur y meridional andina antes del 2.500 a.C.
Hallamos flautas de hueso®, sonajeros corporales de diversos materiales'” con sonidos
difusos e imprecisos de timbre complejo y quizd también la maraca de calabaza®™ con
su ritmo multiple y variado. Al parecer el conservadurismo de la araucania preservo las
flautas de sonido agudo e inestable, penetrante, rasgo que en el norte se fue perdiendo,
junto a sonajeros y probablemente a los precursores del &uitrun y la trutruka. Es posible
que estas agregaciones instrumentales conformaran el mismo estilo de “polifonfa
surandina” presente hasta el dia de hoy en la region, guiados por el chaman (que mas
tarde se conocié como machi) con la “maraka”, al igual que lo ocurre en el resto del
continente, o bien con el “kultrun”, de mas potencia y presencia sonora, tal como
ocurre hasta hoy con el wachi y como ocurre en el resto de Los Andes con la direccién
de los bailes rituales. Posiblemente el término futuca sirvié para designar a todos los
instrumentos mencionados®.

E) EL VERGEL (1000 d.C))

Hacia el afio 1000%, en el valle central entre el Itata y Toltén
se produjeron innovaciones en el estilo ceramico, en los
enterramientos en cistas de piedra y huampos que marcaron
otro complejo cultural, denominado El Vergel. Vivian en
nucleos familiares cercanos a tios, con el chiliweke consolidado

“Cf ’ ’ como ganado. Su ceramica es similar a la Pitrén, pero decorada
Indigena del periodo X i K ]

Vergel tocando 1 con rojo y negro sobre blanco. Hay evidencia de piedras

Ppiloilo (recreaciin) horadadas, pipas, aros de plata, oro y cobre y esculturas liticas

* Probablemente chinchorro (5.000-2.000 a.C.), arica y quiani (2.000 — 1.000 a.C), de Arica.

7 Hacia el 2400 a.C. en Morrillos (San Juan, Argentina), encontramos un hermoso sonajero- mufiequera
hecho de conchas, huesos y puntas de flechas que reflejan las actividades de caza de su comunidad (Gambier
1985:96).

“En San Pedro y Arica. Se han conservado varios ejemplares de distintas épocas prehispanicas.

* Una discusion de la terminologfa se encuentra en el Cap. IIT “Introduccion”.

¥ Jeria (2000: 4); Aldunate (1989: 338) proponen las fechas 1100 — 1300 d.C., mientras Quiroz / Sinchez
(2003: 369) proponen las fechas 1.100 - 1.500, y Sanchez (2003: 340) da 1000 - 15000.



antropomotfas®'. Este cambio se produjo como consecuencia de otro mds amplio,
que ocurti6 en Chile central hacia el 900 d.C, con la irrupcién de la cultura Aconcagua
como resultado, a su vez, de nuevas influencias culturales del noroeste argentino o
del altiplano de Bolivia. Pero a diferencia de Chile central, donde los rasgos culturales
Llolleo se perdieron por completo con la cultura Aconcagua, en el sur muchos
elementos Pitrén se mantuvieron hasta la época colonial y atn hasta hoy, mientras en
el sector cordillerano oriental y otras zonas de la araucania la influencia El Vergel no
penetr6™,

Lo mas probable es que en este perfodo ya esté establecido el “complejo instrumental”
que conocemos en los periodos histéricos, que comprende las pifilkas y otras flautas

de piedra (y de madera tal vez), el kultrun y la wada de machi y la trutruka y sus variantes
(7iolkin, korneta).

Dentro de las flautas de piedra es posible reconocer un rasgo propio de El Vergel
en algunas flautas que presentan dibujos donde se utiliza el mismo estilo usado para
decorar la ceramica. Se trata principalmente de “piloilos” con asa basal, de formas
redondeadas o tendiendo al rectangulo de angulos redondeados, pero mas estilizadas
y planas que las del periodo anterior. Por lo general, poseen el tubo cilindrico mas
que conico, y su sonido es mas grave que el sonido Pitrén. Ademas, incluye un
grupo organolégico muy circunscrito que denomino “pivulka antropomorfa”. Este
tipo de instrumento no se encuentra fuera del area mapuche. Este hecho, unido a la
originalidad de su disefio, hace pensar en un origen local circunscrito a este perfodo.

FIG 6
Flauntas de piedra estilo “V ergel”, con decoracin incisa en ig zag.

B) “piloilo” con asa basal y 4
tubos (CKM 134)

A) “pivulka antropomorfa” (MDB 67 19)

> Jeria 2000: 4, Aldunate 2003: 334, 341.
2 Duran/ Planella 1989: 326; Aldunate 1989: 339: 346.
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También a esta fase corresponde la aparicién de un nuevo tipo de sonido, el llamado
“sonido rajado”, que es producido por un tipo especial de “tubo complejo” en dos
nuevos tipos de instrumentos, la “pifilka” y la “antara”. Ambos son resultado de

una influencia de los picunche o aconcagua®™. En efecto las hermosas “pifilcas” y
“antaras” aconcagua revelan una refinadisima cultura musical cuya historia la podemos
rastrear remontandonos al periodo Tiwanaku en la regién de San Pedro de Atacama,
el Noroeste argentino y el altiplano Boliviano, donde aparece asociada al consumo de
polvos psicoactivos de vila, a la trasformacion ritual del chaman en felino y al sacrificio
de decapitacion ritual . Todo indica que esta titualidad fue trasladdndose hacia el
sur, junto con los instrumentos y su sonido, adaptandose a cada una de las situaciones
culturales existentes, hasta alcanzar un climax, en términos sonoros, organolégicos y
orquestales, en la regién Aconcagua®, donde conserva hasta hoy esas caractetisticas

FIG 7
Flantas de piedra con influencia del Complejo Cultural Aconcagua.

A) Antara” de piedra, de cuatro tubos complejos.  Sus caracteristicas revelan que es de confeccion Aconcagna, no local. Segin
¢l inventario del Museo Nacional de Historia Natural de Santiago, fue ingresada en 1883 como donacion, y no queda claro si
Jfue encontrada en Collipulli.  En todo caso este es en el este modelo Aconcagna que se basardn todas las “antaras” de la region
de arancania. (MNHN 3516)

B) “Pifilka” de piedra encontrada en Vichuguén.  Corresponde a un tipico instrumento aconcagua, sin influencia de la
tradicion de arancania. Este es el modelo que influenciaria la creacion de todas las “pifileas” de la region arancana. (MNHN

3806)

% Ja arqueologia conoce como Complejo Cultural Aconcagua lo que los cronistas denominaron “picon”
(Bibar 1558; Oviedo y Valdés 1557; Mario de Lobera 1580); “promaucaes” (Pedro de Valdivia 1545;
Gongora Marmolejo 1575; Ovalle 1646; Gerénimo de Quiroga 1690, nombre que desapatece hacia XVIII) y
“picunches” (aparece en 1775 en el mapa de Cruz Cano y Olmedilla y posteriores).

> Pérez de Arce 2004

* Esta region corresponde con la integracion de sefiorios que ocurre entre el Rio Petorca (La Ligua) y
Cachapoal (Rancagua) (Durin/ Planella 1989: 314)



sobresalientes. Una de estas flautas producidas por la cultura Aconcagua fue
encontrado en Collipulli, segun los archivos del Museo Nacional de Historia Natural de
Santiago *

El arte rupestre Aconcagua representa personajes con mascaras, tocados y atavios,

y sus tumbas son complejas, con indicios de sactificio de camélidos™. Todo esto nos
habla de una sociedad con un nivel de sofisticacién que supone una cultura musical
altamente desarrollada. Su asentamiento en caserios relacionados entre si por lazos

de parentesco permite postular un sistema de fiestas rituales muy semejantes a los
actuales “bailes chinos”, cofradias de pescadores y campesinos que siguen usando el
mismo tipo de pifilka de sonido rajado®. La influencia musical de esta ritualidad en el
area mapuche la reconocemos en la pifilka cuyo sonido rajado marca con intensidad el
paisaje sonoro ritual y apoya directamente la obtenciéon del trance del achi.

Cuando esta tradicion ingreso a la araucania se encontrd con la preexistente, dotada

de un arsenal de flautas de sonido agudo, fuerte, todas distintas, autbnomas e
independientes. El esquema orquestal de la regiéon Aconcagua, muy estructurado en
conjuntos de flautas, no tuvo resonancia en la araucanfa, donde sigui6é imperando el
criterio de independencia de voces, que mezclaba instrumentos distintos. Pero la pifilka
ingresé manteniendo su sistema pareado, reducido a solo uno o dos pares, los que
actuaron como un instrumento colectivo entre los demas instrumentos individuales,
integrados todos en el gran conjunto cambiante, heterogéneo y cacofénico™. La
irrupcion de la pifilka y 1a antara y el concepto de “armonia surandina” con sus masas
timbricas de tremendas potencialidades para lograr estados especiales de conciencia,
debe haber influido poderosamente en la capacidad de expresiéon musical y de
definicion de la identidad sonora grupal de la sociedad El Vergel. La efectividad del
sistema de “armonia surandina” frente a las necesidades sociales, estéticas y religiosas
de los pueblos de Los Andes sur explica su enorme difusién y desarrollo. La
intensidad y potencia emocional que generaba esta musica en el pasado es imposible
de imaginar para nosotros; la cultura estaba mas cohesionada en torno a sus valores
(incluyendo los valores sonoros) y ademas se recortaba limpiamente contra el
profundo y enorme silencio del entorno. De este modo, hasta el dfa de hoy podemos
ver en la pifilka mapuche este rasgo de origen picunche, que conserva su uso y funcion,

> Este dato ofrece algunas dudas: en el inventario del MNHN, bajo en N° 3516, aparece que fue entregado
por Enrique Dillinguer en 1882, pero el 26 IV de 1925 sale que “no aparece sino el facsimil, el original
existe” y Collipulli como referencia de origen (del hallazgo? del antiguo propietario?)

" Duran/ Planella 1989: 314 a 325.

% Una descripcion de esta ritualidad musical en el Cap. I11.

% Cacofénico = muchas voces independientes, sin coordinacion tonal, arménica o ritmica.
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estrechamente ligado a la obtencién de estados de conciencia, que se destaca en el
conjunto de rasgos mas arcaicos.

Durante este perfodo probablemente se produjo la introduccién de una serie de flautas
provenientes del norte cuyos nombres se basan en el término pinknllu, nombre aymara
dado a las flautas de cana: el pinkullu (probablemente una flauta de cafia) el pivilkawe
(prob. una flauta de piedra) y el pivillwe (prob. una flauta globular). La flauta de pan de
piedra modificé su nombre futnka, adquiriendo el prefijo pi- y la terminacion -we de

las otras flautas, transformandose en Pi-fuka-we. Los otros instrumentos, el tambor,

el timbal, la flauta de hueso y la trompeta de cafia continuaron bajo la denominacién
tutuca. 'Tal vez la trompeta adquirié su embocadura terminal. Probablemente también
existieron los idi6fonos wada, chunan, waiki, palituwe, kada kada, las trompetas kunkul y
riolkin y el cordofono kunkuleawe. ILa tecnologia de la construccién de instrumentos
de piedra, originada en la zona, se extendio a su vez hacia el norte, donde decrece en
intensidad hasta Bolivia.

Mientras ocurrieron estos cambios, hubo sectores de la sociedad que permanecieron
apegados al estilo Pitrén.

F) PROTOMAPUCHES (1.300 d.C).

Hacia el 1.300 d.C. nos encontramos con una sociedad que antecedi6 directamente

a los mapuches historicos®. La poblacién, estimada en 500.000 habitantes®, poblaba
densamente la Cordillera de Nahuelbuta y se extendia hasta el rio Itata y el rio
Cruces. Cultivaban diversos vegetales y se dedicaban a la caza y la pesca®. Tenfan
pocos animales domésticos: aparte del escaso chilimweke”, un bien de prestigio y objeto
de intercambio ritual, criaban perros de la raza thregua® y kiltro” y gallinas de huevos
azules en tres variedades; trintre, collonca 'y francolina, descendientes de gallus inauris®.

% La tesis de Ricardo Latcham, que pasé a los libros escolares de historia gracias a Antonio Encina, postula
que los mapuches provenian de la pampa y de la zona guarani, pero ha quedado descartada totalmente por
los conocimientos posteriores (Bengoa 1998: 12, 13).

' Bengoa 1998.

62 Jetia 2000: 5. La caza mayor se reducia al pudd, al guanaco y al huemul. El zorro, el puma y el gato montés
no fueron animales de caza, salvo en casos de absoluta necesidad (Ancan 2002: 127, 131, 133).

% Probable especie de guanaco silvestre en proceso de domesticacién hacia la llama.  Ver una discusion
acerca de este tema en Lenz 1986-87, Benavente 1985.

 Febres 1764: 175. Latcham opina que #hregua s el perro de caza que provendtia de la domesticacion del
zorro culpen, y tendria la forma policial que se conoce aun en los campos (cit. Bengoa 1998: 21).

% Pequefio perro lanudo con los ojos tapados por el pelo (munutrii o munitetregna) (Latcham cit. Bengoa 1998:
21), que luego darfa nombre despectivo al perro que “no es de raza”.

“ Nufez 1989:101.



El grupo principal mapuche eran los habitantes de la llanura central, uno de los paisajes
mas fértiles y hermosos del planeta, los lelfunmapu (%/fin = llanura®). Su sistema social
incluy6 procedimientos de alianzas y equilibrios mediante grandes rituales colectivos,
como en el guillatun. Probablemente la sonoridad general de estos rituales era semejante
a la actual, con masas instrumentales de &ultrun, trutruka, fiolkin, kull kull y pifilka pero
con mas cantidad y variedad de flautas, formando en ocasiones cacofonias extensas,
continuamente cambiantes, regidas en su forma general por el toque del &u/trun del
mach?”®.

Alrededor de los lelfunmapn vivian las cuatro familias historicas: los williche (gente

del sur); lafkenche (gente del mar), ubicados al Oeste; pewenche (gente del pifion),
ubicados al Este y pikunche (gente del norte). Los williche” habitaban al sut, desde el
tio Toltén hasta el Golfo de Reloncavi, y al sur de la actual provincia de Neuquén™,
regioén de altas precipitaciones, bosque siempreverde, oscuro, humedo, denso e
impenetrable, poco apto para la ocupaciéon humana. Tenfan contacto con los chonos
y grupos de las islas de mas al sur. Sus diferencias regionales, que describe Hernandez
(2003) tienen que haber sido mas acentuadas en esos tiempos. Los lafkenche habitaban
el lafken mapu (/afken = mar), cordillera de la costa y litoral, integrando a su estilo de
vida la caza del lobo marino, la pesca y recoleccidn de algas”. Posefan botes con los
que incursionaban en las Islas Santa Marfa, Mocha y recortian el litoral™.

Los pewenches habitaban la cordillera entre Chillin y Lonquimay™. Hablaban otro
idioma y tenfan una cultura con probable pervivencia Pitrén adaptada al sistema
ecoldgico del Pebuén (Araucaria)™. Mas alla estaba el inapiremapu (#na-pire = colindante
con la nieve)”, el pitemapu (pire= nieve)’, la tierra de los pasos, luego el puel mapu o

7 Alvarado1988: 185.

% Alo largo del libro me voy a referir al #achi como nombre genérico, en masculino; en la actualidad en su
mayoria se trata de mujeres achi, pero en el pasado se dio a la inversa, en que la mayoria de los wachi eran
hombres. Para una discusién de este tema ver los trabajos de Bacigalupo, especialmente 2001.

9 huilliche Erize 1960.

" Respecto de los williche argentinos, Erize (1960) menciona dos ramas distintas: los pichibuilliches, de baja
estatura (pichi chico) y los vaitabuilliche de estatura elevada (viicha, viita grande), los cuales no eran mapuches,
pertenecian a una rama cheuslche y hablaban su propio idioma patagénico. (cit Alvarado1988: 186).

"t Aldunate 1989: 330 a 334. Lafquenmapu: /fir = ser plano, extendido, gz#e = particula afirmativa (= planicie,
mar, lago), mapn = tierra, region (Alvarado1988: 188).

> Bengoa 1998: 20.

7 Erize 1960 indica que su dispersion, segin el mapa del Padre Gardiel (1745) comprendida entre el rio
grande Mendoza (I/uta Covn Leuvu) y la ribera norte del lago Nahuel Huapi. Incluye como parcialidades
pehuenches a los picunches del norte y los williches del sur y a los chiquillanes que poblaban las faldas de los
Andes mendocinos (cit. Alvarado1988: 192).

™ Aldunate 1989: 347.

> Alvarado1988: 185.

7 Alvarado1988: 185.
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waithif mapu, las pampas, habitadas por otros pueblos némades; los puelches”, al sur
los hauniken (tehuelches™ o patagones), al nordeste los aucas o ranqueles, al sudeste
los gununa kune y mas all4, a orillas del Atlantico, los pampas allentiac y pampas
millcayaco, todos casi sin instrumentos musicales, con un estilo arcaico mas préximo al
de los fueguinos.

Hacia el norte, entre los valles del Maipo y del Cachapoal, habitaban los promaucaes,
que conservaban rasgos culturales arcaicos” y hacia la cordillera los huatpe™. Los
pikunches no eran muy numerosos, habitaban los valles del Mapocho y Aconcagua,

y hablaban la misma lengua que los mapuches®’. Su musica, tal como la describi en

el capitulo anterior, habia alcanzado un gran desarrollo y probablemente a través del
recurso de las grandes fiestas rituales, impresionaba por su competencia sonora de gran
intensidad, amplitud y continuidad, factores que las “antaras” y “pifilkas” aportaron a
la zona de Araucania.

Durante el siglo XV se dejo sentir una continua influencia del lejano imperio Inka de
Los Andes centrales, la cual crecié y termind por imponerse a través de las armas a
fines de ese siglo hasta la regién del Maipo, donde se enfrentaron a los fieros pueblos
promaucaes, que los rechazaron. No hay rasgos musicales detectables de influencia
Inka en la region®.

En resumen, la zona de la Araucania se presenta como un gran bolsén donde se
conservaron rasgos arcaicos Pitrén, levemente influenciados por la corriente andina
que se extiendio hacia el norte, y a su vez esta superpuesta a otra zona de rasgos mas
arcaicos, y sin instrumentos musicales (la zona fuego-patagonia), que se extendié mas
al sur y al oriente.

" Los puelches denominaban ngulluche “gente del oeste” a los mapuches de Chile (Erize 1960 cit.
Alvarado1988: 191).

™ Erize (1960) opina que es cheusiluche (lit. “gente brava”, “gente esquiva”) y no tehuelche el nombre con el que
deben designarse, basindose en la forma como pronuncian CH en vez deT.

7 Sanchez / Pavlovic 2003: 475.

% Vignati1982: s/n.

81 Segtin Sanchez / Pavlovic (2003: 475) en el curso sur del Aconcagua coexisten varios grupos locales,
quedando la denominada Cultura Aconcagua circunscrita mayoritariamente a la cuenca del Maipo-Mapocho.
2 Una variante del estilo ceramico denominada Valdivia caracterizada por una decoracion pintada bicroma
rojo sobre blanco aparece hacia 1.400 d.C. y perduré hasta 1.900. Quiroz / Sinchez 2003: 370 ubican el
estilo Valdivia como colonial y republicano temprano, s. XVII — XIX. Junto a ella perduraron los estilos
anteriores El Vergel y Pitrén, repartidos diferentemente en la region y en el tiempo (Aldunate 1989: 341).



G) LA LLEGADA DEL ESPANOL (1535)

En 1535 sali6 la expedicién de Diego de Almagro hacia el sur, llegando hasta la region
del Maule. Este primer encuentro entre los grupos locales y los invasores europeos,
no tuvo mayores consecuencias, ya que los espafioles se retiraron al norte. Once afios
mas tarde se produjo el segundo encuentro, esta vez con Pedro de Valdivia, en donde
la situacion fue distinta: vinieron a quedarse, eliminando si era necesario a quien se
opusiera. El espafiol era un triunfador sobre los moros de su pafs, lo cual lo convirtié
en un vehiculo de la guerra santa, que intentaba imponer una voluntad divina a través
de las armas.

El choque fue violento: en 1550 Valdivia, con 200 jinetes, fundé Tucapel, Purén,
Angol, Imperial, Villarrica, Valdivia y Osorno y de inmediato comenzo el sistema

de esclavizaje y trabajos forzados en las minas y encomiendas. Luego de un primer
momento de estupor ante el caballo y el arcabuz, se inici6 la rebelion, primero con
los pikunches que destruyeron Santiago y luego los mapuches que mataron a Pedro
de Valdivia (1553), derrotaron al gobernador Ofiez de Loyola y destruyeron todas las
ciudades espafiolas al sur del Bio-Bio (1598). A partir de entonces y hasta el dia de
hoy, el destino de este pueblo tomé el giro de la guerra permanente provocada por la
cultura occidental (primero expresada en el espafiol y luego por el chileno). A raiz de
la guerra se produjo una cohesion que impone la defensa, y surgié la cultura mapuche
propiamente tal, que integra rasgos pitrén y vergel con etnias transcordilleranas e
influencias hispanas®.

Los afios siguientes fueron de una ferocidad sin limites. Aparte de la guerra, que
produjo pérdidas permanentes entre mapuches y espafioles, se afladen los estragos de
las pestes traidas sin proponérselo por los espafioles: entre 1554 y 1557 el chavalongo
(tifus), maté un tercio de la poblaciéon mapuche (aproximadamente 300.000 personas),
en 1563 la viruela maté a un quinto de la poblacién restante (ap. 100.000 personas),

y la sifilis hizo estragos entre 1570 y 1580, sobre todo entre los pikunches, que tenfan
mas contacto con los espafioles®. A pesar de esta pérdida enorme, se establecio

un equilibrio gracias a la enérgica accién mapuche la cual logré frenar la conquista
espafiola, impidiéndole el recurso del oro surefio, y obligandolo a mantener, con
fondos del Rey de Espaiia, el mayor ejército profesional del continente. Ademas,
muchos indigenas del norte se refugiaron en la araucania, con el consiguiente
despoblamiento del valle central, todo lo cual debilité la posicion espafiola.

% Aldunate 1989: 346.

# El gobernador Ofiez de Loyola en una carta a Felipe 1T el 1 de Enero de 1598: (la costumbre de capturar
indios para esclavos es tan extendida)... se ve en este reino multitud de indios cojos, mancos, sin manos o con
una sola, ciegos, desnarizados o desorejados...”” (San Martin 1999: 121).
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Durante este breve perfodo, los mapuches adoptaron tres animales nuevos: el caballo,
la oveja y el vacuno, que se multiplicaron muchisimo, en un ambiente casi desprovisto
de animales domésticos. La ceramica se hizo mas grande, con nuevos modelos (taza

y plato) y con incrustacion de loza europea, todo lo cual nos habla de un proceso
acelerado de cambios®. Como en todo el continente americano, la historia de este
pueblo sufrié un cambio drastico y violento con la llegada del europeo. No sélo
cambi6 su cultura, sino nuestra percepcion de ella, a raiz de la incorporacion de

la escritura. La llegada del europeo inauguré el testimonio escrito, y con ello, una
guerra en dos dimensiones: una cruenta y feroz, con muertos y heridos, y otra guerra
permanente del silenciamiento y la negacion. Los temas musicales no existian: nadie
estaba preocupado de describir sistemas estéticos de sonido cuando estaba en juego la
supervivencia de la poblacién. Los primeros relatos escritos por los cronistas espafioles
reflejan en gran medida la mentalidad del espafiol imbuido en su papel heroico
protegido por Dios™. Eran hombres de armas, con un claro sentido de supetioridad
frente al mapuche, y todos sus relatos giran en torno a temas militares y de conquista,
desde la alabanza de las dotes guerreras del enemigo hasta el desprecio por su cultura.
Muchos, como Pedro de Valdivia, no hacen ninguna mencién a la musica, ni espafiola,
ni indigena.

Los espafioles trafan consigo sus instrumentos de guerra, como el tambor de dos
membranas con bordona” tocado con dos baquetas, el flautin y tambor tocado pot una
persona® y la trompeta metalica. También introdujeron el caballo, al que le colgaban
sonajeros, e introdujeron el sonido aterrador de los arcabuces. Los instrumentos

del culto catdlico eran la flauta dulce en la escala diaténica, la chirimia (una especie

de oboe) y el 6rgano, junto a la escritura en partituras y la musica de coro™. Las
cuerdas (guitarra y arpa) eran usadas en las reuniones sociales. Nada de esto influyé

% Aldunate 1989: 343.
% El tema es mas complejo: a América se venia a buscar fama, honores y riqueza. A Chile, llegaron
mayortitariamente hijos segundones de familias venidas a menos. El hijo primogénito conservaba el nombre
del padre; cuidaba la riqueza, la casa familiar, los escudos y el honor del linaje. El hijo segundén trafa mas
frustraciones que recuerdos. Intentaron en forma obsesiva tratar de ser nobles con cartas al rey y juicios
interminables (Bengoa 1996: 82).

% Se llama bordona a un cordel, generalmente con elementos metalicos, que esta tensado bajo el parche que
no se percute, el cual afiade un sonido especial a la membrana. Actualmente se hace de metal.

% Hay un solo ejemplo prehispanico (Ica; 900-1500) de flauta de pan y tambor tocado por un ejecutante
(d’Harcourt 1958: 213-215; Jiménez Botja 1950/51; Moos 2000: 312; Hickmann 1990, 376). Los
instrumentos hispanicos que ingresaron a los Andes son descritos por Poma de Ayala [1583-1615] 1980.

¥ La ensefianza de la religion catolica a través de utilizacion de musica fue una practica comin en todo el
continente. Los nobles incas tenfan a sus hijos en colegios catélicos, donde aprendian musica europea, con
la especifica misién de que olvidaran sus antiguos cantos y cultos (Moos 2000: 312).



en el mapuche, excepto la trompeta militar metalica, que fue usada por los guerreros

mapuches en sus batallas, como trofeo de guerra, a partir de 1556

Gerénimo de Vivar en 1558 fue el primer cronista espafol. Su relato tiene el gran
interés de estar escrito con la mirada del etnégrafo, en el sentido de que intento
describir las particularidades de otra cultura, otros paisajes, otros estilos de vida. En
lo musical propiamente tal aporta poco: penas menciona una corneta’’, peto nos
entrega un cuadro pormenorizado de lo que encontrd en este primer contacto con la
poblacién aborigen. De los pueblos que habitaban entre los rios Itata y Cautin sélo
menciona con detalle los atuendos de guerra: las elaboradas armaduras, los cascos

de cuero y sus armas. Menciona también a los habitantes de la isla Anquecuy, muy
adornados, diferentes al resto de los mapuches. Al referirse a los pikunche del valle del
Mapocho bajo el gobierno dual de los caciques Tanjalongo y Michimalongo, describe
un ritual con musica: es el dnico registro de este tipo: los pikunches desaparecieron
tempranamente durante la Conquista y la Colonia®.

Los otros cronistas de ese siglo, Alonso de Ercilla, Gongora, Lobera y Ofia se
dedicaron no a una mirada etnografica, sino literaria, basada en el concepto de la
epopeya guerrera, donde mencionan solo instrumentos bélicos utilizando términos
espafioles. Cuando aparecen los “barbaros instrumentos” de los mapuches son
homologados a sus semejantes espafioles, es decir, se trata de descripciones de sus
instrumentos espafioles, tal como los vefan reflejados en el indigena. Se inauguré asi
un fenémeno que podemos llamar el “indio invisible”, cuyas repercusiones llegan
fuertemente hasta nuestros dias; la cultura indigena y sus manifestaciones no son
dignas de ser descritas, y en caso de serlo, es para reflejar lo propio espafiol, ya sea
como homologable (el herofsmo, por ejemplo) como para destacar la inferioridad del
barbaro. Este fenémeno sera, respecto del mundo sonoro, una postura radical en los
siglos siguientes.

La influencia de los conquistadores sobre el pueblo mapuche en el aspecto musical
se reduce a la introduccion del clatin de guerra espafiol”, el primero de los cuales la

» Gongora [1575] 1960: 120, 121, 163. Ver detalles en Cap. 111, “trompeta metalica”.

' “Comenzaron a tafier sus cornetas, porque otros instrumentos no usan. Con estas cornetas se entienden...
Menciona también un “atambor” asi como una “flecha silbadora” mads al norte, en el valle del Mapocho.

2 Ver Cap. II “El ritual social”.

% El clarin fue obtenido como trofeo de guerra. Géngora menciona el uso por parte de Lautaro en 1556, de
una “trompeta que trafa de las que en la guerra habfa ganado” y, en 1562, nombra a un grupo de indigenas
que “atronaba la comarca tocando grande nimero de cornetas y una trompeta que habfan ganado a los
cristianos” (Gongora [1575] 1960: 120, 121, 163).

>
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leyenda lo asocia a Lautaro (leftraru = traro veloz™) que se usé junto a las trutrukas de
tamafio pequefio. Eran aptos para las maniobras y el rapido desplazamiento propio de
la tactica guerrera mapuche (la larga y pesada trompeta grande, en cambio, sélo puede
ser ejecutada sin moverla de su sitio). El otro instrumento introducido fue el cascabel
metalico que el espafiol usaba como objeto de intercambio”, el que tal vez reemplazé
al chunan (caracoles sonajeros). La influencia espafiola es claramente identificable
debido a sus rasgos distintivos con respecto a lo mapuche. Poco después, el ku/lkull
(trompeta) de cuerno desplazé al de hojas enrolladas. ILa trompeta confeccionada

con cuerno vacuno, se originé luego de la llegada de estos animales a la zona. Ya a
principios del S. XVII, los mapuches tenfan ganado®
tempranamente por los espafioles, no fueron incorporadas a la organologia mapuche””.

. Las campanas, introducidas

No solo los espafioles intervinieron en la cultura musical mapuche. También se
produjo la influencia de otros grupos indigenas andinos. Los espafioles llevaban, en
calidad de esclavos, a cientos de indigenas provenientes en su mayorfa del Imperio
Incasico (Notte de Chile, Noroeste Argentino, Bolivia y Pert®®. En ocasiones, estos
indigenas desertaban de tal servidumbre, yéndose a vivir entre los mapuches. Es dificil
definir su incorporacion a esta cultura: muchas de las influencias andinas observadas
pueden provenir de este contacto. Se trata sin duda, de aquellos elementos culturales
que no atentan contra ese caracter “arcaico” que hemos mencionado.

En resumen, las influencias europeas son minimas. Hay que recordar que el choque
entre la cultura mapuche y la espafiola fue parte del enfrentamiento mas intenso,
violento y asimétrico que ha existido en la historia humana. Su violencia fue tal que
logré que un grupo realmente pequefio de espafioles sometiera a todo un continente.
Ante esta realidad, los mapuches resaltan como el unico grupo indigena que logrd
enfrentar el avance espafiol hasta el punto de hacerse reconocer como un dominio
independiente por Espafa. Esta firmeza no fue solo guerrera, como se ha insistido
hasta el cansancio. Fue también cultural. Hubo una resistencia profunda, inteligente,

% Aillapan 2001: 12.
% A mediados del S. XVI eran utilizados por los espafioles en sus cabalgaduras. Ercilla menciona un regalo
de cascabeles a un cacique.

% Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 170. En toda América casi sin excepcion se produjo este fenémeno
para sustituir trompetas mas o menos semejantes hechas con otros elementos. Es posible, por lo tanto, que
su origen se deba a una invencién local, pero no puede descartarse un origen foraneo, introducido por los
yaconas o negros.

7 No fueron confeccionadas por artesanos mapuches y tuvieron escasisima repercusion como un refuerzo al
cascabel metilico.

% Peralta 2004:01.



que domino el futuro desarrollo

de esta cultura”. La ausencia de
influencias europeas no se debe a falta
de contacto: entre los espafioles hubo
cautivos y fugitivos que vivieron e
intercambiaron conocimientos con los
mapuches desde muy temprano. De
todos los instrumentos espafoles tan

solo la trompeta metalica fue adoptada

prsBDHID gAY

como parte de los recursos de guerra P
_Q}

de los espafioles, junto al caballo y las H i
tacticas de guerra. Apenas producido el FIG§

Escena de una danza con un trompetista o flantista al centro,

i sobre un poste, rodeado de hombres que beben chicha en jarros. El
y se 3P0d6f0 de estos ClCantOS, grabado fue hecho en Holadnad por De Bry en base a los relatos de
logrando rechazar al invasor. Bibar la flota holandesa que desembarcd en la Isla Mocha el 3 de Marzo de
1600. (Encina- Castedo 1954: 192; wwmw.historical-prints.co.uk).

impacto, el pueblo mapuche reaccionéd

en 1558 menciona Gnicamente un
instrumento musical de guerra, Ercilla en 1569 y los cronistas posteriores sefialan
varios. Es posible que estas menciones no reflejen fielmente el panorama real,
pero también es posible que el ejemplo espafiol influyera en un aumento de los
instrumentos mapuches asociados a la guerra.

H) EL SIGLO DE LA GUERRA (S XVII)

Durante el s. XVII continué la guerra sin cuartel. El ejército espafiol, conquistador de

los imperios Azteca e Inka, a pesar de todo su esfuerzo, se demostro6 incapaz durante

100

todo el siglo de conquistar a los mapuches, desnudos y con armas simples'". Luego

de La araucana de Erxcilla, la epopeya mapuche se ha transformado en un tema literario
de gran interés, lo cual se refleja de una u otra forma en las crénicas, llegando incluso
a dar origen al Aranco domado de Lope de Vega en 1616, que apenas guarda relacion

101

con la realidad histérica'”'. Pero, paralelamente, en este siglo se inaugur6 el interés por

" Hasta el dia de hoy siguen empefiados en mantener el caricter de su cultura. Pero no se trata de sostener
el cardcter “arcaico” del pasado, como ha insistido en ver la cultura occidental (y continia interpretandolo
asi) sino de mantener un punto de equilibrio con la naturaleza que inevitablemente se perdié cuando

se cayo en el esquema occidental. Muy recientemente han surgido posiciones pro-conservacion de la
naturaleza de parte de occidentales que han entendido esto, pero son sumamente criticados por quienes
defienden la visiéon econémica imperante.

1% Carlos Menchaca calcula que la conquista de América, desde California hasta Tierra del Fuego,
(exceptuando la araucania) le costé a Espafia unas 300 6 400 vidas, en cambio la araucania, que nunca
conquisto, le costd unas 50.000 vidas (cit. San Martin 1999: 66).

" Ia arancana de Alonso de Ercilla apareci6, una primera parte en 1569 en Madrid y el resto 1578 y 1597.
Luego se publico el Arauco domado de Pedro de Ofia (1596), el Purén indimito de Fernando Alvarez de Toledo
(1599) y el Aranco domado de Lope de Vega.
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describir, entendiendo los significados desde la perspectiva del otro. El primero en
hacerlo fue el jesuita Luys de Valdivia, imbuido en los principios de humanidad que se
revelaban frente al genocidio cometido por los espafioles. Trat6 de llegar a las paces
con los mapuches, viajé por el territorio, los conocié y llegd a tener una respetuosa
admiracién por ellos'™. Respecto del idioma, dice que “en todo el reino de chile no
hay mas de esta lengua, que corre desde la ciudad de Coquimbo y sus términos hasta
las islas de Chiloé, y mas adelante por espacio de casi de cuatrocientas leguas de norte
a sut, que es la longitud de Chile”'®. Publicé un diccionatio con licencia en Lima

en 1606 donde menciona varios instrumentos. Otro ejemplo es el holandés Elias
Herkmans, de regreso de su frustrado viaje en busca de oro entre 1642 y 1643 llevd
consigo una breve lista de nombres mapuches con su traduccién, entre ellos algunos

instrumentos musicales'’.

Alonso Gonziles de Néjera, quien estuvo en Chile entre 1601 y 1606, nos ha dejado
una descripcion, si bien cargada de calificaciones despectivas (“no son aficionados

a musica: cantan todos generalmente a un mismo tono, mas triste que alegre; no

se aficionan a instrumentos de placer, sino a bélicos, funestos y lastimeros, que

son roncos tamboriles y cornetas hechas de canillas de espafioles y de otros indios

sus enemigos que resuenan con doloroso vy triste clamor”!%) nos permite entrever

un tipo especial de celebracion guerrera, donde describe el modo de cantar, bailar

y tocar los instrumentos en sus interminable fiesta que inclufa un arbol en el que
colocaban las cabezas de los espafioles muertos. Al mismo tiempo, demuestra un cierto
conocimiento e interés por la musica al describir instrumentos de los espafioles, de los
indios y de los negros esclavos. Es interesante constatar que la descripcion de estos
ultimos es positiva, al revés de lo que ocurre con los mapuche: “inclinados a cantar |...]
y entre ellos se hallan muy buenos tonos bajos, y a tocar instrumentos alegres como

sonajas, tamboriles y flautas, y aficionadisimos a guitarras”'®.

107

De gran interés es la cronica de Francisco Nufez de Pineda y Bascufian'”’, quien fue

12 Bengoa 1998: 32, 33. Luys de Valdivia planteaba que los mapuche eran duefios de las tierras y de su
libertad. En Espafia convencié a la monarquia de que €l era capaz de traer la paz a Chile, proponiendo un
plan de guerra defensiva. Logré ser nombrado Visitador General de la Provincia de Chile por el virrey del
Per, a pedido del rey (San Martin 1999: 124).

1% San Martin 1999: 26.

1% Schuller 1906.  Se han perdido los diccionarios del P. Gabriel Vega [1567 - 1605], de Pedro Nolasco
Garrote y un calepino esctito en Chiloé por el P Gaspar Loépez, a principios del siglo XVIII.

1% Gonzéles de Néjera [1601-7] 1889: 265.

1% Gonzéles de Néjera [1601-7] 1889: 266.

7 Nufiez de Pineda [1673] 1873.



capturado por los mapuches el 15 de mayo de 1629 en la batalla de las Cangrejeras
(Yumbel) y estuvo cautivo durante seis meses. Tiene la gran importancia de ser el
unico relato presencial de la vida mapuche del siglo XVII, el primero en describir de
un modo més o menos objetivo su cultura y el unico en poseet un narrador ctiollo'®.
El autor no era aficionado a la musica ni al baile, de lo cual entrega citas breves y
desprovistas de profundidad, a diferencia por ejemplo, de la comida, de la cual hace
prolijas y extensas descripciones. Durante las fiestas reiteradamente se negaba a bailar
y, cuando finalmente accedia, obligado “con regalos, con cortesfas y agrados a hacer
lo que no sabfa [...] me mostraba con ellos alegre, placentero y agradable; aunque el
corazén y el spiritu (sic) se hallaba repugnante a aquel ejercicio”. El resultado de este
desagrado es una descripcion casi inexistente de la musica. En cambio, pone interés
en definir y describir los versos cantados, destacando su estructura como no lo hace
con ningtn otro elemento de su extensa cronica. A pesar de eso, podemos sacar
varias conclusiones de su lectura, sobre todo acerca de la intensa vida musical, la fiesta
habitual, la reunién social siempre acompafiada de baile, canto, comida y bebida, que
ocupa varias paginas de su cronica. Detalla con profusion los festejos de todo tipo que
ocurren, desde en la vida cotidiana hasta una gigantesca fiesta que hacen en su honor,

con miles de mapuches haciendo musica y bailando'”.

Hace mencién a la historia de Pedro de Valdivia, que entre los mapuches se habia
transformado en mito: “a quien la mayor parte del ejército (mapuche) seguia, deseosa
de beber chicha en su cabeza y hacer flautas de sus piernas, que dicen que era bien
dispuesto”'’. Encontré en sus viajes al intetior del territorio mapuche a vatios
espafioles que vivian hace afios entre los mapuches, sin querer volver a sus tierras, lo
cual significa que el mestizaje ya habfa comenzado. También conocid, por boca de los
caciques, el lado oculto de la conquista, el que los espafioles callaban; el esclavizaje, los
trabajos forzados, las matanzas, y en especial los maltratos de las mujeres espafiolas
para con las mujeres mapuches. Repite la descripcion que le hicieron de un antiguo
tipo de sacerdote ermitafio llamado renz, diferente del zachi, y finalmente relata su

1% En esa época ser criollo era el opuesto al espafiol: mientras los segundos trafan el don de mando, la
filiacién con la tierra del Rey, de la cultura y de la religién, los criollos no tenfan un status definido ni
afianzado. Afios mas tarde, al comentar esta obra, Barros Arana estaba tan imbuido del concepto de
superioridad racial que incluso criticé a Nufiez de Pineda, argumentando que el autor “habia leido algunos
poetas de la antigliedad y crefa como cosa verdadera los cuentos de la edad de oro de las sociedades
primitivas”, a pesar de ser el indio grosero, feroz, falso, embustero y ladrén (Bengoa 1998: nota 31).

1% Ver capitulo II.

"1 Describe el relato mitico de su muerte con un tormento que consistia en ir llenandole la boca de oro
molido, mientras con un garrote se lo iban entrando por el gaznate adentro. Lo mas probable es que la
muerte de Valdivia siguiera los tituales de sactificio humano descritos mas abajo, en el Cap. I1.

"EL 29 de abril de 1643 una cédula real de Felipe IV aprobaba y ratificaba “las paces” y prohibia
terminantemente fundar pueblos en la tierra mapuche (San Martin 1999: 129).
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regreso donde los espafioles

que lo recibieron “con joviales
entretenimientos, luminarias,
repiques de campanas, estruendo de
cajas y trompetas y aplausos ... al
son de la caja y otros instrumentos
bélicos” y posteriormente, en la
iglesia, al son de las campanas y
cantos, en que el sacerdote “hizo
en voces altas, y después siguieron
los cantores con las letanias de

la Virgen Santisima en canto de
organo repetidas, a que ayudamos

todos con devocion cristiana y todo
FIG 9 afecto”. Esta ultima descripcion (que
Mapuche tocando una trompeta de gnerra, posiblemente un
“kunkull”.  Dibujo becho por Francisco Niijiez de Pineda y
Bascurian que describe la batalla de las Cangrejeras, de el 15 de

he trascrito integra) demuestra el
escaso interés que demuestra Pineda

mayo de 1629, titulado “derrota en que fue presso (sic) el antor al relatar los hechos musicales, no
_y muertos cien hombres” (detalle). importa cuan queridos fuesen
para ¢l

En 1641, a 91 afios de comenzada la guerra, se reunieron por primera vez espafioles
y mapuches en el Parlamento de Quilin (en la confluencia de los rios Chol Chol

y Quilin), donde se reconoci6 la frontera en el rio Bio-Bio y la independencia

del tettitorio mapuche'"'. Poco cambid, en la practica: los espafioles continuaban
ingresando al interior de la araucania, ya para escarmentarlos por algiin supuesto
atropello, o simplemente para hacer “piezas” (cautivos), que eran vendidos como
esclavos en Santiago o al norte'. En 1646 el padre Alonso de Ovalle' describi6 las
fiestas mapuches, con sus “costosos tejidos” de finas lanas, sus turbantes de lanas

de colores con pajaros y plumas y se refiere a un ritual comunitario donde vemos el
mismo tipo de festividad relatada por Bibar y Nufez de Pineda. También sefiala un

ritual con canto intercalado con flautas, similar al observado en Santiago'*.

En la Historia de Diego de Rosales, escrita aproximadamente entre los afios 1652 y
1673, la descripcion de los mzachi (que para él son “agentes del demonio”) incluye

112 Bengoa 1998: 33, 34.
113 Ovalle [1646] 1969:113, 114.
" Ver mas abajo, Cap. IIT “Pifilka”.



elementos muy semejantes a los descritos por Pineda. Ignoro si son datos nuevos
o sacados de aquel, pero en algunos casos complementa los primeros con detalles
de interés. A pesar que el afan de Rosales es acentuar el aspecto barbaro y pagano
del ritual, trasmite el caracter de la curacidén. Describe también el ritual de sacrificio

humano hecho con un prisionero de guerra, similar al descrito por Pineda'®.

Por mientras, la cultura mapuche se habfa hecho mas poderosa, apoyada por su

feliz actitud victoriosa frente a la invasion espafiola, y su influencia comienza a
hacerse presente en las regiones vecinas. A partir de 1650 los pehuenches fueron
“araucanizados”, adquiriendo su lengua, transformandose en parte de la gran nacién

mapuche "¢

En el aspecto musical, durante este perfodo probablemente se introdujo el Zol-lo/
(campanitas de plata) como parte del influjo de los indios yanaconas esclavos que
acompafaban a los espafioles. Ademas, podemos suponer que el uso de caracolillos
conocidos en tiempos precolombinos como adorno fue sustituido por los sonajeros
conicos de origen Inca. Es poco probable que esta influencia se haya efectuado con
anterioridad a la llegada de los espafioles; mas logico parece que se haya llevado a
cabo a través de los numerosos artesanos traidos por los conquistadores desde el Pera
para su servicio. L.os Pehuenches utilizaban “cascabeles” colgados alrededor de la
cabeza, como parte de su atuendo, segtn el testimonio de Molina. Madrid, hace una
relacién entre estos tocados y los utilizados por los chiquillanes en Chile central'’.
Por mientras, los instrumentos prehispanicos continuaban en uso con sus antiguos
nombres: futuca (la trompeta de cana y la flauta de hueso) y pitucahue (flauta de pan).
El tambor de uso no ritual varié a principios del siglo XVII a cultunca. Probablemente,
como consecuencia de la guerra, naci6 o se acrecentd de un modo significativo el uso
de la tutuca (flauta de hueso humano). Es posible que sea de este tiempo una flauta de
piedra excavada en un fuerte cerca de Pitrufquén.

I) EL TIEMPO GANADERO (S XVIII y XIX)

Durante todo el siglo XVIII continué la resistencia de guerrillas mapuches a la
hostilizacion espafiola, con la plena incorporacion del caballo. Pero luego del

15 También informa que los adornos cefélicos usados durante las fiestas, que refiere Najera eran también

confeccionados a veces con pieles de espanoles: “la cabeza la desuellan y hacen de el pellexo un apretador o
guirnalda para la que llaman Maiiagune, y le suelen hacer de los pellexos de las zorras y de las aves, y de otros
animales, dexando la cabeza del animal o de el ave en el pellexo, la qual en la guirnalda que hazen cae en la
frente por gala con el pico de las aves y los dientes de los animales y esta misma gala hazen del pellexo de

la cabeza del cautivo que matan. Y el casco le cuezen y le quitan la carne y los sesos y luego beben en él los
caciques mas principales” (Rosales cit. Oyarzin 1917: 72).

"® Bengoa 1998: 52.
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parlamento de Negrete (1726) se logré un periodo de relativa paz, lo que trajo como

consecuencia un aumento de la poblacién mapuche, que llegé a alcanzar unos 200.000

individuos a fines del siglo. Ocurrieron cambios importantes en el estilo de vida: los

mapuches se volvieron agricultores sedentarios y ganaderos. Desaparecio el chilliweke,

reemplazado por vacunos y ovejas. El comercio aumento y se transformé en una

actividad muy importante: la palabra cu/lin (ganado) se traduce como “dinero

HlancheTX pag.s 9.

A i, du Chili.en. Macuss,_jouant ala, Succa,jeu: de. eroce
B ndinnc . Choi . C.. Calosin. toshare o fle. ds, jniens
D Gardsr Cpagnoles powr empecher L'J(n'rJn( : J‘..ALa owfiffler
¥ Faguecha. ow tasse abee. G . Coulbhun ¥

FIG 10

Grabado de la obra de Frezier (1716) en donde se ve

a un mapuche jungando a la chueca (A), una mujer
mapuche (B), una fiesta o cawin (C), donde se alcanza

a divisar el estrado de madera, el alfére con la bandera,
al centro, y al parecer un trutrukero, y cerca un gnardia
espanol (D); una extraina pifilka (E), una paccha (jarro
ceremontal inca) (F); un exctraiio cultrin (G) y una
trutrnka (H).  La inexactitud en el dibujo de la pifilka
y del kultrun pueden deberse a que los grabados eran
hechos en Europa, de acuerdo a las descripciones orales

0 bocetos.

27118

En 1717 M. Frezier, ingeniero en orden
del Rey de Francia publica sus impresiones
del viaje que realiza entre 1712y 1714 por
las costas de Perua y Chile, donde incluye
algunas citas a musica e instrumentos,
acompanado de un grabado donde
muestra varios instrumentos. Hacia

1725 la lengua mapudungun se habia
establecido definitivamente en las pampas

de la Patagonia, en un grupo conocido
genéricamente como Puelches, pero con
muchos origenes diferentes, conocidos como
ranqueles, pampas, salineros, manzaneros

y tehuelches. Compartieron territorio con
comunidades tehuelches que conservaron

su lengua y tradiciones, los denominados
Genena-Kenk, Chehuache-Kenk y Aoni-
Kenk de acuerdo a la region que ocupaban.
LLa rama mapuche que entré mas en contacto
con Neuquén es la williche (mapuches del
sur), lo cual se revela en la gran similitud de
formas culturales que mantienen hasta hoy,

ambas parcialidades'"”

. Para los mapuches
del lado chileno el viaje a la pampa se
transformé en una especie de ritual de
iniciacion de los jovenes guerreros, en
busca de la piedra de poder: “Hermano mi

querido hermano vamos a Guramalal, vamos

"""Molina 1795: 223; Madrid 1983: 3.
18 Bengoa 1998: 47.

119 Silva 2000b: s/n. Ver mas adelante, Hernandez 2003.



a sacar remedio de la piedra, entonces seremos valientes”'”. La sociedad mapuche
controlaba uno de los territorios mas grandes que ha poseido grupo étnico alguno

en América Latina. Sin embargo, entrado el siglo XIX, a pesar de la araucanizacion,
aun continuaban presentes diferencias lingtisticas y, podemos suponer que también
culturales, entre los diferentes sectotes de la araucania. Mayo Calvo' recoge el
testimonio de Don Rosamel Antimilla, pewenche, que le cuenta que “El finao de mi
aguelo decfa que con lo williches que son de otra raza, que tienen otro idioma” y el
testimonio de Don Prosperino, quien no se aviene bien con los de la costa (Carahue)
“se tratan haciendo amistad pero idioma no es lo mismo, tienen distintas palabras para
mentar cosas”.

A mediados de siglo XVIII tenemos dos diccionarios: el de P. Bernardo de Havestadt,
quien estuvo en Chile entre 1746 y 1757, publicé en Viena en 1777 un diccionario
mapudungun, y el del Padre Andrés Febrés, quien escribié en Chiloé a principios de
siglo y publicé en Lima en 1765 un diccionatio con varias menciones musicales '*
Asimismo, los cientificos Feulli¢ en 1725 y Juan Ignacio Molina en 1782 describen
especies vegetales con nombres asociados a instrumentos. Molina también narra la
cultura, incluyendo la descripcion de un machitun casi igual al observado por Najera
en 1629. Al referir su musica dice que “apenas merece este nombre, no tanto por la
imperfeccién de sus instrumentos... cuando por su canto que tiene por lo comin
un no se qué de tétrico y desagradable al oido, cuando este no esta acostumbrado a
él desde algiin tiempo'?. A pesar de su erudicién y de su catricter cientifico no puede
evitar un enfoque emocional que le cierra el paso a la sensibilidad sonora mapuche.

Goémez de Vidaurre en 1789 sefala que “se deleitan también con el canto y con el
baile. Su musica no es falta de armonia y tienen muchas canciones muy afectuosas
y que con el tono de las voces exprimen el dolor o la alegria y los otros afectos del
animo. Su lengua, como queda demostrado, es propisima para la poesia y muy suave
a la pronunciacion, lo que constituye no poco a hacer agradable al oido estas sus
canciones. Los instrumentos musicales son los mismos que sirven para la guerra,
como son, el tambor, los pifanos y las medias flautas. Cuando ellos cantan cosas
lagubres no usan estos instrumentos, porque dicen que el animo, divertido con la
armonfa de los instrumentos, no puede concebir el dolor y afecto compasivo que se
pretende con las canciones melancélica y lo juzgan una contradiccién”'®. También
describe el machitun, nombrandolo asi por primera vez.

120 Bengoa 1998: 44, 53, 102, 104.

2 Calvo [1968] 1980: 77, 84.

122 Los apuntes del P. Diego Amaya sirvieron al P. Andrés Febres para componer su diccionatio.
(Echeverria i Reyes 1889: sn.)

1% Molina 1795:124.

124 Cit. Molina 2006: 17.
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A comienzos del siglo XIX la guerra
habfa bajado su intensidad, aumenté

la poblacién y creci6 el comercio

con los espafioles. El desarrollo de la
ganaderfa en conexion con las extensas
pampas patagonicas enriquecio a los
“arribanos”, que habitaban entre el
Malleco y Temuco, transformandolos
en la faccion mas fuerte del mundo

mapuche, y generando una division

FIG 11 con los “abajinos”, habitantes de la
Baile en ronda alrededor de un “alférez” con la bandera, Costa, los cuales tendieron a asociarse
mientras otro toca kultrun.  Grabado del libro de Juan Ignacio con el gobierno espafiol'®.

Molina, 1782.

En el ambito musical, durante
este petiodo se produjeron, al parecet'”, vatios cambios en los nombres de los
instrumentos musicales. El tambor de machi cambid de tutuka a tultunka, mientras el
tambor de uso no ritual mantuvo el nombre &ultunkay su variante gultun. El timbal,
que compartia nombres con el tambor, se le empieza a distinguir como ralikultun.

Bl pinkulln se transformoé en pinkulhwe; el pivillkawe en pivillka; el pivibwe en pivulwe.
Probablemente, como consecuencia de la relativa paz desapareci6 la futnca de hueso
humano y la costumbre de entrechocar las lanzas en los rituales de guerra. El clarin
metalico continué ingresando al territorio mapuche, principalmente a modo de
obsequio hecho a los caciques por el gobierno chileno, y el cascabel metalico de
bronce, de fabricacién industrial, junto con el trompe, como uno de los elementos de
intercambio utilizados por los comerciantes chilenos. Las antiguas pivillka y pitucawe de
piedra, fueron paulatinamente reemplazadas por instrumentos similares de madera. La
fecha en que se produjo este cambio es dificil de precisar. .a mencién mas antigua de
pivilleas de madera pertenece a Frezier en 1716 y su uso continda sin cambios hasta el
presente. Febrés, al mencionar al pitucabue (flauta de pan) en 1764, lo describe como
una “tablilla con muchos agujeros”, alusién que tepite mas tarde Augusta'?’. En esa
descripcion esta implicito el empleo de la madera en la confeccién del instrumento.

Otro cambio, atribuible a influencia de los militares, se nota en los rituales funeratios,
que en un principio se realizaban sin intervencion de instrumentos y poco a poco

1% Bengoa 1998: 43, 44, 80.

12 Cabe la duda de que algunos de estos cambios reflejen solamente maneras de escribir o de pronunciar
(dialectos).

127 Febrés [1764] 1765: 397, Augusta 1966: 119.



fueron musicalizandose hasta que en la época de apogeo,
probablemente en el siglo XIX, incorporara todos los
instrumentos del ritual comunitario'?.

J) LA GUERRA CONTRA CHILE (1810 — 1881)

En 1810 se celebro el que serfa el dltimo parlamento con

los espafioles, donde los mapuches se comprometieron a

ser aliados del Rey. Ese mismo afio, Chile se independizo de
Hspafia, con lo cual los mapuches, debido a su compromiso, se
sintieron obligados a pelear contra los chilenos en la llamada
“guerra a muerte”. Los criollos, nacidos y criados en Chile,

Y

en un comienzo vieron en Lautaro y Caupolican un simbolo

%

7
4

libertario heroico, pero en la practica se los combatié como
rémora perniciosa del pasado y de la barbarie. La igualdad
formal ante la ley, fruto de la tradicién iluminista francesa, en

la practica fue la ley del criollo. En la primera mitad del siglo

%

desaparecieron los “pueblos de indios” y todo vestigio de
su existencia. LL.os chilenos comenzaron una “colonizacion

hormiga” que avanzo silenciosa sobre las tierras indigenas al G 72

del Bio-Bio. ; . L. ) . Pifilka de madera
sur del Bio-Bio, junto con cometciantes y viajeros, lo que trajo obsequiada por Pablo
como consecuencia un ambiente de continua violencia. El Trentler al MNHN

gobierno chileno, preocupado de consolidar al pais en el centro e 1860. Proviene de
Contulmo, y esta recubierta

del territotio, estaba ausente de este proceso'®. ;
de cuero. (MNHN 5 573)

Empezaron a llegar colonos alemanes atraidos por Vicente

Pérez Rosales. Varios de ellos nos han dejado algin testimonio referente a la musica
mapuche. Eduard Poeppig, que estuvo en Chile entre 1827 y 1828, public6 en Leipzig
(1835) sus impresiones, donde dice del pewenche que “parece que carece de aficion
por la musica, pues jamés se descubte un instrumento sonoro en sus chozas”'™".

Ignacio Domeyko destaca por sus interesantes notas de 1845 acerca de aspectos

128 Alejandro Leninao, de la comunidad Leninao, cerca de Temuco, describe las ceremonias funerarias de
antaflo, tal como se las conto su padre (Kuramochi/Huisca 1992/11: 197): “todos los instrumentos: #rutruca,
cultrun, acordedn, le tararean como romanceando. También esta allf los rezadores”.  Schindler (1998: 174)
menciona que en Sahuelhue el rito funerario con instrumentos musicales se organiza solamente para caciques
en la actualidad.

12 Bengoa 1998: 34, 35, 114, 135, 142, 143.

1 Poeppig [1827-8] 1960: 404.
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fisicos, geograficos y sociales, pero respecto de la musica mapuche solo dice: “el indio
araucano es un ser antimusical y parece tener poca aptitud para las bellas artes. Es

su canto una especie de recitativo sin melodfa ni consonancia, como su elocuencia

una especie de canto destemplado y monétono” y menciona un solo instrumento
musical!. Sin duda conocieron el aspecto desconfiado y hurafio de su cultura invadida
y amenazada, no su faceta festiva y alegre. Por otra parte esta actitud es la habitual en

los intelectuales de la época, seguros de su supetioridad racial y cultural',

El aleman Paul Treutler, entre los afios
1851 y 1863 describe el aspecto del
paisaje que rodeaba al Lago Calafquén
(en ese entonces llamado Trailafquén):
“encendieron una gran fogata, en la que
asaron al palo pequefos cerdos, mitades
de cordero, cuartos de bueyes y caballos,
y no me cansarfa nunca de describir el
interesante golpe de vista que se ofrecia,
apropiado para un pintor: acababa

de salir la luna detras de Los Andes e

iluminaba con luz magica las obscuras

FIG 13 selvas virgenes, reflejandose en las olas

Escena de machitun, primera mitad del sigly XIX. Una del lago; el Volcan Villarrica, frente a
persona junto al enfermo sostienen una wada, mientras otra

; nosotros lanzaba enormes masas igneas
sostiene un kultrun (de Gay 1854)

al cielo, que cafan como una lluvia de
fuego, iluminando los alrededores. En torno a la fogata estaban sentadas o reposaban
pintorescamente las diabodlicas figuras de los salvajes pintados de colores chillones, con
las bellisimas mujeres y muchachas entre ellos, mientras mis hombres y yo tocabamos
acordeones y cantibamos canciones populares”'”. Otro aleman, Theodor Schmidt,
que luego estuvo a cargo de la division y mensura de toda la araucanfa, escribié en
1850 sus memorias, en las que menciona el trompe como el “instrumento nacional de

los mapuches, tal como es la guitarra de los espafioles™.

También nos ha llegado
el primer relato de un mapuche, el Lonco Pascual Cofa de la zona del Lago Budi,

quien dicté al padre Ernesto Wilhelm de Moesbach, misionero capuchino de Puerto

5 Domeyko [1845] 1971: 83.

132 Compirese con el estudio de Plesch (1999: 55) en argentina del S. XIX, donde el gaucho fue, después del
indio, el otro por excelencia, el locus de la barbarie, constantemente vinculado a la guitarra desafinada, rota,
descordada, sucia, de mala calidad y a una musica tediosa, aburrida, horrible.

133 Treutler, cit. Herndndez 2003: 18.

134 Smith 1855: 170, 189, 246, 247.



Dominguez, su larga vida, su educacién, sus viajes a Santiago y Buenos Aires, su
participacién en fiestas, ceremonias y zalones, sus costumbres y su modo de vivir. Es
uno de los documentos mas completos que se conocen en una lengua sudamericana'®.

En esta época podemos identificar algunas influencias musicales de poca trascendencia,
como el timbal de cerdmica, un efimero aporte tehuelche, y los aportes de los esclavos
africanos: el auivitun, la tranatrana, la wada de cesteria y quizas el charrango. Todos ellos

de poca raigambre en la cultura mapuche, relegados a funciones no rituales'. De

los instrumentos introducidos por los comerciantes, el #7ompe alcanzé una enorme
difusion, en cambio la armonica de boca apenas fue incorporada. Durante el siglo XIX
desapareci6 el pitukawe y 1a pifilka de piedra. L.os nombres variaron poco: la trompeta
tutnka cambid a thuthuka y luego trutruka'”’, el tambot kultun a kakekultrun, el timbal
ralifultnn a rali o kultrun y a pivitka a pifilka’. El pitukawe, casi extinguido, adquitié

un nuevo nombre, piloilo. El trompe fue
sustituyendo al &kinkelcawe (en el que la
produccién de sonido obedece al mismo
principio), ayudando a su extincion.

Una imagen captada por el fotégrafo
Roberto Marks, (c. 1877) muestra a un
explorador, con cucaldn, haciéndoles
escuchar a un grupo de 7 mapuches en
fila una gran maquina (probablemente
un gramoéfono de cilindro). Su actitud
es la de estar quietos frente a la foto,
obedeciendo una orden, mas que

. . FIG 14
.d(i gozar por la exp .C’I‘l(incla. Esta Foto tomada por el fotigrafo Roberto Marks (c. 1877).  Se
imagen trac a colacion el panorama de observa, sobre la mesa, un aparato grabador de cilindros de
constantes desencuentros debidos a cera, y a un costado una janla de pdjaros.

1% Bengoa 1998: 106.

1% No conocemos la data exacta de su introduccion, pero la deduzco porque, al parecer, se extinguieron a
mediados del siglo XX. Los esclavos negros fueron introducidos por los espafioles desde los primeros afios
de la conquista. En 1550 Pedro de Valdivia solicit6 el envio de 2.000 negros a Concepcion, y en 1630 habia
mas de 2.500 en Santiago, provenientes de Angola en su mayorfa. Néjera menciona en 1607, las cualidades
musicales de los negros y los instrumentos que utilizaban: sonajas, tambores, flautas y guitarras “de extrafias
formas y manera de tocarlas” (Gonzales de Najera [1601-7] 1889: 265). No dejaron huella visible en la
organologia local. Los negros, al igual que los indigenas, hufan al territorio mapuche para escapar a la
esclavitud. La introduccién de esclavos africanos ceso a partir de 1810.

157 En realidad, mantuvo el mismo nombre, ver comentario de Valdivia en Cap. I1I “Introduccion”.

pra)

13 También pueden ser dialectos; la “v”” en la costa de Cafiete es “f”” en Temuco (A. Marileo al autor).
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la diferencia de significados atribuidos a la musica entre europeos e indigenas de los
cuales sélo conocemos una mitad, la reaccion del winka. La otra mitad, la reaccidon de
los indigenas hacia la musica europea nos es casi desconocida. Para el mundo mapuche
no conozco ninguna mencién al respecto'”, en cambio para los tehuelches conozco

al menos dos: una es la del P. Moreno, en su viaje hacia Patagonia del sur, relata la
impresion que un pequeno organillo causé a los tehuelches de los alrededores del
Lago Argentino'’: “extraflos sentimientos despierta en ellos la musica. Esta expresion
musical de la cultura humana gust6 extremadamente a los tehuelches. Los cuatro que
en este momento estaban presentes, no sabfan como demostrar su satisfaccion, cuando
escucharon los alegres aires franceses. De la alegria de nosotros, los viajeros, ni siquiera
quiero hablar; la musica de La fille de Madame Angot y delante de nosotros los trozos de
hielo flotando”. Por otra parte esta el relato del capitan inglés Fitz-Roy, quien muestra a
los tehuelches “una caja de musica para rapé, la que habia adquirido expresamente con
el fin de provocar su asombro, pero quedé sorprendido que una de las pipas ordinarias
caus6 una impresion diez veces mayor en ellos. Esa indiferencia frente a sonidos
musicales no la habia esperado, ya que ellos cantan con frecuencia”'*'. Estos dos
ejemplos aislados y contrastantes nos hablan de un universo estético sonoro diferente
y mutuamente desconocido. La expectativa, por parte de los europeos, de que los
indigenas reaccionen del modo “correcto” presupone una cantidad de presupuestos
estéticos, valoricos y culturales enormes, y explican la incapacidad histérica de percibir
la musica del “otro”.

La segunda mitad del siglo genera una espiral de violencia en la que intervienen
muchos factores. El naufragio del bergantin “Joven Daniel” en 1849, en las cercanfas
al lago Budi dio pie para reforzar el estereotipo de barbaros que gozaban los
mapuches: sin organizacion, leyes ni autoridades, en permanente estado de guerra,
semihumanos, salvajes'”. En 1850 lleg6 un primer grupo de alemanes a colonizar
tierras mapuches', generando conflictos entre el Bio-Bio y el Malleco que llevaron a

1% A nivel mundial parece no haber muchos ejemplos. Kopiez (2004: 11) cita un experimento hecho

por E. Hornbostel en 1906, con un grupo de indigenas Hopi de Norteamérica en Betlin, con resultados
inconsistentes acerca de la apreciacion de conceptos musicales occidentales. También cita el experimento
de R. Schumacher quien, al tocar una sinfonia de Beethoven a los empleados de su hotel en Indonesia, la
reaccién espontanea fue de apreciar algunas lindas melodias, pero no entender por qué las tocaban todas al
mismo tiempo.

0 Moreno [1876-1877] 1879: 366, 445, 385.

! Lehmann Nitsche 1908: 922

2 Bengoa 1998: 22. Santiago reacciond con espanto, Monvoisin pinté un dramético cuadro y Vicufia
Mackenna estrib6 un libro sobte los hechos.

' Bengoa 1998: 156.



un alzamiento en el que los mapuches destruyeron vatias ciudades'

. La aparicion de
la navegacion a vapor en 1869, al permitir la exportacion de trigo a todo el mundo,
aumento indirectamente aun mas la presion sobre las tierras mapuches para aumentar

la capacidad de produccién agricola '

. Por otra parte, el gobierno chileno quiso unir el
territorio partido en dos por la araucanfa y creé una estrategia paulatina con sus aliados
argentinos. Los mapuches a su vez buscaron alianzas en contra del gobierno chileno;
con los rebeldes de Concepcién en la guerra civil de 1851, y en 1859 con Orellie
Antoine de Tournens, ciudadano francés, el cual proclamé el Reino de Araucania y
Patagonia, prometiendo modernas armas de repeticion del Emperador Napoleon IIT
1, Por mientras, continué la hostilizacién matetial y de opinién por parte del gobierno
y los pattiotas'”’
ejército, a cargo de Cornelio Saavedra, aplico la politica de “tierra arrasada”, quemando

. En 1867 comenzé un alzamiento general de los arribanos y en 1868 el

casas, y sementeras, asesinando mujeres y nifios y arreando animales como botin de
guerra'®. En Argentina el panorama era similar. Los indigenas, al “mapuchizarse”,

4 Bengoa 1998: 157, 162. De nada sirvi6 el intento del gobierno por dividir la araucania en cuatro
gobernaciones, nombrando gobernadores a cuatro caciques amigos (Jeria 2000: 10). La violencia y el despojo
mediante el engafio fueron la tonica; en el diario El Meteoro del 8 de noviembre de 1868 se lee “los indios
llegaron a Malven, a una casa donde a la sazén se velaba un cadaver. En efecto, la rodearon por todas partes,
no dejaron salir a nadie y le prendieron fuego. Sin aprobar este acto de ferocidad, solo diremos que dias antes
nuestra gente habfa hecho una cosa igual con unas chinas, a quienes se quemo vivas dentro de un rancho”
(Bengoa 1998: 220).

4 Bengoa 1998: 156.

14 Se bas6 en que la Independencia de Chile no habia afectado la independencia de la araucania (Bacigalupo
2004:536; Bengoa 1998: 186, 187). Alenté un plan de guerra para desalojar definitivamente a los chilenos

de sus territorios obligando al ejército chileno a concentrarse en detener esta guerra. (Jeria 2000: 10). Orellie
fue capturado por Saavedra en 1862 y enviado nuevamente a Francia. Consigui6 apoyo, volvié a Chile el 71,
pero al ver que se habfa desatado la guerra, volvié a cruzar la cordillera y no regres6 mas (Bengoa 1998: 187).
" En 1862 E/ Mercurio difundié la imagen del indio salvaje, cruel, inculto, limitado, astuto, feroz, vengativo

y cobarde: “pensar en domesticar al indio poniéndole en contacto pacifico con el hombre civilizado, es otro
bello ideal que sélo puede tolerarse a las dilataciones generosas del sentimentalismo y de la poesia” (Bengoa
1998: 178, 179). Domesticar significa obligar a obedecer, a asumir la conduccion de la conducta por un

amo: el europeo era experto en domesticacién hace muchos siglos, el mapuche recién estaba aprendiendo.
El despojo era visto por muchos como algo natural y necesario: Hermogenes Pérez de Arce, gobernador de
Lebu, escribe “los indios han de llegar precisamente a quedar sin propiedad, es decir, bajo la superioridad de
la raza europea, esta es una condicion total de la inferioridad de su raza: i esto a de cumplirse por mas leyes
benéficas se dicten para favorecerlos” (Jeria 2000: 12). En 1867 el diputado Gallo, actuando en defensa de
los mapuches pedia “que traten el asunto de los indigenas como se tratan los negocios de los dementes, i

de los menores de edad i de aquellos que no tienen la inteligencia necesaria para administrar sus intereses”
(Bengoa 1998: 180).

48 Bengoa 1998: 208. Los beneficios para los chilenos son cuantiosos y reflejan la riqueza de la zona: los
partes de los militares chilenos dicen “todos estan alegres y contentos, haciendo una vida de festin, con la
abundancia de viveres y forrajes que en todas partes se encuentra. Nuestros soldados desprecian ya la vaca
y carne de castilla, pues piden las aves y legumbres que por todo este territorio son abundantes ... hemos
reunido mas de 500 cabezas de ganado vacuno, 2.000 ovejas, y una buena parte de caballos”. Los partes
cuentan botines de miles de vacunos, caballos y ovejas. Al entrar en 1868 al malal de Quilapan encontraron
40 enormes rucas, lo que habla de una poblacion de mas de 800 personas; les fue imposible quemar todas
las sementeras y seflalan la gran cantidad de animales que atin quedaban, a pesar de los que se habfan llevado
(Bengoa 1998: 87, 210, 211
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se unieron en el animo de derrotar al invasor. El cacique
Calfucura era el “Rey de las Pampas”, con asiento en

Salinas Grandes, tierra de los chadiche'”’. Entre 1872y

1879 el general Roca emprendio la llamada “Campafia del
desierto”", incorporando miles de kilémetros cuadrados de
territorio y exterminando a los mapuches. El mismo afio de
1879 Saavedra y la mayor parte del ejército chileno debieron
dirigirse al norte a la Guerra del Pacifico, durante dos afios.
Los argentinos empujaron a la poblacién mapuche hacia el
lado chileno, generando atin més tensién en la zona'™".

Todo esto culminé con la sublevaciéon mapuche en 1881, en
la que se alzaron practicamente todos los grupos mapuches,
incluso los que nunca habfan participado en las guerras
anteriores. Una inmensa vocerfa de miles de “lanzas” y un
fenomenal sonido de &u/lkul/ sobresaltaron a los moradores

de Temuco, Traiguén, Lumaco y toda la frontera'™.

K) LA DERROTA (1881 - 1920)

FIG 15

Pifilea de madera ingresada al L .
MNEHN en 1888 (MNHN La respuesta a la sublevacion se produjo en los meses

5574). A partir de 1882 siguientes, de una forma insolita para los mapuches. No
comienzan a entrar i ables fue la represalia brutal a la que estaban acostumbrados, esta
objetos mapuches a las colecciones .

: vez avanzd una enorme columna de soldados con carretas

de museos de Chile. | R i
y caballerfas fundando fuertes y pueblos, sin ataques ni

enfrentamientos. Era un ejército diferente, que volvia victorioso de entrar triunfante
en Lima, de lograr una espectacular expansion territorial, transformado en una
maquina de guerra eficaz, apoyado por toda una nacién de chilenos embriagados de
entusiasmo y nacionalismo, un ejército deseoso de completar la obra de unificacién
territorial y de definir los limites con Argentina. Las tropas avanzaron, los ingenieros
tendieron las lineas del ferrocarril y del telégrafo por un territorio considerado

9 Lit. “sal-gente” (Erize 1960 cit. Alvarado1988: 183).

150 La palabra “desierto” hace alusion a una tierra vacia, al igual que lo fue para los chilenos. La negacion del
indigena toma aqui una forma muy cruel.

51 Mientras, una oscura negociacion de Barros Arana, en 1876, habia cedido la Patagonia, que consideraba
sin interés comercial, a cambio del Estrecho de Magallanes. Los argentinos demarcaban sus nuevas fronteras
y Chile quedaba desguarnecido.

152 Bengoa 1998: 171 — 261, 276 - 285, 318; Jeria 2000: 11.



desocupado y virgen y se entreg6 primero a colonos, y posteriormente a companias
forestales. LLos mapuches fueron relegados a reservaciones pequefias en terrenos

de mala calidad que répidamente se erosionaron' y un tercio (altededor de 40.000
personas) no obtuvo ninguna tierra. Fueron forzados a trabajar como peones en sus
antiguas tierras, o emigrar a las ciudades, al estrato social mas bajo'™". Este panorama
de despojo y persecucion, de imposicion de lengua, leyes, religion y cultura extranjera
junto con la prohibicién de cultivar la propia, constituy6 la tonica comin para todas
las comunidades indigenas de América Latina durante ese siglo y el siguiente'®. En la
araucanfa adquiri6 un especial dramatismo debido a lo sorpresivo y tardio que ocurrié.

Se produjo la paradoja de que, mientras las nuevas tierras expropiadas fueron

sobreexplotadas, transformando la zona en “el granero de Chile”'*

, una parte de la
sociedad mapuche comenzé a morir de hambre, y como consecuencia se provoco
en 1884 una epidemia de célera, en la cual murié un 15% de la poblacién mapuche,
y en 1889 otra de viruela, que maté un quinto de la

157

poblacién restante™™’. En buena parte de la provincia
de Arauco, de Malleco y posteriormente de Osorno y
Llanquihue donde no actuaron las leyes de proteccion,
la propiedad indigena y con ella los mapuches
desapatecieron'. La opinién publica sinti6é que era

el fin de la raza mapuche, que debfa integrarse a la

sociedad chilena renegando la suya, actitud compartida

MG 10

Trutruka de fierro que pertenecid a
Domingo Paineo fallecido en Pocuno
curiosidad, y se comenz6 a llevarlos a Europa para (Cariete) hace cien aios mas o menos.

exhibirlos en ferias y zoolégicos'™. El etnocentrismo Metaly cuerno. (MMJAR: C)

en buena medida por los propios mapuches'”. En
esa época el “salvaje” era visto como un motivo de

153 Esto ocurtié por sobre explotacién y mal manejo, obligados a cambiar sus hébitos de produccion sin
ninguna capacitacion.

15 Bengoa 1998: 173, 250, 356, 357, 360; Bacigalupo 2004a: 503.

153 En 1968, una comisién del gobierno corroboré que el area originalmente ocupada por la comunidad
indigena Ebera-Chami de Cristianfa, Colombia, de 1.515 hectareas, se habfa reducido a sélo 140 (Londofio
2000:19).

13¢ Sobreexplotacién que provoco una extensiva erosion, que luego extenderia las industrias (especialmente
del carbdn, en la costa) y los monocultivos de pino y eucaliptos, que siguen expandiéndose, cubriendo y
erosionando el paisaje hasta hoy.

157 Su mundo cultural se transformé en una sociedad de campesinos pobres e ignorantes frente a la sociedad
winka que se le impuso. La dispersion en tres mil comunidades incomunicadas los convirtié en minotia,
aunque fueran mayorfa numérica. A los mapuches considerados rebeldes, ladrones o peligrosos, se los marco
en el cuerpo (por ejemplo, corte de oreja), de modo que fueran reconocidos por los demas colonos (Bengoa
1998: 330 —378).

138 El antiguo nombre de Osorno era Chaura Kawin (Fiesta de las Flores) (Vicufia 1998: 147).

1% Bengoa 1998: 343, 344.

10 Béez / Mason (2000) repasan esta tragica y elocuente vision de la relacion entre los europeos y los pueblos
“no civilizados”.
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europeo ha ido cambiando de légica, de argumentos y de expresion a medida que
pasa el tiempo. Esa actitud no responde a una actitud racional, sino a una respuesta
automatica, generada tras siglos de elaboracion de cédigos de conducta en que la
superioridad europea se ha ido asentando, primero en la autoridad de la Biblia, luego
en la Evolucién Darwiniana. Lo que para el primer espafiol era obra del demonio,
para el republicano eta signo de atraso ¢ inferioridad cultural y supercheria'®! y
postetiormente, era una ignorancia de la “verdadera” ciencia'® A pesar de esto,
porfiadamente los cientificos siguieron asombrandose ante la “confianza ciega en los
éxitos felices del Machitun” ' y la sociedad perpetud ciertos atcaismos notables, como
el que atribuy6 a los mapuches el caracter de barbaros sin ley, sin sentimientos y hasta

antropo6fagos.

En 1920, en Chile termin la radicacién y se rematé toda la tierra restante. Pero de
las ya escasas tierras entregadas como reduccion casi un tercio fue robado, mediante
engafios o mediante la fuerza'®: “el tiempo extranjero, con su oleaje de sangre, de
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A) Trutruka de casia, forrado en tripa con entorchado de B) Quing hute (arco musical) de madera, S Martin de
lana y tiras de cuero.  San Martin de los Andes, Neuguen los Andes (Neuguen) 1916.  La cuerda se perdis. (MET
1916.(MET 22 191) 22139)

11 <Y con estas apariencias del demonio ¢ ilusiones de la vista estan todos admirados y el médico queda con
grande opinién de sabio y gana con el oficio, porque de todas partes le llaman y le pagan con gran liberalidad
[...] en estos embustes e ignorancias se funda la ciencia que aprenden estos médicos” (Rosales cit. Gusinde
1917: 114, 115).

12 Gusinde (1917: 104) dice que “ignoraban en absoluto las verdaderas causas de las enfermedades;
observaban solamente las manifestaciones directas del malestar, es decir, los sintomas”. Apreciaciones como
esta son comunes referidas a la medicina mapuche.

1% Gusinde 1917: 117.
1% F] caso es recurrente: ante un conflicto por deslindes de tierras, el latifundista o colono daba aviso a los

guardias rurales, acusando al indigena de cuatrero o de criminal. El mapuche, si se defendia, era muerto
o herido, y si era docil, iba a parar a la carcel. Cada mapuche en particular entendié que la relacién con el
blanco era peligrosa y asimétrica. Nuevamente aparecieron los despojos, asesinatos de familias enteras,
quema de casas y juicios viciosos (ver Bengoa 1998: 374 - 379).



contratos, de leyes y de ideas ha ido haciendo arena nuestra fe [...] perseguidos por
todas partes, exterminados por la espada, por la tinta, la pélvora o la ambicién de los

extranjeros, winkas’'®.

No es raro que durante este periodo el tema musical esté ausente. Sin embargo,
algunos estudiosos se interesaron por registrar las dltimas evidencias de una cultura
que para ellos pronto iba a dejar de existir. Hacia finales de siglo, Rodolfo Lenz (1895-
1897) y Tomas Guevara (1899) hicieron una labor etnografica en la que entregaron
algunas descripciones detalladas de ciertos instrumentos. Notamos la introduccién
esporadica del banjo como un aporte de misioneros y el uso del wampo (canoa para
moler manzanas, usado ritmicamente), la #zrutruka y siolkin de metal y posteriormente de
cafierfa plastica o de goma (que tuvieron bastante arraigo), del &u/trun metalico (usado
en reemplazo de la madera, cada vez mas escasa e inalcanzable), y damos cuenta a la
desaparicion del Jol-llo/ (campanitas de plata), del kunkuleawe (arco musical de hueso)

y del kunknl (trompeta corta vegetal). LLa musica mapuche se habfa crecientemente
relegado al machitun'y al guillatun, lo cual significé que instrumentos que eran tocados
solo para el esparcimiento o en pequefias celebraciones, como el pinkubve, el piloilo y el
7iolkin, se volvieron escasos. Se introdujo el acordedn (que no era fabricado en la zona)
como acompafiante en el conjunto williche.

Por mientras, entre los tehuelches araucanizados en las pampas argentinas del sur, los
viajeros habfan seguido recopilando datos. En 1905, Lehmann Nitsche conocié en La
Plata a un grupo de tehuelches que volvian de ser exhibidos en la Exposicion Mundial
de Saint Louis y publicé en 1908 una amplia recopilacioén bibliografica del siglo XIX
de testimonios que incluyen el de tehuelches “mapuchizados”. Uno de los documentos
consignados es el del capitan inglés Georges Chaworth Musters (1873), quien describe
un ritual de la primera menstruacién de una nifia, donde tocan un tambor y una flauta
de hueso de guanaco, y danzan el choike purrun. El encuentra su musica suave, triste

y tranquila, no asf sus cantos que compara con “el croar de las ranas en los pantanos
europeos antes de una lluvia”. Este canto, mas préximo al estilo tehuelche que al
mapuche, se caracteriza por una estructura basica, repetitiva, con voces roncas y poco
melodiosas (en el sentido de afinacién precisa, intervalos y tiempos nitidos).

19 Mariano Cheuqueefilo, cit. Kuramochi 1992: 139.
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L) LA REESTRUCTURACION (1920 — 2007)

A pesar del pronéstico de que la sociedad mapuche no resistitfa el impacto de la
derrota y desestructuracion cultural posterior, ocurrié algo diferente. Al interior de
sus reservaciones cambiaron sus tradiciones y costumbres, y se adaptaron a las nuevas
condiciones. Los mapuches adquirieron conciencia de ser una minoria segregada y
explotada y fortalecieron su identidad étnica que rechazaba la transcultutizacion'®.
Una generacion después de la derrota, los hijos criados en la nueva situacion
reduccional o en la ciudad winka tomaron la conduccion del pueblo. Nacieron

17 "Todo esto

terminé bruscamente con la irrupcion del gobierno militar en 1973, momento en

movimientos indigenistas y el pueblo mapuche se reorganizo lentamente

que comenzo una nueva desarticulacion, con matanza de lideres, eliminacion de las
organizaciones, nuevas disminuciones de reservaciones '® y obligacion de abandonar
su cultura, su idioma y sus creencias. Contrariamente a lo esperado, como ha ocurrido
durante los dltimos 500 afios, los mapuches reaccionaron generando una protesta que
aun no termina'®’.

Por mientras, continuaban las descripciones de su cultura que perpetuaban la ancestral
opinién despreciativa hacia “el salvaje”, y ahora, ademas, reflejaba la profunda
desesperanza que vivia el mapuche durante ese periodo. A principios de siglo, Tomas
Guevara ' publicé extensos trabajos donde permanecen las descripciones peyorativas
sobre su musica. Para él: “una musica tan pobre se concibe que concuerde con

instrumentos muy sencillos i destemplados™™

, opini6én que recoge en 1930 Wilhelm
de Moesbach, quien agrega que “la mentalidad del araucano, hombre taciturno y

grave, como encerrado en el estrecho circulo de las cosas tangibles y profundamente
materialista en todas las manifestaciones de su alma, es contrario a esa soltura espiritual
e imaginacion creativa que pide la musica. Es por eso que los cantos mapuches son

un temple mondétono y triste: sus melodias parecen flotar en un aire gemebundo, casi
lagubre”, para terminar diciendo que “el bullicio del conjunto de instrumentos bien
merece ser tomado de prototipo de algunos de los jazz, rumbas y zambas de la musica

moderna”!’%,

1% Bengoa 1998: 369, 382, 383. Bacigalupo 2004a: 534.
17 Procurando encontrar una unidad en torno a la tierra. Apoyaron la expropiacion de latifundios por
Allende y crearon el ADMAPU para resistir la ruptura de sus tierras comunales (Bengoa 1998: 390, 391).
198 En 1979 se dicté una ley para eliminar la calidad de “tierras indigenas” como medida de acelerar el
proceso de asimilacion.

19 Campos 2003.

7" Guevara 1916, 1926 y 1927.

! Guevara 1927: 373.

2 Moesbach 1976: 252, 254.



Luego comenzaron a aparecen algunos trabajos descriptivos sobre musica e
instrumentos mapuches. Amberga, en 1920 describe una flauta de pan antigua

de piedra y Joseph en 1930 hace lo mismo con una coleccién de instrumentos
arqueologicos. Entre 1932 y 1938 aparecid una serie de trabajos en torno a la musica e
instrumentos mapuches realizados por Isamit'™. El es el primer autor capaz de sentir
un genuino interés por la muisica mapuche, encontrando claridad, belleza melédica y
variedad ritmica en su musica. Incluso su celo en este sentido le hace ver una fantastica
setie de doce semitonos en una pifilka'™.

A partir de entonces se inici6 una sucesion de trabajos cada vez mas profundos acerca
de esta cultura, en los cuales poco a poco comenzé a dejarse de lado el prejuicio
cultural para cambiarlo por un autentico interés en la cultura mapuche. Faron, entre
1956 y 1964, publico distintos estudios acerca de la sociedad, la moral y el ritual
mapuche donde casi no menciona la musica o el sonido. Mayo Calvo publicé en 1968
los relatos que recogio en el Lago Calafquén, entre los cuales hay datos interesantes,
como una ceremonia de iniciacién de machi en 1930 y el testimonio de un sacrificio
humano, de dos niflos, una generacion atras. También relata un wachitun, donde pone
en evidencia la barrera que le imposibilita penetrar en la musica mapuche a pesar de

revelar una fina sensibilidad, un carifio y una gran empatia para con la cultura mapuche:

“la curandera toma su cultrun: canta con voz lastimera y monétona, mientras agita sus
manos de las que penden cascabeles. A una sefal suya todos los visitantes entrechocan
colihues sobre la enferma y gritan formando un verdadero chivateo. Tengo que hacer
un gran esfuerzo para no gritar, porque toda la ceremonia produce un efecto hipnético
sobre los asistentes”. Su contencién es propia de una dama chilena; gritar habrfa sido
aceptar, participar, reconocerse parte de, y eso es algo que atin no es posible.

Posteriormente, salieron varios trabajos interesantes, que incluyen los de Grebe, que
publico en 1973 y 1974, sobre el &ultrun y sobre los instrumentos prehispanicos y el
de Merino en 1974, sobre una revisioén histérica. En 1975, Clair-Vasiliadis, Rodrigo
Medina, Adalberto Salas y Mirka Stratigopoulou editaron la primera edicién sonora,
en disco de vinilo, con grabaciones recogidas en un curso de capacitacién patronizado
por la Iglesia Catolica en Temuco y Rengalig (Cautin). En 1979, Samuel Claro publicé
un libro con un casette que incluye tres grabaciones de musica mapuche, realizadas

17 Sobre el canto mapuche (Isamitt 1932a, 1932b, 1932¢, 1933a, 1933b, 1934a, 1935%) y luego una serie de
trabajos en torno al machitun (1934b), los cantos mapuches y la zrutruka (1935), la wada, el kunkulcawe, el
trompe y la corneta (1938).

17 Isamitt 1937:59 - 61 ver Cap. III “Pifilka”.
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entre 1958 y 1969. En 1982, Gonzalez publicé una acuciosa revision etnomusicologica
en tres comunidades, con abundante informacion, y acompafiada de grabaciones

y material fotografico de gran calidad. Ese afio, yo también inicié una serie de
publicaciones sobre el tema arqueologico y etnografico de la araucania, que culminan
en este libro'”. Entre 1994 y el 2006, junto con Claudio Mercado, publicamos algunos
trabajos en los que describimos la musica de flautas en los bailes chinos de Chile
central, donde descubrimos los nexos con sus antepasados prehispanicos, lo que nos
permiti6 tener una vision del conjunto de lo que ocurre en Los Andes sur en términos

musicales. Schneider en 1993 public6 un corto ensayo acerca del 7io/kin.

Por mientras, a partir del golpe militar de 1973, la experiencia de pérdida de libertad y
de derechos basicos golped a un sector importante de la sociedad winka, que aprendié
en carne propia lo que esto significa. A medida que el pais recuperaba la democracia,
a partir de 1988, la situacién mapuche fue lentamente ganando terreno en la opinién
publica, pero la situacién del mapuche cambid poco; sigue siendo la clase social mas
pobrte y denigrada ', sigue siendo presionada por las grandes empresas, sobte todo
las forestales '
por laley '
10 % de la poblacion), una de las mayores comunidades indigenas de Sudamérica

e hidroeléctricas 8. Recién en 1992 fueron reconocidos étnicamente
y el censo asombré al pafs al mostrar mas de 1.000.000 de mapuches (un
180
La mayor parte (80%) era wariache (urbana). L.a mitad vivia en Santiago y el resto
dispersos en pequenas comunidades en Arauco, Bio-Bio, Malleco, Cautin, Valdivia,
Osorno y Chiloé en Chile y en Chubut, Rio Negro, Neuquén, I.a Pampa y provincia
de Buenos Aires de Argentina'®'. Avanzaba muy lentamente el restablecimiento de

1> Ver “Introduccion”.

176 Atin hay historiadores, como Sergio Villalobos (E/ Mercurio 14 de Mayo 2000 Pag. A2), que mantienen
que los mapuches son barbaros y afeminados porque practican la homosexualidad, la brujerfa, las practicas
de venganza y la poligamia. O como Irma Acevedo Llanos (1989), quien opina que los mapuches histéricos
carecieron de sentimientos de piedad y solidaridad grupal, que practicaban regularmente el infanticidio, que
cazaban seres humanos como bestias y los devoraban como “algo usual en los aborigenes de América. No
solamente de los araucanos”. Por otra parte, la discriminacion social sigue siendo frecuente, y un argumento
muy utilizado para rechazar indigenas es la falta de “buena presencia”.

" Bengoa (1996: 157) cita el caso de Tirua, que aumentd cinco veces su poblacién en cinco afios con

gente que vendié sus tierras a las empresas forestales, transformandose de campesinos en pobladores
cesantes y pobres, mientras el desarrollo forestal mostraba cifras macroeconémicas espectaculares. Una
parte importante de la araucania esta cubierta de monocultivos de pino y eucaliptos, empobreciendo todo el
ecosistema, y su expansion continda.

'8 La central Ralco se construyé a pesar de que se sabfa que afeectarfa la cultura pewenche de un modo
irreversible. El dafio provocado por estas obras ha sido objeto de muchos debates en los ultimos afios.

1" Bacigalupo 1997: 08.

18 Campos 2003.

181 Silva 2000b: sn, Bacigalupo 2004a: 502.



una institucionalidad que los representase'™ a pesar de que continuaba el generalizado
desconocimiento, resumido en la opinién de un joven mapuche de Santiago: “yo

no sé por qué los winkas insisten en vernos como éramos hace 500 6 400 afios: con
lanzas y flechas, en rucas [...] nosotros no los vemos a ellos con armaduras, caballos

y arcabuces”'®. La mayotia de los chilenos sigue pensando que lo que necesitan

es modernizacion o desarrollo, palabras magicas que significan occidentalizacion
(“europeizacion” y “estadounidizacién”) y olvido de lo propio, que representa lo
barbaro e inculto. El sistema también empujé a la desaparicion de la cultura mapuche:
“toda la gente esta creyendo mas en los médicos de los hospitales, porque los obligaron
también, porque si hay una sefiora partera que sea en el campo, que se le llegara a
enfermar la paciente, la sefiora esa va presa. Entonces son los doctores los que dan el
visto bueno. Entonces por ese motivo no quieren haber mas zachi nueva. Solamente
las viejitas que van quedando [...] las otras machi son ya de sesenta y cinco afios, de
ochenta afios algunas que estan viviendo todavia, pero todas son machi de edad ya”'**.

Ana Mariela Bacigalupo inici6 una nueva forma de acercarse a esta cultura,
participando activamente en ella junto a la wachi. Entre 1991 y 2002 trabajé con 25
machi en comunidades de Temuco, Quepe, Freire, Nueva Imperial, Lumaco, Puerto
Saavedra, Labranza, Carahue, Chol-Chol, Villarrica, Imperial y Santa Barbara. Su
experiencia como yegulfe (ayudante del #achi) le permitié participar en distintos tipos
de rituales de diagnostico (pewutun, saabatun, willentun), de curacion (machitun, ulutun,
suetrte y amot), de iniciacion (machiluwnn), de renovacion (ngeikurewen), colectivos
(géllatun), y otros. Una parte importante de las descripciones chamanicas usadas en
este libro estan basadas en sus observaciones. Al relatar desde adentro, es la primera
en definir conceptos, métodos, conocimientos e interpretaciones del mundo mapuche
como modelos validos, ausentes en las culturas literarias, en vez de presentar meros
“datos” para ser teorizados por los paradigmas arbitrarios occidentales. Describe
minuciosamente el mundo de la zachz, su habilidad con el gultrun, el canto y el control
de los estados de conciencia, ademas de sus rituales, sus ayudantes, sus atributos, sus
simbolos, y sus diferencias individuales.

%2 En 1993 se cred la Corporacién Nacional del Desarrollo Indigena (CONADI).La constitucion chilena,
sin embargo, continta sin reconocer el caracter pluriétnico y multicultural de Chile, el gobierno aun no ha
ratificado el Tratado Internacional sobre Pueblos Indigenas y la concepcion judicial del tema mapuche sigue
siendo considerada como un tema de seguridad nacional del Estado (Campos 2003, Bacigalupo 2004a: 532,
503, 504).

18 Cit. Hernandez 2003: 13.

8% Armando Marileo al autor, 2007.
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Recién a partir del siglo XXI comenzamos a conocer directamente el pensamiento

de esctitores mapuches'. Lionel Lienlaf (2002) usa la escritura para expresar un
hermoso universo poético, trasmitiendo la sensibilidad mapuche. Nos cuenta acerca

de los tipos de machi y de kalkn, con una vision muy distinta a la entregada por los
winka del pasado, y canta, resumiendo, el sentir de su pueblo: “volveré a decir que estoy
vivo / que estoy cantando / cerca de una vertiente / jvertiente de sangre!”'®. Elicura
Chihuailaf, Lorenzo Aillapan (2002) y José Ancan (2002) entregan una vision muy
diferente a la de siglos anteriores acerca de su cultura, rica en significados, espesor y
dinamica. En todos ellos resuenan las mil voces del agua, como el canto ancestral de

su detra. Graciela Huinao'® nos dice: “yo quisiera hablar la lengua, pero ya no la hablo.
Me obligaron a hablar el castellano. Recuerdo cuando mi padre me hablaba el #se dungun
y yo le contestaba en castellano. Lo escuchaba cantar en su lengua. {Como me hubiera
gustado aprender! Pero incluso, si pudiera hablarla scémo podria escribirla? sEn qué
alfabetor”.

También comenzaron a circular CD con recopilaciones y trabajos sonoros, como

los de Silva (2000), recogidos en la patagonia argentina, donde incluye testimonios

y musica mapuche. Su tradicién de canto se acerca a la tradicion tehuelche, dentro
del gran ambito fueguino: pocos instrumentos, canto de pocas silabas, repetitivo,
asimétrico, con voces roncas y ritmicas. La tradicion chamanica aparece muy
disminuida, sin 7achi, con recuerdos de los tituales'™. Estos datos se complementan
con los de Robertson, quien aclara que los viejos conservan la lengua ranquel o
tehuelche, si bien la comunicacién titual se hace estrictamente en mapudungu'™.
Hernandez publicé en 2003 un CD con abundante informaciéon recogida entre 2000
y 2001 en las comunidades williches del Lago Maihue. Ias notables semejanzas entre
estos dos testimonios nos revelan la relacion que tuvieron en el pasado los williches
chilenos y los mapuche argentinos, gracias al facil transito entre Chile y Argentina en
esa zona. Herndndez nos cuenta su experiencia la primera vez que particip6 en un
kamaruko o guillatun: “quedé absolutamente impresionado por la devocién y respeto
expresados por sus participantes. Fueron cuatro dias seguidos en que la lluvia amainé
s6lo en pocas ocasiones [...] en ningin momento pensaron en detener o interrumpir
la ceremonia [...] ver orando (ngillatucando) a don Joaquin Santibafez, un hombre de

1% En realidad los primeros textos escritos por mapuches aparecieron en 1939, pero es recién hacia fines

de 1980 que Chihuailaf y Lienlaf comenzaron a ser conocidos, y a partir del 2000 son reconocidos por la
sociedad winka.

1% Lienlaf 1998: 76.

'8 Huinao 1998: 121.

18 esta desaparicion es confirmada por otros datos, como la extimeion del £amarnco o guillatin en Pichi Cayin
en 1939 (José Aigo a Borrugat 1967: 418).

'% Robertson 1977: 68



mas de setenta afos, bajo una lluvia inclaudicable que no perdonaba ni su edad ni sus
pies desnudos [...] ver a personas de todas las edades levantandose o esperando hasta
las dos y las cinco de la mafana para el purutun o baile ceremonial, sobre un barro
heladisimo con sus pies desnudos y bajo una lluvia igual de interminable, bailaban en
circulos una y otra vez en honor a Ng#nechen, como si la musica les hiciera olvidar estas
incomodidades y les animara a superar toda adversidad. Estas imagenes se repitieron
con la misma intensidad durante los cuatro dias que duré dicho evento. Participar de
esta ceremonia significa una experiencia y un honor indescriptibles. LLa sensacion que
recorre el cuerpo y el espiritu es algo impresionante, e independiente de las creencias
particulares de cada persona, existe la certeza de estar en presencia de una profunda
manifestaciéon de humanidad ante la cual el concepto de cultura mapuche toma una
forma concreta y al mismo tiempo alucinante. Si agregamos a ello el componente
sonoro y su sacralidad, podremos imaginar el por qué de la insistencia de este pueblo
por defender sus creencias y formas de entender y sentir el mundo”'”". Es notable el
contraste entre este testimonio y los que se escribfan no hace tantos afios atras.

Alfredo Molina, en 2000, presenta una tesis de antropologia en torno a la funcién del
sonido en el guillatun y en la labor del machi, con datos recogidos en comunidades de
Pudahuel y Quebrada de Macul (Santiago); Juan de Dios Colihuinca (Lautaro); Quen-
Quen y sector del Naranjo (cordillera de Lonquimay). Es el primer trabajo serio hecho
por un musico sensible a temas como el trance y las musicas no occidentales, lo cual
le permite incorporar en su descripcion, ademas de los instrumentos musicales y las
voces, los sonidos del entorno. Su participacion como pifilkatrufe (tocador de pifilka)

le permite observar y contar sus experiencias respecto de la participacion de este
instrumento en el trance chamanico™"
guillatun.

y describe la funcién que cumple el sonido en el

No parece haber habido cambios notables en las practicas musicales del pueblo
mapuche durante estos afios, aparte del uso del plastico y de la goma para fabricar
trutrukas, costumbre que ha permitido reemplazar la cafia, cada vez mas dificil de
obtener, al tiempo que permite tener instrumentos mas resistentes y transportables,
adaptables al nuevo tipo de vida cada vez mas imbricado en lo urbano.

1% Hernandez 2003: 26, 27.
! Ver infra. Cap. “Pifilka”.
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Finalmente hemos aprendido que “integrar a la sociedad” no significa, como en 1900,
integrarse a la cultura occidental olvidandose para siempre de la propia, sino que
significa integrar dos culturas. Sin embargo, todavia el 90% de los jévenes mapuches
en las ciudades niega su origen y su idioma para sobrellevar la discriminacion racial
en Chile'. En términos generales, el mapuche ha mantenido su esencia cultural
durante los dltimos siglos de continua hostilizacion y lucha. Se trata de una cultura
viva'”, fuerte, capaz de resistir el feroz impacto que significé el encuentro con el
espafiol, sobreponerse, rechazarlo y mantener su independencia a costa de una batalla
que dura hasta hoy. Aillapan '* ironiza con el #tifken, (pajaro reloj): “dicen que los
pueblos originarios estamos atrasados, jahora me voy a poner a la hora!”. Los pueblos

originarios funcionaron con el ritmo de la naturaleza hasta que esta desaparecio.

12 Encuesta hecha por la UNICEF en Santiago y la IX region a 240 jovenes entre 12 y 17 afios (E/ Mercurio
A13, 7 Diciembre 2006).

1% Ha sabido incorporar nuevos conceptos a su cosmogonia: el caballos trasporta espititus entre mundos,

la Virgen Maria se funde con Kuse Domo Ngiinechen (vieja Ngiinechen), Nuestro Seflor Jesucristo con Chan
Ngiinechen el Sagrado Corazon con el ritmo del kultrun y 1a bandera chilena es emblema de poder (Bacigalupo
2004a: 521, Hernandez 2003: 23).

19 Aillapan 2001: 25



CAPITULO I PANORAMA ETNOMUSICAL

Para entender la cultura musical mapuche es preciso tomar en cuenta que
tradicionalmente sus aspectos auditivos son mas desarrollados que los nuestros, ya
que es una cultura oral que vive inserta en un entorno natural cuyo sonido necesita
conocer para su supervivencia. Por otra parte, la relacion entre los distintos aspectos
sonoros de la cultura, como son el habla, el canto y la musica instrumental, asi como
los de la naturaleza, es mas estrecha que en nuestra cultura occidental: las barreras se
hacen mas difusas y los sonidos se permean mutuamente.

A) PAISAJE SONORO

Dentro del mundo sonoro mapuche la sonoridad natural del entorno es muy
importante. El primer ejemplo de la musica asociada a un paisaje sonoro concreto lo
desctibe Herndndez' durante el momento del wachakar, la ptimera accion ritual de la
ceremonia /epun de los williches del Maihue. Se trata de la limpieza o santificacion del
sitio sagrado, de expulsar los malos espiritus del lugar. Para ello, cada persona toma un
palo y lo golpea firme y constantemente contra alguna viga o tronco. Al mismo tiempo,
un tropel de caballos liderados por los dos piuchenes (dos hombres jovenes con banderas
azules), dan 4 vueltas en circulo rodeando el terreno sagrado en oportunidades
precisas, especialmente al momento del sacrificio, cuando se extraen los corazones

que seran ofrendados a Ngznechen, donde se mezclan los sonidos de la percusion de

los palos y el galopar de los caballos con los constantes gritos de todos los asistentes
(“yavoo, yaooo™). Segin Hernandez: “El paisaje sonoro asociado a esta manifestacion es
de una expresividad muy particular, pudiendo ser considerado musica concreta con una

potencia indescriptible”?.

Molina® da otro ejemplo: “Con respecto a los sonidos de la naturaleza me di cuenta
que ellos aportan para darle zewen (energfa) a los participantes y para sentir una relacion
directa con la Tierra. Por ejemplo, cuando en pleno guillatun 1a luna esta presente se
siente la energfa de ella hacia la ceremonia, la gente la mira, la observa y la bendice. Lo
mismo sucede con el viento al momento en que se esta bailando frente al rewe, mueve
fuertemente las banderas, lo que provoca un ruido peculiar de fuerza y energfa. LLos
animales también tienen una funcién en el ritual. En varias ocasiones me toco ver un

! Hernandez 2003: 22.
2 Hernandez 2003: 22.
3 Molina 2006: 123.
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vuelo de un pajaro en el momento en que el achi estaba orando frente al rewe. Eso
se vefa como buena suerte, como un buen newen que andaba por el lugar. Todos estos
elementos de la naturaleza se ven como respuestas a la presencia del gran espiritu y
ancestros en el lugar de ceremonia.”

El tercer ejemplo lo entrega también Hernandez": “Al cuarto dia, al término del mismo
lepun, salen todos los participantes del sitio sagrado bailando aun en forma de circulo y
avanzando en espiral hasta la orilla de un cerro ubicado hacia el Este. En el camino, y
especialmente al llegar al lugar escogido, tocan todos sus instrumentos conjuntamente,
sumandose a ellos el sonido estridente de los saltamontes (que son muchos porque es
verano), las aves, los gritos de los asistentes, el galopar de los caballos, el murmullo de
las oraciones, etc., todo lo cual genera un ambiente sonoro realmente impresionante
por su belleza, corporeidad y fluidez completamente aleatoria para crear un paisaje
sonoro con una connotacion simbolica particularmente profunda y reconocida por la
comunidad”.

Esta unién entre los sonidos naturales y culturales nos refiere a la cultura en estrecho
contacto con la naturaleza, al pasado cazador recolector, donde el saber escuchar la
naturaleza es una de las herramientas de supervivencia mas importantes. El universo
sonoro del mapuche prehispanico era de mejor calidad en términos de recepcion,
definicién, diversidad y significado que el nuestro, urbano y occidental®.

La region de la araucania es una de las mas fértiles del planeta, tanto en tierra como
en el mar. La zona de Concepcion es un territorio de transicién que redane la mayor
cantidad de vegetacion de Chile, con cientos de especies de arboles, arbustos y formas
menores. Asimismo, retne la mayor cantidad de fauna (se calcula que el 50% de la
fauna de Chile estd representada aqui)®. Las aguas en las zonas de afloramiento de

las corrientes marinas de la costa de Arauco estan entre las mas productivas de la
Tietra’. En tiempos prehispanicos esta situacidn privilegiada permitié al hombre una

* Hernandez 2003: 22, 26.

> Reznikoff (2002: 40): To certain extent it can be asserted that the more ‘primitive’ the society, the higher the quality of
sound perception and intonation (the ‘classic’ example being that of the Indian listening to vibrations on the ground).

¢ Juan Franklin Troncoso al autor, 2006

7" Valdovinos 2000. Esta area aporta anualmente 2.500.000 toneladas de pesca, que equivalen a un 3% de la
produccién de todas las aguas del mundo (Turistel 2006).



abundancia de recursos para alimentacién, medicina y matetias primas®. Esta situacién
forj6 la cultura de los antecesores de los mapuches, de modo que toda su tradicion
tenfa como referente el extenso y variado mundo natural. Las implicancias de esto, sin
embargo no son faciles de detectar, debido a que de la enorme riqueza natural poco
queda: la fertilidad del sector fue determinante en la presioén por parte de la cultura
dominante, primero para desplazar al mapuche de ella y apropiarsela, y luego para
explotarla, situacién que ha llevado al empobrecimiento de toda la region terrestre en
base al monocultivo de pino y eucalipto, lo cual ha extinguido gran parte de la flora y
fauna nativa, y de la regiéon maritima en base a la contaminacién urbana e industrial y
la sobreexplotacién de recursos marinos. Jaime Luis Huentn ? canta al bosque que se
extingue, aniquilado por los intereses de las corporaciones que lo convierten en astillas,
canta a las “aguas, buenas, aguas lindas, ay pero violadas”.

Del ngulumapu cubierto de selvas enormes y espesas, hoy queda muy poco en el

paisaje de carteteras y poblados que lo cubten'. El lafkenmapn (tetra cercana al mar)
actualmente apenas subsiste en manchones relictos que algunas comunidades indigenas
aun preservan de manos de empresas forestales''.  El lelfunmapu, la zona boscosa, se
ha reducido a pocos sectotes, cada vez mas aislados'?. Es dificil pata un no-mapuche
dimensionar lo que significa esta pérdida. Elicura Chihuailaf * canta: “en la energia

de la memoria la tierra vive / y en ella la sangte de los antepasados / scomprenderis,
comprenderis - me dice / porqué atn deseo soflat este valle?”.

Los contrastes ecologicos entre las distintas zonas imprimieron un caracter distinto
a los pueblos que las habitaron. Sabemos poco de las diferencias culturales de estas
parcialidades del mundo mapuche. Las comunidades lafkenches, al lado del mar,
dedican una parte especial del gillatun al mar', y Armando Matileo nos revela la

8 Para las poblaciones costeras El Vergel se ha detectado la utilizacion del jurel (zrachurus symmetricus),
corvina (Cilus Gilberti), tobalo (Elegingps maclovinus), congtio (Genypterus sp), cabrilla (Sebastes capensis), tomollo
(Labrisomidae), pejesapo (Sisyases sanguinens), / camélidos, zorro chilla (pseudolopex: grisens) , coipo (Myocastor
coipus), roedores pequefios, ceticeos/ jergdn chico (Anas flavirostris), jergdn grande (Anas georgica), (Sterna
trudean), (Phalacrocérax: brasilianus), varios paseriformes, gallina araucana (Gallus sp.)/ rana grande chilena
(candivebera candiverbera) | quinoa (chenopodium quinoa), verdolaga (Portulaca oleracea), batro o totora (Thypa
angustifolia), frutilla silvestre (Rubus sp.), peumo (Criptocarya alba), maiz (Zea mayz) (Contreras et al 2003: 361,
362).

? Huendn 1998: 90.

1% Ancan 2002: 102.

" Aldunate 2002-2003: 110.

12 Jeria 2000: 10.

13 Chihuailaf 1998: 28.

" Después de la rogativa principal al amanecer, una delegacion baja a la playa a entregar ofrendas a Nguelafken
(duefio del mar) o lafkenweltro “para que vayan a sacar el permiso en el mar |[...] se hace una hilera larga, cada
cual con su concha de loco, ngillatunakando 'y gritandole a Nguenechen, que les dé marisco, que les dé todo lo
que hay en el mar” (Jeria 2000: 24, 25).
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FIG 18
Armando Marileo con una planta de fiolkin que ha

logrado cultivar en su casa, en Canete.

cultura lafkenche de la zona de Pocuno,
los williches del Lago Maihue y los
pewenches de la cordillera presentan varios
rasgos especificos que son relatados por
Henriquez y Molina respectivamente a

lo largo de estas paginas. Los pewenches
de antes celebraban el piintebun, en honor
al pewen (araucaria), hoy celebran el
guillatun®. La desaparicién de especies
vegetales conlleva la desaparicion de los
instrumentos musicales fabricados con esas
especies, y por lo tanto, la desaparicion de
formas musicales especificas. La planta
nolkin, por ejemplo, solo se da en ciertos
lugares, con ciertas condiciones: “en todas
partes se daba antes, pero ahora no hay en
ninguna parte, donde hay eucalipto y pino,

29516

todo esto murid

Al desaparecer especies desparecen
también sus cantos asociados. Jetria'” recoge
de un anciano mapuche el recuerdo del
“grano salvaje que crecfa en abundancia en

la zona [...] el ganado lo tiene erradicado con la pastura [...] cuando muchacho yo ayudé
a sacar las espigas de estos granos fuera de los tallos y los trillabamos con nuestros
pies [...] los extendiamos en la tierra dura y por la noche nosotros bailabamos sobre
ellos con una cancién que todos cantabamos [...] a los nifilos mas altos (nueve afios) se
les permite bailar [...]| nosotros cantabamos: “golpea con los pies, tu y el jilguero, rompan estas
costillas”. Bl zorro, que era considerado un maestro de canto, ha desaparecido. “Ahora
no anda mucho zorro tampoco porque por todo esto, si, todos los arboles autdctonos
no estan, todos los animales de campo han muerto y quedan muy pocos en alguna

parte, asi como estan los matorrales, y como los matorrales son chicos ya, entonces ahi

van los perros y se cazan los zorros

218

% Jeria 2000: 18.
!¢ Armando Marileo al autor, 2007.
' Jeria 2000: 11.
'8 Armando Marileo al autor, 2007.



Hstos cambios, a su vez, repercuten en las fuentes de la cultura. Los 7achi no pueden
conectarse con la naturaleza, el mapuche pierde su referente de conocimiento,

de habilidad y de cultura, y como consecuencia desaparece una cultura para ser
reemplazada por otra. Luego que Forestal Mininco erosiono las tierras de la comunidad
de Lukutunmapu, cuenta una machi: “el ngenko (espiritu duefio del agua) y ngenlawen
(espiritu duefio de las plantas medicinales) se han ido. Solo hay pinos. No hay plantas
medicinales, no hay agua. No puedo sanar mis a nadie, estoy muy enferma”". “Por
todos los arboles que ellos han plantado aqui, el pino y el eucalipto, han terminado
todas las plantas autoctonas, se ha terminado el remedio que tiene el mapuche para
mejorarse en yerbas autoctonas |...] entonces todo eso ha muerto [...] porque eso no
solamente puede estar en la loma, en parte pareja; tiene que ser en cerro también
porque hay yerbas que crecen en las faldas, en los cerros, no en la loma. Y en los cerros
tiene que haber agua y parte de loma también donde salen los otros que no salen en el
cerro, porque cada hierba tiene su lugar donde sale [...] aqui ha desaparecido todo, aqui
no hay en ninguna parte un pedazo de terreno, con decir unas diez hectareas, veinte
hectareas, para mantener todas las hierbas nativas que le sirven al pueblo mapuche
para su medicina. No hay nada en ninguna parte. Se acabo, no hay en ninguna parte

[...] entonces las mujeres siempre salen a buscar su remedito por aca, las machis, pero
escasamente se encuentra. Ya no queda zachi por esta zona. :No ve que ahotra no se

han hecho machi nueva?”?.

Una de las relaciones mas fuertes con la naturaleza se da a nivel de plantas medicinales;
“la menta para el estomago, el toronjil para la pena, el matico para el higado y para las
heridas, el coralillo para los rifiones - iba diciendo ella - bailan, bailan los remedios de
la montafia - agregaba él - haciendo que levantara las hierbas entre mis manos” *'. El
mundo vegetal se relaciona con la musica. Por medio de dos tipos de conocimiento:
una es la inteligencia que debe existir para transformar una madera en un instrumento
musical, para usar la madera de un modo plastico, y la otra es el aspecto visionario que
otorga un tipo muy especial de vegetales, usados en rituales especificos. La vida en

la naturaleza implica su conocimiento acabado, no solo a nivel racional, sino a través
de una fuerte percepcién de sonidos, colores, sabortes, texturas y olores™.  Del total
de 750 especies de la flora nativa de la zona que el padre Moesbach registrd, mas de
620 tdenen asignados nombres propios en lengua mapuche®. En la eleccion de las
maderas para fabricar instrumentos musicales, herramientas rituales y otros objetos

' Bacigalupo 2004c: 516.

20 Armando Marileo al autor, 2007.
2l Chihuailaf 1998: 46.

# www.museomapuche.cl

» Jeria 2000: 12.
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no solo se aprecia su utilidad, sino que ademas se toma en cuenta el zewen del arbol, se
elige el foye (canelo) o el #riwe (laurel), simbolo de benévola y pacifica intencién, y en
ciertos casos el &elon (maki). Don Armando Marileo usa el laurel para hacer el &ultrun,
el hualli con pellin para las pifilkas, el kolin para las trutrukas, el iolkin y la siocha. “Cada
madera tiene una funciéon que cumplir en el pueblo mapuche [...] cada arbol tiene su
vida. El mapuche nunca llegaba y cortaba un arbol. Siempre hacia un ngellipun, como
set, saludar a ngechen y peditle una parte de un arbol, la parte que uno necesita para
trabajarlo. ‘Buenos dias seiior’ - dice uno - “necesito una parte de la madera, quiero hacer un
trabajo que nosotros necesitamos. Con su ayuda voy a hacer un buen instrumento de esta madera.
Es todo lo que yo le estoy pidiendo, y acépteme en todo lo que yo le he dicho’. Entonces ahi uno
ya corta el pedacito de madera que necesita [...] ya ahf uno ya se nota que esta con
permiso y puede cortar lo necesario. Esa era la forma de pedir antiguamente. ..
Entonces cada vez que uno necesita un arbolito, una planta, uno hace un ngelipun, un
pequedio nguellipun”?.

Antiguamente, el /abual (alerce) les entregaba a los antiguos conocimiento a través del
chillkalawall (signos o letras en el alerce), en las que podian interpretar las “rajaduras” de
su supetficie, como recuerda Don Ignacio Quintunawell, muetto en 1990”. Durante
la noche de luna, observaban esos signos, y si eran “unas rajaduras largas, de arriba

a abajo eso era kume chillka, buena sefal [...] y al amanecer, cuando vefan unos cortes
chicos atravesados [...| eso era weda chillka, mala sefial. Es que a los arboles “los de
arriba” los usan como pasadizo para bajar y traernos noticias de lo que no se ve”
cuenta don Ignacio. Hoy casi no quedan alerces *.

Con respecto a las plantas visionarias, es poco lo que sabemos. El uso de este tipo

de vegetacion para obtener estados de conciencia es muy frecuente en el ambito
indigena sudamericano, pero apenas lo conocemos entre los mapuches. Antiguamente
los chamanes® se llamaban boguibuyes, sefiores del foye (canelo), el arbol sagrado por
excelencia de los mapuches. Fgye es benevolencia, justicia y paz. Actualmente, a veces
la machi ingiere savia de foye para entrar en trance y comunicarse con znguebechen y los

2 Armando Marileo al autor, 2007.

» Jeria 2000: 15. Se refiere a la corteza del alerce: bajo la piel exterior existe un tejido muy fibroso y
normalmente su corteza presenta un patrén igualmente fibroso.

% El alerce, que puede vivir méas de 3.000 afios, es incorruptible, y de ahi la explotacion de que ha sido
objeto. Hoy quedan poquisimos en el interior de algunas reservas forestales.

# El chamanismo es la forma mas extendida y antigua de curacién mental y corporal conocida por la
humanidad. El término shaman se origina en la voz tungusia saman (Bacigalupo 1994:5).



espititus, y se usa como calmante del dolot®. En el pasado, los kalkn eran especialistas
con un conocimiento acabado de todas las plantas, sobre todo las venenosas y las
perrimontuelawen (perrimontun = otra realidad, donde los espiritus entregan visiones
importantes, que pueden cambiar la vida; /awen = planta, “plantas medicinales
visionarias”), entre las cuales se reconocen las weshalawen (wesha = mal, separar,
dividir), y el pewmawelawen (peuma = suefio, “plantas que curan a través de los sueflos”)
usadas para recibir los mensajes de los antepasados, y las zraufunmawelawen (trafun

= encuentro casual con un espiritu que roba la energfa vital y toma posesion de su
victima) que se usaban para contrarrestar estos encuentros malignos, entre las cuales
esta el foye, el arbol chaménico®. El kalkn era una especie de soldado que se preparaba
para causar dafo al enemigo. En tiempos de la guerra fueron muy importantes, pero
con la introduccién del cristianismo y la derrota del pueblo mapuche entraron en
decadencia y se dedicaron a males menotes™. Ellos deben haber actuado segun el
antiguo conocimiento de plantas de podet, compartido con toda América del sur’,
cuyo uso esta enmarcado en contextos rituales en los cuales la musica juega un papel

.

centra Hoy en dia, el uso de las perrimontuelawen ocurre en un ambito doméstico,

preferentemente dadas a nifios por sus madres y abuelas™.

El aspecto espiritual de la naturaleza es el que mas lo distingue del concepto occidental.
Animales, plantas y otros elementos de la naturaleza, incluidos los seres humanos,

son parte de lo sagrado y tienen un espiritu, el pu//u, dotado de newen, energfa, que los
conecta e integra. Debido a esto, existen reglas que deben observarse al manipular el
mundo natural, cuya infracciéon puede provocar que su zewen dafie a quien usa estos

# Armando Marileo al autor, 2007. “El canelo es el 4rbol sagrado del mapuche, ¢l canelo ha servido mucho
en los enfermos graves que llegaban antes a donde una machi |...| cuando llegaba muy grave, con dolores
fuertes que lo hacfan gritar, entonces la #achi, tomaba una hoja de canelo, la pasaba por agiiita caliente y le
sacaba una gotita de la hojita de canelo. El agua es bien picante esa del canelo [...] calculando una gota [...] en
una copa de agua y hace que la persona enferma tome. Y eso es para amortiguar la enfermedad, lo mantiene
sin dolor. Por eso es el arbol sagrado del mapuche. Y es el arbol que uno busca siempre para hacer los
altares. Y donde hay una fiesta mapuche esta el canelo”.

# Aldunate 2002-2003: 103, 105, 117.

¥ Lienlaf 2002: 07.

! América del sur es, después de México, la zona del mundo con mayor nimero y variedad de plantas
alucinégenas utilizadas culturalmente (Schultes/Hofmann 1982:27).

*2 Sin embargo, este tema especifico (su relacion con la musica) ha sido poco estudiado. Para los shuar,

de Amazonia, las alucinaciones producidas durante los ritos de ingestion de alucinégenos sélo son reales
cuando van acompafiadas de sonido. Para nuestra cultura, en cambio, alucinacién es sinénimo de “no-

real”, de demoniaco, de peligroso, pues nos aparta de “la realidad”. Esta diferencia revela una profunda
discrepancia en torno a la percepcion de esa realidad. Los machi basan su sabiduria en el conocimiento de los
mundos internos de la mente, en donde ven reflejado el cosmos profundo, mientras nosotros creemos en la
logica cartesiana como representacion del mundo exterior.

* Aldunate 2002-2003: 105.
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elementos. Los espiritus con el prefijo Ngez son guardianes protectores. Ngenko o
Nanko es el duefio del agua, a él se recurte en épocas de sequia™, Ngenmahuida, es el del
bosque. El chungungo®, conocido como ehinchimen * o Nulliull’, es una nutria duefia
del mar causante del ruido de las olas™. Aremko es un sapo verde y rayado sefior de
agua de los pozos™. En la cotdillera, pewenbucha y pewenkuse, anciano y anciana del pewen,
la araucaria, cuidan estos arboles*.

Bl newen es el que le posibilita al mapuche establecer una comunicaciéon con el mundo
natural. “Cabalgo sobre el arcoitis / soy el agua que corre / dormido va el mar en mi
/ y despierta la montafia / porque la fuerza soy de lo innombrado - dice / corona del
sol: tu canto”™'.  El mapuche tradicional, al igual que en otras culturas integradas con
la naturaleza, habla con ella. Chihuailaf® cuenta que “sentado a las rodillas de mi abuela
of las primeras historias de arboles y piedras que dialogan entre si, con los animales

y con la gente zada mis’, me decia, ‘hay que aprender a interpretar sus signos y a percibir sus
sonidos que suelen esconderse en el viento’. A veces lagrimas trafan las noches de invierno al
enseflarme a descifrar los cantos de la montafa, a comunicarme con los pajaros en su

idioma infinito y a entender el mensaje del viento en remolino sobre el tio”*.

Los seres de la naturaleza forman parte de la gran familia. Como dice la zachi
Astorga®: “este tio no estd solo, como nosotros, tiene hijos, tiene familia”. “Donde hay
un salto, hay un sonido del agua [...] ahi esta el duefio del agua, el 7enko [...] entonces el
7ienko lo ayuda para que pueda llover cuando uno necesita agua. Cuentan que cuando
hubo esa sequia tremenda de hace treinta y siete aflos atras, las zachis que se juntaron
dijeron ‘hay que juntar cerdo negro, hay que juntar oveja negra, tiene que haber caballo negro, tiene
que haber gallina negra, pollo negro, un toro negro. 2/ toro negro hay que llevarlo a la montaia, a

la cordillera, donde esta e/ fienko’. Entonces el toro negro lo llevaron al cerro arriba [...[
Entre cinco personas dice que llevaron el toro laceado y lo fueron a huasquiar alla

al pie del salto, hasta que bramoé el toro. Cuando bramé el toro, empezé de a poco

3 Armando Marileo al autor, 2007.

» Problemente quechua (Moesbach 1959) /utria felina, llamado también nutria marina y gato de mar.
* Erize 1960.

7 Bscrito también  Llunllun o Nulliiulln (Alvarado1988: 134, 135). Erize (1960) le da otro nombre:
nguenlavequen.

% Alvarado1988: 149, 134, 135.

¥ Augusta 1966; Alvarado1988: 129.

¥ Jeria 2000: 18.

! Chihuailaf 1998: 30.

2 Chihuailaf 2002:27.

# Huinao 1998: 130.

# Astorga 2002: 45.



a nublarse y en la tarde, cuando ya estaban preparando para irse a sus casas adonde
hicieron el guillatun, comenzo la lluvia [...] en el bramido que peg6 el toro el senko se

asusto y ahi vino la lluvia”®.

Armando Marileo cuenta que en Carahue “dice la gente del lugar que a una hermosa
nifia llamada Calfucura le atrafa el murmullo de la aguas del lago, y que en las tardes
ella unfa su voz a la del rfo que se iba cantando hacia el mar” hasta que, enamorada, se
va a vivir a las profundidades®. El #ralkan ¥ (trueno) es potencia, fuerza y poder y “sus
rayos se enterraban a 7 estado de la tierra y después de 7 aflos nuevamente afloraba
ala terra en forma de fralkan-toqui (hacha pettificada), que usaba el lonko” *®. El ciirev
(viento) hablaba anunciando el iempo y otros sucesos®. El eco, llamado, Awukinko *’ es
un duende imitador, gracioso e inofensivo que habita en las quebradas de los tupidos
bosques. Es invisible, solo se escucha imitando los sonidos. El retumbar es chivann™.
Chraichraitun es hacer sonar a golpes™, ofiilketnyen es tomar algo de manera muy ruidosa,
pafin es reventar, rarakiin es hacer ruido, el mar, el viento, el arroyo o mucha gente™.
Como podemos ver, los diferentes elementos de la naturaleza se expresan al mapuche
a través de sus sonidos, y esto se refleja en las palabras y significados que se refieren a
este universo sonoro.

Los pajaros, animales, rios y vientos, ademas de sonar como nosotros los escuchamos,
resuenan en los cantos de los espiritus que los animan y protegen, y esos cantos son
imitados por el hombre. Asf, el canto es una llave para manejar las potencias de la
natutaleza, y su uso requiete conocimiento y precaucion™. Toda la naturaleza esta
viva, y se relaciona de distintas formas con los hombres. Muchos animales, peces o
piedras poseen el espititu de sus antepasados trasmutados durante el diluvio™. Muchos

4 Armando Marileo al autor, 2007.

* cit. Kuramochi 1992: 153.

" Talea (Valdivia [1581-1606] 1887 s/n), Tralka (Alvarado1988: 173) o Tralkan (Todobatiloche.com) Con el
tiempo se llamé con el mismo nombre al arcabuz y a la escopeta.

* Alvarado1988: 173.

* Erice 1960.

3 Aukin, Aukinn.(Todobariloche.com) o Aukiiko (Alonkeo 1985), auguisiinco (Exize 1960) si no dungunla,
quengdiilla. Los pampas decian sugiiy (Rosas, todos cit. Alvarado1988: 130).

! Erice 1960:117.

2 Erice 1960:125.

» Todobatiloche.com

 Este es el principio que encontramos en los estudios de Feld (1994) entre los Papia de Nueva Guinea,
con la vocalizacion ritualizada de las voces de espiritus de los pajaros de la selva tropical o como
describe Hodgkinson (2005) respecto de los musicos Yakut (Siberia): “no tenfan problema en aplicar las
irregularidades de la naturaleza en su musica, en completo contraste con el axioma estético occidental de
distinguir los sonidos musicales del ruido”.

* Erize 1960, Kuramochi 1992.
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animales marinos no son sino hombres transformados luego del gran cataclismo que
se produjo cuando el Kaikai Iilu se enojé y muri6 la gente en la inundacion, “entonces
de ahi se piensa que todas las cosas que existen en el mar, son cosas que sacaron de la
tierra. Por ejemplo, cuando hay un pescado grande, un congtio, péngale un tiburdn, ese
ha sido un hombre guatén, un viejo; y los pescados chicos, las guaguas y las mujeres”.
Los animales también pueden ser brujos transformados: “la abuelita contaba que

los zorros que cantan en verano no son tales, sino que son brujos metamorfoseados
en zorros. Estos al gritar “guan, guan”, mueven hacia un lado y otro una trenza de
fuego que llevan detrés de las orejas”™’. “Antiguamente, ellos sin tener teléfono se
comunicaban de un lugar a otro. Por eso aparecen esas figuras de ave nocturna, los

tue tue, eso era para comunicarse de un lugar a otro, eso eran personas especiales para
saber, por ejemplo, como estaban la gente de Santiago aqui, se demoraban una hora
mas o menos para saber la contesta. Hablaban rapidamente, hablaban sin maravillas de
ese tiempo™.

Pero, ademas de esta naturaleza que conocemos, existe otra naturaleza magica, habitada
por seres mixtos, como el shumpall, un hombre-pez, el chon chon (hombre — pajaro),

el ngiiriivitu (zorro-culebra), el colo colo (rata emplumada), el pawichen (serpiente alada),

y el nirivilo o sirvilo (zotro-culebra)™. El wailliper toma aspecto de cordero o de oveja
con cabeza de ternero. El o 1a joven que lo ve o siente su balido, tiene alguna misién

importante que cumplir en su vida®

. Los huiirhuiir, segin los mapuches surefios
argentinos, es cierta tribu de Santa Cruz de idioma semejante al aonikenk (tehuelche),

que eran muy ligeros porque tenfan rodillas para atrds como el avestruz®'.

Todos los diferentes espiritus guardianes de la naturaleza se agrupan, junto a la familia
celestial, bajo el termino Ngsinechen, que significa el sostenedor y protector del mundo
mapuche. La divisién entre cultura y naturaleza como dos entidades separadas es
bastante artificial®®. Fiita Newen, la gran fuerza, podet o espititu, es la totalidad y la
esencia de la identidad mapuche. Los cuatro seres celestiales constituyen la primera
familia Padre/Madre, Hijo/Hija que representa la dualidad masculino / femenino en
sus dos aspectos: viejo (sabidutia) / joven (vitalidad). Son las cuatro personas divinas:
Kushe Domo (Mujer Vieja), Fucha Wentrn (Hombre Viejo), Ulcha Domo (Mujer Joven) y
Weche Wentru (Hombre Joven), los cuatro aspectos complementarios para alcanzar la

% Fuenzalida 1988: 12.

%7 José Huinchaleo. Temuco cit. Kuramochi 1992: 104.
% Armando Marileo al autor, 2007.

% Moesbach cit. Alvarado1988: 148.

% Alonqueo cit. Alvarado1988: 157. Larrain 1988: 78.
! Erize cit. Alvarado 1988: 179.

2 Bacigalupo 1997: 11, 12.



totalidad de Ngznechen. También son conocidos como Feta Chachai (vejez masculina,
padre Dios), Nuke Papai (vejez femenina, esposa-madre-Diosa) Weche Wentru (juventud
masculina) y Ulhe Domo (juventud femenina), respectivamente. El sol es el padre, la
luna es la madre, el rayo es el hijo, la estrella es la hija®. La luna preside la fertilidad de
la tierra, el nacimiento de los seres humanos, determina el sexo, impulsa la procreacién

animal, da vida, bienestat, salud y buena fortuna, y su ciclo sitve para medir el tempo®.

La relacién diaria con el universo se da a varios niveles: “El mapuche siempre hizo

su casa mirando hacia la salida del sol. Porque los ancianos antiguos todos los dias
tenfan su ngellipun, su rogativa, a la salida del sol, se hincan al ladito afuera de su ruka,
ahi empiezan a rogar por todo, por el sembrado, por sus animales, por su gente, por
los arboles, por los pajaritos, que todos los pajaritos lo alegran a uno, entonces por
todo. Todo ello siempre la rogativa se hace al wallmapu |...] lo que nosotros recibimos la
mayor cooperacion, la ayuda, es a la salida del sol, el zewen. Nosotros tomamos todos
los dfas el newen del amanecer y después miramos el wallmapu, que es el contorno de la
tierra, hasta donde alcanza la vista. Pero le rogamos igual al picunmapn, que le decimos,
al norte, lafkenmapu al oeste y willimapu al sur. Mi nguellipun 1o hago todos los dfas en la
mafiana y en la tarde también toco el &u/trun un poco y doy gracias por el dia”®.

El conocimiento del medio ambiente mapuche se organiza a través de una triple
dimension del espacio sagrado y una cuadruple division del espacio fisico. El espacio
sagrado se divide en:

1) Wenn Mapu: lugar de los espiritus benéficos y ancestrales, los elementos sagrados, los
piilluam o cualidades sagradas atribuibles a cualquier elemento y los espiritus auxiliares
positivos, asociado a los colores blanco, amarillo y azul, la luna, el sol, el arco iris, la
estrella del amanecer, el relampago y el trueno.

2) Mapu: lugar de los seres humanos y los opuestos complementarios, el lugar de
encuentro y confrontacioén entre el bien y el mal, la salud y la enfermedad, lo propio y
lo foraneo, donde coexisten espiritus malignos y benéficos; se asocia a verde y rojo.

3) Miinche Mapn: donde habita el mal y la oscuridad, los wekufe o espiritus negativos,

asociado al colot rojo y negro, los temolinos y la actividad volcanica®.

Las cuatro divisiones del espacio terrestre Meli Witran Mapu son:
1) Puel Mapu: Este, positivo y benéfico, hacia donde rezan las machis, y también hacia
donde habitan los Pehuenches.

% Bacigalupo 1997: 10, 11.

 www.museomapuche.cl  Piircuyen literalmente “luna tefiida” significa luna llena.

% Armando Marileo al autor, 2007.

% Armando Marileo plantea que esta division es una influencia del cielo, tierra e infierno cristiano. Armando
Marileo y Martin Alonqueo ven cuatro dimensiones en el Wenu Mapu (cit. Molina 2006: 32).
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2) Willi Mapn: Sur, relativamente bueno, donde viven los Mapuche, se enfrenta el bien y
el mal, donde habitan los williches.

3) Piku Mapu: Norte, relativamente malo, por ahf llegaron los Incas y los espafioles con
sus enfermedades, habitado antiguamente por los pikunches.

4) Lafkén Mapu: Oeste, malo, lluvia, maremotos, temporales y terremotos, también
lugar de los Lafquenches®.

Hsta cuatriparticién organiza la representacion del &u#/trun (que veremos en el capitulo
correspondiente), y forma parte integral de las formas rituales. La triparticion, en
cambio, ordena el espacio interior, donde el ritual y sus sonidos se dirigen desde el
mapu hacia el wenu mapu, separandose del espacio exterior, marcado por el awuii como
un circulo de sonido, donde se relega el nzunche mapn.

Todo este universo sonoro natural origina el telén de fondo sobre el cual se
construye la experiencia sonora del pueblo mapuche. La base de esa realidad es lo
que llamamos “silencio”. El silencio es la plataforma sonora, el nivel “cero” de toda
audicion. En realidad, el silencio absoluto no existe®: incluso en el ambiente mas
aislado acuisticamente escuchamos los maltiples sonidos de nuestro propio cuerpo
(latidos del corazon, respiracion, articulaciones, etc.). El “silencio” en la naturaleza
incluye multiples sonidos del viento, las aguas, los pajaros, las ramas de los arboles y
muchos otros, cuya mezcla sonora conforma una marca de identidad de cada lugar
geografico y de cada estacioén del afio.

“La palabra “silencio” no existe en mapudungun. Si estoy en el bosque y esta todo
silencioso [...] no tengo nada para decir ‘gue todo esté en silencio’ |...| pero ‘dunke lin! kme
allkutull’ entonces eso quiere decir “esterzos en silencio, escuchemos bier’.  Pero no sale la
palabra que dice “silencio” en otra forma. ‘Kwe allktumie eso quiere decir ‘quédese en
silencio y escuche bien”®.

El nivel de ruido en la araucania establecfa un “silencio” mucho mas bajo que el que
existe en nuestra sociedad industrial, y eso marca una diferencia de base para todo
el fendémeno, no sélo del sonar, sino sobre todo del escuchar. Sélo con ese silencio
como telon de fondo se dan las experiencias de escuchar sonidos de la mente, como

" Molina 2006: 32, Bacigalupo; 2001: 17, 18.

% En las culturas andinas, al igual que en espafiol, el concepto de “silencio” se asocia a la ausencia de vida.
“The concept of ‘silence’ or cob’in in both Quechua and Aymara suggests not only lack of sound, but also lack of life. Thus a
silent village is one which is deserted or abandoned” (Stobart cit. Gruszezy ‘nska-Zidkowska 2000: 197). “Sound nsnally
is identified with life, while silence means its absence” (Gruszczy nska-Ziokowska 2000: 197).

% Armando Marileo al autor, 2007.



ocurre en el relato de Segundo Antimilla: “en las zonas altas de Palguin [Pucén] sélo
se escuchan las voces que la naturaleza entona. Alli todo es armonfa y el tiempo parece
detenido, encantado por la luz verde intensa del bosque virgen y la fragancia de los
arboles. Nada turba la paz de esos lugares. Un dfa [...] mi padre habfa sacrificado un
cordero -estabamos preparando la comida- [...] cuando un largo silencio oprimio

todo lo que nos rodeaba. Luego mi padre sintié galopar un caballo en su corazén y
tuvo la vision de un jinete que hufa. Presintié que era su hermano”, lo cual en los dias
siguientes confirmarfa™. Sobte ese silencio resalta el subito roble partido por el rayo
en invierno que relata Elicura Chihuailaf™.

Allkiin o allkiitun (oit, aplicar atencién)’™ es lo esencial para establecer la relacién con el
medio. Pero, como todas las cosas, el escuchar es también peligroso. Pi/inn (audicion,
oreja) es una voz que se aplica también al peligroso chranko, un duende muy simpatico
y enamorado que es el terror de las niflas solteras. Vive en la quebradas frondosas y
verdes, donde canta el murmullo de las cascadas de agua™. Anuncia su presencia con
sonotos hachazos™.

La palabra que traducimos como “sonido” recibe varios nombres, que probablemente
significaron cosas distintas: bualn”, nugoln'®, thevn”’, thinpin™. Sonar campanas y otras
cosas es thaypin o gaypin”. En Chiloé, fralanguin es un ruido confuso que se oye de
noche®. Cuvenvnn (sonar los pasos®) se transforma en cimehriiliin al pisar la tierra o

al corret® y en yapen o yapepunllin al zapatear con fuerza por la pelea, por la victotia,

o en el juego de la chueca®. La mujet, en cambio, al caminar con sus joyas produce

el chillchillkianwn™, chrililguiann ® o chiil. Mdthircin o traitraiko es la voz del agua®; el

" Kuramochi 1992: 19.

™ Chihuailaf 1998: 42.

2 Todobariloche.com

3 Tb. trekanko, Alonqueo 1985, Alvarado1988: 155.
™ Erize 1960 cit. Alvarado1988: 136.
> Febres 1765:401.

7 Febres 1765:569.

7" Febres 1765:401.

" Febres 1765:401.

™ Febres 1765:401.

8 Lenz 1905-1910:731.

81 Erice 1960:92.

% Erice 1960:100.

% Febres 1765: 524, 538.

8 Moesbach 1976: 210.

% Erice 1960:138.

% Erice 1960:124.

57 Febres 1765:401.
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segundo era el nombre de Nueva Imperial. Azuel lenfu me son los “quejidos” que emite
el agua al descender de las alturas montafiosas®™. Dgun es hablat y también el cantar de
las aves, y el sonido de las campanas® y revein es el zumbar de las abejas u otra cosa™.

Los sonidos animales han servido desde tiempos inmemoriales para detectar
fenémenos que el hombre no alcanza a definir, como ha ocurrido antes de un
terremoto. El relato de Alfredo Antimilla (Palguin) es un ejemplo de la importancia
que adquieren los sonidos como expresion de la naturaleza: “era de noche, terminados
los ultimos silbidos de los pajaros, el silencio empezaba a ensefiorearse de la tierra |[...]
fue entonces cuando empezaron a aullar unos perros interminablemente. Era como

si se hubiesen concertado para sus largos y penetrantes lamentos. Los gemidos salian
del centro del lago negro, por donde bramaban unas reses perseguidas por los ladridos
de estos perros [...] El padre, decfa la abuela, volvié a preguntarse por el significado

de este lenguaje espectral de las visiones”. Al tiempo después viene un terremoto: “el
espectaculo era terrible: bajo el cielo incendiado, la tierra se sacudfa como si debajo
de ella estuviera pasando una gigantesca serpiente [...] fuimos a soltar los animales del
corral que enloquecidos sacaban su bramar y sus balidos desde sus mismas entrafas |...]
nunca se habia oido zumbar los montes, era como si estuvieran aplastando grillos. El
Mocho, que parecia resollar, empezo6 a rugir y sus fuegos se trenzaban en el cielo con
los vapores que por sus hoyares resoplaba, rojo de furia, el Villarrica. Era un cornearse
de bestias colosales hollando con sus cascos, al revés, los pastizales que se quemaban

en el cielo. En su furor, el Mocho explosioné y patte de él vol6 pot los aires™".

Los pajaros son la voz permanente del bosque. Cada cambio en esta continua
orquesta es percibido con gran precisién y definicion®. Chollpiun, el canto de la diuca
% y muchos otros cantos son la voz de la naturaleza que se comunica. Hay péjatos
andiiman’™, agoreros de mala suerte cuando cantan sobre las casas, como el peguen
(lechuza pequén), concon”, killkill (chuncho)”, kiimitré (rara),” puntrinke, (tinke nocturno),
trénka (tenca), shillo (perdiz)® y otros de buen agliero como el witifin. En el silencio del

% Erize 1988, Latzina y Cuyanito cit. Alvarado1988: 160.
% Valdivia [1581-1606] 1887s/x.

% Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

! Kuramochi 1992: 42.

2 Ver Krause 1997 para este tema.

% Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

% Erize 1960 cit. Alvarado1988: 129, 160.

% keon gkron, concin chiwiid (Alvarado1988: 174).

% kil kil (Alvarado1988: 174).

7 juree (Faron; 1964: 67).

% Faron (1964: 67, 68) nombra también los pajaros buelen, wuthwuth, perimo, loika y pitrin.



bosque el canto del chukan” sobtesale con su gtito penetrante que si canta a la derecha
es de buen augurio, ya que dice “chiduco”, y a la izquierda, si suena como “huitren” es un
mal vaticinio'”. Otra versién dice que cuando canta “wirob, Trob; trob” o “gub, gub, guh”
es mal presagio, pero si canta “#shiil/” es buen presagio para el viajero o enamorado,

22101

que debe contestar “muchas gracias Las machi lo cazan, lo secan y adornan con un

collar de flores de copibue para aplicarlo a los enfermos en la parte dolorida, llamandolo

cungaiquin'®. 10

Un antiguo relato recogido por Bengoa'” en la provincia de Arauco
cuenta que el ruido de los chorgyes, que nunca habfan bajado de la cordillera, anuncié
la llegada de los espafioles que llegaron poco después. En la cordillera de Calafquén,
también es considerado de mala suerte el rugido del leén o puma'. Ningtin mapuche
pronuncia su nombre porque puede atraerse su enojo: por ello y porque también es
de la gran familia de los seres de la tierra, segun su edad, los mapuches se dirigen al
leén, como “tio”, “peri” ““la esposa del viejo tio” u otra filiacién parental'®™. A veces
en el acampo, el ledn viene a tomar su parte en una oveja (el corazén, los rifiones y
una parte arriba del pecho) y dejan para su duefio la otra; ha hecho asi un &onchomalle
(intercambio)'*. Gracias a que han sido considerados como supetsticién primitiva,
estos han sido los unicos reflejos del modo de escuchar mapuche que han quedado

desctitos.

Los pajaros son el modelo para la musica y el baile ceremonial. El #rezle purrun es el
baile del #reile, “el caminar del #reile, pasando bosques, pasando montafias, llegando

a las partes parejas y siempre buscando alguna cosa para alimentarse y protegerse,
todo eso es lo que estaba en el baile #rege/ purrun |...] que busque sus lombricitas para
alimentarse™'”’.

PO cukan (Alvarado1988: 174), pteroptochus rubecnla (Erize 1988).

1% Alvarado1988: 166.

10 Alvarado1988: 174.

12 (Erize 1960) o kumaikin (Augusta 1966, cit. Alvarado1988: 165, 168).

1% Bengoa 1998: 28: 7.

104 “Aqui pensamos, sefiora, que cuando viene, nos anuncia una muerte. Cuando vino a morir el finao de mi
padre, el le6n vino a comer una potranca de tres afios. Con ser que vivimos en la Pampa, la arrastr6 hasta
llevara la su cueva |...] y a mi, cuando muri6é mi hijo de veintiun afios, vino al mismo corral a comer una
oveja. Viene como anuncio. Y cuando va a una casa a aullar, es mal anuncio, pues son animales de montafia,
que llegan hasta las casas” (Don Rosamel Antimilla, cit. Calvo 1968 [1980]: 77).

95 Tutahuenchru, hru, vite hru, vutaahuenchru es el nombre que dan al tigre los mapuches argentinos
(Erice 1960 cit. Alvarado1988: 156). El le6n toma diversos nombres, los que surgen de la relacién entre el
sujeto y el animal, por ejemplo malle o Pesiiom. 'También se le llama latrapai trapial o atapai (Kuramochi 1992:
177).

1% Alejandro Leninao, Lautaro cit. Kuramochi 1992: 167.

17 Armando Marileo al autor, 2007.
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Lorenzo Aillapan, de Puerto Saavedra, es conocido
como “el hombre péjaro”. Sabe imitar el canto de

los pajaros admirablemente'™

, pero eso no es lo
importante. El usa un lenguaje poético para establecer
un nexo con cada especie de pdjaro, donde cada
una representa un trozo del universo, que ¢l sabe
interpretar, traducir. Es ziiimche (hombre-pajaro)
que puede comunicarse con las aves, pero antes de
hacerlo pide permiso a la Madre Naturaleza y a las
aves para hablar de ellas y por ellas, y nos dice que
“nuestras hermanas habitan tanto en sus propios
lenguajes y cantos como en las multiples lenguas y
suefios de nuestra especie humana”. El nos ensefia

FIG 19 '
E/ choike s el modelo que los bailarines  que €l canto retumbante del pideri anuncia temporales
imitan durante el choikepurrun. y lluvias, el concierto estridente del #iuki invoca la

lluvia de dia, 4i/lkill es agorero, asusta a la gente, casi
siempre esta dando extrafias noticias como visiones, &ongkong es una alarma contra el
robo de animales, #regi/ (queltehue) es alado guardian, corean largos cantos a manera
de oracion, pitriu avisa a los otros pajaros que viene el cazador y después que se ha
ido, #rarn anuncia guerra cuando aparece en una bandada ruidosa, la Joyka, “sanador
de tiempo completo”, cantando dice “vendran visitas y debes limpiar tu casa”, maykoio
muy triste llora la desgracia, el okory es visionario, buen augurio, wilki (zorzal) les silba
a las guaguas todas las melodias y canciones de la tierra, #ifken, pajaro milenario que
comienza dando la hora, &rex suele cantar melodia corta, desde temprano versa
cancion, lento, llamativo, &anii es aseador de la playa y del campo abierto, dos o cuatro
raki andan como sabio consejero, con su sonido metalico en lenguaje cancion, kekereke
danza pajaril, onomatopeya, cancion, silbido que contagia, tener una pluma de Zanku
es signo de buena suette, ¢hinkol es lamado “hachita de mano”'"”. Muchos pijatos hoy
se extinguen del territorio lafkenche debido a la desaparicién de los bosques nativos.

Bl ngiirre (zorro) es conocido como buen cantor. “Los gritos que pega son bonitos.
Ellos dicen jeua cnaal’. Los pajatitos si, pero esos cantan distinto, pero nunca tomaron
tan en cuenta los pajaritos como el zorro. Tiene que ser porque el zorro canta de dia
y de noche. Los pajaritos cantan solamente en el dia y en la noche duermen. El zorro,

1% Desconozco otros casos de imitacion de los sonidos de la naturaleza entre los mapuches, sin duda debido

a mi ignorancia. Apenas hay una mencién al imitar el galope de los caballos, al modo de los tehuelches, segun
Lehmann Nitsche (1908: 930).
19 Aillapan 2001: 9, 11.



si puede cantar las veinticuatro horas, duerme un poquito, se para, sale andando y de
repente se sienta y se pone a cantar |[...] se sienta igual como se sientan los perros [...]
ellos cantan sentaditos ahi, entonces le sale el grito fuerte [...] siempre en la historia
mapuche ngiirru quiere decir cantor. Entonces #/katuwe ‘cantas canciones muy bonitas’
quiere decir, que tiene muy buena voz. Entonces, los zorros siempre en las casas
engafian a las gallinas por el canto. Las gallinas novedosas salen a escuchar el canto
del zorro. Entonces el zorro esta escondidito por ahi, entonces cuando ellos cantan se
le tiran a la gallina y cazan una gallina [...] Antes el zorro se le reconocia como buen
cantor [...] y tenia muy buena melodia. Entonces por eso las nifias se enamoraban de
él. El zorro dice jenaa cuaa cuaaal, pero le pone distintos tonos, distintos tonos le pone;
mas fuerte suena, y suena mas finito, a veces mas ronco... Y cualesquiera persona de
nosotros se puede decir, que sea conversista y amable y cantor, le dicen ngiirru. ‘Este le
esta imitando al Zorro’, le dicen, cantor, atrae la gente, muy bueno. Igual que los musicos,
que de repente cantan muy bien, dice, entonces los mapuches le dicen “ngiirru’, le dicen,

Sty buen cantor'. Y entonces el zorro cantot, nada que ver con el perro”!’.

Los sonidos de animales domésticos eran escasos en el pasado. El perro acompafi6 al
hombre probablemente desde su entrada al continente, hace mas de 10.000 afos. Su
ladrido era alerta, era sefial de la llegada de amigos o enemigos. El perro &iltro o thregua,
y las gallinas #rintre, collonca y francolina deben haber conformado un paisaje sonoro muy
patecido al actual en el campo. El chiliweke casi no emitia sonidos'"". Luego se afiadié el

memekan (balat''?) y el coleolsin (gruii, refiir pavos y chanchos)'".

La experiencia sonora de la naturaleza esta imbricada en la experiencia de la otra
realidad. Flora Painequelo (comunidad Santa Marfa, L.ago Budi) cuenta cuando
“caminando cerca de la montafia aull6 repentinamente un animal mal agliero, mas
alla se topa otro igual, préximo al cerro pasa a tener un perimontun y luego canta
repentinamente el #reyle y repentinamente aull6 el zorro; la liebre no canté”'™.

Antiguamente, estos sonidos deben haber cumplido una funcién diferente en la
sociedad, cuando las familias se unfan en torno a clanes diferenciados por animales
totémicos. Los espafioles encontraron en las rukas tallas en madera representando aves,

119 Armando Marileo al autor, 2007.

1 Las llamas y especies afines tienen poca actividad sonora. Sin embargo, para las tradiciones pastoriles
andinas de Chullunkane (atiplano de Iquique, Norte de Chile) estos sonidos son conocidos y tienen
importancia cultural, asi como para el antiguo Inka, segun la descripcién de Guaman Poma.

2 Todobariloche.com

1% Febres 1765:354.

'1* Barrie 2002.
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pumas y zotros a manera de emblema familiar'"

. Vilu (serpiente) fue un importante
linaje de Maquehua''. 177/u """ representa la astucia, y las mas importantes son Kaikai
Viln y Tenten Vilu, mencionadas en el mito de origen. LLa primera se reconoce porque
vive en el fondo del mar y su voz se asemeja al relincho del caballo'®. Hay una
comunidad lafkenche en el lago Budi que lleva el nombre del 7zk/ (bandurtia)'” y otra
comunidad frawatrawa (gentes de la tagna'”), aves que “de tiempo inmemortial ayudan en
la rogativa con su gran concierto”'?'. La wala'? se conoce porque en su lastimero grito
ngiiman'” anuncia que se mutié su hijo y es el nombre de la heroina mujer del famoso
cacique Cripino''. Ngéru, el zorro'”

que usaban en los grandes bailes que presencié Pineda en 1629. Algunos leufuche
126

, representa la astucia y esta presente en los tocados
(vecinos de la corriente) tenfan por elemento totémico un rfo o estuario'* y ya hemos
visto la importancia que tenfa el agua en este himedo ambiente.

Los hombres también se transformaban en animales, sobre todo para la guerra.
Rosales, al relatar un baile guerrero, menciona un canto “ya pe pullimen, hazed temblar
la tierra, valerosos soldados; tiemble el mundo de vosotros, paxaros cazadores, leones
valientes rayos espantosos’ nombrandolos con el nombre guedu quedn, que es nombre
de un paxaro muy veloz y ave de rapifia que con gran presteza coge y despedaza a los
paxarillos, dando a entender que asf son ellos, como aves de rapifia que cazan como

a paxarillos a sus enemigos y los despedazan con sus ufias y su pico comiéndoselos a
pedazos™'?. _Achicheo se llamaba la poderosa fuerza que transformaba a los guerreros

en Pangni', temible felino, astuto, sigiloso e invencible'®.

Hay setes que no se ven, sélo se escucha su voz, como el ngaquin'®, sapito inofensivo

'3 Jeria 2000: 5.

11 Bengoa 1996: 105.

" Géneros philodryas y tachymenis.

"% Alvarado 1988: 130, 144.

"% Aillapan 2001: 43.

"2 Fulica spp (Alvarado 1988: 157).

2 Aillapan 2002: 90.

"2 Fulica chilensis (Alvarado 1988: 157), guala, huala (Aechomorphorus major) (Moesbach 1959).

1% lorar, llanto, también el gemir de los animales (Alvarado 1988: 149). Miinan: llorar: dar su hijo la guala.
Miinzdl i wala, ldi 7ii pasien: ot la guala, se le muri6 su hijo (Alvarado 1988: 172).

1% Bajo la forma Gualda (Moesbach cit. Alvarado1988: 140).

1% Varias especies, culpeo psendalopex: cnlpaens, chilla seudolopex grise y zorro de Chiloé pseudalopex: fulvipes.

126 Moesbach 1959; Alvarado1988: 189.

1?7 Rosales cit. Oyarzin 1917: 72.

1% Es el lebn mitico que participa en tiempos de guerra y no el animal comun o puma Kuramochi 1992: 177.
' Su espiritu complementario era Calfu Malén, la protectora y concededora (Mariano Cheuqueefilo cit.
Kuramochi 1992: 137).

% Ngaguin o ponono (Alvarado 1988: 129).




que ladra debajo de los cenagales como un perro recién nacido y que ellos imitan

“ga...ga... ga”"!

con sus gritos a las mujetes en estado de gravidez y causa criaturas deformes'”.  El
134

, el leufu trewa, cuya voz se oye “ke ralak” ** o el huallipeii que asusta

guairavo™, garza nocturna, es la materializacion del huichanalbue en servicio de las
brujas'. También esta el temido chosichon, que es la cabeza del brujo, la cual se
desprende del cuerpo y vuela gracias a sus orejas: “Pronto graznara el cohonchon por
el lado siniestro de la vida™'*. Su graznido mientras vuela “Wé tué o choii chon, choi...
chon, chon, chon... choit chor, chorii” se repite 3 veces cada cierta distancia durante todo el
trayecto y anuncia una muerte proxima'”’. “Matdbamos con fuego al que mete buecuve,
contra el cuerpo i contra el alma - jbrujo diablo, anda vete! -decfamos escupiendo, i el
monte mas espeso, escondia la lechuza”'*.

El piwichen™” es un ser ambiguo; en algunas regiones consideran que chupa la sangre de
la gente secandole el cuerpo a sus victimas, y que su canto es anuncio de muerte segura
(salvo si se lo mira antes de ser visto por él). “El piwichen dicen que chupa la sangre.

El piwichen silba en la noche ‘wuinnt, wuinut [un sonido sordo, como distorsionado]

y dicen que cuando pasa cerca de una persona, la persona se enferma [...] andan por

la orilla del tfo, y cuando pasa cerca de una persona, entonces en mapuche perrimontu.
Hse piwichen es malo, no es bueno. Wecuve le dicen [...] puede hacer el bien y puede
hacer el mal, pero mas le tienen miedo. Antes las personas se volvian pzwichen también
cuando querfan hacer el mal, los malos espiritus. También hacfan volverse pawichen para
acercarse a una casa para hacer el mal, pero eso era antiguamente, ahora ya no sucede
eso”!". Otros lo consideran un ser ayudador de los machi. En la zona de Temuco y
la costa es una especie de culebra grande; de adulto le crecen alas sin plumas con las
que vuela lanzando un estridente silbido muy particular “piuriit, pinriit”*'. Su canto
es parecido al del piden, con la unica diferencia de que el piden canta al atardecer y el
piwichen 1o hace desde el anochecer en adelante. Lienlaf '** recuerda a un tio abuelo:
“no le dirigfa la palabra a nadie. Tenia ademas un zorro y un piwichen, Estos animales

B! Brize 1966; Alvarado 1988: 148.

2 Augusta 1966: 119.

133 Alvarado 1988: 140.

Y Guayravo, huairavo, huagda (mycticorax) Moesbach 1959.

135 Alvarado 1988: 140.

136 Huentn 1998: 110.

137 Latcham, Erize 1960; Alonqueo 1985 cit. Alvarado 1988: 135.
138 Huenun 1998: 114,

¥ Probablemente compuesto de pivn y che (Augusta 1966). También esctito Pibuichen, pinuichen, pibuich
piguchen, pinchen, piwiichen (Alonqueo cit. Alvarado 1988: 150).

140 Armando Marileo al autor, 2007.

Y Piuriit, pinriit (Alonqueo cit. Alvarado 1988: 135).

2 Lienlaf 2002: 08.
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siempre se escuchaban antes de que él pasara por el camino”. Las machi nombran

tres especies: el cumpiwichen (cum = carmesi) el ibai piwichen (ibuai = serpiente) y el
Haitnguintuipiwichen (Nlaitu = fijarse en algo, vigilar; guintu = buscd)'?.  Entre los
mapuches argentinos, los pzwichenes (“nifios santos”) son dos hermanos jovenes,
angeles del cielo que dieron origen al mundo, representados en el guillatun por dos
jinetes jovenes montados en un caballo alazan y otro blanco'. Para los williches del
lago Maihue, las pinchenes son nifias elegidas para representar a la machi en el guillatun (no
hay machi en tal comunidad), son las Gnicas que tocan el &u/trun “igual que los angeles

con sus trompetas [...] tepresentan a su pueblo ante Chan Ngiinechen”'.

B) ESCRITURA Y ORALITURA

Otro aspecto que caracteriza al mundo sonoro mapuche es todo lo que implica ser una
cultura oral frente a una escrita como la nuestra'*. Para la cultura mapuche tradicional,
el someterse al sistema de escritura que le impone el “progreso” le significa una
pérdida esencial. Tan imbuidos estamos en nuestro sistema cultural grafico, que no nos
damos cuenta de lo dificil que es para un cuerpo educado para habitar la naturaleza

el someterse al esfuerzo fisico de leer. La demostracion de esto la encontramos en

la historia de muchas futuras machz, para quienes la lectura fue una valla insuperable
por problemas tales como dolores de cabeza y mareos. Machi Leonor dejo6 la escuela
porque, segun cuenta: “no me podia movet, la cabeza me daba vuelta y me cafa cuando
me hacfan leer”. Machi Marta abandoné la escuela cuando nifia porque su vista se hizo
borrosa, se sentfa enferma y las letras “bailaban por toda la pagina”. Machi Fresia se
sentia mareada cuando lefa o escribfa, y abandond la escuela también. '*7. Al abandonar
la lectura y la escuela evitaron adoctrinarse en la vision winka del mundo, aspecto que
muy probablemente haya posibilitado su futura formacion de machi. Lienlaf '** opina
que en la sociedad chilena “la necesidad de expresion se canaliza en la escritura porque
no hay intetlocutores con los que puedas desarrollar la poesia. En mapuche al decir
‘suspirar’, efectuamos el movimiento respiratorio fruke tupinke. Tenemos la expresion
fisica y también el concepto. Cuando dejas el mapudungun estampado sobre un papel,

se convierte en algo duro que esta como asustado, sin permitir a las palabras seguir su
rumbo. La oralidad te permite variar el sentido, la escritura no”.

% Erize 1960, Alonqueo cit. Alvarado 1988: 150, 151.
4 Pérez B. 1985A 19.

' Hernandez 2003: 45.

4 Los antiguos tenfan su propia escritura, en la corteza del labual (alerce) que hemos descrito antes. Sabfan
“leer” en la naturaleza, pero no de la manera estructurada que implica el sistema espafiol.

W Bacigalupo 2001: 138, 243.

4 Lienlaf 1998: 61.



La cultura oral no es una cultura que “carezca de escritura” como majaderamente

se dice, sino que esta basada en otro medio de comunicacion, que es mas antiguo y

es sonoro. La oralitura'” se desarrolla por medio de encuentros cata a cara. Incluye
mucho mas que el texto: incluye las inflexiones de voz, los gestos, los sonidos, se
engarza sensiblemente con el entorno de la vida. Es, en resumen, un sistema dinamico
abierto, opuesto al sistema rigido y cerrado propio de la escritura. “Los cantos de mi
padre, cuando borracho de suefios en el pais de mi infancia, me ensefiaba la ruta que
siguen las estrellas [...] La primera escuela de mi raza es el fogdn en medio de la ruca,
donde arde la histotia de mi pueblo™'’. “Por las noches oimos los cantos, cuentos y
adivinanzas a orilla del fogén, respirando el aroma del pan horneado por mi abuela, mi
madre o la tfa Marfa, mientras mi padre y mi abuelo - /onko de la comunidad - observan
con atencion y respeto. Hablo de la memoria de mi nifiez y no de una sociedad idilica.

27151

Alli, me parece, aprendi lo que era la poesia

El que la cultura mapuche sea oral no implica que carezca de rigor, como lo
comprueba la existencia de especialistas, los Juespife, que se preparaban largos aflos'™
A fines del siglo XVIII, Fray Antonio Sors, que pasé mas de cuarenta afios entre los
mapuches, comenta que, a pesar de no saber leer ni escribir, conservan la historia
con todos sus detalles, por medio de estos especialistas de particular memoria. En
una ceremonia con un gran circulo de personas el hueipife ““ va refiriendo la mas
minima noticia desde la creacion del mundo; pero particularmente desde que los
espafioles entraron a sus tierras [...] si el suceso es alegre, con palabras alegres, y si

es funesto, con un tono muy lastimoso y funebre, y entonces lloran. Se agarran el
pelo y hacen otros ademanes en seflal de sentimiento”'*. Los abuelos hablaban en
sus parlamentos de “como se formo la tierra, quién los puso en esta tierra, a quiénes
tenemos que orar, a quién tenemos que mirar: de qué familia es uno, de donde naci6
esta familia [...] Ellos lo sabian todo y jasi los crefan ignorantes!”'*". Guevara (1899

a: 537) menciona al cuivituve, historiador o cronista, que se acompanaba del &u/trun
para comunicar sus relaciones a la comunidad. Esto lleva la intervencién oral a un
plano musical, que es muy probable que estuviera presente en siglos anteriores.

La educacion de los hijos de los caciques consistia preferentemente en ejercitar la
memoria, el culto por los detalles; debian memorizar un mensaje, el tono de voz,
movimientos y otros matices dados por el cacique, para luego transmitirlo sin perder

ningin pormenot'®.

4 Concepto creado por el poeta Elicura Chihuailaf.

15 Graciela Huinao 1998: 130.

51 Elicura Chihuailaf 1998: 42.

152 Bengoa 1998: 11.

15 Cit. Bengoa 1998: 11.

154 Rosamel Antimilla, cacique de Cofaripe cit. Calvo 1980: 63.
15 Bengoa 1998: 66.
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El acto de hablar y dar voces distingue multiples matices, como caucun o kafkiin, kalkii
dengun (hablar al 0ido)'™, inddengun (rezongar, interrumpir la conversacion), &éfell o ketro
dengun nguen (balbuciente, tartamudo), faltaln o kafir ngnen o kafinr (enronquecetse)'’,
wriithumm (gtitar o lamar)®, huaruln, huarnkin (gtitar o voceat)'™, quebuencin (dat
alaridos y voces)', guiguircin (chillat), huarnn (dar alaridos)'®, afafan (gtito de aliento
en cetemonias)'?, chivateo (gritetio entusiasta)'®, kefafan (gritar con palmoteos en

la boca)'*. A esto se suman diversos sonidos como ayén, ayé (1a tisa), paivan (reitse

a carcajadas), wétrémtnn (vocear), karkdriin (jadeat), echiun (estornudar)', casilentun
(catgajear), gleannpeln (hacer gargarismos)'®, dugun (sonar los labios chupando)'?’,
afkidnamn, afkiidnamn (suspirar)', efecun (gemir), efmitun (quejatse el enfermo)',
nohualen (ronquido que produce la persona al morir)'”.

Hste universo sonoro forma parte del sistema oral cuyo eje es el idioma wapudungun.
Para el mapuche no existe una separacién nitida entre lo que llamamos “musica” y

el resto de sonidos, como tampoco entre el lenguaje hablado y el lenguaje musical'”".
El habla es considerada musica pot los williche ' y, a la inversa, para los mapuches
la musica, incluso instrumental, es una manera de hablar, ya que por lo general los
instrumentos “cantan” canciones cuya letra esta implicita en el sonido. La lengua

mapuche influye por lo tanto en toda su musicalidad, no solo por el canto, sino en

su ritmo y su prosodia, que sirven de patrén para tafier los instrumentos'™.  El

136 Valdivia [1581-1606] 1887 s/n, Todobatiloche.com.

57 Todobatiloche.com

158 Febres 1765:168.

1% Febres 1765:168, 354; Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

190 Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

161 Febres 1765: 324, 304.

162 Aldunate / Lienlaf 2002: 143.

19 Calvo [1968] 1980: 183.

164 Aldunate / Lienlaf 2002: 143.

165 Todobariloche.com

1% Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

167 Febres 1765:401.

168 Todobariloche.com

19 Valdivia [1581-1606] 1887 s/n.

17 José Huichaleo cit. Kuramochi 1992: 110.

! Esto es habitual a las culturas indigenas; como ejemplo, los indios cuna, en vez de separar canto de habla,
usan tres “maneras de hablar”, al menos una de las cuales es identificada por extrafios como canto (Marcia
Herdon / Norma Mc Leod 1979: 4).

12 Hernandez 2003: 21.

1> Como en la comunidad indigena ebera-chami de Cristiania, Colombia (Londofio 2000:57, 58) en que
el canto parece estar condicionada por la nasalidad de la lengua. No encontramos entre los mapuches que
el ritmo de los cantos obedezca al ritmo de la palabra hablada (con multiplicidad de cambios métricos o
“heterotomia”) como en los ebera, sino que la palabra obedece a un ritmo parejo como el que impone el
kaultrun.



rico mundo de lenguas del pasado se ha perdido. Jaime Luis Huenin'™ reflexiona:
“huilliche hispano hablante como soy... la poesia, esta vieja y desesperada paciencia,

no duda en empujarme hacia los bosques y los rfos del #e dungun (el perdido dialecto
huilliche, variante del mapudungun)”. Elisa Loncén Antileo observa que es posible
combinar tres idiomas: el ce dungun, lengua de la gente, el &uyiri newen dungun, lengua de
los poderes de la tetra, y el ce dungun/ newen dungun, conversacion de la gente con los
poderes de la tierra'.  Entre las comunidades de Neuquén distinguen dugin = palabra,
dungun = conversar establecer un didlogo, dunguwenpin = debate comun a las reuniones
de ancianos, dungulin = hablar introspectivamente, dungunpewsin = rogar en postura de

suplicante'”.

La importancia de la lengua, el idioma, radica en que es el principal sistema de
identidad cultural. Es mucho mas que una forma de pronunciar los nombres de las
cosas; es una forma de pensar el mundo, de dar existencia al mundo'””. Como bien

lo definen los mapuches de Loncoche'™ “Sin la lengua enmudecen las cosas, se va el
sentido de los hombres, no hablan con los espiritus, se esfuman los ancestros, Dios se
calla. El hombre se vuelve sin pasado, en un mundo sin color, vive sin tener tampoco
una huella para ir al futuro en el presente”. L.a musica, en cambio, permite comunicar
emociones, y es aun mas especifica y variada culturalmente que el habla. Los mapuches,
a diferencia nuestra, consideran tan necesario el canto como el habla para poder

expresar infinitos matices emocionales'”. Ambos sistemas de comunicacién sonoros'™

" Huenun 1998: 89.

1> Vicufia 1998: 18.

176 Robertson 1977: 69.

"7 El idioma mapuche excede todos los otros, en la absoluta regularidad de sus funciones morfoldgicas y
sintacticas, en su inimitable exactitud y concision de la que es capaz gracias a sus elementos transicionales
y sus particulas intercaladas de tiempo, estado, afirmacién, duda y direccién (Bernardo de Havestadst cit.
Vicufia 1998: 17).

'8 Victor Huisca, Julio Caquilpan, Chaura, y Changleufu, Loncoche, cit. Kuramochi 1992: 75.

1" 1a civilizacién occidental ve la musica como un sistema de comunicacién secundario, frente al habla
(ver Will 2004: 173), pero en el pasado remoto fue al revés. Las evidencias antropoldgicas, bioldgicas y
neurolégicas apuntan al canto como el sistema de comunicacién mas cercano al pre-hominido, que le
permiti6 expresar emociones fuertemente. Después, desarrollé el habla como un sistema mas efectivo
para comunicar representaciones explicitas del mundo exterior, ante las complejidades crecientes de su
organizacién social (ver Altenmiller 2004: 3).

1% Sus diferencias estructurales a nivel de sonido son muy pequefias: el habla usa muchas variabilidades
rapidas ritmico—timbricas, continuamente cambiantes (fonemas), en cambio el canto usa cambios tonales

y ritmicos maés lentos y repetitivos (melodias). Sin embargo, sus funciones son muy diferentes. A través de
una diferenciacion fina en el habla del castellano distinguimos en el argentino, chileno, peruano, mapuche

o aymara distinciones poco significativas como comunicacion de contenidos racionales, pero de enorme
significacién social. Las diferencias musicales, en cambio, indican estilos culturales diferentes. Ambos (canto
y habla) usan la voz, pero solo la musica utiliza instrumentos musicales.
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permiten compartir conceptos racionales (habla) y emocionales (canto): mientras

el habla permite la organizacién racional, la musica sirve para hacer mas efectiva la
conexion del grupo, y lograr asi una organizacién mas eficaz de la vida social'®. La
musica es un sistema basado originalmente en el canto; es, en definitiva, una forma de
nombrat, y el nombre es una magia poderosa'®.

Todo lo anterior ocurre en el ambito de la voz. El sonido de la voz en una cultura
oral es la comunicacion misma, y su dinamismo, presencia y ausencia, son las del
conocimiento. El hablar es una accién que se sostiene en si misma, en el sonido que
va formando las ideas, al tiempo que se desvanece. En la voz resuena todo el entorno,
como la doncella Calfu Malén que le hablé en suefios al Cacique Caquilpan “con una

voz dulce, en la que gorgojeaban los pijaros'™®.

Por ultimo, no debemos olvidar que lo sonoro de una cultura no se caracteriza sélo
por la emision de sonidos, sino también por el escuchar. Cada cultura implica una
actitud diferente para oir. En efecto, voz y oido operan como un sistema disefiado
para escuchar con mayor especificidad la voz humana, y para comunicarse con otros
seres humanos a través de codigos sonoros. En el mapuche tradicional, en contacto
con la naturaleza, la voz y el oido se integran en un medio sonoro muy amplio en
ambito y significado. Ademas de esto, el aparato fisiologico del oido incluye el sentido
del equilibrio que complementa la relacion con el entorno. Los antiguos cazadores
recolectores operaban con este sistema plenamente integrado, y con capacidades muy

superiores a las nuestras'™.

Todo lo anterior nos plantea un universo sonoro que opera en el espacio cognitivo
de un modo muy diferente a medida que nos alejamos de la sociedad mapuche actual
— forzada a ser “letrada” — hacia la sociedad del pasado, oral y en contacto con la
naturaleza.

81 Altenmiiller 2004: 3, 4, 6.

182 Ver Sullivan 1988:278, 285.

183 Victor Hisca Chaura, Villarica, cit. Kuramochi 1992: 78.

'% Los habitantes urbanos de la cultura occidental estamos mucho més sordos que nuestros antepasados, ver
Pérez de Arce 2006.
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FIG 20
Partitura incluida en el libro de Frezier (1717), con una melodia mapuche muy bisica y repetitiva,
probablemente la que quedd grabada en su mente luego de su viaje, al trasmitirla al grabador en Francia.

22185

En lengua mapuche no existe el equivalente a “instrumento musical” ni a “musica
Para los mapuches, la musica existe dentro de un continuo, es parte de un todo
donde los diversos 4ambitos de la cultura estin interconectados entre si, siendo cada
uno indispensable para el otro. Musica, instrumentos musicales, baile, canto, poesia
y sonidos ambientales forman una unidad de sentido que es nombrada de acuerdo

a la ocasién y funcion. De esto se deriva la no existencia de musicos o especialistas
a la manera occidental. A pesar de eso, lo que denominamos musica mapuche es
igual o mas compleja que la musica occidental, debido a que esta entrelazada con un
gran campo de significados y sentidos que no se pueden disociar entre si'®. En esta
musica aparecen fundidas la poesia, la danza, la representacién dramatica, las creencias
mitoldgicas, la medicina empirica y una vision cosmoldgica del universo'. Don Catlos
Huencho sefiala que “La musica es un elemento fundamental para nosotros, porque

el mapuche es intrinsecamente musico, porque nuestra expresion es todo canto. Por
tanto, es encontrarse y despertarse a si mismo, es una forma de llenar nuestros propios
espiritus [...] para nosotros es propio de nuestra vida, por ejemplo nadie dice que canta
bien jbravol, porque es nuestra forma de ser, no hay novedad, no te van a decir joye que
cantai bienl, porque es una expresion de lo que quiere decir en palabras pero lo dice en

musica. Le pone una tonalidad musical”'®,

Como la musica implica un hablar, y su uso principal estd al servicio del ritual, el
conjunto de musica, voz e instrumentos musicales son considerados antes que nada

1% Gonzalez 1982:56; Hernandez 2003: 12, 16. Esto ocurre por lo demas en todas las culturas tradicionales.
Cuando los antropdlogos occidentales comenzaron a visitar y estudiar culturas tribales alrededor del mundo
casi invariablemente encontraron que mostraban un comportamiento musical, pero no tenian un término
para ello. Podian tener palabras para identificar tal o cual actividad musical con funciones especificas, pero
no para la musica como categoria diferenciada (Van Peer CD La Selva). Sin embargo, el descubrimiento de
ciertas relaciones y agrupaciones en la nomenclatura mapuche antigua permiten dudar de este hecho (ver
Cap. I1I). La complejidad de este tema se enlaza con el discutido tema de los “universales” de la musica que,
desde un punto de vista cientifico, ofrece pocas evidencias convincentes (ver Kopiez 2004: 11).

18 Hernandez 2003: 12; Molina 2006: 38, 39, 40.

7 www.museomapuche.cl
18 Cit. Molina 2006: 43, 120.

83



84

como “sonoridades sagradas”. Son una expresion del espiritu musicalizada. La #rutruka,
el trompe, el riolkin y el kullfunll cantan canciones con letra en el instrumento: “la gente
entiende lo que tu le estas diciendo a la otra persona... Por ejemplo, un mapuche crea
una cancion en mapudungun, y luego la traspasa a la trutruka, rolkin o el trompe que va
cantando esa letra”'®.

LLa musica es una parte esencial de la comunicacion con la divinidad y los antepasados
“porque el mapuche cuando se arrodilla delante de Dios tiene una [...] como una

melodia su manera de ngillatukar (orar) [...] y con el instrumento sale bien porque uno
le va buscando a la manera que él vaya hablando, pidiéndole a Dios”™"
el machi Juan Curaqueo a Molina (20006): “Al momento en que los sonidos comienzan

. Como explica

a sonar Nenechen y los espiritus bajan a través de los sonidos a la ceremonia y se juntan
con los cuatro vientos y todo el zewen. Casi todos los instrumentos de los williches del
Lago Maihue que estudia Hernandez (2003) eran utilizados sélo para la ceremonia

del gillatun y fueron construidos especialmente para dicha ceremonia. La unica
excepcion se presenta cuando los jévenes intentan aprender a interpretar las melodfas
rituales en los dias previos al gilatun. “Este sentido sagrado transforma la audicién

. En este
sentido, son también importantes los gritos afafan que le dan fuerza y energia al machi

991

de los instrumentos musicales en un momento particularmente sublime

durante la oracién y animan a los asistentes. “Es como una cadena de energfa que se va
expandiendo para luego contraerse en una unificacion de newen”. Segin el cacique don
José Panguilef, el grito “Yaaaooo” (durante el wachakear del guillatun) significa “Aleluya;
Glotia a Dios™"*%

Como en toda cultura, el canto es el elemento mas importante de la musica. U/
significa canto y poesfa, y abarca numerosos subgéneros, incluyendo el machi il
(cancién de machi), gawill 7il (canto festivo), golon 7il (canto de disfraz). Puede incluir
el konaq il (canto sublime), cantado para entusiasmar la sanacién del enfermo'”. Los
lafkenches de Lago Budi distinguen el feyentudunu il (creencias religiosas: diagnostico,
invocacion, canto funerario), aukantundungn il (juego y deporte: habas, chueca,
personaje con mascara), &idawiin diingn 7l (labores cotidianas: construccion de casa,
desgrane de cereales, invocacion al ser del agua, molienda de trigo tostado), ayekan
diingn iil (recreacion: risa, dicharachero, travieso), poyewiin diingu 7il (sentimientos de
afecto), rakiduamiin iil (pensamiento sobre la vida y valores)'". El canto silkantum'”,

% Don Carlos Huencho cit. Molina 2006: 39, 40, 120.

1% Guillermo Santibéafiez cit. Hernandez 2003: 21.

! Hernandez 2003: 22.

192 Hernandez 2003: 22

1% Vicufia 1998: 15.

194 Barrie 2002.

19 Cantar es pramin o silean (siln = cancién Valdivia [1581-1606] 1887).



llamado “romance” por los espafioles, consiste en una expresion de un sentir, de
alguna vivencia o de algun contenido especifico. Fue observado en 1629 por Pineda,
mientras bailaban “cantando un romance a mi llegada, diciendo, que alli estaba el

hijo de Alvaro, que lo mirasen bien y lo conociesen, pues para ese efecto se habian
juntado todos aquel dfa, y respondian afuera los circunstantes con el mesmo romance,
cantando y bailando”!*
que llegamos repetimos un romance que a mi despedida habia compuesto (segin

. El verso era aprendido o improvisado segun la ocasion. “Los

supe) mi amigo y camarada Quilalebo, en nombre de su hija: que estando de la mano
con ella, me dijo haber sido la compostura de la letra suya, porque mi ausencia le era
de grande pesar y sentimiento”. Pineda se esfuerza en explicar su estructura poética:
“algunos de sus romances constan de medidas silabas, pondré adelante la letra que
cantaban, con divisién de silabas con sus sinalefas que es como se sigue:

“ab, cu, du, am, in e, ma

“amo, tua, lu, guni, tu, Pi, chial, va, ro, ¢, mi,

“cha, li, tu, a, mi, a,

“oui, may, ia, gnan, mai, ta, pe, gue, 1o, el, .

“Esto cantaban con sus repeticiones y pausas, al son de sus instrumentos; que
porque se reconozca son versos medidos, a imitacion y semejanza de nuestros liricas
endechas, estan divididas las sflabas en los antecedentes versos, que vuelvo a ponetlos
en el lenguaje corriente para que los lenguaraces criollos que la entienden, mas bien
comprendan y penetren el sentido de el romance:

“abcuduam in, ema

“amotualu gatu, pichi Alvaro eni

“chali tuaci mi a

“iii maya guan mai ta pegue, no el .

“y para los ayunos del lenguaje me pareci6 explicarlos en castellano idioma, y a su
imitacion en medida lira, que es como sigue:

“mui lastimado tengo

“y triste el corazon porque me dejas

“a despedirme vengo

“Alvaro de tu vista, pues te alejas,

“Y a decirte cantando,

“que he de estar en no viéndote llorando

“Este es en suma el literal sentido de este chileno mote, que unos con semblante
tristes, por acercarse mi ausencia, y otros con los licores suaves placenteros, cantaban y
bailaban con desmedidas voces™'”".

% Nuiiez de Pineda [1673] 1873: 205.
7 Nuiiez de Pineda [1673] 1873: 476, 477.
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En el texto que acompafa la partitura que publicé Frezier en 1716 se lee: “como
bestias cantando sin interrupcion y todos juntos, pero con un canto tan poco
modulado, que tres notas sirven para interpretarlo entero. LLas palabras que cantan no
tienen ni rima ni cadencia, ni otro sujeto que aquel que se les ocurre, como la historia
de sus ancestros, o hablan de su familia, dicen qué les parece la fiesta, a quién se la
hacen, etc.”'”®. Podemos reconocer el estilo de sus fiestas interminables, cantando a
coro melodias sencillas. Este mismo estilo de canto lo encontramos en el carnaval
aymara del norte de Chile, donde el coro va cantando los versos tradicionales y las
improvisaciones de los bailantes durante horas, con una misma simple melodfa. Las
descripciones de Pineda incluyen grandes celebraciones, algunas con varios miles

de participantes, donde se practicaba un estilo de z/kantun grupal con danza hoy
desaparecido, que veremos al tratar el tema de la fiesta. Hoy en dia el iilkantun es
individual y se le llama también “romanceada”, cantun, “canto”, “elegia” o “cancion de
7™, Se entona a capella, sin baile ni acompafiamiento musical, con texto conocido o
improvisado para la circunstancia, pero con una clara intencién poética. El receptor
suele ser del sexo opuesto, especialmente en los 7/ de amor. A veces el destinatario lo
contesta de inmediato; en otras circunstancias, el mismo cantor entona la respuesta®.
Armando Marileo me mostr6 un ejemplo de 7/ para buscar pareja: “a la mujer le decia
lamuen, que quiere decir ‘hermana’. Entonces ¢l le decia “hermanita, hermanita’, le decia:
yo s0y un joven y necesito de casarme. Si usté no tuviera ningsin problema yo me casaria con usté

si es que no tuviera otro compromiso, le querfa decir”. El canto es con frases cortas,
sencillas, sin adorno, repitiendo un estribillo frecuente. “Entonces, cuando la nifia

no tenia ningin compromiso con otra persona, entonces ella después contestaba
cantando también”. El canto es mas lento, mas musical, con mas letra y menos
estribillo. “Ah{ le esta dando una contesta muy buena: ‘ve muerki lamuen; asi es hermano’,
le esta diciendo ‘as/ es hermanoy si, yo también deseo de casarme, y si usted tiene deseo de casarse
conmigo, podriamos casarnos’. Y cuando la nifia tenfa otro inconveniente y ya habfa otro
por delante, entonces le cantaba igual [...] ahi le dice que ella ya tiene otro compromiso
y no puede aceptar lo que el le esta diciendo, pero estuvo muy lindo que le haya dicho
esas palabras, porque ya para que él supiera que ella no le podia aceptar. Esa es la
contesta”™".

"8 comme des Betes en chantant, fans interruption, & tous enfemble; mais d’un chant fi pen modulé, que trois notes fuffiroient
pour exprimer tout entier.  Les paroles qu'ils chantent n’ont de meme ni rime ni cadence, ni d'auntre sujet que celui qui leur
vient dans l'idee, tantot ils racontent I'hiftoire de lenrs Ancetres, ils parlent de leur famille, ils difent ce qui lenr femble de la fete
& du fujet pour lequel on la fait, &.

19 Augusta, 1991 II: 63; Hernindez 2003: 20.

20 Fernandez 1999; Hernandez 2003: 20.

21 Armando Marileo al autor, 2007.



El canto sirve a muchos propdsitos, como el canto de presentacion, como lo explica
Paula Pilquinao: “Por ejemplo yo invito a una zachi a un determinado lugar donde no
la conocen y ella toma su &ultrun y se pone a cantar. Esa cancion se llama pillantun, y
ella canta y empieza hacer toda la historia propia de ella, de donde lleg, quiénes eran
sus padres, donde crecio, todo va ahi, como se hizo wachi, caando le llego su espiritu,
de donde llego, si es de arriba. Entonces ella va relatando todo eso, y la gente de
alrededor que no la conoce viene saber quién es ella a través de su canto, a través de su
musica””. O como cuenta Arando Matileo: “yo cuando era joven también cantaba a
las nifias [...] Cuando estaban los papas uno no puede decirle directamente a la nifia de
lo que uno quiere con ella. Entonces uno puede cantar, pero para agradar a la familia
[..] uno dice que es hombre joven, weche wentru, que uno es tranquilo, esta diciendo
quién es su papa, donde no lo conocen, quién es la mama. LLa cancién dura un buen

rato. Entonces, €l se da a conocer qué persona es”*”.

Existen canciones de trabajo, para hacer dormir nifios, de juegos, cantos funerarios y
muchas otras formas especificas para situaciones sociales y rituales. Entre los mapuches
argentinos se le llaman 7z7¢/ y las tematicas de los cantos se refieren a la cacerfa, a

los animales (#ero, fianda, caballo, oveja, puma, aguilucho), a los astros, a la lluvia, al
viento, al trueno, al terremoto, a las plantas y otros: “comienza a partir de un breve
disefio melédico que lo inicia la sacadora del zzi¢/. I.uego de un par de compases se

van incorporando las otras cantoras”*. Molina (2006) desctibe la tnica patticipacién
musical de las mujeres (excluyendo la zachi); durante la danza choique purrun del guillatun
de Lautaro; las mujeres cantan a coro, pero cada una con distinto tiempo, altura y
timbre de voz, lo que provoca un “sonido constante”. Esta desincronizacion es
percibida por muchos observadores occidentales como un error, un defecto, a pesar de
que permite musicalmente percibir armonfas y polifonias aleatorias que enriquecen la
musica >

El estilo vocal varia de una regioén a otra. Llama la atencién como los antiguos cronistas
se refieren repetidamente al canto como un “lloro”, o con similares significados que
apuntan a una caractetistica expresiva del sonido. Ya en 1558, Gerénimo de Bibar
describe la musica del Valle del Mapocho como “su llanto y sus oraciones dedicadas al
demonio, nuestro adversario”. En esta cita estin todos los elementos que dominarin
la descripcion de siglos posteriores: la asociacion al llanto y al demonio, el enemigo

22 Molina 2006.

203 Armando Marileo al autor, 2007.

2 Ver Silva 2000b: s/n con numerosos ejemplos sonoros.

25 Casamiquela y Pelinski, cit Robertson 1976: 37; Robertson 1977: 67, 73.
2 Bibar [1558] 1966: 161.
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intrinseco. Este dltimo componente marcara de un modo indeleble toda la descripcién
posterior de la estética musical mapuche, ya que al estar signada por lo diabélico
necesariamente representa lo mas feo, bajo y detestable. “No sé si se le llame canto

o lloro, segun la tristeza que infunde a quien lo oye” relata Gonzales de Najera, para
en seguida describir el contento que produce a los indios™”.  Molina dice: “Su canto
[...] tiene por lo comun un no se qué de tétrico y desagradable al oido, cuando este no
estd acostumbrado a él desde algiin tiempo™®, y Moesbach: “Los cantos mapuches
son un temple monotono vy triste: sus melodfas parecen flotar en un aire gemebundo,
casi lugubre””. En patte, la designacién de “lloro” (como lo opuesto a lo alegre, lo
positivo) responde al propésito de demostrar la inferioridad de la cultura mapuche,
como expresion del demonio (para el espafiol) o de la ignorancia (para el republicano),
pero también describe una caractetistica estética, como lo manifiesta Molina®'’, quien
escribe que el zachi, cuando entra en trance, “comienza a hablar en lengua ritual con
entonacién de llanto [...] la voz profunda de llanto vy ritual dialoga con Nezechen”.

En el lado argentino, en cambio, existe una tradicion influenciada fuertemente por el
estilo fuego-patagénico. Tenemos la descripcion de Silva (2000b) como “una expresiva
resultante musical similar al canto de las ranas”, comparacién que es idéntica a la
que usa G. Musters en 1873 para los cantos tehuelches: “lo tnico con que podria
comparatlo setia el croar de las ranas en los pantanos europeos antes de una lluvia™'".
El canto, llamado 7ayi/ esta estrictamente reservado a las mujeres, sin acompafiamiento:
su texto, aparentemente de silabas inconexas, tiene relacion con los antepasados del
patrilinaje y permite activar la esencia del alma de ese patrilinaje compartido, por lo
cual requiere una enorme concentracion y existen muchas restricciones en su uso y
funcion %,

Las melodias del canto mapuches son sencillas, repetitivas. La intencion de ellas no
es asombrar por su caracter variado, sino servir de soporte asequible a todos para
participar. “Los sonidos que usan en sus cantos escasamente pasan de cuatro o
cinco, caractetizandose por su sobtiedad”*”. En el “romance” observado por Pineda
podemos adivinar lo mismo: una musica sencilla que acompafia al verso, con un
caracter ritmico, que convida a bailar y a cantar. Se trata probablemente de un solo

27 Cit. Acevedo 1989: 54.

208 Molina 1795: 124.

29 Moesbach 1976: 252, 254.

210 Molina 2003: 107.

211 Cit. LLehmann Nitsche 1908: 924,

212 Robertson 1976: 36, 40; Robertson 1979: 408.
213 Isamitt cit. Hernandez 2003: 19.



ritmo con una sola entonacion del canto, o tal vez varias semejantes, mientras existe
una continua improvisacién de las letras. Estos cantos se repiten de un dia para otro:
“le recibieron con el romance que el dia antecedente cantaron en su alabanza mudando

a ratos tonadas diferentes y romances vatios”?'*.

El uso de la voz mapuche (timbre, tesitura) no resulta extrafio al europeo, ya que no
hay comentarios al respecto, en cambio el silbido y sus variantes si llaman la atencion.
El silbido tiene una gran importancia para los mapuches, quienes distinguen entre
huybuen (silbar)®'>; piun (silbar mientas se escupe, propio de los machi)*'S, pivitllean y
piviiresin (quizas otras formas de silbat), pitucan o pivican (chiflar)®"; pibuatra (silbar
soplando entre los dos pulgares con ambas manos delante de la boca)'®; &didkiid (silbat
de los ratones, culebras y atun del demonio)*” y el farfarun (silbar del aire por el viento,
silbar de la varilla®. Esta diversidad de silbidos tiene relacién con el antiguo universo

de las flautas de piedra, como veremos en el capitulo correspondiente.

Respecto de los instrumentos musicales, aparte del registro actual y arqueoldgico (que
veremos en el Cap. III) a través de las cronicas histéricas es poco lo que podemos
conocet. Pineda, al mencionar las fiestas, nombra indistintamente “tamboriles,
trompetas, flautas y cornetas y otros instrumentos alegres”?'. Gonzales de Néjera
menciona “tamboriles” y “cornetas” de hueso. Para Guevara: “una musica tan pobre
se concibe que concuerde con instrumentos muy sencillos i destemplados”. La
identificacion de estos instrumentos la discutitemos en el Cap. I11. Probablemente,
el “complejo instrumental” que observé Pineda sigue siendo basicamente igual

hoy, con flautas y tambores que llevan el ritmo (“kultrun” y “pifilkas”), a los que se
unen las “kaskawillas” y las trompetas (“trutruka”, “folkin”) que se prestan para la
improvisacion.

Como los instrumentos musicales estan asociados a lo sagrado y a la palabra, tanto
su construccién como su cuidado estan al servicio de un objetivo central a la cultura.
Los williche de El Maihue construfan los instrumentos en forma exclusiva para el

24 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 135.

215 Valdivia [1581-16006] 1887, huylwenn (Febres 1765:399), iibesin (Moesbach 1976:99).
26 Febres 1765: 399, 597, piviiln, piviimn (Moesbach 1976).

27 Valdivia [1581-1606] 1887

28 Lenz 1905-1910: 390.

29 Kiidkiin, kidkidn (Alvarado1988: 168), cid ciidn = silbar como culebra (Erice 1960:99).
20 Moesbach [1944] 1976: 216.

#! Nufiez de Pineda [1673] 1873: 205, 434, 50.

22 Guevara 1927:373.
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lepun o gillatun, y el cuidado del &ultrun estaba a cargo del Cacique, mientras que el
tambor se encontraba al cuidado del Capitin®’. Suponemos que esto eta lo habitual
en el pasado, como también lo era en la tradicion de los bailes sagrados de chinos en
Chile central hasta hace algunos aflos™. El instrumentista era, por regla general,
quien confeccionaba sus propios instrumentos, lo cual explica la enorme variedad que
encontramos en éstos, fruto de la adaptacion a las necesidades individuales de cada
musico. El aprendizaje del instrumento es oral, generalmente de un pariente a otro,

e incluye su confeccién, desde la seleccion de materiales, técnicas de construccion,
herramientas, la mantencién y la interpretacion musical. Tradicionalmente, el dominio
del instrumento musical es exclusivo de los hombres, con la excepcion de los
instrumentos de machi. Todo esto sigue la tonica de los instrumentos andinos (ver Cap.
IIT “Conclusiones”).

En la zona de Pocuno (Lago Lanalhue) “el 7io/kin lo tenian en todas las casas, porque
todos tenfan hijos y todos pasaban frio en tiempo de invierno, cuando faltaba la lefa,
cuando el fogdén estaba apagado [...] el papa siempre tenia un 7olkin o dos 7iolkin,
entonces los nifitos también aprendian a tocar cuando no estaba el papa [...] para que
los hermanitos mas chicos bailaran [...] se le pasaba el frio [...] este estaba en todas
las casas. La #rutruka estaba también, pero no en todas partes [...] el que queria tener
trutrufa la tenia también pero no habia en todas partes. La trutruka o el riolkin lo
podia usar cualquier persona [...] a vece se juntaban cinco seis #rufruka en la fiesta, un
conjunto y solkin también. El que no estaba en todas las casas era el &u/trun, porque
el kultrun era de la machi y la pifilka estaba donde la machi, los kuriche y 1a machi usaba la
Ppifilka y el caballo y el cuchillo de madera, todo eso lo tenia la zachi con su conjunto
con su gente que ocupaba para la ceremonia del guillatun ... y la kaskawilla esa también
no habia mucho [...] eran de calabaza [...] también la machi tenia la gaskawilla con los
kauriche o 1a fancan” Ademas en el pasado todos los instrumentos eran confeccionados
con materiales naturales y de a poco fueron siendo reemplazados por el metal “esto
era natural [...] es el sonido de la tierra nada mas. Pero una vez que supieron hacer el
trompe, ya se cambio del arbusto al metal, asi fue pasando con todos instrumentos [se
refiere a la trutruka, el riolkin, 1a kaskawilla y el trompe] si ahora solamente el que esta
quedando netamente mapuche es el &ultrun de la machi porque eso no pueden ponerlo

de metal, es solamente de cuero y madera”®.

Cada instrumento es un idioma distinto, sirve para hablar distinto, en otros planos: los
instrumentos musicales permiten penetrar muchos idiomas diferentes, comunicarse
con distintos aspectos del universo.

22 Hernandez 2003: 27-29.
224 Ver Mercado / Galdames 1997.
25 Armando Marileo al autor, 2007.



Dentro de los patrones musicales que caracterizan a la mudsica mapuche podemos
distinguir los patrones ritmicos, que son muy precisos y acotados, y la polifonia,

que resulta del interactuar de los diferentes instrumentos, generando un complejo
polititmo mutante®. Aparte de la musica grupal, que veremos a continuacion, algunos
instrumentos capaces de “cantar’” canciones como la #rutruka, el klarin, el iolkin y el
trompe se usan de modo solista los veremos en el Cap. I11.

Molina (2006) reconoce tres patrones ritmicos basicos en la musica grupal de la
comunidad Juan de Dios Colihuinca. El zachi Juan Curaqueo los lama Puel Purrun,
Masatun y Ringtun. Bl masatun es el mas comun: el &ultrun marca el pulso, y las pifilkas 1o
acompailan o lo doblan®?’. Se usa para compattir con toda la comunidad. El pue/ purrun
(se puede traducir como “la forma en que aletean los pajaros”) se toca en la danza
Choigue Purrun, con el fultrun en el suelo con dos percutores y las pifilkas acompafiando,
la trutruka “soleando” y las mujeres cantando. También se toca al comienzo y en
algunos momentos de la ceremonia. Su funcién es la de hacer bajar a las fuerzas

del wenu mapu. El ringtun se toca en la parte central del guillatun, cuando se le esta
entregando el alimento al rewe. Es lento y en tres tiempos.

Cuando interactian los distintos instrumentos lo hacen de un modo muy caracteristico
y normado por la tradicion. Los diversos instrumentos (tambores, flautas,

trompetas, idi6fonos) tocan juntos en las ceremonias y celebraciones importantes

de la comunidad, como el gui/latun. Cada instrumentista toca independientemente

su melodia con su ritmo®*. Su aleatotiedad lo hace continuamente cambiante y
extraordinariamente complejo, al tiempo que esta basado en unidades sencillas, donde
no es necesaria una habilidad musical para integrar el conjunto. No existe el criterio

de “solista”, ni el de lucimiento personal, ni siquiera el de individualismo, ya que

la percepcion y la intencion de los musicos es sumarse a un gran conjunto que se
asemeja mas a un gran instrumento que a una gran orquesta en el sentido europeo-
occidental. Esta forma musical es muy tradicional en los Andes sur, en lo que he
llamado “polifonfa surandina”. A este panorama se superpone otro, que ocurre cuando
dos o mas comunidades concurren a un ritual. Entonces, cada comunidad opera como
una unidad independiente de las otras, sumandose sus polifonias particulares en una
polifonfa aun mas compleja, dispersa y multiple. En Bollilco (N. Imperial), en 1994, me

26 Falta un estudio especifico sobre la musica mapuche. Lo que sigue es s6lo un resumen de caracteristicas

que me parecen interesantes para entender la organologfa.

#7 Doblar el tiempo se refiere a que a cada golpe del £ultrun las pifileas tocan dos veces.

8 Esta superposicion de melodias y ritmos, conocida en occidente como heterofonia, la encontramos en
toda andinoamérica. Ver Pérez de Arce 1990 para los Andes sur, Cohen (1966) y Langevin (1990:123,124)
para Huancane, Pert; y en Colombia, ver Londofio (2000:60)
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toco ver un guillatun donde dos comunidades (Cankuralaja y Bollilco) cada una con su
grupo instrumental compuesto por &ultrun, wada, kaskabuilla, pifilka y alguna trutruka
se desplazaban por el espacio ritual sumando sus sonidos y generando un universo
sonoro de gran belleza. Este tipo de encuentros, que ocurren durante los Camaricun

o futa trawmn (teunién grande)™ duran varios dias y participan en ellos comunidades
invitadas de muchos lugares. Cada poblado tiene sus melodias, cantos y estilos propios,

su identidad sonora, tal como lo es el habla en sus variedades de dialectos y lenguas.

El estilo polifénico al que me refiero no solo es privativo de los instrumentos. En
ocasiones, cuando se juntan las voces de varias personas, se produce el mismo
fenémeno. Molina (2006) describe la participacion de las mujeres en la danza choigue
purrun del guillatrin de Lautaro, donde cantan a coro pero cada una a distinto tiempo,
altura y timbre de voz. Incluso reconocemos el mismo estilo sonoro en un ritual
funerario en que no se canta, sino que se habla. “Los cuatro oradores vierten algo de
vino en el suelo para el difunto y después beben ellos mismos un sorbo de la botella.
Enseguida, todos pronuncian sus locuciones al mismo tiempo, pero por supuesto
no al unfsono. Las invocaciones de los cuatro tienden a ser al mismo tiempo una
competencia entre ellos. Cada uno trata de impresionar tanto a los otros tres como
al auditorio alrededor con sus conocimientos rituales y su versatilidad oratoria. Acto

seguido, las cuatro mujeres realizan la ceremonia de la misma manera”>".

En su conjunto, la tradicién de la “polifonfa surandina” mapuche en comparacion
con la que existe mas al norte, es una clave para entender la génesis historica de los
patrones musicales regionales. En resumen, este panorama, que veremos con mayor
detencion al tratar las “pifilkas”, muestra un sustrato prehispanico instrumental que
se expandi6 de norte a sur difundiendo un sistema musical, adaptandose a cada una
de las preferencias locales. El mundo mapuche es, por lo tanto, el depositario de una
gran tradicién surandina, pero que ha filtrado y modificado, adaptandola a su particular
sistema social igualitario y a su singular estética sonora, provista de una variedad de
sonidos generados por instrumentos propios y unicos. En este gran horizonte, que
muy a grandes rasgos se lee como una superposicion de capas evolutivas culturales,

la tradicién mapuche se superpone a la gran tradicion fuego patagonia que sigue
existiendo mas al sur hasta principios del siglo XX.

Frente a este panorama musical aleatorio, que evita la coordinacion entre las voces,
tenemos la palabra direlin que, segin Valdivia (1581-16006) es “acordar voces”. El canto

2 Su esencia es rogativa y se diferencia del guillatun porque este es mas restringido en tiempo y asistencia de
comunidades (Kuramochi 1992: 175).
# Schindler 1998: 167.



coordinado ritmicamente se usaba para todas las fiestas sociales. L.os mapuches, al
igual que en toda tradicién andina, tienen un concepto de fiesta que incluye desde

la fiesta religiosa, lo que denominamos ritual, hasta la fiesta cotidiana. La primera
debe ser dirigida por un especialista, la segunda, en cambio, se puede producir
espontaneamente; es la fiesta social. Ademas, hay tres rituales que no necesitan de un
experto: son la celebracion guerrera, el funeral y la fiesta de fertilidad. La diferencia
sonora entre la fiesta religiosa y la cotidiana se da en su importancia especifica:
mientras en la primera podemos identificar las funciones de los eventos sonoros

con bastante precision, en la segunda (que incluye a los rituales que no necesitan de
especialistas) no podemos definir esa funcion, sino que aparece presente como un
telon de fondo, muy importante, pero inespecifico en apariencia. Comenzaremos por
revisar la fiesta social, para luego adentrarnos en el detalle de la fiesta ritual.

C1) LA FIESTA SOCIAL

La fiesta social es el resultado de una vida plena, saludable. No es raro que las
descripciones de este tipo nos lleguen del pasado, antes de la desarticulacion del
mundo mapuche.

Francisco Nufiez de Pineda, en 1629, observé la intensa vida musical que se realizaba
en torno al concepto de fiesta, la reunién social siempre acompafiada de baile, canto,
comida y bebida. Cuando se reunfan en la noche junto al fogén, junto con la comida

y los diferentes licores, nos relata las multiples ocasiones que dan para que uno de los
presentes inicie la fiesta: “coji6é un tamboril templado uno de los musicos mas diestros,
y dando principio al canto, siguieron otros muchos la tonada, y dentro de breve tiempo,
al son del instrumento y de las voces, dando saltos bailaban a su usanza las indias y
muchachas que alli estaban”'. En estas descripciones reconocemos el concepto de
unidad sonora (todos al unisono cantan una melodia), el tambor que gufa la musica y la
coreografia mediante un tafiido simple, y la indisoluble unidad de musica y baile.

LLa ocasién para hacer estas fiestas puede ser el simple estar juntos, la fiesta espontanea,
“sus plazeres y regocijos es juntarse a bever” nos dice Bibar* De ellas participd
Pineda en innumerables ocasiones: “se armé un gran baile y jovial entretenimiento en
el racho de mis compafieros |[...] a cuya causa me provocé el duefio a que siguiésemos a
nuestros compafieros y fuésemos a bailar con ellos un rato”3, “y sacaron mas cantaros

de chicha, y nos brindamos los unos a los otros con sobrada alegtia, y inmediatamente

#! Nufiez de Pineda [1673] 1873: 50.
#2 Bibar [1558] 1966: 50.
#3 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 134.
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nos fueron dando que cenar varios guisados de ave y regalos diferentes a su usanza;
acabamos de cenar, y para mayor aumento del regocijo y gusto que nos acompafiaba,
se armo luego el baile con tamboriles, flautas y otros instrumentos alegres que sin
estas circunstancias no son cumplidos los gustos”?. Esto ocurre en el fogdn, dentro
de la ruca mapuche. Cada fogén corresponde a un grupo familiar, alimentado por

la madre y su parentela, y podia haber varios fogones correspondientes a las distintas
esposas de un mismo cacique, en el interior de una gran ruca, asf como habia fogones
separados para hombres y mujeres. “Las mujeres, que estaban en diferente corro y

en divisién aparte, como mas faciles en desvanecérseles las cabezas, tenfan adentro
grande algazara y alboroto, cantando una riyéndose otras con gran jabilo y alegria.
Levantose con esto Quilalebo, que era viejo de buen humor y de buen gusto, y coji6 el
tamboril en las manos y dijo a los compafieros ‘ea! levantense todos los amigos y camaradas,
que os habemos de holgar esta noche a la venida del mensajero Mollbunante, y al buen viaje de nuestro
capitin pichi Alvaro; salgan afuera las mozas y malguenes, y quédense las viejas allé dentro’ y esto
dijo con tan buena gracia y donaire, que causo6 grande risa en los circunstantes. Estaban
algunas viejas o indias mayores, mujeres de aquellos caciques comarcanos y vecinos,
afuera del aposento, en otro fogdn (que como el rancho era capaz, habfa cuatro sitios),
y respondieron allegandose a donde estaba Quilalebo, tocando el tamboril y cantando
con otros ‘por eso seremos nosotras las primeras’. Ya se habfan levantando de sus asientos
algunas, que no eran tan pocos los que se hallaron alli aquella noche, que pasaban de
mas de cincuenta indios, y otras tantas mujeres mayores, sin la chusma de chinillas y
muchachos. Salieron del aposento la sefiora, su hija y otras diez o doce muchachonas,
de las manos asidas, cantando y bailando al son del tamboril y de las flautas; abriéronles
portillo, o hiciéronles lugat para que entrasen en medio del corro” . Destaca en
algunas referencias la independencia entre cada fogén, con musica diferente: el
resultado general, que no es descrito por Pineda, podemos imaginarlo como el tipico
sistema polimusical de la “polifonfa surandina”.

La celebraciéon con musica también se produce como descanso después de un dfa de
trabajo: “se pusieron a beber en el rancho de mi amo y a bailar, como se acostumbra
después del trabajo”**. “Aquella noche estaba dispuesto el baile y el regocijo que
acostumbran en sus cavas y en el trabajo de sus sementeras™’. A veces el trabajo es
parte de una minga, labor comunitaria que se presta a un vecino, quien por reciprocidad
esta obligado a corresponder, ademas de hacer una fiesta para los invitados: “nos
habfamos de juntar en casa de cierto cacique a hacerle sus chacras, y que por la noche

#4 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 434.
%5 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 474.
%6 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 145.



se festejaba el trabajo del dia con grandes bailes, banquetes y entretenimientos, y que
este cacique era mui regocijado y ostentativo”®®. La llegada de alguien que ha estado

ausente también da pie para una fiesta®.

Se organizan también grandes fiestas, como la que describe Nufiez de Pineda en La
Imperial, hecha en honor a ¢l mismo, por ser hijo de un conocido y valiente soldado
espafiol de alto rango, donde se congregaron “mas de cuatro mil indios, y mas de seis

mil mujeres, sin la chusma, que era grande”".

La descripcién de Nufez de Pineda de la musica del #/kantun se complementa con

la de Ovalle:*"! “El modo de cantar es todos a una, levantando la voz a un tono a
manera de canto llano, sin ninguna diferencia de bajos, tiples i contraltos i en acabando
la copla, tocan luego sus flautas i algunas trompetas [...] y luego vuelven a repetir

la copla y a tocar sus flautas, y suenan estas tanto, y cantan gritando tan alto, y son
tantos los que se juntan a estos bailes y fiestas que se hacen sentir a gran distancia”. El
romance es cantado por todo el grupo, en un coro coordinado (porque la letra debe
entenderse), pero sin preocuparse de la afinacién (en un acorde aleatorio), con pasajes
instrumentales entremedio. La alternancia coro-flautas, si bien ya no existe entre los
mapuches de este modo, se mantiene mas al norte, en los “bailes chinos”, donde el
coro coordinado (a veces en acorde aleatorio) repite la letra que va cantando el solista,
y luego las flautas inician una seccién puramente instrumental durante un rato, para
luego volver al canto. Las diferencias, sin embargo, son grandes: los “chinos” bailan
sé6lo en lo instrumental, durante el canto estan quictos; las flautas son coordinadas

y de un solo tipo, actuando como una orquesta. Entre los mapuches las flautas son
probablemente todas distintas, de diferentes tipos, lo cual significa que su modo de
tafier también lo es, al modo de la musica instrumental mapuche, que se estructura
sobre la base de la independencia entre las voces.

ILa musica y la danza son una unidad indisoluble. Existe el movimiento tanto en
el sentido del “salto” o “paso de baile” del musico, como en el desplazamiento
del grupo en una direccién, como en la procesion. Esto liga la sonoridad con el
entorno, moviéndose en él y siendo afectada por él. Hoy en dfa se baila durante el
canto del guillatun. En el pasado, se bailaba el #/kantun. Nufiez de Pineda describe
un baile circular que, cuando es muy grande, se organiza de acuerdo al grado de

#7 Nufiez de Pineda [1673] 1873:287.

8 Nuriez de Pineda [1673] 1873: 249.

9 Nuriez de Pineda [1673] 1873: 88.

0 Nuriez de Pineda [1673] 1873: 176, 200.
2! Ovalle 1969:113-114.
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participacién: en el centro estan los tambores y flautas®? y los bailarines y cantantes
mas entusiastas®”, y la dltima hilera del circulo estd destinada a “los caciques y los
indios mas graves, y también algunos solteros mocetones que llevan de las manos a
las 7lchas”. Estos mozos casaderos y chicas aprovechan estas ocasiones para encontrar
pateja®; lo que implica un baile en patejas, por lo menos en ocasiones, como lo

25, El estilo de baile es “moviéndose a

explicita Nufiez de Pineda en algunos parrafos
unos mismos tiempos, encogiendo y levantando los cuerpos al mismo son que tocan
sin descomponer los brazos, ni levantar los pies del suelo mas de los calcafos”...
“Cantan todos al son que dije, levantando y bajando a un tiempo el tono o voces

asi como los cuerpos en el baile””. “El modo de bailar es a saltos moderados,
levantandose muy poco del suelo [...] bailan todos juntos, haciendo rueda u girando
unos en pos de otros alrededor de un estandarte que tiene en medio de todos el
alférez, que eligen para esto”. Es decir, se trata de una unidad sonora en movimiento
que se coordina en base al ritmo de los tambores. El estilo es el mismo de los
picunches del Mapocho: “tafien un atambor [...] y todos asidos de las manos cantan
y bailan. Y llévanlo tan a son que suben y caen con las voces a son del atambot™".
Hste estilo perdura en los siglos siguientes: Vidaurre relata que “Entran a bailar diez
o doce personas (que es lo mas comun) las cuales no bailan todas a un tiempo, sino
con cierta armonia, bailando ya cuatro, ya seis y tal vez una. En las danzas ordinarias,
tomandose por las manos, forman un circulo en medio del cuan esta un alférez con

su estandarte o bandera alusiva a la ocasion de la fiesta, y van saltando al contorno,

#2 “Fuimos a la rueda en que estaban bailando, dando vueltas a la redonda del tamboril” (Nufiez de Pineda
[1673] 1873: 226). “Llegamos a la rueda, adonde estaban dando bueltas bailando los indios y las indias” (p.
50), “entréome en medio de los que estaban en rueda dando vueltas y bailando” (p. 134). “Me llevaron en
medio hasta el sitio adonde el son de sus alegres instrumentos bailaban y cantaban” (p. 476).

3 “Llevaron a Ancamon todos los més principales caciques al centro del concurso, donde chicos y grandes,
mujeres y hombres estaban bailando en rueda, y cojiéndole en medio, le recibieron con el romance que el
dia antecedente cantaron en su alabanza” (Nufiez de Pineda [1673] 1873: 135). “La demas gente anda a la
redonda de de los bancos por un espacio del campo, mujeres y hombres todos en hileras” (Gonzales de
Nijera cit. Acevedo 1989: 53).

24 “Por tener ocasion de hablarlas cuando tratan de casarse, que en estos convites suelen hacetlo las que
estan sin dependencia”, “y de esta suerte suelen casarse en estas fiestas y bailes, que llaman ellos giapitun”
(Nufiez de Pineda [1673] 1873: 476, 476, 289). Este caracter propicio para que se formen nuevas parejas es
otro factor que emparenta estas fiestas con el carnaval nortino.

5 “Coji6 de la mano Quilaebo, mi nuevo amigo, a su hija, que estaba entre las damas bailando, y la trajo
acompafiada con las otras a donde nosotros estabamos, y la dijo, que me cojiese de la mano y bailase
conmigo, porque ya me la tenfa dada para mujer; los demas caciques se acomodaron con la otras que venian
en su compafiia y empezaron a bailar con ellas de las manos, y a persuasiones del Quilalebo su padre y de los
demas principales ancianos, hice lo propio, habiendo antes de esto brindandonos las mozas, que es lo que
acostumbran las solteras cuando quieren que las correspondan los que no tienen mujeres, o cuando quieren
hacer alguna lisonja a los caciques viejos (Nufiez de Pineda [1673] 1873: 289).

%0 Gonzales de Nijera cit. Acevedo 1989: 53, 54.

7 Bibar [1558] 1966: 50.



bebiendo entretanto vino o chicha, que esta preparada al lado del dicho alférez.

Las mujeres bailan siempre separadas de los hombres y sélo cuando ellas se han
calentado con la bebida, suelen girar al contorno de los hombres, pero sin mezclarse
con ellos®,

Para los grandes bailes se utilizaba un
gran estrado de madera, que los espanoles
llamaban “palenque y andamio de el
baile”. Al parecer, es una construccién
permanente*’. No sabemos si palenque

y andamio son dos cosas diferentes, lo
mas probable es que fuese una estructura
destinada a asegurar la posibilidad de
bailar en un clima lluvioso que transforma

el suelo en barro. En el centro de este
palenque, o al menos de los grandes FIG 21

Grabado de Bramati | Tumagalli, 1820 (Antartica 1991).
Esta basado en el grabado publicado por el Abate Molina
en 1795, se ve la danza circular en torno al alférez; con
sido cortado e instalado alli, por medio de /4 bandera, y los jarros de chicha que describe Gomez, de

cordeles y tablones, de modo de que se Vidanrre
250

palenques para ciertas ceremonias, se
instalaba un gran arbol de canelo que habia

mantuviera en pie

Lo que sabemos sobre la apariencia y estructura de este palenque es que en ocasiones
se trata de banquetas aisladas, donde se paran los caciques, a modo de bancos: “A la
redonda del arbol tienen puestos en circulos bancos de tablones, que son los puestos
de los caciques y capitanes, y no digo asientos porque estan siempre de pie con la
perseverancia que dité”*!. En otras oportunidades se trata de plataformas elevadas
capaces de soportar un gran numero de personas, con varios escalones en los que
Pineda y sus amigos van bailando, subiendo paulatinamente de grada en grada: “y habia

2% Gémez de Vidaurre :1789: 352,

#? Como se deduce de la frase, cuando a Nufiez de Pineda lo convidan al cagiin, “que quiere decir junta

comun y alegre borrachera [] los lleva a un lugar designado, inmediato al palenque y andamio del baile”
(Nufiez de Pineda [1673] 1873: 201, 124).

#' Pineda menciona que “en medio del palenque estaba hincado o clavado un arbol de canelo mui crecido,
y porque no blandease o se hiciese pedazos al tiempo que mas necesario fuese, por ser madera vidriosa y
delicada, le tenfan liado a otros dos arboles gruesos y fornidos, de adonde pendian unas maromas gruesas,
que sus extremos llegaban a fijarse a otros postes firmes y robustos que de estribos servian a los bancos del
baile y al palenque”. Mas adelante dice que estas maromas estaban puestas “a modo de jarcias” y que de los
estribos de los andamios, pendfan las puntas de las maromas. (Nufiez de Pineda [1673] 1873: 134, 135).

»! Gonziles de Nijera cit. Acevedo 1989: 53.
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sobre ella otras cinco gradas, a distancia de tres cuartas™ poco mis o menos las unas
de las otras, hasta llegar arriba”.  Allf ponen al medio a Nuafiez de Pineda para que
todos puedan verlo, que a eso han ido “dieron vuelta conmigo los dos acdlitos que me
tenfan en medio, a todo el distrito que cojia el andamio”. Luego del romance baja las
gradas. Afuera de la estructura se ubica el resto del publico bailando y cantando®.  En
un grabado de Frezier (1717) se alcanza a divisar este estrado, al fondo.

Hstas grandes celebraciones son ocasién para vestirse con las mejores galas. Los
caciques iban vestidos con trajes de espafioles, plumas y cintillos de oro, y cada cacique

“llevaba sus collares de piedras, que tienen por preciosas”*.

“Unos traen parte de
vestidos de soldados espafioles y otros habitos de religiosos, clérigos y frailes, todo
mezclado, casullas, capas de coro y otros ornamentos de iglesias [...] otros traen puestas
capas de cuero semejantes [...] en su hechura a las de coro, cubiertas por de fuera,

unas plumas amarillas, otras de coloradas y otros verdes de los gallos y gallinas™*.
En la cabeza se ponen la masnagua, adorno hecho con una cabeza de animal de
probable significado totémico: “andan cubiertos de pieles de fieras con las cabezas

29256
)’ “es

boqui-abiertas, que caen encima de las suyas, mostrando sus grandes dientes
un hocico de zorra desollado, abierta la boca manifestando los dientes y colmillo, y

las orejas mui tiesas y levantadas para rriba, cubierta a trechos de muchas Jancas y
chaquiras de diferentes colores mui bien adornadas, que en tales festejos las tienen por
gran gala las que entran a bailar entre las demas mozas”. Luego que se la colocan a €l,
todos los que bailan alrededor, con “insignias semejantes estaban dando vueltas en el
baile, que se llegaron a mirarme mui despacio, diciendo las unas a las otras: jque bien le
esta la zorrita al capitan!”®’.

La tenacidad y aguante en las fiestas, sustentada en la continua musica de canto e
instrumentos, es uno de los rasgos que sorprende mas a los espafioles en los siglos
siguientes: “es cosa digna de consideracion que por recibir estos indios tanto gusto
y contentamiento destos bailes y cantos, se les suelen pasar dias y noches enteras
sin tomar algin reposo”*. Pineda relata como, al avanzar la fiesta “se hallaban ya

calientes algunos y otros privados de sus juicios, cantaban con desmedidas voces

»2 Aproximadamente 60 centimetros (la cuarta es la medida de la mano extendida, entre el pulgar y el
meiique).

%3 Nuriez de Pineda [1673] 1873: 202, 205.

4 Nuriez de Pineda [1673] 1873: 201.

%5 Gonzales de Nijera cit Acevedo 1989: 53.

%6 Gonzales de Nijera cit Acevedo 1989: 53.

#7 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 202, 203, 204.

8 Gonzales de Nijera cit. Acevedo 1989: 54.



los unos, otros lloraban y refifan, los mas riéndose bailaban”... durante todo el

dia siguiente, y al final del dfa “a los que solo escuchabamos las voces, los gritos y
tamboriles, nos tenfan cansados y quebradas las cabezas”, “quedaron en el sitio la
plebe y el comun, con gran ruido de voces, tamboriles, flautas y otros instrumentos,
comiendo, bebiendo, cantando y bailando sin cesar toda la noche”*”. Las fiestas
podian durar hasta ocho dias seguidos durante los cuales, al parecer, no se detenfa

la musica. L.a comida era repartida entre quienes bailaban: “y los que ayudaban al
festejo, nos llevaron de almorzar y que beber en abundancia [...] porque la fiesta

es comet, beber y bailat, cantando todo el dia y toda la noche [...] y a los demas,
aunque parados y bailando, iban repartiendo de lo propio, y mientras unos comfan
cantaban otros, y asf iban pasando las batejelas y platos de estos jéneros, que fueron
mui continuos y abundantes en el discurso de la noche, que se les pas6 en comer

y beber, cantar y bailar [...] y en medio de su ruido y algazara sacaban las mujeres
asadores de carne, de gallinas, longanizas, y abundancia de mariscos y pescado fresco,
entreverando pastelillos fritos, empanadillas, rosquillas y bufiuelos; y estos refrescos
fueron ordinarios en el discurso de la noche, con que la pasaron en continua boda,
comiendo, bebiendo y cantando, que esta deve ser la causa de no privarse el juicio
[...] las mujeres, que ahora estan enviando de cenar y de comer a todos los danzantes;
y que es verdad que no se pasaba media hora sin que fuesen enviando diferentes

manjares que comiesen, que en abundancia habia”®.

Se trata de un sistema organizado de tal modo de permitir la continuidad sonora, que
no se corte nunca el sonido, que no pare el baile. La gran intensidad sonora mantenida
durante mucho rato es un tema reiterativo en las descripciones. Al referirse a la musica
funeraria, Pineda habla de esta intensidad como parte del “honor y fausto” de la
celebracién. No olvidemos que en esa época esta intensidad sonora maxima se lograba
muy pocas veces, y con el concurso de una gran multitud: “Hacfan tan gran ruido que
patecia mas cerimonia acostumbrada que natural dolor por el difunto™".

Sin duda, Nufiez de Pineda asistio a fiestas donde los musicos y danzantes, luego de
horas de celebracién, estaban en un trance especial, un estado de conciencia alterado
por la intensidad del sonido de las flautas, el movimiento, el licor y la intensidad
emocional. “Entre toda esta gente que anda como fuera de si, ocupada en aquel su
tan agradable baile, anda gran nimero de mozas y muchachos con varios vasos llenos
de sus vinos, dando de bebet por todas las hileras a los que bailen.

»9 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 50 — 65.

%0 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 208, 286, 434, 135, 474, 476, 478.
%1 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 187.

%2 Gonzales de Nijera cit. Acevedo 1989: 53.
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C2) LA FIESTA DE LA MUERTE

El prolongado estado de guerra al que se vio abocado el pueblo mapuche se manifesto
mediante rituales especificos de los cuales tenemos poca informacion. Esta carencia

se debe a la desaparicion paulatina del estado de guerra que ocurrié desde el siglo
XVIII hasta el XIX, y ala falta de observadores imparciales que nos trasmitieran sus
impresiones. Pineda, en 1629, menciona que hay un lugar especifico para el ritual
guerrero, o lepuns, “que asf llama al lugar diputado para tales llamamientos y juntas

de guerra, que es un sitio distante y apartado del comuin concurso media legua o una
poco mas o menos™*. Ahf se celebran bailes guertreros y victorias, se hacen juntas

con comunidades vecinas y se preparan nuevos enfrentamientos. La ceremonia que
recibe mas atencion por parte de los cronistas es la que incluye el sacrificios de cautivos
de guerra, que sigue un ritual muy preciso: sientan al prisionero junto a los toquis
(insignias de piedra de los jefes), y le dan un manojo de palitos con los que va contando
los valientes de su tierra, y otro palo mayor para haga un hoyo para irlos enterrando.
Por cada uno que va nombrando, echa un palito, y por dltimo se nombra a s{ mismo.
En ese momento lo matan, con lanzas o con una porra, le cortan la cabeza y cantan
victoria “cantando unas canciones tristes que tienen para semejante propdsito”?*.
Luego de esto, corren los guerreros agitando sus lanzas, gritando y pisando
fuertemente el piso, produciendo un retumbar del suelo que aterr6 a los observadores
europeos®®.

Mucho mas desconocido (y probablemente mas escaso) es el sacrificio humano ritual.
Mayo Calvo, en 1968, recogi6 un testimonio del sacrificio de dos nifios, contado por
don Rosamel Antimilla: “mi finado padre contaba que cuando vino la gran corrida del
volean, para cortarla tuvieron que sacatle el corazén a dos cabritos, a dos nifios chicos.

icieron sacrificio. Eran nifios que no tenfan padre huichen como dicen. Esto se hizo
Hicier rificio. Eran ni tent dre buich mo dicen. Esto se hiz
por orden de dos espiritistas mujeres que venian de Pucura. Ellas sofiaban y vefan lo
que iba a venir: asi que sacrificaron a los dos nifios, les sacaron el corazén y después los
quemaron. Las dos mujeres arrodilladas rogaron y se corto el fuego”.

Del ritual funerario habitual, en cambio, tenemos mas datos. En 1629, Nufez de
Pineda relata las exequias de su amigo Inacio (sic), al que venfan los hombres dejando
cada uno una camiseta y una manta nueva, y las mujeres un cantaro de chicha. “Las
viejas dieron principio a dar tan tristes voces y alaridos rasgandose las vestiduras y
pelandose los cabellos que obligaron a que los demas las acompafidramos |[...] de esta

%63 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 96.
4 Diego de Rosales cit. Acevedo 1989: 34.
265 Ver Cap. I “Waiki”.



suerte estuvimos todo el dfa y la noche, cantando a ratos unos como motes tristes,
entre suspiros y llantos; y de cuando en cuando iban a echarse el cadaver helado y a
cantar llorando sus acostumbrados versos, sin descubrirle el rostro, que con las mantas
y camisetas nuevas que le habfan traido, le tenia cubierto” Luego las mujeres visten

al difunto con ropas nuevas, y le sacan en andas (muy pesadas, porque necesitan mas
de 50 indios) y saliendo “se levanté un ruido de voces tan extrafio, que por nunca
acostumbrado en mis oidos me causé de repente algin pavor y espanto: porque las
dolientes mujeres, la madre, hermana y muchachos lloraban sin medida y lastimados,
rasgandose las cabezas y cabellos, y los demas por cerimonia se aventajaban e estos
con suspiros, sollozos y jemidos, y todos juntos despidiendo unos ayes lastimosos,
acompafados con las lagrimas, gritos y voces de los nifios, que penetraban los montes
de tal suerte, que respondian tiernos a sus llantos”. Luego descansan un rato, y
reanudan la marcha “entonado un canto triste y lastimoso, cuyo estribillo era repetir
lorando ‘ai! ai! ail; Mi querido hijo! (Mi querido hermano! (Mi guerido amigo!. Siguen asi,
alternando cantos mientras caminan y lloros cuando se detienen, hasta que lo entierran,
hacen el brindis, cada cacique pone un cantaro pequefio a la cabecera, y su madre,

hermanos y parientes, otros alimentos”®.

Posterior a esta fecha no tenemos relatos
tan extensos de rituales funerarios, pero 5-:", w'y
los datos dispersos nos sefialan que con ‘ 2
el pasar del tiempo se van afiadiendo
instrumentos musicales a las grandes
exequias®”. El funeral que ilustra Claudio
Gay en su Atlas muestra un grupo de
latgas trutrukas®. En el velatotio de

un cacique en Pocoyan (Pitrufquén)

se inclufa un awin con cuatro caballos

269 270 FIG 22

: . Escena del entierro de cacigue Cathiji en Guaneque, mayo de
menciona el ashunellkawellun, que consiste 1835, Al centro el ataiid alrededor los honbres y en el suelo
en dos jinetes cuyos caballos llevan las mujeres, probablemente llorando, junto a los alimentos y
Jarros de chichay al otro costado tres trutrukay defrds se divisan
los soldados chilenos y el awin alrededor (Gay [1854] 1990)

con campanas™”’. También, Augusta

campanillas y cascabeles al cuello, que
transitan al tranco o al galope desde el
cadaver hasta unos ochenta metros mas o
menos, pot cuatro veces.

% Nufiez de Pineda [1673] 1873: 187 - 192.

*7 Schindler 1998: 167.

25 Gay [1854] 1990: grabado “Escena del entierro de cacique Cathiji en Guaneque, mayo de 1835”.
291981 Duhalde y Jelves, cit. Schindler 1998: 172.

0 Augusta 1934:236.
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C3) LA FIESTA DE FERTILIDAD

Hay dos menciones antiguas de danzas que tienen por comin el ocupar el gran foye

al centro del palenque. La primera es de Pineda, quien asistié a un ritual de fertilidad;
después del baile de los caciques “se dio principio al hueyelpurun, que quiere decir

‘baile deshonesto’ [...] salieron diez o doce mocetones desnudos y en carnes, tiznados
con carbén y barro hasta los rostros. [...] Estos danzantes ridiculos trafan cefidas a

la cintura unas tripas de caballos bien llenas de lana, y mas de tres o cuatro varas a
modo de cola, colgando, tendidas por el suelo: entraban y salfan por una y otra parte,
bailando al son de los tamboriles, dando coladas a las indias, chinas y muchachos, que
se andaban tras ellos haciéndoles burlas y riyéndose de su desnudez y desvergiienza.
Después de haber andado de la suerte referida por entre todo el concurso de hombres
y mujeres, subieron por las maromas [las cuerdas que sostienen al foye] por las cuales
subfan a lo alto y volvian a bajar, y otras veces se paraban sobre los estribos de los
andamios, de los cuales pendian las puntas de las maromas, y se ataban en las partes
vergonzosas un hilo de lana de un dedo de grueso, de adonde les tiraban las mujeres y
muchachos, bailando los unos y los otros al son de sus instrumentos. Y esta es la fiesta
mids solemne que entre estos barbaros se acostumbre”?. No existe otro testimonio de
esta fiesta.

El otro testimonio que incluye al fgye como centro del palenque corresponde a
Gonzales de Najera. En las ramas del foye se colocaban las cabezas de los espafioles
muertos en batalla, mirando hacia afuera del arbol. “De las ramas donde estin las
cabezas bajan unas cuerdas de lana de diferentes colores, que cada una viene a tener
en la mano un cacique de los que estan a la redonda del arbol, puestos de pies sobre
los bancos como dije” y mientras van bailando “al mismo tiempo van también tirando
los caciques las cuerdas de lana desde sus bancos do estan los pies, de manera que al
compis del general movimiento y modo de su comun baile, hacen también menar o

bailar las ramas con las cabezas que estan en ellas”’

Hs posible que la relacién entre ambas celebraciones, que unen la danza con el tirar
de cordeles que penden del gran arbol de canelo ceremonial, tengan en comin el
elemento generador, la fertilidad de la sexualidad y de la regeneracion guerrera.

#' Nuriez de Pineda [1673] 1873: 134, 135.
72 Gonzales de Nijera cit. Acevedo 1989: 53.



C4) EL MACHITUN: EL SONIDO QUE SANA

En el ambito ritual se establecen reglas precisas que son dirigidas por alguien que

sabe. El ritual esta destinado a establecer un equilibrio entre las distintas partes del
cosmos, lo que supone un compromiso de enormes consecuencias que debe ser regido
por las normas y procedimientos correctos. En el ritual colectivo, que veremos luego,
participan varios especialistas. El machitin, ritual de curacion, esta a cargo del machi.

Bl machi es un especialista en el canto. Cada machi es distinto en sus propiedades,
habilidades y formas de expresiéon. Como todo chaman, el machi trabaja con el

arte, es una artista que se expresa a través de la musica, sus rituales son complejas
performances donde se integran el teatro, los olores, los colores, y distintas sensaciones
en torno a una finalidad especifica. Como todo artista, su accién es tnica, pero los
mapuches reconocen tipos de 7achi segun sea su forma de recibir el poder, y de
acuerdo con su forma de aplicarlo. Como especialista en el trance y en la comunicacién
con el mundo espiritual, fue desde un comienzo descrito por los espafioles, como

una discipula del demonio, luego como una
embaucadora de incautos, y luego como una
enferma mental. Recién a finales del siglo XX se
comenzo a entender su papel dentro de la tradicion
del chamanismo, la mas antigua tradicién espiritual
y medicinal que ha conocido la humanidad. El
nombre “mache” aparece ya en el relato de Nufiez de

Pineda (1629).

Una de las razones que ha influido fuertemente

en el rechazo de la sociedad dominante hacia el
machi es la existencia de una forma de travestismo
en sus funciones. Existen machi hombres que se
visten de mujer para ejercer, lo cual es visto como
un pecado, una abominacién por una parte de la
sociedad no-mapuche. En su relato de 1629, Nufiez
de Pineda narra que el wachi “andaba sin calzones,
que este era de los que [...] se llaman Jweyes |...] por FIG 23

acomodarse al oficio de mujeres [...] trafa en lugar Machi Isabel Huaiguil tocands kultrun con
de calzones un puno, que es una mantichuela que kaskawilla frente a su rewe. Comunidad
traen por delante de la cintura para abajo, al modo Pelewe (Gonzales 1982).

de las indias, y unas camisetas largas encima: trafa
el cabello largo, siendo asi que todos los demas
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andan tresados (trensados)”””. En un dramatico relato actual, Bacigalupo™ nos relata
la historia de machi Marta, de sexo masculino, pero que hace las labores y viste como
una mujer mapuche, e incluso convive con un hombre. En 1995 Marta fue acusada de
homicidio por envenenamiento y llevada a la carcel de hombres de Nueva Imperial. A
pesar de que después fue absuelta, los periodistas descubrieron su homosexualidad e
hicieron noticia, a rafz de lo cual Miguel, su pareja, la dejo, se robo sus joyas y luego la
comunidad quemo su casa, su &ulfrun y su rewe. Actualmente, gracias a Bacigalupo®”,
sabemos que, aparte de los casos de homosexuales, que son tan frecuentes como en
toda sociedad, el travestismo titual del 7achi obedece a otras causas. No se refiere a su
sexo, sino a su categorfa de esposa del espiritu. Periédicamente renueva su matrimonio
ritual a través del ngeykurewen (ngeykun = balanceo del machi entre las ramas atadas al
rewe; kurewen = pareja). Asi como el machi se “vuelve” mujer joven y vieja, para curar

y reintegrar sus pacientes, también se “vuelve” hombre joven y viejo para exorcizar
enfermedades, malos pensamientos y sufrimientos de sus pacientes, y se transforma en
guerreros montados y maestros de espiritus animales que viajan a otros mundos.

Segtin como fueron iniciados, los 7achi son del agua, de la tierra, del aire o del fuego,

276

y cada una tiene su forma de entrar en trance®’. Los mwachi de trueno reciben las

poderosas lican-cura, “piedras del cielo” que usan para atraer a los espititus benignos®”.

De acuerdo con su forma de aplicar su arte se reconocen los zzachi positivos y los
negativos, o kalku. Los primeros se conocen como zachi de la luna, machi de Dios, o
machi del cielo. LLos kalku se conocen como los especialistas de la brujerfa y hechicerfa.
Casi todos los zachi han sido sospechosas de ser galkn en algin momento, ya sea por
envidias, enemistades u otro factor”®. En realidad, dentro de la cosmogonia mapuche,
el kalkn y la brujetia son necesatios para mantener el equilibtio entre el bien y el mal*”.
“Han ido desapareciendo todos los espiritus malos, y a lo mejor también que por eso
las machi ya no hay. ¢(No ve que las machis estaban para mejorar? Y a veces también

23280

hacfan el mal, segin”**. LLa imagen del &alkx como un ser demoniaco y negativo es

3 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 361.

4 Bacigalupo 2001: 182 a 201.

5 Bacigalupo 2002: 07; 2004b: 3, 5; 1996a:83.

716 Lienlaf 2002.

7 Kuramochi 1992: 67.

78 Ver Cap. I “Kultrun”.

" 8i no hubiera sospechosos de brujeria, este sistema se derrumbaria y darfa lugar a otro como el
cristianismo, que es unilineal. Uno de los pilates de la prictica del &a/kn es la venganza ritual (propia del
chamanismo), que consiste en encontrar al culpable de un mal (enfermedad, muerte, mala suerte) y enviar
de vuelta un mal semejante, lo que produce una interminable circulacién de ataques magicos. La venganza
ritual es una practica tradicional, mientras que el perdén es un concepto introducido por el cristianismo
(Bacigalupo 2001: 35, 203, 224).

280 Armando Marileo al autor, 2007.



moderna: en el pasado los &alku trajeron gran poder durante la guerra. Eran, como
los machi, especialistas en trance, pero hacfan uso de las diferentes plantas visionarias
con sus propiedades especificas, conocimiento que se ha perdido. Los £alkx son

muy diferentes a los #achz: algunos dicen que poseen una piedra blanca en forma de
corazén con brazos, piernas, ojos y boca que se alimenta con sangre de animales, o un
par de serpientes pequefias (un macho y una hembra) blancas, guardadas en cantaros
especiales y alimentadas con leche y sangre®!. Sus rituales deben haber sido muy
distintos a los del achi, pero nada sabemos de eso.

La tradicién del machi parece haber cambiado muy poco en lo esencial desde que
tenemos noticia de sus funciones. Nufiez de Pineda, en 1629*, nos entrega el primer
relato presencial de un wachi en un ritual de curacion: “a este hechicero mache (que

asf llaman a estos curanderos) [...] parecia Lucifer en sus facciones, talle y traje [...] las
ufias tenfa tan disformes, que parecian cucharas; fefsimo de rostro, y en el un ojo una
nube que le comprehendia todo: mui pequefio de cuerpo, algo espaldudo, y rengo de
una pierna, que solo mirarle causaba horror y espanto”. Si obviamos el sectarismo

y fanatismo de Nufez de Pineda, que trastoca todo en una hechicerfa demonfaca,
podemos entrever un zachi muy parecido a los actuales.

Hoy en dia, el machi instruye a los aprendices en su casa, compartiendo con ellos la
practica de su oficio. Hay casos especiales, como el de #achi Pamela, que se inicid
repentinamente con un rayo durante el terremoto de 1960 y fue poseida por un espiritu
de mach?®. Normalmente la persona tiene sueflos premonitotios que la preparan

para aceptar su futura condicién de wachi, y es frecuente que pase por el wachi kutran,
una enfermedad especial enviada por su espiritu protector para presionarla a tomar

la decision de someterse al entrenamiento. También se le llama perrimontu: ““se le dice
eso cuando uno toma una enfermedad de repente en el campo [...] entonces cuando

la va a mejorar una machi, la machi le dice que Dios hizo eso para que se enfermara,
pero ella se podria mejorar muy bien, pero tendrfa que servirle a Dios siendo una

machi para mejorar a otros enfermos. Es como un llamado”?*. Los suefios también
son importantes. El suefio del machi incluye la presentacion del &ultrun y otros objetos
de poder y la aceptacién de los espiritus. En el suefio de machi Marta se vio vestida de
blanco: “Me regalaron un hermoso caballo café. ‘Con éste irds a todas partes’, dijeron.
Entonces dos hombres buenos mozos me tiraron al cielo con dos grandes cadenas, y
en el medio del cielo habfa un lago que tenfa fuego. Antes de entrar a la casa de Dios,

21 Lienlaf 2006: 7.

%2 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 159.
3 Bacigalupo 2001: 139.

284 Armando Marileo al autor, 2007.
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dos virgenes vestidas de blanco me examinaron completamente: mis ufias, mi lengua,
mis pies. Luego dijeron: %i no has cometido ningiin pecado. Sube a la casa de Dios’. Exa un
mundo chiquito. Dios estaba sentado a una mesa larga barnizada rodeado de machi
buenas y malas. Era un hombre viejo con barba. Luego fui a un cuarto chiquito y ahi

me enseflaron todo, igual que una colegiala™®.

Cuando un machi con experiencia instruye nuevos wachi se forma un nexo entre ellos
que comparte simbolos, conceptos espirituales y estilos musicales. Se forman asi
diferentes “escuelas” integradas por la maestra y sus discipulas. Musicalmente, van
produciendo un estilo propio por medio de sus versiones. En los rituales se apoyan
sonoramente: de lo contrario la manera de tocar el £u#ltrun y de rezar no coinciden®.
Hs habitual que entren jovenes al estudio: wachi Marfa Cecilia comenzé a los 17 afos
con sachi Javiera, quien la cur6 durante un afio de su machi kutran.

La estructura conceptual del mundo que maneja el 7achi esta organizada en torno

al principio de familia (Padre / Madre / Hijo / Hija). En un estudio que hizo
Bacigalupo®” del simbolismo que utiliza Machi Francisca en el ritual vemos que ella
establece cinco criterios: uno es el principio de familia en Ngzinechen; el segundo es el
principio de integracion kziew (totalidad de significado), Fiita Newen (gran poder) y
“junta”, donde sabor, olor, color y movimiento se funden en el mensaje; el tercero es el
principio de corte, muerte #alon 'y “contra” que mata, derrota, extirpa lo antagonista a
la unidad; el cuarto es el principio de balance, reku/ (apoyo en el peso contrario), donde
viejo/joven, hombre/mujer se equilibran; y el quinto es el principio de redundancia,
“repite con otro”, donde diferentes sentidos y medios repiten el mismo mensaje, que
es una forma de reducir a la unidad. Ademas, considera importantes tres pares de
simbolos complementarios: el metawe (jarro)/ mudai (chicha); la kaskawilla/ trutruka y

el copibue/ llankalawen (una planta silvestre) y también utiliza pares de opuestos para
lograr la unidad a través de la sinestesia (unidad de sentidos); sonidos y movimientos
masculinos fuertes, duros, verticales y rojos, y sonidos y movimientos femeninos
suaves, redondos, y azules. Su rewe (re = puro; bue = lugar) combina el laurel
(femenino) con la verticalidad, el foye y el coligiie (masculino)®®.

En el detalle, cada machi posee una diferente concepcién del mundo simbdlico, pero

%5 Bacigalupo; 2001: 182 a 201.

%6 Bacigalupo (2001) relata varias historias de machi, sus escuelas, con sus caracteristicas. Describe, también,
casos de machi que han rechazado el llamado y de machi que han renunciado a su calidad de tal. Estos casos
son mds bien excepcionales, pero sirven de referencia para el complejo mundo en que se desenvuelve esta
profesién en la actualidad.

#7 Bacigalupo 1997: 36, 37.

%5 Bacigalupo 1997: 30.



siempre se mantienen critetios basicos, como el de diferenciar elementos integradores,
femeninos (la curacion, el masaje, la oracion, el canto, el chupar la enfermedad y el
tamborileo suave) de elementos disgregadores, masculinos (uso de armas, tamborileo
fuerte, gritos de guerra, olores y gustos fuertes, hacer operaciones, extirpar “mal

tirado” (dardos mégicos)*®. Pero incluso en esto existe la excepcion o la ambivalencia,
como en el caso del &ultrun, que siendo el principal elemento presente en todos los

rituales, debe adoptar un papel integrador o exorcizante segn el contexto.

En general, todos los elementos simbdlicos y los movimientos del ritual estan
organizados en grupos de a cuatro, aunque la nocién catdlica de los doce apdstoles ha
sido incorporada también®”. Todo este caudal de informacion es traspasado de maestra
a discipula. Las exigencias no vienen de la maestra, sino de su espiritu, con quien

paulatinamente se van familiarizando™"

. Los espiritus exigen a los machi dedicacion
exclusiva, no casarse, evitar la tecnologifa moderna, hablar exclusivamente en
mapudungun, no tomar, bailar, socializar ni vestirse en forma no tradicional y la castigan
con enfermedades si no cumple sus deberes, si habla pablicamente por la radio, si es
filmada o fotografiada™?. Machi Astorga™’ explica: “nosotros no estamos asi no mas

en la tierra, nos rige un espiritu mas grande. Por eso hacemos ngillaiimawnn y usamos el
ralz, el kultrun, el kashkawilla. El rebue es lo mas importante que tiene el zachi, junto con

su kultrun, porque son su alimento, le dan fuerza”.

En el pasado, la formacion de wachi (llamada también buecubeyes) era mucho mas severa.
Los maestros de zachi eran un tipo sacerdotal especial “que vivian en las cuevas de las
montafias, fuesen los preferidos para la ensefianza, porque en las soledades y ante la
ermitafa figura del indio iniciado, encontraban mas solemnes y misteriosas las absurdas
mistificaciones”’. A Nuiiez de Pineda le cuenta el cacique Quilacbo que “Se llamaban
renis, como entre vosotros los sacerdotes: estos andaban vestidos de unas mantas

¥ Bacigalupo 1994c: 11.

20 Bacigalupo; 2001: 83; 1994c: Nota 11.

#! El principal conocimiento que adquiere la machi es el de sus espiritus ayudantes. Fray Sigisfredo de
Fraunhausl, capuchino de las misiones chilenas, recogié algunos nombres: mallodomo mujer que tiene su cara
tefiida con mallo; llanueimadomo, tal vez la mujer curada con remedio; /ulul huentru tal vez hombre ruidoso
(Alvarado1988: 169).

#2 Bacigalupo 1994c: 11. Estas restricciones no son absolutas. Bacigalupo (2001: 182 a 201) nos cuenta que
machi Marta guarda su radio-grabadora y sus cintas de rancheras mexicanas, y una guitarra que su padre le
regal6 junto a su &ultrun y otros instrumentos rituales. Yo tuve una triste confirmacion de estas restricciones
cuando, tiempo después de filmado el video “Machi Eugenia”, y a pesar del ritual especifico que ella hizo
pidiendo perdén y permiso por lo mismo, enfermé, murié su caballo y le sucedieron varias desgracias.

3 Astorga 2002: 52, 53.

2% Ferrer, también lo menciona Rosales, ambos cit. Gusinde 1917: 99, 101.
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largas, con los cabellos largos, y los que no los tenfan, los trafan postizos de cochayuyo

o de otros jéneros para diferenciarse de los demas indios naturales: estos acostumbran

estar separados del concurso de las jentes, y por tiempos no ser comunicados, y en

diversas montanas divididos, adonde tenfan una cuevas lobregas en que consultaban

al Pillin”*>. Los caciques mandaban a sus hijos a estudiar con estos maestros, y segin
. . v e cu .

Rosales, les ensefiaban ““a ser hechiceros y médicos, que curan por arte del diablo,

y a hablar en publico y a aprender el arte de la retérica para hacer parlamentos y

exhortaciones en la guerra y en la paz y para esto tienen sus maestros y su modo de

colegios, donde los hechiceros los tienen recogidos y sin ver el sol en sus cuevas y

lugares ocultos, donde hablan con el diablo y les enseflan a hacer cosas aparentes

que admiran a los que las ven, porque en el arte magica ponen todo su cuidado, y

su grandeza y estimacion esta en hacer cosas que admiren a los demas, y en eso se

muestra el que es més sabio y ha salido mas aprovechado de los estudios”*".

El estudio inclufa la especializacion en el canto, que es la herramienta esencial de

su profesion, y ademas en ampivoe (yerbas e invocaciones), ramituvoe (localizacion del
causante de la enfermedad o brujetia), cupmvoe ?” (autopsia), pelonten (adivinacion), kalku
(brujetia) y gutarn (citugia y compostura de huesos)*®, que durante la guerra cobré gran
importancia.

Hasta inicios del siglo XX, la ceremonia machiluwiin (ritual de iniciacion) inclufa una
serie de actos rituales enfocados a otorgar poderes especiales al cuerpo del #zachi: Eliseo
Manquipillan, del lago Calafquén, le cuenta a Mayo Calvo (1968) que en su ceremonia
de iniciacién, en 1930, “me ‘cultivaron’ por las orejas, se las soban y se la soplan [...]
después con un cuchillo me partieron la lengua [...]| no me dolié nd” —y muestra su
lengua que tiene un pequeno tajo al medio- “yo estuve cuatro dfas sin comer y no tuve
hambre y desde ese dia que fui zachi, se me soltaron los oidos, los ojos y la lengua”.
El corte de la lengua se practicaba en siglos antetiores, como cuenta Rosales®”. En
una ceremonia publica, el neéfito bebia los brebajes que le presentaba su preceptor
“con que entra el demonio en ellos” (es decir, entran en trance inducido por plantas
visionarias), “y luego les da sus propios ojos y su lengua, sacandose aparentemente

los ojos y cortandose la lengua y sacandoles a ellos los ojos y cortandoles las lenguas.

% Nufiez de Pineda [1673] 1873: 361, 362.

#¢ Rosales cit. Gusinde 1917: 99. La iniciacién de chamanes en cuevas, sin ver el sol por meses y afios, la
practicaban los £gg#i de la Sierra de Santa Marta (Colombia, ver R. Dolmatoff 1991).

7O eupove (Molina), del verbo eupdn = anatomizar. Abrian los cadéveres para hacer el diagndstico post mortem
de la enfermedad (Gusinde 1917: 105).

8 Bacigalupo 2000: 05, 13. Gutaru, gutarcin = concertar o alifiar huesos quebrados o amarrar apretando
(Febrés 1764: 502).

*? Cit. Gusinde 1917: 99.



Hacen que todos juzguen que ha trocado con ellos ojos y lengua para que con sus ojos
vean al demonio y con su lengua le hablen” y luego hacen otras pruebas chamanicas,
como meterse una estaca aguda por el vientre y sacarla por el espinazo, sin que
(ininteligible) haya dolor ni quede sefial™. Y asi, con éstas y otras apatiencias quedan
graduados de hechiceros y ordenados de sacerdotes del demonio”. Bacigalupo™
relata el ritual machiluwiin de Marfa Cecilia, al que asiste la maestra y dos iniciadas, cada
una con su &ultrun 'y sus ayudantes (un dungumachif, dos yegiilfe, cuatro iankan y cuatro
afafanfe). Marfa Cecilia, usa un pafuelo azul, un collar de opzwe y hojas de lankalawen,
su pesado #rapelakucha de plata y su nuevo &ultrun, con cuatro soles rojos pintados. En
un momento del ritual las tres cantan y tocan al mismo tiempo, creando una cacofonia
de rezos, golpes de kultrun, flautas y golpes de coligie. Cada dungumachife conversa con
su machi, tratando de entender, a pesar de los sonidos simultaneos, para memorizatlos y
poder repetirselos luego.

Aparte del machiluwun, el machi debe efectuar periédicamente el ngezkurrewen (fiesta de
renuevo del rewe), practicar diversos rituales de diagndstico y curacion, como el willentun
(donde se miran muestras de orina), pewuntun (se observan ropas usadas) y saahatun
(mientras se hace una curacion), wachitun (curacion) y guillatun (rogativa colectiva).
También ejecuta rituales donde no es necesario entrar en estado de trance, como el
ulutun (para enfermedades espirituales menores, suerte y amor, sahumerio) y azulpiilliin
(ritual de muerte). Ademas, conoce y puede participar en el ritual de cuento de fabulas
y mitos (eper), discusion de suefios (pewma) y visiones (perimontun)®”. También hay
otros rituales mas especificos, como el mtremloncon, una ceremonia especial que hacen
en Malleco, cuando a el machi se le debilita su espiritu. Generalmente sucede cuando ha

suftido alguna desgracia™.

El poder de la voz es el elemento central del dominio del 7zachz. Ella es la especialista
en el canto y la musica en un contexto muy amplio que podemos llamar performance
chamiénica™, la que, a pesar de la secuencia de fases identificables, se caracteriza

por su amplia improvisacién. Cada performance es un desarrollo unico, con el sello
del chaman que lo ejecuta. Tal como lo refiere un chaman Tuva (Siberia), en ese
devenir inmediato “no hay reglas [...] es la naturaleza de la persona misma. Y no de

" Identica prueba, con una flecha, era realizada entre los chamanes selk’nam de Tierra del Fuego (Gusinde
1931, Chapmann 1972).

" Bacigalupo 1994a; 1994b; 2004c; 2001.

% Bacigalupo 1997: 05.

3% Juan Nanculef al autor, 1996.

% La descripcion de “performance” como en la musica o teatro occidental es diferente en el chaman, porque
ellos no se dirigen a la audiencia, lo cual es evidente cuando varios chamanes tocan juntos sin coordinacién
(Hodgkinson 2005), y el efecto sicolégico que producen en quienes los escuchan, que es fundamental para el
buen resultado del ritual, es consecuencia de su evolucién interna, y no un fin en si mismo, como en el artista
occidental.
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una persona ordinaria, un chaman no es una persona ordinaria. L.a forma del ritual
depende de la persona que lo desarrolla™®. El objetivo de esta accién es lograr el

estado de trance®®

, obtenido a través de la musica. Obtener ese estado es el resultado
del entrenamiento del chamén. El trance siempre se obtiene a través de la musica™”.
Bl machi se especializa en el uso del &ultrun para lograr entrar en este estado, el que
requiere de un gran esfuerzo. Cuando se acerca al momento del trance cuenta con

el apoyo de sus ayudantes, los cuatro 7iankan, que tocan pifilkas, acrecentando su
intensidad y tocando al lado de las orejas del wachz, creando una masa sonora de
enorme intensidad; los cuatro afafanfe, que golpean olin (coligiie) con fuerza encima
suyo; y del resto de la concurrencia, que la alienta con su zewen a través de gritos y
frases de apoyo vy, si hay otros machi presentes en la ceremonia, afiaden sus golpes de
kultrun en ritmos independientes, con sus cantos y sus respectivos ayudantes tocando
pifilkas y dando golpes de coligue creando un panorama cacofénico de gran energfa y
densidad. Ademas, el machi cuenta con la ayuda de las dos yegiilfe, mujeres que preparan
el kultrun para que esté templado con la piel tensa al calor del fuego, con su mejor
sonido antes de la ceremonia, y el dungumachife, quien la ayuda a trasmitir el contenido
del trance. Entre los lafkenche de Cafiete, la costumbre es que el zachi nombre a su
kuriche. “Lo tiene para siempre, porque ella tiene su fiesta, los &uriche siempre tienen
que estar. Son jévenes, 17 a 25 afos, muy despiertos, muy astutos. Si oyen “kuriche!”
y saltan los caballos y parten de galopita [andan con un caballito de madera, atados a
la cintura, y con ollon (mascara)] y se van a presentar adonde escucharon la voz que
lo solicita, y enseguida uno se queda conversando con quien lo necesita y el otro va a
dar una vueltita por presencia, nada mas. Ademas tiene a la Nancan, una nifia de 17 a
20 afios, que también es muy agil la nifia para ayudarle en cualesquier cosa que la wachi

necesite y ella es la que anda con la kaskawilla. .. la ayuda a calentar el &ultrun’®.

Los efectos que provoca el universo sonoro del ritual afectan tanto al #achi como a los
participantes, y crea una atmoésfera que impregna todo el tiempo ritual. Alfredo Molina
(2006) nos cuenta su personal experiencia durante una ceremonia de renovacion de
vestimenta del rewe: “me fui a recostar a mi carpa, como a las cuatro de la mafiana:
escucho el sonido de los &zxltrunes, muy pastosos y fuertes [...] estaba todo oscuro. La

¥ Hodgkinson 2005
3 Los mapuche a veces dicen “la machi entré en transito”.

7 En todos los casos de chamanismo conocido, usen o no plantas visionatias, la musica es el eje central
para la obtencion del trance. Hay muchos casos en los que el trance se logra sélo a través del canto, sin
ayuda de instrumentos musicales, como ocurtia con los pueblos fuego-patagonicos (selk’nam, yamana,
kawéskar). Muy excepcionalmente, para ayudarse a provocar kuymin, algunas machi ingieren plantas
sicotrépicas o toma un sorbo de agua con hojas de foye y raspaduras de cuchillo (Bacigalupo 2002: 07).
3% Armando Marileo al autor, 2007.



noche estaba congelada [...] estaba en un estado durmiendo y despierto a la vez [...] por
primera vez en mi vida, escuché al gran Kultrun. Lo senti como un animal vivo, lejano
y no amistoso. Era un animal que venia de muchas vidas anteriores. Sent{ que en esas
tierras estaban los antiguos ancestros indigenas, volando por el lugar. En ese momento
el miedo me ataco, sent{ mucho miedo, realmente sentf a un grupo de indigenas
haciendo un ritual del cual yo no pertenecia. Senti que los espiritus eran de un pasado
mitico ancestral muy lejano a mi, y los sonidos eran realmente sorprendentes. Los
espiritus estaban en mi carpa y en todos lados. En ese momento senti el peso de
meterse a estudiar a la cultura Mapuche, y de ver en el verdadero mundo en que me
estaba metiendo. Esa noche en la carpa dudé en seguir estudiando la cultura Mapuche,
en especial el estudio del Kultrun”.

En realidad, la musica de trance mapuche es el eje sobre el cual se teje todo el universo
sonoro mapuche. Su ejercicio depende de una especializacion que dura afos en torno
al uso de la voz y a la ejecucion del &ultrun. Los otros instrumentos se aprenden
informalmente. Si bien es cierto que este es dominio exclusivo del #achi, su musica es
el referente maximo en esta cultura, y por lo tanto sirve de modelo para toda la otra
musica, los otros instrumentos.

La técnica del trance del zachi depende del manejo del &ultrun. Mediante este
instrumento entra en distintos tipos de &#ymin (trance) aparte de los perimontun
(visiones). Durante el longkoluupan, la cabeza del machi es montada por un espiritu,
que habla a través de ella’. “Cuando el machi entra en trance, es decir, cuando deja
de ser €l, ahf la musica se expresa a través del canto musical [...] el que esta hablando
7310 El machi desapatece, deja paso

al espiritu, no recuerda nada. “Cuando entra en trance, ella no se acuerda nada de

es el espiritu, eso sale sonando como un canto

nada de ella, pero esta concentrada solamente que Dios la tiene asf hipnotizada, pero

conversando con EL Ahf toda la gente no habla ninguna cosa (durante el guillatun)"".

En cambio durante e £onpapiillii ", que ocutrre al final del datun (ritual de sanacién
complejo), cuando el espiritu se une al zachi para dar el diagnéstico, los machi 1o
recuerdan vividamente y lo cuentan frecuentemente. Durante el &ximi hacen viajes

a otros mundos para consultar a los espiritus ancestrales, espiritus de la naturaleza,
antiguos machi, Ngiinechen, u otras deidades para lograr mayor conocimiento o rescatar
almas perdidas en otros mundos. En este viaje se corre el riesgo de ser capturada por

espiritus maléficos y se requiere habilidad en manejar el caballo espiritual.

3 Bacigalupo 1994c: 10, 12, 13; Bacigalupo; 2001: 25.

" Don Carlos Huencho a Molina 2006: 136.

311 Armando Marileo al autor, 2007.

12 “E] espiritu que entra y estd aqui”, de koniin = entrar, pa = estar, y pillii = espiritu; o bien “el espiritu que
adivina” de &onen = adivinar, pa = estar, y pilli = espiritu; o simplemente “con el espiritu”.
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En ocasiones, el zachi puede caer en trance por un terremoto. “Cuando hay un
temblor, donde hay wachi, 1a machi al tiro entra en trance, sin que nadie la ayude,
solamente con el zumbido ese ella entra en trance al tiro. Y tiene que estar el duefio
de la machi o cualquier persona que haya, tiene que irle a buscar el &ultrun al tiro,
inmediatamente el &x/trun, porque ella puede ser en la noche que esta acostada, pega
salto abajo al tiro de la cama y empieza a gritar y eso se llama &zimin. Y ahi hay que
levarle el kultrun al tiro, sino se enferma porque la pillaron descuidada. Entonces si
no le llevan el &ultrun al tiro, ella se enferma, pero si le llevan el &ultrun al tiro, ella se
defiende™".

Durante el #/utun para tratar
enfermedades espirituales menores, el
machi no entra en kuymin, y puede usar
otros instrumentos. zachi Pamela usa
la wada, machi Rocio usa la kaskawilla y
machi Ana usa el kultrun. Al hacer ulutun
a otra machi, siempre usan el &ultrun
porque si no los fileu (espiritus) de
cualquiera de las dos se pueden sentir
ofendidos®™.

FIG 24

. . Para los rituales de cierta importancia
Durante el canto, la machi cierra los ojos para una mayor

concentracion.  Durante los rituales de trance, es frecuente que
se cologue el pariuelo sobre los ojos para ayndar a este efecto. se produc1ré el encuentro con el wenu

Del video “Machi Engenia” (Sorli/ Laredo 1993). mapn, los espititus tutelares y benéﬁcos,
y para esto es necesario “limpiar” ese

es necesario definir el espacio donde

lugar de los espiritus y fuerzas negativas del #unche mapn. Para logratlo se recurre

al awui, que consiste en un circulo magico de sonido en movimiento, que define los
bordes del espacio sagrado, relegando las fuerzas del mal al exterior. Si bien el awui se
define como las vueltas a caballo alrededor del campo del gui/latun en sentido opuesto a

las manillas del reloj’"®

, el principio enunciado se presenta del mismo modo en rituales
menores, como el zachitun u otros. Integra a todos los participantes, que portan armas,
palos y cuchillos con los cuales se produce el mayor ruido posible, aumentado por los

gritos. En el pasado se efectuaba durante los rituales de guerra, ya descritos, en los que
corrian los guerreros arrastrando sus lanzas, o entrechocandolas y gritando, dando

vueltas alrededor del sitio del ritual.

315 Armando Marileo al autor, 2007.
4 Bacigalupo 2001: 68, 87, 88, 89.



Bl machitun (ritual de curacién), segun la naturaleza del mal que se intente curar
puede ser una sesion corta o larga, incluso de varios dfas. Un buen ejemplo es el que
316

describe Bacigalupo’'® para una curaciéon que hace la wachi Ana a otra machi, Pamela.

El ritual se divide en tres partes, separados por silencios mientras se calienta el &u/trun
de Ana (para templar la membrana y que suene bien). La primera con kaskawilla y
kultrun, suave, con un ritmo metrumtun, mientras Ana convoca a los espiritus y narra

su historia de iniciacion. En la segunda, con un pafiuelo sobre el rostro, acelera el
ritmo para entrar en £zymi, ayudada por seis jévenes que entrechocan &o/u sobre su
cabeza y gritan “jYa ya ya ya!’. Cuando entra en &zjymi, se levanta y comienza a recorrer
la casa tocando el &ultrun fuerte sobre su cabeza y dando gritos de guerra que son
respondidos por los participantes mienras golpean las paredes con palos, cuchillos,
hachas y horquillas para matar el mal. Luego, en la tercera parte, vuelve junto a Pamela,
cantando suavemente mientras le hace masajes con hierbas y su sobrina toca el &ultrun.

Machi Eugenia, en una oracién que dura 15 minutos®” es un buen ejemplo pata ver

el arte de la zachi. I.uego de una corta introduccion (medio minuto) con &ultrun 'y
kaskawilla inicia un canto en ritmo rapido y parejo (sin acentuar los golpes) que dura
alrededor de cinco minutos, el que va cortando cada medio minuto mas o menos con
golpes fuertes del &ultrun, y que van creciendo en intensidad hasta que el dltimo, un
golpe seco, cambia subitamente a un ritmo en dos tiempos andante, con un canto mas
melédico. Cinco minutos mas tarde cambia bruscamente a un ritmo parejo, como

el primero, pero mas rapido, con un canto mas libre, separado por una bajada de
intensidad en el &u/trun, que termina con golpes fuertes. Por cierto, zachi Eugenia no
estaba conciente de esta forma musical, como lo estarfa un cantante urbano, sino que
usa el arte musical al servicio de otra cosa —en este caso especifico, para pedir permiso
a los espiritus porque se iba a filmar una sanacién por ropa-.

En un ejemplo de machitiin sencillo, el machi José toca el kultrun con suavidad cerca de
su oido y canta: “Sus huesos no estan fuertes, siente mucho calor, a veces transpira
demasiado, alelalelalelalel. Puedes parecer muy tranquilo pero esta tranquilidad no

va a durat... Veo enfermedad, dolor, peleas, lagrimas y mucho suftimiento®®” El
ambiente es, por lo general, de una belleza sencilla. Recuerdo una rogativa que hizo
machi Marcelina, en Malalcahuello (1995) en la que me hallaba en el interior de la ruka,
oscura, negra de hollin por la cocina a lefa, en la que se colaban unas hilajas de azul
profundo cerca de la puerta, entremedio de la paja. La puerta miraba al rewe, que a su
vez nos miraba, y mas atras se extendfa en colinas sinuosas el mar amarillo del trigo

315 Catrileo 1995, Hernandez 2003: 46; Bacigalupo 1997: 35; Silva 2000b: s/n.
31 Bacigalupo 2001: 142, 172, 182.

317 Grabado en 1996, Collahue.

318 Bacigalupo 2004b: 5, 6.
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maduro, que recortaba el oscuro del
cielo. Delante mio tenia la mesita con
el mantel blanco, el plato con las cuatro
piedras de poder, amasadas como
grandes panes, el cuchillo y el agua. “El
rezo cae suave sobre mi, oscuro en el
interior, canto y kultrun”.

En el pasado, la participacion del

machi era diferente. Al comparar las
% 7.
FIG 25

Machi en la puerta de su casa, mirando hacia el rewe,

versiones que dan Nunez de Pineda
(1629), Rosales’, Gémez de Vidaurre
320 1 : 321

al iniciar un canto de curacion, tocando el kultran y la y J uan .Ignac.io Molina pOdeOS
kaskawilla. De/ video “Machi Engenia” (Sorli/ Laredo reconstruir el ritual con bastante

1993). fidelidad.

Como preparativo, clavan en el suelo un arbol de canelo del cual cuelgan el &ultrun,
afiaden unas ramas frondosas de laureles e iluminan el recinto con muchas luces®?. El
machitun se inicia ya entrada la noche. Podemos reconocer cinco partes: en la primera
cantan solo las mujeres con &x/frun pequenos, con voces femeninas, suaves, sanadoras,
usando ramas de canelo y laurel, mientras el zachz, en silencio, con su itra (pipa)
inciensa con humo de tabaco por tres veces las ramas de canelo, el carnero, las mujeres
y el enfermo. “Tenfan en medio muchas luces, y en un rincén del rancho al enfermo,
entre clara y oscura aquella parte, rodeado de muchas indias con sus tamborilejos
pequefios, cantando una lastimosa y triste tonada con las voces mui delicadas: y los
indios no cantaban porque sus voces gruesas debfan de ser contrarias al encanto”
(Nufiez de Pineda loc. cit.).” Luego, el machi hace callar a las mujeres, y realiza un

1% Cit por Gusinde 1917: 114.

320 Cit Gusinde 1917: 116.

321 Cit Oyarzun 1917: 60.

22 El machi pide un cantaro nuevo [...] tenfan puesto un ramo de canelo de buen porte, del cual pendia un

tamboril mediano” y cerca de la cabecera del enfermo amarran un carnero (Nufiez de Pineda loc. cit.). “El
Machi |...] pone en el sitio que mas le agrada una rama de canelo” (Gémez de Vidaurre loc. cit.). “Se ilumina
con muchas luces el aposento del enfermo y en un rincén de él se coloca, entre varias ramas de laurel,

un grueso ramo de canela, del cual pende el tambor mdgico [...] junto esta un carnero preparado para el
sacrificio. (Molina loc. cit.)

32 “El machi manda a las mujeres que se encuentran presentes entonar una ligubre cancién al sonido de
ciertos pequefios tambores que ellas tocan al mismo tiempo” (Molina loc. cit.). “Sobre un banco grande a
modo de mesa una guita de tabaco encendida, de la cual a ratos sacaba el humo de ella, y esparcia por entre
las ramas y por adonde el doliente y la musica asistia. A todo esto las indias cantaban lastimosamente |...|
Las ramas [incensa] tres veces, y al carnero otras tantas” (Nuflez de Pineda loc. cit.). “Tres veces la canela, el
carnero, las cantatinas y el enfermo” (Molina loc. cit.).



diagnostico: “se encaminé para donde estaba el enfermo, y le hizo descubrir el pecho

y estomago, habiendo callado las cantoras, y con la mano llego a tentarle y sahumarle
con el humo de la guita, que trafa en la boca de ordinario: con esto le tapo con una
mantichuela el estomago”, luego de lo cual el 7achi ordena a las mujeres volver a cantar
mientras hace el sacrificio del carnero “y allegando al carnero, sacé un cuchillo y le
abri6 por medio, y saco el corazén vivo, y palpitando le clavo en medio del canelo en
una ramita, que para el propésito habia poco antes ahuzado, y luego cogi6 la quita 'y
empez6 a sahumar el corazon , que aun vivo se mostraba, y a ratos le chupaba con la
boca la sangre que despedia. Después de esto ahumo toda la casa con el tabaco que de
la boca echaba el humo” (Nufiez de Pineda loc. cit.)

En la tercera parte, realiza la magia de curacion en el enfermo: “llegdse luego al
doliente y con el propio cuchillo que habfa abierto al carnero, le abrié el pecho, que
patentemente se parecian los higados y tripas, y los chupaba con la boca: y todos
juzgaban que con aquella accion echaba afuera el mal y le arrancaba del el estomago:

y todas las indias cantando tristemente, y las hijas y mujeres del paciente llorando a la
redonda y suspirando. Volvié a hacer que cerraba las heridas, que a mi ver parecieron
apariencias del demonio, y cubridle el pecho nuevamente” (Nufiez de Pineda loc.
cit.)*. “Luego, el machi inciensa con humo de tabaco el ramo de canelo hacia las cuatro
partes del mundo, y todo muy pausado para dar lugar a que acaben con su tristisima
cancién las mujeres” (Gémez de Vidaurre loc. cit.).

En la cuarta parte, el machi coge su kultrun, por Gnica vez, para caer en trance. Esta
parado, caminando (a diferencia de las mujeres): “de alli volvié donde el corazén del
carnero estaba atravesado, haciendo enfrente del nuevas ceremonias, y entre ellas
fue descolgar el tamboril que pendiente estaba del canelo e ir a cantar con las indias,
el parado dando algunos paseos, y las mujeres asentadas como de antes” (Nufiez

24 “Hecho esto, mata el camero, le saca el corazon y chupandole la sangre, lo ensarta en el ramo de cancla”
(Molina loc. cit.). “Abre por medio una oveja, sicale el corazon, le chupa la sangre y con ella rocia al
enfermo; después finge ponetlo entre la rama de canelo” (Gémez de Vidaurre loc. cit.).

32 “Se acerca después al enfermo y con ciertos prestigios finge que le abre el vientre para observar donde
estd encerrado el veneno suministrado por los pretendidos malhechores” (Molina loc. cit.). “Tendiendo al
enfermo boca arriba, cantan todos y ¢l hace sus invocaciones y le unta el estdmago con unas yerbas, y con
un cuchillo se le abre aparentemente, de modo que todos ven las tripas, el higado y los bofes. Y alli le busca
el mal y el bocado, y sucle llevar escondido algiin gusano, lombriz o cola de lagartija. Y hace que la saca de
las entrafias y que ya le ha sacado el bocado y la enfermedad, y le vuelve a cerrar la herida sin que quede
sefal ninguna” (Rosales loc. cit.). “Vuelve inmediatamente al enfermo, lo mira con gesto horrible, finge
abrirle el pecho para observarle el corazén, y artificiosamente le acomoda sobre su pecho aquel de la oveja.
Entre tanto, las mujeres que se hallan presentes entonan un canto, el mas ligubre que se pueda (Gémez de
Vidaurre loc. cit.).
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de Pineda loc. cit.)™® y realiza una segunda magia, con humos, hasta caer en trance,
donde se produce el silencio ritual. Ahi le preguntan la causa de la enfermedad, a lo
cual €l responde con una voz especial, femenina, como de flauta: “Habiendo dado

tres o cuatro vueltas de esta suerte, vimos de repente levantarse de entre las ramas

una neblina obscura a modo de humareda, que las cubrié de suerte que nos las quito
de la vista por un rato, y al instante cay6 el encantador en el suelo como muerto,
dando saltos el cuerpo para arriba, como si fuese una pelota, y el tamboril a su lado

de las mesma suerte saltando a imitacion del duefio, que me caus6 grande horror y
encojimiento, obligindome a encomendar a Dios, que hasta entonces habfa estado con
notable cuidado a todas sus acciones, y luego que vi aquel horrible espectaculo, tendido
en aquel suelo y el tamboril saltando solo juntamente con el duefio se me angustio

el alma y se me herizaron los cabellos, y tuve por mui cierto que el demonio se habia
apoderado de su cuerpo” (Nufiez de Pineda loc. cit.)*”. “Da un silbo, que patece sale
de una caverna, con el que suspenden el canto las mujeres y él comienza a exponer

el origen, progresos y consecuencias de la enfermedad ““ (Gémez de Vidaurre loc.

cit.). “Callaron las cantoras y cesaron los tamboriles, y sosegose el endemoniado, pero
de manera el rostro que parecia el mesmo Lucifer, con los ojos en blanco y vueltos

al colodrillo, con una figura horrenda y espantosa” (Nunez de Pineda). Luego le
preguntan por el diagnostico, y él responde “con una voz tan delicada, que parecia salir
de alguna flauta” (Nuilez de Pineda loc. cit.)?.

Finalmente, luego del trance, se reanuda el canto de las mujeres, el zachi se recupera

y vuelve a usar la &ira. “Con esto volvieron a cantar las mujeres sus tristes tonadas,

y dentro de un buen rato, fue volviendo en sf el hechicero, y se levanté cojiendo el
tamboril de su lado, y lo volvié a colgar adonde estaba de antes, y fue a la mesa adonde

320 “De aqui, tomando €l su tamboril, suena un rato como para descanso de las mujeres, las cuales entonan

otro canto aun mas ligubre que el primero” (Gémez de Vidaurre loc. cit.). “Tomado después el tambor
magico, canta paseandose junto con las mujeres” (Molina loc. cit.).

7 “Con lo que, fingiéndose que le viene el espiritu, se deja caer en tierra, da saltos terribles y ciertos
movimientos y gestos, con que infunde el horror y espanto en todos los circunstantes” (Gémez de Vidaurre
loc. cit.). “..improvisamente, como un aturdido, se cae por tierra haciendo espantosos gestos y horribles
contorsiones del cuerpo, ya abriendo los ojos, ya cerrandolos y haciendo visajes a manera de energimeno”
(Molina loc. cit.). Calvo (1968: 155), describe un machitun en la zona de Calafquén con una enferma con
fiebre altisima, delirando; el achi se hincé a su lado, empez6 a tocar suavemente el kultrun y fue subiendo
hasta hacer ruidos agudos. “Junto con este rito daba grandes brincos demostrando estar poseido de una
fuerza mayor”.

% “Estando de esta suerte, le preguntaron que si sanatfa el enfermo: a que respondié que si, aunque serfa
tarde, porque la enfermedad era grave y el bocado [los espafioles llaman “bocado” al veneno dado en la
comida] se habia apoderado de aquel cuerpo de manera que faltaba mui poco para que la ponzofa llegase al
corazén y le quitase la vida. Volvieron a preguntarle, que en qué ocasion se le dieron, quién y cémo, y dijo,
que en una borrachera, un enemigo suyo con quien habia tenido algunas diferencias, y no quiso nombrar

la persona aunque se lo preguntaron (Nufiez de Pineda loc. cit.). “Durante esta comica convulsién, los
parientes del enfermo le interrogan sobre el origen y el éxito del accidente” (Molina loc. cit.).



estaba la quita de tabaco encendida y cojié humo con la boca, y inciensé o ahumé

las ramas (por mejor decir), y el palo adonde el corazén del carnero habia estado
clavado, que no supimos que se hizo, porque no se le vimos sacar ni parecié mas, que
infaliblemente lo debié de esconder el curandero, o llevarlo el demonio, como ellos
dan a entender, que se lo comié: después de esto se acosto entre las ramas del canelo
a dormir y descansar, y de aquella suerte lo dejaron, y nosotros nos fuimos a nuestra
habitacién con el cacique” (Nufiez de Pineda loc. cit.)™.

En la actualidad se mantienen los elementos basicos del ritual de sanacion. Los
lafkenches de Pocuno (Lago Lanalhue) preparan al enfermo en una cama en el suelo,
con un canelo plantado a la cabeza y otro a los pies. El machi 1o revisa y fuma un
cigarrillo: “le hecha el humito, un poquitito por ahi, le hecha humito por el otro lado.
El humo del cigarrillo es para conocerle la enfermedad, que vaya desapareciendo de
a poco lo malo y conociendo. Entonces de ahf se fuma la mitad de un cigarro, de ahi
entrega el cigarrillo, entonces dice: ‘ddnde siente su dolor -le dice al enfermo. Porque ella
le revisa asi (tentando con las manos) y ahi ella le toma: yddnde se encuentran el dolor? .
Entonces la persona le dice: yo ya se dinde tiene su enfermedad -quiere decir- “pero yo
quiero que usted me diga dinde mas siente”’. Entonces después se termina bailando nada
mas, bailando el purrun al lado de ella y ahi levantan al enfermo, que se va a mejorar y
tiene que levantarse bailando. El machi misma con la 7iancan levantan al enfermo y dan
una vuelta alrededor de donde el estuvo acostado entre los dos rewe (los dos canelos),
baila unas cuatro vueltas ahi y se termina el machitun. Ahi se conversa de nuevo con el

enfermo o la enferma y él dice que ha notado que le llegé como una mejoria”™™.

Normalmente, el sonido del zachi gira sobre el gultrun acompanado de la kaskawilla

o de la wada. Ocasionalmente puede ser acompafado por las pifilkas, pero también
puede ser acompafado por un frutrukatufe presente, como me toco ver en una corta
ceremonia de curacion en que achi Eugenia (en Collahue, 1996) cantd con voz y
kultrin (sin kaskawilla) un recitado lento (ritmo libre, parecido al hablar) luego pasé
con un golpe a un ritmo de tres tiempos rapido, con un canto melédico, donde Juan
Nanculef, luego de peditle permiso, intervino con su #rutruka para luego callar cuando
cambi6 el ritmo a dos tiempos con un recitado parecido al del inicio.

2 “Las mujeres empiezan otro [canto] menos triste, con lo que él se alza de tierra, inciensa de nuevo el ramo
a las cuatro partes del globo y vuelve al enfermo a deshacer su ficcién” (Gémez de Vidaurre loc. cit.). “En
esto, mientras los hombres rodean al enfermo a observar casi en medio de las tinieblas su corazén, para
confrontar lo que ven con lo que dice el Machi |...| Cuando ha dicho todo, el 7zachi muda de tono” (Gémez
de Vidaurre loc. cit.).

30 Armando Marileo al autor, 2007.
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C5) LA FIESTA RITUAL GUILLATUN: EL SONIDO QUE RUEGA

El guillatnn (guillan = pedit; tun = accion™) es una rogativa a los espititus. Se refiriere

comuinmente a rituales colectivos en los que participan varias comunidades o /gf, que

forman una gran comunidad ritual. Su objetivo es integrar la comunidad ritual a través

de la purificacion, el sacrificio y su relacion con espiritus o deidades ancestrales®.

“Al gillatun van de una reduccion,... llegan gente de otra parte también, que no son

FIG 26
Machi focando e/ kultrun en la ceremonia
del guillatun (Foto Gonzales 1982)

de los invitados que tienen amigos, familiares. Asi
que se junta mucha gente, va mucha gente a ver el

ginllatu’7.

Participa el machi, el unico que maneja los estados
de conciencia, a través del kultrun y el canto; su
dugumachifes o nechalmachive’ (traductor ritual, nechal
= conversar; machive = hablar con el machi), quien
sabe interpretar el lenguaje del machi durante el
trance, recordarlo y luego repetitlo y traducirlo

al machi y a los presentes. El nguepin que sabe

cémo orar e invocan a los espiritus ancestrales de
una comunidad (por lo general un anciano lider
espiritual, politico y de linaje de su comunidad; hasta
comienzos del siglo XX encabezaba los guillatun’
junto al Jnfke, lider politico de la comunidad.
Ademas, se nombran dos &ollones, jovenes que

tresguardan el orden dentro de la fiesta®.

Bl guillatun es una fiesta local que refuerza la identidad de la zona: “si nosotros somos

los duefios acd, de una reduccién, invitamos gente de otras partes que sean de unos

veinte, treinta kilometros de lejos, ellos son invitados aca, somos nosotros los que

tenemos que atender a toda esa gente. Si es un guillatun, ellos tienen que venir con su

machi, vienen con su kuriche, vienen con su zancan, vienen con toda la gente del lugar,

asf que viene una buena cantidad de unos ochenta, noventa persona por lo menos, y a

todas esas personas hay que atenderlas. Pueden ser cincuenta familias, pero

3 nguillatn = pedir, # = accion de; la peticion, el ruego (Gundermann 1985).  Los lafkenches de Caiete
dicen Gellipun, los williches del lago Maihue, Lepun o Junta.
2 Las comunidades fordneas a ese “ntcleo guillatun” son consideradas ajenas e incluso rivales (Bacigalupo

2000).
33 Armando Marileo al autor, 2007.

¥ Los temucanos le ponen la “f” en vez de la

% Faron 1964:187; Bacigalupo 2004b: 9.
¢ Armando Marileo al autor, 2007.

frant)

v”. Dirfan “nechalmachife” (Armando Marileo al autor, 2007).



pueden ser noventa personas. Entonces todas esas cincuenta familias hay que tratar

de buscarle una persona que lo atienda aca, porque aca también tenemos que haber
cincuenta o podemos haber sesenta; uno por familia. Una familia de aci atiende a la
familia de afuera. Entonces ellos se buscan y se dicen &oncho, es como un compadre,
como un familiar, que nunca vamos a desconocer; donde los encontremos los vamos
a saludar, siempre como hermanos, como un familiar. Entonces ahi son las atenciones
y ahf salen cantos. Cuando estan ahi ellos cantan, conversan de su lugar, comen las
visitas y también comen los otros, porque es asf la cosa, atendiendo la visita [...] si
vienen noventa personas, nosotros somos también noventa; todas esas personas estin
dentro de la cancha, baila un poco también alrededor del rewe con la gente y ahi se van
conociendo todos, la familia de uno con la familia de ellos, y todos después cuando nos
encontramos nos saludamos como hermanos, con abrazo, con todo eso. En el guillatun
habfa que tocar 7iolkin y trutruka. El kultrun no lo tocaba yo porque ahi el &ultrunlo

tocaba la machi, lo tocaba el ngenmachi, que es el esposo de la mach?™.

Molina (2006) describe un guillatun en Colihuinca. Destaca el papel de la musica, que
permite que los participantes se mantengan concentrados y atentos, en constante
movimiento, agradados y despiertos, y describe la funcién que cumple el sonido
durante toda la ceremonia. Transcribo un resumen de su experiencia, que es un buen
ejemplo presencial de este tipo de ceremonias. Al igual que el wachitun, el kultrun guia la
ceremonia, y las interrupciones necesarias para templarlo al fuego marcan las diferentes
partes del ritual. Comenz6 el guillatun con la preparacion del atuendo del #achi Juan con
su poncho y joyas de plata, y también de la gente. Luego, los hombres alistaron con
agua las pifilkas y trutrukas mientras una mujer calentaba los &u/trunes. Se organizaron
en filas frente al rewe’; primero el machi Juan y el machi Manuel (invitado proveniente
de Imperial), con sus &ultrun, las ayudantes, el dugunmachife, Don Carlos Huencho, y

dos yancanes a ambos lados. En la segunda fila, los pifilkatufes y trutrukatufes. Atras, las
mujeres con ramas de canelo y luego, alternadas, otras filas de hombres y mujeres,
visitas y amigos descalzos para tener una mayor conexion con el Mapu. El machi Juan
comenzo un ritmo fuerte y rapido (similar al Pue/ Purrun) con el kultrun'y cascabuillas
arriba de su cabeza en posicion vertical, mirando al cielo y orando en mapudungun:

37 Armando Marileo al autor, 2007.

38 Bl rewe opera a modo de altar, como eje del ritual. En Quen-Quen (Cordillera del Bio Bio), el rewe es un
arbol de araucaria, en la Cordillera de Lonquimay es un gran palo delgado, y en el interior de Lautaro es un
tronco con cara y cuatro escalones (Molina 2000).
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“Heeyyyy beyyyy heyyy beyyyyyy”. Luego, cambi6 al Masatun, entraron las pifilkas como
pregunta y respuesta y las #rutrukas “floreando” en forma individual. El #achi comenzé
el baile, atras y adelante, mientras unos jévenes cambiaban las plantas medicinales
viejas del rewe por otras nuevas, hasta que el #achi indicé con un toque rapido y fuerte
que habfa que parar de tocar y bailar, e hizo un rezo en forma de cancién.

Luego, mientras su ayudante iba a calentar el &x/trun, bendijo los alimentos. Con el
kultrun templado, repitio el ciclo del Pue/ Purrun con las pifilkas y trutrukas, se paso al
ritmo masatun con la gente gritando “ye ye ye yeanuununn’, a lo cual se unié la danza
alrededor del rewe. Después, el machz, frente al rewe, dej6 de tocar el &ultrun, se callaron
los instrumentos y se produjo un silencio que contrastaba con el bullicio anterior:
“Solo se escuchaba el choque de las joyas de plata de las mujeres y el sonido de las
banderas al viento”. Los dos machi conversaron despacio, y luego descansaron.

Después de unos diez minutos, los zachi y ayudantes se sentaron frente al rewe para dar
inicio al Choique Purrun, donde bailarines con plumas de colores en la cabeza danzaron
acompanados del &ultrun, las pifilkas y trutrukas, y del canto de las mujeres, que sentadas
en “C” frente al rewe, cantaban todas juntas, pero cada una con su propia entonacion y
ritmo: “heei heeii heiaaa heiaaaa, heeeeiti, heii’. 1.uego, bailaron los invitados de Imperial;
un hombre sacaba a bailar a una mujer.

Entonces, se almuerza. Al atardecer, el zachi Manuel se puso a tocar &ultrun frente al
rewe, y se ubicaron todos los demas detras, bailando hasta que salieron las primeras
estrellas. Al callar (para afinar al fuego el &ultrun), se escuché el ruido del viento que
movia las banderas del rewe, produciendo un sonido particular: “Era como un sonido a
victoria, un sonido a presencia guerrera y a la vez de tranquilidad”.

Mas tarde, el machi Juan inici6 un toque de &wltrun (similar al Pue/ Purrun), con pifilkas y
trutrukas y luego comenzé a tocar de manera diferente. Los periis y 7iarias mas ancianas
se percataron de que algo estaba por venir, asi que empezaron a gritar: “ye ye yeyeuuun”
y la gente respondiendo igual. El wachi comenzo a bailar con el &ultrun muy cerca de
su oreja. Los pifilkeros se acercan a él tocando mas fuerte. I.a musica era cada vez mas
intensa, aumentada con gritos y golpes de cuatro varas de coligue arriba de la cabeza
del machi Juan, quien bailaba de un lado a otro, saltando, hasta que entré en trance.

Se enmudeci6 todo excepto su kultrun, sus cascabuillas y su voz, que se escuché como
que se ahogaba, despacio y lejana, hablando en lengua ritual con entonacion de

llanto. Sus ojos cerrados, tocaba el &u/trun en forma vertical, moviéndolo en vaivén

al lado de su oreja, para que sonaran los objetos (/ken) en su interior, mientras la voz
profunda de llanto y ritual dialogara con Nenechen. “Habia en ese momento una energfa



fuertisima, indescriptible”. Habl6 un largo rato en forma de pregunta y respuesta,
inspirando fuerte y luego botando el aire lentamente, mientras lo alentaban con choque
de coligiies y gritos afafan. Luego, comenzoé a tocar su kultrun, la musica y los gritos
empezaron nuevamente, y el espiritu del wachi empezé a volver a la tierra. Una siasia

le pasaba un cuchillo por el cuerpo y dos jévenes le pasaban coligiies por la espalda.
Luego, se callo, y se sent6 frente al rewe, junto al machi Manuel y el dugunmachife. Se
quejaba, estaba agotado, le dolfa el cuerpo, respiraba lento, conversaron de lo que habia
pasado.

De pronto, sin que nadie se lo esperara, el zachi Manuel da una llamada con su &u/trun,
la gente volvio a su puesto, las pifilkas y trutrukas, todos bailando frente al rewe. La
musica era constante y potente, “una locomotora de cadencia circular”. El toque

del kultrun era distinto, en compds 6/8, y luego cambié a uno mas rapido. La gente
comenzo a gritar y a chocar las varas de coligtie, y el zachi Manuel dej6 su gultrun (sigue
el machi Juan con dos 7iarias) y comenzé a tocar una wada cerca de su oido. Las pifilkas
fueron también acercadas a su ofdo, y empez6 a danzar de un lado a otro, hasta que

la musica y sonidos se callaron. Entonces, su dugnnmachife le vendé los ojos y el machi
comenzo hablar en lengua ritual gritando “beyyyy beyyyy beyyyyyyyyyy” en tono de verso,

a lo que le respondieron todos. Luego, el dugunmachife conversa con él, durante unos
ocho minutos, hasta que el zachi Manuel comenzé a tocar su &ultrun, acompanado

de todos los musicos, e hizo un viaje por su tambor como si estuviera descendiendo,
mientras la ayudante le pasaba un cuchillo por la espalda. Se sent6 con el dugumachife
frente al rewe, para dialogar sobre la informacion que le entregé el Gran Espiritu.
Luego, se levantaron y se abrazaron, y la gente se retir6 cada una a su lugar para
descansar.

Bacigalupo™ también relata un guillatun en Dafenco (aqui muy resumido): comenzé
el primer dfa a las seis de la mafana, con dos Machi tocando sus kultrun, dos lonkos,

y un grupo reducido de hombres y mujeres, frente al nguillatuwe (altar colectivo).

Al dia siguiente, llegaron las otras tres comunidades que formaban, con Dafenco,

la congregacion ritual. Bailaron en cinco filas enfrentando el rewe: adelante, los

machi tocando el ritmo fampultun, con los musicos y dungumachife; luego, las mujeres
principales; luego, las mujeres invitadas; y por tltimo, dos filas de hombres. Después,
el espacio se organizo en tres circulos concéntricos: en el interior, las mujeres bailando
suavemente con instrumentos femeninos (wadas y kaskawillas), en el extetiot, los
hombres bailando rapido, con instrumentos agresivos y masculinos (pifilka, trutruka
y kullknl)) y entre los dos circulos, cuatro jovenes choike daban cuatro series de cuatro
vueltas al nguillatuwe.

¥ Bacigalupo 2004b: 7.
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Armando Marileo me cuenta que en el guillatun lafkenche de la zona de (LLago
Lanalhue) “todos los instrumentos han estado sonando; suena le 70/kin, suena la
Ppifilka, suena el kultrun, suena la kaskawilla, todos suenan. Todos estan bailando y
gritando ‘yayayayayayaaaal’... ‘junnun?, siempre con esos dos gritos, hasta que la wachi
entra en trance. Cuando la machi va a entrar en trance, la gente la ayuda bailando todos
alrededor del rewe. La machi toca y toda la gente baila alrededor de ella y ella también
sigue bailando igual que toda la gente, y de repente le llega el espiritu, entra en trance
y da una vuelta (gira sobre si misma). Entonces, cuando da esa vuelta es cuando ya le
llegd el espiritu a ella y ahi el nechalmachive tiene
que estar dispuesto a afirmar al tiro a la machi,
porque una vuelta que da ella, suelta el &u/trun,
suelta el palito y queda con las manos asf (a los
lados). Ahi esta la ancan inmediatamente, lista
para tomar el &ultrun al tiro y el kuriche, s la rancan
no fuera capaz de tomar el #rupuwe, y el duefio de
la machi, €l nechalmachive, 1a toma del cuerpo aqui,
porque ella como se le duermen las piernas, y si
no la sujetan, ella se cae. Y ahi como la tienen un
rato y el nechalmachive 1a estira un poquito asi para
arriba y ahf se le afirman las piernas de nuevo y
ahi se le pasa el kultrun y ahi empieza ella [...] y de
ahi para delante llegan los mensajeros a conversar
con ella. Y cuando ya entra en trance y comienza

la conversacion de ella, entonces ahf la gente se

FIG 27 calla. Solamente cuando ella hace una sefial [con
Carlos Huenchunir, tocando kull kull para c > )

’ el kultrun|: ‘payayayaaa’, después [otro golpel:
celebrar el trinnfo en el juego del palin de iy |: Doy > p | golpe]
Reiiico (foto Ernesto Gonzales 1982). j2i’, entonces la gente se vuelve a callar otra vez,

porque ella esta conversando [...] el nechalmachive el
que conversa con la zachi para traspasarle las palabras que dijo la machi al resto de la
gente] es el que recibia todas las palabras que decfa la zachi |...] conversar con Dios o
con los secretarios de Dios [...] ella en la contesta, dentro de su trance, le explicaba a su
nechalmachive y toda la gente, toda la concurrencia que hay al lado, ellos estan pidiendo
mas cosas, mas cosas a chau nguechen [...] ella esta hablando en mapudungun, pero a veces
ella habla otras palabras que uno no la entiende pero el nechalmachive le entiende |...]
ella esta hablando normalmente las palabras, pero algunas palabras lo dice en clave
que uno no le entiende, solamente el nechalmachive le entiende. Entonces, uno se acerca
mucho cuando la wachi esta conversando [...] el mensajero que llega donde ella [...] que
noticia le trae, entonces ella eso esta entregandole al nechalmachive. Entonces, toda la
concurrencia trata de estar mas cerquita y también animar, que necesitan saber muchas
cosas que ellos estan notando que estan sucediendo [...] ahi la machi también capta



algunas palabras de esas, pero lo que no lo escucha entonces, lo esta escuchando el
nechalmachive [...] Son los mensajeros, los lonko que vienen a darle el mensaje a la wachi
[...] esos son los lonkos que vienen de fuera, que llegan a conversar con ella y de ahi el le
entrega al resto de la gente [...] Es muy lindo. Yo, como le entiendo, a mi me gusta de
acercarme asi”. Durante el trance, la machi toca su kultrun enérgicamente, a una sefal
la gente grita “jyeyeyeyeyooooo
“Eso es cuando la machi dice jayiidenme!’. Ella pide ayuda para que le escuchen todos
los pedidos que se estan haciendo, entonces toda la concurrencia grita pyayayayayaya!’
y después junuun!, un grito bien ronquito y el otro fino, el dltimo. Son dos gritos que

122

, después la machi toca otra sefal y la gente grita “iuununl’.

se pegan. Y ahi ya sigue la wachi de nuevo cantando. Dice Yegd tranantriwe’ -dice- e/
Secretario de Dios’ a conversar con ella, que le trajo el mensaje [...] y eso la machi le esta
diciendo al negenmachive, y entonces la machi se queda un poquito tranquila para que

¢l e dé a saber a la gente lo que ella le recibié con el mensajero que mandé Dios.
Entonces, [canta un melisma largo, lento, pausado, suave] es como un descanso que
tiene ella, mientras el nechalmachive habla. Entonces, ahf le entrega el mensaje a la gente.
Cuando ella esta diciendo eso esta todo el mundo tranquilito, no habla nadie nada.

No dicen silencio ni callarse... dicen ‘estemzos en silencio y escuchemos bien |...] que pongan
mitcho oido y que todo lo que escuchan que lo tomen de corazon |...| tomenlo de corazdn’. Entonces,
todo eso le estan diciendo ahi, eso quiere decir estar en silencio y escuchar. Durante el
guillatun se baila choikepurrun, treilepurrun'y el baile del lonko, de la machi cuando ella esta
terminando su trance, cuando estd volviendo, que vuelva a su normalidad” **.

Cuando se hace el guillatun para pedir lluvia, se reinen caballos “y todo lo que uno
quiere, lo ruega pintando los caballos, rayando los caballos, el caballo negro pa” que
llueva, matan el cordero, con la sangre del cordero rayan el caballo completo por
delante, por la frente, por la parte trasera, por todos lados, el caballo queda todo rallado
con sangre de un cordero pidiendo para que llueva [...] se juntan alrededor de quince a
veinte caballos y todo eso tiene que correr alrededor del £iini que son las ramadas que
hace cada familia [...] van corriendo de galope, el caballo da vuelta y vuelta por el &iini y
pasan por aqui por el frente donde esta la machi cortiendo: yayayayayayaaa! ... junuun! Al
galope del caballo [...] y cuando terminan de dar hartas vueltas, de repente llegan todos
y le pegan la sentada donde esta la achi. Se bajan todos del caballo y ahi el ngelmachive
o la machi le toca el kultrun. Ese es el que dice ‘amul kultrun kawelln’. Entonces, todos
los que andaban a caballo, todo los asiwe, tiene que bailar al son del &u/trun, después que
dan toda esas vueltas del awiin. De ahi tampulamulkawelln, como que dice. Y cuando no
llueve, entonces ya hay que ir a los saltos [cascada] con la machi. 1.a misma machi va a
hacer el guillatun alla, y ahi llueve. Yendo al salto a hacer el gillatun, llueve. Siempre ha
sucedido eso. Nanko es el duefio del agua, el espiritu del agua” **

0 Armando Marileo al autor, 2007.

123



124

Mas al sur, entre los williche de Rupumeica, el gilatun es llamado también Lepun

o “Junta” y duta cuatro dias. Hernindez *

describe uno en el que participaron

mas de diez familias (aprox. 100 personas) que viajaron horas cargados de enseres,
arreando sus mejores animales para ofrecerlos en sacrificio. Todos, por respeto,
andaban descalzos. Otro sacrificio era no bafiarse durante los cuatro dfas que dura el
Lepun®, porque esto atraetia lluvias durante el desatrollo de la cetemonia y arruinarfa
las cosechas. Las acciones y los objetos eran pares: los o/ tenfan cuatro puntas,
habfan dos #rutrukas, dos ollas con brasas para las rogativas, cuatro fogatas, dos bailes
ceremoniales en la mafiana y dos por la tarde, los gritos (;yaooce!) del awiin eran cuatro
[..] y asi sucesivamente. L.a organizacion era jerarquica: el Cacique, el Capitan, el
Sargento Mayor, los Sargentos Primero; Segundo, y Tercero y finalmente los &amaruko
(padres de familia). El &akekultrun indicé el inicio del purutun (baile ceremonial en
circulo alrededor del altar y los &o/iz), luego cambid el ritmo, para volver al primero,
dando fin al baile. Luego, salieron los asistentes, deteniéndose cada uno de ellos

frente a su kolin'y kamaruko (rancho), para gritar: “jyavoo, yaooo!”. Después, se inici6 el
purntun encabezado por el tamborero y detras de él las piuchena que representaban a

la machi, una de las cuales tocd otro ritmo en el &ultrun, acompanado libremente por
dos frutrukas ubicadas a cada extremo de los &olin, de las kornetas y del trompe, y de los
gritos ocasionales (jyaaaooo). Finalizada la interpretacion de los instrumentos, todos los
asistentes gritaron “jyaaaooo!” cuatro veces. Jaime Luis Huenun* recuerda: “comiamos
caliente el crudo corazén del cordero, en el /epun, rezabamos huilliche al ramo de laurel,
junto a la mach?”

En Argentina también se llama guillatun o kamarnco. Se inicia con la llegada de los jinetes
piwichenes, mensajeros de Nauenechen ante el rewe, montados en sus caballos blanco y
alazan. Incluye el Purrafun-Kawel, baile principal de jabilo y aliento a los caballos que
galopan hacia el Huenzi (cielo) en busca de Nguenechen, acompafado de toda la orquesta.
En el fregél choique purrsin los bailarines se identifican desde la cintura para arriba con el
tregél (tero), con movimientos de cabeza y aleteos de brazos, y debajo de la cintura con
el choique (flandu), con pasos en zig-zag, acompanados del canto de mujeres con kultrun
y de gritos. El baile Renke-Purrin es lento, con balanceo del cuerpo dando pequefios
saltitos, acompafiados de la orquesta. Otros bailes son el Anu-Purrun o winilto, el baile
de mujeres y hombres tomados de las manos, el purrugneo (baile de las mujeres), el
Rénke-Purrun'y el Purrafunkawel. Bl Taiél (canto), con diferentes textos, es entonado

por el coro femenino en las diferentes rogativas. El &emperi es un tipo especial de Taze/
ligado al linaje (animal, vegetal, mineral o fenémeno atmosférico) que las cantoras

entonan pata acompafiar el Lonkomea (movimiento de cabeza)™”.

3 Armando Marileo al autor, 2007.

*2 Hernandez 2003: 23, 24, 42, 43.

5 La costumbre del bafio diario es una practica muy arraigada e importante entre los mapuche.
** Huenun 1998: 114.

3% Silva 2000b: s/n.



Gundermann (1985) describe el ngillatun de la com. Caugict del alto Bio Bio. Se
compone de seis partes separados por pausas (introduccion y uno por cada uno de los
5 participantes) con seis ritmos de &u/frun y seis fayel cantados por mujeres (un antiyanel
(anti = sol), y cinco relacionados con los linajes de los ejecutantes). Ademas de los
cinco bailarines y las Zaye/ve (mujeres que cantan) participa el &u/truntuve (ejecutante

de kultrun) el lavilpuruvé o ngitrimtregilvé (animador del baile o invitador del #ezfe) y los
que realizan el awin al principio y al final de cada baile. Los bailes son el treguilpurun
(representa al #reguil en el poncho gris, calzoncillo blanco, cola y cinturon negro, los
movimientos de cabeza, y los 5 danzantes, como los 2 padres y 3 pollos de cada
postura), el choikepurun (considerada propia de los mapuches argentinos), el amupurun
(amun = andar; danza andada), el puelpurun (baile del este, de los argentinos) y el
lonkopurun (baile con movimientos de cabeza).

Guinnard presencié en Patagonia, en 1871°%, la ceremonia del guillatun, conocida
como vutabuentrn >’ . Los hombres
daban tres vueltas al campamento a
todo galope, “lanzando el grito de
guerra y agitando sus lanzas en un
frente cuya regularidad perfecta es un
regalo mirar”. Las mujeres formaban
una fila, y sus maridos, después de
bajar de los caballos, formaban una
segunda fila detras de ellas. “Comienza
luego la danza, sin cambios de lugar
mas que de derecha a izquierda. Las

FIG 28
Rogativa de Quinguen, 1991 (Foto Humerto Ojeda).

mujeres cantan en un tono plafidero y
se acompanan golpeando un tambor de
madera recubierto de piel de gato montés, abigarrado de colores y dibujos semejantes a
los que tienen en el rostro. LLos hombres hacen piruetas sin cambiar de lugar, saltando
sobre una pierna opuesta a la de la mujer, y soplan a pleno pulmén en un trozo de
junco hueco que da un sonido agudo y ensordecedor. Este conjunto tiene un efecto
sumamente original en vista de la oposicién de los movimientos de una y otra parte y
la tiesura de los bailarines. A una sefial del cacique que preside la fiesta, suenan gritos
de alerta, los hombres saltan prestamente a caballo e interrumpen bruscamente la
danza para entregarse a un fantastica cabalgata en torno al lugar de la fiesta mientras
agitan sus armas y lanzan de nuevo el siniestro grito de guerra que hacen resonar en
sus correrfas”.

¢ Cit. Alvarado1988: 156.
T viitabuenchru Erize 1960, lit. “hombre grande”, nombre que daban al dios creador de todo ciertas tribus

125



126

El relato de Pascual Cofia™®, referido a principios del siglo XIX en la zona del Budj,

es el mas antiguo referido al guillatun. Describe un gillatun con mucha poesfa: “Los
invitados se habfan reunido [...] en una pampa |[...] entonces se ponen en marcha, andan
al son de las trompetas y flautas; es encantador su avance. Las mujeres llevan hermosas
prendas, vienen la mitad en caballo propio, las otras en ancas. LLos hombres montados
en lindas cabalgaduras, visten sus mantas nuevas. Los caciques lucen la plata de sus
ensilladuras. Los jovenes usan caballos indémitos con colas anudadas y encintadas.
Llegados ya cerca del lugar de la fiesta, algo distante, se paran. “Aqui bailaremos’; dice

el nguenpin. 1a machi esta pronta con su caja, todos se alistan. Mujeres y hombres
forman filas distintas; se tienen frente a frente. Luego manda el nguenpin: 7Ya! Toguen

los instrumentos’: Comienza el baile. ‘Gritad ooon?” manda otra vez el oficiante. Lo hacen.
La machi profiere sus conmovedores cantos. Mientras estan bailando se acercan los
organizadores a encontrarlos. Cuando se ven mutuamente, se aviva la danza, en un
compas con los metrem efectaan los brincos de su baile; la 7achi golpea frenéticamente
su caja, completamente extatica por el exceso de alegria. Todos llevan en la mano

un ramo de waqui, lamado también rewe. Luego vuelven; los duefios de la fiesta van
adelante, los invitados siguen en pos de ellos. Vuelven bailando en gran nimero, son
como una nube”.

Tanto Augusta (1966) como Etize (1960) mencionan la danza epuiamun **, que
consiste en dar brincos con los dos pies juntos. Segiin Domingo Segundo Wefiufiamko,

la bailan los invitados de otra tietra que ayudan en las rogativas™.

Los mapuches siguen resguardando sus tradiciones del continuo acoso winka. La
presencia del winka es celosamente controlada, para que no estorbe, sobre todo con su
afan turfstico. “Cuando los &uriche ellos notan la sangre blanca, ellos no lo necesitan
por delante, tiene que quedarse atras. Por ejemplo, nosotros estamos haciendo una
rogativa, todos los que sabemos hablar nuestra lengua, todo lo que es mapudungun aqui
se hincan en el suelo y ahi empiezan a rogar en su lengua, y todos los que son winka,
chileno, tiene que ganarse atras, y si llega a pasar adelante, el &uriche va 'y con el cuchillo
lo saca para el lado y lo echa para atras [...] ellos le dicen /Zg. No les gusta la sangre
blanca a ellos, porque /ig molhvin quiere decir la sangre de hombre blanco. Entonces
eso no le cae bien para hacer la rogativa. Al hacer la rogativa también se aceptan los

lig también, pero eso, ellos tienen que llegar atras, no ganarse por delante, donde van a

29351

hacer la rogativa, porque ahi lo sacan inmediatamente para afuera

argentinas, a quien realizaban una ceremonia una vez al afio. a la entrada del verano.
¥ Moesbach 1984.

O epunamun = dos pies (Erice).

30 Alvarado1988: 139.

1 Armando Marileo al autor, 2007.



Bl guillatun es el espacio en el que el pueblo mapuche elabora su arte musical mayor.
Allf se producen las polifonfas que he mencionado en otros capitulos. Alli se ocasiona,
en cada reduccién y en cada ocasion, un modelo musical distinto, integrado por una
variedad de instrumentos diferente, entre otras cosas. A veces se provocan eventos
que pueden pasar inadvertidos para muchos presentes, como las polifonias que se
producen al interactuar varios grupos vecinos: en un guillatun en el Cerro Nielol

en la manana (en Temuco, 1995) habia un machi tocando un kultrun 'y una trutruka
punteando, luego otro machi comenzé a tocar con un pulso un poco diferente, creando
un polirritmo aleatorio. Después entraron dos pifilkas tocando a tres tiempos, haciendo
un acorde mayor en un pulso diferente al de los dos &u/trun, todos girando alrededor
del 7ewe durante un largo rato. Luego los gu/trun marcaron unos golpes y cambiaron a
un ritmo de dos tiempos rapido al unisono; las pifilkas se unieron, los kultrun volvieron
a distanciarse en el pulso, generando nuevamente un polirritmo aleatorio, que se hizo
intenso con los gritos de los pesi, hasta que los &ultrun indicaron silencio, y todos se
callaron, excepto el par de pifilka que, metidas en su pulso retroalimentado, demoraron
un poco. Luego de un silencio en el que se escuchaban los fogones y las familias
abocadas a la preparacién de alimentos, se reanudé un ciclo similar que se repitié dos
veces mas. Pero es en los grandes guillatunes, donde se junta mas de una localidad,
donde se da una forma especial de polifonia, unica de la araucanfa. En 1994, pude
asistir a un guillatun en Weicahue, donde se produjo un momento magico, en el que a
los kultrun, pifilka, trutruka y gritos de Weicahue se unié la gente de Cancuralaja. Venian
llegando con su machi tocando el gultrun con otro pulso, mas rapido, sus pifilkasy
trutrukas. Daban vueltas alrededor del rewe, mientras se mantenfan ambas comunidades
con sus ritmos iniciales, lo que produjo una polifonia de ritmos, melodias y texturas
sonoras en continuo cambio, moviéndose en circulos por el lugar.

La organizacion tradicional de los instrumentos esta ligada a cargos especificos

dentro del ritual. El caso del &ultrun y el machi es el mas evidente. En Lago Lanalhue
hay grupos de personas establecidas que son encargados de tocar los diferentes
instrumentos: las pifilkas solo la tocan los dos &uriche del machi; la kaskawilla 'y el kultrun
ocasionalmente la toca la 7ancan del mismo machi. Si se juntan dos machi hay cuatro
kuriche y dos riankan. Ademis, puede haber seis trutrukas, y tres solkin™. Aparte de

los instrumentos musicales, y de los cantos del zachi, son muy importantes los gritos
colectivos “yayayayayaaa”. “Eso es dar fuerza, apoyar al que ellos necesitan ayudar” dice
Armando Marileo.

2 Armando Marileo al autor, 2007.
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Al igual que con el canto del achi, esta musica no esta hecha para ser escuchada
como la musica urbana, sino que su belleza y equilibrio estructural es resultado de

una sociedad que cree, piensa y siente de un modo particular. El modelo de la musica
de baile son las aves. “Las danzas y rogativas del gui/latun mapuche se inspiran en los
tregiil (queltehues) que miran, cantan y vuelan hacia los cuatro vientos, atentas a cuanto
ocurre en la comunidad de los seres vivos, agradecen y oran a la Madre Naturaleza por
buen tiempo y buenas cosechas™.

3 Aillapan 2001: 11.
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CAPITULO III REVISION ORGANOLOGICA

En esta parte, revisaré los instrumentos musicales conocidos para el drea de la
araucania, tanto historica como prehistorica. Antes de seguir definiré lo que entiendo
por “instrumento musical”. Este tema tiene dos aristas problematicas: por una

parte, la cultura mapuche no contempla este término, y por otra parte, cuando nos
enfrentamos a objetos arqueoldgicos, su adscripcion a una actividad tan efimera
como es la musica es siempre arriesgada.

Comenzaré abordando el tema de los instrumentos arqueoldgicos. Cuando no tengo
referencia de uso, el criterio que he utilizado es aceptar como “instrumento musical”
lo que pueda tener argumentos a través del examen directo (huellas de uso) o a
través de la bibliografia o etnograffa (relatos, testimonios y evidencias etnograficas).
Cuando no tengo estas referencias, debo deducir el uso a partir de la observacion
del objeto mismo. La construccién de un instrumento musical tiene por objetivo

la producciéon de un tipo de sonido especifico. El constructor tiene en mente una
musica producida por ese instrumento, que despliega una gama de timbres, melodias,
ritmos e intenciones musicales, y hace el instrumento de acuerdo con esa idea.

Esta conceptualizacion del instrumento musical la denomino “disefio sonoro”, y la
podemos definir como la eleccién, manipulacion y elaboracion de objetos con el fin
de obtener determinados sonidos. Implica tanto la eleccion de materiales, de técnicas
de construccién y de aspectos estructurales como de téenicas de tafiido'. Dejo fuera
de esta definicion los disefios naturales (la voz, sonidos animales), exclusion util
metodolégicamente en el caso de culturas en contacto directo con la naturaleza,
donde el disefio sonoro se nutre del disefio natural. En cambio, el suelo golpeado
con los pies desnudos durante los rituales de guerra mapuches del siglo XVI, por
ejemplo, queda dentro de nuestra definicion de “disefio sonoro”, porque ocupa un
instrumento, si bien dificil de delimitar, como es el suelo.

El producto de este disefio sonoro es el “instrumento musical””. Podemos definir
el instrumento musical como un objeto seleccionado por el hombre para obtener

! Otros autores han agrupado los instrumentos musicales segin criterios de la importancia de la funcion
sonora, como Lund (cit. Mendivil 2000: 2) quien distingue los objetos usados sélo para producir sonido, de
varios otros usos mixtos. Esta clasificaciéon no nos es 1til porque presupone conocer la funcion y el uso del
instrumento.

2 Mendivil (2000:3) objeta la idea que las caracteristicas acusticas de un instrumento sean las méds importantes
para la valoracion cultural del mismo. Mi posicién no discute este tema, sino que atribuye al sonido la
funcién central que diferencia el instrumento musical de los otros objetos culturales. Yo utilizo el criterio de
“instrumento musical” referido a la intencionalidad del objeto respecto del propésito musical, como parte de
una tradicién conectada a través de generaciones y a través del espacio geografico (Lawson 2004: 64, 65).
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un resultado sonoro determinado. Debido a que la palabra “musica” no existe en la
cultura mapuche (ni en las culturas andinas en general), algunos autores han propuesto
el término “objeto sonoro”, mas amplio e inespecifico’. Esa misma inespecificidad deja
de lado el énfasis en la funcion de un “instrumento” y de la “musica” que produce.

Hs decir, posterga el hecho de que tenemos un objeto disefiado especialmente con

un proposito, que es precisamente la musica. Estos dos rasgos esenciales son los que
marcan la tendencia del conjunto de estos objetos, y es por eso que prefiero seguir
hablando de “instrumento musical™. Para superar el problema de la ausencia del
término “musica” en la cultura mapuche, le daremos una dimension semantica que
abarque el lenguaje sonoro-estético humano, que se diferencia del lenguaje sonoro-
légico, utilizado para hablar’.

El estudio del disefio sonoro de un instrumento musical es lo que entendemos por
organologia®. El conjunto de caractetisticas propias de un instrumento musical que
le permiten crear sonidos, son las que vamos a denominar, de ahora en adelante,
como “caracteristicas organologicas” del objeto. Mediante esta definiciéon podemos
precisar los ambitos sonoros de un objeto independientemente de los no sonoros,
que incluyen los usos (aparte del tafiido) y funciones (aparte de la musica), asi como
sus caractetisticas de ornamentacion y forma exterior’. Esta definicién metodoldgica
es muy util, porque diferencia un sector especial y preciso de la cultura, marcado por
individuos con una sensibilidad particular (sonora), pero al mismo tiempo, como
toda herramienta metodolégica, crea una falacia respecto de la realidad, en que usos,
funciones, ornamentaciones y contextos no-sonoros influyen, retroalimentan y
determinan continuamente muchos aspectos de la cultura musical de un pueblo. Este
es el ambito propio de la organologfa: la practica del disefio de sonidos, la cual esta
conformada por un conjunto de conocimientos y habilidades artesanales y de tafido al
servicio de una estética sonora particular.

* Hornbostel 1933:129, cit. Groove 237. En aleman, intrumentenkunde y en inglés, orgalnology soslayan este

problema.

* A pesar de lo bésico de este término, llama la atencién que no aparece en el Diccionario Groove, uno de los

mas completos referidos a la musica.

® Ver discusion de los aspectos sonoros que diferencian el habla de la musica en Cap. 11, “Escritura y

oralitura”.

¢ Bessaroff (1941) introdujo este término para distinguir los aspectos cientificos y técnicos del gran estudio

de la musica. Deriva del griego organon (instrumento) y del titulo del volumen de Praetorios de organographia

(1619), el segundo volumen de su Syntagma Musicum. Hood distingue organology (descripcion) de organography

(conocimiento, taxonomia).

" El tema de la iconografia ha recibido desde una minima hasta una gran importancia (ver Mendivil 2000:7
ara una discusién de este punto). Desde mi punto de vista, lo central del estudio musicolégico de objetos es

P p > et ]

su cualidad como instrumento musical, aun cuando sélo se haga a través de la iconografia o de menciones en

fuentes secundarias (como el trabajo de Mendivil 2000).



Todo lo antetior, sin embargo, se basa en la premisa de que sabemos distinguir el
uso sonoro de un objeto. En la practica, en ocasiones es dificil diferenciar entre
cualquiet objeto que puede set producir sonidos® y un instrumento musical disefiado
especificamente para lograr este efecto. Por ejemplo, de todas las joyas de plata que
utiliza la mujer mapuche, tan solo el Zo/ llo/ esta disefiado para potenciar el sonido,
pero como sabemos que los mapuches consideran importante el sonido de todas
estas joyas, incluyo a todas ellas dentro de la categoria de “instrumento musical”. Un
ejemplo opuesto es el del “litéfono”, descrito por Dillman Bullock * como posible
instrumento musical mapuche. En 1981, tuve la oportunidad de examinar los trozos
de madera petrificada que dieron pie a esta hipotesis, y no encontré ninguna huella
de uso, asi como tampoco referencias de ningun otro tipo (documentales o de
informantes) que pudieran apoyatla, por lo cual no incluyo al lit6fono dentro de esta
categoria.

El criterio que opera aqui es muy delicado, y se refiere a que cada vez que hacemos
sonar un instrumento, le estamos aportando una interpretacién cultural nuestra'”.
No existe forma de tafier un instrumento que no esté tefiida de una actitud cultural.
No existe algo asi como el “tafiido neutro” o “de laboratorio”. El estudio de los
instrumentos andinos nos muestra muchos casos en los que las posibilidades tedricas
de tocar el instrumento no son explotadas por la tradicién y, por el contrario,

el uso del instrumento esta restringido a un relativamente estrecho margen de
interpretacion, que es enteramente suficiente para esa tradicion musical. Por lo
tanto, las posibilidades tonales, timbricas o dinamicas del instrumento no pueden
determinar su método de uso. Utilizar un interés “cientifico” para exprimir las
posibilidades sonoras de un instrumento musical es mucho mas una definicién
cultural nuestra que del objeto en su contexto original de uso. Tomemos como
ejemplo el kultrin: podemos tafierlo golpeandolo, frotandolo, rasgandolo con las
manos, con uno o dos palos, obteniendo resultadosde mucho interés sonoro segin
nuestro criterio, pero lo cierto es que este instrumento s6lo se toca con un palo (por
el machi) con excepcion de casos muy normados, en los que se toca con dos palos
(por un no-machi), y siempre dentro de ritmos muy normados. Esto no significa
una pobreza expresiva: la calidad, expresividad y excelencia artistica lograda por un
machi experimentado a través de las manifestaciones normadas por su tradicién son
insuperables frente a cualquier experimentacion nuestra. Es la diferencia entre un
experto que ha tanido durante aflos su instrumento y un novato que intenta hacerlo

8 Un problema habitual en este tipo de estudios es que, en definitiva, cualquier objeto puede producir
sonidos, y utilizados de modo inteligente, puede transformarse en un objeto sonoro interesante.

? Bullock 1969:175 a 180.

10 Altenmiiller 2002:12.
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sonar. Esto tampoco significa que el concepto sonoro de otras interpretaciones no
exista en el mundo mapuche, como se trasluce en el relato que hace José Winchaleo
(de Teodoro Schmidt) a Kuramochi', cuando en la noche siente que “solo el croar
de las ranas raspaba, intermitente, el negro silencio de la noche, como el sonar de
un cuero de cu/trun por el que se deslizara un pulgar aspero”. La sensibilidad sonora
no esta normada, como creemos erroneamente en nuestra cultura occidental, por
la exploracion incesante de nuevos artificios y formulas de ejecucion, sino por la
busqueda de nuevas excelencias en las férmulas de la tradicion.

Todo lo anterior se refiere al aspecto normativo del tafiido, una practica cultural que
hay que observar para poder entender el instrumento musical. En los instrumentos

arqueologicos que presento a continuacion he procurado identificar los patrones de
tafiido mapuches mas probables para cada espécimen o tipologfa.

El registro realizado aquf abarca la totalidad de instrumentos musicales detectada en
el area mapuche, dejando fuera solamente los de incorporacion mas reciente, como

son la apropiacién y mestizaje con instrumentos electrénicos y estilos de finales del

siglo XXy principios del XXI, que sobrepasa el ambito de este estudio.

LLa nomenclatura utilizada en este libro distingue los nombres vernaculos de aquellos
que designan una categoria organologica. Asi, el nombre pifilka, escrito en cursiva,
designa a la flauta mapuche, en cambio el nombre “pifilka”, entre comillas, designa
la especie organologica, independientemente de la cultura a la que pertenezca. Esta
distincion es muy importante para poder referirme a tipos de instrumentos que,
como la “pifilka”, cruzan espacios y tiempos, existiendo en perfodos prehispanicos
con nombres vernaculos que desconocemos. El tema de la nomenclatura es
extraordinariamente complejo debido a la variacion local de dialectos y a las
diferentes estrategias usadas por los cronistas y estudiosos para transcribir los
nombres, como se evidencia en cada caso por la multiplicidad de formas de escribir
un mismo nombre.

La organizacion de nuestro material de estudio presenta problemas complejos. La
base de estos problemas ya fue planteada en la introduccion: una gran cantidad de
objetos (flautas) de piedra arqueoldgicas sin contexto, una gran cantidad de menciones
a objetos sonoros sin definir en documentos histéricos, una incompatibilidad entre
ambos tipos de registros y una etnograffa musical incompleta y fragmentaria. El

" Kuramochi 1992: 162.



resultado es un enorme numero de datos dispersos, que he intentado unir siguiendo
la 16gica de lo mas probable. Una vez definidas las tipologfas de instrumentos,

el otro problema es cémo agruparlos para su presentacion en este libro. En el
primer manuscrito, en 1984, utilicé el sistema Sachs Hornbostel de clasificacion de
instrumentos musicales, el sistema mas universalmente usado en la actualidad. Es
una buena manera de entender las formas diversas en que la humanidad ha buscado
producir sonidos por medio de artefactos especializados. La revision de la organologia
mapuche en base a esta clasificacién nos revela grandes desigualdades: una tremenda
diversificacion interna en el grupo de las flautas, unas pocas trompetas y solo dos
tipos de membrandéfonos. Los idibfonos no forman categorias y los cordéfonos

casi no estan representados. Los objetos considerados “instrumento musical” que
revela la nomenclatura mapuche son los objetos soplados (aeréfonos) y percutidos
(membranéfonos), que son esenciales a la vida musical. Frente a estos, los idi6fonos
aparecen como complemento sonoro (la kaskawilla y la wada es complemento del
kultrun, el yunlln es complemento del movimiento femenino: el wazki y el palituwe es
complemento de la guerra). Mientras aer6fonos y membranéfonos muestran una
predileccion evidente de materiales, en los idi6fonos se presenta una diversidad
indefinida de materialidad.

El problema que plantea utilizar este sistema es que pone en igualdad de condiciones
un instrumento tan importante como el &z/frun junto a otro tan provisotio y poco
importante, como el vaso sonaja -del cual conozco tan solo dos ejemplares. La
solucion ideal, como en toda etnograffa musical, es utilizar una etnoclasificacién, un
sistema generado por la misma cultura que produce los instrumentos estudiados para
clasificarlos de acuerdo a criterios validos dentro de su vision del mundo. Sin embargo,
la etnoclasificacion de instrumentos musicales mapuches, como veremos mas abajo,
no existe de una manera consistente ni amplia. La solucién ha sido tomar en cuenta
los criterios etnoclasificatorios que he podido detectar, y a partir de esto es organizar
el material de acuerdo a dos criterios basicos: el primero de ellos, que por lo demas es
universal, es el que define Sachs Hornbostel en sus cuatro grupos principales: idiéfono,
membranéfono, cordéfono y aeréfono. La inherente légica de esta clasificacion

radica en la diferente cualidad de sonidos que abarca cada grupo, basicamente
relacionados con la vibracién de un sélido (idiéfono) un sélido en forma de membrana
(membranéfono), un sélido en forma de cuerda (cord6fono) y un gas (aecréfono). La
secuencia que doy a estos cuatro grupos refleja su importancia cultural, determinada
por la cantidad de informacion relativa a cada grupo en la cultura mapuche. De este
modo, los membranéfonos ocupan el primer lugar, debido a que incluyen el &ultrun,

y los cordéfonos el dltimo lugar, ya que casi no estan representados. El segundo
criterio, usado para subdividir los cuatro grupos principales, fue el de los materiales.
Hste criterio esta muy claramente representado en la muestra, y se ve que fue uno de
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los mas importantes usados en el pasado en la decisién de construir los instrumentos
y, como consecuencia de ello, en la definicion de sus categorfas. En esto se sigue una
pauta que esta presente en todos los Andes prehispanicos, y que se basa, no en la
eleccion de materiales de acuerdo a las facilidades, a la optimizacioén de recursos o de
potencialidades acusticas, como ocurre en la civilizacién occidental, sino a factores
de otro orden, como son los significados, las potencias del material en términos
simbolicos. La eleccion del material como criterio organizador muestra una enorme
coherencia a lo largo de toda la revisién organoldgica. Las excepciones, que existen
en todos los grupos, revelan casi infaliblemente un grupo residual, producto muchas
veces de una influencia temporal poco importante. Un ejemplo es la eleccion de la
piedra para la construccion de flautas, versus la eleccion de la ceramica, casi ausente a
pesar de ser la mayoritaria en el resto de los Andes prehispanicos. ILa Gnica excepcion
a este criterio es en los aer6fonos, en que superpuse la divisién “flauta”“trompeta”
a la de los materiales, debido a que es el mas abultado, internamente diversificado y
heterogéneo de todos, y debido a que su divisién interna en estos dos grupos (flautas
y trompetas) es organologicamente mas importante que el material usado para su
construccion'?. Ademas, sus diferencias de uso y funcién muestran una consistencia
etnografica suficiente como para considerarlos tipos dentro de la cultura que los
generd .

Los criterios posteriores, de tercer nivel en adelante, dependen enteramente del examen
de la muestra y de las fuentes, y traté de ceflirme lo mas fielmente posible a los rasgos
de etnoclasificacion que estuvieran presentes.

En todo caso, esta problematica es ajena a la cultura mapuche. Para los mapuches,

el reunir los elementos de acuerdo a su funcién empirica (instrumentos musicales,
objetos culinarios o armas, por ejemplo) es secundario frente a su funcion simbolica.
Cuando los mapuches recurren a categorizar el entorno, reunen los instrumentos
musicales con otros objetos de acuerdo a criterios de oposicién (macho—hembra,
frio—caliente, por ejemplo) que se extienden a muchos tipos de objetos, sistemas y
conceptos'. Algunos de estos critetios ya los revisamos al analizar los simbolos y

'2 Los aer6fonos a nivel mundial reconocen ademads otros tres grupos: los de cafia batiente simple (clarinetes)
y doble (oboes), no presente entre los mapuches; y los aer6fonos libres, muy escasamente representados, que
relego a una tercera clase “otros”.

'3 En realidad, esta anomalfa de criterio no se debe al caso mapuche, sino que es un defecto del sistema
Sachs Hornbostel, y su discusion sobrepasa el nivel de nuestro tema. Lo 6ptimo, en cuanto a coherencia

de principios clasificatorios y a grupos organolégicos fundamentales, habtia sido reconocer una division de
aer6fonos entre la vibracién por medio de los labios (trompeta) o de un soplo contra un filo (flautas) como
criterio organizador de primer nivel, lo cual no ocurre al reconocer el aite como agente que define este tipo
de produccién de sonido.



argumentos conceptuales de la zachi. Entre los mapuches argentinos y los williches
del Maihue, los instrumentos musicales se diferencian segin su finalidad: un grupo
corresponde a los instrumentos ceremoniales, considerados sagrados (kultrun, pifilka,
trutrukea, riolkin wada, kull kull, prawe y kaskawilla®), que logran la comunicacién con
Nguenechen, y un segundo grupo lo forman los instrumentos musicales recreativos
(trompe, kunkuleawe'®). Otro critetio de etnocategotia sale del hecho de considerar
las trompetas (la trutruka, el kull kul, el iolkin) y €l trompe, que sirven para enviar
mensajes, es decit, que tocan canciones cuya letra puede reconocerse, frente

al resto de instrumentos (flautas, tambores, idibfonos) que cumplen un papel
fundamentalmente ritmico. Este criterio, reconocido por algunos mapuches, no
alcanza a ser categorizado con nombres.

La practica cultural produce categorias operativas, cuya definicion se da
principalmente a través de nombres diferentes. El estudio de la nomenclatura otorga
una serie de pautas al respecto, las mas destacadas, como es de esperar, se dan entre
categorias organoldgicas alejadas (tambores, trompetas y flautas, por ejemplo). En los
instrumentos musicales arqueoldgicos, con los que carecemos de nombres, las formas
de los instrumentos nos dan ciertas claves: por ejemplo, entre las flautas de un tubo
encontramos tipologfas formales, que pueden referirse a estilos temporales, o bien a
tipologfas coexistentes, que nos permiten diferenciar claramente las flautas de tubo
simple sin agujero de las con un agujero y de las de tubo complejo. .a homogeneidad
formal en estos casos es tal, que nos permite postular que constituyeron una
etnocategorfa operacional dentro de la cultura que le dio origen. Pero, siguiendo

este ejemplo, dentro de las flautas de tubo simple sin agujero, encontramos una
diversidad infinita de formas, con tubo abierto y cerrado (lo cual indica diferencias
organologicas, y por lo tanto sonoras, importantes) y, sin embargo, no hay ningun
patréon que indique homogeneidad al interior de cada uno de esos grupos, del

cual podamos inferir que eran etnocategorias usadas en su tiempo, por lo cual lo
considero un solo grupo.

Volviendo al tema de los nombres, el estudio histérico de estos nos revela que,
extraflamente, parece ser que en el pasado existia una categorizacion de los
instrumentos musicales mucho mas rigida. Si reunimos en un solo cuadro la
nomenclatura que poseemos de los siglos XVI a XVIII, correspondiente al padre
Valdivia (1581-1606), al botanico Feuillé (1725), al padre Febrés (1764), a Elias
Herckmans (1671, 1673), al padre Havestadt (1777) y al abate Molina (1782),

' Ver Bacigalupo 1997: 24. Esta forma de categorizar es andina, donde los usos y funciones duales ordenan
los instrumentos musicales y la musica (ver Baumann 1996).

' Los williches, que tienen menos instrumentos, reducen esta lista al 74/, el tambor y las trutrukas (Hernandez
2003: 29).
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podemos reconocer una serie de regularidades que parecen corresponder a criterios de
organizacién de los instrumentos'”.

Al reunir estos nombres de acuerdo a su semejanza tenemos un primer grupo:

Tutuca (trutruca) = “atambor” (Valdivia) “canilla”, “clarin”, “espinilla de la pierna”,
“trompeta”, “la trompeta, y la espinilla de la pierna” (Febrés) “buccinea arundinea vel ossea
ex tibia hostis ab ipsis trucidat?”, “tuba, tibia bellica; fit vel ex canna, vel ex tibia cujusdam hostis
ipsis trucidat?” (Havestadt) “la tibia (anatomia)” (Molina) '®

— «

Thunthiinca = “atambor de machis” (Febrés)

>

Tultunca = “tympanuns”’, “a trumpet”, ““die trompette’ (Herckmans).

Algunas de las variaciones responden a diferentes formas de escribir un mismo
fonema extrafio al espafiol, como es el caso de la “t”, “tr” o “th”. Valdivia escribe
tutnea sefialando que las “t” debe pronunciarse “tt” suave (#rutruca)'. Esta misma
pronunciacién menos acentuada da como resultado un sonido “th” (#buthuca), tal como

lo escribe Febrés.
Un segundo grupo, emparentado con el anterior, es:

Cultunca (cultrunca) = “tympanuns’ (Havestadt)

Culthunca = “‘un tamborcito que tocan en sus bebidas” (Febres)

Culthun = “tambor”, “atambor”, “un tamborcito que tocan en sus bebidas” (sinon

Culthunca) (Febtés; Havestadt).

Tiin tiinca = ““tympanum machiis propiun?’ (Havestadt)

Cultun = “tympanun?’ (Havestadt)

Ralicultriin- “tambor, el de los machis”, “el tamborcito de los zachis, hecho de un plato
»

de palo”, “el tamborcito de los machis” (Febrés)
Rallicultun = “tympanum machiis propium, aliud minuscnlun?” (Havestadt).

Con excepcion del nombre rallicutun, que se produce por la anteposicion de rali (plato),
para distinguir el timbal (de plato) del tambor (de tubo), los otros nombres parecen ser
el mismo, con diferentes escrituras. La relacion cultunca-tultunca también hace pensar lo
mismo, con lo cual los dos primeros grupos se convierten en uno con mas variantes.
Havestadt escribe c#/tunca con un palito sobre la T que indica que se pronuncia
“cultrunca”. En conjunto, estos dos grupos reunen los tambores y timbales, la flauta

1 Para los williche son #rompe y korneta (Hernandez 2003: 29, Silva 2000b: s/n).
' El detalle y la descripcion de los nombres los revisaremos en cada capitulo.
'8 Es interesante notar que este término aparece también en el diccionario aymara de Bertonio designando un



de hueso y las trompetas largas. Dos nombres actuales derivados de este grupo son
kultrun (timbal) y frutruca (trompeta larga).

Un tercer grupo, no emparentado con los anteriores, es:

Pineulln = “flauta” (Valdivia).

Pincitllhue = “una flauta de ellos” (sinon. Pitucahue) (Febrés) “tibia, fistula” (Havestadt).
Pincithue = *fistula, tibia” (Havestadt).

Picullhue = “flauta” (sinon. Pivillea) (Febrés).

Pivillhue = “chifle” (Valdivia).

Pivullhune = ““pito ave” (Febres)

Pivilleabne = “pito para chiflar” (Valdivia).

Pivillea = “pifano o flauta”, “flauta” (Febrés) “#ibia, fistnla” (Havestadt)

Pivulea = “tibia, fistula” (Havestadt).

Piviidea = “fistula bellica, tibia” (Havestadt).

Pitucahne = “una tablilla de muchos ahugeros, con que chiflan en sus bebidas, a modo
de silbado de capador” (Febrés) “#bia, fistula” (Havestadt) “chifle con que chiflan”
(Valdivia)

Pitiicavoe = “pifano” (Valdivia).

Hste grupo reune a todas las flautas (con excepcién de la de hueso). Nuevamente
tenemos nombres escritos de distinta manera, como pivullhue - pivillhue - pivihue (con la
misma acepcion) o pivilea - pivillea - pivulea y también pitucahue - pitucavoe. En el nombre
puncullu reconocemos un parentesco con el nombre aymara pincollo, que designa una
familia de flautas rectas. El punzén de hueso, probablemente usado en su confeccion,
recibe el nombre de pincubue® o pincin’'. Algunos nombres se diferencian por las
terminaciones “cabue’ o sus componentes “ca”’ o “hue’ (o “we”, que aparece solo en
este grupo). Cu significa la accion y hue (we) el instrumento, el utensilio. Valdivia y
Febrés entregan los verbos pinculltun, pitucan, pivican, pivullcan, pivurcin, correspondientes
a la accién de tocar las respectivas flautas, enfatizando asi que se refieren a cinco
instrumentos distintos.

Un cuarto grupo comprende dos nombres semejantes:

— <«

cull enl] = “corneta” (Febrés) “buccina, tnba cornea” Havestadt).

cornu simphonicuns?” (Havestadt).

— <«

culenl

remolino de aire de grandes proporciones.

@
t

' Valdivia, al escribir zutuca 1o hace sefialando las letras “t” con un signo especial que indica que debe
pronunciarse arrimando la punta de la lengua al paladar alto, produciendo se un sonido de “tr” suave.
? Joseph 1930b: 34,35.

2= “stylo perforare”’, Havestadt [1712-57] 1777: 714; = “taladrar” Febres 1764: 403
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Podria pensarse que corresponden a distinta escritura de un mismo nombre, pero
es poco probable, ya que ambos los entrega Havestadt, quien muestra gran cuidado
y metodicidad en el empleo de su ortografia. Existe también el nombre cunculeabne,
mencionado por primera vez en 1780, que nombra el arco musical, que parece
derivar del anterior, mas la terminacion cabue. Este grupo retne las trompetas cortas
(probablemente una de fibras vegetales y la otra de cuerno) y el arco musical.

Por dltimo, hay una serie de nombres diversos, sin relacion entre si:
Chunan = “cascabeles de caracoles” (Valdivia).

Palitubue = ““el palo con que dan a la vola” (Valdivia).

Huayqui = “lanza” (Febrés,

Huaiqui = “lancea” (Havestadt).

Waiqui = “a pike” (Herckmans)

Hynayqui = lanza (Valdivia)

Huada = “calabaza o calabazo” (Febrés) “berbae hortenses cucurbita (sinon. Cupan)
(Havestadt)

Guada = “Ja zucca a fiori blanca” Molina).

Colocolo = ““sonorus ex aere globulus, sistrupy” (Havestadt).

Todos ellos se refieren a funciones no-musicales: el adorno, el palo para jugar, la lanza,
el fruto de la calabaza.

Al parecer, la identidad de los grupos de nombres se refiere a un sentido semantico
comun, el cual parece estar en las funciones: el primer grupo reune instrumentos
utilizados en la guerra: tambores, trompetas, flautas de hueso. Algunos eran ademas
utilizados en otras ocasiones, como el &#/trin de machi, si bien el machitsin es un ritual
que integra aspectos guerreros. El segundo se refiere exclusivamente al &u/trun de machi.
El tercero esta asociado a las flautas, de probable uso en la fiesta social y tal vez en la
fiesta ritual. Algunas flautas estan asimismo asociadas a la voz pivu/n (Havestadt) que
alude al silbido utilizado port el machi para curar® (el silbido, con todas sus acepciones

y variantes, ocupa un lugar central en el universo sonoro mapuche). Los dos cuernos
utilizados para dar sefiales constituyen el cuarto grupo, probablemente junto con el
cunculeahune, que quizas puede relacionarse por su funcién de facilitar la comunicacién de
ciertas sefiales utiles a la sociedad.

Otro ambito que distingue a los grupos es la calidad del sonido producido. Las flautas

2 sibilue, sibilus, machiorum dum curant medicantur, sibilandi modus (Havestadt [1712-57] 1777).



dan sonidos agudos y penetrantes. Su silbido tenfa en el pasado un recorte muy nitido
en el paisaje sonoro, lo cual explica su definicion en términos culturales. Las trompetas
largas, el tambor y probablemente la flauta de hueso se caracterizan por sus sonidos
graves, roncos y profundos. Las trompetas cortas producen sonidos intermedios, mas
agudos que las otras trompetas y mas bajos que las flautas.

A continuacion revisaremos todo el material organoldgico, organizado en
membranéfonos, aeréfonos, idiéfonos y cordéfonos.

A) MEMBRANOFONOS

En los membranéfonos las membranas estiradas rigidamente, son las productoras del
sonido. Es preciso un cuerpo rigido que reciba la tensién sin deformarse y un sistema
de ensamblaje que mantenga la tensién en la membrana. Entre los mapuches solo
encontramos tambores. Ilama la atencion la falta de variedades organolégicas; tanto
el timbal como el tambor tubular presentan variaciones menores en el tipo de amarra,
pero no en el tafiido (con un palo) ni en la forma basica del instrumento.

Las descripciones que poseemos de ellos, dejadas por los cronistas antiguos,
consignan apenas su existencia utilizando la nomenclatura castellana y, s6lo en
ocasiones, la mapuche. La terminologfa espafiola no nos permite identificar el tipo de
instrumento: los términos “tambor”, “atambor”, “tamborino” y “caja” utilizados por
cronistas del s. XVI y XVII pueden set sinénimos utilizados indistintamente.”® Los
conquistadores, hombres de guerra, vefan en los tambores enemigos un equivalente a

los propios, mas aun cuando existia semejanza en la forma y el tamafio.

Los términos mapuches consignados en los primeros siglos de conquista son
igualmente confusos. En el s. XVII apatecen las voces tutuca®, tnltunca® y cultunca,
sin especificar si se trata de tambor o timbal. Como hemos visto, es posible que

se trate de voces genéricas que abarcan trompetas y flautas de hueso también. En

# Bibar 1966: 45. 137; Excilla 1776 1: 8, 10, 71, 84, 92, 254; 11: 80, 111, 127, 246; Gonzales de Najera [1601-7]
1971: 36, 67, 77, 98, 165, 242, 243, 254; Ovalle 1969: 105, 107, 120; Nuifiez de Pineda 1984: 118, 132, 174.

# Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.

» Herckmans: en la edicion de 1647 aparece “fultunca caman: tympanistes” y “tultunca: tympanun’. En la edicion
de 1671: “tultunca caman: a drummer’,y enla de 1673: “tultuncan caman: ein trummelschlager, un tambor” (debiera
decir “un tamborilero”) (Schuller 1960: 3306, 338, 364, 380).

% Valdivia [1581-1606] 1887.
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el siglo XVIII aparecen los nombtes thuthunca® y tutunca como “tambotes propios

de los machis”?® cultunca y culthun como “‘tambortcito que tocan en sus bebidas™ y
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enltiin®. En los siglos siguientes contintia designando eultsin o cultriin tanto al tipo de
timbal como al tambor, atin cuando esta segunda acepcidn es escasa’.

La division interna de este grupo no ofrece dificultades por dos motivos: uno es que
existen tan solo dos tipos de membranéfonos, claramente distinguidos por la cultura
mapuche, y el otro es que el material, que es el que diferencia internamente los otros
tipos de instrumentos (aer6fonos, idi6fonos), esta reducido en este grupo a solo dos:
la madera (vegetal) y el cuero (animal), presentes en los dos tipos por igual. De todas
formas, encontramos algunas excepciones en otros materiales, que las separé al final.

FIG 29
Kultrun con atadura en’Y con dos aros:

A) atadura muy fina, de crin rubia, aros y asa de

cuero. Parche ennegrecido por el uso, sin decorar.

Olyetos (3 kaskawilla?) dentro.  Confeccion cuidadosa,

conserva buen sonido. (MDB:68 23 1) Chacaico

(Ercilla) 150 x 440 B) aros y asa de cuero, atanra de crin rubio.  Pintura
roja (esmalte) en parche y en el exterior del plato.  En
un costado, escrito “las H. Aranco”. (MMJAR: 4 43
70) Inv “cultrun mapuche 1920”150 x 340

? Febrés 1764: 652.

% Havestadt [1712-57] 1777: 511.

# Febrés [1764] 1765: 403, 313, 464; Havestadt [1712-57] 1777: 512, 673.

¥ Havestadt [1712-57] 1777: 511.

U El término plaguin, sin especificacion, aparece en un solo autor (Pereira 1911: 280) y no parece tener raiz
mapuche. Es posible que se trate de una confusion con el nombre de la planta palguin, usada en la confeccion
de flautas y trompetas.
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C) aros y asa de cuero, atadura de crin. (MINHN:21 600)
Temmco, 1957, 85 x 370.

D) Asay aros de cuero, atadura de crin. Pintura rojo y negro.
Con objetos dentro. (MNHN:21 605) Inv. “tambor
arancano y palo para tocarlo, Temnco 1957. 200 x 390

E) aros de cuero, asa y ataduras de crin.  Pintura roja. F) asa y aros de cuero, atadnra de crin.  Pintura roja.
(CIIM A) sin datos. (MRA:1000) sin datos.
A1) MADERA

A1-1) KULTRUN (TIMBAL)

El kultrun es un timbal construido en base a un plato de madera, sobre el cual se tensa
una piel. Es el instrumento mas importante de la cultura mapuche.

El origen del nombre quedé resefiado en la introduccion a los membranéfonos.
El nombre genérico cultunca existié durante el siglo XVII. Durante el siglo XVIII
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apareci6 una distincion entre ralicultun® o ralliculthun” que es el timbal confeccionado
con un rali o plato y culthun o cultun que no lo es, vale decir, corresponde al tambor.
En los siglos XIX y XX se conservé el nombre raliculthin® y sus vatiantes: ralicultrin,
3 cultrin,’
kultrin, > kultrung” kultrugn, cultrun,* cuntrum,* (en la zona de Cautin), kultrim,”
kutl—truii,** culchrim,™ coltén *°

uso del término cultrunca.®®

ralifultrin, ralicnlting rali—kult'nn, raricultrun®generalmente reducido a culthun,

o bien rali, mameél — kultring'’. En la frontera continua el

Bl &ultrun consta de un rali (plato de madera) de un tamano que puede fluctuar entre
los 31 y los 60 cm. de diametro por 8,5 a 26 cm. de altura. El material con el que esta
confeccionado es importante, porque al elegir un grueso tronco de un arbol de poder
se esta representando la tierra®’. Antiguamente, se utilizaba solamente el foye (canclo),
arbol sagrado del pueblo mapuche. Hoy en dfa no se encuentran foye adulto, por lo
que se hace de Roble, #we (laurel), lingue, tepa o alamo, maderas en que es posible
conseguir en el grosor y tamaifio adecuados™. El Triwe (laurel), elegido por algunas
machi, es considerado sanador, integrador, suave y femenino®'. Es importante que

la madera sea liviana, ya que el instrumento se usa durante mucho rato durante las
ceremonias, sosteniéndolo en alto. “El laurel es para hacer los &u/trunes |...] el laurel es
muy décil para trabajarlo, no se parte, y los &uspecitos que se van sacando con el waichiwe
(hachita) van saliendo muy bien. Son los £uspe que le van sacando por dentro para que
el plato quede liviano. Entonces el laurel es muy docil y no es partidor. Y después uno
lo deja por un tiempecito en sombra para que no se parta, para que el sol no lo pille,

2 Febrés 1764: 403, 464, 618.

» Havestadt [1712-57] 1777: 512.

* Ruiz Aldea 1902: 512.

* Varios autores.

¥ Lenz 1895 — 1897: 384, 389; Feliu 1970.
¥ Moesbach 1976: 49.

* LLa mayoria de los autores consultados.

¥ Gonzalez G. 1982; Vasiliadis et al. 1975:7.
* Hilguer 1966: 48, 49, 74, 80.

* Gonzalez 1977: 76.

# Lenz 1905 - 1910: 22.

“ Borrugat 1967: 413, 417, 418.

* Titiev 1951: 34, 1968-9: 301.

* Erice 1960: 85, 143.

* Moesbach 1976: 49.

¥ Grebe 1974: 8.

* Voz ranculche. Erice cree que es una mala captacion, por parte de Erich de la voz culchrun (1960: 85).
* www.museomapuche.cl

¥ Molina 2006: 61.

! Bacigalupo 1997: 18.



y después, cuando ya esta seco, entonces
uno lo trabaja. Tiene que ser seco, porque
verde de seguro se le parte. Y si esta

muy seco tampoco no le sirve. Para que
se termine de secar bien, pero uno ya lo

tiene hecho ya”.

El nuevo machi debe encargar la
construccion de un nuevo ku/trin

para su uso exclusivo. Su fabricacion
esta ceflida a un complejo ceremonial
llamado moniil-kultring”. Para fabricar
el instrumento se comienza por elegir
y cortar un trozo de madera, llamado
kuspe, en Maihue (Hernandez 2003: 34).
Debe ser cortado de un tronco seco,
ya que la madera seca, si bien es mas
dificil de trabajar (es mas dura para el
ahuecado), no se parte o cuartea como
la verde. Se define la forma exterior,
con el hacha, waichiweo y grirbea (gubia),
para luego proceder a su ahuecamiento
con hacha (ayudandose con fuego a
veces™) por dentro. Se le va dando la
forma de un plato de paredes delgadas
(1 cm. mas o menos). En algunos
kultrun se nota un trabajo especialmente
bien hecho, con una superficie pulida
y una forma circular petfecta®, en

ANY B
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&
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FIG 30

Etapas en la confeccion del kultrun: A) se corta el tronco a
lo largo /| B) se da la forma redonda, se excava | C) se corta
el cuero, nn poco mas grande | D) se preparan las ataduras
[ E) se ata el cuero biimedo con la primera atadura | F) se
tensa el cuero con las ataduras adicionales.

cambio, en otros casos la confeccion es tosca, la superficie muestra las marcas de

la hachuela y el contorno es irregular®™. En el lago Maihue tienen la costumbre de

colocatle un par de cuerdas metélicas de guitarra® al interior de la pieza de madera

ahuecada, cruzadas y casi tocandose, de manera que al percutir el instrumento estas

O

A

52 Armando Marileo al autor, 2007.

3 Gonzalez 1982: 21. Detalles de este ceremonial en Grebe 1973.
> El tnico autor que menciona el uso del fuego es Verniroy (1975:80).

S MSCH (K), fig 43 A
% MHNC 30099, fig 31 A

°" Hernandez menciona “una cuerda metalica” pero al hacer referencia al tambor precisa que son dos

cruzadas, y para obtener el efecto descrito se necesitan dos.
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FIG 31
Kultrun con atadura de aro simple:

B) dibujo café - negro mny desteriido
(MHAUAV: ]) Sin datos inventario.
150 x 350.

cuerdas vibren. Este entorchado permite tener
un sonido mas campaneador (nitido) ya que
“al tocatrlo, la cuerda queda campaneando
adentro”. Este procedimiento es igual que en
el tambor en esa localidad®.

La membrana o frelke- kapera * era en tiempos
pasados de chilimeke (lama)® o bien de &iltro
(petto) “'o gato montés® y postetiormente

de caballo®, oveja®, ¢hifu (chivo), cabrito®,

o vacuno®. Actualmente hay diferencias
regionales; en la zona de Quen-Quen se usa
cuero de caballo, grueso y fuerte, en la zona de
Lautaro se usa el cuero de chivo, mas delgado
y fino. Esta diferencia tiene implicancia en el
sonido, en la intensidad con que se percute
(muy fuerte en los primeros, suave en los
segundos), en los percutores (gruesos y sin
recubrimiento en el primer caso, delgados y
recubiertos con lana en el segundo)”’. Para
formar el parche, se corta con un cuchillo el
cuero en forma circular, de un diametro mayor
al del ra/i. Se le hacen pequenas incisiones
paralelas al borde, por donde pasara la correa
que lo tensara. Luego, se debe /aucar el cuero;
se remoja dos a tres dias en una solucion de
agua con sal y “piedra lipe”. Posteriormente
se retira el pelaje. En forma paralela, con el
mismo cuero, se cortan y /aucan las correas

de igual manera. El cuero se pone humedo y
luego se estira solo®.

5 Hernandez 2003: 36.
* Trelke-Kapera. Grebe 1974: 8.

% Dowling 1970: 70; LN.A. 1981: 69, 70.

o' Augusta 1966: 303; 1966; 98; Titiev 1951: 34; Erice 1960: 85.

2 Erice 1960: 85.

% Verniroy 1975:80; Lenz 1895 — 1897: 389; Guevara 1899b: 300; Izikowitz 1935: 174; Augusta 1966;98;

Henriquez 1973: 73; LN.A. 1981: 69.

 Smith 1855: 235, 236; Dowling 1970: 70; 1971: 92; Claro 1979: 21; Jacovella et.al. 1979: 8, 10; LN.A. 1981:

69, 76.

 Plath 1955: 107; Grebe 1973: 8; Jacovella et.al. 1979: 10; LN.A. 1981: 18.

% Henriquez 1973: 73.
" Molina 2006: 61, 62.



El sistema de atadura corriente del &#/trun es bastante sofisticado. Posee dos aros,
uno arriba y otro abajo, entre los cuales va una amarra que tensa la membrana. Los
aros son normalmente de cuero y las ataduras, de crin de caballo trenzado®. También
se encuentran aros de crin, de fibras vegetales”, de cordel "' y asimismo ataduras

de cuero™. En la parte inferior del plato se pone un newe-kultrin (asa) que sirve para
sostenet el instrumento durante su ejecucion’.

El sistema habitual utilizado para tensar el cuero es de atadura en “Y” con dos aros. A
través de los ojales del borde de la membrana se pasa el aro superior, llamado &orrin-
kultrun™. Excepcionalmente, algunos argentinos poseen solo este sistema para tensar

el parche (atadura de aro simple): el parche cubre el costado del plato y se recoge abajo
con un aro grueso’”. Este sistema permite una tension fija, no variable. La mayoria de
los ejemplares posee ataduras anexas que permiten mejorar la tensién y modificarla con
facilidad. Este sistema de ataduras anexas que une el aro superior con el aro inferior

ubicado cerca de la base recibe el nombzre de wedgue-kultrun™

. Muchos ejemplares

FIG 32
Kultrun con atadnra V" un aro;

T
e =4 i
A- ataduras y asa de cuero.  Con elementos sonoros B — atadnra y asa de cuero, aro C — atadura y asa de
(una piedra? y objetos sordos) en el interior. Madera de canas trenzadas.  (MVT: cuero. Con objetos dentro.
con marcas de la hachuela.  Dibujo poco prolijo RCAVIRS112) S. XX, sin Confeccion tosca.  (MV1:
mal conservado, color amarillo limdn (puede haber datos. 100 x 395. A) 8. XX, sin datos.
sido sangre).  Se ve nsado.  (CLP: A) Cordillera 125 x410.

Longuimar, Marimenuco. 450 x 200

% Hernandez 2003: 36, 48.

¥ fig41 A; fig43 A, B;

" MHNC:30099; fig 41 B; MHAUAV:(I); MHAUAV:(H); fig 32 B

" Fig 29 C.

> MHNC:30099.

3 Grebe 1974: 8.

™. Grebe 1974:8.

» MHNCO: 02003; Hilguer 1957: 70; Pérez B.-Ruiz 1980: fig. 6; Diagtam Group 1976: 157; INM 1980, foto
6; Izikowitz 1935. Utilizado principalmente en Argentina.
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tienen solo sistema de atadura en “V” y son mas bien descuidados, hechos para la
venta’.

En la mayoria de los ejemplares estudiados un sistema de amarras suplementario une
la atadura en “V”, aumentando asf la tension (astadura en “Y”). Esto permite una muy
buena y permanente tension del parche. Hay algunos ejemplares que sobresalen por su
hermosa y cuidada confeccién (fig 29 A, B).

Hay algunos ejemplares que afiaden otra amarra suplementaria a la atadura en “Y”,
conformando una especie de red alrededor del plato (atadura en red), la cual permite
tensar aun mas la membrana ( fig 44 A, B).

Un kultrun que se halla en el Museo de la Serena ™, sin datos de origen, tiene el
patche clavado con espinas que atraviesan el grueso aro de cuero y la membrana, y la
fijan a la madera. El asa también estd clavada.

FIG 33
Kultrun con parche clavado con espinas a traves de un
correon de cuero.  El asa también esta clavada.  Con
elementos sonoros en su itnerior y una pintura miny sinple
(MLS:2 321). Inv “un tambor arancano (cultrun), Sr
Guillermo Renking 1950, Dim 200 x 450

FIG 34

Tipos de atadura: A) parche clavado, a traves de un aro simple; muy escasa, probablemente de la Zona picunche o diaguita
(ML.S:2321) / B) Atadura aro simple, escasa, se da en onas apartadas y en Argentina (de Hilguer 1957:1am70) | C)
Atadura retorcida en V" con un aro , poco frecuente (MHAUAV: 112) / D) atadura simple en V" con un aro, frecuente en
Fkultrunes no ceremoniales (MHAUAV: K) | E) Atadura en 1 con dos aros, frecuente (MHNC: A 111 52) / F) atadura
en'Y con dos aros, el sistema mas habitnal en kultrunes ceremoniales (MRA: 1000) | G) atadura en red con dos aros, poco
[frecuente, en egjemplares muy bien confeccionados (MRA: 1054)

7 Grebe 1974:8.
7 CU:(E); MHAUAV:A; MHAUAV 112; MSCH AC; MSCH AD; fig 41 A, B.
7 Fig 33.



Normalmente, los wachi ponen
objetos magicos dentro del
kultrun, los que ocasionalmente
influyen en el sonido al
entrechocarse o golpear la caja,
cosa que veremos mas adelante.
Algunos no poseen nada dentro
(fig 41 C).

El kultrin se toca habitualmente

con una sola baqueta, llamada iy D
antiguamente mancabne ” y @Q&_Lﬁ;‘«——l e Q
postetiormente thiparalibue”,
trepulcutrunbué®, trepucultrumbue,

g
8 trepucultrunbue®, trepu-culhue®, - ' -
trepubue” o trepmwe®. Para

fabricarl di FIG 35
abricaria, s¢ .Corta rect.amente trepuknltrumpe: A) palo de kila, lana rojo, verde, rosado, azul tejida y
de un 4rbol vivo una varita de amarrada a través de un agujero al palo (MCHAP 2 607) sin datos

luma o &olliimamiill (arrayan) recta, 34 x 380 / B) palo de kolin, cabeza de lana roja, amarillo y verde,
amarrada a través de un agujero al palo y flecos en la punta (MSCH: L)
. sin datos 28 x 420. | C) ramita de madera dura con cabeza de papel
aprommado de2cm., ala que se embarrilada en lana.  (MRA: A) sin datos. 14 x 375 | D) ramita
le retira la corteza, se redondean i wadera clara con embarrilads de lana. (MV1: RCAVI RS O1) sin
los extremos y se espera a que datos 14 x 343 | E) palo de kolin, cabeza de lana blanca y rojo tejida
(MLS: A) sin datos 19 x 455

de unos 30cm., con un diametro

seque®. O bien se utiliza una
varita de &o/in forrada con lana en
un extremo. Para evitar que la lana se desfleque o se salga, se teje en forma de bolsita,

189

rellenandola con lana * o papel ¥, o bien se ata de forma especial, con un pompén en

7 Febrés [1764] 1765: 550.

80 Merino 1974

8 Joseph 1930 a: 78; Dowling 1970: 70; Moesbach 1976: 253, Erice lo esctibe chrepuculchrunbue (1960: 86, 137,
143).

82 Calvo [1968] 1980: 183.

% Inventario de MHAUAV: (C).

% Plath 1955: 107.

8 Mena 1974: 32.

% Registrado en el MRAT. Viggiano (1968: 7, 128, 129, 133, 134) menciona la voz frapucultrunhue como
el nombre aymara del percutot, pero a lo largo de su obra confunde araucanos y aymaras, asi como caja,
tambor, gultrun y wankara.

% Hernandez 2003: 36

% MHNC:30115; MHNC 30114 fig 35 E

¥ Fig 35 C
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FIG 36

Pichikultrun: A) atadura en V" con un aro, atadura y aro de cuero, confeccion tosca, sin objetos dentro. (CU: B) sin datos.B)
Fkultrun de tepa, atadura en V" con dos aros de cuero sin objetos dentro.  Percutor de mimbre.  Rogelio Qenmpil, Kachim (foto
E. Gonzales 1982).

la punta (MSCH: sn). En un solo caso vi una baqueta con cuero”. Excepcionalmente
se menciona como petcutor una calabaza pequeiia’.

El tamafio del &ultrun varia de un ejemplar a otro. En la actualidad el tamafio esta
relacionado con la obtencién de arboles nativos adultos, un bien que escasea cada

dia mas. Existe una vatiedad pequetia lamada pichi cultrun (pichi = pequefio)”. Esta
diferencia de tamafio se encuentra mencionada en cronicas antiguas, de hasta el s.
XVIII, donde el instrumento mayor estarfa en poder del zachi y el menor, en manos
de sus ayudantes”. En los ultimos afios, este instrumento cumple funciones de juguete
o para la venta a turistas. Armando Marileo se construy6 un &ux/frun chiquito, ya que

le permite salir, llevarlo a todas partes: “no tiene nada adentro. Ese lo hice asf nada
mas. Dije ‘nadie se va a interesar si no le pongo nada adentro’; esto es para hacerlo
sonar yo nada mas. Igual me lo quieten comprat”®. En Neuquén se conserva la
antigua situacion pero a la inversa: el instrumento menor es utilizado por el machi y el
mayor pot sus ayudantes, y no posee tesonadotes en su intetior . Otras vatiedades
muy infrecuentes son el chemchulfawe y el wutra-keultrun. E1 chemchulfawe es igual que

un kultrun pero ovalado, con forma de una fuente alatgada . El wautra-kultrun o
wautrakultrun (“kenltrun de pie”) 77 posee un pie con dos asas que se abre abajo en cuatto

% CP(C)
' Guevara 1899b: 300; Vega 1935: 145.
2 Grebe 1973: 7.

% Ver descripciones de machitun, Cap. 11.
% Armando Marileo al autor, 2007.

% Merino se extiende sobre este punto.
% Gonzalez 1982.

" Watra-kultrung Gonzéalez 1982.
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FIG 37

wutrakultrun de pie: A) cuerpo y pie tallado en una sola pieza.  (dib. E. Gonzales 1982).

B) patas ariadidas al cuerpo.  Atadura en V" con un aro, ambas de cuero. Madera blanda (CIM 1) Inv “huitracultrun” 760
alto x 490 didmetro

C) patas pegadas y ensambladas por abajo. Atadura en V" con un aro, ambas de cnero. (CIM:2) 710 x 540 / 700 x 470

patitas, tallado en el mismo trozo de madera que el plato. Otra variante tiene tres patas
saliendo del cuerpo del &ultrun (Fig. 37).

USO

El uso musical del &ultrun esta al servicio de la profesion de machi. E1 kultrun es un
instrumento eminentemente magico y su uso esta intimamente ligado a las practicas
del machi. Cada machi posee un kultrun propio, que la acompafiara de por vida y

cuyo uso estd vedado a otros miembros de la comunidad,
siendo destruido o enterrado junto con ella a su muerte. La
enorme cantidad de informacion y detalles que encierra este
instrumento hace complejo su estudio y es reflejo directo de la
enorme importancia que los mapuches le atribuyen. Tanto el
encargo de hacer el &ultrun, como posteriormente su cuidado
y mantencion estan a cargo del machi; se establece una relacion
que va mucho mas alla que la de musico-instrumento. El &ultrun
requiere de constante cuidado por parte de su duefio; cuando

no lo usa, lo cuelga de una rama de canelo (costumbre descrita
FIG 38 desde el siglo XVIL, ver machitun).

Machi Isabel Huaiguil
tocando kultrun con
kaskawillas, sentada frente
al rewe. Comunidad que se tempere lentamente y el parche esté tenso, afinando.

Antes de utilizar el &ultrun, debe dejatlo al sol o al fuego para

Pelewe (E. Gonzales 1982)  Normalmente, esto es la labor de sus ayudantes. Entre los
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lafkenches de se encarga de esto la 7iancan, o “también los guriche ayudan a calentar el
kultrun cuando el kultrun no suena mucho, porque en partes de hielo el &u#/trun suena
bajito cuando estan entumidos, por eso hay que calentatlo en un fogén y quedan,
suenan igual como suena este. Eso es la forma de usar todos los instrumentos y cada
persona tiene que usat uno””®. Este procedimiento tiene enorme importancia, porque
del buen sonido del &#/trun depende el buen resultado del ritual, y las detenciones
necesarias durante un ritual largo, para tensar l]a membrana, marcan toda la musica
separadas por esos silencios. La rotura del &u/trun, hace a las machi muy vulnerables a
los espititus malos™.

Bl &ultrun forma parte del sistema donde habita lo sagrado, el espiritu mwachi piillii o
Jilew (“el conocedor”)'™.

hace mas de 70 afios, que sigue siendo el mas importante instrumento ritual para esa

En el Lago Maihue, donde no hay machi, poseen un kultrun

comunidad, y ha sido heredado de generaciéon en generacién por los caciques. Solo

es tocado por las piunchenes (nifias elegidas para representar al zachi) Cuando, en el afio
2000, el hijo del cacique construyb un nuevo &u/frun para contribuir a la ceremonia,

no fue presentado ante el altar para pedir con respeto su aceptacion por parte de

Chan Ngiinechen. Ilovié durante los cuatro dias que duré la ceremonia, lo cual fue
interpretado como una sefial negativa.
Aquel kultrun no volvié a usarse, y

el &ultrun viejo ocup6 nuevamente

el rango de instrumento principal'.
Entre los mapuches argentinos, que
tampoco tienen achi, el instrumentos
toado por el &ultrunero durante el
baile Lonkomeo, que lo coloca entre
sus piernas y lo tafie con dos palitos;
y la mujer tamborera es quien

acompana a los nifios piwichenes que
102

bailan el purrun

Fig 39
Tocando el kultriin apoyado en el suelo, durante el choikepurrun También tocan el &ultrun los llamados

con dos palos: A) tocado por la Machi (foto E. Gonzidles 1982).

B) sarias machi (foto H. Ojeda 1993) tambultukeeten o llefu (ayudantes de la

% Armando Marileo al autor, 2007.
% Bacigalupo; 2001: 192, 196.

1 Bacigalupo 2004a: 02.

0" Hernandez 2003: 34, 35, 45.

102 Silva 2000b: s/n.



machy)'”, mientras la machi esta en kuymin o konpapiillu (etapa final del trance). Ademas,

lo pueden tocar durante la iniciacién de machi, mientras otros ayudantes hacen “bailar”
ala oveja y al gallo de la machi alrededor del rewe para que obtengan los poderes'™.
Machi Ana dice que siempre debe ser mujer porque “para tocar el espiritu se lleva
mejor con la mujer. L.a mujer lo atiende, lo espera, lo trata bien. La mano de la mujer
toca de manera més suave, el espiritu lo entiende”'®. El ayudante debe preocupatse del

cuidado del &u/trun, calentarlo al fuego para templarlo y pasarselo a la zachi.

En la danza choique-purrin se utilizan dos percutores, que se golpean con el lado duro.
Las posiciones para tocar el kultrun varfan: se puede apoyar el kultrun en el suelo, con el
ejecutante sentado frente, o se apoya contra las piernas del ejecutante que esta sentado
o bien, si éste esta parado, es sostenido por otro ayudante. “En el guillatun, cuando
terminan las wachi y se sientan con la iancan a descansan, el nguenmachi le pide el gultrun
a la machi y se pone a tocar el baile. El ngenmachi deja el kultrun abajo, en el suelo, y alli
empieza asi. Bueno, él también se sienta, también; puede ser una silla, o se hinca [...]
Con dos palitos toca. El nguenmachi tiene que tocar con dos palitos, sin kaskawilla”™.
Hste modo de tocar con dos palitos no es usado por la zachi, porque con la otra

mano sostiene el &u/trun. Antiguamente también el cuzvituve, historiador o cronista, se

Fig40

Posicion normal, oblicuo al frente A) Machi Hilda Meliqueo, Collahue (foto E. Gonziles 1982) | B) José Luis
Huilkaman, Quetrabue (Lumaco), con kultrun con atadura de crin en'Y dos aros de cuero, percutor de kol y lana (foto
E. Gonzales 1982). | C) Armando Marileo, de Cariete, tocando kultrun con amarra en V' y dos aros, antbos de cuero,
percutor de kolin y lana.  (CAM A) / D) Machi con el kultrun junto al vido durante una rogativa al aire libre (foto
E. Gonzales 1982) | E Posicién del kaltrun hacia abajo, hacia la ropa del enfermo durante un pelotun.  (Del video
“Machi Engenia™, Felipe Laredo 1993)

15 Moesbach 1930: 368.

1" Bacigalupo 2001: 84; 2004b: 14; 2004c¢:03.
1% Bacigalupo 2001: 141.

196 Armando Marileo al autor, 2007.
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acompailaba del &u/frun para comunicar sus relaciones a la comunidad'”. En el pasado
parece haber tenido un papel importante en los bailes en rueda descritos por varios

autores!’,

El acto de tafier el instrumento se llama cultruntiin.’” Para tafietlo se coge el kultrun con
la mano izquierda, sosteniéndolo por el asa que esta en la base, y se golpea con la mano
derecha que sujeta el percutor. Normalmente se tiene junto con el percutor una wada o
una kaskawilla, sumandose su sonido al de la percusion en el parche.

La machi puede tocar el kultrun de varias maneras, todas integradas a su &imun
(conocimiento tradicional). La posicién normal del instrumento es oblicua con
respecto del suelo. En ocasiones especiales, como en los ritos terapéuticos por ejemplo,
se utiliza la posicion horizontal con el parche hacia abajo encima del paciente, logrando
el maximo efecto sanador, o hacia arriba para rogar. En ciertos momentos de la
rogativa la machi percute al lado del oido, a la altura del corazén o con el parche vertical

sobre su cabeza!!’.

Existen basicamente cinco lugares donde se golpea la membrana: el centro y los cuatro
cuadrantes del dibujo. A veces se alternan toques en cuadrantes opuestos''!. Segin

el kultrun y quien lo toca, se pueden identificar sonidos distintos relacionados con las
partes del parche.

Los ritmos estan en relacion con las funciones del instrumento. En el inicio de una
ceremonia, la zachi comienza con un tamborileo despacio, lento, conocido como
matremtun mientras cuenta su propia historia, su iniciacién y los nombres de dioses

y espiritus auxiliares. Luego toca mas rapido el trekan kawellu knltruntun (tamborileo
del caballo galopante), que viaja a otros mundos a ganar fuerza en otros estados de
conciencia. Machi Pamela llama a este ritmo, usado para entrar en trance, el Zayiliin, o
trekan kawellu kultruntun, o el ritmo del &ultrun del caballo viajero sobre el que galopa la
machi para adquitir conocimiento''?. Al acercarse al estado de trance, el £u/trun puede
cambiar a un ritmo mas lento. En los rituales colectivos estos cambios son seguidos
por los acompafiantes con otros instrumentos, gritos, palines y kolin para darle mas
potencia y fuerza y que la zachi logre el objetivo de establecer la comunicacion con el
Gran Espititu'".

7 Guevara 1899a: 537.

1% Ver grabado Molina presentado en el cap. I - I “El tiempo ganadero”.

1 Febrés 1764: 403; Moesbach 1963: 224. Kultrungtun: tocat el kultrun (Todobatiloche.com).

" Bacigalupo 2004b: 12, 13.

""" Datos proporcionados por la Sra. Quinturrai al autor. Ella me conté en 1981 que existen “5 tonos”, y se
buscan para cada ocasion los tonos apropiados; para el choike purrun se toca el kultrun al medio.

"2 Bacigalupo 2002: 07; 2004b: 12, 13.

13 Molina 2006: 124.



Armando Marileo llama Zampultun a la manera de tocar el &ultrun en la forma habitual,
en ritmo de tres tiempos calmado. “El fampultun, eso son los que tocan el kultrun nada
mas. Bl zampultun puede hacerlo la iiancan como el ngenmachi”. El nifietampultun es para
seguir el baile. El metremtun, eso es en caso de enfermedad. Cuando una persona trata
de hacerle el mal a otra persona con una pieza de ropa que le ha sacado, la achi le hace
un machitun al enfermo, y ahi viene el metrumtun, llamar y rescatar el pedazo de género
que le llevaron de €l y lo hace regresar por intermedio de su espiritu ella. “Esta era su
ropa que lo tenfan en el otro lado y ahora esta aqui. Aqui usted se va a mejorar ahora,

pero tiene que hacer todo esto; tiene que tomar todos estos remedios, tiene que hacer
114

otro doble machitun, con un solo machitun no se mejora

Fig 41

Kultrun con atadura en V' con dos aros: A — atadura de crin, aros y asas de cuero. (MEM: A) Sin datos. | B

— atadura, asay aro sup. de cuero, aro inf. de fibra vegetal. Parche de cuero grueso. (MHNCO:AIII52) sin datos. 130
x365. | C- dos aros de cuero, atadura de crin. Dibujo con pintura roja.  El plato se rompid y fue reparado interiormente

con una lamina delgada de madera clavada. Sin objetos en el interior. - Cuero aparentemente barnizado.  Se ve gastado por
uso. (MAPA: A) sin datos 200 x 465, espesor de la madera 15

Bl &ultrun tiene un amplio rango de sonidos usados por la zachi en distintos momentos,
puede ir desde el suave tamborileo hasta el complejo ritmo enérgico acrecentado

por los objetos en su interior. En mi primera experiencia en un mwachitun, un ulutun de
Machi Eugenia, me hallaba en un lugar desde el que no alcanzaba a verla, escuchando

el ritmo incesante de su £ultrun. El sonido fue tomando distintas intensidades,
creciendo y haciéndose mas complejo a medida que avanzaba el ritual, hasta que llegd
un momento en que comencé a escuchar, inmersos en el mar sonoro generado por

el &ultrun, un galopar de caballos que se acercaba. En un momento dado me tuve que
volver para ver si, efectivamente, venfa una tropa de caballos al galope. Luego supe

que eso ocurri6 durante su &uizi, y mucho después conoci la relacion entre el &ultrun

y el cabalgar mistico de la machi. Paula Pilquinao le conté a Alfredo Molina'"® cuando

1% Armando Marileo al autor, 2007.
15 Molina 2006: 120.
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armo el kultrun de una machz: “mientras la machi estaba tocando su &ultrun haciéndole

su ceremonia, y pese a no estar la #7utruka presente y ninguna persona tocando otros
instrumentos, ella al tocar su &x/frun yo empecé a escuchar el sonido de la #rutruka, pero
no habia nadie alrededor tocando, sino que simplemente eran sus ayudantes espirituales
que estaban ahi en ese minuto tocando la #rutruka para que esta ceremonia del &ultrun
saliera bien”.

La combinacion de estilos ritmicos, posiciones y sonidos
es propia de cada machi. El sonido del &ultrun de Mach:
Ana durante el trance es descrito por Machi Pamela como
masculino, guerrero y exorcizante. Machi Francisca describe

el sonido de su &#/trun como trojo, vertical y amargo''.

El £ultrun esta intimamente asociado a la profesion de
machi, y por eso es normal que la persona que suefia que
7 relata el suefio de

va a set machi, vea un kultrun. Faron
una futura achi, quien vio una oveja muy blanca salir de
los matorrales, la siguié, y de pronto vio un gran &zultrun
sobre los matorrales. Estaba cubierto de una piel blanca y
habfa un palito azul y blanco con kaskawilla atadas. Machi
Pamela “sofiaba de &u/trun, de caballo, sofiaba que tocaba

Fig42
Kultrun con atadura de Y con
un aro. Ataduras de crin, aros

y asa de cuero. Pintura roja, kultrun y las kaskawilla con el rebogo puesto [...] alla arriba
probablenente sangre.  (MET:— hahia una piedra grande, mi lkan-cura. Me dijo que lo fuera

A) sin datos, probablemente de

Neguin a tomar. Me tomaron (el brazo derecho) y le dieron fuerza.

Habia habas, maiz, papas, trigo, de todo habfa. Me dieron
mi &ultrun, mi cascabel por el suefio. Después por la vista miré para arriba y habia un
toro, un caballo, no era suefio era mi fuerza, mis poderosos [...] todo el remedio me lo

trajeron para abajo, para que se mejote la gente. Me hicieron rewe, kultrun™'®.

Hay historias de personas que han estado enfermas, y mientras son atendidas por una
machi, se incorporan de pronto arrebatando el £#/trun de manos de esta y comienzan
a cantat su vocacién'”’. Una variante de esta situacion le tocé presenciar a Molina'®
en un guillatun en Pudahuel, el afio 2003: “una mujer que estaba tocando el &u#/trun al
lado del machi Juan Curaqueo, sinti6 el llamado de machi en plena ceremonia (gtrentu
pllie = llamado del espiritu). De pronto, ella se sale de su fila y pasa bailando junto a su

116 Bacigalupo 2004b: 12, 13; 1997: 31.

7" Faron 1964: 141.

"8 Bacigalupo; 2001: 171,172.

" Moesbach 1930: 331, 339; Cofia 1973: 340, 331.
120 Molina 2006: 119.



kultrun frente al rewe, mientras tanto el machi y sus ayudantes se percatan y se acercan
rapidamente a la mujer. Ella comenz6 a transformarse y a cantar en lengua ritual y
todos los que tenfamos instrumentos tocabamos cada vez mas fuerte. En ese momento
me di cuenta que el universo sonoro era un elemento primordial para que la mujer se
mantuviera en ese estado de trance. El wachi Juan empez6 a hablar con ella en lengua
ritual mientras todos nosotros mirabamos atonitos lo que sucedfa. Las 7iasias le pasaban
cuchillos por la espalda y cabeza a la mujer que estaba en trance y el zachi le tocaba el
kultrun cerca de su oreja, mientras los pifilkeros tocabamos sin parar. Pronto la mujer

se desconecta y poco a poco comienza a descender hasta quedar sin energfas. Ella se
desploma y se sienta en una silla que le trajeron. Al parecer estaba muy mal, porque

su cara y canto expresaban sufrimiento. Ella comienza a llorar y alrededor las 7zasias,

el machi y un lonko le daban energfas para llegar de buena forma al estado conciente.
Después supe que la mujer habia tenido un llamado de wachi, pero que ain no era el
final, solo fue un llamado para que se preparara al destino que quizas le vendtria”.

La enfermedad de machi es
diferente en cada caso. Machi
Pamela cuenta una situacién

que le ocurti6 durante el gran
terremoto de 1960: “mi estémago
se cayo. Arranqué mi chaleco y

los zapatos y los boté. Estaba
como loca [...] Miré para arriba y
vi mi fuerza, un toro, un caballo
(espiritus auxiliares), pero no era
un perimontun. Estaba con la cabeza
borracha. El cielo se abrié. Me
trajeron mi &ultrun y lo recibi y lo
dejé sobre el trébol. Entonces miré
para arriba y me dieron todos los
remedios”"?".

Fig43
El tipo habitual de kultrin es atadura de crin en'Y con dos aros de
cuero, pintura rojay objetos dentro: ambos ejemplares tienen el plato de

La frecuencia de uso del confeccion muy cuidadosa, pulido y se ven muy gastados por el uso
instrumento cambia de mwachi A) (MSCH: K) 120 x 385

. B) (MHNCO: 5009) Inv: Col. Tomas Stom A., zona de Temuco
a machi. El tocar poco, o tocar 140 5 410

mucho de noche puede ser
asociado a la brujerfa del &alkx.

12! Bacigalupo; 2001: 32.
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Por eso, Machi Pamela toca el gultrun cada vez que realiza un machitu; si no lo hace, sus
vecinos la acusan de practicar la hechicerfa. La relacion con la ciudad ha cambiado
esto, ya que alli no es posible tocar, por lo cual se hacen sesiones terapéuticas sélo con
yerbas'?,

En su interior, el &u/trun tiene objetos que suenan al agitarlo, actuando como timbal-
sonaja (SH 212.1). Normalmente este sonido es secundario frente a la percusion de la
membrana, pero ocasionalmente al iniciar o terminar un canto, o en cierto momento
de un ceremonial'® algunas machi suspenden la percusion y agitan el instrumento
haciendo sonar esos objetos. Titiev observa que durante el trance, la zachi a veces
golpea el instrumento contra su cabeza'*. Como ejemplo, durante un pelotun (curacién
por la ropa del enfermo) Machi Eugenia (en Collague, en 1996) tocé el kultrun (sin
kaskawilla) y en ocasiones el movimiento oscilante del &#/frun hizo sonar los objetos
dentro, reemplazando el sonido de la gaskawilla, que usaba generalmente.

FUNCION

El rol central del &u/trun dentro de la cultura mapuche se refleja en las palabras de una
?1% - Leonel Lienlaf '
dice: “una mano sostiene el £#/trung, como el universo sostiene a la tierra [...] el gultrung

esta pensando y los dedos estan sentados a su lado”.

anciana machi “cuando nacio la tierra y la gente, hubo &wltrun

La funcion del &ultrun depende de cada machi. La variacion mas importante del &ultrun
se da a nivel particular. Cada machi pinta y toca su kultrun a su manera y le otorga un
significado especial y propio. Asi el &u/trun, cuyo simbolismo sonoro y visual encierra
las claves de la cosmogonia y creencias del mapuche, tiene tantas versiones como
practicantes existan'”. Cada &nu/trun representa una versioén del universo mapuche. Don
Carlos Huencho dice que “el &#/trun es como la biblia para los cristianos, porque ahi
esta el concepto del Gran Espiritu”?. Pero es una biblia de una cultura oral, en que

existen tantas versiones como individuos la recreen.

12 Bacigalupo 2001: 165, 177, 190, 222, 230, 234.

123 Latcham 1915: 292; Titiev 1951: 301.

12 Titiev 1951: 301.

1% Grebe 1973.

126 Lienlaf 1998: 61.

127 Una discusion al respecto se encuentra en Pérez B. 1984 y en Grebe 1973.
12 Molina 2006: 122.



El elemento mas significativo

del £ultrun es el wirrinkultrun '*,
dibujo maégico que tienen pintado
sobre su parche. Hay machi que
prefieren no pintarlos, como
Machi Francisca, porque esas
“palabras en la cara” la distraen de
su significado total, como unidad
del Gran Espfritu, y al carecer

de pintura le permite servir a
Fig 44 muchos propésitos. En el caso de

Kultrun con atadura en red con dos aros: A) asa y aros de cuero, Machi Pamela, no pinté dibuios

atadura de crin.  Dibujo rojo. (MINHN: 432) sin data;,jSO x 450 en su parche porque Ngiinechen 1o
/ B) asa de cuero, aros y atadura de fibra vegetal. Confeccin mny 130 .
*. Yo he visto dos

cuidadosa.  Pintura roja. (MRA: 1054) sin datos. 155 x 450 determing asi
kultrun sin dibujos en museos'!,

pero son la excepcién: la mayoria de los &ultrun tienen pinturas sobre el cuero. El
disefio puede estar originado en un suefio o en las instrucciones de un maestro y es
diferente de una machi a otra. Es repasado cuidadosamente antes de una ceremonia
importante. Algunas achi repintan el kultrun con motivos especificos para una ocasion

determinada '*2,

El disefio basico esta constituido por dos lineas, que pueden ser simples, dobles, triples
o cuadruples, que se cruzan por el centro de la membrana y dividen el circulo en cuatro
partes. El centro donde se cruzan es el rasiimapn o centro del mundo, donde esta el
nguillatuwe (altar colectivo). Ahi se ubica la machi para actuar. Los cuadrantes representan
las cuatro partes o esquinas del mundo (weli-witrdn mapn) y todo el complejo significado
que desarrolla su cosmogonfia: el aire (norte), agua (oeste), fuego (oriente) y tierra (sut);
el sol y la luna en equilibrio, las cuatro estaciones del afio, las cuatro fases del dfa, los
elementos calendaricos, la cordillera de Los Andes (N-S) y el recorrido del sol (E-O),
los cuatro vientos, los cuatro cuerpos celestes y los cuatro principios de Ngznechen

"2 Wirin-kultrung, Grebe 1973.

1% Bacigalupo 1997: 19; 2001: 163, 264, 265.

PUMDB: 68 23 1 (fig 29 A) y MNHN: 431 (120 diam. x 135 al.). Schindler (1988) menciona siete ultrun sin
dibujo en el parche: uno del Staatichles Museum fiir Volkerkunde de Munich, (N° 267651280, 290 x 70/90
alto), con un solo objeto interior, que perteneci6 al machi Julian Nahuel de Panguipulli, regalado por los
misioneros capuchinos a la princesa Theresa de Baviera, dos del Museum fiir Vélkerkunde de Berlin (VC 587
588 589; VC 1919) ingresados en 1884, otro del mismo museo (VC 12431) ingt. en 1964 de la Col. Speyer
con ocho cruces rojas en la madera y tres del Lindmusseum de Stutgart, ingresados en 1897 por Agustin
Krimer. El mismo autor menciona otro del SMV de Munich, (87-508388, 410/430 x 143/165) ingr. en
1956, con pintura (cruz de tres brazos rectos, cuatro circulos de siete rayos curvos hacia la derecha, cuatro
flores y dos cruces en cuadrantes opuestos).

12 Grebe 1973; Joseph 1930a: 783.
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(Padtre/Madtre, Hijo/Hija), las cuatro personas que se salvaron del maremoto inicial (el
abuelo, la abuela, el nifio y la nifia) y las cuatro familias mapuche (williche, pikunche,
lafkenche y pewenche)'™.  En los extremos de estas lineas existen semicirculos que
representan el arcoiris, o bien lineas rectas que son interpretadas como raices de
arboles y vegetales, ramas de araucaria (pewen- fushé = pino antiguo o pewen chao = padre
de los pinos) o patas de avestruz que representan tanto a Pillin choike (Sefior del nandu)
como Nanmunchoike (pata del avestruz y constelacion de Las tres Marfas)'™.

En cada cuadrante aparecen representaciones de soles (masculinos, un circulo con
varias lineas curvas que nacen de ¢él), lunas (circulo) y estrellas (femeninas, lineas
cruzadas); los circulos con cuatro volutas (los 4 principios), o cinco volutas (los 4
principios y el cambio)'* o, menos frecuentemente, caballos (fig 29; 46 B), arcoitis,
culebras, choii choii (lechuza), chucao (péjaro) y toros'.

Los colores utilizados en el disefio del parche han variado con el tiempo. La mencién
mas antigua hace referencia solamente al rojo, utilizando “la primera sangre de una

25137

doncella”"’. El uso de la primera sangre menstrual por un zachi hombre tiene un
significado doblemente poderoso; es la manipulacion de la mas peligrosa de las sangtes,
por parte de quien no debiera tener ningun contacto con ella (el hombre), lo cual
representa un poderoso proceso de dominio y superacion de los limites normales para
esa cultura. En menciones posteriores se utiliza sangre consagrada (de los animales
sacrificados para el guillatun) o pintura roja. La sangre tiende a salirse, porque tiene poca
adherencia y debe repintarse continuamente. Hasta el dia de hoy, el rojo es el color

%8, En algunos antiguos
kultrun se petcibe el rojo oscuro grueso, que parece ser sangre'”’, mientras otros

mas frecuentemente usado por las wachi para pintar su gultrun

tienen tinturas que aparentemente son esmalte rojo (fig 29 B). El rojo es considerado
masculino y exorcizante, guerrero, valor y heroismo en batalla, sacrificio; es la sangre
de los mapuche, el lado negativo de la nacion chilena, si bien la sangre succionada por

' Molina 2006; Hernandez 2003: 41; Bacigalupo 2002: 07; Titiev 1968-9: 34; Dowling 1970;
www.museomapuche.cl.

P Augusta 1966; Erize 1960 cit Alvarado1988: 216; Dowling 1970: 7; Titiev 1968-9: 34, LN.A. 1981: 69;
Pérez B.1984. En Neuquén el dibujo representa una pata de avestruz y recibe el nombre de Kil (Borrugat
1967: 419).

1% Bacigalupo 1997: 19.

1 Dowling 1970: 7; Gonzalez 1982: 21; Pérez B 1984.

7 Verniroy 1975: 80.

% 3() ejemplares de un total de 35. Es posible que los &u/trun pintados de negro (MDB:62 59 I), café oscuro
MHAUAV:(J) o de verde limén (CLP: A) fueran pintados con sangre hace mucho tiempo, ya que el color de
la sangre cambia mucho con el tiempo, y puede corresponder a una serie de colores detectados en ultrunes
antiguos como rastros de pinturas bastante desvanecidas.

% MET: A.



Fig45

Dibujo del kultrun:

AT rojo (MLS: 2321) | A2 (Perezx B 1984:
14) Anecon Grande | A3 (Perez B 1984:

14) Anecon Grande | A4 (Perez B 1984: 14)
Chiguilihuin, Neuguen 1978 | A5 (Perez B
1984: 14)

B1 (Perex B 1984: 14) /| B2 rojo, verde, negro
(Boschin | Casamignela 2001:252, Ancon
Grande, Rio Negro, 1970. Los colores estin
destenidos) | B3 rojo (CLLP A) de Marimennco |
B4 rgjo (CIIM: 1980 10) de Neuguen | B3 rojo
(descrito por machi Quinturrai)

C1 rojo (MRA 1054) | C2 verde-azul (Grebe
1973: 14) / C3 rojo (MHNCO A 11 52)

B4 azul (Grebe 1973:14) | C5 rojo

(MHNH 11 224)

D1 café (Grebe 1973 14) /| D2 rgjo (de foto
Martin Thomas) | D3 rojo azul (Grebel 973
14) | D4 rojo (MHAUALK) / D5 (Perez B
1984: 12, del MEBA)

E1 rojo verde Jose Railef | E2 rojo (Grebe 1973
14) /| E3 rojo, verde (Machi Eugenia) | E4 rojo
(A. Marilea) | E5 rojo (de foto Martin Thomas)
F1 rojo verde (Grebe 1973 14) | F2
(MHAUAY) sn | F3 rgjo MEHNCO 5009 /
F4 rojo (Grebe 1973:24)/ F5 rojo (M LOTA C)
G1 (Perez B 1984: 14) | G2 rgjo (CUCO A)
/ G3 rgjo (de foto M Thomas) | G4 (Museo del
Hombre, Paris) | G5 rojo Dillabey 1982:353
HT1 (Ojeda de foto b/ n) | H2 rojo (MHU C) /
H3 rojo (Joseph 1930 fig 2) | H4 rojo (MSCH
K) / H5 rgjo (MNJAR 4 43 7)

11 roo (de foto M Thomas) | 12 rojo (MNHN
432) | I3 (Perez, B 1984: 12, del MAPA) |

14 rojo (MAPA A) / 15 rejo (foto antor no
identificado)

J1 negro (MADB 62 59 1) / ]2 (Foto Ojeda,
b/n) | ]3 rojo Jose Railef | |4 rojo verde (CLIM
A) ] J5 rojo negro (MNHN 21 605)

K7 rgjo (MHNH 11224) | K2 (Perez: B 1984:
12, de Vega 1946) | K3 rojo, verde (MSCH 1)
| K4 azul (Grebe 1973: 14) | K5 rojo (MRA
1000)

L7 rojo, amarillo, azul, verde (descrito por machi
Quinturrai)
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espiritus malignos tiene una connotacion negativa. Algunas achi dicen que los kultrun
rojos son los mas tradicionales y se asocian a la sangre wachz, la capacidad guerrera y

el exorcismo. Otros piensan que se asocian con ‘wachi de la tierra”, que tienen una
connotacion ambigua y que los cuatro soles rojos son ambivalentes, es el color del
reino de los espiritus malos y del exorcismo. El &u/trun de Machi Jorge esta pintado con
lineas rojas y cuatro soles rojos, uno en cada cuadrante. Machi Jorge dice que el rojo es

el color del poder y es bueno para “sacar el mal”'*.

Raramente hay &u/trun pintado de otro colot, pero si en combinaciones'!, como rojo
y azul. El azul, el color del cielo, positivo, femenino integrador, curador, asociado a la
luna, a la Virgen Maria, a la fertilidad, proteccion e integracién en la comunidad. Las
machi positivas usan pafiuelos celestes, pintan sus rewe de celeste y blanco y adornan
sus &ultrun con lunas y estrellas blancas o celestes. El &#/trun de machi Marta esta
pintado con lineas azules y rojas, con cuatro estrellas azules. Cambi6 sus simbolos
rituales porque habia perdido algo de su poder, y sofié que los nuevos dibujos se lo
devolverfan. El de machi Rocio esta pintado con rayas rojas y azules, con dos estrellas
rojas y dos azules, que representan la estrella de la mafiana. El &ultrun de machi Sergio
tiene lineas rojas y azules, dos soles rojos y dos estrellas azules; al centro el sol,
alrededor las estrellas y los cuatro rincones del mundo. Son los colores de la bandera
chilena, (rojo, azul y estrellas), con los mismos significados. El de #zachi Fresia es una
copia exacta del de machi Sergio, quien la entrend, y le dijo como pintar su &wultrun'*.

Otra combinacién utilizada es azul y blanco. El blanco es considerado muy bueno,
como espejo que refleja la luz y da fuerza a todo. Machi Nora dibujé lineas con estrellas
y lunas (que le dan poder) blancas y azules (colores del Wenu Mapu, cielo, positivo), que
se repiten en el de su discipula'®. Machi Ana pintd dos lunas azules y dos lunas blancas:
“la fuerza, newen hay mucho de eso en la luna en kushe wanglen (estrella vieja). La luna
también ayuda para que crezca bien la cosecha, para que haya pichiche (guaguas). Alli
esta la luna, que cuando esta creciendo, ya esta creciendo la guagua en la guata... ese da,
cuando la luna no quiere, cuando Chax Dios no quiere no hay pichiche tampoco. Por eso

la luna tiene fuerza, en eso me ayuda a mi”'*,

Otras combinaciones son rojo y verde, el color de la naturaleza (espiritus naturales)

de las yerbas medicinales y de buena cosecha'®; verde y azul'*; rojo y negro, color

40 Bacigalupo; 2001: 222, 264.

1 Joseph 1930a: 783; Titiev 1968-9: 301; Dowling 1970; Ibarra Brasso 1971: 379. Mias detalles en Gonzilez
1986a; Grebe 1973 y Pérez B 1984: 11.

42 Bacigalupo; 2001: 36, 241, 151, 190, 212, 222.

4 Bacigalupo; 2001: 128, 130

4 Bacigalupo; 2001: 142, 143.

4 Jose Railef, CIIM: (A) (fig 29E), MSCH: (V).

14 Grebe 1973: 14 Bacigalupo 1997: 17.



positivo y femenino cuando esta asociado con poderes generativos, y negativo cuando

47 Muchos kultrun tienen una

esta asociado a wekufe malignos o a sangre coagulada
combinacién de colores y elementos en equilibrio: dos lunas azules y dos soles rojos,
cuatro lunas rojas (combina el color masculino y la forma femenina), o al inverso,
cuatro soles azules (color femenino y forma masculina). La machi también puede elegir

un balance especifico, que cambia cada vez que repinta su &u/trun.

El cuerpo de kultrun es de madera sagrada y representa la tierra'*®. Machi Francisca
concibe el &#/trun como un vientre, redondo y femenino'”. El plato de madera que
forma su cuerpo esta intimamente enraizado en su cultura, forjada de bosques y
maderas. En el mito de origen, es el plato de madera el que salva a la gente de morir
quemados por el sol; no es la ceramica ni el textil. En el maremoto de 1575 “llevaban
consigo muchos viveres y platos de madera para preservarse la cabeza del calor, en el
caso que el #hegtheg [Tenten] elevado por la aguas subiese hasta el sol, pero cuando se les
opone que para este objeto serfan mas acertados los platos de tierra, que son menos
sujetos a quemarse, dan una respuesta que es también entre ellos muy comun, esto es,

150

que sus antecesores lo hacian siempre asi”*’. La unién de este plato con la piel y la

Fig46
Kultrun con pintura roja en el cuerpo de madera: A) kultran con atadura (crin) en' Y con dos aros (cuero), parche con

pintura roja (MMJAR: 4 43 79) / B) kultrun con atadura en' Y (crin) y dos aros (cuero), parche con pintura negra (MDB:
62 59 1) Reduccion Huerguen, Angol. Sr Jorge Sellan, Juez de Angol, 1962. 210 x 460. / C) kultrun con pintura roja
en parche y toda la cara inferior.  Confeccion cuidada, faltan las ataduras, el parche estd roto. (HU: C) sin datos 158 x 410

7 (fig 29 D). “Los lafkenche usan una bandera negra para pedir lluvia y la bandera blanca anda atris significa
paz y tiempo bueno. Si se quiere tiempo bueno, entonces la bandera negra queda atras y la bandera blanca va
a delante” (Armando Matrileo al autor, 2007).

' www.museomapuche.cl.

¥ Bacigalupo 1997: 18.

1% Abate Juan Ignacio Molina, cit. San Martin 1999: 152.
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fibra tejida de pelos de un animal establece una relaciéon de materiales unica, diferente
al resto de los instrumentos. En ocasiones, también se pinta de rojo el cuerpo de

madera por el extetiot, ya sea cubtiéndolo todo'!, o dibujando una cruz'

Los objetos que contiene el &#/trun en su interior son muy importantes por su
significacion. Diversos autores mencionan que antiguamente se introducfan piedras
de podet: /ican (cuarzo blanco), en nimero de 3 6 4, élean (pétfido negro),'>* lancas
(piedras verdosas) vy, cawinkura ' llancato (piedras preciosas) '*° o bien, obsidiana u otra
piedra supuestamente arrojada por un volcan.””” Con el tiempo, las piedras fueron
reemplazadas por bolitas de cristal'.

Las piedras constituyen elementos magicos importanes para la wachz; en un cuento
relatado por Carlos Cayupan (Coliman) una pastorcita encontrd una piedra blanca
(lican-cura usada por las machi para atraer los poderes benéficos divinos), y sus familiares,
al darse cuenta, le ordenaron devolverla al lugar donde la encontrd, pero al tiempo la
volvi6 a encontrar en otro lugar. Esto se repitié hasta que una machi les dijo que habia
sido escogida para set machi'™
en su pico a la joven elegida para machi
kawin-kura (piedras festivas)'®'.

. En otra historia, un pajaro desconocido trae una piedra

10 Bl kultrun es referido en lenguaje ritual como

También se guardan otros elementos, como semillas secas'®?, monedas de plata'®y

otros objetos de significado diversos. Molina'® nos cuenta que hoy el término Jkan
incluye el conjunto de elementos de poder, que pueden ser piedrecillas, plata, semillas,
plumas y pelos. Algunas zachi guardan pares de elementos macho (dardos, balas, hojas
de canelo, pedazos de carboén y rocas volcanicas) y hembra (semillas, lana, cueros de

! Fig 46 C.

132 Fig 46 B; fig 33; fig 29 B.

1% Guevara 1899a: 300, 301; 1916: 177. Likan = piedra solar, pedernal, piedra volcanica que usa la machi
dentro de su &ultrin (Todobatiloche.com).

5% Guevara 1927: 384; Moesbach 1976: 177; Moesbach 1976: 253.
155 Aldunate / Lienlaf 2002: 143.

1% Bacigalupo 2002: 07.

57 Cooper 1946: 751.

158 Mena 1974: 74.

159 Kuramochi 1992: 67, 68.

1 Domingo Paineo, de Wifioco, cit Kuramochi 1992: 96.

1t Nanculef 1991.

12 Titiev 1951: 34.

1 Henriquez 1973: 73.

164 Molina 2006: 61.



animal, hojas de laurel, piedras y antiguas moneda, por su asociacién a la vida, fertilidad
y crecimiento)'®. Gonziles cita un conjunto de objetos encerrados en un Aultrun:
varios /ican, un cascabel, semillas para espantar el mal, cuatro trocitos de colihue
tallados en forma de pezua de caballo, para que el wekufe (ayudante sobrenatural) se

desplace agilmente, y monedas para que haya abundancia'®

. Grebe cita otro ejemplo:
cuatro puleas (bolitas de cristal) para que den poder, cuatro monedas de plata para

la abundancia, hojas de canelo en contra del mal, semillas medicinales para que no
falte remedio, pelos, plumas de animales (caballo, vaca, oveja, chancho, ganso, pato y
gallina) para que tenga animales, trigo y maiz para que no falte el pan y tierra café de
Argentina para la buena suerte'”. Bacigalupo'® desctibe el £un/trun de Machi Francisca,
que contiene semillas, lana, dos balas, dos trozos de marmol, dos monedas y algunas
piedrecillas. Cuando golpea el &ultrun fuerte con la cara hacia arriba, haciendo un
sonido “contra” (exorcismo), los elementos masculinos protegen al mapuche y su
tierra de enfermedades, de la pobreza y de las fuerzas adversas. En cambio, los objetos
“nacen” cuando ella toca el &#/trun hacia abajo, y

este sonido es “junta”, integrador.

Pero, sobre todo, el gultrun encierra la voz de

la machi que le fue introducida en el momento

de ser cerrado el cuero, durante el ritual de su
construccion. Antes de cerrar el instrumento con
el parche, ocurre un momento importante del
ritual de confeccion, ya que el nuevo wachi habla
o grita por la abertura que queda a un costado,

introduciendo asf su espiritu, su fuerza y su voz
en el instrumento para que luego este hable Fig47

or el. Después se procede a sellar v tensar el El dibujo basico: la cruz; con las extremidades
p ) P p Y L. bifurcadas, pintura roja (MHAUAL: K)
parche sobre la abertura. De este modo se inicia
una identificacién entre zachi e instrumento
que impresiono a varios autores en el pasado. La voz del machi era escuchada como
proveniente del interior del &x/trun que estaba alejado, o bien se ofa la percusion del
instrumento cuando esta ya habia cesado.

Dentro de la compleja significacion que tiene el &#/trun, podemos reconocer
dos funciones centrales: una que podemos llamar de comunicacién y la otra de

19 Bacigalupo 2002: 07.

166 Gonzalez 1986: 20,21.
17 Grebe 1973: 26.

1% Bacigalupo 1997: 18, 19.
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identificacién, ambas al servicio del trance, que es el objetivo del trabajo chamanico
por excelencia.

LLa comunicacion se refiere a que el &ultrun es capaz de generar un puente para que

el mundo superior, el Wenu Mapu, se comunique con este mundo, de las personas. A
través del &ultrun el machi contacta el filen, la cabeza de todos los #achi'®. Durante el
gutllatun, Nenechen baja a través de los sonidos al lugar de la ceremonia, toda esa energfa
proveniente desde el Wenu Mapu se concentra en el gultrun, y es el kultrun quien le va
hablando al machi para entregatle toda la fuerza e informacion sobre lo que tiene que
decir y hacer. El wachi Juan dice que “el &ultrun es como un disco virgen (CD) que esta
grabando y captando todo lo proveniente desde el Wenu Mapu, para que después se lo
transmita al zach?”’. Bl kultrun almacena y atrae todo un poder espiritual, de vida, vision
y enetgia que el machi necesita para comunicatse con el mundo divino'”.  En Maihue,
donde no hay machz, se conserva el concepto de que los sonidos producidos por el
kultrun permiten la comunicacion directa con Chan Ngiinechen, por lo cual ocupa un

lugar privilegiado en la ceremonia, ejecutado pot una pinchena'™.

Los machi a veces aluden a “escuchar redondo”, donde el &ultrun pasa a ser el corazon
del circulo y los participantes, animales, hierbas medicinales y accesorios que “bailan”
alrededor del enfermo pasan a ser parte del “sonido”.  Este poder de comunicacion
también permite que el &ultrun sea concebido como el caballo espiritual del wachz,

que lo lleva galopando ritmicamente a otro mundo a través del “vuelo magico” para
encontrar almas perdidas, adquitiendo asi conocimiento espititual'™
gran compafero de viaje, el caballo que le permite atravesar los distintos espacios

. El &ultrun es su

y lugares sagrados en busca de conocimiento ancestral, para traerlo a la tierra y
transmitirlo a su cultura'”. La identificacion se refiete a que machi y kultrun pueden
llegar a ser una misma cosa; el &u/trun expresa al machi. Toda la actividad del wachi esta
ligada al instrumento, desde su inicio hasta su muerte, siendo el uno la extension del
otro'. La identificacion entre machi y kultrun es tal, que pueden incluso actuar de
conjunto, que es algo que asombroé a Nufez de Pineda, en el s. XVII, quién observd
un zachi que entrd en trance y, poseido por un espiritu, reboté como una pelota en el
suelo, mientras su &u/frun lo imitaba a su lado'™. Yo he escuchado relatos de machi que
aseguran que su &u/trun les habla, les avisa que viene gente, les llama mediante toques
mientras esta colgado o reposando en una esquina de la casa.

19 Bacigalupo 2002: 06.

1" Machi Juan Curaqueo a Molina 2006: 135.
! Hernandez 2003: 27, 28.

!> Bacigalupo; 2001: 83, 84, 85.

'3 Molina 2006: 127.

" www.museomapuche.cl

1”5 Citado por Dowling 1970.



El kultrun es considerado el corazon, la vida que puede dar o quitar vida a otro. El
sonido del kultrun es la voz y el pinke (corazén y sentimientos) de la machi, y se habla
del “latido” del &ultrun. 1a machi puede dar parte de su voz y fuerza al enfermo
cuando toca el &ultrun'™. Bl kultrun s

un alimento espiritual que le da fuerza

y vitalidad a la machi en su diario vivir.

En sus manos, se transforma en un
simbolo del universo, y el tafierlo significa
de algin modo dominar el tiempo y el
espacio. Por eso no puede existir una
machi sin su kultrun, porque “‘es como

su propia vida, porque, asi como el
sacerdote empieza a leer la Biblia, el

machi con el kultrun comienza a hacer

la prédica. Con su sonido del &ultrun
empieza a brotar y despertar su espiritu.

Empieza a nacer la palabra para la Fig48
Grabado del Atlas de Clandio Gay representando un

machitun; se ve a un machi golpeando nn kultrun
en primer plano, su ayndante tocando la wada atrds,
del £ultrun es un elemento trasmisor otro machi (3) con e/ kultrun en el suelo, soplando al

de energias poderosas dirigidas con enfermo. (detalle)

177

expresion. Ahf esta la vida”'”. En otras

palabras, en manos de la wachi, el sonido

precision. Pero guarda una indefinicién

basica que lo hace especialmente dictil: puede ser exorcizante “contra”, (masculino)
o integrante “junta” (femenino) dependiendo del contexto y de cudles otros simbolos
estén presentes'’.

Pero ademas, el sonido del x/trun cumple dos funciones esenciales al quehacer del
machi: 1o ayuda a lograr los estados de conciencia rituales y le permite guiar y dar
ordenes a sus ayudantes durante las ceremonias.

El machi, como todo chaman, es especialista en controlar sus estados de conciencia,

y esto en la practica significa manejar una serie de técnicas cuyo eje lo constituye

el sonido del &ultrun'™. Si bien en la obtencion del trance influye el apoyo de

sus ayudantes y de toda la comunidad, de los simbolos de poder e incluso,
excepcionalmente, de plantas visionarias, el &#/trun es el eje central de esta practica, y de

176

Bacigalupo; 2001: 85.

" Don Catlos Huencho a Molina 2006: 129.

178 Bacigalupo 1997: 29.

17 Excepcionalmente, como durante el guillatun de Colihuinca (Lautaro) que relata Molina (2000), el machi
prefiere la wada para entrar en trance. También la usan algunos machi para el ulntun (curaciéon de mal espititual
menor), pero entonces no entran en trance (Bacigalupo 2001: 68, 87, 88, 89).
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eso depende su habilidad como zachi. 1.a herramienta basica del &ultrun es el tamboreo
ritmico que alimenta el viaje sin parar. Cuando el &#/frun se toca cerca del oido, su

rica sonoridad satura la percepcion y facilita el trance. Durante un guillatun colectivo,

el machi, una vez préximo al trance, cambia su forma de danzar y de tocar su kwltrun,
lo tafie mas lento o mas agitado, arrastrando consigo a todos los instrumentos que lo
siguen. Luego, cuando ya se encuentra en estado de trance, se callan los ayudantes y los
unicos sonidos que quedan son el &ultrun, las kaskawillas y el canto del machi, “que es la
expresion de su espiritu que ha sido musicalizada de manera melddica y poética en un
lenguaje ritual que solo algunos pueden entender”. En la region de Panguipulli existen
los términos &ultrun o kultrulen que significa remontar (el pajaro), elevarse (el sol),

estar suspendido en el aire'®, los cuales evidentemente estin relacionados con el vuelo
mistico del zachi. Durante el trance, son utilizados nombres sagrados para designar el
instrumento: zankawe (igual que el nombre antiguo del percutor) o bien &kawzi-kurra
(lit. “fiesta de piedras”), haciendo alusion al entrechocar de las piedras en el interior del

instrumento'®,

Una explicacién del efecto fisico que el ritmo del tambor tiene sobre la mente para
provocar el trance se ha encontrado al comparar los ritmos musicales y la actividad
eléctrica del cetebro. En el titmo ringtun, en 6/8 lento, preponderan las frecuencias
de tipo Theta (4 - 7 Hz.), que se registran durante la meditacién profunda y el
trance chamanico, cuando la persona se esta quedando dormida o bien cuando esta
a punto de despertarse. El continuo masaje sénico del cerebro a bajas frecuencias
puede producir tanto analgesia como euforia, sensaciones de color, movimiento y
alucinaciones'®.

El sonido del &#/trun es la guia del ritual. Durante el guillatun, el toque de llamada

del kultrun da comienzo al ritual y va marcando todos los ritmos, tiempos, espacios

y etapas de la ceremonia. Todas las demas sonoridades, como la de las pifilkas, las
trutrukas, los gritos y los choques de palin son producidas por ayudantes que el machi
invita especialmente para la ceremonia, van siguiendo y se van sumando al sonido del
kultrun'®. Existen tafiidos especiales que la gente conoce, que indican acciones precisas:

180 Augusta 1966: 91.

81 Molina 2006: 136 www.museomapuche.cl.

182 Estudio preliminar de Molina y José Miguel Tagle. Las otras ondas son: Betha (frecuencia
electromagnética o vibraciones por segundo entre 13 y 30 Hz.), se registran cuando el individuo se encuentra
despierto en estado de vigilia; las ondas Alfa (8 - 12 Hz.) que se registran en estados de relajacién con los
ojos cerrados; y las ondas Delta (1 - 3 Hz.) que se registran en el suefio profundo sin experiencias oniricas. El
oido procesa ondas provenientes desde el exterior en forma de vibracién y las traduce a impulsos eléctricos
(impulsos nerviosos).

18 Cf. Molina 2006: 122, 124



todo el mundo debe callarse, o deben gritar. Un aspecto que estructura toda la musica
del kultrun —y por lo tanto toda la musica ritual — es el aflojamiento del parche durante
el incesante tafiido, lo que obliga a parar para que las ayudantes lo calienten al fuego y
vuelva a templarse. Este ciclo — tafiido durante un largo rato, silencio de unos minutos
— marca los rituales, de modo que en los silencios todos los instrumentos callan, y los
sonidos de la naturaleza y del ambiente se hacen presentes. Ademas, al irse aflojando
el parche, va dando sonidos cada vez mas graves, cambio que durante una ceremonia
es claramente audible, y el cual, de alguna manera, sirve de eje tonal a la ceremonia.
En general una oracién cantada por un machi dura entre 12 a 40 minutos, durante

los cuales el &ultrun baja ostensiblemente de tono, apagandose al mismo tiempo su
timbre. Esto coincide con la estética melédica mapuche (en general andina), en que

las frases melddicas comienzan arriba y van bajando, de un modo escalerado, hasta
terminar en una nota baja (excepto al final, que generalmente sube bruscamente, y

que el &ultrun imita con golpes bruscos y fuertes). En algunos casos, al iniciar el canto,
recién templado el &u/trun sube alrededor de medio tono en los primeros golpes, como
consecuencia de los ajustes de tensién que se producen al enfriarse el instrumento y

debido a los golpes.

La ensefanza del &ultrun se produce esencialmente de maestro a discipulo, pero la
parte medular del conocimiento sagrado del toque se revela en forma personal al wach:.
Durante la ceremonia de iniciacion, el zachi le ruega a Dios que le ensefie el arte de

tocar el instrumento!®

. Muchos machi aprendieron a tocar el &ultrun directamente de
los espiritus, a través de suefos y visiones. En los perimontun pueden ensenatle: “sofné
con caballo, canelo, mi rewe con carita. Le dan a tocar a uno &#/trun en el suefio, le dan a
uno caballo para montar. Allf a uno le ensefian todo asi como profesor. Me ensefiaron

a tocar kultrun y orar en suefio”'®,

Debido a esta carga simbolica, el &u/trun ha pasado a ser simbolo de lo mapuche.

En la zona williche y argentina, donde ya no existe machi, el rol de tocar kultrin se

ha designado a una mujer. En la tribu Linares de Neuquen Ignacia Antileo es la
kultruguera, y en la tribu Painefilu lo es Marcelina Huenoqouir. Borrugat cuenta que
no pudo ver el kultrun, pues le dijeron que “solo debe sacarse para el nillatiin, no puede

verse en otro momento, porque trae mala suerte”'®.

8% Moesbach 1976:336.
1% Machi Rocio cit. Bacigalupo 2001: 23, 153; 2002: 06
1% Borrugat 1967: 413, 418.
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DISCUSION

Bl &ultrun, con su cuerpo de madera en forma de plato, con atadura en red, con
dibujos chamanicos en su membrana, aparece como un objeto muy establecido
estilisticamente. Su gran excelencia artesanal, sobre todo en el complejo sistema de
atadura, indica una tradicién largamente establecida. .a homogeneizacion de todas
estas caracteristicas a través del territorio mapuche es poco frecuente y también habla
a favor de su antigiedad. Por el contrario, las variaciones en la forma y en el sistema de
atadura tienden a aparecer en ejemplares hechos con menor cuidado, por lo general en
instrumento para ocasiones no-tituales, como ocurre también con el gakekultrun y el
kuivitun. B chemehulfawe, con forma de fuente alargada, debe su aspecto a la necesidad
de aprovechar troncos de escaso didgmetro en la confeccién del instrumento'®. El
wutrakultrun (“kultrun de pie”) serfa el resultado de una interaccion entre artesanos
mapuches y pascuenses que trabajan en la zona de Villarrica®®. Son muy escasos y

no poseen mayor importancia en la cultura mapuche, al igual que las variedades de
ceramica y de fierro galvanizado que veremos luego.

Bl &ultrun es un instrumento muy particular dentro de las tradiciones andinas o
americanas. No conozco timbales en forma de plato en otros lugares de América.
Dowling'® postula el otigen del &#/trun en la zona del lago Baykal (Asia norotiental).
Seguin ¢l, existen semejanzas con los membranéfonos utilizados por los chamanes

de esa region. No he hallado esta similitud: el instrumento usado allf no es un timbal
sino una caja abierta (de una membrana), emparentada con las de extremo oriente y
1. Los timbales de

ceramica Nazca (sur de Pera, 300 - 800 d.C.) difieren en forma, material, disefio grafico

de los esquimales, con un tafiido, sonoridad y funciones diferentes

y uso. Los timbales de madera que aparecen en San Pedro prehispanico (Tulor,
Atacama), y que continuaron en uso en el chaco histérico, tienen una forma totalmente
diferente al &ultrun: son tubulares, con pie y en forma de copa. Todos ellos poseen

! un sistema imposible de adaptar al &#/trun. De las tradiciones
etnograficas que conservan timbales tanto en Sudamérica como en Norteamérica, la

amarra circular simple
mayorfa de ellos son de ceramica, muchas veces remplazados por recipientes metalicos.

La costumbre de colocar cuerdas metalicas al interior del cuerpo del instrumento para
aumentar su resonancia y timbre, que aparece solo entre los williche, la encontramos

"7 Ruperto Vargas al autor

'% Ruperto Vargas al autor.

% Dowling 1970: 8.

19 Ver Wilson 1898; 561.

' Consiste en un cordel que ata el cuero por encima, cerca de su borde. Solo es posible en formas
cilindricas o de cuello semicilindrico.



también en los tambores y el bombo de los Bailes Chinos (bailes religiosos campesinos
de Chile Central) con idéntica forma y funcién. Sin duda, es una costumbre moderna
(el alambre no es frecuente en el campo hasta el siglo XX).

La atadura en “Y” tampoco es conocida en el resto de América, ni la atadura en red
con dos aros, salvo en tambores tubulares del area septentrional andina, sin contacto
con el kultrun. 1os otros sistemas de atadura (atadura en “V” con dos aros y con un
192 aparecen
con poca frecuencia y en ejemplares mas toscos. El parche clavado con espinas, que

aro, atadura de aro simple), que son comunes en el resto del continente

aparece solo en un &zx/frun del Museo de La Serena (fig 33) parece ser de origen local en
el Norte Chico: las especies que tienen espinas aptas para usar de clavo, especialmente
las de algarrobo y cactus, no crecen al sur de Chile Central'”. Volveremos a encontrar
el parche clavado en algunos gakekultrun. Este kultrun parece ser fruto de una
adaptacion local; posee el dibujo mas basico de todo el universo de &u/trun estudiado,
lo cual da la idea de algo periférico; quizas nos encontramos ante un vestigio de una
colonia mapuche desplazada al norte que adapta su tambor chamanico a los materiales

(v tal vez a las técnicas) locales ',

Tampoco el dibujo del parche tiene antecedentes en areas adyacentes. Los tambores
tubulares pintados del Peru prehispanico tienen un aspecto muy diferente al del
kultrun'®. El significado del &ultrun, muy asociado a su dibujo, es desconocido en otros
membranéfonos de la region. Los antecedentes del disefio se pueden encontrar en

las multiples representaciones de “las cuatro esquinas del mundo” que encontramos
en todo el continente. Incluso, podemos hallar el mismo motivo de la cruz terminada
en “patas de avestruz” en un plato encontrado en la ciudad arqueolédgica de La Paya,
Noroeste Argentino, publicado por Ambrosetti'”. En una caverna cercana a Angol se
encuentran grabados rupestres entre los cuales se ha visto uno que se relaciona con el
disefio basico de este instrumento'”.

12 En tambores tubulares.

19 En Argentina este limite es un poco mas austral. Datos proporcionados al autor por el St. Rodolfo
Gajardo.

% No se conocen tambores diaguita, ni descripciones de los mismos, peto sin duda los hubo, a deducir por
la regién organoldgica que ocuparon y por necesidad de su “complejo instrumental”.

19 Son muy escasos; conozco solo dos “cajas” (tambor tubular de alto mas corto que el didmetro) con un asa
para colgar, con pintura prehispanicas; uno de la Costa Sur de Pera (Lapinder 1969 fig 31), otra de Huaura,
cerca de Lima, fechada el S. IV d.C. (J Borja 1950-51; Marti 1970:164

1% Ambrosetti 1907: 298.

7 Dowling 1971: 98.
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El rasgo mas notable del &#/trun es su funciéon chamanica, que es unica en América.
El instrumento chamanico mas habitual en Sudamérica es la maraka. L.os chamanes
ebera —chami de Colombia ocupaban, hasta antes de 1930, un tambor tubular de uso

exclusivamente chamanico'”®

, en lo que parece ser una tradicién muy local, sin nexo
con la mapuche. El uso ritual del tambor se encuentra muy expandido en Africa, y fue
importado a América por los esclavos, pero tanto en su distribuciéon como su uso y
funcién no tiene semejanza con la tradicion del &u/trun. Los significados y funciones
del kultrun y de sus partes (especialmente el dibujo y los objetos interiores) son
desconocidos en Africa. En cambio el uso de objetos eminentemente méagicos dentro

del kultrun podemos trelacionatlo con algunos tambores del area andina'”.

El tafier con un percutor es el método comun a todos los membranéfonos
precolombinos de Andinoamérica. Este sistema, ampliamente documentado para

Los Andes centrales prehispanicos, se halla también presente en todas las tradiciones
etnograficas de raiz precolombina de Los Andes. En cambio, el uso de dos palos
percutores es una influencia hispanica introducida con las cajas y tambores militares.
Graham, en 1822, describe un &#/trun en Chile central: “lo colocan en tierra y los dedos
lo tocan cadenciosamente mientras las mufiecas se apoyan en el borde”. El uso de la

2 pero constituye el sistema habitual en Africa,

12(1 1

mano no fue conocido en Los Andes
desde donde pudo haber sido introducido con los esclavos a Chile centra

Con respecto a su papel de guia del conjunto, sabemos que en la antigtiedad, el &u/trun
guiaba la danza festiva, en redonda, alrededor de una bandera, tal como la dibujo
el Abate Molina y la relata Pineda. Esta funcion es compartida por el kakekultrun y

corresponde a una funcién habitual en los tambores andinos.

Otro rasgo que tiene antecedentes prehispanicos es el hecho de que el &#/trun puede
ser tocado por mujeres. En todos Los Andes el tambor es el Gnico instrumento que
era tocado por mujeres; los demads estaban reservados a los hombres. El papel del
tambor era ritual y también servia para espantar peligros de los sembradios (animales,
el granizo, nubes de lluvia no deseadas, etc.).

1% Londofio 2000:32.

% No son muy frecuentes: en Cajamarca (Perti) hacia 1551 le ponian ajos y ajies dentro “para las fuerzas del
tambor” (Jiménez Borja 1951: 5). En Bolivia en raras ocasiones encierran granos, semillas de aji, picaflores
muertos, etc. que golpean (Fortun 1961: 32, 33), o bien piedrecitas o bolitas (Diaz Gainza 1977: 168).

2 En Mesoamérica prehispanica se conocié el tambor vertical de un parche tocado con la mano. Ver Marti
1961.

21 Graham 1956: 128, 129; Plath 1955: 107. Munizaga (1965: Lam.IV) public6 una foto de un individuo que
ejecuta el siolkin o trutrnka con una mano mientras golpea el &u/frun con dos palitos con ambas manos, en la
ciudad, como show callejero para pedir dinero. Armando Marileo tocé de la misma manera, con un palito y
Fkaskawilla, para demostrar el uso de esos instrumentos.



Resumiendo los antecedentes presentados respecto de la forma de su cuerpo, su
sistema de atadura, su funcién chamanica y el significado de sus dibujos, el &u/trun
aparece como una tipologfa sin nexo conocido con instrumentos de areas vecinas,

ni de culturas europeas, africanas u otras con la que ha tenido contacto a través de
los siglos. Aquello que si guarda relacién con otras tradiciones conocidas son los
objetos que encierra en su interior, representados en algunos tambores andinos, el
sistema de tanido con un percutor y el hecho de ser el Gnico instrumento tocado por
la mujer, caracteristica que comparte con el resto de Los Andes prehispanicos. Estos
antecedentes me llevan a pensar que el &#/trun es de origen local, quizas basado o
influenciado por el kakekultrun, un tambor tubular arcaico. En tiempos histéricos, su
uso habria repercutido esporadicamente a los tehuelches, tal como se desprende de lo
obsetvado por Ramoén Lista hacia 1900%

La antigiedad del &u/trun es imposible de precisar, ya que no existen ejemplares
arqueologicos ni de gran data, debido a que los instrumentos eran destruidos o
enterrados al morir su duefio, siendo inevitable su desaparicion. Tampoco poseemos
descripciones antiguas®”. Por otra parte, la evidencia de su gran estabilidad
organologica, unida a la importancia central que posee dentro de la cultura mapuche,
permite postular que su origen es muy antiguo. Es perfectamente posible que existiera
en tiempos precolombinos: los materiales necesarios para su confeccion estaban
disponibles en la madera de las distintas especies utilizadas, el cuero del guanaco o del

petro, y las ataduras de cuerdas hechas de pelo humano, animal o de fibra vegetal®™.

A1-2) KAKEKULTRUN (TAMBOR)

El “kakekultrun” es un tambor tubular cilindrico con dos membranas (SH 211.212.11).

La nomenclatura antigua es confusa, tal como fue sefialado en la introduccién a los
membranéfonos. Al parecer, en un comienzo compartié nombre con el kultrun,

202 “Fxiste también el tambor conocido, antignamente confeccionado de una especie de pequefia vasija de
madera de haya o de cualquier otra clase, que ha sido cubierta con un trozo de piel fresca de guanaco o de
conejo, la que, al secarse, se contrae fuertemente, quedando totalmente tensa... el tambor se toca para el
baile, que les gusta mucho a los indigenas. Estd presente en todos los acontecimientos alegres de la vida y es
batido con dos palitos livianos y rigidos” (cit. Lehmann Nitsche 1908: 924, 925).

25 El grabado de Frezier, de 1716, poco ayuda: el dibujo del kultrin es tan inexacto que no es posible sacar
ninguna conclusicon valedera de el (ver fig 10). El de Molina, 1782, es apenas un poco mas exacto, pero no
entrega ningun detalle (ver fig. 11)

2 Mena 1974: 36.
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situacién que se conservo hasta fines del s. XIX*™. A
mediados del s. XVIII apareci6 la distincion entre rali-
kultrun y kultrun. E1 término cultrunca también continua
en uso entre los williches™™. Recién a fines del s. XIX
encontramos escrito un término especifico y propio del
tambor tubular: caguecultrin”,
y sus variantes kakecultrin®,
caguel-cultriin®®, fakeculrin®,
caguelcultrin™' y caquemamel"?,

Fig49 cuya raiz se ubica en la voz

(MSCH M) “akekulirun” con caguemanl, ““tronco del arbol”*".

amarra de cuero en 1 sin aro, . R

(255 didmetro x 270 alto) Postetiormente, apatecieron los
nombres makawa®™, macahue® y
demchuleabue®"

El instrumento esta hecho en base a un tronco ahuecado
de Lingue, Canelo o Laurel (en ese orden de preferencia).
Se comienza por cortar el £uspe (tronco seco), de de unos
29 a 50 cm. de alto por unos 20 a 40 cm. de diametro.

Se ahueca con el maichiwe, con ayuda de fuego en
ocasiones, hasta que las paredes alcancen un espesor de
aproximadamente 1 cm. Luego, en algunos ejemplares se
hace uno o un par de orificios de de 5 a 8 cm. de diametro
ubicados en lados opuestos en el cilindro para que “salga el “Kakekalirun” con atadura en

sonido, igual que una guitarra”. Posteriormente se realizan 5 @ <) MVIRCAVT
RS7116 atadura de cuero, cuero

las terminaciones con el cuchillo. Los williche del Maihue sup rajado. 301x365. In:

colocan en el interior dos cuerdas de cuero de oveja finas demchulcahue actnal

peto firmes, o cuerdas metélicas de guitarra, dispuestas B) MVIRCAVIRS 117
atadura de cuero, 2855260 In.
Actual.

25 1 enz 1895-7: 389 describe el kultrun como “‘el tambor ordinario, hecho de un tronco hueco con un cuero
a cada lado”.

20 Gonzalez 1982: 10; Merino 1974: 68.

27 Guevara 1899b: 501.

28 Feliu 1970.

29 Plath 1955: 107; Moesbach 1976: 253.

210 Coluccio 1950: 200.

21 Brice 1960: 72.

2 Datos proporcionados por la Sra. Quinturrai al autor.

253 Valdivia [1581-1606] 1887. Maméll, mansell, mamill = madera, palo, arbol (Todobariloche.com).
24 Gonzilez 1986a: 24.

25 Quinturrai al autor.

216 Registrado en el inv. de MHAUAV y de MVI RCAVI RS 116.



en forma de cruz. Esto se llama entorchado y sirve “para mejorar la resolucién
del sonido y hacerlo mas ‘campaneador™, ya que “al tocarlo, la cuerda queda
‘campaneando’ adentro™?".

Las membranas son ambas de cuero de chivo, oveja, vaca, caballo o cabra®®. Se
cortan de un didmetro mayor al del tronco, se colocan en ambas caras del tambor,
y se fijan mediante una atadura en “V”” de cuero que pasa por ojales en los bordes
de ambos patches, tensandolos con una amarra en “V” sin aros®”. En ocasiones se
afiaden dos aros de cuero (fig 55).
Finalmente, con dos ramas de luma o arrayin®”
percutir.

se hacen las dos baquetas para

He encontrado dos “kakekultrun” con
parches clavados, con un sistema idéntico
al descrito para el “kultrun”; con un aro
de cuero para cada membrana y espinas
que atraviesan el aro y la membrana (fig
52). Uno de los instrumentos sufrié
posteriormente una transformacion,

en la que se sacaron las espinas y se le
afladi6é una atadura en “V” utilizando los

dos aros.(fig 55). También encontré un

ejemplar con atadura en red y dos aros,
igual a la del &ultrun.(fig 56). Joseph la
describe como el sistema usual hacia 1930
en la regién de Concepcion™.

Algunos instrumentos poseen un asa
lateral para sostenetlo, otros tienen una

larga correa de cuero de vacuno que
Fig 51
A) parche clavado NINHN 36
B) atadnra en V- MHAL 117
a la altura de la cintura o el pecho C) atadnra en V" con dos aros MRLS 2322
D) atadura en red con dos aros MINHN 433 (307)

permite colgarlo al cuello, quedando
el cuerpo del instrumento horizontal

21" Hernandez 2003: 41, 47.

8 Joseph 1930 a: 78; Gonzélez G. 1986a; Molina 2006: 65; Hernandez 2003: 41.

29 Hernandez 2003: 42; CJM:3 (3 ejs. 30 diam x 46, 31 y 48 alto), fig 50 A y B; fig 56
220 Hernandez 2003: 42.

2! Joseph 1930 a: 78.
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del ejecutante, lo cual deja las dos manos libres para
tafler con las baquetas. Normalmente se percute uno
de los parches solamente, con un palillo semejante al
del kultrun. En ocasiones se sostiene con una mano
el percutor y con la otra la wada. Excepcionalmente,
se utilizan dos percutores para percutir en ambos
patches.??

Los williche del LLago Maihue usan un tambor durante su
guillatun, el que esta a cargo de una sola persona durante

todo el desarrollo de la ceremonia, a diferencia de las
Fig 52
“Kakekultrun” con parche clavado y

pintura roja en la membrana y cuerpo } N ) )
(MNHN 36) (baile) acompanado de otra persona, y detras le siguen

las piuchena que representan a la machi, los principales y
el resto de los participantes. Un primer ritmo invita a los asistentes a comenzar el
purntun en circulo alrededor del altar y los &o/iu, y luego, otro ritmo indica el cambio en
el baile y en la melodia, para volver al primer ritmo, dando fin al baile. Es acompafiado
libremente por dos #rutrukas ubicadas a cada extremo de los &o/in, ademas de las
kornetas y del trompe, y de gtitos ocasionales™.

kornetas, que pueden ser interpretadas voluntariamente
por cualquier Lepunero. El tamborero encabeza el purutun

Hs muy posible que este el tipo de membranéfono fuera utilizado por los mapuches
en sus enfrentamientos con los espafioles durante los primeros siglos de la conquista.
Asi se explicarfan los términos “tambor”,
“atambor”, “tambul”, “tamborino” y “caja”
utilizados por los cronistas al referirse a ellos,
nombres que eran aplicados al tambor espanol,
de proporciones y apariencia semejantes.

Hsto explica también la falta de descripciones
al respecto, ya que estas van casi siempre
dedicadas a objetos exdticos, que se alejan de lo
habitual para un espafiol de la época.

Los williche de Lago Maihue usan el tambor Fig 53
MSCH N dos palos de “kakekenltrun” de koliu,

en el gillatun desde que se tiene memoria®*,
& ! lana tejida y embarrilada. 20 x 23 y 18 x 29

22 Gonzalez 1986a: 24; Hilguer 1966: 25.

2 Hernandez 2003: 42, 43.

24 El tambor se usa hace mas de 50 afios. Don José Panguilef cuenta que cuando el entr6 a participar al
Lepun hace ya mas de cuarenta afios, el tambor de Rupumeica (LLago Maihue) ya era viejo, y Don Guillermo
Santibafiez dice que conoce este tambor “desde que tuvo conocimiento [...] y ya era bastante viejo, tenia
hasta parches [...] eso hace unos cincuenta afios” (Hernandez 2003: 29, 42).



Algunos ejemplares antiguos poseen disefios semejantes a los del £#/frun en ambos
cueros, tienen toda la superficie del cuerpo pintado de color rojo y poseen elementos
en su interior a imitacioén del &ultrun, todo lo cual hace pensar que fueron usados por
machis en vez del kultrun para las ceremonias.(fig 52).

HEs posible que el tambor también se usara en bailes ceremoniales, donde se ponfa en
medio de la rueda, sirviendo de guia para los cambios del canto y el baile. En este caso
compartirfa funciones con el &z/frun. Ademas, fue utilizado por los zelpin o adivinos en
sus practicas magicas. Hilguer
relata el uso de tambores
adornados con plumas, hojas
de canelo y flores de copihue
durante la celebracion de la
construccién de una ruka.
Los ejecutantes con mascaras
confeccionadas con viejos
ponchos, tocaban pifilkas de
hueso con una mano y el
tambor con la otra. También
eran usados para espantar
ratones y otros animales de
los sembrados®. También
es posible que sea este el tipo

de tambor usado durante las Fig 54

A) Carlos Quenmpil tocando “kakelkultrun” con membrana de cuero de
. . caballo y percutor de mimbre (240 diam. x 220 alto) y “wada” (foto E.
pubhcar las resoluciones, como Gongales 1982 73) | B) Galvarino Quenmpil tocando “kakekultrun”

lo relata Frezier en 1717 2 con membrana de cuero vacuno (300 diam. x 240 alto)

reuniones importantes, para

A diferencia del “kultrun”, el “kakekultrun” estd emparentado con muchos tambores
precolombinos del area centro sur y meridional andina. Comparte con ellos la forma
tubular, la fabricacion a partir de un tronco excavado, la doble membrana y la atadura
en “V” simple, sin aros. Probablemente lo usaban sus vecinos Aconcagua, a juzgar
por la descripcién de Bibar®’ y es muy posible que fuera usado por los Diaguitas y

5 Gonzilez 1986a: 24, 25 Lenz Lenz 1895-7: 389; Hilguer 1966: 25.

26 Jes formalites de lenrs assemblées, celui qui par quelgn’ antre titre doit haranguer les antres, prend la parole pour exposer ce
dont il §’agit, e dit son sentiment avec beacup de force: car on dit qu’ils font naturallement elloquens, apres quoi la pluralite des
voix fait la déliberation, on la publie an son du tambour (Frezier [1712-4] 1717: 57).
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los Huarpes también. Los tambores presentan una
variedad de sistemas de atadura; en “V”, circular y
clavada. Tal como comentara respecto del “kultrun”,
la aparicién de un par de “kakekultrun” pintados

con las membranas clavadas en La Serena sugiere la
adaptacion local de una colonia mapuche desplazada
al norte.

La utilizacién de tambores en la guerra (tocados por
hombres) y para espantar animales de las siembras

(tocados por mujeres) era comun en el area centro
sur andina en tiempos de los Incas (Moos 2000: 313).
Los Inca usaban tambores

Fig 55
“Rakekultrun” (MLS:2 322) La

membrana estaba clavada a través

de un corredn primitivamente. hechos con pieles de los SBC e >
Actunalmente el mismo correin pasa jefes vencidos, los cuales ‘ e ﬂ -
, . >~ -

\ / B
a través de ojel‘z//o.r;y o z‘eﬂmdo. por al sonar representaban ,{ 4 v =
un cordel de crines. Pintura roja en . L. PV / f
P . un arma sicolégica de S
los parches y en el cuerpo, con objetos
dentro. 290 diam. medio 5 320 alto. tremendo poder. Se
Inv. “un tambor arancano (cultrun) daba gran importancia

Guillermo Renking 1950” al arte de “hablar con el

tambor” para transmitir
sefiales durante la batalla %, Para los Quechuas de Pert, el

tambor tuvo la mayor importancia®.
Fig 56
A2) OTROS MEMBRANOFONOS Kakekultrun con atadura en
red MINHN:433 (370), posee
un orificio lateral.  Etiqueta
307, Inv. “tampul, tambor
son excepcionales, poco frecuentes y ajenos a la tradicion arancano”. (340 diam. medio x

mapuche. Algunos autores mencionan un Aulfrun en el que 400 alto) Publicado en Pérez de
Arce 1982 N 101

Los membran6fonos de materiales distintos a la madera

el cuerpo del instrumento esta constituido por una calabaza

27 Bibar (1558:134) describe en el s. XVI un tambor utilizado en el valle del Mapocho: “tafien un atambor
con un palo y en la cabeza de €l tiene un pafio revuelto, y todos asidos de las manos cantan y bailan. Llévanlo
tan a son que suben y caen con las voces a son del atambor. Para estas fiestas sacan todas las mejores

y mas ricas ropas que tienen y cosas preciadas entre ellos y embfjanse los rostros cada uno la color que
quiere, y le parece, porque tienen muchos colores”. Hace también alusion indirecta a su tamafio al relatar
cuando Michimalongo, siendo preso, ofrece de rescate “un atambor que le sacaria lleno [de oro], que al
parecer cabrian en ¢l mas de ciento veinte mil pesos” (Bibar 1966: 134, 45). La anécdota del rescate es
relatada también por Gongora (1960: 84), sin mencionar tamafo o cantidad de la suma a pagar. A modo de
referencia, se puede comparar con el dato que proporciona Lobera (1960: 235) acerca de las pepitas de oro,
de 14 y 11 libras cada una (5,5 y 5 Kg. aprox.) las cuales son tasadas en doscientos mil pesos de oro el par.
28 Gruszezy ‘nska-Zidl | kowska 2004: 255

29 Ver Stevenson [1968] 1976, J. Borja 1950/51.



de gran tamafio®”

. Se trata probablemente de una clase de wada (cucurbita siceraria) de
la cual habla Molina en 1782 diciendo que es tanta su capacidad que “contiene mas

o menos media corba de licor”?'. Fue utilizada en el sector oriental, con el sistema
de amarras de aro simple. E1 INM*? publicé un instrumento de Auca Pan (Neuquen,
1978) que parece tener un cuerpo de calabaza, tiene una construccién muy basica

(amarra de un aro inferior) y forma mas redondeada que el 74/ de madera.

En Argentina, hasta hace poco se utilizaban recipientes de fierro galvanizado para
3. Conozco

un &ultrun hecho en base a una fuente de metal cubierta enteramente de cuero, con

hacer &ultrun, evitindose asi el laborioso trabajo del tallado en madera
atadura de aro simple y sin dibujos (fig 57).

A principios del s. XIX, Stevenson hace referencia a un timbal fabricado con una
vasija de cerdmica utilizada para cocinar®. El capitin inglés Georges Chaworth
Musters asisti6 al ritual de la primera menstruacion de una nifia, en el que tocan “un

tambot, hecho de una vasija cubierta con un trozo de piel”*.

Los membranéfonos de materiales diferentes a la madera no tuvieron mayor

Fig 57

MCHAP 2 570 “kultrun” de metal (fuente de fierro galvanizado). Atadura de cordel vegetal en “V" con un aro de boqui.
E/ cuero cubre parcialmente el plato y posee un segundo cuero que cubre la parte posterior del plato (no se ve el metal), el cnal
estd cosido (con fibra vegetal) a la membrana para asegurar su posicion.  Para el asa se utilizd un cinturdn de cuero.  Sin
dibujo, con objetos dentro.  370/360 diam. x 100 alto. Inv. H. Mora, zona Iago Budi.

0 Guevara 1899b: 500; Vega 1946: 144; Plath 1955: 107; Feliu 1970; Henriquez 1973: 73.

B “Eista e di mole rotonda, e di capacita si enorme che contiene mezza corba incirca de lignore”. (Molina: 1782: 133). De
acuerdo a los datos que entrega Gunkel (1965-6 a: 24), esta capacidad serfa aproximadamente 70 litros.

22 INM 1980: foto 6.

3 Jacovella et.al. 1979: 10,

24 Cit. Merino 1974: 64.

3 Cit. Lehmann Nitsche 1908: 924, 925
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importancia entre los mapuches. Los tres ejemplos son excepcionales, y obedecen a
la alta demanda que tiene el instrumento. El “kultrun” exige probablemente que se
reemplace la madera ante la necesidad de no poder obtenerla. El “kakekultrun”, en
cambio, no ofrece ejemplos en otros materiales. Antecedentes del timbal de calabaza
existen en el area centro sur y central Andina. El timbal de ceramica corresponde

a una influencia esporadica de los tehuelches, y no dejé mayores huellas entre los
mapuches. Merino (1974: 67) crey6 ver en este kultrun el prototipo mas antiguo

del cual se habrian originado las otras variedades, sin embargo el testimonio de
Stevenson deja entrever que se trata de una solucion transitoria, de caracter no ritual,
al precisar que se utiliza una vasija de greda utilizada para cocinar. El timbal de fierro
galvanizado es una creacién reciente, nacida en el sector oriental como respuesta a la
falta de materiales y a la pérdida de artesanfa en madera.

B) AEROFONOS

En el aer6fono el aite es puesto en vibracion a través de un flujo continuo del mismo
aire. Entran dentro de esta categoria cuatro clases de instrumentos: los aeréfonos
libres, las flautas, las trompetas y los de lenglieta vibrante (clarinetes y oboes). El
ultimo grupo no ha sido hallado entre los mapuches y el primero ha tenido escasa
representacion en esta area. Las trompetas tienen una representacion interesante, con
pocos tipos, pero uno de ellos (el 70/kin) de origen local. Las flautas, en cambio, tienen
una representacién numerosisima, sumamente variada, con muchos tipos locales,
siendo sin duda el grupo mas heterogéneo y numeroso de la region. Diferenciaremos
entre flautas y trompetas, y abordaremos en un capitulo especial (“otro”) a los
aeréfonos libres, claramente un grupo residual.

La principal fuente que tenemos para entender el uso y funcién de los instrumentos a
partir del siglo XVII, los cronistas espafioles, constantemente confunden entre flauta y
trompeta: “sus flautas y algunas trompetas que es lo mesmo”, dice el Padre Ovalle en
1646, y lo mismo lo repiten de distinto modo casi todos los cronistas de ese siglo y los
siguientes. Esta confusién se explica si pensamos en el contexto cultural del espafiol
de la época: para ¢l existen dos ambitos sonoros muy diferentes: por una parte, la
trompeta de guerra, de metal, que suena fuerte, vibrante, como todas las trompetas

guerteras que se mencionan en la Biblia, en el comienzo del mundo®®; y por otra

22237

parte, la flauta, que era llamada “flauta dulce”” en honor a su tipo de sonido, de uso

#¢ El cornetto y otros tipos de trompeta europea de sonido muy controlado, suave, mas cercano al violin, no

son populares ni mucho menos guerreros, sino cortesanos.

#7 Los espafioles utilizaban tanto la “flauta dulce”, de pico, recta con seis agujeros, como una flauta traversa
de similar digitacion, ambas de madera. La dltima fue traida por los soldados a América desde los primeros
afios de la conquista.



cortesano, hogarefio, intimo, también avalada por la Biblia como categoria ancestral. Al
llegar a Chile, los espafoles se encontraron con flautas que sonaban estruendosamente,
como trompetas, que son usadas en la guerra, que hieren los oidos, que penetran el
espacio. No es raro entender su confusion al describirlas. El distinto modo de excitar
la columna de aire, sin embargo, hace de estos dos tipos de instrumentos algo muy
diferente en términos sonoros, funcionales y también en términos de concepto y
significado para el pueblo mapuche, por lo cual, aqui lo utilizaré como criterio de
clasificacién antepuesto al criterio material.

B1) FLAUTAS

El mundo de las flautas es el mas rico de la organologfa mapuche, sobre todo en

el periodo antiguo, prehispanico y tal vez hasta el siglo XIX, para perdurar en el
siglo XX reducido a solo un tipo de flauta, la pifilka. 1a indefinicion temporal es

una caracteristica de las flautas de piedra, que constituyen la mayorfa (y los unicos
instrumentos que provienen del pasado). LLa razén de esto es la inexistencia de datos
de contexto; casi sin excepcion, el material que conocemos proviene de hallazgos
fortuitos o de excavaciones hechas sin criterios arqueolégicos.

Los documentos escritos no ayudan mucho a aclarar este panorama: respecto de las
flautas antiguas, existe cierta confusioén en su identificacion en los distintos cronistas,
tal como en el caso de los membran6fonos. Valdivia, en 16006, define los siguientes
tipos: “prvilleabue: pito para chiflar”; “puncullu: fauta”; “pitucabue: chifle con que
chiflan”; pitucavoe: pifano”; “pivillbue: pito ave”; “pivihne: chifle”>®. Febrés, en 1774,
da una lista semejante: “pivilca: pifano o flauta”; “pivillea o picullbue: Aauta’; “pincullhue
o pitucabue una flauta de ellos”; “pivullbue: pito ave” *. Poco después, Havestadt, en
1777, menciona la “pivulca, pivilea, pincullbue, pitncabhue’*.

Hs posible que algunos de estos nombres se intercambiaran de un tipo de
instrumento a otro, como lo demuestran los sinénimos utilizados por Febrés. Sin
embargo, utilizando la comparacion de la nomenclatura de instrumentos y los verbos
para designar el tafierlos, con otros datos, es posible hasta cierto punto identificar
los distintos nombres con las tipologfas especificas que describo en los siguientes
capitulos. La necesidad de usar nombres para identificar los diferentes tipos
organologicos me obliga (en los casos en que no exista) a elegirlos dentro de esta

2% Valdivia [1581-1606] 1887.
29 Febrés 1764:350, 595, 598.
20 Havestadt [1712-57] 1777: 512, 747, 749.
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identificacién previa, pero estos solo representan un posible nexo con el nombre real
gl

que trecibieron en el pasado®'. Para evitar confusiones entre el nombre organolégico

y los posibles nombres vernaculos, utilizo los primeros entre comillas, con la

siguiente acepcion**:

“Pivillkawe” = flauta unitonal de piedra, tubo sencillo.

“Pivulka” = flauta bitonal de piedra, tubo sencillo.

“Piloilo” = flauta de pan (de piedra o de madera), tubo sencillo.
“Pifilka” = flauta de tubo complejo® (de piedra o de madera).
“Tutuka” = flauta de hueso.

“Antara” = flauta de pan de tubo complejo (de piedra o de madera).
“Pivullwe” = flauta globular, de ceramica.

“Pinkullwe” = flauta traversa de cana.

“Kena” = flauta longitudinal sin aeroducto, de cafia.

Se deduce aqui que el material piedra o madera es secundario frente a la tipologfa.
Pienso que en el pasado la diferencia de material deba haber tenido un significado que
los distingufa, aunque no han quedado datos al respecto. En general, la importancia
de las flautas estd asociada al “chifle”, que podemos identificar con un caracteristico
sonido intenso, agudo, impreciso tonalmente, en ocasiones rico timbricamente. Este
“chifle” es caracteristico de las flautas tipo Pitrén. Se da mejor en flautas de tubo
cerrado, sin agujeros (al tener agujeros abiertos el tubo se comporta como abierto),
de longitud pequefia (minimas variaciones de posicion del labio y de presion del
soplo provocan grandes variaciones de altura), de forma cénica, con embocadura de
diametro grande (el labio debe cerrar una parte importante de la abertura, pudiendo
variar en forma notable esta relaciéon con minimos movimientos). Este tipo de
sonido puede ser usado para provocar estados especiales de conciencia, y a su vez
esta emparentado con toda una serie de silbidos y sonidos similares cuya traduccion
no alcanza a dar cuenta de su variedad: pitucan, pivican, piviillean, pivircin, huybhuen,
huylwenn®, todos los cuales designan distintas formas de “chiflar”. Los distintos

#1 El nombre organoldgico usual se deriva de su clasificacion segun el sistema Sachs Hornbostel (ver infra,

Apéndice). Es usual que este nombre sea compuesto, por ejemplo: “aeréfono con resonador, de filo (flauta),
sin aeroducto, longitudinal, aislado, cerrado” (correspondiente al N© 421.111.2) a lo cual hay que agregar,
porque no alcanza el sistema, que se trata de “tubo simple, de piedra”. Esa compleja nomenclatura no sirve
para referirse a los tipos para, por ejemplo, comparar como lo hago de continuo durante la exposicién

de este libro. Por eso, es indispensable utilizar nombres organoldgicos, tal como los que propongo aqui,
reduciendo toda la nomenclatura del ejemplo anterior en el nombre “pivillkawe”. En algunos casos, estos
nombres ya han sido utilizados en trabajos anteriotres, como es el caso de la “antara” y la “pifilka”.

#2 Utilizo la grafia actual, reemplazando “HU” por “W”. La discusion se encuentra al final de cada capitulo.
No se puede hablar de flauta “unitonal” en este caso, porque el “sonido rajado” contiene dos o mas
sonidos claramente audibles, petro se trata de flautas con un solo tubo, sin agujeros de digitacion.

4 Valdivia [1581-1606] 1887; Febres 1764: 399.
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tipos de silvar son: ghesin (silvar)®, ciid ciidn (silvar como culebra)™, pivn (silbar de las
machi)™, dugnn (sonat los labios chupando), pivsiin y piviimn (hacer salir a chisgetes,
como lo hacen las machi silvando), piun (chisgeteat, salir con chisguete)*®, farfarun (silvar
el aite por el viento, la varilla)* y pibuatra (silbido que se produce juntando las dos
manos delante de la boca y soplando entre la raiz de los dos pulgares unidos)*". Un
silbido muy particular es el del pawichen, una serpiente voladora de significado ambiguo,
muy negativo o muy positivo segun el contexto. Este recuento nos revela al wachi
como un maestro del silbido, del “chiflido”, asociado al escupo, una practica comun

a los chamanes andinos y amazoénicos®'. Es posible que muchas de las flautas que
revisaremos hayan servido para producir “chifles” particulares.

El material aparece como un criterio de clasificacion a la vez temporal y de tipologfas.
La piedra es el material preferido para las flautas arqueoldgicas, mientras que la madera
lo es para las flautas actuales y subactuales, y el hueso se refiere a un tipo de flauta muy
especifico. La piedra, muy usada en la araucania, se diluye hacia el norte. La cafia es
poco frecuente, sin embargo, muestra una distribucién exactamente inversa, panorama
que no debe haber cambiado a través del tiempo, a juzgar por los datos que entregan
las antiguas crénicas. L.a madera constituye una incognita, pues a pesar de que en la
actualidad constituye el material por excelencia para construir pifilkas (la principal flauta
que ha perdurado), en el pasado se ha perdido su rastro por la falta de condiciones de
conservacion debido al clima.

B1-1) FLAUTA DE PIEDRA

Las flautas de piedra no aparecen mencionadas en las crénicas antiguas, pero en
cambio existen numerosos ejemplares exhumados a través de todo el territorio
mapuche. La piedra ha permitido la conservacion de ejemplares de gran antigiiedad, lo
que no ocurre con los otros grupos de instrumentos.

El conjunto de flautas de piedra resalta por dos motivos: la eleccion del material para
su confeccion, y la enorme variacion interna que presenta el conjunto.

#5 Moesbach 1976: 99.

#¢ Erice 1960: 99.

27 Febres 1765: 401.

8 Febres 1765: 597. “Chisguete” es un escupo (Alemany y Bolufer 1917:517).

#9 Moesbach 1976: 216.

# Lenz 1905: 390.

#1 En la region lafkenche de Caiiete, el silbido es desconocido por las machi actualmente (Armando Marileo al
autor, 2007).
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La piedra como opcioén para construir flautas es inusual. La confeccién de flautas

de piedra implica muchas horas de un trabajo dificil, lento y azaroso, sobre la base

de una tecnologia sencilla®” A pesar de que en general se tendi6 a elegir un tipo de
piedra blanda, conocida como “piedra talcosa”, facilmente tallable, la eleccion de

la piedra no obedece en ningun caso a un criterio de facilidad de confeccion, ni de
resultados acusticos, ya que es uno de los materiales menos apropiados para construir
flautas desde el punto de vista de facilidad, ductilidad y relacién esfuerzo-resultado
acustico. La eleccion de la piedra para hacer flautas implica una dedicacién de tiempo,
de esfuerzo fisico, de habilidad manual y de conocimiento del material que puede
facilmente resultar en un fracaso, como es evidente en todos los casos de roturas
accidentales de instrumentos ya terminados o en proceso de fabricacion. Otros
materiales mas faciles de trabajar, como la madera o la ceramica, que pueden producir
los mismos resultados sonoros, no fueron elegidos para estos fines™’. Podtia pensarse
que esta eleccion busca un resultado acustico, pero la incidencia del material en el
resultado acustico es secundario: es casi imposible incluso para un oido entrenado
diferenciar acusticamente entre dos flautas idénticas, construidas una en piedra y la
otra en madera o ceramica®™’. La explicacion de la eleccion de la piedra a pesar de que
existen muchos otros materiales que ofrecen indudables facilidades de trabajo, como
son la cafa, la madera o la ceramica, la encontramos en ciertas preferencias culturales
muy arraigadas en la zona. Distintos tipos de piedra eran muy apreciados, como las
llancas de color verdoso, que eran utilizadas colgadas al cuello. Gonzales de Najera

dice que “estas [...] son las piedras preciosas y el oro de los indios, y entre ellos tiene el
primer lugar como entre nosotros el diamante”*, opinién semejante a la de Nufiez de
Pineda®® al referirse a “un collar de piedras ricas (que ellos tienen por preciosas, como
nosotros los diamantes)”. Encontramos entre las flautas mas hermosas y de cuidada
confeccion el uso de la piedra verde, y asimismo es comun la existencia de asas y
perforaciones para colgar las flautas.

La importancia de la piedra entre los mapuches se revela de muchas formas. Ancan®’
nos cuenta de piedras de color azul o verde provenientes del Pue/ Mapn (Argentina),

»2 Otro grupo de objetos de piedra que comparten esta descripcion son las pipas, las que tienen una
interesante relacién con un grupo de flautas, las “pivulka antropomorfa”.

3 (Ver Pérez de Arce 1986 y 1989). Segiin Ebert James (1979: 68) se supone que se invierta mas energfa en
la produccién de herramientas que se espera que sean usadas por mas largo tiempo. La eleccién de la piedra,
puede obedecer al deseo de perduracién de las flautas en un medio donde los materiales organicos son de
facil desintegracion.

»4 Por cierto, como en otros casos, cabe preguntarse si este “casi” puede haber tenido una enorme
importancia en el pasado.

»5 Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 47.

#6 Nufiez de Pineda [1673] 1873: 41.

#7 Ancan (2002: 124).



piedras de poder “que otorgaban riqueza y larga vida a quienes lo posefan y que,
segun su fuerza, podia alcanzar a sus descendientes [...] piedras poderosas que
andan caminando...” El Cacique Calfucura (“piedra azul”) era duefio de una piedra
que posefa virtudes: “la azotaba, y entonces empezaba a tronar, lluvia, relampago;
cuando iba a pelear hacia lo mismo, para que los winka no salieran de sus casas”>*.
Se comunicaba con el espiritu del trueno, quien lanzaba las hachas de piedra de

los relampagos. “Si alguien desentierra un relampago encontrara la piedra dura y
azulnegra con la que el trueno conserva la memoria de esos disparos del cielo.... del
color azul de las piedras que los guerreros trafan del Pue/ Mapu |...] para tener suerte
en las batallas”. “Para que las piedras también recuerden su canto, porque destino
del hombre es desafiar los laberintos de la muerte, jdespierta en mi la piedra azul,

despiertal”.

Las “machi de catastrofe” reciben /ikan-cura (piedras del cielo), que atraen a los espiritus
benignos®'. Mayo Calvo®? cuenta de un machi que en su iniciacién le sobaron los ojos
con una piedra iman, que luego lo acompafié en todos los trabajos. Hay muchos tipos
de piedra sagradas que se ponen dentro del &ultrun (ver capitulo correspondiente). Las
piedras mallo molidas, de colot blanco, se usan como medicina®’. Achecuray challanco
son dos tipos de piedra cristalina muy estimadas®™. En el lago Calafquén la Piedra
Guanecura “tiene la virtud”, y 1a zachi hace nacer la luz de cada uno de sus huecos
labrados™®
de los Inca, unas piedras naturales modificadas, eran los primeros seres sagrados,
podian emitir ordculos y responder preguntas®®

en ningun otro pueblo americano, se usé la piedra como material de fabricacion de

. Esto es un reflejo de lo que ocurre en el contexto andino: las waka sagradas
. Pero entre los mapuche, mas que

flautas. Esta tendencia va perdiendo fuerza hacia el norte, hacia el territorio Aconcagua
y Diaguita, y se extiende, cada vez con menor fuerza, hacia el Noroeste Argentino y el
altiplano Boliviano. Asimismo, podemos observar una diferencia en el colorido de la
piedra elegida: en la araucania se elegfa de preferencia la piedra verde, en Chile Central
la roja jaspeada y en el Norte Chico una variedad que va desde el negro hasta el blanco
verdoso.

»8 Alejandro Curiqueo de Truf Truf (Bengoa 1998: 101).

2 Cirilo Antinao, Temuco, cit. Kuramochi 1992: 86, 89.

0 Elicura Chihuailaf 1998: 40.

»! Kuramochi 1992: 67.

%2 Calvo 1980: 148.

23 En Chillan, en 1626 (Oviedo 1964:335-337), ¢l arzobispo prohibio el uso de piedras para sanar
(Bacigalupo 2004b: 13). En siglos posteriores las tomaron “para circular la sangte, para tener fuerza la
sangre...” (Ancan 2002: 125).

4 Erize 1960 cit. Alvarado1988: 160, 165.

25 Calvo 1968 (1980): 144.

266 Paternosto1989: 67, 184.
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En la araucania la eleccion del verde no es exclusiva®®’

. La piedra verde esta presente
en un grupo importante y que destaca por su hermosa confeccion, entre el que se
encuentran varias “pivulkas antropomotfas®®. El colot amatillo, que se confunde con

269

el verde en muchos casos, es también muy usado®”, y luego viene el color café, con

varios tonos dificiles de definit™, negro®”’, blanco™? y distintos tonos de gtis variando

273

al azul, al crema y otros*”. El tnico ejemplar de piedra rojiza muestra evidentes sefiales

de pertenecer al complejo cultural Aconcagua®.

Joseph describe dos punzones hallados por él en las dunas de Paicavi, sitio abundante
en flautas liticas, los que han debido servir para la fabricacién de los tubos en estas.
Uno de ellos es de hueso y el otro de piedra (silex xilvide), ambos con un diametro

de 0,6 cm. y un largo respectivo de 8 y 7 cm. Un extremo esta adaptado para poder
taladrar con movimiento rotatorio, produciendo perforaciones profundas y de pequefio
diametro, en cambio, el otro permite ser usado a modo de formoén para excavar, o de

cuchatita para retitar el polvillo™”

. El punzoén de hueso recibe el nombre de pinkuwe,
evidentemente asociado a los nombres de las flautas”. Un método para fabricar las
petforaciones es detallado por Erize (1960)*”
pequefios golpes de una piedra puntiaguda y, cuando ya tenia una minuscula cavidad,

se le ponia arena. Con un palito bien aguzado se hacia girar bien recto entre las palmas

. Segun ¢€l, se iniciaba la abertura con

de las manos. La punta barrenaba la masa mientras que el movimiento giratorio del
palo frotaba la arena contra las paredes del agujero que aumentaba gradualmente a la
medida de su propio didmetro 7. En general, las flautas revelan huellas de un taladrado
de tipo circular, a veces bastante evidente (CAC:(A); MRA: 2 041) y que en algunos
casos alcanza un alto grado de precision, exactitud y pulido (CKM 243). Hay algunos

%7 Todas las consideraciones de color que siguen son muy preliminares: no toman en cuenta los cambios de
coloracién producidos por el tiempo, que a veces son muy importantes (piedras de color blanquecino que
toman coloracién café oscuro, por ejemplo), y se basan en mi criterio, sin que yo tenga todos los objetos al
frente, por lo cual las comparaciones de colotido entre uno y otro no son confiables. A pesar de lo anterior,
me parece que el tema del color era importante para los constructores y usuarios de estos objetos, y lo pongo
a discusién de modo preliminar.

% CRV 88, MNHN 3820, MCHAP: 216, CP:3, MADB: 338, MHN: 729 (11697), MMJAR 11 11 71.

* MCHAP 1534, MSCH 0111/ 0113/0114/0115/ 0143, MHN: 34 (11699), MHNCO: A. 111.339, MADB:
67.19, MCHAP 1352/192, MSCH: 10140, CAC:(A).

" MADB 61 19 6, INA 1981:36, CUCO, CKM 243, CP: 2.

' MMJAR 4 18 70, MSCH 100171, MHNCO 66193, MAHNFF: 56, CKM: 224.

2 MMJAR 11 9 71, MAHNFF 115, MNHN 3817, MAHNFF: 115, MMJAR: 11.9.71, MMJAR: I1.13.71.

7 CMC: CH IV 17 CC68, MNHN 3806, MRA:2 041, MRA 383.

4 MNHN 11 537.

7 Joseph 1930b: 34,35.

71 pincubune = ‘el punzon”, pincin = “punzonear, ahugerear assi” (Febres 1764: 595). pincin = stylo perforare
(Havestadt [1777] 1883: 714 ). Otros sinbnimos son #ag, maq, katawe (Inostroza et.al. 1986: 69).

77 Se refiere a la perforacion de un pimuntuwe “piedra horadada que los magos empleaban en sus formulas
rituales”. Pero se aplica a las flautas de igual manera.

78 Alvarado1988: 174



ejemplares, como MRA: 383, que tienen la forma exterior completa, bien terminada, y
el tubo adn sin abrir.

Las flautas de piedra representan, en su conjunto, un tipo de objeto valioso de piedra
pequefio, portatil y desprovisto por lo general de ornamentacion. Su unidad esta dada

a nivel de su funcién sonora dentro de la vida y la sociedad que la cre6. Una parte
importante de esta funcién esta descrita por Pineda y otros, respecto de la intensa vida
de fiestas y convites: los mocetones que tocaban sus flautas agudas durante horas y
horas incansablemente sin duda lo hacfan con un instrumento en el cual confiaban, que
conocfan, tal como hoy conoce su flauta un buen pifilkatrufe. Probablemente, cada uno
portaba su instrumento de piedra, fabricado por él mismo para esas ocasiones, y cuyo
tafiido era aprendido durante las fiestas, en el conjunto del baile y el canto.

Un tipo especial de piedra horadada, lamado pimuntubue™ o pinmnine® es empleado
por los machi para soplar tabaco durante sus exorcismos. Ignoro si son considerados
similares a las flautas, pero su nombre indica un parentesco con ellas, y su uso las
relaciona en la accién de soplar en la piedra.

Lo que mas llama la atencion al revisar el grupo de flautas de piedra es la diversidad
entre un objeto y otro, que hace de cada objeto algo tnico. Se observa una relacion
personal entre el objeto y su concepcién como algo personal, definido por su
diferencia con el resto. Esta es una buena razén para pensar que cada flauta obedece
a un constructor distinto, que ademas es el propio usuario, contrario a lo que ocurre
cuando un especialista repite la confeccién de un objeto que considera exitoso®'.

A pesar de lo anterior, en el conjunto de flautas de piedra que conocemos a través de
colecciones podemos reconocer ciertas tipologfas y rasgos estilisticos que se repiten,
que responden a factores musicales con una intencién comun, compartida por una
poblacién amplia en tiempo y espacio. Esta comunion de objetivo sélo se puede

haber obtenido a través de una red de comunicacién entre musicos y constructores

de instrumentos®™ (que probablemente eran la misma persona en este caso). La
definicion de estos grupos que puedo hacer sobre la base de los pocos rasgos unitarios
que mencionaba, es tentativa y con casos ambiguos: los limites rigidos entre un

2% Erize 1960

20 Bacigalupo 2001: 182 a 201

#1 La tendencia a producir instrumentos musicales todos distintos no es la habitual en la organologia
mundial, pero no es desconocida: ver descripcion de un conjunto de flautas de hueso de Thetford
(Inglaterra), de los afios 1135-50 d.C., todas distintas en su afinacién (Lawson 2004: 76).

%2 Esta continuidad de rasgos organoldgicos a través del espacio y del tiempo ha sido detectado en muchas
ocasiones en referencia a objetos prehistéricos. Ver Lawson (2004).
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grupo y otro no existen. Uno de los factores que hacen muy dificil esta organizacion
es la continua reutilizacion de los objetos rotos: tal parece que el duefio no desea
quedarse sin instrumento. Al repararlo, puede modificarlo totalmente si la rotura

ha comprometido una parte importante, como ocurre a menudo, ya sea porque se
utiliza un trozo de un tubo complejo mucho mayor (fig 63 D) o porque se reinventa
un instrumento totalmente diferente a partir de los restos del anterior (fig 96 IF). Esta
actitud nos sefiala que las tipologfas no son cerradas ni exclusivas de un grupo social,
sino al contrario, abiertas, intercambiables.

Todo esto hace muy dificil establecer tipologfas recortadas en el conjunto, pero a pesar
de eso, observamos ciertos criterios que rigen por separado a las propiedades sonoras
(tubo sonoro, agujeros de digitacién, embocadura) de sus propiedades portatiles (asas)
y de su estilo formal (petfil, ornamentacién)™. La combinacién de estos elementos
nos permite establecer una serie de grupos instrumentales diferentes, para los cuales he
usado los nombres consignados en los siglos XVII y XVIII, tal como queda resefiado
mas arriba. Las diferentes caracterfsticas observadas son:

TUBO

El tubo es el aparato productor del sonido. El tipo de sonido que producira se define
segun su forma, segun esté abierto o cerrado, si hay mas de un tubo en el instrumento
y si posee agujeros de digitacién o no.

Hay dos formas del tubo que marcan nitidamente la muestra: el “tubo simple” y el
“tubo complejo”. El “tubo simple” varfa desde un tubo corto y conico hasta el tubo
cilindrico y largo (aproximadamente entre 5y 15 cm.), con toda una gama de formas
intermedias. El tubo cénico generalmente se comporta de dos modos: soplando
suave da sonidos dulces, afinados, aunque imprecisos (un leve cambio en la postura
de la boca altera su altura); soplando fuerte genera un sonido intensisimo, muy agudo,
penetrante y mas estable. El tubo cilindrico tiende a ser mas estable, menos agudo y
menos intenso. El “tubo complejo” estd compuesto de dos didmetros, uno proximal
mas ancho y otro distal mas angosto, y es siempre largo (c. 20 cm. por lo general).
Entre ambos tipos de tubo (“simple” y “compuesto”) no hay intermedios, son dos
clases organolégicamente diferentes. El sonido que produce el “tubo complejo”
(cuando esta bien construido y bien tocado) es totalmente diferente al del “tubo
simple”; es un sonido disonante, en donde se perciben dos alturas semejantes que
chocan, con fenémenos de batimento o vibracién claramente audible, un tipo de

25 A excepcion del primero, los otros criterios no afectan en nada el sonido: no pertenecen al ambito de

lo organolégico, sino al de objetos relacionados con objetivos distintos al sonido; estan al servicio de su
transporte (asas) y al servicio de cierto estilo visual imperante en la sociedad de ese momento.



sonido que en Chile Central se ha conocido como Fig 58

“sonido rajado”. Este “tubo complejo” sabemos que Tubos de las flantas de piedra: el tubo
d infl 2 del C leio Cul | simple puede tener una forma corta y
corresponde a una influencia del Complejo Cultura cinica (A) o cilindvica (B).  E1 tubo
Aconcagua, comenz6 probablemente hacia los siglos complejo siempre es alargado (C):
XIIT y siguientes y sus repercusiones perduran hasta

hoy en la pifilka. Por contraste, los “tubos simples”,
especialmente los cortos y conicos, parecen ser tipicos

de los periodos mas arcaicos, si bien contindan en uso
hasta hoy, probablemente como perduracién de un estilo
estético sonoro arcaico, pero también probablemente
como solucién de construccion para quien necesita hacer

C

una flauta pero carece del conocimiento para hacer el tubo
complejo (que, por lo demas, requiere bastante experiencia). El

uso de tubos cortos y conicos esta muy relacionado al material (es
la forma mas facil de taladrar con técnicas lentas y de dificil control)
y es practicamente desconocido fuera de la araucanfa.

Hste contaste de sonido y forma entre el “tubo complejo” y el “tubo
simple” me permite usarlo como primer criterio clasificatorio para el
conjunto de las flautas de piedra.

El segundo criterio se basa en la existencia de uno o mas tubos, siendo este segundo
grupo conocido genéricamente como “flauta de pan”. Si bien es cierto que hay una
continuidad entre uno y muchos tubos para los instrumentos de “tubo continuo”,

la enorme desigualdad numérica a favor de los instrumentos de un tubo permite
tratarlos como grupo aparte. En el caso de las flautas de “tubo complejo” se marca una
diferencia entre ambos grupos, lo que hace mas natural esta clasificacion.

AGUJEROS DE DIGITACION

La existencia de agujeros de digitacién para los aeréfonos es muy escasa en la zona.

La presencia de estos agujeros define caracteristicas sonoras muy precisas, ya que
permite una variacion rapida y muy controlada entre alturas de sonido predefinidas.
Hste recurso es muy poco usado en esta zona, y cuando se utiliza, es de forma bastante
primitiva. Debido a esto, no parece ser un criterio clasificatorio importante. Existe,
sin embargo, un grupo especifico de flautas que se caracterizan, entre otras aspectos
unicos, por la existencia de un agujero de digitacion. Es por eso que lo utilizo como
un tercer criterio clasificatorio, ain cuando en este caso se cruza con el anterior (hay
flautas de uno y de varios tubos que comparten la misma tipologfa con un agujero).
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TUBO ABIERTO O CERRADO

El tubo, segun se use abierto o cerrado, marca una diferencia de tafiido y sonido
importante. El tubo cerrado es el habitual en la zona y, de acuerdo con el panorama
organologico de la region, lo mas probable es que la mayoria de los tubos abiertos
estuvieran cerrados originalmente. Una parte de ellos corresponde al “tubo complejo”,
que solo suena correctamente si esta cerrado, pero que muchas veces se fabrico abierto
(solucionando asf problemas técnicos complicados) para posteriormente sellatlo

con un tapon. Esta téenica fue conocida mas al norte, donde se conservan algunos
instrumentos con tapoén, y continua hoy en uso en la araucania, en las pifilkas de
madera®™!. Sin embargo, en los ejemplates arqueoldgicos, este tapon, si ha existido, ha
desapatecido. De hecho, los mapuches conocian el #pe (brea, resina, goma pez)**. En
un piloilo (fig 81 F), en un tubo que se abri6 accidentalmente durante su confeccion,
quedan restos de una sustancia con apariencia de cera de abeja que debio cerrarlo.

En una pifilka restaurada luego de una rotura encontramos marcas que parecen
corresponder a un tapén de madera inserto en la base (fig 95 E).

De todos modos, conociendo la enorme variacién individual que caracteriza toda

la produccion de flautas en la region, no se puede descartar el posible uso del tubo
abierto, ya sea digitando en el extremo distal o no, lo cual corresponde a otro tipo
organologico (SH 421.111.1 “kena”). En algunos casos incluso parece haberse abierto
el tubo intencionalmente, o bien parece haberse repasado una rotura para usar como
agujero de digitacion. También se usaron instrumentos con algunos tubos cerrados y
otros abiertos.

El panorama general es que hay un tipo dominante (tubo cerrado) y otro mas
improbable (tubo abierto). En todo caso, no parece haber ninguna intencién de parte
de la cultura que produjo estos artefactos de sefalarlos como grupos separados. Este
rasgo de incertidumbre lo convierte en un rasgo poco confiable para definir tipologfas
organologicas.

EMBOCADURA

Llamaremos embocadura a la superficie superior de las flautas, donde se abre el tubo.
Habitualmente es una superficie plana, mas o menos amplia. En algunos casos, el o los
tubos se abren espaciosamente distribuidos en esta superficie; en otros casos, los tubos
estan tan juntos que apenas dejan entremedio unas delgadas paredes,

4 Por ejemplo en MRA 963.
%5 Valdivia [1581-1606] 1887.



sin espacios planos. Por lo general, esta tltima forma de embocadura corresponde

a los instrumentos mas cuidados en su confeccién (exige una habilidad artesanal
extraordinaria), y es la mas efectiva organolégicamente (por su facilidad de emision del
sonido).

D E
- B e, &
AT S . & NEE)
N \\Q\ < N

MR Nl e

¢

Esquema de las embocaduras de las flautas de piedra:

A) embocadura plana, filo recto. | B) embocadura con filo aguzado, paredes delgadas y fragiles, se da en los
¢emplares mas finos. | C) filo con rebaje en forma de do. | D) filo redondeads, es el mas ineficiente y
se da en los egemplares mas toscos. | E) embocadura en dos niveles, se da solamente en un ejemplar.

Cuando la flauta tiene varios tubos, las embocaduras estan dispuestas a un mismo
nivel, lo cual es una tendencia universal, y se corresponde con la comodidad de

tafier desplazando el instrumento por delante de la boca. En un solo caso existe una
embocadura en que el nivel de los dos tubos es diferente, y a pesar de eso sigue siendo

facil de tocar®.

La boca del tubo se abre perpendicularmente a la superficie de la embocadura. El corte
que se produce en ese encuentro es fundamental respecto de la calidad y facilidad

del sonido resultante. Cuando hay un buen filo, es decir, un angulo marcado, el

sonido se facilita y es mas estable. En la medida en que el filo es menos definido, mas
redondeado, el sonido es mas dificil de obtener y hay mas ruido de soplo involucrado.
Llega un momento en que la ausencia de filo impide obtener sonido alguno.

Hstas caracteristicas de la embocadura cruzan por igual a toda la muestra, por lo cual
no las utilizo como criterio organizador.

ASAS

La existencia de las asas muestra una variacién notable a través de la muestra. A falta de
una palabra mas especifica llamo “asa” no solo a la protuberancia con un agujero que

%6 Fig 78 A. El tnico otro objeto investigado que no tenfa la embocadura a un nivel, sino que presentaba
una superficie irregular, fue descartado como flauta por esa razén, ademas de otras que no concuerdan con
la tendencia del grupo (es de ceramica, con tubos rectangulares aplanados, abiertos, de un tamafio mucho
mayor, de una forma exterior cuadrada no compacta, y sumamente ineficiente organolégicamente).
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permite asir el objeto (como en el asa de una taza) sino también a la perforacion que
cumple objetivo de colgar el instrumento, sin importar su posicion. Normalmente la
posicion esta normada, existiendo el asa basal y las dos asas laterales. En algunos casos
existe la protuberancia de dos asas laterales sin los agujeros horadados; también aqui
las denomino “asas”, a pesar de la incongruencia, a falta de un mejor denominador
comun.

Las dos asas laterales corresponden a las pifilkas actuales e historicas. El asa basal y

la ausencia de asa parecen corresponder al tipo mas arcaico. Sin embargo, la forma y
posicion del asa no es un marcador temporal confiable, ya que los estilos mas arcaicos
perduran en el tiempo, como lo demuestra el piloilo sin asa posthispanico encontrado
en el Fuerte Pitrufquén y la “antara” con asa basal, as{ como las “pifilcas” de madera
modernas sin asa o con un asa. En cambio, la existencia de un asa lateral, escasamente
representada en la muestra, parece ser un rasgo mas preciso como diagnostico
temporal que corresponde a la influencia Aconcagua (900-1500), ya que no parece
existir antes y desaparece luego (aunque no completamente, como se comprueba en
algunas “pifilkas” de madera con un asa).

Luego de la invasion hispana, probablemente a consecuencia del desmembramiento
cultural producido en toda la regién de Los Andes sur, con excepcion de la araucania,
se perdié el asa unica lateral (asimétrica) que tiene una larga data entre los instrumentos
aconcagua, diaguita y de mas al norte, y se produjo un cambio: los descendientes de los
aconcagua, en Chile central, adoptaron las dos asas de sus vecinos mapuches, mientras
que los descendientes de los diaguita, en el norte chico, dejaron sus “pifilkas” sin asa.

Las asas no parecen haber tenido una funcién muy importante respecto del colgado
de los instrumentos, ya que la revision de la muestra revela muy pocos casos en

que se nota algun grado de desgaste debido a esta accién, a diferencia del desgaste
debido al tanido, por ejemplo, que debiera ser menos abrasivo. Incluso los casos

de protuberancias de asa sin perforacion indican mas bien un acto de tomar con la
mano comodamente, evitando que el objeto resbale, mas que colgarlo del cuello del
ejecutante.

A pesar de la falta de consistencia, y a falta de uno mas coherente, lo utilizo como
cuarto criterio organizador de las flautas de piedra.

PERFIL

Las formas del cuerpo de las flautas dibujan perfiles que varfan enormemente entre
los ejemplares estudiados. Por una parte tenemos las formas modernas de la “pifilka”



caracterizadas por su rasgo alargado, con la
embocadura que se ensancha en forma mas
o menos abrupta, y las dos asas laterales
ubicadas en la mitad superior, que se repiten
en ejemplares historicos. Por otra parte
tenemos las formas redondeadas, oblongas,
elipticas y otras, pero siempre mas compactas
que alargadas, que parecen pertenecer por lo
general a los perfodos mas arcaicos. Las flautas
alargadas parecen pertenecer solamente a
periodos tardios (de la influencia Aconcagua
hacia adelante), pero esto no indica la
desaparicion de las formas compactas.

No existe, como ocurre mas al norte, la copia
en piedra de formas provenientes de otros
materiales. No hay ninguna forma externa

Esquema de los perfiles y de las asas de las
Sflantas de piedra. A) sin asa, base generalmente
redondeada, “estilo pitrén”. | B) con asa basal,
base generalmente redondeada, “estilo pitrén”

y “estilo Vergel”. | C) dos asas laterales, base
redondeada. | D dos asas laterales, de perforacion
vertical, mas escasa. | E un asa lateral, forma
alargada, “estilo aconcagna”. | F dos asas
laterales, forma alargada, periodo pre- hispanico
tardio e hispanico temprano. | G dos asas,
embocadura ancha, periodo bistorico tardiv, se da
en las “pifilkas” de madera también.

que nos hable de cafias o huesos largos, por
ejemplo, lo cual probablemente ocurritfa en
caso de tratarse de instrumentos semejantes en
cuanto a funcién y significado (como ocurre en
las “antaras” de piedra de Potosi, de Calama y
del NOA)™.

ORNAMENTACION

LLa ornamentacion esta muy poco representada en la muestra. L.a norma es la ausencia
de toda ornamentacion, aunque a veces aparecen lineas grabadas en la superficie y mas
raramente hay alguna forma escultérica que modela el cuerpo de la flauta.

En varias flautas existe una (o mas) “linea gufa” que ha servido al artesano para definir
el espacio y la direccion del tubo en el bloque de piedra. Este recurso, comtn a las
antaras de piedra del norte (hasta Bolivia) no necesariamente representa un préstamo
cultural, porque es un recurso muy funcional que puede haber sido reinventado en
multiples ocasiones.

En contraste, la ornamentacion producida por motivos escultoricos o por incisiones
S bl
que es habitual entre las pipas de piedra, estd practicamente ausente en las flautas, con

#7En estos ejemplates se imita en piedra el original de cafia (el “siku” habitual en la region). Ver Pérez de

Arce 2000b
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exepcion de un grupo de flautas muy definido, la “pivulca”, que precisamente es el
unico que comparte muchas caracteristicas con las pipas. Se trata de una representacion
antropomorfa, acompafiada muchas veces de dibujos geométricos en base a lineas zig-
zag que nos recuerdan la ceramica El Vergel, y que han sido interpretadas como reflejo
de esa fase cultural.

Fig61
Ejemplos de Kitras (pipas) de piedra prebispdnicas del drea arancana, en que se aprecia el desarrollo alcanzado en la
artesania de este material (CKM).

Fuera de ese grupo, en algunos ejemplares se observan lineas, a veces muy toscamente
trazadas, y algunos dibujos y letras, pero estas parecen estar escritas por alguien que
no sabe escribir, como si las usara como disefio solamente. Estas letras son evidencia
de una época posterior a la invasion espafiola, pero pueden haber sido agregadas a
instrumentos mas antiguos.

B1-1-1) FLAUTA DE PIEDRA DE TUBO SIMPLE

Entre las flautas de piedra de tubo simple separaremos las que tienen un solo tubo, que
estan representados por tres categorias que hemos nombrado “piwilkawe”, “piwulka”
y “piwulka antropomorfa”, de las de varios tubos que hemos reunido bajo el titulo

“piloilo”.

B1-1-11) FLAUTA DE UN TUBO SIMPLE

La separacion de los tres grupos que componen las flautas de piedra de un tubo simple
no siempre es nitida. En cada caso se definen los criterios usados para separar los
grupos, procurando siempre atenerse a las diferencias que parecen haber operado en la
cultura que los origind.



B1-1-111) PIVILLKAWE (FLAUTA DE UN TUBO SIMPLE SIN AGUJEROS)

Son flautas que consisten simplemente en un tubo cerrado (SH 421.111.2 pito
longitudinal cerrado). Tal como expliqué, hay flautas que tienen el tubo abierto, pero
lo mas probable es que se usaran cerrados originalmente, y los casos en que se usaron
abiertos los consideraremos la excepcion.

He adoptado el término “pivillkawe”, que probablemente haya designado a este tipo
organoldgico. Siendo este grupo de flautas uno de los mds numerosos en el registro
arqueologico, seguramente compartio varios nombres, relacionados algunos con

su variedad interna, otros con nomenclaturas regionales, y quizas con variedades
funcionales. El nombre lo decidi mas por descarte que por razones filologicas. El
término pzvilleabue es descrito como “pito para chiflar” por Valdivia y esta emparentado
con pivilea, de Havestadt.

Segun el tipo de asa podemos reconocer tres tipos de flautas de este tipo: sin asa, con
dos asas laterales y con un asa lateral.

El grupo sin asas es el mas numeroso. Generalmente el tubo es cénico y la forma
externa adopta diferentes perfiles, algunos curiosos. Ademas de las flautas que examiné

personalmente, incluyo las que Joseph publicé (1930b). La variabilidad interna impide

C

Fig62

“Piwilkawe” | A) de piedra café amarillo, con puntos y lineas incisas, probablemente se fracturd en el exrtemo proximal y se
rentilizo, puliendo el sector daiiado. El tubo se abrid accidentalmente al costado

(MSCH: 0113) 122 x 38 x 27 T 7.0 x 92.

B) piedra café amarilla, falta la parte superior e inferior, nn asa y parte de la otra.

(MSCH: 0111) 62 x 27 x 20 T 62 x 7.0. Sin datos.

C) piedra gris amarilla (NMSCH: 0114) Fragmento; falta el extremo superior. 98 x 42 x 33 T 24 x 7.0
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establecer criterios formales estables mas alla de unos pocos ejemplares. Un grupo de
estas flautas presenta una variedad de formas ovaladas, lanceolada o de flecha, o con
escotaduras a los lados™. Dos ejemplares tienen el tubo abierto intencionalmente: en
un caso (fig 63 M) el tubo se abre gracias a que el extremo inferior se adelgaza de un
modo semejante a un piloilo de la zona de Concepciodn (fig 85 C) y en el otro caso el

PoN

tubo se taladr6 hacia abajo y luego
desde un costado de la base hacia
el interior.(fig 63 B) Cuatro flautas
publicadas por Joseph™ presentan
una forma rectangular. Tres de

ellas provienen probablemente de
Contulmo™’ y la cuarta proviene de
Buchoco. Miden aproximadamente
entre 5 a 7 cm. de alto. Otra es el
resultado de la reutilizacion de una
pifilka que se fracturd®', y otra posee
un rostro toscamente grabado (fig
63 E). Una encontrada en Contulmo
representa un animal que se apoya en

Fig 63 SRS

“Piwilkawe” sin asa: | A) el tubo se abre abajo (CU M) sin
datos 68 x 29 x 22. T (09/07) x 44 | B) el tubo se confecciond
en dos etapas; primero taladrando desde la entbocadnra, y lnego
desde la base. (CU: GII4 41 CAP P4) sin datos 90 x40~ también es numeroso. Aqui las formas
18 T 06 x 06 x 62. / Q (CU ]) sin daz‘os. 96 x 57 x 25. denden a ser més homogénea&

T:07 X 41. Joseph (1930b Fig31 N12) publica nna semejante.
/ D) probablemente se fracturs, se puld el segmento inferior y 203 .
continud unsandose en su estado actnal (CU H) sin datos 67 x 31 O menos rectangular , otra tiene
x21.T05x; | E) (CUCAP P 24) sin datos 19 x 58 x forma de cruz (fig 64 C) y la mayorfa

24. T 07 x 20 / 17) piedm de m/w”(gﬂ'smfé (A/IDB 61. 796) tiene 1a forma alargada de 1ap€ﬁ//éﬂ 294.
Proviene de Contulmo 92 x 57 T 13 x 67.

sus cuatro patas®”.

El grupo con dos asas laterales

Algunas tienen forma del cuerpo mas

5 Joseph 1930b: 24, 31, 35.  CU: (I), Todos los ejemplares de la Coleccién de la Universidad de
Concepcién (CU) que aparecen descritos en este trabajo fueron examinados durante una exhibicién publica
realizada en el local de dicha Universidad. Se hallaban todos fijos con pegamento a un panel de cholguan,
por lo cual no fue posible obtener datos relativos al reverso, sonidos ni determinar la estructura interna de
los instrumentos. Mientras la investigaba, la muestra fue imprevistamente retirada, negindoseme el acceso,
por lo cual algunos ejemplares no pudieron ser medidos.

* Joseph 1930b: 24, 31, 35.

" provienen de la coleccion Tzchabran, la que contiene material de Contulmo.

#! Fig 63 D; fig 62 A.

#2 fig 63 F. Grebe (1974) clasifica erroneamente este instrumento como flauta globular, atendiendo a la
forma externa y no a la forma del tubo.

5 (fig 64 Ay B). EIINA (1981: 48) publica una con esta forma, del Bolson, Bariloche, que mide 95 x 45 x
28

P fig 65 A, B, Cy D; fig 66 A yB.



Conozco solo dos ejemplares con un asa lateral, ambos resultado de la reutilizacion de

instrumentos de tubo complejo que, luego de fracturarse, se siguieron utilizando con

el tubo simple: una encontrada en Contulmo (fig 95 E), originalmente una “pifilca”, y

la otra (fig 96 ) originalmente una “antara”. El resultado de esta segunda intervencion

es bastante extraflo y poco
funcional, por lo que sera
tratado tomando en cuenta su
anterior estado.

El uso musical de los
“pivilkawe” se caracteriza por
un sonido descrito mas arriba,
que puede llegar a tener una
gran intensidad, audible a gran
distancia, muy agudo, o puede
ser muy suave y dulce. En

las flautas abiertas, se puede
alternar entre dos sonidos,
uno con el tubo abierto y otro
con el tubo cerrado. Por lo
general es facil obturar con
los dedos cuando el agujero
terminal esta situado a un
costado del instrumento y es
cémodo hacerlo con la palma
de la mano en los ejemplares
de base plana. En todo caso,
los sonidos obtenidos con el
tubo cerrado son mas faciles
de producir y poseen mayor
potencia y nitidez. En algunos
casos es imposible producir
sonidos nitidos con el tubo
abierto.

Fig 64

“Pivilkawe” con dos asas laterales:

A) piedra gris-blanca, extremo inferior fragmentado, (MNHN: 5 013
(1587) Inv. “Isla Mocha, Machado y Reiche 1902”.

121 x65x28. T12x121

B) fracturado en antbos costados con apertura del tubo NNINHN: 5012
(1586) Inv. “Isla Mocha, Machado y Reiche 1902, actualmente se
encuentra en el Museum of American Indian de Nuneva York”

126 x 59 5 28; T 15 x 126.

C) asas sin perforar (CU: CAP.P19.1A43 (33).

94 x 43 x20. T 07 x 37

D) rota en la embocadura, en un asa, y en el extremo inferior, quedando
el tubo abierto (CU K) 109 x 41 x 20. T: 10 x 94. Lo publica Joseph
1930: fig. 35, 36.

E) La embocadnra esti practicada en el costado superior, produciéndose
una escotadura redonda. Un asa rota. (CU ]) 105 x 58 x21. T : 07 x
74. La publica Joseph op. 1930 fig. 35, proviene de Contulpro.
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No tenemos ningiin dato concreto acerca de la funcion del “pivilkawe”. Debido a lo
gu p

facil de su tafiido, a su adaptacién ergonométrica, de tamafio y peso comodo, y a su

gran potencia sonora, es muy posible que fuera parte de las flautas que describe Nufiez

de Pineda en las fiestas y bailes, junto con tambores y cantos. Su sonido concuerda con
la intensidad relatada por Nufiez de Pineda, su tamafio y maniobrabilidad las hacen
apropiadas para ese uso. Es también posible establecer una relacién de estas flautas

con las practicas chamanicas, a través del silbido o “chifle”, que produce este tipo de

instrumentos, que cumple una importante funcion respecto de la comunicacién con los

X
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Fig 65

“Pivilkawe” con dos asas y perfil alargado, tipo “pifilka” | A) asas pequenas
sin perforar (CU LAI (15) 210 x 58 x 27. T: 7 / B) (CU CAP. P.5. 1A2.
29) 135 x 31 x 18.T: 07 x 121 | C) De confeccién bastante tosca, asas

sin perforar. La superficie lustrada indica un nso prolongado. (MLAHNEFE:
115) Sin datos. 210 x 91 x 39. T 14 x 205. | D) embocadura con rebaje
en forma de escotadnra redonda que facilita la emision. Ornamentacion incisa en
ambas caras: en una existe una “linea guia”, de la cual salen numerosas lineas
diagonales. La otra cara posee una cruz y otros dibujos. En un costado una
iscripeion ilegible incisa. asas sin perforar, una rota. conf cuidadosa, taladro
circular. (CAC A) 193x71x 32 T 12 x 184. Publicado en Pérez de Arce
1982: N* 36

seres que habitan la “otra
realidad”, especialmente
para llamar o congregar
a los espiritus durante la
ceremonia.

DISCUSION

La variedad de formas

y la ocurrencia de casos
de representacion

animal o antropomorfa
en los “pivilkawe” nos
plantea una multiplicidad
de conceptos en

su realizacién, y
probablemente también
en su utilizacién y su
funcién. La tipologia
“pivilkawe” practicamente
no se conoce fuera

del area araucana. Las
excepciones son contadas

y no constituyen tipos organoldgicos: una bolsa con varios objetos chamanicos

proveniente del cementerio de Topater (Calama) contenia un objeto de cerdmica con

las caracteristicas de “pivilkawe”, embarrilado con lana de varios colores™. Si bien

# En la cultura Chavin, mucho mas al norte y mas tempranamente, volvemos a encontrar flautas de este
tipo, siempre de cerdmica, sin embarrilado (Cf. D’Harcourt 1925:70, Bird 1962:£.49c¢).



la distancia espacial impide establecer nexos con los de la araucanfa, muestra una

cercanfa entre su sonido y la practica chamanica que avala nuestra hipotesis respecto
del “chifle”.

Los “pivilkawe” de tubo abierto, en

cambio, las encontramos representados

en el area Diaguita, si bien difieren en

la forma: una pequefia, sin asa, muy
hermosa y delicada, con peces tallados en
relieve, otras mas grandes, con un asa, que
pertenecen al Diaguita medio o tardio.
Tampoco conocemos su uso. Es posible
que los “pivilkawe” con un asa revelen

una influencia de la tradicion Aconcagua-
Diaguita, que se confirma al detectar el tubo
complejo que tuvieron antes de fracturarse.
La reutilizacién como tubo simple nos
revela la persistencia de una estética sonora
arcaica, ante la cual es mas importante seguir

usando la flauta que conseguir un correcto
Fig 66
Par de “pivilkawe” ignales, usados par tocar pareados
a la manera de la “pifilka”:
en los ejemplares con tendencia a las formas A) piedra gris, grano mny fino, se ve mny blando,
actuales de la “pifilka”. tub con taladro circular. El borde inferior se rompié
y estd reparado con sustancia gris (MRA:2 041)
175x40x30 / T 60x13
B) piedra, gris, grano fino. (MRA 2 040) Inv.
Provienen de Lumaco 190 x 20 x 47 T 57 x 23.

“sonido rajado”. La existencia de dos asas
nos plantea un periodo tardio, sobre todo

B1-1-112) PIVULKA (FLAUTA DE UN
TUBO SIMPLE CON AGUJEROS)

Se desconoce el nombre que recibieron las flautas de tubo cerrado con un agujero de
digitacion. El hecho de que exista un corpus de instrumentos de este tipo, y el hecho
de su coherencia organolégica y formal las separan nitidamente de los “pivilkawe”.
Hsto significa que estamos ante una etnocategoria funcional a esa sociedad, y por lo
tanto debi6 haber tenido un nombre habitual. Usaré el nombre “pivulka” por descarte,
como posible genérico para este tipo organologico. Corresponde a uno de los nombres
descritos por Havestadt como “flauta”, sin mayor definicién, con la mencion al verbo
pivarcrin como uno de los cinco verbos que describen el tocar un tipo de flauta; estos
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datos nos permite identificar este nombre con un genérico importante del grupo de
flautas. QOue no exista una identificacién mayor por parte de los cronistas no es de
extrafiar: la dificultad de reconocer matices de diferencia en
instrumentos todos similares, primitivos y poco convencionales
a ojos del espafol de la época les impide definir mejor cada
elemento.

Las “pivulka” son poco frecuentes. Sus formas son semejantes
alas de la del “pivilkawe”*".

Conozco tres ejemplares sin asas (fig 68): uno de ellos es
bastante tosco; al parecer la intencioén primera del artesano fue
Pivuea” de conficiin confeccionar un “piloilo” de dos tubos pero luego, debido a
cuidadosa, piedra dura, gris 12 rotura del tabique que separaba ambos tubos, procedi6 a
(MSCH: 5243) 92 x 64 x  transformarlo en el instrumento actual, quedando el tubo con
26T 67x9.0 secci6n eliptica.

A B
Conozco tres flautas con dos asas: en una '

Fig 67

C

(fig 67) las asas son dos orificios laterales,
otra posee dos asas salientes a los lados y la

tercera que ilustra Joseph, de Paicavi, con

dos asas ubicadas mas abajo de la mitad del

instrumento y con una decoracion incisa de

zig-zag en paralelo (fig 70). Fig 68
“Pivulka” sin asa: | A) (CUL )10 x20x14. T 8

x 26 x 04. | B) Al parecer la intencion del artesano fure
confeccionar un piloilo  de dos tubos pero luego, debido a la

No conozco ninguna “piwulka” con dos

agujeros de d1g1tac1on e J.O?Cp h pubhca rotura del tabique que separaba ambos tubos, procedid a
una con tres agujeros de digitacion transformarlo en el instrumento actual, quedando el tubo con
proveniente de Mahuilqui*®. Posee forma  seaidn eliptica. (CU GIIIA2) 78 x 39 x 27. T 22-7
x32x08./ D) piedra blanca, de confeccion cuidadosa
(MMJAR: 11.13.71) 104 x 33 x 27. T 09 x 57 x 05.
Inv. donacion Engenio Phoff, Contulmo 1971

de flecha y en un costado, los tres agujeros
alineados con respecto del tubo.

26 Grebe 1974: 47, 38, Lam. V N° 12, 13, 14 menciona ocho “pifilcas simples con un agujero de digitacion”,
sin mayores detalles. La misma autora publica dos artefactos que describe como “ocarinas liticas” de dos

y cuatro agujeros de digitacion. Mas adelante, sin embargo, describe para ambos un tubo que posee dos
agujeros de digitacion a los costados, afiadiendo que el primer ejemplar posee el tubo cerrado y el segundo,
abierto. Para hacer aun mds confuso el tema, los dibujos muestran un instrumento que parece poseet tres
agujeros de digitacion y un asa lateral y otro también con tres agujeros y con el extremo inferior abierto en lo
que parece ser una rotura del ejemplar, al que faltarfa el segmento inferior.

#7 En el MHAUAV vi un instrumento sin datos, de piedra gris con dos orificios laterales, uno de ellos roto y
el extremo inferior también roto. 66 x 25 x 18. T 09 x 65 x 03. Desgraciadamente se perdieron los dibujos, y
el museo no registra ese objeto.

% Joseph 1930b: 40.



No existen antecedentes sobre su uso. Al digitar se producen dos sonidos con una
diferencia de altura de una tercera o mas. No hay regularidad en este intervalo en los
diferentes ejemplares, ni tampoco una bisqueda de intervalos naturales afinados. El
ejemplar con tres agujeros de digitacion permite obtener cuatro sonidos. No lo he
podido conocer para saber qué sonidos produce.

Nada concreto sabemos acerca de la funcién que
desempenaban estos instrumentos. La posibilidad de emitir dos
sonidos recuerda la utilizacion de la “pifilka” en la actualidad,
en que el par de sonidos sirven como refuerzo ritmico al
conjunto. Llama también la atencién que un ejemplar (fig 68 B)
da dos sonidos de igual manera que el “piloilo” de dos tubos
del cual proviene, dando la idea que se mantuvo su uso sonoro

a pesar de su modificacion. Fig 69
Joseph publica un ejemplar

La “pivulka” no la encontramos fuera del 4rea araucana, salvo de piedra proveniente de
Mabuilgui. Posee forma de
flecha y en un costado los tres
agnjeros alineados con respecto
conocidos en otros lugares de América. al tubo. 10 alto, T 96.

por una encontrada en La Serena, que podria ser fruto de la
influencia pre-mapuche en la zona. Tampoco hay antecedentes

B1-1-113) PIVULKA ANTROPOMORFA (FLAUTA DE UN TUBO SIMPLE
CON UN AGUJERO, OCASIONALMENTE CON PARES DE TUBOS
ADICIONALES).

Hste grupo de instrumentos destaca por ser el

mas homogéneo dentro de todo el conjunto de
flautas de tubo cénico. Organolbgicamente es una
“pivulka”; pero algunas poseen pares de tubos muy
rudimentarios que las emparentan con el “piloilo”.
En cambio, posee caracteristicas no-organologicas
muy definidas: tienen una representacion

escultorica de rasgos antropomorfa (en ocasiones

con rasgos de ave), con ornamentacion de lineas
en zig-zag incisas, la disposicion del tubo y del Fig 70

A) ([CUCO 8) 90 x 55 x21. T: 09 x 53 x
04. ] B) Joseph (1930: 40, 6) ilustra este
instrumento de Paicavi. Alt. aprox.: 40.

agujero de digitacion se confunde con la funcion de
una Aitra (pipa), y a veces con el “piloilo” también.
Hsta diferenciacion de rasgos muestra la suficiente
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consistencia como para considerarlos etnocategorias funcionales. Es posible que

correspondan a perfodos diferentes. Para diferenciarlos, a falta de un mejor nombre,

uso la caracteristica antropomorfa, que me parece la mas representativa, quedando
como “pivulka antropomorfa”.

Fig 71

“Pivulka antropomofa” de piedra verdosa.
La perforacion central (boca del rostro
antropomorfo) puede servir de asa. Bajo
ésta se ha representado una serpiente
bicdfala. (CAC C) 72 x 100 x 30. T
16 x 29 Ag 02.

El extremo superior de la “pivulka antropomorfa”

es muy ancho y en su centro se encuentra el tubo

que es corto, conico y de base redonda, y que
excepcionalmente toma una forma semiesférica. Cerca
de la base de este tubo se abre un pequefio agujero a la
cara posterior, (opuesta a la figuraciéon antropomorfa),
que presenta un caracteristico saliente (“botén”)
producido en base al desbaste de la superficie. En un
ejemplar esta el agujero apenas iniciado (fig 72 B), en
otros dos no fue abierto®’, pero en todos el “botén”
esta terminado. En un ejemplar (fig 73 A) existe, frente
al agujero de digitacién, otro muy pequefio que se abre

hacia la base de la nariz del personaje, que parece ser resultado de la perforacion mas

que una intencién como segundo agujero de digitacion.

Hay dos ejemplares que poseen, distribuidos simétricamente a ambos lados del

tubo central, otros cuatro tubos

|

Fig 72

B

% (los que carecen de agujero y “botén”) lo que

técnicamente los transforma
— en “piloilo”. Sin embargo,

j % L \ la funcionalidad estos tubos

adicionales es discutible, como
veremos.

s A

La caracteristica mayor de este
grupo esta dada por su forma
esculpida que representa una

“Piwulka antropomorfas™ | A) de piedra café claro, de aspecto arenvso’y figura humana con ciertos rasgos

desmenuzable. Posee dos perforaciones a la altura de las orejas. 1.a cara

de ave. El rostro es el elemento

posterior presenta un rostro toscamente inciso. El tubo es ancho y poco K L.
profundo, roto a la altura del agujero de digitacion. (MHN: 34 (11699) predomlnantea a veces el unico
Proviene de Vichuguén. 250 x 200 x 66. T 18 x 32 x 03. / B) (fig 77 A 'y B), senalado por
¢jemplar inconcluso, con el tubo apenas iniciado (MHNCO: A. 111.339)  |og 0jos, arcos superciliares

170 x 150 x 50. T: 14 x 07. E/l mismo museo exhibe en vitrina otro
semejante (MHNCO: 150 042) que proviene de El Piure, N de Quidico

de Ilane, donacion Sr. Rene Murioz.

muy marcados en forma de
semicirculos, la nariz formada

#” Fig 68 D; fig 75 A; MHNC: 150 042.

3 Fig 6; fig 73 A y B.



por la prolongacion central de esos arcos y la boca representada generalmente por

una incision. El resto de los atributos esta presente en forma desigual a través de la
muestra: manos, pies, sexo, orejas. L.as manos se muestran de forma realista con siete
dedos (fig 73 A), cinco™ o cuatro dedos (fig 75 E), o bien estin reducidas a unas
especie de aletas planas con cuatro dedos (fig 75 C y D) o a unos mufiones (fig 72 A 'y
B). Los pies, si estan presentes, se reducen a unos muflones con cinco dedos (fig 75 E),
cuatro (fig 74), tres (fig 75 B) o sin dedos (fig 75 D), o incluso a una linea que puede

ser interpretada como la separacion
entre ambas piernas o el sexo femenino
(fig 75 C). El sexo, cuando existe, es
femenino®, con la excepcién de un
ejemplar en el que estd representada una
pareja (fig 74), con el sexo masculino

y el femenino destacado. En los
ejemplares mas realistas las orejas estan
presentes (fig 75 E) y en otros casos hay
perforaciones (a modo de asas) en ese

lugar™™.

En varios ejemplares, sobre la
representacion antropomorfa esculpida
se encuentra una ornamentacion
dibujada en base a lineas paralelas

en zig-zag™, la que se detecta muy
desvanecida en otros™.

307

306 es verde®”,

El colorido de la piedra

tendiendo a café*®

LY

Fig 73

“Pivulka antropomorfa” con cinco tubos: | A). MADB:
67.19. Piedra amarilla. Cubierta de decoracién incisa, en
ambas caras. Frente al agujero de digitacion se abre otro
hacia el costado de la nariz del personaje. La embocadura
posee cuatro perforaciones poco profundas colocadas
simétricamente a los costados del tubo principal .89 x 97 x
02. T:16 x48. Inv. 1967, obs hallado hace muchoa asios
por Sra Gertrud Gratenau en Vileun, Rio Calbuco. | B)
MCHAP 1352/192 quedan restos del “botin” y de los
dibujos de lineas paralelas en 3ig zag en la cara gpuesta.
Asas sin perforar. Tubos 1y 111 abiertos en la base por
desvio de taladro.55 x 28 x 24. T: 05 x43; 03 x 39, 09
x35;05 x29; 05 x 27.

, 0 amarillenta (fig 73 A y B). En dos ejemplares la piedra es negra

(fig 76 A 'y C), en otro gris (fig 77 B), y en otro blanca (fig 75 A).

Todos los ejemplares son distintos. Por lo general son de confeccién cuidadosa,
con un pulido y terminaciones muy cuidadosas. El ejemplar MADB: 338 (fig 75 D)
parece representar el tipo referencial: posee un gran rostro, manos, sexo femenino,

I Fig 74; fig 76 C

 fi 75 D, E; fig 76 B

5 Fig 72 B; fig73 A

W Fig 71; fig 73 A; fig 75 D
5 Fig73 B; fig 77 A y B

306
' Fig 71; fig 75 C y E

 Fig 72 A; fig 75 B; fig 77 A

Con respecto a mi apreciacion del color, ver nota al inicio del capitulo I1I - B1-1
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Fig 74

“Pivulkea antropomorfa” de esquisto micdceo (piedra laja)
café claro.  Dos figuras antropomorfas unidas por el cuerpo,
destacan los dos sexos, (masculino y femenino), cuatro manos
con cinco dedos, dos pies con cuatro dedos, un collar cruza las
dos figuras y poseen un ano (posterior). Tubo con taladro
cirenlar y longitndinal.  Roto en pie izquierdo y en “boton”
posterior.  Es casi imposible soplar el tubo por su posicion;
fue posible solo otener notas “sopladas”. El ag. tiene restos de
material vegetal (raicillas?) (MRA 2342, 2063) Sin datos.
185 x48 x 155129 x16/17 Ag 0.3

piernas y ornamentacion de lineas en
zig-zag cubriendo el cuerpo. Hay un
grupo de objetos que presentan estos
atributos en forma mas realista®”’, con
una confeccién muy meticulosa y un
pulido final cuidado™”; un ejemplar de
este tipo presenta excepcionalmente

dos personajes, uno masculino y otro
femenino, unidos por el cuerpo con un
par de pies (fig 74). Es posible que una
parte importante de estas variedades se
deba a estilos regionales: al acercarnos

al area Aconcagua parece haber una
tendencia a reducir la representacién solo
al rostro, con salientes muy estilizados en
lugat de manos, sin pies®"

CP: 3 es, quizas, el que mas se aleja

. El ¢jemplar

del tipo referencial: una gran perforacion al centro del instrumento corresponde a

la boca del personaje, que a la vez puede servir de asa. Carece de cuerpo, el que esta

reemplazado por una serpiente bicéfala.

El posible uso de este grupo de objetos plantea una serie de interrogantes, y esto

representa una de sus caracteristicas destacadas; la forma y posicion del tubo y del

agujero de digitacion recuerda el hornillo y conducto de aspiracion de una itra

(pipa)’*. Vatios autores han coincidido en interpretatlos como £i#ra *', mientras otros

se inclinan a interpretatrlos como instrumento musical’'?, lo cual revela la ambigtiedad

formal que caracteriza a todo el grupo. Lla comparacion las “pivulkas antropomorfas”

con las &itra nos da ciertas pistas que resumen el criterio que he usado para presentarlas

como instrumento musical’®. Las &ifra arqueoldgicas son frecuentes en la region, y

muestran una gran variedad formal. Todas ellas corresponden a un esquema que se

repite y que estd al servicio de su funcion, que es quemar sustancias vegetales para

*” Joseph 1930b: 40. hallado en Lincuyin, presenta el rostro destacado en relieve, manos a los costados y

piernas separadas. Alt. aprox: 120.
" Fig 75 E; fig 76 C

M fig 72 A, de Vichuquén. Medina publica uno semejante (1882: lam. I) de Malloa, cerca de Rengo.

312

Los mapuches usaban ifra de piedra para fumar distintos tabacos, como la hoja de la papa negra, maki y

un pedacito de hojita de #pa (Armando Marileo al autor, 2007).

5 Bullock 1944: 150-152; Ortiz 1968.

4 Joseph 1930b: 65, 66; Grebe 1974: 39, 40; Pérez de Arce 1982: N°38.
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modo de referencia.

He examinado un corpus de aproximadamente 50 pipas de piedra y ceramica en distintas colecciones, a



ser aspiradas por la boca. En
las “pivulkas antropomorfas”
la forma del tubo es por lo
general poco apropiado como
hornillo de combustion, por su
profundidad y estrechez, muy
diferente al rasgo caracteristico
de las &itra, que es esférico

o cercano a esa forma. Sin
embargo, hay algunas “pivulkas
antropomorfas” con el tubo
totalmente esférico, es decir,
funcionalmente aptos como
hornillo. En ninguna de estas
“pivulkas” he encontrado
rasgos de combustion, como

sf lo he encontrado en algunas
de las kitra examinadas. Por
otra parte, el agujero posterior
por lo general no conecta

con la base del tubo sino un
poco mas arriba, lo que no
ocurre en las &itra, ya que de
este modo la combustion no
alcanzaria hasta la base del
hornillo. Hay ocasiones en que
este agujero conecta bien, y
eso ocurre en los casos en que
hay tubo esférico. Es decir,
funcionalmente, pareciera

que algunas de las “pivulkas
antropomorfas” de tubo
esférico pudieran haber servido
como kitra.

Fig 75

“Pivulkas antropomorfas”:

A) Confeccionado en piedra blanca.  Agnjero sin perforar en el “botin”
(MMJAR: 11.9.71) inv. Contulmo, donacion E. Phoff

140 x 56 x 28. T 09 x 36.

B) CAC B Piedra café. Probablemente es la “pivulka” publicada por
Joseph (1930: 65, 66) como “pifilea antropomorfa de Contulmo”.

95 x 67 x31.1 14 x 41.

C) Piedra verdosa. Una linea en la parte inferior puede ser interpretada
como el sexo femenino o la separacion entre ambas piernas (MHN: 729
(11697) Proveniente de Carampange, obs. Sr. Michan, 1919.

170 x 130 x 31. T 15 x 38 x 02.

D) De gran tamario, con lineas en 3ig-zag simples sobre el cuerpo. (MDB:
338) Proviene de Maguebue, cerca de Temuco. 155 x 141 x 15. T 13
x 20 x 02. Publicado por Aldunate 1978: 39, Bullock 1944: 150-152;
Grebe 1974:34.

E) piedra verde. Destaca la boca con los dientes marcados y tres incisiones
en el labio inferior, pechos, sexo femenino manos con cnatro dedos, y pies con
cinco dedos. Las orejas estian perforadas como asas. La confeccion es nuty

idadosa, los detalles fi trabajados y el pulido es muy parejo

(MCHAP: 216 MAP 1) 120 x 73 x44. T 17 x 37 x 02.

Desde el punto de vista ergonémico, es decir, de la comodidad que implica su uso, el
agujero de atras es muy incomodo para ser ocupado como tubo de aspiracion, ya que
es dificil aplicar los labios directamente en ¢l para aspirar. La estrechez del conducto
impide introducir una cafia u otro objeto que haga las veces de boquilla, con lo cual
este problema se solucionarfa. Este factor incide también en la posicion
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Fig 76

“Pivulkas antrgpomorfas” de perfil vertical, con rasgos ergonométricos asociables al nso como pipa, pero de formas muy
diferentes a aquellas. | A) fignra mny tosca, insinuada con grandes pechos MSCH: 11 379. Sin datos. 90 x 24 x 34 T
44 x 6.0 Ag4.0 / B) figura muy toscamente trabajada, con sexo femenino, otro rostro al costado esbozado y en la base, dos
pequeiias perforaciones.  MSCH: P Falta el extremo inferior. Sin datos. 80 x 45 x 28 T 15 Ag 5.0 /C) piedra dura,
miny bien trabajada y pulida. (CKM: 224) Extremo del “botin” roto, muy erosionado en un costado.. Sin datos. Etiqueta
‘367, 88 x40 x 51T 21 x 19 ag. 3.8 /| D) piedra blanda, café verdoso palido. Posee dos rostros: uno opuesto al ag. con
“botdn” y otro al costado; en la cara opuesta de este iiltimo existen restos de un “botin” sin terminar, parcialmente eliminado.
Ambos rostros estan apenas esbozados. Carece de manos, y los pies estin apenas esbogados por una incision en la parte
inferior. (MMJAR: 4 162 70). Tubo con taladro cilindrico marcado. Poco pulimento de uso; conserva huellas del tallado
superficial a pesar de blandura de la piedra. 95 x 62 x 28 T 21 x 15, Ag 0.36

del hornillo respecto de la vista: para encender una pipa es necesario, simultineamente
mientras se aspira, aplicar fuego al hornillo, lo cual exige una coordinacion fina de
movimientos guiados por la vista. En las &:#ra todo esto se soluciona con un conducto
de aspiracion largo y un hornillo bajo, de modo que quede al frente de los ojos. En las
“pivulkas antropomorfas” por lo general el tubo queda a una altura superior al ojo, lo
cual impide verlo, y muy cerca de la cara, lo cual hace peligroso el aplicar fuego. En
uno de los ejemplares de tubo cilindrico (fig 76 C) se da un tubo posterior mas largo
que lo habitual, lo cual lo hace mas apto que el resto como £itra, pero incluso en este
ejemplo la comparacion con las £zfra marca una diferencia de distancia y posicion.

Por otra parte, ergonémicamente este grupo de objetos es diferente a las &itra y a las
otras flautas, en cuanto por lo general no estan pensados como objetos manuales,
faciles y livianos. Esta apreciacion surge de la experiencia de tomar muchas flautas y
muchas itra; todas ellas tienden a caber muy comodas en la mano en su posicion de
uso (generalmente la posicion de uso se puede deducir facilmente con este método),

y ademas son livianas y presentan una forma que impide que se caigan (asas, por
ejemplo). En cambio, en las “pivulkas antropomorfas” hay un grupo que es de tamafio
grande, sin asas, poco confortable a la mano, lo cual no lo hace dificil de tafier como
flauta, pero si lo diferencia del resto de las flautas.

Por dltimo, existen “pivulkas antropomorfas” con varios tubos en la parte superior,
a modo de piloilo, 1o que constituye un factor a favor para considerarlas instrumento



musical. Sin embargo, esto tampoco es clara sefial de que lo sean, por cuanto estos
tubos en un caso estan apenas esbozados, siendo casi imposible tafier en ellos, dando
la impresién mas bien que quieten recordar al “piloilo” mds que funcionar como tal*'®.
Su existencia y su ubicacion en la embocadura plana y ancha son claras reminiscencias
del “piloilo”, no asi su funcionalidad sonora. Tampoco se parecen a los ornamentos
hechos con taladro, que ocurren con cierta frecuencia en otros tipos de flautas y en
kitra, los cuales jamas alcanzan este tamafio ni acabado. En otro caso los tubos laterales
son mas profundos, pero no tanto como el tubo central; pueden funcionar como tubos
acusticos, pero son sumamente agudos, inestables y poco manejables. Hay un caso (fig
73 B) en el que el largo de los tubos funciona bien como “piloilo”, pero pueden haber
sido modificado con posterioridad (junto con la erosion de todos los ornamentos).

El uso sonoro de este grupo de instrumentos permite dos sonidos, segun si se tapa

o destapa el agujero posterior. La posicion mas comoda para hacer esto es, por lo
general, sujetando el objeto con su rostro mirando hacia el frente (hacia las posibles
personas que observan), y el agujero hacia atras (hacia el cuerpo del ejecutante). Por
lo general la variacion de altura de sonido es pequefia, como maximo de una tercera
mayor. En algunos ejemplares el cambio de digitacioén (abierto- cerrado) requiere una
modificacion en la posicién de la boca y fuerza del soplo, que impide efectuar cambios
rapidos. En otros ejemplares esta accion es facil y comoda, con efectos de trinos muy
buenos. Respecto del instrumento con dos agujeros, musicalmente la alteracion del
sonido es muy leve al destapar el agujero frontal y su posicién lo hace muy incomodo
para digitar; da la impresién de que fue hecho con el solo objeto de facilitar la
perforacion del agujero posterior, sin una intencion organoldgica.

En resumen, parece haber mas argumentos a favor de considerar las “pivulkas
antropomorfas” como flautas mas que como kzra. A pesar de que en algunos casos
estos argumentos son mas débiles (cuando existe un “hornillo” esférico y una boquilla
extendida atras), la homogeneidad de rasgos impide detectar una divisién funcional al
interior del grupo, si es que en algin momento la hubo. La ambigiiedad funcional de
este grupo de objetos no es fortuita: formalmente se diferencia claramente del resto de
las flautas y de las &zfra, pero muestra rasgos de gran semejanza con ambos. Es el unico
conjunto de objetos que muestra esta ambigtiedad, y probablemente esto nos esta
indicando a su vez una ambigtiedad funcional y de significado.

1° Grebe (1974) sostiene que se trata de una flauta de pan inconclusa, lo cual no resulta probable teniendo en
cuenta el alto grado de acabado que presenta la pieza y el largo tiempo de uso que revela su aspecto.
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La existencia consistente de un tipo de representacion a través de todo este grupo

nos entrega algunas claves acerca de su significacion. En primer lugar, este rasgo
diferencia la “pivulka antropomorfa” de todos los otros tipos de flautas de piedra, que
no presentan rasgos escultoricos (salvo muy contadas excepciones) y muy raramente
muestran ornamentos lineales incisos. Este rasgo, en cambio, las emparenta con

las kitra de piedra y ceramica de la zona, las cuales si presentan, salvo excepciones,
rasgos esculpidos con representaciones zoomorfas (frecuentemente de animales)

o antropomotfas, pero nunca con la representacion descrita para la “pivulka
antropomorfa”. Se trata, por lo tanto, de una forma de ornamentacion exclusiva de este
grupo. La posicion relativa de la representacion respecto del tubo también es diferente
en ambos: en la “pivulka antropomorfa” el tubo se abre en la parte superior de la
cabeza y en las &ifra se abre en la region del pecho, del estémago o de la espalda.

Llama la atencion el detalle del sexo femenino que aparece en varios de los objetos
estudiados, asf como también en la Gnica pifilka con representacion antropomorfa

que conozco (fig 92 I). Otro rasgo que destaca es la consistencia de la relacion en
oposicion entre el rostro y el “botén” con el agujero. La importancia de esta oposicion
se manifiesta en un ejemplar (fig 76 D) donde, luego de esbozar un rostro, se hizo

la perforacion del agujero y su “botén” a un costado, rehaciendo el rostro en la cara
opuesta a este. Otro rasgo
interesante es que en dos
ejemplares se observa un
borrado intencional de las
marcas incisas de zig-zag
en la superficie (fig 77 A
y B), mientras que en otro
(fig 73 B) hay, ademas,

un borrado intencional
del rostro y del “botoén”

posterior y probablemente
Fig 77 una transformacion en
“Pivulka antropomorfa” en que la representacion esta resumida al rostro: “piloilo”, pro fundizando
A)MSCH: 10140 Proveniente de Puerto Saavedra.  Falta el extremo
inferior.  La embocadura y el agnjero posterior revelan un uso prolongado.
159x 128 x86 T 44 x12ag6.2. ) ) )
B) Restos de lineas incisas en rostro y parte de atras. El “botin” sobresale 5 de quitar evidencias,
mm. uso: (MHNCO: 0126) Inv: Col. Tomas Stom A. proviene de Aillinco, de eliminar marcas
Loncotripay, Tirsia. 122 x 117 x40 T 27 x 12 ag. 4.0 Publicada en la
portada de las Actas del X171 Congreso Nacional de Arqueologia Chilena de
2003.

los tubos laterales. Esto
nos indica una intencién

que definen el objeto,
como para cambiar su
significado.



Pérez B> ha interpretado la representacion de estos ejemplates como el pawichen
mitico que, como vimos, posee rasgos ambivalentes; o maligno y negativo, o positivo
y benéfico; como un ave invisible al servicio de los brujos, o como los “nifios angeles”
del guillatrin de los williches y mapuches argentinos.

Respecto de la ambigiiedad de uso, resulta sugerente pensar que mantenfan su doble
funcionalidad - como pipa y como flauta - aunando en un mismo objeto dos aspectos
rituales — tocar musica y fumar en &i#ra - que son esenciales a la ritualidad mapuche
prehispanica. En las kitras se fumaba magui, pitra’™®, palguin, tupa’”’, molle, papa silvestre
y miyaya™ |y en los rituales chaménicos la musica es el eje operativo. La similitud
entre pipas y flautas de piedra recuerda el estrecho nexo entre la musica y el uso

de sustancias psicotrépicas propias del quehacer chamanico de las culturas de Los
Andes™'. El uso de pipas para fumar plantas visionatias es muy antiguo en Los Andes
centro- sut, con evidencias desde el siglo X a.C.**%. En los relatos de los machitun
observados en los siglos XVII y XVIII se puede apreciar la importancia dada a la
kitra, a su humo y quizas al factor visionario de este humo, que ayuda a las fantasticas
visiones relatadas.

La originalidad del disefio y la ausencia de objetos similares fuera del area hacen pensar
en un origen local para la “pivulka antropomorfa”. Sin embargo, uno de sus rasgos mas
sobresalientes, la ambigtiedad de uso entre pipa y flauta, la volvemos a encontrar mas

al norte, en el area diaguita, donde existe toda una gama de instrumentos musicales,
desde algunos sin agujeros de digitacion hasta otros con varios, que tienen formas mas
0 menos semejantes a pipas locales.

LLa ornamentacion incisa de lineas en zig-zag es muy semejante a la que presenta la
ceramica El Vergel (1100 - 1300 d.C.) lo cual permite ubicar tentativamente este grupo
en ese periodo historico. Esta aparicion acotada en el tiempo permite explicar los
rasgos distintivos del grupo, en contraste con la ausencia de rasgos diferenciadores que
exhibe el resto de flautas de piedra de la region.

17 Pérez B. 1987b:28.

18 La pitra seguramente fue usada para fumar no solo por sus aromaticas hojas sino porque su nombre evoca
el verbo pitremtun, que alude a la accién de fumar (Aldunate 1989: 330).

Y Tupa (lobelia tupa) “para compartir con los muertos” (Aldunate 2002-2003: 108).

320 Miaya, chamico; (datura stramonium; miaya = “tu amot” o “tu forma de amar”, Aldunate 2002-2003: 109).
2! www.museomapuche.cl

22 Se fumaba cebil (anadenantera colubrina) que crecia en las selvas orientales del noroeste Argentino (Pérez
Gollan 1994:18, 19; Nuiiez 1994:10).
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Fig 78

“Piloilos” de dos tubos, sin asa:

A) CKM: 130. La embocadura tiene los
dos tubos a distinto nivel, caso rinico entre
todos los ejemplares estudiados; sin embargo,

resulta muy ficil de taner.  “Linea guia”

a los costados. 57 x 32 x 18 (110 x 31
08.5x23) Sin datos. | B) MLLF C. No
pude observar el instrumento, silo la foto. Sin
datos. | C) MSCH: 5050 Piedra dura. 1a
embocadura de los tubos no posee filo; no
suena. 117 x 75 x50 (T'40 x 9.0 / 40 x
9.0) Sin datos.

“Piloilo” de dos tubos con dos asas laterales:
/ D) MSCH: 10362. Piedra dura. Las
perforaciones de las asas corresponden a los
ojos de un rostro ornitomorfo nuy esquenidtico.
102 x 57 x22(T'8.6 x 81/ 8.7 x58)

B1-1-12) PILOILO (FLAUTA DE VARIOS
TUBOS SIMPLES %)

Se incluyen en este capitulo todas las flautas
formadas por dos o mas tubos simples, ya sea
cerrados, abiertos o de ambos tipos en el mismo
instrumento. Organolégicamene todos estos casos
son diferentes, es decir, ofrecen posibilidades
sonoras diferenciadas y caracteristicas para cada
uno. Sin embargo, al igual que en las “pivilcahue”,
no sabemos si los ejemplares con tubo abierto
fueron usados asi o poseyeron algun tipo de

tapon que obturara su base. Ante la dificultad de
diferenciar los casos accidentales o fortuitos de
aquellos en que hay una intencién expresa de usar
los tubos abiertos, y basandonos en la tendencia
organoldgica observada en la region, que apunta al
tubo cerrado, he incluido todos estos ejemplares en
el mismo capitulo.

La menciéon mas antigua a este instrumento la

da Febres™ en el siglo XVIIL: “pitucabue = una
tablilla de muchos agujeros que chiflan en sus
bebidas a modo de silvado de capador”. Mas
adelante agrega: “pitucin: chiflar asi”. Valdivia, en
el siglo anterior, menciona la voz “pitucabue: chifle
con que chiflan” y Havestadt recoge idéntica

732 Ambos autores utilizan

palabra como “fistula
términos iguales o semejantes para referirse a otro
instrumento, probablemente una flauta traversa.
Es decir, se estan refiriendo a una flauta de pan,
probablemente de madera® y quizas también a

una flauta traversa. En el siglo XX apareci6 el

3 SH 421.112.2 flauta de pan cerrada / SH 421.112.11 flauta de pan abierta en forma de balsa.

2 Febres [1764] 1765: 597.

3% Valdivia [1581-1606] 1887: s/n; Havestadt 1883: 749.

2 La referencia a una “tablilla” se puede entender como un madero, y asi lo recojo mas adelante, al tratar las
flautas de pan de madera, pero también puede referirse a un objeto de forma tabular, es decir, aplanado, que
es una caracteristica que diferencia al “piloilo” del resto de las flautas.
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término piloile®™ y sus vatiantes: piloiloy’®, pil loi 1oP®, piloloiy, pilola
utilizados en Neuquén. La raiz del término piloilo puede hallarse en la voz pilokin

(cosa hueca) registrada por Valdivia®' y también esta relacionada con pilo (hoyo) y
pilnin (ensordecer)™. El nombre pifilka también ha sido utilizado para designar estos
instrumentos, asi como varios autores utilizan nombres europeos: flauta, zampofia
(que designa este instrumento en Espafa), flauta de pan y siringa (originados en Grecia
antigua). Si bien es cierto que el nombre pitucahne es mas antiguo, y por lo tanto mas
adecuado para referirse a estos instrumentos de piedra, prefiero seguir usando el
nombre “piloilo”, que ha sido utilizado anteriormente, y que se distingue un poco mas
del resto de los nombres de flautas.

, estos tres ultimos

La caracteristica del “piloilo” es que los tubos se disponen de un modo irregular

de acuerdo a su largo. Encontramos de dos a ocho tubos, y cada instrumento

tiene una ordenacion de tubos propia y distinta. Existe una variedad de perfiles, de
ornamentacion, y de posicion de asas. Para describirlas las he ordenado de acuerdo al
numero de tubos, y secundariamente de acuerdo al tipo de asa.

Conozco once ejemplares con dos tubos®: cinco sin asa, uno de los cuales fue
excavado en un fuerte posthispanico en las cercanfas de Pitrufquén (fig 79 A y B) y
otro con la embocadura de ambos tubos a distinto nivel (caso tnico en todas las flautas
estudiadas); tres con dos asa laterales: uno con lineas y circulos incisos (fig 85 A) y otro
con lineas en zig-zag y semicirculos parcialmente borrados por abrasion de la cuerda
para colgarlo (fig 85 Bj; la machi Quinturrai recuerda haber visto en su juventud otro
instrumento de forma semejante a este™); uno con dos petforaciones al medio del
cuerpo que cumplen la funcién de asa (fig 85 C), cuyos tubos, abiertos debajo de un
modo similar a un “pivillkawe” (fig 63 A y B) sugiere un criterio comun, tal vez para
digitar. Por dltimo, uno con asa basal de Gorbea (fig 79 C).y uno que combina un asa
lateral y un asa basal quizas mas tardia, conletras incisas (fig 79 D).

7 Augusta 1966: 180; Gonzéles G. 1982: 24.
% .Gonzales G 1974: 20.

# Currihuinca 1984: 297.

SULNLA. 1981: N°111, 112.

31 Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.

32 www.todobatiloche.com

3 Grebe (1974:4) menciona cuatro pilvilos de dos tubos, sin mayor definicion, con los siguientes codigos:
12.1.A.1, 51.1I1LA1, 52.1ILA1 y 721V.A2.

3 Segtin su descripcion, era pequefio y en apariencia era de hueso (tal vez la “piedra talco” comun a
muchos de estos ejemplares). Fue hallado en la tumba de un cacique, junto al ajuar y al cadaver del caballo.
Posteriormente fue vuelto a enterrar por respeto al difunto (Datos proporcionados por la Sra. Quinturrai al
autor)
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Fig 79
“Piloilos” de dos tubos:
A) sin asa. (CU: 61ILAT (46). La superficie superior esti
desbastada irregularmente produciéndose un filo mds aguzado
en la embocadura. Con “lineas gnias” en embocadura y
costado. 97 x 71 x 33. (T'10 x 86 x 19 x 64).
B) sin asa. (CAG: A). Hecho en un trogo de piedra
amarilla, aparentemente sin trabajar exteriormente. Posee
las huellas de nn tercer tubo en un costado, pero el pulimento
en esa ona indica que continud ntilizandose en su estado
actual. Falta un trozo en la zona superior, afectando la
embocadura, por lo cnal no suena 47 x 35 x 15. (106 x
17/ 06 x 20). Se ve con bastante uso. Eixcavado en 1985
por A Gordon en un fuerte posthispanico en las cercanias de
Pitrufquén, agradezco su interés en permitirme el estudio de
este ejemplar.
C) con asa basal (MDB:1496). Confeccionado en piedra
blanca. Posee una curiosa forma acinturada y “lineas guia” en
embocadura y costados. Antbos tubos abiertos en la base por
desvio del taladro. Falta el extremo inferior: la parte rota se
pulid y se continud usando en el estado actual. 116 x 59 x ¢
(T'10x 93/ 10x94). Inv Juan]. Inalaf, 1945, Gorbea.
D) con un asa lateral y un asa basal. (CU: R) Piedra gris
compacta. Algunas letras incisas en su superficie indican un
uso posthispanico. La perforacion del asa basal estd hecha con
cierto descuido, probablemente hecha con posterioridad. 59 x
40x17. (T7x43/ 6x51)

Conozco doce con tres tubos®?®, cinco
de ellos sin asa; uno de Challupén (Lago
Calafquén; fig 80 A), otro de Contulmo
(fig 80 B) con huellas de un cuarto tubo
en un costado, y el tercero también de
Contulmo, que no vi, pero que aparece
en el inventatio del museo™. Uno muy
hermoso con asa basal, hallado en
Villarrica (fig 80 C), con lineas incisas, y
tres con dos asas laterales: dos de ellos
con ambas asas rotas®”’, el tercero con
un asa saliente y la otra perforada en el
costado (fig 80 D).

Conozco diecisiete ejemplares de cuatro
tubos®®: doce con dos asas laterales;
entre los cuales destacan uno hermoso
de piedra verdosa jaspeada (fig 81 B)
otro proveniente de Cafiete (fig 81 C)
un tercero con cuatro semicirculos
levemente trazados (fig 81 E); otro con
las asas perforadas perpendicularmente
(fig 81 IF), en el quinto se aprovech una
piedra amarilla con dos perforaciones
naturales al centro, con el tubo IIT que
se abre a una de ellas™, otro proveniente
de Contulmo que no vi pero aparece en
1%, Sin

asa conozco dos: uno que aprovecha

el inventario del museo de Ango

la forma natural del bloque de piedra
(fig 90 A) y otro aparentemente sin

% Grebe (Grebe 1974. Lam.VI ) publica un objeto de este tipo, sin mayores datos.
¢ MNHN:3818.390 Col Tzschabran, 1894. El inventario muestra un dibujo de un pilvilo de corte ovalado,
forma semirectangular, acinturado al medio y con el extremo inferior redondeado.

7 fig 80 E; MHAUAV (QQ) Ambas asas rotas, asimismo el extremo superior, que fue reparado (90 x 56 x 24,

T 08x45/08x53/08x45).

% Grebe ilustra otros dos ejemplares de este tipo, sin mayores datos (Grebe 1974. Lam.VI).

¥ Fig 81 A y D. Hilguer (1957: 99) menciona dos instrumentos registrados bajo los nimeros 715 y 739 del

Museo de Temuco, que deben ser los mismos actualmente codificados con los nimeros 381 y 382.
0 MADB: 61.19.7. Contulmo, St. Luis Osvaldo Malig 1962.



terminar, de Contulmo, con tubos
irregulares, algunos abiertos, otros
inconclusos (fig 90 B). Conozco
dos con asa basal, uno de ellos
muy pulido por el uso (fig 90 C).

De cinco tubos conozco seis
ejemplares: dos sin asas, uno

de ellos muy tosco, hallado

en Fernando Puz (Angol) (fig 82
A), otro finamente trabajado con
asa basal con lineas incisas en zig-
zag, pulido por el uso (fig 82 B), y
tres con dos asas laterales, uno que
publico Joseph, hallado en Nueva
Imperial, con las perforaciones

de las asas perpendiculares (fig 82
C), otro muy similar, descrito por
Amberga, encontrado en los bosques
riberefios del Toltén (fig 82 D), y el
tercero (fig 73 B) resefiado en las
“pivulka antropomorfa”, en el que
parece ser que los tubos laterales

se profundizaron, hasta lograr un
escalerado, y junto con eso se borré
el “botén” posterior y la iconografia.
Al profundizar el tubo mas largo se
perford la pared exterior.

De seis tubos conozco dos, uno de

dos asas, confeccionado en un bloque
irregular (fig 83 A), otro aparentemente
sin asas que publico Joseph, que
proviene de Pocuno, con circulos
incisos y la boca de los tubos cénica,

en forma de embudo®.

Fig 80

“piloilos” de tres tubos:
A) sin asas (CMC: CH.1186.CC.224). Con un pequerio
circulo ornamental en una caras. 40 x 40 x 15. (T 07.5 x
19;06.5 x 19,07.5 x 20). Proveniente de Challupén, 1.ago
Calafguén. Publicado en Péreg de Arce 1982: N°45

B) (MNHN: 4320 (893). Piedra verdosa. Tubos son conicos y
poco profundos. Un costado muestra huellas de un cuarto tubo, el
que se alisd para seguir nsando en la forma actnal. 53 x 5x 25.
(T 064 x07.2 ) 06.6x 15/ 07.2x 14). Inv. Contulmo., obs.
Romdn Bonn 1898. Dificil tasier, sonidos soplados sin afinacion;
solo cerrando mucho con el labio es posible obtener sonidos
agudisimos. Publicado en Mena 1974: 47

C) con asa basal (MV'I RCAVIT RS 032). Piedra verde.
tadas medi

Ambas caras estan or: te lineas incisas. E/

tnbo 111 se abre accidentalmente al exterior en la base. De
confeccion muy cuidadosa. 45 x40 x 2. (T 06.5x 36 / 06.7
x29/ 06.7x29 ] 06.8 x 37). Proveniente de V'illarrica.
Emision ficil. Publicado en Pére de Arce 1982: N°45

D) con dos asas laterales (CU (V). Un  asa saliente, la otra

se perford en el cuerpo del instrumento. Una linea hecha por
abrasidn cruza el instrumento a la altura de las asas. 43 x 31 x
14. (TO5x2?/ 057/ 05x72). Sindatos.

E) (CU: N). Ambas asas rotas. 59 x 49 x 22. (I 07 x 45
/ 07 x38 /07 x29). Sindatos. Elinventario del museo
MNHN consigna un instrumento (3 819 (390) similar a este,
pero sin asas a juzgar por el dibujo, confeccionado en pizarra
grisdcea . Inv. Contulmo, Col Tzschabrdan, 1894

1 Joseph 1930B: fig 31, 36. Ancho aprox, calculado a partir de la fotografia: 80.
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Fig 81
“piloilos” de cuatro tubos con dos asas laterales: | A)
MCHAP: 1353.193. Piedra en su forma original, con dos

perforaciones naturales al centro. El tubo 111 se abre a nna de
estas perforaciones. En la superficie superior se observa el inicio
de un quinto tubo, que no se continud por falta de espacio en el

blogne de piedra. Sin datos. 80 x 69 x 18. (106 x 33 /
06 x 3 | 07 x 34). Las dos asas estin rotas. Publicado en
Reccins 1983:79 | B) Piedra ligeramente jaspeada amarillo

verdosa. Confeccion cuidadosa. (MLAS: 0477 FE). Inv. sexta
region, Col Pino (Vijia del Mar). 77 x 73 x 20. (T 07 x 61

/06 x 54/ 07 x47 [ 07 x 37). Tubos taladro circular. /
C) MMJAR: 15.47.72 Piedra blanca. Confeccion cuidada.
57 x53x21. (I:08x36 /07 x30/ 07x28/07
x 24). Inv. Canete, donacion Adalberto Urrea. Un asa estd
rota. Emision ficil. | D) MRA: 381. Piedra café. Los
tubos presentan una alternancia en el largo. Falta un trozo en

el costado. El asa esta sin perforar. 88 x 59 x 25. (107 x

65/ 07x98 /07 x55/ 07 x42). Publicado en Pérez

de Arce 1982 N°42 | E) MRA: 382. Piedra gris blanca.

Ornamentacion incisa cuatro semicirculos levemente trazados.
Confeccién cnidada. 73 x 73 x 22. (107 x 35 / 06 x 48

/06 x 55 ] 06 x 62). Tubo I quebrado en embocadura, una

oreja rota. Publicado en Pérez de Arce 1982 N°42 | F)
CMC: CH 85. C1.223. Piedra gris oscura. El tubo IV
estd abierto en su base por desvio del taladro. Quedan restos
de una sustancia que debid servir de tapon, con apariencia

de cera de abeja, que se ha extendido posteriormente hasta

cubrir gran parte del instrumento. Las asas tienen perforacion
perpendicular. 73 x 67 x 22. (T 06 x41 ) 08 x 44 / 08 x

48 / 09 x 30). Proviene de Challupen, lago Calafguén.

Sé de tres de siete tubos (fig 83 B, C
y D), uno con dos asas proveniente
del lago Lanalhue, otro casi idéntico,
hallado en Pocuno, que publicé
Joseph y otro con las asas con forma
muy elaborada (parecen asas de taza
espafiola).

Conozco dos de ocho tubos (fig 83 E

y ), uno tosco, confeccionado en un
trozo irregular, sin asas y otro con letras
incisas, proveniente de Angachilla, que
posiblemente tuvo originalmente un asa
al costado, que se desbasté y pulio.

Finalmente, hay un curioso ejemplar
que proviene de Contulmo, que
constituye un tipo anico (fig 84; fig 2).
Posee dos superficies de embocadura
en los extremos opuestos, cada una
con cinco tubos cénicos y cortos. En la
parte central tiene una perforacion que
sirve de asa.

Respecto a la forma de tocar el “piloilo”
es poco lo que sabemos, ya que esta
extinguido. Pero Amberga®? desctibe
la forma de tocar este instrumento:
“algunos viejos araucanos pudieron
explicarme como se tocaba esta flauta,
yo les tomé tono por tono para formar
melodia; pero les pareci6 cosa ridicula;
asf no se toca, me dijeron. Comenzaron
ellos a2 mostrarme la manera de tocatla,
moviéndola rdpidamente de arriba
abajo. Pero ellos mismos confesaron
que el artista que solfa tocatla en

2 Amberga 1921: 100.



Fig 82

“Piloilos” de cinco tubos:

A)MDB: 61.13.1. Falta todo el costado superior. Los
tubos son cnicos y poco profundos. 36 x 61 x5 (T
05x15/15x19/06x17/06x18 /05 x15).
Hallado en Fernando Puz;, cerca de Angol por el Sr. Cecil
Levis, 1961

B) MCHAP: 1359.199. Piedra verde oscura.
Superficie pulida, con ornamentacion de lineas incisas

en ig-3ag en ambas caras. El tubo 1 estd abierto en la
base por desvio de taladro. 74 x 16 x 55 (T 67 x 05.9
/56x06.2) 5063/ 46 x06.5 /42 x 06.0)
Emision facil. Tiene desgaste de nn cordel en el asa.
Publicado en Reccius 1983:79

C) Joseph (1930b:fig 39) publica un instrumento hallado
en Nueva Imperial. 1as perforaciones de las asas son
perpendiculares. 100 x110x2 (T2x90/ ?2x87/
?x65/)2x78 ) ?x49).

D) Awmberga (1921:98-100) describe un instrumento
similar al anterior encontrado en los bosques ribereiios del
Toltén. Ambas asas estan rotas. 110 x 90 x 15. (T: 2
x90/2x90) ?2x75/2x60/ ?x15).

E)MA I Piedra amarilla. Originalmente era un
instrumento con mas tubos y dos asas laterales. Se
rompid, quedando con cinco tubos. El asa se rompid, se
le abrid una nueva perforacion y, quizds en vista de la
fragilidad de este arreglo, se practic otra perforacion en el
cuerpo del instrumento. 71 x 89 x 29. (108 x 34 /
08 x35 /08 x33/09x40/ 09 x38). Sin datos.
Etiqueta “80” “69.3 R Vargas”. Fdcil de tajier.

B

E.“...‘..;P
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Fig 83

“Pilotlo” de seis tubos, con dos asas laterales:

A) CU P. Confeccionado en un blogue de forma irregular.
Ambas asas estan perforadas en el blogue del cuerpo. Dim.: (no
se pudieron registrar).

“Piloilos” de siete tubos, con dos asas laterales:

B) MMJAR: 11.10.71. Piedra blanca, tubos ligeramente
cdnicos con la entbocadnra ensanchada en forma de embudo.
Roto en un extremo superior. Ambas asas abiertas en el
cuerpo del instrumento. 55 x 128 x 25. (T'07 x 31/ 08
x21/ 07x39/06x18/ 06x39/07x28/ 07 x
25). Inv. Engenio Phoff; hallado a orilla del lago Lanalbue.
C) Joseph (1930: 63, fig. 31, 36, 37) publica un instrumento
casi idéntico al anterior hallado en Pocuno. 1a parte superior
presenta cierto desgaste por uso. 55 x 130 x 15. (I'2 x 34
[ ?x28) ?x42/?x18/sx38/ ;x31/2x25).
D). CU: 6.11.62. De forma redondeada en el extremo inferior.
Las asas presentan nna forma muy elaborada.  Dim.: (no se
me permitid registrar, ver nota 195 Cap. 111).

“Piloilo” de ocho tubos, sin asa;

E) MNHN: 3807 (379) piedra verdosa, exterior sin

pulir. Dos letras, “1. P.” grabadas en un costado parecen ser
de factura mas reciente. Es posible que originalmente haya
tenido un asa en un costado, el que se encnentra pulido en la
actualidad. Tubos V1 y VI rotos en la embocadura. 71 x
140 x29. (T 08.3 x42/ 084 x 38 / 07.4 x 38 / 08.0
x 39/07.0x34/08.2x37/07.7x37/ 07.5x41).
Inv. obs. ]. R. Jorge Haverbeck, Angachilla, region de 1.os
Lagos. Publicado en Mena 1974: 48)

“Piloilo” de nueve tubos, sin asa.

F) CU: Q Confeccionado en un trozo irregular, con
embocadura dispareja.  Dim.: (no se me preemitid registrar)
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tiempos antiguos debi6 disponer de pulmones superiores a los modernos para aguantar
este modo de tocar”. Esta cita sefiala la diferencia entre el sistema de ejecucion
conocido por Amberga y el propio de los mapuches. Estos no tocan “melodias”, les
parece cosa ridicula. En vez, mueven el instrumento rapidamente de arriba a abajo
(entiéndase de derecha a izquierda), con lo cual se ha de producir un efecto poco

definido en cuanto a la afinacién. Augusta™

refiere que los mapuches producen en
“chifle pasandolos [los agujeros] delante de la boca”. LLa voz “chifle” puede referirse a
ese sonido caracteristico, poco definido y con mucho “aire”, como soplado. Asimismo,
Valdivia y Febres utilizan este término al referirse al pitucabue. El primero dice que es un

“chifle con que chiflan”, mientras el segundo lo define como “una tablita con muchos

Fig 84

“Piloilo” doble: dos series de 5 tubos. Asa
central traversa. MHNCO: 30430 (A 111
403) piedra color gris claro. Esta tallado en
Jorma acinturada visto en el sentido frontal
9 lenticular visto en sentido lateral. En los
extremos gpuestos se practicaron series de cinco
tubos conicos y cortos. La parte central sirve de
asa_y posee una perforacion en sentido lateral.
170 x 109 x 46. (T serie superior: 07 x 32 /
07x34 / 06 x44 / 06 x 36 / 06 x 33) (T
serie inferior: 06 x 31 / 06 x 27 | 07 x 29
/ 07 x 31/ 06 x 29) Proviene de Contulmo.
Publicada por Joseph 1930a: 64, 65, fig. 8,
31, 36, 40, Peérezg de Arce 1982.

agujeros con que chiflan en sus bebidas™*.

Durante el examen que realicé en los “piloilos”
experimenté esta técnica de ejecucion y obtuve
los resultados mas sorprendentes en los
ejemplares de tipo Pitrén, en los que el largo
de los tubos no sigue el orden de mayor a
menor comun a las flautas de pan. Se produce
un “chifle” con caracterfsticas de una rapida
sucesion de sonidos poco definidos en altura,
con un efecto mas ritmico que melddico,

que con cierta practica lleva a interesantes
resultados. El ordenamiento irregular de los
tubos se explica por la busqueda de un “chifle”
particular, ya que el efecto obtenido cambia
segun el ordenamiento de cada “piloilo”.

Es interesante constatar la existencia de un
par de “piloilos” en los que se repite el mismo
ordenamiento de los tubos, lo cual revela un
propésito de repetir el mismo “chifle”. Se
trata de los dos ejemplares de cinco tubos, uno
hallado en Nueva Imperial descrito por Joseph
y el otro encontrado en el Toltén

5 Augusta 1966: 180.

4 Valdivia [1581-1606] 1887: s/n., Febrés 1764: 397.



descrito por Amberga. La similitud de
ambos instrumentos es tal, que uno se
sentirfa tentado a pensar que ambos autores
describieron el mismo instrumento, lo que

se ve rebatido por el hecho de haber sido
hallado en distintos lugares y por que aquel
descrito por Amberga esta incompleto (le
faltan ambas asas) y fue descrito diez aflos
antes que el de Joseph, que estda completo.

El ejemplar MHNCO: A. III 403, que consta
de dos instrumentos independientes, implica
utilizar uno de ellos cada vez, e invertirlo
para utilizar el otro. Se obtienen dos “chifles”
semejantes en ambos.

En la actualidad, el uso del “piloilo” se limita
a tocar aisladamente los tubos, con lo que
cumple la funcién de otras tantas pifilkea,
pata apoyar ritmicamente al conjunto’.
Gonziles menciona también el uso del
“piloilo” por los ovejeros, lo que supone

un uso solista, seguramente mas melddico
que ritmico, como ocurre con todos los
instrumentos de similares caracteristicas en la

cultura mapuche™.

Antiguamente era probablemente utilizado
en las reuniones y ceremonias. Febres™’ cita
el uso de flautas que pueden ser piloilos en

la “bebidas”, término que define todas las
ceremonias y reuniones colectivas. Sin duda,
participé en las interminables fiestas que
relata Nufiez de Pineda, donde la resistencia

Fig 85

“Piloilos” de dos tubos con dos asas:

A) MDB: 131. Piedra café grisdcea. Los tubos son
ligeramente conicos. Posee ornamentaciin de lineas
incisas y circulos en base a taladro en ambas caras y
costados, y una “linea guia” en la superficie superior.
59x49x2. (I'10x41/ 09.5 x36)

B) MINHN: 3.501 (73). Piedra gris amarillenta.
La superficie presenta estrias profundas producidas por
abrasidn mediante una cuerda. Entre ellas algunas
incisiones leves en forma de lineas paralelas formando
zig-zag y Semicirenlos. Medina (1882:302) cree que
estas estrias sirvieron para forrarlo con lana, lo cnal
10 parece probable. Un costado inferior y ambas asas
estan rotas, quedando abierto el tubo I11. 71 x 50 x
21. (T'07.5x54/ 07.2x359). Bajo este N° en
el inventario se lee * pito (facsimil) el original era de
piedra, Gmo. Frick” (el objeto es el original, no copia).
Proveniente de Los Ulmos, Valdivia. Publicado por
Medina (1892: 419 limina §2) quien anade que “el
Sr. Montt posee otro enteramente andlogo encontrado
en la provincia de Santiago”.

C) MHNCO: 30449 (A.111.255). Piedra café.

Dos perforaciones en la parte media del cuerpo cumplen
la funcion de asa. La parte inferior estd desbastada en
un costado, terminando en filo al extremo inferior. Es
posible que en este sector haya existido una amarra que
cerrara los tubos. 98 x 54 x27. (1’07 x 2/ 07 x
? ) Publicado por Pérez; de Arce 1982 n° 42

B TNLA. 1981: N° 111; Gonzales G. 1982: 2.
36 Gonzales G. 1982: 2.
37 Febrés [1764] 1765: 397, 597.
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a continuar tocando se adapta al “piloilo” por las mimas razones descritas para el
“pivilkawe”. En siglos postetiores se menciona en las juntas y durante el guillatun’®.
Amberga™ relata que “algunos viejos recuerdan haber visto y oido tocar esta flauta en
las manos de wachi.

Fig 86

“Piloilos” de 3 tubos:
A) Sin asa (MSCH: 0117) confeccionado en un trozo de piedra veteada, mny laminar 117 x 84 x 42 (T 56 x 9.8 | 49

x 10/ 56 x 9.8) la boquilla esti fragmentada y no suena. | B) sin asa, y tubos sin perforar (MSCH: 0144). Los tubos
estin apenas comenzados. 90 x 70 x 23, | C) con un asa lateral. (MSCH: 0116) el asa tiene la perforacion vertical. 92 x
53x28(T 7.0 x51/ 7.0 x 64/ 7.0 x56) Rota en embocadura, la perforacion del asa perford el costado del tubo
L./ D) con dos asas laterales. (MLLF D) no pude ver el instrumento: solo la foto. Se ve un asa rota y perforaciones y lineas
ornamentales en la parte inferior. Sin datos ni medidas. El museo MHAUAV (Q) posee un piloilo con el extremo superior y
ambas asas rotas. 90 x 56 x 24 (108 x 45/ 08 x 53 | 08 x 45). Fue reparado en la enmbocadnra; no hay foto ni dibujo.
/ E) con dos asas laterales MSCH: 5197 Confeccionado en una piedra negra mny dura; confeccion mny cuidadosa, pulido
general y acabado formal entre los mas perfectos de todos los instrumentos de piedra estudiados 123 x 123 x 25 (T 44 x 7.8 /
46 x 7.1 | 48 x 7.8) Es posible que parte del pulido, sobre todo en la embocadura, sea debido al uso.

Todo parece indicar que el “chifle” distingufa cada “piloilo” y su duefio. El caso del
par de “piloilos” con un mismo “chifle” puede indicar que ese sonido era compartido,
quizas heredado hasta cierto punto. En el caso del “piloilo” doble, llama la atencién
el hecho que se hayan construido los dos instrumentos unidos en el mismo bloque, lo
cual implica contar con ambos “chifle” (que son muy semejantes) en todo momento.
El instrumento es sumamente pesado, algo inusual para los “piloilos”, lo cual implica
que no puede usarse durante mucho rato (a no ser que se pruebe la resistencia del
musico).

Con el “piloilo” se alcanza en la zona la excelencia artesanal de la piedra, compartida
con la kitra y la “pivulka antropomorfa”. La gran variedad formal que compromete la
cantidad de tubos, posicion y forma de las asas, la ornamentacion y los perfiles
seguramente estd relacionada con el gran petiodo de tiempo en que se confeccionaron

5 Augusta 1966: 180; Vega 1946: 211; LN.A. 1981: N°111, 112.
# Amberga 1921: 100.



“piloilos” de cuatro tnbos:

A) Un asa basal. (CKM: 134) Hermoso ¢jemplar inciso en ambas caras con lineas paralelas en 3ig zag. 86 x 67 x 19 (T
07.9x47 /) 07.9x55/07.2x62/ 07.5x71) roto en parte inferior, interviene el tubo IV, Pulido general, con mayor
desgaste de uso en embocadura. (ver th. fig 6) | B) dos asas basales (iinico caso en toda la muestra) MA G piedra cafe oscura,
casi negra. Confeccion cuidada, pulido general, taladro circular, pulido sin marcas, cnidadoso. 80 x 54 x 24 (T 57 x 07.5 /
53 x07.4 | 48 x 07.3 | 39 x07.6) Pulido de uso general. Ambas asas rotas, asi como embocadura del T IV TI no suena.
Facil de tasier. Etiqueta “69-3 R Vargas” | C) dos asas laterales. (MHNCO: 30343 (A III 296). Asas perforadas
perpendicularmente (en una se marco la perforacion transversal).  Lineas incisas paralelas, formando probablemente nn
reticnlado. 101 x 90 x 22 (T' 87 x 0.7 / 69 x 0.8 | 67 x 0.7 | 53 x 0.6) Pulido por uso general borrd las lineas incisas.
/ D) Dos asas laterales. CKM: 121 piedra café oscura. 1Linea quebrada incisa en un costado. 104 x 72 x 27 (T 07.3
x 61/ 07.3x56 / 07.6x71 ) 07.3x58). T I roto en embocadura y en costado, por rotura del asa. Pulido por uso general.
/ E) Dos asas laterales. (CKM: 128). Piedra amarilla. 107 x 103 (107 antes de rotura) x 29 (T 12 x 90/ 12 x 66 /
12584/ 13 x70). Pulido de nso general. Un asa rota. El inventario del Museo MDB posee un piloilo semejante a este
(61-19.7), “Sr. Luis Osvaldo Malig MSV, 1962, Contulmo”. | F) dos asas laterales. (CKM.: 133) piedra amarilla 100
x88x29 (I 08.9x2/ 09.0 x?/ 09.1 x?/ 09.0 x?) Un asa quebrada y embocadura del T IV rota. Pulido
por uso general

estos ejemplares. Respecto de los fechados, tenemos solo un ejemplar excavado en

el fuerte cerca de Pitrufquén, que puede corresponder a un amplio perfodo entre

la conquista espafiola (S XVI) y el s. XIX. Posee los tubos ordenados en forma
decreciente, lo que suponemos es un rasgo tardio. Segun la cronologfa relativa, que
sefialé en el capitulo relativo a la historia, el tipo mas antiguo, o “pitrén” serfa el de
tubos cortos, conicos, de formas redondeadas, rectangulares u otras, de tamafio
pequefio, sin asa o con asa basal, y un tipo mas tardio o “vergel” setfa el con tubos
cilindricos, de ordenamiento decreciente, con dos asas laterales, y de formas mas
estilizadas y grandes. La tipologfa “pitrén”, como he sefialado, puede haber estado
vigente en forma paralela hasta el presente, como lo confirma el “piloilo” de ceramica
que describe Gonzales en 1981 y los numerosos “piloilo” con letras inscritas. A medida
que aumenta la cantidad de tubos desaparece el asa basal, pero esto probablemente
ocurre por problemas funcionales (los objetos se vuelven mas anchos que altos).
Excepcionalmente encontramos un “piloilo” que combina en el mismo objeto un asa
basal y un asa lateral, lo cual probablemente es resultado de la reutilizacién de una de
las dos asas laterales que se fracturd.

En general, el tipo organolégico “piloilo” revela rasgos locales unicos, sin relaciéon con

otros semejantes en zona vecinas; el orden de los tubos, los tubos cortos y cénicos,
la variacién formal, ciertos perfiles, los tubos abiertos y cerrados en un mismo
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instrumento, son todos
rasgos propios de esta
zona. La flauta de

pan, que abundé en el
resto de América en
tiempos prehispanicos,
desde Arica y el
noroeste Argentino

Fig 88
“piloilos” de cinco tubos:
A) sin asas. (CKM: 129) piedra amarilla Con lineas cruzadas en red, en campos

hasta Norteamérica,
esta basada en una

separados por lineas, en ambas caras. Tubos un poco conicos, sin marca de taladro, sucesion de tubos de
confeccion cnidadosa. 51 x 26 x 23 (T 07.0 x lar 26 | 07.2x32/ 07.9x32  cafia ordenados de
/ 08.2x26/ 069 x25). Los tubos juntos, con las embocaduras que se comen mayor a menor, una

unas a otras permiten tocar en estilo “piloilo” facilmente. Pulido por uso general ha
borrado las lineas exteriores. -
B) dos asa laterales insinnadas, sin perforar (CKM: 135) piedra amarilla Tubo 111 que llamamos “siku
abierto, al parecer por accidente 76 x70 x33 (I'06.7 x 22/ 07.2x 21/ 06.9 x La “antara” sigue este

74/ 06.3 x20/ 06.9 x 19) Pulido por uso general (ver fig. 4) modelo, como veremos.

tipologfa organoldgica
22350

El “piloilo”, en cambio,
no guarda relacién con este concepto, se trata de un esquema organolégico tnico,
diferente, originado localmente.

La variacién de formas entre un instrumento y otro es tan marcada, que llama
poderosamente la atencién encontrar dos instrumentos parecidos, como ocurre con
el par de “piloilos” de cinco tubos. Este rasgo también se opone a lo que ocurre en
el resto de América, donde las flautas de pan siguen estilos formales que los hacen
distinguibles por regién o por periodo. Hay tipos absolutamente tnicos, como el
“piloilo” doble: no existe ningun antecedente de ejemplares semejantes en otros
lugares: todas las flautas de pan dobles conocidas tienen las embocaduras al mismo
lado. Los perfiles privativos de esta area son el tipo mas ancho que alto y las formas
cuadrangulares, las formas redondeadas abajo. Las formas comunes al resto de
América imitan el tipico escalerado de la sucesion de tubos cana de distinto largo,
caracterfstica tan fuerte que la “antara”, que repite este perfil en su origen en el
altiplano boliviano, fue sufriendo una transformacioén continua hacia los modelos del

0 Llamo “siku” a la flauta de pan andina basada en una sucesion de tubos de cafia ordenados de mayor a

menor y a la copia de esta en otros elementos: ceramica, piedra, plumas, huesos, metal, etc. Su origen ha
sido postulado en el area centro sur andina, amazonia, incluso Oceania. La bibliografia sobre el origen y
distribucion de la flauta de Pan en América es muy amplia. Entre los trabajos mas destacados cabe destacar:
D’Harcourt 1925: 35-55; Izikowitz 1935: 378-405; Lindberg 1959: 28, 29; Iribarren 1969: 96-106; Grebe
1974: 40-45; Mena 1974: 43-76; Diaz-Gainza 1977: 183-186.



“piloilo” a medida que se acerco a la zona araucana. Las flautas con tubos abiertos
y cerrados simultaneamente no tiene antecedentes en otros lugares: la flauta de pan
andina con tubos abiertos y cerrados (SH 421.112.3 flauta de pan abierta y cerrada)
tiene otra logica organoldgica, se toca la hilera cerrada y la abierta funciona como
complemento acustico.

Otros rasgos del “piloilo” son mas compartidos con otras regiones: en Los Andes
prehispanicos el uso de la piedra, que en la flauta de pan supone mas dificultades que
en ninguna otra flauta, muestra una distribucion inversa a la cafia, con la que se obvia
esos problemas. La posibilidad de usar las aperturas accidentales de los tubos para
digitar la encontramos en el area Diaguita con evidencias tan ambiguas como la de los
“piloilos”: mientras que algunas flautas presentan roturas accidentales esmeradamente
reparadas con madera, resinas y metal, en otras se han repasado las aberturas, incluso
se han abierto agujeros en los demas tubos, aparentemente para poder digitar en todos
ellos.

Respecto de la técnica de tanido, el caso es semejante: el sistema de tanido del tipo

“chifle”, pasando la flauta rapidamente por los labios, es de origen local, diferente
alo que ocurre con el “siku” en el resto del continente™".

El “chifle” es ritmico, no melédico y el tafiido del “siku”

es principalmente melédico. El “chifle” es distinto en

cada instrumento, con sucesiones de sonidos sujetos a

cambios, a variaciones continuas dependiendo de muchos

factores (soplo, movimiento, ritmo) en cambio el tafiido del

“siku” esta orientado a obtener series de sonidos que estan

predeterminados por escalas rigidas y afinadas. El “piloilo”

es de uso individual (cada uno es independiente, no importa

si se tocan muchos juntos), en cambio el “siku” tiende a

ser grupal, frecuentemente de uso dual. Esta diferencia de

intenciones musicales llevo en el pasado a Amberga a juzgar
al “piloilo” de acuerdo al criterio de ejecucion del “siku”, y

Fig 89 . . . . .

. . a Erice a decir que el instrumento era “sin escala prevista de
Una posible forma de : )
tasier el “piloilo” de dos antemano, por lo que daba sonidos disparatados™ A pesar
tubos abiertos (MHNCO: de que la técnica del “chifle” tuvo un origen local, no es una

0449 (A1 253). técnica privativa de esta region: en Europa se conoce como

una marca propia del sonido de la flauta de pan usada para

! La técnica andina del “siku” esta enfocada a producir melodias, alternando los tubos. Un componente muy

importante es la técnica pareada, que consiste en que el instrumento es tocado por dos personas, cada una de
ellas con tubos complementarios al otro. Todas estas técnicas son absolutamente ajenas al “piloilo”.
2 Erice 1960: 143.
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anunciarse los comerciantes, y probablemente tiene un origen romano

%3, Una técnica

parecida fue conocida en Chile hasta hace poco por los maestros afiladores de cuchillos

que recorrian Santiago. Esta técnica permite, con poca habilidad, producir elaborados

ornamentos musicales de gran rapidez. Este tipo de tafiido se adapta admirablemente

al “piloilo” que hemos descrito como de tipo pitrén, es decir, de tubos cortos en
disposicion irregular.

Fig 90

“Piloilos” de cnatro tubos:

A) sin asa. (MRA: G). Trabajado en un blogue de piedra
negra y dura, aprovechando su forma natural. 1os tubos son
miny cnicos y poco profundos. Roto en el costado del tnbo
IV, 32x 72 x 25.

(T13x13/12x112/12x 14/ 12x 14).

B) Sin asa. (MMJAR: 11.12.71). Piedra blanca.
Exctraiio ¢jemplar aparentemente sin terminar. 1os tubos
son muy irregulares. El tubo 11 se abre en la base y los tubos
1y IV estan iniciados también desde la base, quizds con
intencion de abrirlos. Los tubos 11 y 11 presentan cierta
discontinuidad, debida al parecer a error de fabricacion. 56
x77x26. (T05x14/12x54 /06 x 16 / 07 x 50).
Inv. Contulmo., donacion Eugenio Phoff.

C) Con asa basal. (M.A H) Piedra amarilla. Tubos conicos
y cortos. Confeccion cuidadosa. El exterior esta pulido. 96
x74x32 (I'06 x30/06x24/06x23/06x18).
Etigueta: “81 Contulmo”, “69-1 R Vargas”, tinta “R1"”
Sonido facil, requiere de cierta prictica para taiier parejo los
cuatro tnbos

Todo parece indicar que el “piloilo” de
tipo pitrén nace como una invencion
local, adaptado a la técnica del “chifle”.
Posteriormente, como influencia

del norte, encontraremos los tubos
ordenados en una serie decreciente, y
mas tarde la influencia de la “antara”.

Tenemos evidencias de influencias
mutuas entre la zona araucana y
Aconcagua en un ejemplar proveniente
de Los Ulmos (fig 85 B) que, segin
Medina es idéntico a otro hallado en
Santiago. Otro caso es el la “antara”
Aconcagua hallada en Collipulli, de
clara confeccién Aconcagua (fig 98).
Por otra parte, la influencia del “piloilo”
con tubos ordenados irregularmente

la detectamos hasta Atacama y en el
noroeste argentino®*, donde hay unos
pocos ejemplares que no son de piedra,
sino de madera o ceramica, y carecen de
fechado .

Respecto de la funcion del “piloilo”,
podemos confrontar los datos
iconograficos andinos prehispanicos en
los que la flauta de pan ocupa a veces el

353 Ver Lawson 2004: 68.

3% Casanova 1946:630; Iribaren 1969:103; Nufiez 1962:201

# MET: 23876 (“Piloilo de tres tubos, piedra, asa lateral ); MET: 431270 (“piloilo” de cuatro tubos, madera,
asa basal; MET: 72 1144 (“piloilo” de tres tubos, piedra, sin asa)



lugar de instrumento de guerra: la flauta de pan sustituye al arco y a la flecha en Los
Andes centrales y reemplaza al hacha del “sacrificadot” en Atacama’™.

Es posible que durante el siglo XIX el uso de la armonica de boca haya desplazado
al “piloilo”, sobre la base de la similitud de ejecucion (ambos se pueden tocar
“moviéndola rapidamente de arriba abajo”) y a la facilidad de obtencién, que evita el
laborioso trabajo de la piedra. Posteriormente, la armoénica dejo de tener influencia
local.

B1-1-2) FLAUTA DE PIEDRA DE TUBO COMPUESTO

El “tubo compuesto” esta conformado por dos secciones de distinto diametro: una
distal, de diametro pequefio, hecha con un taladro rotatorio circular, y otra proximal,
de didmetro mayor, hecha por lo general mediante excavaciones longitudinales™.
Este tubo tiene una larga historia en Los Andes, que se inicia en Paracas (al sur del
Pera, 700 — 100 aC.) y perdura hasta hoy
desde el Norte Chico hasta la araucania, en
Chile. Su ingreso a la araucania se realizé
aproximadamente a partir del afio 1000, como
consecuencia de la influencia del complejo
cultural Aconcagua®®.

Este tipo de tubo esta disefiado para
dar un sonido muy complejo, llamado
“sonido rajado”. Algunos de los ejemplares

Fig 91 estudiados, sin embargo, tienen el tubo hecho
Las diferencias entre el “tubo simple” (ya sea de manera que no se adapta a las restricciones
eonico, a la izq. o cilindricos, al medio), y el actsticas propias del “sonido rajado”: parece

#ubo complei (derecha) corresponde a los dos ser que se copia la forma del tubo, no su
didmetros de este diltimo.  Cuando la relacién

geométrica entre estos dos didmetros esta en caracteristica organoldgica. Los mapuches

una relacion muy precisa, cercana a 1:1, se actualmente aseguran que este tipO de tubo

puede producir el llamado “sonido rajado”. permite dar dos tonos. De hecho, se nota
en ciertos instrumentos la existencia de dos
sonidos simultaneos en acorde impreciso.

0 Gruszezy ‘nska-Ziol | kowska 2004: 254; Pérez de Arce 1992
7 El método de confeccion descrita se refiete a los ejemplares de piedra.

38 Para un desarrollo de este tema ver Pérez de Arce 2000.
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En la araucanfa existen los mismos dos tipos, que encontramos en la region
Aconcagua y Diaguita, de donde estas flautas provienen; uno con un tubo (“pifilka”),
y otro con cuatro tubos (“antara”). Mas al norte, en Atacama y en el altiplano

Tiwanakense, solo existe la segunda, que da origen a ambos. Un tercer tipo de

“antara” de tres tubos se superpone, débilmente, desde la regién Diaguita al sur, y un

cuarto, de dos tubos, solo se da en la araucania’

FIG 93

“Pifilka” de piedra con dos asas, perfil alargado que se ensancha
hacia la embocadnra:

A) ejemplar proveniente de los Ulmos, Valdivia, publicado por
Medina (1882: 302).  E/ tubo estd abierto en el extremo inferior
por desvio de taladro.

B) piedra negra, , dura, confeccion cnidada, (MAHNEL 56) sin
datos. 212 x 42 x 20T 14 x 06 Roto en un costado y falta el
extremo inferior 112 x 42 x 20 T 14 x 2.

C) piedra blanca, talcosa, orejas sin perforar (MAHNFF:115)
emision facil. Huellas de uso (lustrosidad de la mano) 210 x 91
x 39T 14 x 205. Sin datos de inventario

D) Piedra verderojiza. El taladro de desvid al confeccionarlo y se
abre en el extremo inferior. (MMJAR: 11.11.71) Inv. donacion
Contulmo, Eugenio Phoff. 280 x 68 x 30. Tubo: 12 x 270.

59

Debido a la falta de antecedentes, he
dejado la discusion de todas las flautas
de piedra de tubo compuesto para el
final.

B1-1-21) PIFILKA DE PIEDRA
(FLAUTA DE UN TUBO
COMPUESTO)

Seguramente el término pivillcabue
mencionado por Valdivia se refiere
a este instrumento, como demuestra
su traduccion “pito para chiflar”®

El pito es una flauta unitonal, y el
término “chiflar” es utilizado también
en relacion a la flauta de pan, en

la que la produccién de sonido es
semejante. Febrés y Havestadt anotan
el término pavillea™, que seguira en uso
en los siglos siguientes, y su sinénimo
pucullbue. Pivican indica la accion de
tafierla.

»? Es posible que un ejemplar de dos tubos exista en el complejo cultural Aconcagua; ver Pérez de Arce

1988a.
¥ Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.

31 Febrés [1764] 1765: 598; Havestadt 1883: 512, término repetido por Medina 1882: 302; Guevara 1899b:

1016; Robles 1911: 562.



FIG 92

“bifilka” de dos asas
A) piedra cafe amarillenta, con pitina negruzca, confeccion cuidadosa. (NLA B) Proviene de Antiquina. La superficie
presenta la lustrosidad que da el uso continuado. 112 x 57 x 22. T 97 (38+59) x 11/ 07 (estimado inf), taladro circular
(inf) excavado (sup). confeccion cuidada. ~Etiquetas “7-1-3 R. Vargas”, “84”, “RV quina”. Tasido ficil, sonido snave y
penetrante; sobresoplando es fuerte y agudo (no “rajado”).

B) asas toscamente labradas sin perforar. (CU: CAP.P4) Roto en el extremo inferior. 137 x 73 x27. T 13 x ¢

C) La embocadura posee un rebaje que forma una pequena muesca en V.(MDB: 1444)

185 x 74 5 7T 15 x 09 x 185. Inv. Fundo San Ramin de 1os Sauces, Angol, 1944, Arnulfo Morales.

D) E/ exctremo inferior estd desbastado antero-posteriormente, terminando en filo (MADB: 75.9.52)

74 x 58 x ¢ T 12 5 124. Inv. Fundo Los Sances de Angol, 1975, Sr O. Kriineberg.

E) confeccion cuidada, pulido (MA C) reparado, pegada. 140 x 51 x 25 T 127 (58+69) x 09.2/06 (estimado inf.)
Tubo con taladro circular. “RV"” con tinta, al costado. Muda, no suena.

F) Piedra amarillenta. El extremo inferior presenta varias muescas hechas por desgaste. (MCHAP: 1534.194)

Proviene de Valdivia. 112 x 34 x 21 . T 09 x 106.  Publicado en Reccins 1983.1983: 79.

G) (CU: CAP P. 7). Proviene de Contulmo, 160 x 46 x 21. T 10 x 140.

H) piedra amarillo verdosa, blanda. Confeccion cuidada, pulido. Una de las asas se rompid, quedando un fragmento que fue
perforado nuevamente. (MA D) Proviene del Rio Huillinco. 206 x 49 5 25. 1 197 (91+ 106) x 10.  Tubo con taladro
circeular en sector distal, long. en sector proximal, pulido. Etigueta “88”, “7-1-1 R Vargas”, con tinta: “R1”", PXD”.
Tasiido ficil, la emb. tiene descanso para el labio con huella de uso.

1) piedra gris oscura, compacta. Decoracion incisa en ambas caras: en una de ellas una figura humana muny esquemitica en
que estd senalado el sexo femenino. En la otra, una serie de lineas geométricas en 3ig-zag. Falta el trogo superior.(CMC: Ch.
1VV.17.CC.68). Proviene de Challupén (Lago Calafquén) asociacion de superficie. 115 x 55 x 5 Tubo: 2 x 2.

Publicado por Berdichewsky-Calvo 1972-3: 524, 540

]) piedra blanca, fr inferior de un insty probablemente una "pifilka” con dos asas.

(MRA: 384 (350 ). Sin datos. 73 x44. T 08 x 73

En los siglos siguientes aparecio el término pifilea 7 y sus innumerables variantes que
veremos al revisar las flautas de madera. El cambio de la “v” por la “f” corresponde
a vatiantes dialectales™ y, asimismo, a versiones de transctipcion pot parte de los
escritores que tienen que plasmar sonidos adecuandolos al alfabeto castellano. Usaré
el término “pifilka”, que ha sido usado anteriormente, para referirme a esta especie
organologica, sea de madera o de piedra.

2 Joseph 1930b: 60, Plath 1855: 106, Henriquez 1973. (pifilca) www.todobariloche.com.
5 Pifilka es la pronunciacion de Temuco y pivilka es lafkenche de Cafiete (A. Marileo al autor, 2007).
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FIG 94
“pifilka”
A) fragmento superior. (CSM B) 100 x 56 x 22 T 12. Taladro longitudinal. Sin datos.

B) pizarra negra. Tubo abierto abajo. Embocadura con filo agnzade. (MHNC: 66193, Col. MMJAR). Encontrado por
Rodrigo Flores en sector de Pitra Cui Cuz, Com. de Los Alamos. 62 x 46 x 19 T 5.6/06 x 0.8/0.5 Fragmento, rotura inf.
retocada.

C) Piedra amarilla. Cortes toscos en superficie. Tubo abierto al costado abajo (MSCH: 0143). Falta un trogo de
embocadura. Sin datos. 130 x 53 x 32 T 103 x 18/8.5. Tubo abierto abajo.

D) piedra gris-amarillo. (MSCH: 0115). Sin datos. 110 x 44 x 23 T 81/29 x11/5.9

E) piedra café. (CKM: 243) Sin datos. 92 x 30 x 20 T 87 (44+43) x 09.0/05.9x05.7 Tubo con taladro circular
bastante pulido. Falta sector superior.

La mayorfa de los ejemplares de “pifilka” tiene dos asas, con un perfil alargado que

se ensancha hacia la embocadura (fig 92 y 93). Provienen de la region de Valdivia,

de Angol, de Contulmo, de La Unién, de Antiquina, del Rio Huillinco y otros no
tienen origen conocido®. Una “pifilka” rota en el extremo supetior encontrada en
Challupén (Lago Calafquén; fig 92 I) presenta un caso unico de decoraciéon con una
figura femenina (muy esquematica), efectuada por medio de lineas incisas, donde el
sexo aparece mas destacado que los otros rasgos. Joseph (1930b) public6 una serie de
“pifilkas” de Los Vatros, de Antiquina, y de la zona de Concepciéon. Algunas “pifilkas’
de dos asas tienen el tubo abierto, al parecer por rotura®®

>

Los ejemplares con un asa lateral son bastante raros (fig 95). En uno el tubo se abrio
accidentalmente, y el desgaste de uso parece indicar que se uso esta abertura para
digitar. Otros dos provienen del Rio Perquilauquén y de Vichuquén, respectivamente.

%4 MNHN: 3817 (389), no tengo dibujo; piedra blanca, la embocadura presenta un ensanchamiento que
iguala el ancho de las asas. 165 x 60 x 30. T 12 x 160. Proviene de San Juan, La Unién Mena 1974: 44. E1 M.
de Vichuquén posee el extremo supetior de un instrumento similar a MAHNFE: 56.

% Fig 92 C; fig 94 By D. Dos fragmentos (92 ] y MHAUAV: (S) parecen corresponder a “pifilka” de este
tipo.



FIG 95

“pifilka” con un asa lateral:

A) Confeccionado con Piedra gris aznlosa.
(MINHN: 3806 (378) Encontrado en
Vichuguén. El asa estd reparada. 280 x 45
T 16 x 267 Publicado por Medina 1882: 302,
419 y Pérez de Arce 1987a

B) piedra rojiza (MINHN: 11-537) Falta el
extremo superior. Sin datos.

C) asa esti sin perforar (CP: A).

Encontrado en el rio Perquilanguén. 173 x
44 x26;T12x05x173

D) piedra dura, negra. Tubo abierto
accidentalmente en su extremo inferior,
aparentemente se usd para digitar. (MMJAR:
4. 18 . 70). Falta el extremo superior. 97 x
36x20T09x97.

E) confeccionado en pizarra micicea. Una
ligera marca en el extremo inferior del

tubo puede ser la huella de un tapin, hoy
desaparecido (MNHN: 3819 (391) Inv.
Contulmo, Col Txschabrdn, 1885 . Se
fracturd perdiendo el extremo inferior, el cual
se pulimentd para seguir ntilizando. 105 x 40
x28T09.5x07 x105

Tres ejemplares en los que el tubo no alcanzé

a ser perforado (fig 101) nos permiten conocer
que lo primero que se hacia era la forma externa,
incluyendo la perforacion de las asas y el pulido
final, antes de petforar el tubo®. Este método
permite explicar los numerosos ejemplares en los
que el tubo se desvib, abriéndose al exterior.

Algunos ejemplares no estudiados provienen de
Excilla y del fundo Antiquina en Contulmo”.

Las “pifilkas” de dos tubos parecen derivarse de
las de un tubo, como veremos (fig 96 y 100). Un
ejemplar presenta incisiones de lineas paralelas en
Existen dos
ejemplares con dos asas laterales; uno es producto

zig-zag y reticulado, con asa basal.

de la reutilizacion de una “antara” de mas tubos,
donde esta rotura se rompio6 y se desbasto
dejando una saliente como asa y otro es producto
de una doble rotura, en la que actualmente se
puede descubrir el par de tubos complejos, que
lo transforman en un curioso “pivilkawe”, para
lo cual se uso al revés, utilizando la antigua base
como embocadura, se le eliminé el otro extremo
(actualmente inferior) y se trasformé el otro
tubo en dos extrafias asas de perforacion vertical.
Finalmente, conozco un fragmento inferior de
un instrumento de dos tubos, posiblemente
discontinuos, a juzgar por el diametro y
separacion de estos y posiblemente de dos asas,
por comparacion con las otras “pifilkas”.

366

Este método es inverso al que ocupa Daniel Ponce para fabricar las actuales flautas de chino en el valle del

Aconcagua; ver descripcion en Pérez de Arce 1997c.
7T MDB: 1840.Inv. “pifuilca quebrada de piedra,1950 obs. H Glaser, Ercilla; MDB: 67/30 inv. “no
terminada y quebrada, Fdo. “Antiquina”, hallado 1967 por Modesto Ortega, Contulmo.
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Del uso y funcién de la “pifilka” de piedra tenemos muy pocos antecedentes. Hilguer
sefiala que, de acuerdo al recuerdo de un anciano mapuche, se utilizaba durante el
guillatun, “pero servia para una mayor necesidad durante el tiempo que los espafioles
trataron de conquistarnos, cuando estas se tocaban aquf, alla y mas alla, los hombres

sabfan que tenfan que juntarse en ciertos puntos, pues los espafioles estaban en camino
22368

de destruirnos

FIG 96

“pifilka” de dos tnbos

A) Confeccionado en piedra blanca. La superficie esta ornamentada con incisiones de lineas paralelas en 3ig-3ag y reticulado.
(CP (B). Elasa basal presenta un ligero desgaste debido al uso. 124 x 39 x 26. T1 90 x 39, TII 106 x 42 Sin datos.
B) Piedra amarilla. Ornamentacion simple de lineas incisas y taladro. La superficie de la embocadura presenta una “linea
guia”. Ambos tubos abiertos en la base por desvio del taladro. En el costados conserva la huella de nn tercer tubo. Luego de
la rotura de éste, se desbastd este costado dejando un saliente que fure ntilizado como asa. (MACHP: 1356.196). Proveniente
de Valdivia. 246 x 70 x 32. T1 17 x 222 T1I 14 x 218. Publicado en Reccins 1983: 79

C) (MHAUAV L) San Jose, Quintrebueque, (superficie) 190 x 96 5 28 T1 7.5 TII 7.8 (largo tubo no lo pude medir)

D) (MVICH A) falta nn trozo de embocadura y un asa. Sin datos.

E) Piedra verdosa. Superficie pulida, con anchas estrias en la base. (MCHAP.: 1358.198) Proveniente de Valdivia.. Es el

exctremo inferior de un instr bosi de tubos discontinnos a juzgar por su didmetro y separacion. 98 x 53 x 29.
TI:07.2 x 65, TI1 07.2 x 65.
F) Piedra café verdosa. (MCHAP: 1357.197) Este instr fue primiti una “antara”. Probablemente debido a

una rotura se invirtio, utilizdandose la antigua base como embocadura, se eliming el extremo superior y un sector medio del otro
tubo, quedando éste reducido a dos extranas asas 133 x 66 x 37. T 05.7 de didmetro ambos, los largos no se pueden calcnlar,
deben haber sido mncho mas largos. Publicado en Reccius 1983:79

% Hilguer 1960: 16.



B1-1-22) ANTARA DE PIEDRA (FLAUTA DE VARIOS TUBOS COMPUESTOS)

La “antara” es una flauta

de pan cerrada, de una

hilera en escalera, solista,

de tubo complejo (SH.
421.112.211.12)**. No tenemos
forma de saber qué nombre
distingui6 esta flauta de pan del
“piloilo”, si es que existié esa
diferencia, y es muy probable
que, incluso de ser asi, hubieran
compartido nombres. Eso

no impide reconocer que la
diferencia organologica entre
ambos tipos de flautas es
suficientemente grande como
para consideratlas tipologfas
diferentes: el sonido que emiten
es totalmente distinto (uno

es un “chiflido” muy agudo,

el otro es el “sonido rajado”),
la forma de tafietlo es muy
diferente (una es el movimiento
rapido del “piloilo”, la otra es
un aislado toque), las formas
varfan en su calidad ergonémica

FIG 97

Antaras” de tres tnbos

A) Piedra gris claro (MDB: 1426). Rota en embocadura, un asay TIII
abajo. Inv Tegualda, Rio Toro, obs. Adrian Hignerasn 1944. 157 x 85
TI 7131 5 11, TII 150 x 11, THI 165 x 11 Tubo con taladro circular

y longitudinal

B) Piedra gris blanco. Confeccion cuidadosa (MM]AR: 11.15.71) Inv
donacion Eungenio Phoff. Pequena saltadura en embocadura TIII. 108
x 74 5 20 T1 96 x 08.4, TII 89 x 08.8, TIII 86 x 08,6 Tubo con
taladro cilindrico. Emision facil, timbre dulce

C) Piedra rosdcea. (CU: AIILL (50) Falta el extremo inferior.

86 x75x24. T13x212x2 2x2:

D) (MDB: 61.19.8) Falta el extremo superior. 108 x 68 x 2. TI 06
x101; TIL 07 x 82; TIIL 07 x 62. (E/ largo de los tubos se tomo con
referencia al alto maximo de la pieza sin evidencia de ser alto total) Inv.
Contulmo, 1961, sr Luis Osvaldo Maig.

E) Piedra blanca. (CU: 6.111.A3. (60). Falta el extremo superior.
Sin datos. 121 x 62 x 22. TI'10 x 109; TII 10 x 96; TIII 09 x 80.

(son distintas a la mano y a la boca, por dimensién, forma y peso), los estilos plasticos

(forma, perfil) son diferentes y los conocimientos acusticos para construitlos también

lo son. Ante la ausencia de un nombre local, seguiré usando el nombre “antara”; que

he venido utilizando por afios para designar este tipo organolégico; el hecho de que no

corresponda a un nombre local hace mas evidente su origen foraneo.

Las siete “antaras” de la araucania que conozco revelan un gran cuidado en la

confeccion, en el disefio, en su terminacion interior acustica y en el acabado exterior,

de formas equilibradas. Una de ellas (fig 98) posee cuatro tubos, un asa y caracteristicas

369

El nombre “antara”, que utilizo aqui como categoria organoldgica, siguiendo el uso habitual en la

literatura especializada, es de origen aymara (ver Gruszczy ‘nska-Zi6’kowska 2000: nota 6).
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FIG 98

Antara” de cnatro tubos.
Confeccionado en piedra rojiza
Jaspeada (combarbalita), con
un escalerado hecho en base a
pequeiias incisiones en el costado
inferior , factura y pulimento
nty cuidadoso, todos rasgos
que corresponden al Complejo
Cultural Aconcagna. El tnbo
11 tiene una pequeina rotura en
un costado. (MINFIN: 3516
(88). 285 x 75 x18. TI 10
x 273; TI 09 x 245, TIII
09 x 219; TIV 09 x 182.
Elinv. se refiere a una réplica:
“Pito cuddruple de piedra. E/
original existe, 1925, Enrigue
Dillinguer (1883) No aparece
sino el facsimil, Collipulli”.
Publicado por Mena 1974:48,
Aldunate 1978:39, Pérez, de
Arce 1982:N°46 (ver fig. 7)

Aconcagua en el perfil, las proporciones, el tamafo, el color
de la piedra y el acabado. Las “antaras” de tres tubos son mas
frecuentes (fig 97), tres de las cuales provienen de Contulmo
y las otras dos, sin datos, probablemente de la zona de
Concepcion.

FI.AUTA DE PIEDRA: DISCUSION

“Pifilkas” y “antaras” son el resultado de una influencia que
ocurtié con posterioridad al afio 900, proveniente del norte.
Hsta influencia es de tipo organolégico, pero se reinterpreta
usando el perfil local. Esto no es distinto a lo que habfa venido
ocurriendo durante mas de mil afios, desde la aparicion del
tubo complejo en Paracas, en flautas de ceramica con un
nimero variable de tubos, pasando por Tiwanaku, donde
adquiti6 cuerpo de piedra con forma de “siku” y cuatro tubos,
luego por Atacama, donde ademas recibi6 cuerpo de madera,
después por la zona diaguita, donde se hizo de un pariente de
un tubo y donde comenzé a perder la forma de “siku”, luego
por la zona Aconcagua donde la forma se estiliz6 atn mas,
alcanzando su punto culminante con las “antaras” de grandes
dimensiones, de sonido “catarreado” y fina terminacion, hasta
llegar a la araucania, donde terminé por perder todo rastro del
“siku” para adquitir el perfil del “piloilo” tardio y dos nuevos
parientes, de dos y tres tubos. Esta serie de transformaciones
nos habla de un principio - de tipo organolégico, es decir, un
sonido al servicio de una estructura sonora especifica - que

se ha conservado durante todo un ciclo de transformaciones
exteriores. Las modificaciones del perfil obedecen todas

a razones estilisticas relativas a la plastica, mientras la
permanencia pertenece al ambito sonoro. Este analisis nos sera
muy util para comprender la incorporacién de las “pifilkas” de
madera a la polifonia ritual.

La influencia nortina la detectamos en los instrumentos
Aconcagua hallados en territotio de la araucania (fig 95 Ay
B; fig 98) o en el limite con esa cultura, el Rio Perquilauquén



y Vichuquén (fig 95 A y C). En cambio, el
perfil de la “pifilka” con dos asas es unico en la
region™.

La introduccion del “sonido rajado” lleg6 en
forma mas tardfa que otras flautas a la zona, y
no siempre bien asimilada, como lo demuestran
las flautas en que el tubo no esta construido de
acuerdo a las precisas normas acusticas definidas
durante el milenio de desarrollo anterior (en que
los tubos se basan en una proporcion precisa,
cercana a 1:1 para las dos secciones del tubo),
sino con cualquier proporcion (fig 92 C; fig 94
ByD).

Una invencién local es la del instrumento de dos
tubos, ausente en los registros de mas al norte.
Asimismo, los instrumentos de cuatro tubos, que
son los que llegaron desde el norte, no tuvieron
tanto éxito como los de tres tubos. En esta
preferencia también se observa una tendencia
regional hacia flautas de un tubo (simple o
compuesto), que tifie toda la gran region de Los
Andes sur. A medida que nos alejamos de la
araucania hacia el norte son menos frecuentes.
Hstas flautas no cumplen funciones melddicas,
sino ritmicas, por lo que no importa tanto la
cantidad de los tubos (tonos) sino que la calidad,
fuerza e intensidad de los sonidos.

Todos estos argumentos hacen ver a la “pifilka”
como un instrumento muy adaptado a la

FIG 99

Comparacién de “antaras” surandinas de piedra.
Arriba, a la izquierda, de Potosi, Bolivia; con la
caracteristica copia de los tubos del “sikn” en su
superficie (M. Universitario de Sucre 318 02 679
2805 49). A su derecha, de Tileara, Noroeste
Argentino, mas tardio, conservando la misma forma
(basado en Tharra G. 1971: 674), La siguiente

a la derecha, con un rostro tallado en su asa,
desierto de Atacama. Extremo superior derecho, de
Mendoza, con forma diaguita pero decoracion pre-
mapuche (basado en molde de yeso de la Col. Sugo
de San Juan). Abajo a la izquierda, diaguita,

de La Serena, de forma redondeada, manteniendo
el escalerado (MI.S 7599). Al centro dos
Aconcagua, de forma estilizada, con el escalerado
transformado en un ornamento (de San Felipe,
MAS: 0132; de Collipulli MNHN: 3516). A la
derecha, la forma pre-mapuche redondeada, con dos
asas, sin escalerado (MDB 1426)

regién, como de hecho lo es hasta el dia de hoy, donde siempre se toca de a dos, y

el instrumento de dos tubos como una adaptacion local que resulta de la unién de
este par de pifilkas en un solo instrumento. Siguiendo esta légica, el instrumento de
tres tubos puede entenderse en razén del ritmo ternario que también es tocado en
las “pifilkas” mapuches actualmente, a diferencia de las “pifilkas” del norte (de Chile

0 Solo conozco un objeto con un perfil semejante, proveniente de Cachasqui, Imbabura, publicado por | y
Caamafio (Madrid 1912 TTI, lam. XIII fig2), sin relacion con la araucania.
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central y el Norte Chico), que
solo tocan ritmos binarios.
Dejo planteadas esas hipotesis
para explicar la presencia de
estas tipologfas organologicas
exclusivas en esta zona. Pero
en el pasado, sin duda la

accion de todas estas flautas,
su significacion y su impacto

FIG 100 > o
“bifilkas” de dos tubos social eran muchisimo mayores
A) piedra amarilla (CKM: 141) Fundo El Naranjo, Paillaco. 190 x 92 de lo que conocemos hoy.

533 T112x 183 (92/93) TIL 12 x 183 (89/94) Tubo con taladro Sabemos, por ejemplo, que la
longiotudinal muy irregular en el sector proximal, taladro regular y pulido
en sector distal..

“pifilka” se usaba como sefial

B) piedra amarilla. (CKM: 132) Fragmento superior. 81 x 76 x 36 guerrera, papel que también
T108.7 T 09.9 (el largo no se puede calcular) Tubos con taladro cumplia el kull kull. 1a funcion
longitudinal tosco. Sin datos. de sefial es muy eficiente para

C) piedra amarillenta, blanda. Confeccion cnidada, pulido. (MA: )
Algo de huellas de nso en embocadura. 65 x 68 x 26 T1 11 TII 10 (al
largo de los tubos no se puede calcnlar)

la “pifilka”, ya que el “sonido
rajado” puede ser escuchado

a gran distancia. Actualmente,
que han cesado los tres siglos de guerra, los toques de alerta han terminado en la
araucania, y se usa el &u// kull para oficios de paz, como anuncio del juego de palin o
del guillatun. También han desaparecido las “antaras”, las “pivulkas”, los “pivilkawes” y
los “piloilos” de piedra. Es decir, todas las flautas de piedra han desaparecido junto con
la guerra. ¢Tienen relacién los dos eventos? Probablemente la repentina derrota, con la
desesperanza, opresion y pobreza que le siguid, hizo imposible el enorme esfuerzo que
significaba a un mocetén fabricar una flauta de piedra, inhabilitado por la necesidad, la
pobreza, desesperanza y frustracion. No conozco datos al respecto. Lo mas probable
es que no existan, y la extincién de esta gran familia de flautas permanezca, junto con
otras desapariciones, en la penumbra’.

Hs muy posible que la “antara” llegara hasta la araucania como parte de una ritualidad
muy compleja, cuyos rasgos solo los conocemos en el norte arido, donde se han
conservado los objetos rituales, todos de madera. En Atacama, la “antara” esta
vinculada con objetos rituales de madera asociados al ritual chamanico del cebi/ (tabletas
principalmente), al “sacrificador”, esto es, al sacrificio de decapitacion ritual (hachas
rituales) y también al felino. Este contexto se va perdiendo hacia el sur a medida

que desaparecen los objetos de madera: los pocos vestigios en la regiéon Diaguita

! La enorme rama organoldgica de las flautas globulares en el resto de Los Andes, desaparecié también sin
que existan datos que lo expliquen. Una alusién ampliada a este tema aparece en Pérez de Arce 2005 y Pérez
de Arce 2006.



aun muestran el mismo contexto, pero mas

al sur desaparecen. Hasta el dfa de hoy, todas

las “pifilkas”, que son el unico remanente de
todos estos grupos organolégicos, se utilizan
exclusivamente en situaciones rituales donde

el trance colectivo es uno de los componentes
nucleares. Es muy posible que la permanencia de
la “pifilka” al norte de la araucania se deba a la
proteccion que les dieron los frailes en tiempos
de la Colonia, al aceptarlas como parte integrante FIG 101

del fitual catdlico™. “pifilka” con el tubo sin perforar.
A) piedra gris crema, vetada, conf. cuidadosa,

las asas estdn perforadas y el exterior pulido

Respecto del uso de estos instrumentos como (MRA: 383) sin datos de inventario 162 x
objeto portatil, hay una doble tendencia: mientras 70 x 24
en unos instrumentos se ve una necesidad por B) piedra verdosa, asas sin petforar.

(MNHN: 3820 (392). Fracturada en la

. ) mitad. Inv Contulmo, Pablo Kortmovich
al cuello (lo que se hace evidente en el ejemplar 1888

CVR8S, al que al romperse el asa se le perford C) (MDB 615). Falta el extremo superior.
93 x 72 Sin datos de inventario.

perforar las asas, probablemente para colgarlos

un nuevo agujero) en otros’” las asas estin sin
perforar, lo cual implica que no se colgé al cuello,
sino se sostuvo en la mano. La falta de huella de desgaste que muestran por lo general
las asas, sugiere que fueron colgadas por periodos cortos, no permanentemente.

En la “pifilka” MRA: 383 se perforaron ambas asas, pero no el tubo, lo cual nos indica
que el artesano dio prioridad al asa por sobre el sonido. Esta preferencia se confirma
en otros instrumentos, ya citados, en los que tampoco se perforé el tubo. Esto es lo
contrario a lo que he observado hoy en el artesano de flautas de chino Daniel Ponce
(El Venado, Olmué) quien procede al revés: hace el agujero, afina y obtiene el sonido
adecuado, y luego talla la forma externa. Si no obtiene el sonido, bota el madero y hace
otra flauta.

LLa ausencia de menciones a flautas de piedra en las cronicas antiguas, a pesar de que
los objetos nos demuestran su existencia historica paralela a las flautas de hueso, se
puede explicar porque tal vez no llamaron la atenciéon de los cronistas debido a que sus
funciones no eran guerreras, o a que su aspecto era demasiado “primitivo” y falto de
interés.

72 8i hubieran sabido que 500 afios después estas flautas continuarfan estando al servicio de una ritualidad
local, ajena a la tradicion catdlica apostolica romana, probablemente la habrian prohibido, como hicieron con
todas las otras manifestaciones musicales y rituales.

7 Fig 92 B; Joseph 1930b: 35, 36.
2 92 B; Josep 231
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B1-2) TUTUKA (FLAUTA DE HUESO)

El hueso, como material organico, ha desaparecido del registro arqueolégico de la
araucanfa, pero en varias descripciones de cronistas del siglo XVI y XVII aparece

un tipo de instrumento de hueso. Pedro de Ofa refiere que mientras “uno martilla

el ronco tambortino, otro por flauta de hueso humano toca™™. Ovalle dice que “las
flautas que suenan en estos bailes las hacen de hueso y canillas de animales”, mientras
que “los indios de la guerra las hacen de las de espafioles y demds enemigos que han
vencido en sus batallas, en sefial de triunfo y gloria de la victoria”. M4s adelante se
refiere a la rapidez de su confeccion: “[llegan| otros a cortatle una pierna para hacer
de la canilla una flauta descarnindola y abriéndola los agujeros en un momento™".
Rosales repite esa idea afiadiendo el dato de la utilizacién de los huesos de los brazos:
“los que cortaron las canillas y los brazos los descarnan en un momento y en estando
el hueso limpio lo agujerean y hacen una flauta con que tocan alarma”®. Lobera
también menciona las flautas hechas de “canillas” de espafioles® y posteriormente,
Molina y Wolfwisen (S. XVIIL)*®. Miguel de Olivares, describe la construccion del
instrumento: “las canillas de las piernas las descarnan, las maceran al fuego y hacen al

»37 Hsta cita concuerda con la

punto trompetas con que tocan en aquellas celebridades
de Ovalle y Rosales en cuanto a la prontitud de fabricacién del instrumento, afiadiendo
el detalle del uso del fuego, seguramente para secar y eliminar los elementos de facil

descomposicion.

De acuerdo con los testimonios citados, parecetia que todos ellos se refieren a un solo
tipo de instrumento. Algunos autores dudan si describirlos como flautas o trompetas.
Najera, al hablar por primera vez de ellos, dice: “de sus canillas hicieron cornetillas o
flautas”. Las siguientes citas del mismo autor se refieren a “cornetas hechas de canillas
de piernas de espafioles y de indios nuestros amigos™. Lobera llama a estos objetos
trompeta en una ocasion y flauta en otra®!. Ovalle, por su parte, menciona

I Ofia 1944: 20.

5 Ovalle [1646] 1969: 113, 114, 396.

7 Citado por Medina 1882: 149. Y mientras esta echando tierra en el hoyo le da uno por detris con

una porra en la cerviz y luego cae sin sentido en el suelo. Y le abre uno por el pecho y le saca el corazén
palpitando, Y otro le corta la cabeza, otro la una pierna y otro la otra para hazer flautas de sus canillas...”
(Rosales cit Oyarzun 1917: 70, 71).

7 Lobera [1550-60] 1960: 463.

38 Molina 195: 80, Wolfwissen 1955 — 1956: 21.

7 Citado por Latcham 1915: 289.

3 Gonzéles de Néjera [1601-7] 1971: 53, 55, 115, 265. Al alférez Ginés de Buendia, tomado prisionero por
los indios con treinta espafioles mas, a quienes dieron muerte, le cortaron las piernas estando todavia vivo,
hicieron cornetillas de los huesos de ellos; haciéndole chupar a él mismo la médula de los huesos cortados.”
(A. Gonzilez de Nijera,1. ¢, pag. 53, Oyarzun 1917: 75).

¥ Lobera [1550-60] 1960: 463, 464.



solo las flautas, salvo en una ocasion en que se refiere a la muerte de Pedro de Valdivia:
“lo que yo hallo probable, por ser muy conforme a la costumbre de estos indios, es
que hicieran trompetas de las canillas de sus piernas™*. Bibar menciona en varias
ocasiones las cornetas como el Gnico instrumento musical mapuche desde La Juntura
hasta Arauco. La tnica ocasion en que menciona la trompeta aclara en seguida que “es
una manera de corneta hecha de hueso™*. Si se toman en cuenta las posibilidades que
ofrece el hueso mediante el solo artificio de abritle una perforacion, este instrumento
serfa una pifilka. Sin embargo, no debe descartarse del todo la existencia de trompetas
de hueso, ya que tanto Fabrés como Havestadt hacen la diferencia entre ambos
instrumentos. El primero sefiala la “pzvillca: flauta” y luego la “zutuca: la trompeta, la
espinilla de la pierna”, ' y el segundo diferencia entre “pivillea o pivullea: fistula, tibia”

y “tutuca: tnba, tibia bellica”®. La posibilidad de existencia de ambos instrumentos

la veremos al tratar la trompeta de hueso. Falcone y Molina mencionan la z#uca que
traducen como “tibia”**. En el siglo XX, ##tuco designa una planta y una trompeta
hecha con la misma (ver “fiolkin”).

El instrumento que tratamos aqui estaria
confeccionado con tibias de las piernas
de animales o humanos (presos en
combate; espafioles e indios amigos de
estos), y excepcionalmente, de huesos de
los brazos también. Estos huesos largos
permiten practicatles una perforacion

longitudinal rapida y facil. Lobera

menciona la preferencia por huesos de FIG 102

Ceramio pitren representando a un personaje tocando una

R Sflaunta, probablemente tutuca (MNHN: 30.770 CH 11 35).
tienen las voces muy claras por ser de Exccavado por Berdichewsky | Calvo (1972) en Challupén,
espaﬁoles’””. (Lago Calafquén), fechado en el aro 410 +/-160 d. C.

espafiol “diciendo que aquellas canillas

No se ha conservado ningun ejemplar de este tipo en la zona mapuche, pero en el

Museo Nacional de Historia Natural de Santiago existe un pequefio cantaro (fig 102;
fig 3) excavado en Challupén (Lago Calafquén) fechado c. 410 d.C., que representa a
un hombre que con su mano derecha sostiene por la base una flauta. Esta flauta esta

#2 Ovalle [1646] 1969: 113, 114, 396, 397, 217.

% Bibar 1966: 80, 141, 144, 10, 184, 188, 202, 214.

4 Febrés [1764] 1765: 598.

3 Havestadt 1883: 512, 780.

36 Molina 182: 363; Grasserie 1898: 82. Erice entrega los sinénimos collvoro y machravoro (1966: 79).
*7 Lobera [1550-60] 1960: 463.
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muy bien sugerida: es larga, sin asas, ligeramente curva y ensanchada en la embocadura,
que presenta una pequefia escotadura circular. Su aspecto, por tamafio, proporciones,
forma y tipo de embocadura recuerda inmediatamente a las “kenas” prehispanicas

de hueso, frecuentes mas al norte. Esos rasgos son muy diferentes a las otras flautas

EEINT3

(“pivilkawes”, “pivulkas

”

, “piloilos”) de la época, de formas compactas y pequefas, y
lo mas probable es que se trate de una representacion de la “tutuca”.

En la regién de Panguipulli se conservo hasta 1960 el uso, por parte de ejecutantes
enmascarados, de flautas confeccionadas con un segmento de hueso de pata de oveja.
Una cuerda ataba el instrumento a la mascara™.

Hs posible interpretar el término #ufuca utilizado por Febrés y Havestadt como el
correspondiente al instrumento de hueso y, simultineamente, a la trompeta de guerra
de cafia. La falta del término “flauta” en sus descripciones se puede interpretar por las
mismas razones que llevaron a los cronistas a confundir este término, o bien, debido
a una simple omision, pudiéndose leer sus descripciones como “la trompeta, la [flauta
de] espinilla de pierna” y “zuba, tibia bellica”. De hecho, los términos “tibia” y “fistula”
son utilizados por Havestadt en forma genérica para designar los siguientes tipos de
flautas: Pivulea, pivillea, Pincullbue y Pitucabue *°. El término latin #bia proviene de un
tipo de oboe confeccionado con el hueso de este nombre. Mas tarde, sin embargo,
ambos términos (fistula y tibia) adquirieron un cierto caracter genérico al ser utilizados
por tratadistas de la Edad Media y del Renacimiento europeo. Es muy posible que este
autor haya tenido una participacion importante en la confusién correspondiente al
aplicar este término en un sentido que no es apropiado al traducirlo al castellano.

El uso sonoro de las flautas de hueso formaba parte del ensordecedor bullicio

que acompafiaba las acometidas guerreras de los mapuches. Lobera menciona el
“extraordinario terror que ponen estos indios, no solamente en la gallardia y magnitud
de sus cuerpos, sino mucho mas con el alarido y alharaca con que acometen”, y mas
adelante menciona los instrumentos y “alaridos pavorosos y estupendos como suelen

en semejantes encuentros”!

. Su sonido era muy desagradable a los oidos espafoles,
quienes tenfan en cuenta el origen de los huesos con que lo emitian. Najera dice que
“hacen un son tan triste y funesto que causa enfado y pesadumbre el oirle”. Mas

adelante agrega que “resuenan con doloroso vy triste clamor”*. Para lograr este tipo
de sonidos en un hueso largo se debe soplar como la “pifilka”, con la mayor fuerza,

produciendo el maximo nivel de armonicos y de intensidad de un solo golpe. Esta es

3% Flauta longitudinal con escotadura, con agujeros de digitacion.
% Hilguer 1966: 25.

3 Havestadt 1883: 780

¥ Lobera [1550-60] 1960: 370.

#2 Gonzéles de Nijera [1601-7] 1971.



otra de las razones para pensar que no se trata de trompetas, ya que por su forma y
tamafio darfan un tono débil y vacilante. El instrumento usado en Panguipulli se tane

en conjunto con el tambor, siguiendo el ritmo de este™”.

LLa “tutuca” se halla asociada a funciones guerreras. Los testimonios de los cronistas
mencionan su uso en las batallas, durante las reuniones para celebrar victorias (en las
cuales se alterna su uso con los cantos) y también para alertar y tocar alarma®. “Hecho
esto levanta en una pica el corazon el que le cortd, y al mismo tiempo el que corté la
cabeza la clava en una estaca, y al fin de la calle donde estaba arroxada la levanta en
alto, vuelto el rostro hacia el enemigo. Y tocando las flautas hechas de las canillas y de
los brazos™ .

El significado del hueso humano entre los mapuches se inserta en la utilizacién de
otros despojos de espafioles, mencionados al tratar las maracas de cuero. Ovalle cita
que “estas tres piezas, la flauta [de canilla de la pierna], la quijada [usada como tocado]
y el vaso hecho del casco [craneo] las guardan para todas las fiestas y el que las lleva

a su casa entiende que lleva una cosa de grande estima, y asi estas preseas se reparten
entre los mas principales”. Nijera, pot su parte, desctibe una ocasién en que se
retiraron doce cadaveres de indigenas muertos en combate “que debfan ser entre ellos
colgados al cuello pedazos de hueso de canillas de espafioles, insignias con que se
arrean y honra por sefial de haber muerto capitin espafiol u otra persona sefialada™’.
Guevara sefala un dato que quizas tiene relacion con la utilizacién de estos huesos:

se trata de la creencia mapuche de que los brazos y pies (de las personas en vida) son
instrumentos de adivinacién usados para conocet sucesos futuros™®.

Otra asociacion se establece al observar el ceramio de Challupén (Llago Calafquén),
en el cual el personaje representado tafiendo la “tutuca” tiene tres dedos en ambas
manos, un signo que lo relaciona con un péajaro. Esta relacion esta presente en algunas
“pivulkas antropomorfas” prehispanicas también.

DISCUSION

Las flautas de hueso son, junto a las trompetas, los primeros instrumentos descritos
> >
por los cronistas de la invasion espafiola. La falta de descripciones antiguas para

% Hilguer 1960.

¥ Lobera [1550-60] 1960: 464, Gonzdles de Néjera [1601-7] 1971.53, Ovalle [1646] 1969: 113, 114, 39,
Rosales (citado por Medina, 1882: 99).

% Rosales cit. Oyarzun 1917: 70, 71.

6 Ovalle [1646] 1969: 397.

*7 Gonziles de Nijera [1601-7] 1971: 186.

% Guevara 1916: 177.
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otros tipos de flautas no significa su inexistencia; la funcion guerrera, y el hecho de
estar confeccionados con huesos de sus companeros caidos prisionero, son motivo
suficiente para explicar la predileccion de los cronistas para describir este tipo de
instrumentos. De hecho, su inclusion en los relatos muchas veces obedece al solo
objeto de destacar la crueldad y el barbarismo de las costumbres de los “salvajes”,
como es el caso, relatado por Néjera, del alférez Buendia a quién le cortaron sus
piernas estando todavia vivo “e hicieron cornetillas de sus huesos, haciéndolo chupar
a él mismo la médula de los huesos cortados™”. La larga y cruenta guetra contra

el espafiol dio multiples oportunidades para desarrollar esta macabra expresion de
los trofeos de guerra, y otorgé un poderoso argumento al espafiol para destacar la
barbaridad del “salvaje”. Si se tiene en cuenta que los instrumentos de guerra eran
considerados en alta estima por los soldados espafioles, “‘siendo tan forzosos y de tan
gran servicio en la guerra y en la paz, asf para echar bando como para tocar armas y

marchar”*"

se entiende que estos instrumentos sean favorecidas en las descripciones,
destacandose aquellos valores que se hermanan con los europeos. Este hecho permite
también explicar la confusion de los términos “trompeta” y “flauta” que se encuentra
en su descripcion; si bien organolégicamente se trata de flautas, tanto su sonido
como su funcién concuerda con los de la trompeta espafiola y no con los de la flauta

espafiola, que era un instrumento melédico, de sonido suave y delicado.

Las flautas “kena” de hueso las encontramos con profusion en Los Andes, siendo
uno de los pocos instrumentos musicales descritos mas al sur de la araucania, entre
los tehuelches de las pampas argentinas (donde, curiosamente, se utiliza para frotar el
arco musical, ademads de tocarlo como flauta). En 1873 Musters menciona una flauta
de tibia de guanaco a la que se le perforaron orificios, usada durante un ritual de de la
primera menstruacién de una nifia mapuche en la pampa argentina®'. Mas al norte,
en Los Andes centrales, este instrumento estd muy documentado en diversas culturas
prehispanicas, y aparece entre los Inca, en excavaciones junto con adornos de dientes,

vasos de craneos y tambores de piel de enemigos vencidos™.

¥ Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 186. Es interesante notar que, frente a la frecuencia y atencién que
presentan estas noticias en los cronistas citados, Molina niega la existencia de mas de uno o dos de tales
sactificios durante un lapso de 200 afios (1795:78).

0 Gonzales de Njera [1601-7] 1971: 243.

“! Lehmann Nitsche 1908: 191. Merino (1974:82) cree que habria una “pifilka” de hueso relacionada con el
instrumento tehuelche que menciona Musters. Ningun antecedente permite presumir su adopcién por parte
de los mapuches.

2 Poma de Ayala ([1583-1615] 1980: 143) relata que Rumi Naui, capitan chinchasuyo “dizen que fue por
traycion a matar al ynfante Y/escas Ynga. Pel pellexo hiso tanbor y de la cavesa hizo mate de vever chicha y
de los guesos antara y de los dientes y muelas guiro guallea [collar]”. Mas adelante describe el castigo del Inka:
“de la cavesa hazian mate de vever chicha, de los dientesy muelas hazian gargantillas, de los guesos flauta, de
los pellexos tanbot”, y el canto con que celebran: “beberemos con la calavera del enemigo, nos pondermos
por collares sus dientes, tocaremos la flauta con sus huesos, el tambor con su pellejo y asi bailaremos”.



Lo mas probable es que desde antiguo
hayan existido “tutukas” de hueso de
animales, asociadas quizas a la caza.
Luego de la invasién espafola, con el
advenimiento de la guerra, nace o se
acrecienta de un modo significativo el uso
de la flauta de hueso humano, decayendo
luego hasta desaparecer durante el S.
XVIIL El instrumento de hueso detectado
en Panguipulli corresponde posiblemente
al dltimo remanente de aquellos
confeccionados con huesos de animales,
cuya existencia parece haberse extinguido
en el resto del territorio mapuche.

B1-3) FLAUTA DE MADERA

La cultura mapuche se basa en el uso de
la madera para confeccionar gran parte
de sus utensilios. Probablemente esto

fue igual desde la antigliedad, pero los
restos han desaparecido, por lo tanto solo
conocemos los tipos de flautas mas o

menos recientes. La mas frecuente es la

A

EL S
FIG 103 i

Pifilkas de madera con dos asas, de tnbo complejo:
A) tubo con descanso interior pronunciado, abierto en la
base y lnego cerrado con tapon de brea. Cordel de lana negra
verde y roja (ML 59) sin datos. 165 x 45 x 26, T 158
(90+68) x 11.
B) Con dos botones de plata en embocadura. (MHNCO:
30078 (A Il 31) sin datos. 298 x 42 x 24 T1.1 x
1.290 (104+186).
C) Madera oscura, casi negra.  Pequerio agnjero al centro
rajd la maderay fue obturado con un palite. Las amarras
fueron hechas para evitar mayor rotura; la superior es de lana
trenzada muny fina, la inferior de alambre, tosca. Tuvo otra
amarra debajo del asa.  Se ve muy usada, brusiida.  Escrito
527 Jeve en asa. (MHNCO: 30079 (CO A 11l 32).
Sin datos. 210 x 52 x 25T 1.9 x 205 (73+132).

s+

“pifilka”. Existe un tipo de “pifilka” doble, atin en uso, y un “piloilo” ya extinguido, de

los cuales tenemos muy poca informacion, debido a lo cual las descripciones de su uso

y funcioén, asi como la discusion, las haré en conjunto, al final.

B1-3-1) PIFILKA DE MADERA (FLAUTA DE UN TUBO COMPLEJO)

Desconocemos la antigiiedad de las “pifilkas” de madera. LLa primera mencion a pifilka
de madera apatece con Frezier, en 1716, Si existieron, sus nombres seguramente

aparecen confundidos con los que mencionamos al hablar de las flautas de piedra,

hasta fines del siglo XIX. Luego se defini6 el término pifilka'™ y sus variantes: pivilea'®,

405

5 Ver fig. 10.

4 Joseph 1930b: 60; Plath 1855: 106; Henriquez 1973

405 Mena 1974: 5; Gonzalez 1977: 7; Moesbach 1976: 253; Currihuinca 1984: 297; Lenz 1905-10: 618.
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Argentina, pitacahue o huibueihne.'®

madera de hualli que tenga pellin,
ojala esos que dan dibuerie” .

FIC 104 La perforacion del tubo se realiza

“pifilka” de madera
con tapon de lana para
cerrar la embocadura.

mediante un elemento caliente.
Antiguamente se utilizaba
un trozo de &ila encendida,

(MHAUAY M) sin )
datos. 290 % 55 Actualmente, un fierro al rojo.
30T 285 Para lograr esto se utilizaban &zl

(o fierros) de diferentes diametros.

Existen dos formas de practicar la perforacion

del tubo: una es profundizar lentamente hasta
alcanzar el tono deseado, y la otra es practicar una
perforacion a todo lo largo del instrumento y luego
21 Si se

utiliza un tapén de madera se puede jugar con su

obturar el extremo inferior con un tapon

ubicacién hasta lograr el tono éptimo. A veces,
ademas, poseen un tapon de lana para cerrar la
embocadura mientras el instrumento no esti en
uso, y asi evitar que entren arafias o insectos. Este

Pz-ﬁ//éﬂmo) pzﬁt//éaw, pzfﬂﬁ//édws, P?lé]/éﬂ4()9) plﬁ'i//éfm, Pﬁrﬂ//éf“; P?fﬂ/l/éﬂmz;
pifiillla'V, pifuilea™, pifuca®®, puvillea'’, piifilea®"” y piifillea; y en

La “pifilka” posee el tubo complejo, descrito en las “pifilkas” de
piedra. Son fabricadas en madera de rw/li (rauli), labual (alerce), lingue,
pino (arancaria brasilensis) o lenga rosada’. “Las pifilcas se hacen de

FIG 105
La construccion del tnbo complejo en las flantas
de madera implica varios pasos: de izquierda a

derecha: perforar la parte ancha; quemar con un
Jierro caliente (eso alisa la superficie interior);
perforacion del tubo distal, de menor didmetro;
quemar con un fierro caliente; poner un tapon y
tallar la embocadura.  Hay muchas variantes
locales para este proceso; la mostrada aqui
corresponde a la de Daniel Ponce, de Olmné
(Chile Central), la mds especializada.  El
tapon y la embocadura permiten afinar (subir o
bajar el tono).

406 Julliet 184: 162; Robles 1911: 562; Vega 1946: 9; Dowling 1971: 95
Y7 Hilguer 1957: 98; Titiev 1968-9: 301; Grebe 1974: 33; Currihuinca 1984: 297..

48 Vasiliadis et al. 1975: 7.

7 Augusta 1934: 17.

0 Tsamitt 1937: 59; Dowling 1971: 95
1 Augusta 1966: 179.

M2 Titiev 1951: 33; Augusta 1934: 17.
3 Gonziles G. 1982: 19 a 23.

14 Registrado en el MADB.

5 Currihuinca 1984: 297

6 Guevara 1927: 293.

M7 Guevara 1927: 273, 378.

18 Frice 1960: 143, 191.

419 Tsamitt 1937: 59; Gonzales G. 1982: 17, 19, 23; Perez B. 1980: 68.

420 Armando Matrileo al autor, 2007.

1 Tzikowitz 1935: 281.



tapon va unido por medio de un cordén
a una de las asas.

Seguin el lugar de procedencia y el
Iuthier que las fabrica, cada “pifilka”

es particular y propia, por lo que no
hay pifilkas estéticamente iguales'®,
pero las diferencias marcan también
estilos regionales. Algunos ejemplares,
especialmente los provenientes

de la zona norte, presentan un
ensanchamiento en la zona de la
embocadura®™
de “pifilka” es el cuerpo alargado con

. El perfil mas frecuente

dos asas laterales. Las asas estan ubicadas

casi siempre en el tercio superior del
cuerpo del instrumento. Sirven para
tomar el instrumento, y también para
pasar por ellas el cordén utilizado para
colgarlo del pecho. Antiguamente, este
cordoén era fabricado con peld, maqui o
totora; se calentaba en agua, se frotaba
con la mano hasta que se ablandaba,
luego se hervia, se separaban las tiras y
se enrollaba con la mano, formando un
cordén®. El corddn sirve también para
amarrar los instrumentos que forman un
par (fig 106 E; fig 112 E).

No existen agujeros de digitacion.

En un par de ejemplares observé un
pequefiisimo agujero, tapado en una
de ellas (fig 106 A y B), sin relevancia
desde el punto de vista de su posible
efecto musical. Un ejemplar de 1869**

FIG 106
“pifilkas” de tubo complejo y dos asas:
A) Madera blanda, confeccion cuidadl Bajo un asa se tapd

una perforacion con un palito y cera. Al frente otro ag. tapado
también. Tubo cerrado abajo con cera. Dos botones de plata
en embocadura y uno al costado, marcas de otros tres. (MRA
963) sin datos. 290 x 41T 12 x 285

B) Madera oscura, confeccion cuidadosa.  Restaurado con

un trozo de madera para cerrar rotura del tubo al hacer la
perforacion de asa.  Pequeiio agujero al centro (3).  (MRA
1052). Inv. “regalo por visitantes, 19717, 277 x42 T 10
x 265

C) Madera oscura, casi negra. Asa tapada y vuelta a perforar.
(MLS 2444) Inv. “Arturo Cornely, 1950”. 220 x 55 T
didmetro 12

D) Madera oscura.
1963, Carahue”.
E) par de pifilkas, una embarrilada con lana de colores.
(MNHN 26 294). Inv. ‘“pertenecieron al machi Francisco
Purrdan de la Com. Huasiaco Millao de la Reserva de Chacaico
(Ercilla) en 1966. Canje M. California 1966”. 145 x 45
T03x177

(MNHN 11 264) Inv “Sra. Montaras,

422 Molina 2006: 53.

5 Fig 111 A, fig 106 C; MCHAP 1355 195 (sin dibujo: 245 x 63 x 28 T 12 x 220).

¢ Hilouer 1960.
425 ﬁg 12
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presenta un recubrimiento de cuero, hecho con tripa
de animal, similar a otro de Angol de 1937 y a otro
argentino*”’
dar solidez a la madera y evitar escapes de aire. La

2 publicé

. Este recubrimiento ha servido para

ornamentacion es casi inexistente. Isamit

uno decorado con lineas incisas; es una excepcion. Por
lo general son lisos, excepcionalmente con letras™®. En
tres ejemplares hay dos botones de plata a los lados de

la embocadura®’.

El perfil con un asa es raro: la tiene el ejemplar
de Angol recubierto de cuero (tripa de animal) y
probablemente otro similar que se envi a Santa Fe.

Excepcionalmente, hay ejemplares en los que el “tubo
complejo” tiene tres diametros decrecientes, en vez
de dos (fig 108). También hay instrumentos de tubo
simple. Lo mas probable es que el tubo se haya hecho
simple por desconocimiento y pérdida o menor rigor
en la tradicién organoldgica local; no parece haber en
este tubo simple una continuacién de la tradicion del
“pivilkawe”, ya que no conservan otras caracteristicas
propias de ese estilo, tales como el tamafio pequefio,
las formas redondeadas y compactas, los tubos
conicos, el asa basal, etc. Se trata de un paralelismo;
se vuelve al tubo simple por una simplificacion de

la artesanfa. Por otra parte, desconozco cualquier
division vernacula entre las distintas variedades

de flautas de madera respecto del tubo: todas son
consideradas el mismo instrumento. Por lo general
poseen dos asas, y su perfil es semejante a las de tubo
complejo (fig 111 A - D). Conozco dos sin asa, en
que la forma externa es un cilindro recto o de forma

acinturada (fig 111 E; fig 107 B).

FIG 107
A) “Pifilka” de tubo complejo, con un

asa lateral- madera cubierta con cuero,
confeccion cuidada, se ve muy usada (MDB
63 44 4) Inv. obs. por alumno 1937,

otro similar fue vendido al Museo de Nva.
Mexico, Santa Fe. 265 x 55 T 09 x
257/ B) “Pifilka” de tubo complejo, sin
asa (MNHN 11 265) Inv. Carabue, Col.
Montaraz, 1936. 226 x 57 T'18 x 107.

FIG 108
Pifilkas con tubo de tres didmetros:

A) Madera oscura, emision facil. (MV/1:
RCAVIRS 117) 218 x 45 T 17 x 205
B) Mad. clara, liviana, confeccion cuidada,
inciso y tallado en la base. (MRA: 962)
208 x43 T16 x 170

20 fig 107 A.

2T MET:22 142 [6627] (sin dibujo: con amarras de cordel, asas sin perforar, sin datos. 270 x 38). MCHAP
1808 (sin dibujo) tiene la embocadura cubierta con cuero. Sin datos. 265 x 50.

428 Tsamitt 1937:60.

* Fig 110 D; MCHAP 1807 (sin dibujo: en el borde las iniciales BCH, sin datos 215 x 70)

9 Fig 103 B; fig 106 A; MCHAP 1724 (sin dibujo: 343 x 43 x 50).



B1-3-2) PIFILKA DOBLE DE MADERA (FLAUTA DE DOS TUBOS
COMPLEJOS)

En la actualidad se confeccionan instrumentos en todo iguales a la pifilka, salvo que
poseen dos tubos en vez de uno. La unién de dos pifilka en un solo instrumento es

un paso logico dentro del uso dual; siempre han sido dos instrumentos, solo que

ahora se unen en el mismo cuerpo. Por esta raz6n adopté el nombre “pifilka doble”,
separandola de la “antara”, porque creo que refleja mejor la tendencia de este tipo
organologico. La costumbre de tocar dos pifilkas en forma alternada por dos personas,
produciendo dos tonos, obliga, cuando hay un solo ejecutante, al uso de dos pifilkas
tocadas alternadamente, las que en ocasiones son amarradas entre si con lana para
formar un solo instrumento (fig 106 E; fig 112 E). La construcciéon de un instrumento
con dos ##bos en el mismo trozo de madera es el paso légico a partir del antetior, por lo

tanto su otigen no estd emparentado con los “piloilos” ni “antaras™'.

B1-3-3) PILOILO DE MADERA (FLAUTA CON VARIOS TUBOS SIMPLES)

Febrés, describe el pitucahue como una “tablilla con muchos agujeros”, alusién que

repite més tarde Augusta®®

. En esa descripcion se puede leer implicito el empleo de la
madera en la confeccion del instrumento®. Usaré el nombre “piloilo” por las razones
expuestas en el “piloilo” de piedra. Los mapuches argentinos recuerdan que el pilvilo
o piloloi primitivamente era de piedra o arcilla, luego de madera®™. Antiguamente se

utilizaba madera de laurel, lingue o mafio.

Actualmente solo se encuentran en Neuquén (Argentina); tienen asa basal, la cual
esta dispuesta en una saliente, ya sea hacia un costado o al centro. ILos que he visto y
las descripciones que existen coinciden en el método de fabricaciéon de los tubos por
medio de un punzén caliente.

Los “piloilos” de madera de cinco tubos parecen ser los mas frecuentes. Conozco dos
con los tubos dispuestos irregularmente (fig 109 A y B). Varios autores los describen:

#1'Ni mucho menos han dado origen a ellos como han supuesto algunos autores. Vega menciona esta
posibilidad con suma cautela (1946: 210, que repite Grebe 1974: 40), tal vez basado en Titiev (1951: 33)
quien menciona al pibilo de madera con dos agujeros, como un tipo de pifilka mas antiguo, reservado para
ocasiones ceremoniales.

2 Febrés 1764: 397. Augusta 1966: 180.

#3 También se puede interpretar la palabra “tablilla” como una forma de tabla, pero confeccionada en piedra.

4 Silva 2000b: s/n.
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Vega menciona un ejemplar de tres tubos ordenados en forma decreciente del Lago
Lacat®, el INA publica dos**, Silva*” menciona “piloilos” de cuatro tubos, Augusta
menciona de seis tubos y yo conozco uno de siete tubos, sin asa en que todos los tubos,
con excepcién de uno, estan ordenados en forma escalerada (fig 109 C).

438

FLAUTA DE MADERA: USO

El uso habitual de las “pifilkas” es de a par;
dos tafiedores o grupos de tafiedores se
alternan en sus respectivos instrumentos,

con lo que se crea un par de acordes

“Piloilos” de madera

A) de cinco tubos, madera, Neuquén, sin datos.

imprecisos (no afinados). En Cafiete

B) de cinco tubos, (MET A251) Neuguén tocan siempre dos, ni mas ni menos,
C) de siete tubos (MET 22 137 (69624 a3 C164) I porque corresponden a la machi; cada machi
S. Martin de los Andes, Neuquén, 1916,adquirido a tiene dos “piﬁlkas”, si hay dos mm‘bz', son

Cusio Clordi. 104 x 126 x 21 T1 09.1 x 88, TII §4,

439 ;
TI1 76, IV 67, TV 62, TV1 68, T 11 55 cuatro.””. En otros lugares se usa mas

libremente: “tocan dos o tres, mientras
mas mejor. Cuando tocan hartas se escucha como melodia jlindo! Pero en un mismo
ton”**. Cada persona toca una “pifilka” de tono distinto y asi van marcando el ritmo
del &ultrun; lo acompanan hasta que este para. Este modo de tafier es exclusivo y
propio de la “pifilka”*"!. Si bien a veces también se tocan pares de &ul/ kull o de trutruka
en alternancia, esa no es una norma ni es frecuente. En cambio, la “pifilka” se concibe
de ese modo: normalmente no puede tafier una sola “pifilka”, como es posible en
todos los demas instrumentos. En el sector de Pocuno, donde los que tocan pifilka para
la machi son los kuriche, un par de muchachos jévenes que cumplen ademas labores de
guardianes del orden. Ellos andan con los caballitos de madera, que llevan amarrado
a la cintura. Esos son los que tocan la pifilka. “Porque los dos &uriche andan con sus
pifilka colgando aqui y cuando le toca de tocar, ellos empiezan a tocar su pifilka nada
mas. El kuriche siempre anda trayendo su pifilka aqui, donde sea, y su caballo como
corresponde aqui, y el cuchillo, que también tiene que andarlo trayendo siempre,
el cuchillo de madera y a veces tiene que andar trayendo la gaskawilla también” Se

5 Vega (1946: 211), parece ser el mismo objeto publicado posteriormente por el INA (1981: N°111).

46 Ademas del mencionado en la nota anterior, INA 1981: N°112.

#7 Silva 2000b: s/n.

8 Augusta 1966: 180.

4% Armando Marileo al autor, 2007.

#0 Bernardino (Cancuralaja) al autor 1986.

#1 Para detalles de uso, ritmos y alturas de sonido ver en Isamitt 1937: 59 a 61; Gonziles G. 1982: 39, 40.



FIG 110

“pifilkas” de tubo simple, dos asas:

A) (MSCH: 8 4134). Inv: Reduccion de Sevilao (3) 150 x 70 x 31, T 90 x 12

B) madera liviana (MHNCO: 30 358 (A I 331) 162 x 59 x 15T 1.0/0.7 x 10.7 Sin datos.

C) Similar a la anterior; forman un par. (IMHNCO: 30 596) 163 x 56 x 19 T 1.1/0.7 x 123

D) Se nota muy nsada. (MSCH: 8 244) Inciso “RILL” en una caray “X” la otra. 145 x 50 x 21, T 105 x 10

E) Par de pifilkas de madera blanca, liviana. (CAM K, CAM 1) Fabricadas por Armando Marileo. 223 x 53 x 22, T
09.0/10 x 77 y 223 x 53 x 22 T 10/09 x 77. El sonido de ambas tiene ignal altura, indiscernible al oido.

tratade un par de cargos especificos de la fiesta, que incluye el tocar la pifilka de a
pat. Ellos son kona, compafieros, amigos. Su nivel de especializacion es mayor, tocan
mientras danzan con un ritmo sencillo (rapido y parejo) o bien con otro complejo, lo
*2. En la actualidad hay menos pifilkeros, y
en ocasiones, la necesidad hace que un solo musico deba suplir ambas partes: puede

cual requiere cierto nivel de especializacion

soplar obteniendo dos arménicos distintos en la misma “pifilka” o bien puede soplar
alternadamente dos instrumentos diferentes, como se menciona mas arriba, dando
origen a la “pifilka doble”.

Respecto del “piloilo” de madera, no tengo antecedentes de uso.

FLAUTA DE MADERA: FUNCION

La “pifilka” heredé las cualidades guerreras de la “tutuca”. La importancia bélica de la
“pifilka” se refleja en una antigua leyenda que recuerda el origen de este instrumento,
segun la cual, estando los mapuches muy oprimidos en tiempos de la conquista
espafiola, llego a ellos un personaje llamado Nannan quien les entreg6 una flauta
magica, mediante la que podrfan dominar al espafiol. Usaron de ella para mandarse
sefias y recados, concertando asi sus acciones. Ademas, la utilizaron para pedir cuanto
quetian. Asi, acabaron los dias de opresion para el pueblo mapuche*?. En Challupen

#2 Armando Marileo al autor, 2007.
5 Augusta 1934: 17 a 19, 1966: 180.
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la leyenda cuenta que durante la guerra marché un grupo de mapuches a caballo a la
cueva de la &alku. Adelante iba un cacique con un £o/in encendido, le segufa el cacique
Cariman, que iba tocando una pifilka, y al son de ella se abri6 la tierra, formando un
amplio tunel, donde entraron todos ellos en sus cabalgaduras**'.

La “pifilka” de madera con su sonido penetrante puede ser escuchada a gran
distancia. “Primero llegaron los mensajeros, por los cerros bajaban tocando sus
pifileas. Su musica aguda se mezclaba con los graznidos de los Zordos y el grito del pidén
en las quebradas™*®

Molina**,

. Su sonido se asemeja al canto de los pajaros, hecho notado por

Actualmente, el uso de la “pifilka” de madera se reserva al acompafiamiento de la
machi en clertos rituales colectivos, especialmente guillatun y machitun, también el awun
y el purun (Faron; 1964: 99). Los ejecutantes son hombres jovenes llamados pifiilcatufe,
Haneaii 7 o fiankan **. Tocan las flautas en numero par (generalmente de a dos o de a
cuatro) y bailan con la wachi mientras ella esta en &z#ymi (trance). En esos casos, el papel
de la “pifilka” esta muy ligado al trance de la machi. Calvo' relata durante un machitun
que “de pronto la machi lanza un grito agudo que acompafa con grandes saltos: en
ese momento el marido y el suegro de la enferma comienzan a tocar sus pifilkas con
entusiasmo”. Molina®’, quien patticipé como pifilkatufe, nos cuenta que “en todos las
ceremonias religiosas Mapuches que pude asistir, cuando se percibe que el wachi esta
cerca de entrar al gwimin, los pifilkeros rodean al machi en forma de “C”, aumentando
su sonoridad y potencia muy cercano a su oido”. En otra oportunidad cuenta su
experiencia personal durante un gui/latun: “cuando estabamos bailando y tocando

los instrumentos sentfa que la musica que escuchaba era como una locomotora a

la que echaban mucho carbén. Estaba muy potente el #ewen, habfan cuatro pifilkas
simultineamente sonando, lo que provocaba que el sonido fuera circular, sin termino,
una sola linea pero con varias tonalidades. Ya llevaba tocando pifilka sin parar

unos cuarenta minutos aproximadamente, cuando luego empiezo a sentir algo tan
sorprendente que no podfa parar de tocar. En un momento cerré mis ojos y escuchaba
todo mi entorno y poco a poco mi mente empezdé a flotar entre la frondosidad del
campo, de los colores, de olores, de miradas y sonidos extrafiisimos para mi, pero que
sin embargo, me envolvian y atrapaban por completo. De pronto se me durmié todo

4 Calvo 1968 (1980): 130.

#5 Mariano Cheuqueefilo, cit. Kuramochi 1992: 135.
46 Molina 2006: 53.

7 Guevara 1899b: 243, 1926: 440, 442.

5 Bacigalupo 2004a: 03.

 Calvo (1968 (1980): 146.

40 Molina 2006: 109.



el estébmago, producto

de lo que se producia

en esos momentos y

por la hiperventilacion
(inhalacion y exhalacion
del oxigeno rapidamente).
Esa sensacién cada vez
me empez6 a dar mas
fuerte, se me subié a los
pulmones, luego a los
dedos de las manos y los
brazos. Era tan intensa

la sensacion que me era
imposible abrir los dedos,
mis manos y mi boca. Mi
lengua estaba dormida,
no podia modular bien,
pero era una sensacion
adictiva, querfa tocar mas
y mas, para mantenerme
en ese estado mental de
conciencia. En un instante
tuve que parar de tocar,
mientras la musica y

oy
-

FIG 111

“pifilkas” de tubo simple,.
A) par de “pifilkas” de dos asas, de Madera clara, blanda (MDB 71 16 4 y MDB
7116 5). Inv: regaladas por visitantes. 260 x 57 T 10 x 143 y. 250 x 58 T 12
x 142

B) Con dos asas y amarra de lana (MET 22 151) sin datos 295 x 40 x 2

C) Par de “pifilkas” con dos asas de madera pesada, confeccion cnidada (se dibujo
solo wna) (MMJAR 4 15 70 y MMJAR 4 16 70) Sin datos. 220 x44 x 26 T
13x195y 230 x44 x 26 T 15 x 192

D) Madera blanca, liviana (11 RCAVIRS 110) Sin datos 177 x 43 T 7 x 49
E/ tubo es corto y conico

E) “pifilka” de madera sin asa (MRA 964) Sin datos 280 x 30 T 20 x 120
Tubo corto y cinico

danza segufan, porque la verdad de las cosas, es que estaba muy hiperventilado, ya que

mis piernas no me respondian, necesitaba un arbol donde sostenerme. Me tocaba el

cuerpo y no me lo sentfa. Me tiritaba el es6fago y la lengua, pero sin embargo sabia

que estaba pasando por un proceso de un minucioso trance. En ese entonces entre

la oscuridad, llega una 7asia y me pasa un poco de muday. El hecho de probarlo fue

tan especial, sent{ mucho mas la bebida, y creo que me hizo mas efecto dentro de

mi, me dio vigor y fuerza. Hay que sefialar que toda la gente de ese Ngwz/latun estaba

totalmente lucida, no se habifa consumido ningin tipo de plantas medicinales ni

alcohol, ya que no esta permitido

En otra oportunidad relata otra experiencia®*:

22451

2 “recuerdo en plena ceremonia del

guillatun de Pudahuel del ano 2004, que estaba tocando pifilkas detras del machi Juan
Curaqueo con aproximadamente unos 6 pifilkatufes. El sonido era tremendamente

#1 Molina 2006: 106.
#2 Molina 2006: 132.
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alucinante y potentisimo, yo me sentia en un estado muy particular debido a la fuerte

y constante hiperventilacion en conjunto de todo lo que estaba pasando en el lugar.
Hscuchaba un sonido de locomotora que no paraban de echarle carbon. Era un

vaivén sin cesar, que no paraba nunca, en ese momento era infinito. Esa infinitud de
ese instante junto con la hiperventilacion y el #ewen que habia en el lugar me mared
por completo. Nunca olvidaré esa noche cuando llegué a mi casa después de la
ceremonia del Nguillatun en la comuna de Pudahuel que duré dos dias, cuando me
recosté en mi cama cansado y exhausto, apagué la luz de mi pieza y el sonido de las
pifilkas y trutrukas aun seguian sonando en mi mente, no los podia parar, segufa esta
locomotora dentro de mi mente (shi-shu-shi-shu-shi-shu). Era algo sorprendente
porque querfa seguir tocando pifilka para sentir esa sensacion, pero ya estaba en mi
cama, hasta que los sonidos se durmieron”. El hecho de tocar durante largo rato, unido
a la hiperventilacion, al esfuerzo fisico que demanda tocar, a la tremenda intensidad
sonora que se produce, mas la experiencia de lo sagrado conforman una situacién muy
especial para quien toca “pifilka” durante las ceremonias. El modo de tocar en par, en
forma de pregunta y respuesta, es percibido como una realidad dual que expresa los

opuestos complementarios necesarios para el equilibtio®’.

La funcién de la “pifilka doble” es la misma que en la sencilla. Sin embargo, al tocar
una misma persona el par de instrumentos, no se puede producir la continuidad del
sonido (ya que se tiene que respirar) y la resistencia se hace menor, por lo cual no
se puede mantener la fuerza e intensidad del tafiido durante largo rato, elemento
indispensable para conseguir el efecto de trance.

La funcién del “piloilo” de madera no la conozco.

FLAUTA DE MADERA: DISCUSION

La “pifilka” es el unico tipo de flauta que continta plenamente vigente hasta hoy en
la araucanfa. Es muy probable que en el pasado coexistiera junto con todos los tipos
de flautas de piedra. No sabemos qué relaciones pudieron haber tenido entre ellas:
la tendencia cultural mapuche, asi como la del resto de Los Andes, nos sefiala que la
diferencia de material es importante, y lo mas probable es que tuviera un significado
distinto, pero nada sabemos al respecto.

3 Molina 2006: 53, 79.



La pifilca de madera es, junto con el &ultrun, el instrumento mapuche mas abundante
en la actualidad. El nombre se relaciona con el término aymara piullo que designa
genéricamente a las flautas, y con sus variantes pfeullu y pfucu, que denotan a una flauta
similar a la pifilka utilizada por los incas y una flauta de pan de dos tubos (actual), de la

region del Cuzco respectivamente >,

FIG 112

“Pifilkas” de madera, de dos asas:

A) Madera blanca, perforada a fuego, cordon de lana con tapon del mismo material. (HU H) sin datos. 313
x55x 31T 16 x280.

B) (MHAUAL N) sin datos 260 x 40 x 30 T 260.

C) (MHAUAL O) sin datos 275 x 45 x 30 T 270.

D) (MHAUALV" P) sin datos 325 x 50 x 35 T 320.

E) par de “pifilkas” sin datos: (MHAUAL Q) 153 x 50 x 20 T 90 y (MHAUAL"R) 153 x 50 x
20T 80.

El tipo organoldgico “pifilka” se extiende hoy por toda la region hasta el norte Chico
(valle del Limarf). Se caracteriza por el tubo complejo, muy bien trabajado para dar

el “sonido rajado”. Se diferencian en el exterior, el que se adapta segin el estilo
imperante en cada region; en Chile central la antigua “pifilka” de un asa Aconcagua
ha sido reemplazada por la de dos asas, las cuales alcanzan a veces proporciones

enormes™. En el Norte Chico, la “pifilka” diaguita de un asa ha dado lugar a la de

* Gionno 1957: 19, 29; D’harcourt 1925: 52. Segiin Viggiano, estas voces estarfan basadas en el término
quechua pfiren = soplar. Sin embargo, no pude encontrar esta acepcion en los diccionarios consultados.

5 Algunos ejemplares de la primera mitad del siglo XX presentan enormes asas afiadidas, con
ornamentacion de espejos (Henriquez 1973; Museo del Templo Votivo de Maipt). En araucania también se
agrandan las asas y la embocadura, ver fig 15.
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cafia sin asas*®

. Aparte de estas diferencias menores en la forma, los usos y funciones
son semejantes, exclusivamente al servicio del ritual. En Chile central y el Norte Chico
se usa en el contexto de las cofradias de “bailes chinos”. Si bien ya en esa region hace
muchos siglos dejé de existir la institucion chamanica, sigue estando ligada a estados

de trance®’

. Pero, mas interesante aun, en estas regiones seguimos percibiendo hasta
el dia de hoy las mismas diferencias que existieron en tiempos prehispanicos; en la
araucanfa se conserva el uso y forma premapuche, en Chile Central se conserva la
excelencia acustica de la cultura Aconcagua y en el Norte Chico la calidad propia de
la cultura Diaguita. Los pocos telatos histéricos avalan esta continuidad®. Uno de los

relatos mas conocidos, el del padre Ovalle

, quien, refiriéndose a Santiago a principios
del siglo en 1646, describe los bailes chinos: “tal el ruido que hacen con sus flautas

y con la vocerfa de sus cantos que es menester echarlos todos por delante, para que

se pueda lograr la musica de los eclesiasticos y cantores y podamos entender para

el gobierno de la procesion”. El canto a gritos, la procesion y las flautas con sonido
rajado fuerte y penetrante, son descritos casi con iguales palabras en la araucania: “el
modo de cantar es todos a una levantando la voz a un tono a manera de canto llano sin
ninguna diferencia de bajos, tiples o contraltos y en acabando la copla tocan de nuevo
sus flautas y algunas trompetas que es lo mesmo que corresponde al pasacalle de la
guitarra en la musica de los espafioles y luego vuelven a repetir la copla y a tocar sus
flautas y suenan estas tanto y cantan gritando tan alto y son tantos los que se juntan a
estos bailes y fiestas que se hacen sentir a gran distancia”®. El sonido de la “pifilka”
sigue siendo considerado igualmente inapropiado a ojos del urbano “civilizado™ hasta
el siglo XX.

La relaciéon entre los distintos tipos de “pifilkas™ estd a su vez inserto en un panorama
mayor, que comparte muchas caracteristicas con el “siku” (flauta de pan de cafa)
altiplanico de Bolivia . LLa visién de conjunto de estos tipos organologicos nos da una
potente visiéon del panorama cultural musical de toda la regién de Los Andes Sur, que
se mantiene desde tiempos prehispanicos hasta hoy.

Frente a este gran panorama organoldgico de la region, queda mas claro el papel que
cumplen las “pifilkas” dobles, o el par de “pifilkas”. Existen “pifilkas” de dos tubos de

¢ Conozco un ejemplat, sin mayores datos de origen, que se encuentra en el Musco de Copiap6 (CO:

s/n). Es de tubo continuo, sin asas, con pulido y acabado muy fino y restos de pintura o barniz extetior. El
inventario dice que es “araucano” pero mas parece flauta de chino. Semejante a algunos tubos decorados con
rostros u otros ornamentos de Jujuy, Doncellas, excavados por Casanova (MET 43 114).

#7 Para una descripcion de este tema ver Mercado 1995-6.

8 Este tema estd desarrollado en Pérez de Arce 2000b.

7 Ovalle [1646] 1969: 186.

40 Ovalle [1646] 1988: 286



piedra prehispanicas, tanto en la regién araucana como en la regién Aconcagua, pero
son muy poco frecuentes, casi una rareza. Sin embargo, el testimonio recogido por
Titiev'" las asocia al contenido magico teligioso del antiguo pilvil, lo cual denota lo
complejo de las tradiciones de las flautas locales, a lo que sumamos la desaparicion de
casi la totalidad de ellas, con excepcién de las “pifilkas” de madera.

Asimismo, pienso que las “pifilkas” de tubo corto y conico es resultado de la pérdida
de ejemplares o a la ignorancia respecto del correcto modo de producir un tubo
complejo, y existe también gracias a que el panorama local permite esta continua
reinterpretacion de elementos arcaicos, porque esta viva la tradicion en toda su
dimension, incluso sus mas arcaicos estratos. Esto se revela también en que en la
totalidad del territorio encontramos toda la variedad de “pifilkas™: no he encontrado
patrones formales que obedezcan a tipologfas regionales ni en Chile ni en Argentina.

Respecto de su significado cultural, es interesante notar que la pifilka posee una leyenda
que relata su origen, remontandose a un personaje mitico. Ni siquiera el &u/trun, el
162 Bste origen

mas sagrado de los instrumentos mapuches, exhibe esta prerrogativa

FIG 113

“Pifilkas” y pifilkatrufes fotografiados por Gonzales 1982'%

A) Juan Liancapan, de Carririfie, prov. Valdivia, tocando piflika 250 x 38 T 230.

B) Domingo Sandoval Maliqueo tocando pifilka.

C) Carlos Qenpumil, de Kachin, tocando pifilka de rauli, 250 > 40 x 20 T 10 x 230.
D - E) varias pifilka terminadas y en diferentes estadios de fabricacion.

! Titiev 1951: 33., Borrugat 1967: 418.

492 La kaskawilla es el otro instrumento que posee un mito de origen conocido por mi.

43 Gonzales describe otras dos pifilkas; la de Juan Raiman, Quetrahue(Lumaco), (tubo simple 200 x 50 x 30
T 10 x 65) y la de Audilio Trafifianco (sin asa, forma conica, tubo simple 240 x 35 x 25 T 210)
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es, segun la leyenda, posterior al contacto con los espafioles. Sin embargo, por los
antecedentes organoldgicos, sabemos que su origen es prehispanico, ligado a la
influencia del complejo cultural Aconcagua. La antigiiedad del instrumento de madera
es dificil de precisar.

Con los antecedentes que poseemos podemos plantear hipotéticamente la existencia,
desde tiempos muy antiguos, de “pifilkas” de piedra con usos y funciones que se
van traspasando con el tiempo a las “pifilkas” de madera. Estas funciones pudieron
haber sido compartidas con las otras flautas durante las fiestas sociales y rituales y, al
venir de una larga tradicién andina ligada a la ceremonia y al trance, probablemente
se incorpord a los rituales de machi tempranamente. Havestadt menciona la voz prviiln,
evidentemente relacionada con pivulea, como “sibilus, sibilum, machiorum dum curant,

25464

medicantur, sibilandi modus™**, 1o que podemos asociar con la funcién terapéutica del

sonido de la “pifilca” durante el machitun.

Probablemente, la “pifilka” fue tocada en el pasado por pares de &ona con cargo
permanente en la fiesta (como ocurre en Pocuno), con lo cual se cumple el mismo
requisito de “pareja” que corre para las “pifilkas” de mas al norte.

Desde hace algunos anos, la pifilka esta desaparecida entre los williche del Lago
Maihue'®, pero en el resto de la cultura mapuche chilena se mantiene muy vigente
como uno de los instrumentos mas activos del ritual.

B1-4) FLAUTA DE CERAMICA

Las flautas de cerdmica, dentro de la organologia regional, son claramente una
excepcion. Solo un tipo, el “pivullwe” es un tipo organolégico diferenciado y estable.
Los otros son menciones improbables o no bien documentadas de traspasos de otros
materiales a la ceramica. Conociendo la importancia que la materia prima tiene en

la confeccion de instrumentos para los mapuches, el paso de una flauta de piedra o
madera a la ceramica no es, como en la cultura occidental, un simple reemplazo de
materialidad con consecuencias formales y acisticas asociadas, sino que es un cambio
de los significados, de las potencias y por lo tanto de la insercién de ese instrumento
dentro de la sociedad. Nada de esto sabemos respecto de la ceramica, salvo el constatar
que, asi como la piedra es el material por excelencia de las flautas masculinas, la

4 Havestadt [1712-57] 1883: 49.
45 Herndndez 2003: 41



ceramica es el material por excelencia asociado a la cocina femenina. La artesania de la
ceramica esta muy desarrollada en la cultura mapuche, con diversos utensilios culinarios
con nombres, definiciones de uso y significado importantes; la virtual ausencia de la
ceramica en la musica se debe a factores culturales muy precisos.

B1-4-1) PIVULLWE (FLAUTA GLOBULAR)

En la flauta globular (SH 421.13) el ejecutante sopla contra el
borde de la abertura de un recipiente globular. L.a geomettia
interior es la que define a este grupo, no la exterior.

Desconocemos una mencién especifica de esta especie
organoldgica en la literatura historica, pero he deducido el
nombre a partir de las menciones que hacen, tanto Valdivia;
“pivillhne = pito-ave”, como la que hace posteriormente

Febtés; pivullbue = pito-ave”, que se corresponde con su

L . FIG 114
verbo propio pivullean que es tocar este instrumento. El “Sivulhve” conficcionads en arcilla
hecho de que ambos autores utilicen idéntica traduccion de grano grueso (MLS: 2446) Inz:
para el mismo término mapuche nos plantea un tipo muy colectado por Arturo Corneli en los

alrededores de Temunco. 57 x 32

x 32. Didm. embocadura 09.4;
agujeros 02.6; 02.5; 02.4. Fue
funcién (la imitacion del canto de las aves). Pienso que este  pupiiads por Iribarren (1957: 17,
nombre se aplica al tipo de la flauta globular, diferente de 20. 1969: 104. 1971 35) y Pérez,
de Arce (1982: N'69).

diferente de flautas. Esta traduccion se diferencia de todas
las otras flautas, y sefiala un ambito totalmente diferente de

todas las otras en forma, en material y en sus caracteristicas
organologicas, ademas de que fue usualmente usada para
imitar aves en el contexto andino. Aclaro, una vez mas, que el
nombre organolégico no implica que fuera el nombre que le
correspondié en tiempos de Valdivia y Febrés, sino que es un nombre operativo para
poder referirme a esta especie en este libro.

Los “pivulwe” son muy escasos en la zona mapuche. Yo conozco solo tres: dos de
Temuco, y el tercero de la regién de Panguipulli (fig 114 y 116). En el inventario del
Museo de Angol se consigna un cuarto, encontrado entre las ruinas de una casa vieja,
en 1967, en Huequén*. Hubo un quinto encontrado en Curacautin, se quebro hace
afios y su dueflo lo boté en trozos, perdiéndose todo rastro. Los tres que he visto son
idénticos organologicamente: tienen un cuerpo globular sencillo con una embocadura

46 MADB: 67.25

251



252

bastante abierta y tres agujeros de digitacion, dos en un costado y el tercero en el
costado opuesto. El Sr. Américo Gordon, que vio el instrumento de Curacautin lo
recuerda igual: de forma ovalada, con cuatro o cinco agujeros (lo cual significa un
agujero de embocadura y tres o cuatro para digitar)'”’. Son de confeccién mis o
menos tosca. Probablemente se produjo la cavidad interior presionando con un dedo y
luego se le practicaron los agujeros mediante el uso de un palito.

Joseph publicé un artefacto encontrado cerca de Temuco con forma de cantarito
antropomorfo con tres agujeros que se abren a los costados mediante pequefios
salientes. Este autor creyo ver en él una especie de pipa, pero tanto la conformacion de
la cavidad como la disposicion de los agujeros me hacen pensar en una flauta globular,

ya que estos detalles son ineficientes al tratarse de una pipa’®.

El uso sonoro de estos instrumentos
implica soplar en la embocadura, cerrando
parcialmente la misma con los labios, lo
cual incide en la afinacién (mientras mas
cierra la boca la abertura, mas grave es

‘ TR el sonido y viceversa). Al digitar con tres
FIC 115 — dedos es posible obtener cuatro tonos.

Posible “piwilwe” de cerdmica con tres agujeros de digitacion El sonido es mas bien suave, sin ninguna
encontrado cerca de Temmnco. (Joseph 19300b: 59, 60) particularidad especial. Las posibi]idades
musicales dependen enteramente del
ejecutante, ya que la variacion tonal es bastante grande (gracias a la embocadura) y no
existe una digitacion impuesta por la forma del instrumento. La suposicion de que
estas flautas pueden usarse para imitar el canto de las aves es perfectamente aplicable.

No hay antecedentes respecto de su funcion. La menciéon de Valdivia y Febrés al

mencionar el “pito-ave”*®

plantea una funcién que puede estar relacionada tanto con
la caza como con la comunicacién con el mundo de las aves. Esta imitacion del canto
de las aves corresponde a una de las funciones caracteristicas de la flauta globular

en el resto de América. E1 ejemplar descrito por Joseph se separa de los otros tres,
guardando semejanzas con las “pivilhue” en el rostro antropomorfo y los agujeros de

digitacion provistos de salientes.

*7 Gordon 1980: 64. Datos proporcionados por el St. Américo Gordon al autor.

% Joseph 1930b: 59, 60.

¥ Valdivia [1581-1606] 1887: s/n; Febrés [1764] 1765. Erice interpreta estas voces como “ave conocida
como pito” (1960: 332), lo cual contradice la 16gica de estos autores, quienes utilizan el sujeto “pito”
caracterizandolo luego como “ave”.



A pesar de ser tan pocos los ejemplares A
conocidos, el hecho de que provengan de
regiones separadas entre si y mantengan
una forma y organologfa idéntica sefiala
una diferencia notable con las flautas de
piedra, donde justamente esta diferencia
es la marca de todos los ejemplares. B
Asimismo, es el Gnico grupo organolégico
basado exclusivamente en la ceramica.
Estos dos factores me hacen pensar

que se trata de un préstamo cultural de

FIG 116
poco espesor, proveniente del norte, “piwnlbues” de cerdmica con tres agnjeros de digitacion
donde es frecuente encontrar este tipo A) (MRA C) Costa Sur de Tirsia, encontrada por un
de instrumento. Flautas similares hay en mapuche junto a un fragmento de pipa, la guardo en su casa

durante un tiempo (la superficie esta abumaday con olor a

la zona de San Pedro de Atacama y en bumo), el cordel Io puso e, H Mora. 75 x (35/41), EMB

las regiones adyacentes al otro lado de 15, AGI 05, AGII 05, AGIIT 05

los Andes. Por lo habitual son de piedra, B) En la vista superior se ve la direccion en que se abren los

aunque también las hay de ceramica ¥ tres agujeros. Posee dos asas basales, una actualmente tapada
(CKM: 136) Sin datos 87 x 38 x 38 Didmetro agujeros:

madera. Poseen de de 1 a 6 agujeros de
digitacion, con asa basal (de un estilo
muy diferente al asa basal del “pivullwe”),
con bastante uniformidad en el disefio*”. Mas al sur de esta regién le perdemos el
rastro a este tipo de flautas, reencontrandolas en los pocos ejemplares descritos. Esta
hipétesis permite explicar la rareza de este tipo organolégico respecto de la zona, pero
deja igualmente varias dudas, como son el uso del material ceramico, su funciéon y su

03.3; 03.1; 02.8

relacién con el resto de las flautas e instrumentos locales.

Un ejemplar de “pivulka” de ceramica de Concepcion y otra de Gorbea (fig 117 y
118) corresponden a los dos unicos ejemplos confeccionados en este material. Ambos
son semejantes, de color gris oscuro y el tipo de representacion antropomorfa es mas
bien realista. El de Concepcion tiene la cabeza y los brazos destacados del cuerpo, las
manos apoyadas en el vientre (5 dedos) y sexo femenino, el de Gorbea es mas tosco,
sin tantos detalles. Este estilo realista es semejante a algunas “pivulka” de piedra, todas
las cuales comparten rasgos mas proximos a la funcionalidad de £:#ra (pipa): tienen un
tubo esférico y un agujero se abre en la base. Este hecho, unido a que, a diferencia de
las flautas, las £#f7a son frecuentemente de ceramica, nos indica que nos hallamos en el

0 Ver Ibarra G.1971:516, 515, 636; Gonzéles 1977:281; Aretz 1946:30; Maidana 1964:s/n; Vega 1946:299;
Ambrosetti 1907: 444,490.
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extremo en que la funcionalidad de este grupo de
objetos que hemos llamado “pivulka” se acerca
mas a la gitra, y se aleja mas de la flauta.

Gonzalez*"

menciona la confeccién de “piloilos”
de ceramica en Quetrahue (Lumaco), hechos con
greda extraida de los mallines o vegas. Menciona
dos variedades, de cuatro y de cinco tubos. En
Kachim observé un antiguo instrumento de
cuatro tubos simples y asa basal. En la actualidad
esta deteriorado pero continta usandose,

FIG 117 aprovechando solo dos tubos en buen estado.
“pivulka” de cerdamica gris oscura,
(MHNCO: 30251 (A 11 204). Tanto
el agujero de digitacion como el tubo estin
deteriorados. 128 x 78 x 38 T 17 x 12 ag. . s
14 5 0.1, sobresale 0.2. No presenta rastros pifilka” de
de frego en el hornillo. Fue publicado por ceramica, sin
Ortis (1968 Lam. VII).

Faron y Joseph'”
mencionan la

mayores datos’”.
Armando Marilec
me contd que la pzfilka de greda se usaba también, en
Pocuno, “pero es mas chiquitita, pero como eran mas
fragiles, mas facil para quebrarse, entonces ya no lo
fabricaron™™.

Hstos tres tipos de flautas de ceramica, la “pivulca”,
el “piloilo” y la “pifilca” representan excepciones. Si
no fuera por la existencia de objetos documentados
pata los dos primeros casos, podrfamos dudar de
su existencia, como ocuffe con tantos otros tipos

organologicos. Aparte del “pivullwe”; que solo e 178

£aNOIOgICOos. Aparte del “pvuliwe:, qu “bivullea” de cerdmica (CSM A)
existe en su version cerdmica, los otros tipos son Encontrado en Guallanto (Tratwe
normalmente de piedra. En el caso de la “pivulka” a la cordillera) 90 x 44 x 37, T

(17/14) x 13 aproximadamente,

podemos suponer que este material fue escogido por
Ag (09) x 17 sobresale 13

su proximidad con la topologia £:tra (pipa). En el caso

! Gonziles 1982: 20.

72 Faron 1964: 128; Joseph 12930b: 60.

#73 Ibarra Grasso (1971: 140) publica un artefacto que describe como “pipa” confeccionado en arcilla roja,
con dos asas y la forma tipica de la pifilca, hallado en Cliza, cerca de Cochabamba, en la zona centro-sur
andina.

4 Armando Marileo al autor, 2007.



FIG 119
Rogelio Quemplil, de Kachim, tocando nn piloilo de ceramica y dibujo del instrumento mostrando la disposicion de los
tubos (fotos y datos Gonzales 1982: 60)

del “piloilo”, carecemos de datos, y es probable que se trate de una modificacion de
materiales basada en cambios recientes, debidos al debilitamiento de la tradicién. En
todo caso, estas excepciones evidencian la relacion entre el material de confeccion y los
tipos de flautas de la regién, a diferencia de lo que ocurre mas al norte. Las flautas de
ceramica son las mas abundantes hacia Los Andes centrales y norte, entre las cuales las
mas frecuentes son las flautas globulares, con y sin acroducto. Su frecuencia disminuye
a medida que bajamos hacia el sur, y va paulatinamente siendo reemplazada por la
madera y la piedra, a partir de Atacama, hasta llegar a la araucania donde la piedra es el
material més utilizado.

Es posible que en la antigiiedad fuera conocido un tipo especial de flauta globular atada
al extremo de una flecha, que se conoce como “flecha silbadora”. Este artefacto fue
obsetrvado en 1558 en el valle del Mapocho, pero no esti mencionado mas al sur*”.
Bibar (1558) relata que luego de una batalla “preso el Michimalongo, hizo una sefia

a su gente que fue tirar una flecha en alto, la cual iba silbando, las cuales traen para

este efecto: cuando hace esta sefia el sefior o capitan es que no peleen mas, y luego

los indios sosegaron, que no peleaban ni daban mas grita”. Es la Gnica mencion a este
tipo de flechas tan al sur: mas al norte fueron conocidas en la cultura Jamacoaque, de
Ecuador, y desconozco menciones en otras culturas andinas. Es posible que ciertas
“botellitas” de ceramica de origen Aconcagua correspondan a este tipo de instrumento,

las que pasan desapetcibidas por su pequefio tamafio y funcionalidad desconocida™.

75 Bibar [1558] 1966: 43.
76 Stehberg 1981: 64 a 66.
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B1-5) PINKULWE (FLAUTA DE CANA)

Dos flautas de cafia, una traversa y otra longitudinal, comparten varios rasgos

comunes: tienen generalmente 4 agujeros para digitar, camplen funciones semejantes, y

reciben el mismo nombre: pinculhue™ y sus variantes: pincullbé”™; pincullwe™: pinkulwe’™,
484

pinkiiwe'™ pincuhe™, pincuve, pinguilbue, pichrucabne'y Kina o iorkin

Diferenciaremos a estas flautas como “pinkulwe traverso” y “pinkulwe vertical”.
Tienden a tener cuatro agujeros de digitacion®™®, aunque los hay con hasta seis
agujeros*®. Para su confeccidn se utiliza preferentemente un trozo de kila, pero se
puede hacer también con &olin, pinaka (caa de castilla), hinojo (foeniculum vulgare),

7.0 norquin, recibiendo en todo caso el mismo

cortadera (cortadeira dioca), chagual, cicuta
nombre*®,

Para fabricar el “pinkulwe traverso”

- e e = 1 se escoge un trozo de entre 25-40

) 777 cm.delargo (el largo depende de la

\_____(_t_k__a_x.-,__——ﬁ—,, i distancia entre los nudos de la cafia
FIC 120 elegida) por 2.,5 a 3 cm. de. diametro.
“Pinkulwe” de cafia: vista general y corte longitudinal. Se ahueca su interior mediante una

cafa encendida o un fierro caliente,
dejando un extremo cerrado. Cerca de este se perfora, también mediante un elemento
incandescente, un agujero de 6 a 7 mm. de didmetro que servird de embocadura. En
el extremo opuesto se perforan de igual manera los cuatro agujeros de digitacion.

47 Guevara 1899: 502; 1927: 374; Isamitt 1937: 63; Erice 1960: 329.

78 Erice 1960: 143.

Y Gonzilez G. 1982: 23, 24, 41, 42.

0 Tsamitt 1937: 65.

#1 Plath 1955: 106.

#2 Moesbach 1976: 253.

3 Erice (1960: 143) da también el término pinculln pero se trata, seguramente, de una interpretacion del
nombre que entrega Valdivia ([1581-1606] 1887).

¥4 Pérez B. 1985: 42.

5 Pérez Bugallo (1985: 41, 42) y Gonzales (1982: 23) describen el “Pinkulwe traverso” de cuatro agujeros.
Isamitt (1937: 65) y Silva (2000b: s/n) el “pinkulwe vertical” de cuatro agujeros.

6 Pérez B. (1985: 41) menciona el “pinkulwe traverso” con seis agujeros. Guevara (1899: 502, 1927: 374)
menciona “pinkulwe vertical” con cinco y seis agujeros.. Erice menciona un instrumento con ocho agujeros,
pero debido a lo fragmentario de la informacién, asi como su caracter atipico con respecto a la cultura
mapuche no lo incluyo.

#7 Datos proporcionados al autor por la Sra. Quinturrai.

¥ Erice 1960: 143. Curtihuinca 1984: 269. Es muy probable que este nombre se aplique a la flauta traversa
de Neuquén. Coluccio menciona una “pifilka” con dos o mas agujeros (1950: 303), pero la fuente que cita
(Vega 1946, Moesbach 1949) no entrega antecedentes en tal sentido, por lo que podemos suponer que se
trata de una mala interpretacién de datos.



Finalmente, se lubrica el interior con grasa de gallina. El “pinkulwe vertical” se fabrica
igual, pero se corta el extremo de la embocadura, y se le practica una muesca.

Un “pinkulwe traverso” que examiné de San Martin de Los Andes (fig 121) posee 4
agujeros de digitacion, tuvo un agujero posterior, pero hoy esta tapado con un tarugo
de madera. En el extremo de la embocadura cuenta con un tapén de madera bien
trabajado.

Por ultimo, parece existir una clase de “pinkulwe vertical con acroducto”, mencionado
por Isamitt (“una flauta con tapdn y canal de aire”) y por Guevara (“ponen en

la extremidad superior una lengiietilla”, término confuso que podria referirse a la
embocadura con tapén y canal de aire, o a la embocadura con escotadura™’). En
Valdivia observé una flauta de este tipo muy basica, con 1 agujero de digitacion, de
cafa, de 150 mm, taco de corcho, base cerrada, amarras de lana roja verde, consignada

(131 23491
como imnstrumento araucano .

Alcides d” Orbigny observo entre 1839 y 1843 que los mapuches de la Pampa en
Carmen de Patagonia (desembocadura del Rio Negro al Atlantico), usaban en los
bailes una “flauta con 5 orificios” que producia “algunos sonidos opacos y gangosos”
y aclara que no es préstamo tehuelche ni de otros pueblos vecinos. En 1871 Guinnard,
vio, también entre los mapuches patagénicos, un “flageolet” (flauta longitudinal con
acroducto) y una “flauta”, probablemente una flauta traversa'®.

Aparte de los “pinkulwe” existen dos menciones de “pifilcas” de cafia por parte de
. Es posible
que ambas menciones se refieran a las flautas mencionadas mas arriba. También

Titiev, en la regién de Temuco y de Borrugat en la regién de Neuquén

existen algunas menciones a flautas de pan de cafia. Gonzales* menciona flautas de
pan de 4 6 5 tubos de ko/in de diferentes tamafios ahuecados con un fierro o alambre

caliente. Amberga™, por su patte, afirma que los instrumentos antiguos eran “casi
siempre de cafias”, y que gracias a su fragilidad han desaparecido sin dejar huellas. No

sabemos hasta qué punto esta es una apreciacion suya o proviene de sus informantes.

¥ Isamitt 1937: 65. La cita es ambigua y puede referirse al «pinkulwe traverso» también.

0 Guevara 1899: 502, 1927: 374. Tanto Erice (1960: 143) como Moesbach ([1944] 1976: 252) ocupan
erréneamente el término “lengtieta” o “lengiietilla” al referirse a flautas o trompetas.

¥ CIM N°13.

42 Lehmann Nitsche 1908: 934, 935.

Y5 Cane, bamboo or reed Titiev 1951: 33; Borrugat 1967.

% Gonzélez 1982: 2.

5 Amberga 1921: 98.
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Antes de tafier el
“pinkulwe” se humedece su

—— s sy interior. Es posible obtener
O O '.'i QO ° )
, un rango de una octava
FIC 121 y algo mas. L.a musica

“pinkubwe traverso” de caiia con un quinto agujero posterior tapado con madera. que tocan los maPUChCS
E/ exctremo proximal posee un tapon de madera. (MEBA:22 145 (6617 en este instrumento es

“ T 29 y 77 M 2 M
- C164) Inv. “traunco, Nenguén, San Martin de los Andes, 1916, 375 x 30 esencialmente melédica
y suave, muy agradable a los oidos europeos. Los instrumentos confeccionados con

pinaka tienen un tubo aterciopelado que le otorga un sonido delicado*™.

Hstos instrumentos son de uso solista, y se tocan en ocasiones en que el individuo esta
aislado. Los ejemplares de cicuta son usados por los muchachos cuando van por el

campo o pastorean. Muy ocasionalmente se tocan en ceremonias®”’

¥, probablemente
en el caso del “pinkulwe traverso”, para matchar, a imitacion del pifano europeo™
Ruiz Adea menciona un machitun en que acompafian a la machi “dos indias que tocan

el ralicuthun (tamborcillo) 1 un pito de cafia perforado con 4 agujeros” .

DISCUSION

Desconozco la distribucion real de estas flautas en la region, segin sus diferencias,
pero los pocos datos disponibles dan la idea de que no tienen gran presencia en la
cultura mapuche, y que no existe una categorizacion o diferenciacion entre los distintos
tipos, a pesar de que representan tipos organolégicos muy diferentes, y por lo tanto,
con posibilidades musicales también muy distintas. En todo caso, la escasa mencién

se puede deber también a que es un instrumento esporadico que generalmente se bota
después de usarlo para volver a construir otro cuando la ocasion lo requiera.

El origen del “pinkulwe” estd sin duda en las flautas de cafia similares que se ocupan
en todo Los Andes. El tipo “kena”, similar al “pinkulwe vertical”, tiene amplia
distribucion andina. Dentro de las “kenas” prehispanicas, el tipo mas habitual es la
de cuatro agujeros de digitacion, se hicieron frecuentes las “kenas’ con mas agujeros
posteriormente a la conquista espafiola, como influencia de las flautas europeas. En

¥ Gonzales 1981. Este autor entrega algunas partituras de melodias y datos de ejecucion.

#7 Isamitt 1937: 65 (referido al “pinkulwe traverso”); Gonzales G. 1982: 23, 24; Ruiz Aldea 1902: 62. .
Borrugat (1967: 418) menciona una “pequena flauta de cafia” junto a pifilkas y kultrun utilizados en el nillatin
en Aucapan (Neuquén).

¥ Pérez B. 1985: 44.

# Ruiz Adea 1902: 62.



FIG 122

Jose Nieves Quenmplil , de Kachim, tocando pinkuhwe, detalles del instr (Gonzales 19821: 48)

Los Andes centrales prehispanicos son de hueso o cafia, y son mas escasas a medida
que se avanza hacia el sur, junto con la desaparicioén del registro de materias organicas.
La “kena” mas austral que conozco esta representada en un pequetio jartito™ hallado
en el valle de Elqui, perteneciente a la cultura Diaguita fase II (hacia el S. XIII).

La flauta traversa fue conocida en tiempos prehispanicos pero su presencia es mucho
menort, circunscrita a casos aislados, de distribucién mas bien hacia el norte de Los
Andes. En Los Andes sur s6lo la conocemos en el complejo cultural San Pedro de
Atacama, por un ejemplar de madera provisto de cuatro agujeros de digitacion.

Es imposible saber cuando pueden haber ingresado ambos tipos de instrumento a la
araucania. No hay datos en los cronistas, y los datos de nombres son muy confusos;
tal vez el “pinkulwe vertical” cortesponda al pinculln anotado por Valdivia™'. Este

es el nombre aymara de la flauta vertical, y a su vez es el unico instrumento que
Valdivia describe como “flauta”, lo cual se entiende por su parecido a la flauta vertical
7502 que puede
corresponder al mismo instrumento en razon al término “flauta” utilizado nuevamente

espafiola. Posteriormente, Febrés anota los términos “pivillca o picullhue

para describirlo. Havestadt por su parte menciona una pivulca que bien podria aplicarse

a este instrumento también>”

. El sinonimo pivillea serviria para designar tanto a este
instrumento como a la pifilka. Ulteriormente habria quedado la voz pincullhue, derivada

de una de las antetiores.

Es posible que el “pinkulwe traverso” sea el instrumento que Valdivia menciona como
pitucavoe y que traduce como “pifano”, que corresponde a la flauta traversa de su
tlempo™. Febrés, por su parte, utiliza los sinénimos pitucabue o pinculhue como “una

flauta de ellos™" Si tenemos en cuenta que la otra ocasién en que utiliza el término

S0 MLS s/n, hallado en cementerio La Viga, Valle del Elqui, en 1978.
31 Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.

 Febrés [1764] 1765: 350.

%5 Havestadt [1712-57] 1883: 512, 749.

3% Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.

5 Febrés [1764] 1765: 595.
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“flauta” es para referirse a la flauta longitudinal, se comprende que esta vez se refiere al
otro tipo de flauta conocida por él, la traversa. El término pincullo es utilizado en el area
centro sur andina para designar ciertas flautas traversas de cafia, y el nombre phalauita,
usado en Bolivia por los Aymara, lo encontramos en la araucania transformado en

7. El nombre Kina alude a la cortadera llamada
también &iina, koéni, koenii y yungtu, y se parece a la kena kechua.

palanta >, y en Neuquén, en planta

La flauta vertical de cafia con aeroducto (del tipo “tap6n”, como la flauta dulce
europea) parece set resultado de la influencia hispanica o postetior™®, y parece haber

tenido infima importancia en la region.

El uso de “pifilkas” de cafa no estd documentado en la zona, aparte de la
escueta referencia mencionada. En el Norte Chico son frecuentes, alcanzando
excepcionalmente hasta Chile central.

La flauta de pan de cafa es la forma mas habitual del instrumento andino, con miles
de afios de antigiiedad y una amplia distribucién, que alcanza al sur hasta la region de
Arica, y muy débilmente hasta Atacama y al noroeste argentino. Su influencia en la
region es minima.

Los datos sugieren que este grupo de flautas ha tenido poca integracion con la cultura
mapuche a lo largo del tiempo. Tal vez esta apreciacion esta tefiida por la escasa
mencién histérica acerca de estas flautas debido a su caracter pasajero; tal como
ocurre con el cuncul, estos instrumentos generalmente se desechan luego de usatlos,
para volver a construir uno nuevo cuando la ocasion lo requiera, lo cual los hace mas
invisibles que los instrumentos de materiales mas estables. De todos modos, el uso

y la funcién de estos instrumentos no esta integrado al resto de los instrumentos
mapuches, y no parecen haberlo estado en el pasado.

B2) TROMPETA

En las trompetas, la vibracion producida por los labios es trasmitida al aire encerrado
en el instrumento. Cuando la frecuencia de vibracion de los labios y las cualidades
resonantes de la columna de aire coincide, se escucha un sonido potente y definido.
El largo, el ancho y la forma (cénica o cilindrica) de la columna de aire determinan las
posibilidades musicales del instrumento.

2% Augusta (1966) menciona este nombre como el de una flauta, sin especificar de que tipo de flauta se trata.
*"7 Currihuinca 1984: 297.

*% Bl aeroducto fue ampliamente conocido en Los Andes prehispanicos en flautas de cerdmica, pero no el
acroducto del tipo “tapén”, que fue desconocido. Ver Pérez de Arce 2006.



La terminologfa antigua para referirse a este instrumento es escasa. En el s.XVII

509

solo Herckmans anota el término zu/tunca®”. En el siglo siguiente, Febrés y Havestadt

mencionan la Tutuca como “clarin”, “trompeta” y “tuba’'’. Los espafioles, pot su
parte, utilizan muchos términos que no siempre designan instrumentos diferentes:
S El término “trompeta”

sirve a los cronistas para referirse tanto al instrumento espafiol como a los tipos
512

trompeta, clarin, tuba, cuerno, trompa, corneta y cornetilla
de trompetas indigenas en forma genérica’'”. El término “corneta”, en cambio, es
usado consecuentemente por Ercilla, Géngora de Marmolejo y Nufiez de Pineda

para oponetlo a clarines y trompetas espafiolas®™

. La corneta era para ellos un tipo de
trompeta pequefia, de registro no tan agudo como el clarin y con mds posibilidades
musicales. Gongora Marmolejo es explicito al decir “vinieron abajando hacia el pueblo
por tres partes, en tanta cantidad, que cubrian el campo, con infinito genero de armas
y muchas cornetas y cuernos grandes y otros infinitos instrumentos de guerra usados
entre ellos [...] los indios dan grandes gritos con sonido de muchas cornetas y cuernos
con que se apellidan [...] se retiraron con grande alarido de cornetas, cuernos y otras
muchas maneras de trompetas que usan, y por ellas se entienden”".

Hste panorama, unido a la desaparicion de los materiales con que fueron hechas las
trompetas antiguas, nos deja sin documentacion para la historia local del instrumento,
aparte de los datos recientes.

La subdivision de las trompetas no es facil de hacer de un modo homogéneo. La
divisioén respecto del material nos permite separar las trompetas clasicas, de cafa, de
aquellas introducidas a partir de la invasion espafiola, de cuerno animal, de metal y de
plastico, y al mismo tiempo nos permite ser coherentes con el resto de los capitulos.
Las subdivisiones se refieren a variedades organolégicas.

B2-1) TROMPETA VEGETAL

Los tres tipos de trompeta vegetal corresponden a tipos organoldgicos bien
diferenciados. La “trutruka” es una trompeta larga, con posibilidades musicales

59 Schuller 1906: 365, 382.

310 Febrés [1764] 1765; Havestadt [1712-57] 1883: 511.

S Ercilla [1569-97] 1776 tl: 47, 50, 51, 71, 73, 92,94, 101, 153, 159, 11, 169, 191, 192, 203, 219, 254; tI1: 69,
80, 105, 117, 201, 246, 255.

12 Ercilla [1569-97] 1776 tI: 50, 92, 191, 203; tI1: 80, 117, 255; Géngora Marmolejo [1536-75] 1960: 123,
172, 173; Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 98, 115, 165; Ovalle [1646] 1969: 107, 109; Nufiez de Pineda
[1673] 1873: 174.

3 Ercilla [1569-97] 1776 tI: 92; Géngora Marmolejo [1536-75] 1960: 94, 103, 153, 163, 169, 173, 201;
Nufiez de Pineda [1673] 1873: 132.

4 Gongora Marmolejo [1536 - 1575]: 94, 153, 173.
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desarrolladas. El “fiolkin” lo es también, pero claramente diferente en el tipo de tafiido
y en sus posibilidades acusticas. El “kun kul” es un cuerno utilizado para dar sefales.

B2-2-1) TRUTRUKA (TROMPETA DE CANA)
(SH 423.121.11 tuba sin boquilla)

La primera mencién la da Herckmans en el s. XVII: “tultunca, la trompeta, la

corneta”™". En el siglo siguiente, Febrés y Havestadt mencionan la ##/uca como

“la trompeta, el clarin” y como “tuba” respectivamente®'’, lo desctibe Frezier *'7 y
asimismo lo menciona Feuillé al referirse a la especie vegetal de la cual se fabrica el
518 519

.Enel siglo

y sus variantes: thuthuca®, tutuka®, trutrucabue™ y

instrumento’'®. Este nombre perdura hasta nuestro siglo en la frontera

XIX apareci6 el término zrutruka >

chruchruca®®, nombres que perduran hasta hoy.

La trutruka se trata de una trompeta de cafia con el tubo recto, cilindrico (muy
levemente conico), con una bocina que amplifica el sonido y que se toca expulsando el
aire. Se presenta en dos tipos: uno de tamafio grande, que alcanza hasta 8 metros, y el
otro de tamafio pequefio, entre 1,5 y 2 metros. Si bien es posible encontrar ejemplares
de tamafio intermedio, las diferencias de nomenclatura vernacula permiten separarlos
en tipos diferentes, los que sin embargo no alcanzan a diferenciar usos y funciones,
por lo que seran tratadas en conjunto. Lla nomenclatura tampoco es exclusiva, ya que
los mapuches usan el genérico #rutruka para los dos largos mas comunes, distinguiendo
a la pequefa como pichitrutruka (trutrnka chica), ademas de los otros nombres que
mencionaremos.

Sin embargo, hay otra division interna en este grupo, que cruza la antetior y parece
tener rasgos distintivos, probablemente temporales, como veremos luego. Se trata de
las trompetas longitudinales y traversas. L.as con embocadura terminal son las mas
frecuentes, estan forradas en tripa de caballo y poseen un cuerno en la punta. El otro,

15 Herckmans; en la ed. de 1671 aparece “fultunca = a trumpet”. En la de 1673: “tultunca = die trompette = la

trombeta, la corneta”. (Cit. Por Schuller 1906: 365, 382).

316 Febrés [1764] 1765: 680. Havestadt [1712-57] 1883: 511.

317 e trompette faite d’ une corne de beuf ajoutee an tout d’nne longue canne dont 'embonchure avoit une anche qui a le son de
la trompette (Frezier 1717: 59).

318 Citado por Gunkel 1965 — 1966b: 192.

19 Guevara 1899a: 542: Lenz 1905 — 1910: 542: R.A. Philippi (registro del MNHN).
0 La mayor parte de los autores consultados.

21 El Mercurio de Valparaiso 1830 (Citado por Merino 1974: 62).

22 Lenz [1895-7] 1986: 390.

% Lenz 1905 — 1910: 755.

24 Erice 1960: 142.
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escaso y relegado a lugares aislados como Kachim o la Isla Huapi (Lago Budi)* esta

forrada en hojas de 7ocha y posee una embocadura traversa.

Veremos, pues, cuatro tipos, que conoceremos como “trutruka’ (se entiende
9y bl bl
longitudinal), “trutruka traversa”, “klarin” y “klarin traverso”.

B2-2-11) “IRUTRUKA” (TROMPETA LONGITUDINAL DE CANA, LARGA)

La “trutruka” es la trompeta grande, de un tamafio mayor a dos metros de largo. La
mas larga que he examinado (MET:22 191, de San Martin de Los Andes) mide 4,2

m. de largo; la de Fernando Melifianco, de Kachim, publicada por Gonzales (1982: 6)
mide 6 m. de largo, y las que fabrican los williche del Lago Maihue tienen 8 m. de largo.
(Hernandez 2003: 43).

AR DY
A ?ﬁf”i‘,
Qm‘s’(""\ jna

FIG 123

“trutrukas”

A) un trogo de corteza tapa la rajadura de la casia, nn cordén de cnero nune ambas mitades, nn
plastico cubre todo, embobinado con lana en sector proximal y cuero (piel) en sector distal (MV/1:
(B) Sin datos. Lar 2.251 Didmetro de la carna: medio 30, embocadura 14, terminal 62

B) kolin nnidos con amarras distanciadas, forrado con hojas, embarrilado encima con lana (MRA:
1 327) Boguilla parcialmente obstruida, falta bocina. Lar 2.760 Diam: emb. 20 (ext.) 15 (int.)
term. 22 (ext.) 26 (int.)

C) cubierta por hojas con embarrilado de lana (MRA:1 326) Sin datos Lar 2.010 Diam: med.
22, emb. 15 (ext.) 10 (int.), term. 49 (ext.) 44 (int.).

D) amarras de lana, funda de tripa (MRA:1 325) Sin datos. Lar 2.220 Diam: emb. 20 (ext.)
14 (int.), term. 62 (ext.) 16 (int.). La tripa esta muy deteriorada. No suena.

E) amarra de cariamo grueso, forro de tripa, se nsaron dos tripasy en la union de ambas se vendd

con un trozo de la misma tripa. Posteriormente se aiiadio nna amarra de lana (MAPA: 3250)
Diam: emb. 17, term. 33. No suena.

% Datos entregados por el Sr. Héctor Mora al autor.
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La “trutruka” se fabrica con una cafia de &o/in (colihue)
maduro (tomados de una planta madura, color amarillo
ocre). Lo primero es seleccionar el largo deseado (mientras
mas largo, mas grave sera el sonido). Se corta, se emparejan
ambos extremos y se raspan y alisan sus coyunturas con el
cuchillo. Luego, se procede a partir el oo a lo largo con

el cuchillo en dos mitades iguales. Se recomienda partir

y ahuecar el £o/o pronto después de cortado, para evitar

su resecamiento. Se abren unos 50 cm. con el cuchillo

y se apoya el extremo abierto en el tronco de un arbol,
empujandolo lentamente cuidando de mantener derecho

el corte por el centro exacto del &o/iu, guiando el cuchillo
para no desviar el corte. Luego se ahueca, sacando el piuke
(corazén) con el kawichke, un cuchillo especial. En seguida se

FIG 124 ! las d itad oinal
“Trutruka” vista general, colocan nuevamente las dos mitades en su posicion original,
diferentes tipos de embocadura y se ponen hojas de flocha a lo largo de ambas uniones y
esquema para mostrar el método se amarran firmemente con una cuerda de fiocha, de crin

mas usnal de la confeccion del
instrumento: la cafia partida
longitudinalmente y abuecada se
une, poniends hojas de quila en los de funda en toda la extension del &o/in. Si no alcanza una

de caballo o de lana de oveja en espiral a todo lo largo®*.

Luego, se forra con una tripa de caballo que queda a manera

Junturas, se ata con wna cuerda de sola tripa se utilizan dos y la unién se sella con otra tripa en

crin de caballo y se cubre todo con

) espiral (fig 123 E). Al secarse, esta tripa se adhiere al tubo
una tripa de caballo

dandole gran firmeza y evitando cualquier escape de aire.
Se usa también tripa de vaca o de oveja, y en su defecto se
reemplaza por tiras de piel (fig 123A) u otro material que se
tenga a mano.
527 se hace con un cuerno de vacuno cortado en
la punta, que se mete a presion en el extremo mas grueso de la cafia y se refuerza con

La bocina llamada mola o miita mansun

una amarra de flocha o lana para que no se salga del tubo. Para la embocadura, llamada
ufiirwe® se practica un corte en bisel en el extremo mds angosto del tubo. El corte

se adapta a las preferencias de cada ejecutante. Normalmente es un corte oblicuo, en
ocasiones se deja un segmento mas largo en el extremo. Cuando la cafia es muy ancha
se hace un corte recto dentro del cual se inserta una cafia con el corte en bisel*”; con

20 El ejemplar MHNC: 8 252 tiene una amarra de cuerda de pescar de nylon.

927 Isamitt 1935b: 44; Gonzalez G. 1982: 17.

28 Jsamitt 1935b: 44.

** Housse menciona una embocadura de hueso, pero lo fragmentario de su relacién deja dudas al respecto
(citado por Erice, 1960: 143). Viggiano define erréneamente la embocadura diciendo que es similar a la

de la quena, afadiendo incluso un dibujo en tal sentido, lo cual pone en evidencia su desconocimiento del
instrumento. El mismo error ocurre con una #rutruka consignada en el Museo Etnogrifico de Buenos Aires
(MET:19 999 (Arq IC3) como “flauta de bambu, Chile, Cautin, 1915” y Borrugat (1967: 419) que describe
“la trutruka, flauta larga de cafia” de Aucapan, que no vio.



FIG 125

“trutrukas” de caia, curvas:

A) la cana da nna vuelta y media (MCHAP 1 664) Sin datos. Lar (aprox.) 3.200+ 180 (cuerno), diam. de la vuelta
maxc 830 (con bocina) 630/ 653 (sin bocina). Diam: emb. 08.8 (int) 15 (ext), term 10 (int) 22 (ext), cuerno distal 64/59

(int) 64/ 71 (ext).
B) curva semicerrada MSCH: (]) sin datos.

C) casia partida a lo largo, nnida con algunas amarras, cubierto con tripa, embarrilado con lana rojay blanca. (MRA:2 037)
Inv: reciente, Reduccion Pantano, Traignen. Diam emb 53, term. 77 cuerno 70

lo que se reduce su diametro y al mismo
tiempo se evita el contacto de los labios
con la unién de ambas mitades del tubo,
que ademas de ser molesto, produce
escapes de aire.

Hste modelo lo encontramos en la mayor
parte de la araucanfa, incluso en el lado
argentino (fig 17). En un ejemplar sin datos
de proveniencia (fig 123 B), el tubo, en vez
de estar cubierto de tripa, presenta una
cobertura de hojas amarradas, toscamente
hecho y en gran parte desarmado cuando
lo observé, en 1982,

Existe una forma de #rutruka en la que a
la cana se le da una curvatura que la hace
mas transportable (fig 125). El ejemplar
de la Reduccién Pantano de Traiguén,
esta hecho con una cafia naturalmente
curva. Otro ejemplar esta hecho con una
cafla aparentemente doblada para hacer el
instrumento .

{1 B
=Y

FIG 126 ¢/

“trutrukas”

A) cubierta de hojas, embarrilado con cordel vegetal (HU
6439 [1331]) Sin datos. Lar. 2.662 Dian: emb. 20
(ext) 14 (in2) term.. 70 (ext) 61 (in2)

B) el pabellon corresponde a a un erke (3), hecho de cuerno
de vaca, estd pegado, no se puede sacar (MET:19 999
(Arg IC3) Inv “flanta de bambi, Chile, Cantin, Tenuco,
Arauncano 1915, Adg. Mision Sn. German” etiqueta
“Chile, Cautin, Temnco, Arancania”
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FIG 127
Fernando Melinanco, de Kachim, tocando la trutruka traversa de 6 mt de largo. Ia bocina esta confeccionada con hojas

de riocha, mimbre y amarras de lana y vegetales.  Posee un tapon de lana para sellar la embocadura mientras no se usa.
(Gonzales 1982)

B2-2-12) TRUTRUKA TRAVERSA (TROMPETA TRAVERSA DE CANA,
LARGA)

La trutruka traversa se diferencia por la boquilla, que consiste en un corte ovalado de
2 x I cm. aproximadamente que se practica a unos a unos diez cm. de la punta delgada
del kolin, el que se ha dejado cerrado™. Este es otro sistema que evita los problemas
relacionados con la juntura de ambas mitades de la cafia. Las trutrukas del lago Maihue
observadas por Henriquez son de este tipo, Gonzéles describe una usada en Kachim.
Ambas se parecen no sélo en la embocadura, sino también en la cobertura del &o/iu,
que es de hojas de 7iocha, tanto a lo largo del tubo (sin tripa) como enrolladas en la
bocina. En ambos casos la longitud del instrumento es excepcional: cerca de 7 m. la de

Kachim y casi 8 la del Maihue.

Herndndez*"' describe en detalle como construyen la #rutruka traversa los williche del
Lago Maihue. El ko/iu se prepara igual que en el caso de la “trutruka”, cubriendo sus
junturas con hojas de flocha, pero luego, en vez de la tripa de animal, se cubre todo
con hojas de 7ocha o chupdn en forma de espiral. Estas hojas, escogidas entre las mas
sanas, anchas y largas de la planta, se hierven, se secan a la sombra, donde toman un
color blanquecino, se remojan para ablandatlas y se recubre el £o/in. Cada hoja de rocha

% Hernandez 2003: 37.
1 Hernandez 2003: 37, 39.



se apoya sobre la anterior. Luego, se ata el £o/iu con lanas de colores. Posteriormente,
se procede a construir la bocina, que los williche del LLago Maihue llaman chungal. Lo
hacen utilizando corteza de maki verde de un metro de largo aproximadamente y

unos 4 a 5 cm. de ancho, dejando su reverso (el interior de la corteza) hacia afuera,
formando un espiral en forma conica. Luego, se amarra el espiral para que no se suelte
con una lana, y se agregan cuatro palillos de &o/in a una distancia simétrica, fijados con
lana cruda de oveja para dar firmeza y proteccion al chungal, ya que esta es la parte mas
delicada del instrumento. Finalmente, se adorna el chungal con pompones de lana de
colot. El chungal terminado alcanza unos 12 a 15 cm.>%

El ejemplar de Kachim posee para la embocadura un tapén de lana que sirve
para mantenerla cerrada cuando no esta en uso el instrumento, semejante al que
encontramos en las pifilkas™.

B2-2-13) “KLLARIN” (TROMPETA LONGITUDINAL DE CANA, CORTA)

Hs conocido con el nombre de
trutrnka y también como #roltro
clari®* y sus vartiantes: #'olto clarin,
troltro,> troltrol > clarin>*® klarin,

39y lincobuer™.

corneta
Su largo es de entre 2y 1 m.
aproximadamente. Normalmente
se confecciona en forma semejante
ala trutruka, y existen las mismas
variedades con tripa y cuerno de

vacuno (fig 131). La bocina se 171(;728

confeccionaba antiguamente con Olegario Quenmpil, de Kachim, tocando “Elarin” (Gonzales 1982)
hojas de chupén entrelazadas,

formando una especie de canasto

52 Hernandez 2003: 37- 46.

53 Gonzalez G. 1982: fotos 5, 6, 7.

54 Lenz 1895 — 1897: 39; Guevara 1899a.: 502, 192: 379.
535 Lenz 1895 — 1897: 39.

536 Gonzalez G. 1982.: 11, 23.

57 Moesbach 1976: 252.

% Lenz 1895 — 1897: 39; 390; Manquilef 1911: 396.

59 Gonzalez G. 1982.: 11, 23.

> Datos proporcionados por la Sra. Quinturrai al autor.

267



en forma de embudo de seccién cuadrada®!

una boquilla metélica®

. En Argentina, actualmente, se le inserta
42 También se confecciona a veces con el tallo hueco de un
cardo llamado #ro/tro o +olt'o, o con la planta lolquiri o tutuca, en cuyo caso recibe estos
nombres®. Un ejemplar hecho con alguna de estas especies (fig 131 B), tiene el palo
embarrilado con lana blanca, naranja y negra y una boquilla de cafia introducida a
presion.

B2-2-14 KLLARIN TRAVERSO (TROMPETA TRAVERSA DE CANA, CORTA)

En el Lago Maihue los “klarines traversos” son semejantes a las “trutrukas traversas”
en los detalles de construccion, exceptuando el tamafio y el sellado de las lineas de
separacion de ambas mitades del £o/n, para lo que se usa una corteza verde de waqui
joven de unos 2 cm. de ancho que cubre a lo largo el &o/i'*'. En el museo de Rio
Bueno existen cuatro ejemplares de este estilo, de aprox. 1.45 m. de largo. No poseen
datos de proveniencia, pero segin la conservadora, es posible que provengan de San
Juan de la Costa, isla Huapi (Lago Budi) (fig 129). Estan embarrilados con dos capas
alternas de 7ocha reforzada con cordel. El chungal es igual al descrito para la trutruka
traversa.

TRUTRUKA: USO

La “trutrka” y el “klarin” se hacen sonar como trompeta, vibrando los labios mediante
una presion fuerte contra la embocadura, y soplando con fuerza. Para controlar

el sonido se varfa la posicion y firmeza del labio, el movimiento de la lengua y la
intensidad del soplido. El sonido de la “trutruka” es bastante grave: mientras mas
largo y grueso el tubo, mas grave el sonido. El del “klarin” es mas agudo. La boquilla
terminal o traversa es muy similar en términos de tafiido: ambas son ovaladas, de
dimensiones semejantes.

La bocina sirve como amplificador del volumen y permite afinar el instrumento al
moverlo, bajando o subiendo su frecuencia fundamental dentro de un cierto rango (la
longitud del tubo sonoro varfa).

! Quinturrai al autor.

2 Pérez B.-Ruiz 1980: 71.

5 Manquilef 1911: 450. Gunkel dice que ##tuca es un “nombre muy poco usado... para designar asf a varias
especies del género sececio L., especialmente senecio fistulosa. Poeppig ex Lessing ... pero de tamafio mucho mas
pequefio que las corrientes actualmente en uso entre ellos” (1965 — 1966b: 141, 142).

** Hernandez 2003: 37.
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Antes de tocatlo es necesario remojar su interior con agua o #uday y dejatlo por unos
minutos, o dejando que escurra hasta salir por el otro extremo, lo cual hincha el 4o/o,
y cierra cualquier posible abertura existente en sus uniones. Cada #rutrukatufe tiene su
técnica de tafido. Es habitual en la “trutruka” cogerla con la mano derecha cerca de la
embocadura cubriendo y presionando sobre la comisura derecha del labio. El extremo
distal debe quedar a cierta altura para que el sonido se propague. En el &larin esto se
hace con la mano, pero en la “trutruka” se necesita apoyatlo sobre algin objeto para
mantenerlo elevado del suelo. Antiguamente se utilizaban una o dos horquetas de
madera, una cerca de la bocina y otra mas cetca de la embocadura™®. En el guillatun del
Maihue se coloca una “trutruka traversa” a cada extremo de la fila de £o/eos ubicada
frente a los ranchos, sobre dos ramas en forma de “Y”. El extremo proximal se ajusta

D E
L= = avars
FIG 129 E—s

“klarin traverso”

A) esquema de construccion: embarrilado con hojas de siocha sujeto con cordel, embocadura y bocina,

B) embarrilado con dos capas alternas de hojas de iiocha reforzadas con cordel, caiia naturalmente cerrada en la embocadura
(MHAAMS:(B) sin datos, segiin la cuidadora del museo, probablemente provendrian de San Juan de la Costa donde se
usarian para la fiesta del Lepun. 144 x 40 | Diametro caria : embocadura 15, bocina 40; embocadura (10/30). Roto en
sectores delgados de la entbocadura.

C) caria cubierta de hojas en sentido longitudinal, luego dos embarrilados alternos, atadura de cordel, extremo proximal tapado
con nudo natural con corte en V" al extremo. Cuerno de vacuno. (MHAAMS:(A) Sin datos, idem anterior. Lar 1.740
Diam. caria: embocadura 17, cuerno 60; emb. (20/10).

D) embarrilado de hojas y cordel, bocina reforzada con caritas. Extremo de la embocadura cerrada con cera y nudo natural de
la cana. (MHAAMS:(C). Sin datos, idem anterior. Lar 1.450 Diam. caria: emb.17, bocina desarmada; emb. (29/10).

E) caia partida, embarrilada con hojas y cordel en sentido inverso. Amarras en la embocadura y refuerzo de palitos en la
bocina. Enb. cerrada con cera y nudo natural de la caiia (MHAAMS:(D). Sin datos, idem anterior. Lar. 1.450. Dian.
cana: emb. 18, bocina 50 (ext., reparada con scoteh emb); embocadura (29/10).

545

Gay 1854 grabado de la escena del entierro de cacique Cathiji en Guaneque, mayo de 1835
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FIG 130
treutreka y trutrukatnfes, Gonzales 1982: 20
A) Martin Amillan, de Roble Huacho

para que quede comodo al intérprete, ya que
es bastante agotador tocar durante largo rato
sujetando el instrumento, y el extremo distal
se ubica a una altura mayor para permitir

que los asistentes pueda pasar por debajo del
instrumento en determinados momentos del

6 Actualmente se

purntun (baile ceremonial
utiliza una horqueta, el hombro de un nifio,
un objeto cualquiera o simplemente se apoya
en el suelo. A comienzos del s. XIX el diatio
El Mercurio de Valparaiso cuenta de un
funeral mapuche en el cual dos thuthucas se

apoyan sobte el cuerpo del difunto®”.

El sonido mas facil de obtener es la
fundamental, por lo cual se recurre con
frecuencia a ella en las melodias. Su uso
requiere de un cierto esfuerzo y cuando es

preciso sostener su ejecucion durante un largo periodo de tiempo, como es el caso

de las ceremonias importantes, se recurre a un relevo de los ejecutantes. Curaqueo, al

describir un guillatun, menciona a un grupo de 14 #rutrucas tocadas por 28 hombres que

se rotaban en esta labor para no interrumpir la ejecucién™.

El &larin permite tafier los armonicos con mayor facilidad y, dependiendo de la
cantidad de arménicos que logre la habilidad del ejecutante, puede abarcar una octava
y mas: “Pa’la gorneta hay que tener buen pulmon, resistencia y fuerza... por aqui

nosotros tenemos una manera de darle unas vueltas a la &orneta y en otras partes tienen

otra manera... La &orneta tiene una sola melodfa... el &ornetero le busca, a medida que

como la quiera tocar... la melodfa es como una base y de ahi se le busca, cada kornetero

tiene su forma... La #rutruka también tiene su manera [de tocarla], y en otras partes las

hacen sonat... no le dan una vuelta tal como aca, un fin, una vuelta como debe ser... y

vuelve otra vez a bajar. Esa es la melodfa

27549

3 Hernandez 2003: 45.

7 Citado por Merino 1979: 62.
8 Curaqueo 1975: 48.

3 Hernandez 2003: 39, 44.



La “trutruka” se usa para tocar
melodias creadas por cada
interprete libremente. Es uno de
los pocos instrumentos musicales

sagrados que tiene la funcién
de improvisar durante el ritual.
Expresa el sentimiento interno
del tanedor. El trutrukatufe, va

cantando y, expresando una letra en FIG 131

mapudungun, que es la expresividad “Klarin” longitndinal:

del espiritu hecha musica: “Con A) embarrilada con hilo, cubierta con tripa, lnego se anadid otro
29550 embarrilado. (MHNCO: 6436 AIlI417) Inv. sin datos. Lar

la trutruka yo estoy cantando™™. 1.880 Diam: emb13, term. 16, cuerno 65.

“A través de la musica y de los B) hecho con una rama (cardin?) alisada y horadada a lo largo,

instrumentos, los Viei itos que tocaban  boquilla de caria introducida a presiin embarrilado con lana blanca
naranja_y negra, bocina de cuerno pequeiio, conf cuidada, (MRA:1

la Trutruka, a través de ella cantaban, :
049) Lar 1.000 Dian: emb. 11 (ext) 8 (int); cacho 49 (ext)

iban hablando. Ellos hacian una
cancion y la cantaban a través de la
Trutruka y después la interpretaban en lengua y la cantaban. Esa es como la idea de la
musica Mapuche”'.  La #rutruka expresa las emociones y sentimientos del tafiedor,
por lo que no tiene melodfas culturalmente estructuradas. “La #rutruka es la expresion
de quien la toca, es la emocion que se va sintiendo en el momento. Es por eso que no
tiene una melodfa estructurada, por eso nunca el sonido va a ser el mismo. La melodfa
que suena es el sentimiento del que la toca, desde lo més profundo de su espiritu®?.
Schneider™ sefiala que muchos tocadores de #rutruka con los cuales hablé estaban
inseguros de si el instrumento tenfa una funcién melédica mas que ritmica. Esta falta
de definicién probablemente apunta a la funcién representativa del habla que tienen

sus sonidos.

Normalmente, la “trutruka” es un objeto personal, construido por cada musico

de acuerdo a sus preferencias (embocadura, afinacion, etc). En la comunidad del
Lago Maihue las #rutrukas, junto al rali y al tambor, son guardadas y cuidadas por el
Cacique, Don José Panguilef, y el Capitan, Don Juan Chocano, quienes se preocupan
de mantenerlas a resguardo de la humedad, los insectos, los roedores o cualquier otro
factor que pueda afectarlas. Cada afio les hacen las reparaciones correspondientes dias
antes del guillatun. En cambio, las &ornetas estan al cuidado de sus duefios. Cualquier

550 Armando Marileo al autor, 2007.

5! Don Carlos Huencho cit. Molina 2006: 122, 123.
2 Don Getvasio a Molina (2006: 47).

%3 Schneider 1993: 80.
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participante del Lepun puede mandar a hacer y ejecutar estos instrumentos. De hecho,
es muy bien mirado por la comunidad cuando los jévenes se entusiasman y aprenden a
ejecutar la korneta: “Asi cada afio en el LLago Maihue, durante los dias previos al Lepun,
se escuchan varias ejecutadas por los nuevos aprendices, generalmente jovenes, los que
contribuyen a generar un nuevo paisaje sonoro en el lugar, lo que estima y acompana la
realizacién de los preparativos finales pata la ceremonia™®*,

Durante los guillatun se pueden juntar varios trutrukatufe. Armando Marileo explica su
integracion: “Todos los que nosotros estamos tocando la #rutruka interpretamos la
misma cancion, los integramos al mismo canto. Cada uno toca con su instrumento;
uno esta por aqui, el otro esta por alla, el otro por all4, pero todos estamos tocando la
misma cancion, nos integramos al mismo sonido de la #rutruka. Sillego a un guillatun
que estan tocando una cancién que no conozco, ahf uno entra, pero no como musico
inmediatamente; entra como bailarin purruwe y sigue la misma forma de la gente como
esta actuando, pero después que baila un largo rato ya como que entra en confianza de
la gente entonces ahf uno si es musico; toma un instrumento, conversa con uno de los
trutruferosy. .. ahi se va integrando. Pero nosotros en este sector, Antiquina, Lleulleu,
aqui Cafiete, todos conocemos con el mismo. Hay pequenas diferencias entre los
trutrukeros, pero entrando a tocar un #regi/ purrun por lo menos, todos tienen que tratar
de tocar el tregi/ purrun, mostrando en el sonido de la #rutruka que los pasos tienen que
ser como es el caminar del #7ele. Y después, si dicen “abora vamos a tocar el choike purrun”
dicen, entonces ah{ es igual, también lo tocan muy bien todos en conjunto. (Sale harto
lindo cuando hay vatios pues!”®.

TRUTRUKA: FUNCION

La “trutruca” se utiliza como integrante del conjunto de instrumentos que participa
en las ceremonias y también como instrumentos solista, para acompafiar cantos
episodicos™.

El “klarin” es usado para tocar alarma y llamar a reunién y también lo toca el werquén
(mensajero) para reunir a la gente para el guillatun™’. En un guillatun en Quen Quen,
(cordillera de Lonquimay) en Enero del 2005, “eran como las cuatro de la mafiana,
el lonko, Don Leuterio Melifiir agarra su Trutruka y le echa un poco de agua en su
interior. Luego la bota y comienza a tocar de forma de llamada con timbres sonoros

9 Hernandez 2003: 28, 37.

%% Armando Marileo al autor, 2007.
9 Guevara 1911: 120, 1927: 366.
7 Gonzales G. 1982,



muy cortos de tiempo. Era un toque pausado y no prolongado. Fl decia que servia
pata que la gente comenzara a alistarse y a levantarse porque pronto comenzaria la
cetemonia”®. En el lago Calafquén “Suena como un lamento de #rutruca rebotando
entre los cerros y el eco se repite desde muy lejos. A su llamada, van grupos de familias
en carretas y a pie a reunirse a la pampa de Challupen, pues el Pillan no esta tranquilo,
echa humaredas y se oyen ruidos subterraneos””. En algunos casos, el &larin es usado
como diversion, para imitar los toques del clarin metalico utilizado por los soldados, de
donde viene su actual nombre560. Es probable que sea el instrumento que menciona
Smith al describit el “juego del pelicano” ejecutado por unos nifios™".

Sin embargo, la funcién mas relevante del &/arin es durante los rituales. Se usa en el

552 awn, choigue purrun 'y wiol tripantu. Los
53, En el pasado

guillatun, machitun, machilui, neicurebuen, camaricun
williches del lago Maihue utilizan la #rutruka solamente para el guillatun
se realizaban ceremonias con cientos de #rutruka, como el machitun que recuerda el

cacique Paillalef para sanar a su cufiada, con cien mocetones tocando #rutrucas y pifilkas

que acompafian a la machi®. Su voz sobresale en el conjunto de otros instrumentos

565, “Se realiz6

por su caracter melédico, libre y expresivo, como lo relata Kuramochi
pues una ceremonia tan grande como no se tiene recuerdo de otra semejante. Todas
las comunidades con sus jefes y sus comitivas se reunieron en oracion. La aspera voz
de la #rutruca trepaba por los cerros hasta el cielo, el cufltrun sonaba al compas de los
corazones, y los gritos de lo jévenes fortalecfan la voz del oficiante, mientras ardian
en el fuego sagrado las victimas inmoladas”... Como lo define la pagina web del
Museo Mapuche de Canete, “la Trutruca emite una voz potente, penetrante; es voz de
alerta, sefial a distancia, grito de guerra y anuncio de autoridad. Se usa como toque
en homenaje a caciques, en ceremoniales convocando fuerzas divinas que regulan las

lluvias y las cosechas y como acompafiamiento de danzas™.

Bacigalupo® nos entrega la visién de la trutruka desde la femeneidad de la machi: sélo
jovenes varones con buenos pulmones pueden tocar #rutrukas, y haciéndolo demuestran
su hombirfa. Cesar, el hijo de 17 afios de Machi Francisca toca frutruka para ella.

5% Molina 2006: 125.

%% Calvo 1968 (1980): 85.

50 Lenz 1895 — 1897: 39.

30! Verniroy 1975: 415; Smith 1855: 319.

*2 Mena 1974: 68; Manquilef 1911: 396; Gonzalez G. 1977: 76; Jacovella et. Al. 1979; Pérez B.-Ruiz 1980;
LN.A. 1981: 68; Titiev 1951: 33; Gay [1854] 1990; Faron; 1964: 99; Molina 2006: 48.

56 Hernandez 2003: 45.

> Bengoa 1998: 119.

565 Kuramochi 1992: 78.

> www.museomapuche.cl
> Bacigalupo 1997: 22.
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Francisca dice que el sonido pasa a través de la larga cafia y sale por el extremo como la
eyaculacion. Ella ve el sonido de la #7utruka como equivalente al escupo de mudai en el
suelo, y los usa indistintamente en su ritual de renovacion (ngeikurrewen) para acrecentar
la fertilidad del suelo; “ambos son lo mismo, la misma cosa se repite con otro”.

Hs notable que este sea el unico instrumento expresivo, que permite hablar fuerte, en
publico, de la cultura mapuche. Los otros instrumentos que permiten expresividad,
como el trompe o el kinkelkawe, son intimos, unipersonales. Las flautas no cantan
melodias, tampoco los tambores. Tampoco los &#// kull, solo las trompetas de la
familia de la “trutruka”. Como en los otros instrumentos expresivos, su papel es cantar
melodias; el sutukatrufe puede tocar una melodia y después cantarla.

Armando Marileo me hace notar que en la zona de Lago Lanalhue “el nechalmachiwe no
puede tocar frutruka, tampoco el no esta autorizado para tocar #rutruka”. la razén de
esto es su labor exclusiva: “El es solamente parea conversar con la machi y conversar
con la gente, porque la gente le pide a ese hombre de lo que necesitan, que la 7achi

le haga pedidos a Dios, ... entonce el no tiene que estar preocupado de ninguna otra
cosa, recibir y entregar palabras, ... porque si no... pierde la sabiduria de comunicarse

solamente con la machi” *%.

TRUTRUKA: DISCUSION

El origen del nombre, segiin Lenz, es onomatopéyico:” trutrucabne= instrumento (hue)
para hacer (ca) “tutu”® Su origen es sin duda prehispanico, pero no es posible saber si
existian los cuatro tipos descritos desde un comienzo.

Probablemente los cronistas del s. XVI se referfan al clarin al referirse a las cornetas y
trompetas indigenas, llamado en ese entonces #/uca. De hecho, todas estas menciones
hacen referencia a instrumentos de guerra, y el tamafio pequefio de este instrumento lo
hace apto para las maniobras y el ripido desplazamiento propio de la tactica guerrera
mapuche. La larga y pesada #rufruca en cambio, solo puede ser ejecutada sin moverla de
su sitio. La “corneta”, en cambio, es mencionada por Ercilla, Géngora Marmolejo y
Nufiez de Pineda para oponetla a clarines y trompetas espafiolas®® La corneta era para
ellos un tipo de trompeta pequefia, de registro no tan agudo como el clarin y con mas

%% Armando Marileo al autor, 2007.

% Lenz 1905 — 1910: 755. Igual origen supone Meyer Rusca: “Zututcan’” es hacer “tutu” o hacer “tuut” (1982:
271).

0 Ercilla [1569-97] 1776: 1 92; Géngora [1536-75] 1960: 94, 103, 153, 163, 169, 173, 201; Nufiez de Pineda
[1673] 1973: 132.



posibilidades musicales, lo cual guarda
relaciéon con nuestro instrumento. La
imitacion de toques de clarin espafiol
puede explicarse sobre la base de la
semejanza de forma y funcion entre
ambos. FEl holandés De Bry realizé un
grabado donde muestra una escena que

ocurre en la Isla Mocha, en el cual se ve
una ronda de danzantes que bailan en 1
circulo alrededor de un poste y, en lo alto  FIG 132

Detalle de la escena del entierro de cacique Cathiji en
Guaneque, mayo de 1835, Aparecen tres taiedores de

trutruka apar con bocinas vegetales y con el extremo
apoyado en horquetas de madera (Gay [1854] 1990)

de este, un musico con una trompeta que
bien podtia corresponder al &larin’™"

La antigiedad de la “trutruka” es
dificil de precisar. Su uso ligado a
funciones no guerreras es muy posible que haya pasado desapercibido a los cronistas.
La primera descripcion que parece referirse a este instrumento aparece en Frezier,
quien lo observé entre 1712 y 1714 durante la celebracion de un ceremonial en el
cual participaban pifilkas, tambotes y canto®”

conservado; solo tenemos la memoria local como referencia de ellos. Hernandez"

. Los instrumentos antiguos no se han

rescata en los recuerdos de los williche del Maihue reminiscencias que se remontan tres
generaciones.

LLa comparacion con las tipologfas de regiones vecinas nos lleva a una interesante
vision: casi la totalidad de las trompetas indigenas de la Pampa, Chaco, y de la zona
meridional y centro sur andinas, son del tipo traverso, con cubierta de hojas, semejante
al tipo “trutruka traversa”. El erke, el pariente mas cercano de la #rutruka, se diferencia
en la forma de la bocina, que es de piel o calabaza, mas grande y curva que el cuerno
mapuche. En el resto, son muy semejantes a los ejemplares williches, de embocadura
traversa y cubierta de hojas. Es sugerente pensar que ese es el prototipo comin, y
que la aparicion de la boquilla oblicua es una invencién mapuche. Esto no es dificil
de imaginar, debido a la fragilidad propia de la embocadura traversa: si se quiebra, se
obtiene una embocadura oblicua, la que solo hay que alisar. La embocadura terminal
de la “trutruka” es siempre oblicua, con una abertura eliptica, similar a la traversa,

las cuales obligan a una forma de tocar parecido al del erke. No existe la embocadura

5 Ver Encina- Castedo 1954: 192.
72 Citado por Merino 1979. Ver fig 10
7 Hernandez 2003: 37.
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recta, del tipo de las trompetas europeas®. Este
argumento acerca del origen se afianza en el hecho
que la “trutruka” y el “klarin traverso” forman

una unidad diferenciada, no solo por la forma de

la boquilla, sino también por el uso del chungal y la
cubierta de hojas. Estos elementos, por otra parte,
corresponden a los que existfan antes de la llegada
del europeo, luego de lo cual el cacho facilitd

FIG 133
Tipos de embocadura de los distintos tipos la hechura del chungal, y las largas y abundantes
de “trutruka’: los gemplares traversos tripas de caballo y vacuno permitieron un sistema

tienen la embocadura eliptica y curva,
los ejemplares longitudinales tienen la
bién eliptica, con nna curva
menor o bien recta. ser una sobreviviente del instrumento original.

El St. Ruperto Vargas piensa lo contrario; que la
embocadura traversa se originé a rafz de un encuentro folclérico en cual el erke nortefio
habtia sido observado por un grupo de mapuches®”.

de sellado mejor para los tubos. Si aceptamos

bocadura i esta explicacion, la “trutruca traversa” vendria a

B2-1-2) NOLKIN (TROMPETA ASPIRADA)

Hs una trompeta vegetal, recta, de embocadura terminal que se toca por aspiracién
en vez de soplado (SH 423.3, trompeta de aspiracion). De acuerdo al tipo de vegetal
empleado se conocen algunas variedades. Lo mas habitual es emplear el oo/kin, de
donde toma el nombre, que vatia de un autor a otro: lolguin™®, lolgui’”, lolki’™,
lorkin’”, longuif™, llollkin™®', nolgur™, nolkin™®, iolguin®®*, nonguil®®, nongili'™, norquin®®’,
Aorguin™®®. Otros nombres que recibe son trompetilla, tromp6n o futuce®®. El lolkiri >

74 En los ‘80 vi, en un local de Cema Chile de Temuco, una “trutruka’ hecha con caferia plastica y con
embocadura de madera a imitacién de la embocadura de la trompeta metalica europea, para la venta.
K] St. Ruperto Vargas al autor.

576 Lenz 1905 — 1910: 744, 823; Guevara 192: 33; Moesbach 196: 252; Erice 1960: 143.

577 Moesbach 1930: 103; Grebe 1974: 24.

78 Lenz 1895 — 1897: 382; Moesbach loc. cit.; Isamitt 1935b: 55, 56; Pérez B. 1985b: 45.

*7 Vasiliadis et al. 1975: 7.

580 Plath 1955: 106.

31 Titiev 1951: 33, 34.

582 Datos proporcinados por el St. Armando Marileo al autor.

% Gonzilez G. 1982: 23.

% Armando Marileo al autor, 2007; Quinturrai al autor 1981.

% Henriquez 1973: 3.

3% Pérez B. 1985b: 45.

587 Quinturrai al autor.

3% Pérez B. 1985b: 45.

% Nombre que recibe también la planta con la cual se confecciona el instrumento.

0 El arbusto es llamado también £uljpalki. Armando Marileo al autor, 2007.



crece en la zona costera®!

. Se corta en Marzo, cuando ya estd un poco seco™ Su tallo
es naturalmente hueco, por lo que no necesita un tratamiento especial. Se escoge una
vara de 1 a 2 m. de largo y se deja secar por un tiempo prudente. El extremo mas
delgado se corta en forma de doble bisel y en el extremo opuesto se coloca un cuerno
?7: el riolkin igual
como debe de ser el 7o/kin verdadero, que es netamente de plantas naturales. El 7o/kin

de vacuno a modo de bocina, o bien un ¢hungal/ de hojas de socha

se hace de un arbusto que viene ahuecado, uno no tiene que hacerle nada, solamente la
bocina que puede hacerla de una hoja de 70cha, una hoja de chupin. Ahora la gente esta
cultivando 7ocha en su casa para poder trabajar, pero ya no es la 7ocha de antes, porque
la 7iocha silvestre no tenfan que salitle espinas por la orilla. Ahora hay 7ocha, pero la
espina estan mads cerca... porque se estain como volviendo entre chupdn y 7iocha. Eso es
lo que no hay en la montafia”®. En la region lakfenche de Lago Lanalhue siempre se
ha hecho de esa planta, no se ha usado otra, pero ahora esta
tradicion esta extinta, reemplazada por el uso del metal™>.

En la region central, donde mas escasea la planta /blquin,

se escoge el #roltro o cardo blanco™. Su didmetro intetior
es mas grueso que el 7o/kin. En la boquilla se introduce un
trozo mas angosto de cafia dura llamada pinaca, a veces dos Q: '
o tres, hasta lograr una embocadura delgada™’. “Siendo mis IR \9 |
escasa la planta [nolkin] en la region central, los indigenas la b
reemplazan a menudo por una vara de una especie de cardon

que cortan en los meses de diciembre a enero, cuando ya ha
tenido lugar la maduracién” . Tambinen se confecciona de

palkin, con las mismas caractetisticas™’, e incluso se fabrica

utilizando guila o cicuta™. 11{(’ s )
Nolkin; vista general, bocina

hecha con nna hoja de rocha y
Bl 7vlkin se tafie aspirando el aire, al revés de todas las detalle de embocaduras

trompetas, que son sopladas. La técnica de aspiracion es

3 Lolkifi o lightkiii, Mufioz P. 1966. Moesbach ([1944] 1976: 101, 103) menciona el liglolkiii como Valeriana
vivescens y el lolkii o troltro como Senecio otites. Molina 2006: 50.

%2 Armando Marileo al autor, 2007.

3 MCHAP (D).

4 Armando Marileo al autor, 2007.

Armando Marileo al autor, 2007.

3% Sonchus asper es comestible en forma de ensalada Molina 2006: 49.

7 Pinaka. Lenz loc. cit., 1905 — 1910: 744, 823; Guevara loc. cit.; Isamitt 1935b: 56; Moesbach 1976: 252.
8 Tsamitt, 1937:56.

39 Guevara loc. cit.; Gonzélez 1982: 20.

0 Quinturrai al autor.
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FIG 135

Nolkin:

A) par de iolkin con bocina de ocha amarrada con lanas de colores. Hechos por Armando Marileo, Cariete, en 1982.
(MCHAP 2 545) Largo 1.920 Diam. palo: emb. 08.2/08.5 (ext), 04.4/04.9 (int); term. 14 (ext), 09.0/08.3 (int);
chungal 120 x 32. Nudos distan entre 60y 80 cm, nmuny irregulares. (MCHAP 2546) Largo 1.920. Diam. palo: enb.
07.0/06.4 (ext), 03.2/0.3.4 (int); term. 10/ 11 (ext.), 05.4/07.3 (int); Chungal 120x26. Nudos distan entre 67 y 130
s, muty irregulares.

B) Tiene dos bocinas intercambiables; un chungal de hoja de itocha, la otra de cacho (CAM J) Hecho por Armando Marileo,
Canete, 2007. Largo del palo 1.570, con cuerno 1.703, con chungal 1.800. Diam. palo: emb. 05.5/05.4 (ext), 02.5/02.9
(int); term 09.0/09.4 (ext corteza), 08.7/08.4 (ext sacado para cnerno), 06.6/06.5 (int). Cuerno 143 x 47/43; diam int
proximal 10/09.2, distal 38/ 34. Chungal cerrado 24 x 33, largo estirado aprox 230.

muy diferente a la de la trompeta soplada. La boquilla es totalmente diferente a la de
la trompeta europea, que es circular y plana, y también a la de la “trutruka”, que es
eliptica: tiene un corte en doble bisel que se introduce en los labios. El hecho de que
el solkin se toque aspirandolo tiene su explicacion en los sonidos agudos que emite.
Para lograr notas altas, el labio debe tensarse, y al hacerlo, naturalmente se vuelve
hacia adentro sobre los dientes. Como el soplar los empuja hacia afuera, estiratlos es
dificil; inhalar permite hacerlo sin dificultad. Por otro lado, la forma de la embocadura
permite que la parte interna del labio (mds delgada) sea la que vibra, en vez de la parte
exterior (mds gruesa), al tiempo que logra un buen sellado. Para esto es necesario que
la boquilla sea muy angosta, y por eso se usan boquillas para reducir el didmetro, hasta
aprox. 05 mm.*",

Algunos intérpretes antes de tocar mojan el interior del 770/kin, tal como a la “trutruka”.
Armando Marileo, en cambio, advierte que al #o/kin no se le puede echar agua, porque

después uno se tomatria el agua cuando esta aspirando®”. A diferencia de la “trutruka”,
se apoya la boquilla en el centro de los labios y se aspira fuertemente. Su técnica es muy

1 Schneider 1993: 70, 71.
%2 Armando Marileo al autor, 2007.



especifica, incluso existen especialistas en este instrumento®™”

. El aspirar el aire en vez
de expelerlo tiene consecuencias en la emision de sonidos. Comparando su ejecucion
con la de la trutruca, es mas dificil mantener los toques, por lo cual suelen ser cortos
y con mayor movilidad que en ésta, y es muy facil obtener efectos de “staccato”, es
decir fuertemente acentuados y cortados. Por lo general se logran sonidos mas breves
y agudos en comparacion con la Trutruka, pero un tafiedor experto puede lograr

melodfas mucho mas complejas y ornamentadas que con esta.

Schneider®™, que estudio la acustica del instrumento, sefiala que el intetior del tubo es
irregular, con nodos, y un poco oval. Extrafiamente, produce la serie armoénica propia
del tubo cénico a pesar de no ser conico. La eleccién de un tubo muy largo y estrecho
permite cualidades sonoras de una estética muy particular. El analisis espectral revela
muchos armoénicos parejos en amplitud y bien distribuidos para los primeros ocho
parciales (la trompeta occidental, en contraste, muestra un espectro muy diferente, con
varios maximos locales). Los sonidos obtenidos son mas agudos que en la #rutruca y

el &larin, debido a las menores dimensiones del tubo. El timbre general es mas suave,
sin gran sonoridad y de mayor dulzura. Las melodias mapuches usan una nota central,
de la cual se apartan hasta seis u ocho notas. Buenos tocadores de nolkin ciertamente
pueden tocar mas notas, pero raramente lo hacen. Las notas mas agudas normalmente
las hacen en los finales de frase glissando, y en cortos trinos, donde no importa el tono
exacto.

El sonido del 7io/kin en general es muy suave, dulce, melédico, con muchos adornos
(porque tiene mucha movilidad microtonal) que el ritmo permite hacer con precision.
El modelo musical esta basado muchas veces en la observacion de la naturaleza, como
en el treguil purrun, que es la imitacion del caminar del #reile (keltegue)...: “el freile siempre
camina asf, y mira a un lado y empieza a gritar al tiro, entonces anda, entonces uno es
igual; y cuando ve algo, un mosquito, un gusanito, el #ezle se agacha y levanta y ahi se
lo sirve y endereza la cabeza entonces ahi uno esta bailando asi y endereza la cabeza,
se agacha bastante y de repente endereza la cabeza; es cuando el #eile encontrd algo
para servirse. Todo eso hace el #reile para alimentarse. Entonces uno sigue la imitacion
del #reile. .. Se puede tocar el choike purrun, que es la imitacién de la otra ave mas grande
[avestruz americanal. Bl choike purrun es con saltos, es mas movido. Calmado el salto,
pero salto alto; el choike, como es ave mas grande, es mas calmado, entonces por eso el

salto es asi”*”.

03 Titiev 1951: 34; Isamitt 1935b: 54.
0 Schneider 1993: 74.
> Armando Marileo al autor, 2007.
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Bl 7olkin se utiliza en conjunto con
otros instrumentos en los rituales

00, <Kl jiolkin 1o usa una

colectivos
persona también que sepa tocar bien
nada mas. En todas las fiestas siempre
se toca 7iolkin. .. donde hay guillatun,
donde se hace guillatun, aparece un
7olkin, una o dos trutrukas’™”. Su
sonido agudo apoya al conjunto y le da

vivacidad en estos casos. También se
608

utiliza como instrumento solista

FIG 136

A) Ragelio Quenmpil, de Kachim, tocando iiolkin. 1.080 largo, Asi como la trutruka, el kullkuly el
1.140 con cuerno, boguilla 03 diam. exterior

(Gonzales 1982: 34) D .
B) Armando Marileo, de canete, tocando el siolkin (CAM (]). mensajes “o sea la gente entiende
lo que tu le estas diciendo a la otra

trompe, el fiolkin sirve para enviar

persona para alla y ese mensaje lo reproduce”®”. Su alcance es en este caso mds intimo,
cercano, que las otras trompetas. Al tocar un baile como el #reguil purrun, el musico

estd pensando en una entonacién que se puede cantar con el kultrun®’.

Armando Marileo me cuenta que en el pasado este instrumento fue muy util a las
familias con nifios chicos, por lo cual estaba en todas las rukas: “En tiempo de invierno,
se terminaba la lefia a veces para calentarse en el fogon, entonces el papa tocaba este
instrumento para que los nifios bailaran. Bailando bastante los nifios, se le pasaba el
frio, entraban en calor, que ya iban a transpirar. Ellos mismos le decfan al papa que ya
se le habfa pasado el frio, que fuera a buscar lefiita mejor y ellos iban a aguantar del

frio, porque estaban bastante acalorados™"".

Poco sabemos acerca de la historia del so/&in: los ejemplares conocidos son todos muy
recientes, y las descripciones antiguas, inexistentes. A pesar de eso, todo parece indicar
que su origen es precolombino local. El tnico antecedente de un instrumento similar

lo encontramos en algunos pueblos de México, que junto con un cuerno de vacuno en

%% A Marileo al autor, 1981; Gonzalez G. 1982: 23; Guevara 1899b: 502; Titiev 1951: 33, 34; Lenz
1895 — 1897: 382; Molina 2006: 50; Isamitt, 1937:57.

7 Armando Marileo al autor, 2007.

8 Gonzales 1982: 23; Isamitt 1937:57.

% Carlos Huencho cit. Molina 2006: 124,

%1% Armando Marileo al autor, 2007.

1" Armando Marileo al autor, 2007.



Patraguay setian los unicos ejemplos de trompetas aspiradas del mundo®?. Schneider
13 especula que hubo mis trompetas aspiradas hace 500 afios y hoy quedan solo la de
México y Chile, pero no hay ninguna evidencia de esto, y es tan probable esto como
que se hayan originado separadamente entre si.

LLa ausencia de menciones historicas es facil de explicar: si las trompetas sopladas no
fueron descritas, menos lo habrian sido unas trompetas que se tocan de un modo
totalmente desconocido para el europeo, usadas en circunstancias rituales mas bien
intimas.

Hoy en dia ha sido reemplazado por el metal: “igual el 7io/kin de arbusto, que es
netamente arbusto tiene que ser con el cuerno de hoja de flocha... el folkin tambien
esta (hoy) de metal” ¢,

B2-1-3) KUN KULL (CORNO VEGETAL)

Hste instrumento, mencionado solamente por Hilguer, es una trompeta fabricada con
hojas de chupén, que son largas y angostas. Se escogen hojas bastantes largas, y se
comienzan a enrollar una en espiral sobre s misma comenzando por el extremo mas
delgado. Antes de haberla enrollado toda se inserta el extremo delgado de la segunda
hoja y se continua hasta habetlo enrollado todo. En seguida se amarra fuertemente
con una cuerda de fiocha. Se coge con los dedos el extremo de la hoja que quedé en el
centro y se tira suavemente hacia afuera, tomando el conjunto forma de bocina como
telescopio. El extremo delgado sirve de embocadura, Si el tubo resulta angosto y largo
los sonidos serdn agudos, y si este es ancho y corto, serin mas bajos‘"™.

Su uso es semejante al de todas las trompetas sopladas. Probablemente lo precario de
la embocadura impide tocar notas con la calidad de las trompetas de materiales solidos.

Hilguer vio este instrumento en manos de nifios, usado para hacer sefiales®'®.
Posiblemente en el pasado cumpli6 las funciones del &u// kull.

Hs muy posible que este fuera el instrumento que aparece en las ilustraciones del
“Cautiverio Feliz” de Nufiez de Pineda (1629). En efecto, al ilustrar la “batalla de

12 Tzikowitz 1935:218-19; Schneider 1993.

3 Schneider 1993: 80.

1 Armando Marileo al autor, 2007.

o5 Hilguer 1957: 99, fig. 12. Hacia 1950 se usaba en Traitraico (Quinturrai al autor, 1981).
016 Hilguer 1957: 99.
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las cangrejeras” muestra el autor a varios mapuches
sosteniendo trompetas que en forma y tamafio concuerdan
con las descritas®"’. Es muy posible que los términos
“cuernos” y “bocinas” usados por los cronistas del s. XVI
se refieran a este instrumento. Ercilla y Lobera mencionan
las bocinas, el primero como parte de ofrendas que hicieron
los caciques de Chiloé a los conquistadores, el segundo,

en batalla®®. La voz “cuerno” es utilizada tanto por Ercilla
como pot Géngora®. Si bien los testimonios de Ercilla
deben ser tomados con precaucion, ya que obedecen mas a
necesidades de expresion literaria que a fines descriptivos,
el de Géngora merece atencioén ya que hace mencion a ese
instrumento en relacién a otros similares: “con infinito
género de armas y muchas cornetas y cuernos grandes

y otros infinitos instrumentos de guerra usados entre
ellos... los indios dan grandes gritos con sonido de muchas
i .. . . cornetasy cuernos con que se apellidan... se retiraron
FIG 137 con grande alarido de cornetas, cuernos y otras muchas
Nittos de Alepuéiel de la derecha maneras de trompetas que usan y por ellas se entienden
esta confeccionando un kunkul] En dos ocasiones menciona cuernos de gran tamafio®'.
con una hoja de chupon, el de ) .. .,

la ixguierda esta tariends 1no Ademas hace mencién a la funcién rectora de este
terminado. (de Hilgner 1957 p/12)  Instrumento, comparable a la de la trompeta espafiola...: “la

620

orden que tenfan en acaudillarse y llevarse con un cuerno
(por ¢l entendfan lo que habrfan de hacer)”... “Sefla que para el efecto tocaban...
622 Lobeta

menciona solo “bocinas” al referirse a trompetas indigenas, Havestadt menciona un

los indios tocaron arma con sus cuernos, como estaban acostumbrados

“cul enl = cornu simphonicuns”, es decir, se refiere al corno sinfénico europeo, diferente

del eull enll, mencionado mas adelante pot el mismo autor .

Ninguna de estas citas nos prueba la existencia del £unkull en ese tiempo, pero prueba
la existencia de una variedad de trompetas usadas simultineamente por los mapuches,
variedad que se conserva hasta hoy y que incluye el &unkull. El asta de vacuno, muy

7 Fig 9; Ms. Original en el Archivo Nacional.

18 Vocina Ercilla 176: 375; Lobera 1566: 376.

% Ercilla [1569-97] 1776: 1, 3, 153, 171, 219; Gongora [1536-75] 1960: 93, 94, 153, 154, 13, 181.
 Gongora [1536-75] 1960: 94, 153, 13.

@1 Gongora [1536-75] 1960: 94, 154.

“ Gongora [1536-75] 1960: 93, 153, 154, 181.

623 Havestadt [1712-57] 1883: 512, 636.



similar organolégicamente, puede haber sido usada
como instrumento hacia fines del s. XVI. Pero en
tiempos prehispanicos el unico material existente en
aquellas zonas que se prestaba para la construccion
de un tipo de corno era las hojas vegetales enrolladas,
técnica conocida para la fabricacion del chungal de
hojas enrolladas para las frutrucasy el 7iolkin, que en

nada se diferencian del kunkul salvo el estar adosadas A
auna cafa. Hallamos trompetas confeccionadas en FIG 138

hojas enrolladas en zonas selvaticas de Bolivia y mas al  “Batalla gue se tubo (sic) en las
nortet?*, Cangrejeras” (detalle) dibujo original de
Francisco Nuiies de Pineda y Bascunan que

L. . . . aparece en el manuserito del “Cautiverio
Bl término iill kiill o culenl que sirve de nombre Feliz” (1673) (Archivo Nacionai).

genérico para designar los helechos y de nombre

especifico para nombrar una especie de helecho conocido también como quilguil
(lomaria chilensis) esta indicando tal vez un elemento utilizado en la antigiiedad en la
construcci6n de este instrumento® La fragilidad del material lo convierte en un objeto
de facil destruccion, probablemente de uso momentaneo, que se desarmaba luego de
ser utilizado y se volvia a construir otro cuando la ocasion lo requiriera. Esto explica
las pocas descripciones que poseemos, asi como su reemplazo, a través del tiempo

por el instrumento de similar nombre fabricado con un cuerno de vacuno, de mayor
resistencia y permanencia.

B2-2) “KULL KULL” (TROMPETA DE CUERNO)

La unica prueba de uso de material animal en la fabricacion de trompetas es la del £u//
kull, hecho con cuernos de vacuno, y por lo tanto posthispanico. Menciono también
> Y

al final, en “otros”, la trompeta hecha de varios cuernos que no es mapuche pero
que erroneamente ha sido descrita como tal; la de caracol que ha sido erréoneamente
descrita, pero nunca ha existido; y la de hueso, cuya probabilidad de existencia es

> } > }
minima.

4 En el oriente boliviano (Dfaz Gainza 1977:57; Gertsmann 1928), entre los wapisana (tribu arawak) y los
saliva (D’Harcourt 1925:31), en Amazonia (Izikowitz 1925: 222 — 224), entre los jibaro huitoto y Ticuna
(Roel Pineda et al. 1978: 467, 468). En Mexico, entre los maya, mixtecas (Marti 1961:339, 1970:122;
Benavides et al 1977,

% Moesbach 1930: 104, 1976: 214; Erice 1960: 94.
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Bl “kull kull’**, es escrito como
kel knll? | kun kiill™ o cungenllF®,
kulykuly®, cul cul, culeny, cuil cuil” y
tambien mata wakd (cuerno de vaca)
en Rio Negro®?.

Es una trompeta hecha en base a
un cuerno de vacuno®*, de entre

c . B -
‘ 7 & . 225y 350 mm. de largo. Para
- g 4 confeccionarlo se practica un corte

FIG 139 en el extremo aguzado del cuerno,
Fulllull” de embocadura terminal: que servira de embocadura. El
A) embocadura circular tallada, con cuatro cabezas de clavo en la corte puede ser perp endicular al

bocina. MHAUAV: 1979-378) 230 x 55 dianm. emb. 20. Sin
datos inventario.

B) embocadura circnlar tallada (MVIRCAVT RS 109). Sin datos  TtOMPEta curopea (fig 139 Ay B),
inv. 225 x 51; diam. emb. 32 (ext) 43 (int); boc. 11 (int). Seve 0 bien en diagonal, parecido a la
ity gastado por 150. embocadura de la #rutruka (fig 139

C) embocadura eliptica (MDB:2 455). Inv.: Nueva Imperial, ; ”
hallado cerca de una ruca (2) en 1953. 280 x 77 emb 22/ 14 boc c ¥ D) También se hace un corte

cuerno, de un modo semejante a la

71 semicircular en un costado cerca de
D) embocadura eliptica tallada (MHAUAV:(E) Inv: reciente, la punta, semejante al de la “#rutruka
Valdivia. 300 x 150 traversa” (fig 142).

Generalmente, esta es la unica modificacion que se le hace al cuerno. En algunos
9% o bien se le anade un anillo de cuero
para hacerla mas comoda. También se perfora un agujero en la punta del cuerno
para pasar un cordel para su suspension. En un solo ejemplar observé una sencilla
ornamentacion en el borde (fig 141 A). En la actualidad se graban los nombres del
propietario: “este me lo tienen tratado pero no me lo han venido a buscar, este es

del Rayen Boiki.  Ahi le tengo el nombre. Si es que lo vienen a buscar voy a tener que

ejemplares se talla en torno a la embocadura

026 Febrés [1764] 1765: 464; Havestadt [1712-57] 1883: 636; Medina 1882: 302; Guevara 1899b: 502, 1927:
315; Plath 1955: 106; Erice 1960: 8.

7 Augusta 1966; Gonzales G. 1982: 38; consignado por Rosas (1825) en Argentina.

28 Hilguer 1957: 99; Augusta 1966: 97.

% Erice entrega los sinonimos cll-cull y cung- cull, definiendo este ultimo como “corneta hecha de cuero”, lo
que probablemente es una errata, que debiera decir “cuerno” (1960: 87).

9 Vasiliadis et al. 1975: 7.

%! Bengoa 1998: 120, 81, 131.

2 Perez Bugallo 1988: 7. Grasserie (1898: 82) menciona mitay = corne.

3 Gonzales 1982.

9 Vasiliadis et al. 1975: 7 es la unica fuente que indica “wade from the horn of a goat or sheep”.

5 fig 139 Ay B; fig 140 A; fig 141 A.
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7636 Bn ocasiones A B

borrarle el nombre
se le anaden también cordones o

pompones de lana de colores.

Bl &ull kull se usa como trompeta,
presionandolo sobre la boca;
dependiendo del tipo de embocadura,
varfa la presion y el sector del labio
comprometido en la vibracion. En la
embocadura terminal perpendicular
vibra un sector reducido del labio,

y se toca preferentemente al centro

de la boca. En el £ull kull traverso

se tiende a tocar con la comisura de
los labios. Generalmente da una sola
nota, pero en algunos ejemplares,
tocado con cierta pericia da dos y
excepcionalmente mas. Usualmente

se dan varios toques con cierto patron
ritmico, los que estain normados como
senales diferentes.

Omar Raiman me explico que el
kull kull tiene dos toques: uno para
la lamada al guillatun, el otro para
dar la vuelta al rebue. El primero es

onomatopéyico: “va-mos a ju-gar pa- ' FIG 140
lim”, como una llamada. El segundo se  E/uso del kull kull (fotos E. Gonzales 1982)
realiza entre dos o mas intrumentos: Ay B) Carlos Huenchunir, de Restico, tocando kullkull de

embocadura terminal circular.

D ., C) “kull kull” de embocadura terminal eliptica.
responden. La decision de quien hace b ) et kuir” de embocadura traversa

de cabeza es tomada con anterioridad.

uno hace de cabeza, y el o los otros

Para el palin, el encuentro se produce por acuerdo previo: quien invita manda a
anunciar la invitaciéon con un emisario y dos acompanantes y el invitado avisa con el
kull kull su aceptacion®’.

6 Rayen boige, flor de canelo, institucion de Cafiete. Armando Matileo al autor, 2007.

%7 O, Raiman al autor, 1994,
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FIG 141

A) “kull kull” de embocadura terminal circular
(MET:20 993 (7152). Sin datos. Largo: 240
B) “kull kull” de entbocadura terminal eliptica
MMJAR:(B). Recopilado por Armando Marileo
en 1977 en Huape. 160 x 300 diam. emb. 31
(ext.) 12 (int.) boc. 69 (ext.) 63 (int.).

C) embocadura terminal eliptica (MET: 22 133
(6612). Sin datos. 27 x 70/ 20.

D) embocadnra terminal eliptica (MET:
22134): Sin datos. 23 x 80/23.

Antiguamente, el &u// kull hacia las veces de
teléfono, servia para comunicar noticias a larga
distancia®®. “El £#// £ul/ hace un llamado de
atencion, como si fuera una campana, como si
fuera el teléfono, algo para llamar a concentrar,
pata hacer una reunidn, ante un aviso ya dicho”*.
“Lautaro, cuando salfa a juntar su gente, ¢l
montaba a caballo, en pelo a caballo, y se paraba
en los cerros. {De ahi le tocaba el &u#// £ull a todos
los lados! A los cuatro vientos, y ahi la gente toda
escuchaba y la gente sabe al tiro que lo necesitan”
me cuenta Armando Marileo.

Don Eusebio Painemal recuerda que cuando el
Cacique Painemal toco el “ku// kull” desde el cerro
Cuel, agrupé a todos los mapuches y persiguieron
a Colipi que les habia robado los animales®.
Segun Silva®' los mapuches argentinos anunciaban
con cacho el malén, se enviaban mensajes en
clave, “hablaban sin que nadie se enterara”. Junto
con la trutruka, el trompe y el rolkin, el kull kull sirve
para enviar mensajes: “o sea la gente entiende lo
que tu le estas diciendo a la otra persona para alla

y ese mensaje lo reproduce”**

pero, a diferencia
de los anteriores, el &u// kull permite emitir sefiales
de gran potencia, capaces de ser escuchadas a
gran distancia o durante una batalla ruidosa, al

tiempo que es de pequefio tamafio, muy portatil y

resistente. Antiguamente, durante la época de guerra, esta utilizacion para dar alarma y

llamar a reunién tenfa una importancia enorme

9, Servia para dar sefiales gienel engufé

(seflal sonora) o weichdn giienel (sefial guerrera)®™. Los ejemplos de usos guetteros son

abundantes®. Smith describe a mediados del s. XIX una ocasién en que para dar la

% O. Raiman al autor, 1994. Frezier (1717: 63, 68) dice “chaque caciguat.. il y a tojours une trompe faite de corne
de benf, d"manniere qu’on pent l'entendre de dens liciies a la ronde: dabord quil leur survient quelque affaire, le cacigue envoye

tonner cette trompe” y, refiriéndose a los puelches, cnando lega un comerciante: “le cacique fait avertir avec une trompe les sujets

disperses... le cacique pour un antre conp de trompe, donne ordre de payer”.
% Don Carlos Huencho, cit. Molina 2006: 124.

640 Beng()a 1998 131
o4 Silva 2000b: s/n.

“2Don Carlos Huencho, cit. Molina 2006: 124.
% Guevara 1898: 476, 1899b: 502, 1913: 157, 1927: 33, 374; Gonzalez 1982; Wolfwissen 1955-6: 22;

Painemal 1903: 17.
4 Pérez Bugallo 1988: 9.

o5 Plath 1955: 106; Guevara 1913: 157, 1927: 315; Moesbach 1976: 252.



alarma, “un joven [...] cogiendo un cuerno y aplicindolo a sus labios, solté un sonido
terrible como nunca ha sido soplado en un cuerno; instantaineamente los cerros
vecinos hicieron eco con sus sonidos en respuesta de cuernos amigos. La alarma soné
en cada cabafia: en un momento se reunié una armada”*®. El cacique Coihuepin “tocé
el cul cul, como una corneta; una vez que la tocaban era principio de guerra; malon
habia tocado”®". El cacique Francisco Mariludn tenfa fama de bravo y batallador, se

le vefa siempre adelante de sus mocetones “amolucindolos con el |Ya, ya, lapél lapé! que

precede al toque del eukny antes de las cargas™**.

El kull kull también anuncia una decisiéon importante, como cuando el Presidente de
Argentina mandé a llamar al Cacique Coihuepan en 1820 para que apresara al cacique
Calfucura, y este dijo: “Yo zengo que consultar con Nguechén, tengo que soniar, tengo que rezar a
ver qué me responde” y al dia siguiente “tocd su cuilenil, y dijo: “Acepto, voy a ir a capturar a
ese Calfucura porque ya Dios me designd que fuerd”. Junto con sus caciques, sus mocetones,
hizo fiesta, cantd, llord, discursed y ahi se fue para Argentina”®®.

Actualmente, el £#// knll se usa en ceremonias exclusivamente masculinas, como

el caynlican y nechalpalife®™, y se utiliza ademas en danzas y ocasiones no religiosas

como refuerzo ritmico. Su uso para reunion sigue siendo el mas importante. En

2007, estando en Cafiete, escuchamos con Armando Matileo como tocaban &u/l kull
cerca, frente a los tribunales: “Ese cacho suena fuerte, lo ocupan para reuniones,

para llamar... Yo tengo un &w// ku// ese; yo también lo hago sonar, lo escuchan ellos,
partitian para aca “por ahi hay otro lonko mads, vamos a tener fuerza”’. Este kull kull suena
fuerte también, pero no lo puedo hacer sonar porque al tiro vienen para aca... pues se

vienen a juntar conmigo... Yo no puedo tocar eso”*".

DISCUSION

Actualmente, el &ull kull esta extinguido en Argentina (Pérez Bugallo 1988: 9) y sus
funciones de sefales han perdido gran parte de su validez por el desmembramiento
del territorio. En el pasado fue mucho mas frecuente, como vefamos mas arriba. Sus
origenes estan en la utilizacién del cuerno de vacuno, que llegé a la regién junto con

46 Smith 1855: 193 (traduccion del autor).

7 Bengoa 1998: 120.

% Bengoa 1998: 81.

9 Bengoa 1998: 77.

0 Cayulikan, ngechalalife. Manquilef 1911: 63; Gonzales 1982: 20, 38.
! Armando Marileo al autor, 2007.

287



288

el invasor espafiol. Ya a
principios del s. XVII los
mapuches tenfan ganado®?.
Probablemente, se optd
por reemplazar del antiguo

T cuncull de fibras enrolladas

N

FIG 142

“kull kull” de embocadura traversa: -
A) (MCHAP 1 725). Sin datos 350 x 91/97 Emb int 12. Bocina int §3/88. Y fesistente que estas. Es

B) (MSCH: AA). interesante notar que en

C) (HMORA). Se ve muy nsado y gastado 345 x 96 x 44, emb. 10. toda América se produjo el

reemplazo de trompetas de
diversos materiales vegetales (calabaza, cafa, hojas) u otros por el cuerno de vacuno en

por el cuerno, mas durable

épocas muy tempranas luego de la invasion espafiola. En Pert, por ejemplo, Guaman
Poma muestra al mensajero que substituye al caracol marino convencional incaico por
un cuerno vacuno (Moos 2000: 314). Esto indica un “nicho organolégico” vacio en la
region, que es llenado facilmente mediante este nuevo material.

El ganado fue la mayor fuente de riqueza y de alimentacion para los mapuches hasta
1883, cuando perdieron sus tierras y bienes. Tener muchos animales era simbolo de
poder y prestigio (Bacigalupo 2004 a: 07) y probablemente estos simbolos influfan en
el kull kull.

Dentro de la discusion de las trompetas hechas de material animal hay que referirse
a algunas que, o derechamente no son mapuches pero han sido descritas por varios
autores como tal, o su existencia es muy improbable en la zona. Al primer caso
corresponde un instrumento del Museo Nacional de Historia Natural, consignado
erroneamente como “mapuche”, lo que ha llevado a repetir este error a muchos

3 El instrumento consiste en una serie de cuernos de vacuno ensartados

autores
formando una espiral, con las uniones reforzadas con cintas anchas de cuero cosidas
con tientos también de cuero. Se trata de un tipico huajra-puco kechua de Pera y
Bolivia®!.  Desconozco las razones por las que esta insctito como mapuche en el
inventario del museo; en caso de que sea correcto su hallazgo entre mapuches, se
trata de un préstamo cultural Gnico, sin modificaciones locales, que se aleja de toda la

organolgia local, lo cual lo deja fuera de la cultura mapuche.

%2 Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 170.

35 MNHN. 8664; Dowling 190: 8; Mena 194: 68, 69, 70; Alduante 198: 14. Erice menciona una “especie
de corneta hecha con un cuerno y a veces con dos o tres cuernos encajados unos en otros” (1966: 143). Al
no sefalar las fuentes, es imposible saber si se refiere al ejemplar del MNHN o algin otro cuya existencia
desconozco.

4142 Ver D’Harcourt 1925: 28; Vega 1935: 100, 299; Jiménez Borja 1951: s/n; Gallice 1957-1958: 4 a
49; Silvester-Soustelle 1976: s/n; Diaz Gainza Diaz Gainza 1977: 196; Roel Pineda ez /. 1978: 263 a 266;
Bellenguer 1980: 43, 44, 48; Bolafios 1981: s/n.



La otra trompeta mencionada errébneamente como mapuche es el caracol trompeta,
que nunca ha existido en la zona araucana. Se trata de un error cometido por Medina,
quien lo identificé erroneamente como un kull-kull, error que luego repiten Lehman-

Nietsche, Izikowitz e Iribarren®s

. Probablemente Medina supo de la existencia de una
trompeta pequefia mencionada en la literatura sobre los mapuches y la asoci6 al caracol
por analogfa con los ejemplares incaicos. Los grandes caracoles aptos para fabricar
trompetas se dan mucho mas al norte, en las aguas calidas de Ecuador y Mesoamérica
y llegaron hasta el Imperio Inka como parte del intenso trafico econémico que entre
ellos existfa. Es muy improbable que haya pasado al sur del Cuzco (no existe ninguna

evidencia en Arica), y es imposible imaginarlo llegando a la araucanfa.

Por dltimo, esta la posibilidad de interpretar la “tutuca” como trompeta de hueso.
En el capitulo de la “tutuca” (flauta de hueso) vefamos la confusiéon que existe en
los cronistas al aplicar indistintamente los términos “flauta” y “trompeta” a ciertos
instrumentos que parecen ser flautas. Ademas de los testimonios presentados en esa
ocasion existen los de Febrés y Havestadt, quienes distinguen la pzvilica de la tutuca,
definindo esta ultima como “la trompeta, la espinilla de la pierna” y como “zuba,
tibia bellica, fit vel ex canna vel ex tibia cuinsdam hostis ab ipsis trucidat “o bien “buccinea

arundinea vel ossea ex tibia cujusdam hostis ab ipsis trucidat?™*

. Trompetas de hueso existen
en el registro arqueoldgico de Los Andes, llegando hasta el Noroeste Argentino. Se
trata de trompetas compuestas de varios segmentos de hueso insertados unos en
otros, con bocinas de calabaza®’
confeccionar un tubo corto y angosto que por si solo es poco apropiado para ser

utilizado como trompeta. Los sonidos que se pueden obtener son débiles, muy

. Los huesos largos de la pierna humana permiten

imprecisos y relativamente dificiles. Las trompetas de hueso prehispanicas obvian
estos problemas alargando el tubo por medio de varios segmentos insertados unos

en otro y afiadiéndole una bocina de calabaza. Este procedimiento, sin embargo, esta
refiido con la rapida fabricacion e inmediata utilizacién del instrumento sefalado

por los cronistas. Por lo tanto, la hipétesis de una “tutuca-trompeta” de hueso serfa
poco eficiente organolégicamente. Mas probable me parece que, tanto Febrés como
Havestadt confundieran los términos “flauta” y “trompeta”, algo que sigue ocurriendo
hasta hoy®®.

5 “La corneta o caracol cull cull”. Medina 1882: 302. Citado por Izikowitz 1939: 244; Iribarren 1969: 104 y
Lehmann Nitsche 1908: 934.

%6 Febrés [1764] 1765: 680; Havestadt [1712-57] 1883: 512, 780.

%7 No hay evidencias de huesos humanos, aunque no se puede descartar que los hayan utilizado, ya que no se
ha hecho un estudio al respecto. Las trompetas hechas con una tibia humana no son desconocidas en otros
lugares del mundo: un ejemplo de esto es el Rkan-glin tibetano.

%8 Basta ver la descripcion de Viggiano, en un libro supuestamente especializado en instrumentos musicales,
que describe la #rutruca como flauta con aeroducto. Ver discusion acerca de esta confusion en el apartado
sobre la “tutuca”.
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B2-3) TROMPETA DE METAL Y PLASTICO

Las trompetas propiamente mapuches confeccionadas en estos materiales son
relativamente recientes. En cambio, la trompeta espafiola de metal es un caso especial
de apropiacion muy temprana, si bien al parecer siempre se mantuvo separada en su rol
foraneo, no integrado.

B2-3-1) TRUTRUCA, KLLARIN, NOLKIN DE METAL Y PLASTICO

La aparicion de las cafierfas de metal inaugurd un nuevo tipo de #utruka, recta, igual a
las de cafia, que evita los inconvenientes y el trabajo de realizacion con &oleo. El fierro,
por otra parte, es facil de curvar, lo cual permite confeccionar instrumentos comodos
y transportables conservando las caracteristicas organologicas de la trompeta larga. En
la zona de Cafiete esta incorporacion tiene muchos aflos: un ejemplar curvo pertenecio
a Domingo Paineo, fallecido en 1890 en Lago Lanalhue (fig 16). Armando Marileo
recuerda que “alld en mi casa habia #rutruka antes; mi abuelita murié en 1944 pero ella
naci6 en 1888 y ella tenfa #rutruka de metal y tenfan frutruka de coligue pero esa no la
podian enrollar; tres metro y medio de largo media la varilla de coligue ... el de metal
era enrollado ... era mas practico ... y la gente cuando vio que este sonaba muy bien ya
fue dejando de lado también la #rutruka de coligue porque se trabajaba mas para hacerlo

y duraba menos” .

Con cafierfas metalicas de diferentes tamafios fue posible también confeccionar
klarines y fiolkin, rectos y curvos. En algunas partes han reemplazado al original por
la desaparicion de la especie vegetal que les daba origen: ““Todos andan trayendo
igual como este 7io/kin que ando trayendo enrollado. Lo que no hay es de madera.
Hso no hay en ninguna parte. Solamente 7o/&in de metal hay en todas las reducciones
mapuches”".

FIG 143
“trutruka” de metal. Foto E. Gonzales 1982

9 Armando Marileo al autor, 2007.
%0 Armando Marileo al autor, 2007.



Posteriormente, a mediados
del siglo XX apareci6 la cafierfa
de plastico y de goma, que
permite una confeccién aun
mas facil de los instrumentos
curvos. La mayoria de las
trutrukas a la venta en los
mercados son confeccionados
de este modo, y los mapuches
las han adoptado en reemplazo
de las de cafia, no solo por

la facilidad de su confeccidn,
sino que también impulsados
por la dificultad creciente

para obtener koliu apropiado,

sano y recién cortado, debido FIG 144
ala lejam’a y pérdida de los “trutrukas” de metal, curvas '
~ A) CAM H, tocada por Armando Marileo
cafiaverales, contrapuesta a B) MEINCO: (37) (Col. Tomas Stom A). 343 x 317 x 205. Catieria
la abundancia del metal y el de fierro con tres vuelsas.
plastico en la ciudad. G, D) dos “trutrukas” exhibidas en el Museo Stom.

Los usos y funciones de

los instrumentos confeccionados en plastico y metal son los mismos que los de las
trompetas vegetales. Actualmente, se han reemplazado casi totalmente a las trompetas
fabricadas de material vegetal. Existen ciertas diferencias regionales: en la zona de Lago
Lanalhue usan cafierfa de fierro de un largo de tres a tres y medio m. para sus zrutruka:
“Ese largo es para que el sonido salga bien, porque si es mas cortito los cambios que
uno quiere hacer para hacer un sonido diferente no se puede hacer si es mas corta. Si
es mas larga si, hasta cuatro metros si. Si es mas larga de cuatro metros ya tampoco,

no le sirve, porque le sale muy cansador, el aliento de uno ya no le da para soplar tan
fuerte; es mucho el aite que uno bota para afuera, hace mucha fuerza”®'. En la zona
de Temuco, en cambio, usan una #rutruka mas chica, de cafierfa plastica, con un cuerno
chiquitito “que tiene un sonido mas finito, tiene un sonido un poquito mas que el
7olkin solamente; es mas corta y tienen que hacer harta fuerza para hacerla sonar... O
a lo mejor tienen los tres metros también, pero como no le tienen el cuerno verdadero,
entonces no le suena como esto, que suena mas ronquito”,

%! Armando Marileo al autor, 2007.
%2 Armando Marileo al autor, 2007.
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A B2-3-2) OTRAS TROMPETAS DE METAL

El clarin militar utilizado por el ejército
espafiol fue obtenido como trofeo de guerra
desde los primeros afios de la conquista.
Gongora menciona su uso por parte de
Lautaro en 1556: “una trompeta que trafa

de las que en la guerra habia ganado” y en
1562, menciona un grupo de indigenas que
“atronaba la comarca tocando grande numero
de cornetas y una trompeta que habfa ganado
a cristianos”*®. En los siglos siguientes,

el clarin continué ingresando al territorio
mapuche, principalmente a modo de obsequio

hecho a los caciques por el gobierno a los
664

militares chilenos®*. Esta rapida asimilacion

HG 145 se explica por la semejanza organolégica entre
A) “trutruka de caneria plistica (MSCH:AC).

B) “trutruka” de casieria plistica con embocadura .
tipo trompeta europea, local de Cema Chile, Temunco. ambos se tocan de la misma manera, con la

los instrumentos por sobre la materialidad:
misma técnica y dan sonidos semejantes.

En los siglos siguientes, el clarin siguié siendo muy estimado por los caciques,
quienes tenfan mozos especialmente adiestrados en su uso®”. Eran considerados

parte de la pompa de los caciques, revestidos con la autoridad militar winka. En 1860,
en Pitrufquén, el cacique Paillalef, aparecié con su séquito a controlar a un nuevo
comerciante que habfa llegado: “con una trompeta a la cabeza, tocando una marcha;
venian también sus mujeres, su hijo y muchos indios de prestigio. Paillalef vestia

un uniforme militar. Cuando desmontd, me abrazé y beso tres veces, como saludo,
ceremonia que yo debf repetir, mientras se disparaban todas las armas de fuego y

el trompeta hacfa sonar su instrumento. Enseguida nos sentamos bajo los grandes
manzanos sobre pieles de guanaco y pumas y entregué al cacique y a sus mujeres
algunos regalos”®. En 1969, Mayo Calvo®’ observé que en el entierro del Cacique
Ambrosio Colifianco Nancolopi, junto al ataud, una madeja de lana morada envolvia,
en sefial de duelo, la corneta que ella le habia regalado para los gillatunes: “Con emocioén
recordé la larga historia de esa corneta, que en manos de €l significaba poder”.

3 Géngora [1536-75] 1960: 120, 121, 163.

%4 Ver Haenke 1942: 130.

%5 Guevara 1899b: 502, 1927: 374; Isamitt 1938: 310; Gonzalez G. 1982: 36.
66 Treutler cit. Bengoa 1998: 118, 389-390.

7 Calvo 1968 (1980): 138.



A pesar de esta prolongada
presencia, al parecer nunca dejo
el clarin militar de servir para
tocar aires militares winka, es
decit, no ingresoé al area musical
mapuche, lo cual lo transforma

¥

en un instrumento foraneo,

de alguna manera, aun cuando
esta inserto dentro de la cultura
mapuche.

B3) OTROS AEROFONOS

FIG 146
A-D) “trutruka” curva de metal. Foto E. Gonzdiles 1982
E) Armando Marileo, de Cariete, tocando iolkin de casieria mretilica

(CAM C)

Otro aer6fono incorporado
parcialmente a la cultura
mapuche es el acordeén. Se ha
mencionado también la arménica de boca y el latigo, con una minima presencia. Se
trata de aeréfonos libres, sin tubo, organolégicamente muy diferentes al resto.

La armonica de boca fue introducida desde Europa durante la segunda mitad del
siglo XIX por los comerciantes. Es posible que su uso haya sustituido al uso del

piloile, ayudando a su extincién®®

, pero al parecer nunca fue frecuente. A partir de
principios de este siglo se introdujo el acordedn como un instrumento acompafiante
en el conjunto mapuche, especialmente en el sector sur (williche) y excepcionalmente
en la zona de Temuco durante el ngeykurewen, (titual de renovacién de machi®”).

El sonido del acordedn, escuchado en el conjunto, se confunde con el “sonido
rajado” de las pifilkas, a las que tendi6 a reemplazar. Ambos instrumentos, acordeén
y armonica, son de fabricacion industrial, no construidos en la zona. Ruiz Aldea
menciona que “para bailar se toman de las manos, forman rueda i empiezan a brincar
al son de un tamboril i de un pifano, que son instrumentos de su orquesta, bien que
ahora tienen trompetas, fuelles y cajas de musica que se les suministra en la

22 670

frontera

Armando Marileo menciona un pasatiempo en que las hojas del paupawen se hacen
sonar. Estas hojas son largas y de un ancho de dos cm. aproximadamente, doblada

68 Smith 1855: 170; Hilguer 1957: 99; Vasiliadis et al. 1975: 7.
9 Bacigalupo 2004a: 523.
70 Ruiz Adea 1902: 2.
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naturalmente a lo largo y unida en su base; se abren un poquito y lo pone frente a la

boca soplando, haciéndola silbar  “peto eso era antes ahora nadie lo hace” 7',

O. Plath menciona: “Una especie de “run run” que era, o es, antes que un
instrumento musico, un instrumento para espantat a los malos espititus” El “run
run” consiste en una placa atada a un cordel al que se le imprime un movimiento
rotatorio que produce un sonido sordo. En Chiloé se utiliza hasta hoy un Auiro (alga
en forma de correa larga), a la que se le da este movimiento rotatorio para librarse
del #ranco (personaje mitolégico). Se utiliza a medianoche, y el ruido producido “lo

enloquece™®”

. Existe un término mapuche, farfarun, que designa a ese tipo de ruido,
producido en el aite por una vatilla®. Con tan escasos datos es imposible precisar
mas al respecto. Es probable que algunos elementos de cobre, malaquita y pizarra

excavados en el litoral central de Chile®”

correspondan a especies de rondadores

de placa habituales en el Chaco y en el area amazonica, lo cual a su vez abre
posibilidades de hallar instrumentos similares de madera en la araucanfa, pero esto
es solo una probabilidad, sin evidencias. En el area meridional y centro sur andina se
utiliza una honda o Juaraca que se hace restallar en determinadas ceremonias y bailes,

pero este uso sonoro no tiene relaciéon con el que tratamos aqui.

C) IDIOFONO

En el idi6fono (SH 1) el sonido se produce por vibracién de un cuerpo sélido.
Instrumento y cuerpo sonante son una misma cosa, N0 son necesarias partes
componentes. El material del que estd construido el instrumento incide ditectamente
en el sonido, lo que hace que el material sea un elemento muy importante en el sonido,
y en general, fundamental como diferenciador de toda esta familia. Los registros

de idiéfonos en la zona de la araucania son todos histéricos o actuales: no tenemos
confirmacién de idiéfonos prehispanicos. Esto se explica porque los materiales usados
en su confeccion en el pasado eran, probablemente, todos organicos (madera y cafia).
El metal es més tardio y la piedra no fue utilizada. El registro etnohistérico es minimo;
los cronistas de los primeros siglos de la conquista apenas consideraron importante
consignar la existencia de instrumentos muy semejantes a los suyos (como tambores

y trompetas) y obviar la descripcion de instrumentos extrafios, poco importantes para
ellos, como los idi6fonos.

" Armando Marileo al autor, 2007.

72 Plath 1955: 107.

67 Tangol 1972: 57.

" Moesbach 1976: 216.

% Ver Berdichewsky 1964: 75.
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La diferenciacién por material nos permite agruparlos para su descripcion, pero la
heterogeneidad que presentan en este sentido es tal que impide descubrir nexos al
interior de este agrupamiento, e incluso nos obliga a usar “metal” y “mineral” como
criterios distintos para poder cubrir su diversidad.

C1) IDIOFONO DE METAL

El metal fue conocido durante el periodo El Vergel c. 1455, pero las evidencias
muestran una metalurgia incipiente, restringida a la produccién de algunos sencillos
aros y pulseras, muy escasos (Campbell 2003: 385; Adan et al 2003: 400). Los
idi6fonos de metal son todos posteriores a esta fecha. El #rompe es el mas habitual, con
propiedades propiamente de instrumento musical (se tocan melodias en ¢él). El yuulu
adquiere importancia al inscribirse como instrumento en manos de la wachi, y el Hol lio/
es un adorno femenino con propiedades sonoras asociadas.

C1-1) TROMPE

Bl trompe es un bimbirimbao heteroglota

(SH 121.22) que consiste en una pequefia
lamina de acero adherida por un extremo a
un marquito metalico. La lamina metalica es
denominada por los mapuches chuenel-trompe.
Es un instrumento introducido, y hasta hoy
se encuentra habitualmente en el mercado

de Temuco instrumentos europeos. Algunos
plateros mapuches lo construyen, y estos son

. FIG 147
los que nos interesan, porque representan un Tm(; e de acers, actual, limado on toda la
ideal estético sonoro propio. Los que he visto superficie, conf tosca, cordon de lana de colores
son de dos tipos: o muy pequefios, entre 30 x (MRA:1 990). Inv.: reduccion Quetrahume
19 y 45 x 33 cm., alcanzando hasta 64 x 52’ y (Lumaco), Miguel Reiman, 21x36 an 36 acero.
otro tipo mucho mas grande, de alrededor de
118 x 75 cm..

Los trompe pequefos son los mas habituales y tienen una laminilla mas delgada,
estrecha y chica que los de fabricacién industrial que venden en el mercado de

676

Temuco®”. Las formas son todas un poco diferentes, sugiriendo que fueron hechos por

plateros diferentes, algunos muy bien confeccionados, con una elegante curva®”’, otros

676 Estas cualidades sonoras son idénticas a los trompes fabricados por los ebera-chami de Colombia.
7 fig 150 By C; fig 151 A
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A de formas mas cercanas a una “I”?® y otros con las
salientes menos pronunciadas®™. Las diferencias

Y formales son poco pronunciadas. Armando Marileo

\ ] es uno de los artesanos que los sigue fabricando: sus
laminas son anchas en la base y se adelgazan hasta
terminar en un par de milimetros. Los #rompe de
Manuel Raiman son mas pequefios, con la lamina
metalica mas delgada. Los pequenios dan sonidos
mas “finitos” y los grandes, sonidos mas “roncos”.

Los frompe grandes que he observado tienen forma de

pera (fig 148), la lamina es mas ancha y gruesa y, por

FIG 148 supuesto, mucho mas larga.
Trompe grandes:
A) la lamina atraviesa por una abertura

el marco y luego fué soldada. (MHNCO: . o . .
1146). Solo se puede pulsar hacia afiera, delicada y facil de engancharse. Bien cuidado puede

Este instrumento es fragil, ya que su lengiieta es

or la forma de la lengjieta. Da tonos durar mucho (En Rupumeica, Lago Maihue, tiene

p 1 p , Lag >

bajos débiles. 118 x75 (fe. cuadrado de mas de ocho afios®). Normalmente se les hace un
05) (lamina de acero 03.8 (base) y O1.8 4n d d darlo. 11 d
(nela) x 0.5 sopotte armazon de madera para guardatlo, llamado
B) MSCH: 1149, 42 5 44, limina huaciill-trompe™’. La forma usual es de un caballito
0.04 x 01.8 (en la punta) de madera, excepto en un ejemplar (fig 151 B),

que tiene una curiosa forma de trapecio doble, que
permite transportar dos instrumentos. El cuidado en secarlo después de usado es muy
importante para evitar su oxidacion: “Este lo ando trayendo siempre en el bolsillo
y esta nuevito, y este tiene harto tiempo. Yo lo seco bien para que no se oxide nada.
Cuando se cuida dura mucho, ni se oxida siquiera. Pero si uno toca y le queda mojado
y lo guarda al tiro, se oxida y se pone negro... Yo lo seco primero cuando termino de

tocat... y ahf lo guarda uno [en el palito, con la cuerda de lana de colores]”%2.

Para usatlo se apoya el marquito contra los dientes y se puntea la laminita con los
dedos. La vibracion de la lamina es amplificada por la cavidad bucal que hace las veces
de caja de resonancia, y asf es posible modular los sonidos con la boca obteniendo

los sonidos armonicos que requiere el intérprete. “Los tres dedos sujetan firme en

los dientes, que no le zapatee. Con dos dedos abajo y otro arriba, se toma muy firme

7 fig 150 A, C, D, E,

 fig 150 B; fig 11 C

%0 Hernandez 2003: 28.

1 Escrito Kuwenel — trompe, wakiill — trompe, (Gonzalez 1982: 22).
%2 Armando Marileo al autor, 2007.



y uno separa los dientes, para que

la boca de uno haga como caja de
resonancia... la lengua va bajando
hacia abajo... Yo le digo a la gente
“frunzan bien los dientes”, que se junten
y asf si le va chocando, tiene que
abrirlo un poquitito mas, hasta que

pase de largo el lado adentro, y ahi

le dan el sonido al tiro, y asf lo hacen
y salen tocando al tiro. Apoyado a la
boca, los labios y solamente tocando

un so6lo dedo... apretadito al labio
para que no juegue porque si no...
no suena mucho, no tan solo con

el labio sino que topado al diente...
entonces el instrumento suena claro,
1o suena tan apagado”®.

Hay dos formas de pulsar la
laminita; hacia fuera (de la boca

FIG 149
hacia la me}ﬂla %, o hacia dentro A) Armando Marileo tocando trompe (CAM G)
(de la comisura hacia el centro de B- 1) trompes y maneras de taier (fotos de E. Gonzdles 1982)

la boca)®®.

Los trompe pequefos producen un sonido muy suave, mas agudo, con mas armoénicos
que los de fabricacion industrial. Es un sonido muy delicado, que apenas lo escucha
quien lo toca, trasmitido por sus huesos hasta el oido. A corta distancia se escucha muy
suavemente, y mas lejos apenas se oye. Los #rompe grandes tienen propiedades sonoras
menos definidas; el sonido es mas apagado, la resonancia de la boca no coincide sino
con muy pocos armonicos, y se produce un espectro sonoro muy reducido®™. El
sonido depende de la boca, de su tamafio y de la variaciéon de tamafo producido con el
movimiento y posicién de la lengua. Los labios no inciden.

Los instrumentos artesanales tienen diferencias de sonido entre si: “Ninguno tiene
sonido igualito. Todos tiene una pequefia diferencia de sonido”. El sonido varfa en su
timbre por las dimensiones y en su tafiido por la diferencia de flexibilidad de la lamina,

que por minima que sea, distingue #rompes mas duros de otros méas blandos®’.

3 Don Guillermo, cit. Hernandez 2003: 41.

%+ A, Marileo al autor, 2007; Pérez B. 1980: 21.
8 M. Raiman al autor, 1996; Pérez B. 1980: 21.
%6 No lo he visto en uso, me refiero tan solo a mi experiencia.

7 Armando Marileo al autor, 2007. 297
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FIG 150

A) trompe guardado en su soporte de madera, a medio sacar y suelto
(MSCH: 1149) sin datos. 42544 Grueso (didmetro) fe cuadr.
03.6 / lam 05.0 / 01.8 x 00.4.

B) trompe gnardado en su soporte de madera, a medio sacar y suelto
(MSCH: 10 150) sin datos 43 x 25, fe cuadr. 03.6 [ lam. 02.7
-00..9 x 00.5

C) guardado en su soporte (CAN D) hecho por Armando Marileo,
Cariete 46 x 39 x 22 Diam fierro cuadrado 03.6 Ancho laminilla
en base 05.0 / doblez 01.6 | 2° doblez 01.2° Grueso laminilla
00.4

D) guardado en su soporte (CAM E) hecho por Armando Marileo,
Cariete 46 x 40 x 21 Diam fierro cuadrado 03.5 Ancho laminilla
en base 05.1 / doblez 01.6 | 2° doblez 01.1 Grueso laminilla
00.4

E) CAM F) hecho por Armando Marileo, Cariete 46 x 38 x 22
Diam fierro cnadrado 03.5 Ancho lansinilla en base 05.3 | doble
01.6 / 2° doblez 01.0 Grueso lanzinilla 00.5

F) MDB:(B). Sin datos. 64 x 52

G) MSCH: 11147 sin datos 49x38, fe cuadrado 03.6, lamina
02.7 x 00.4

H) soporte de madera en forma de caballito (MSCH: 1149)

1) soporte de madera en forma de caballito (MSCH: (B)

El trompe es utilizado por los
jovenes para cortejar. Los
mapuches tocan melodias cuya letra
conocen®: “El joven ensayaba
siempre su musica, cuando pasaba
una nifia por ahi por el lado de

él, él sacaba su instrumento y se
ponia a tocat, vamos tocando.

No le importaba ninguna cosa

de la nifia... y la nifia escuchaba

el sonido del instrumento y se
quedaba parada escuchando hasta
que terminaba de tocar él. Después
ella ya se acercaba donde ¢l a
preguntarle qué estaba tocando,

si era alguna cancién o asf una
entonacién nada mas. Entonces

él le contaba la historia... “me

gusta de tocar este instrumento que es el
trompe, panpawen_y cuando me escuchan
me piden que vuelva a tocar”. Y eso

es lo que yo quiero”, - le decia la
seflotita - “yo guiero que vuelva a tocar
el instrumento, porque yo quiero escuchar
mucho mds”. Y €l volvia a tocar, y ahi
ella le preguntaba ‘gy gué sacd en la
entonacion ahora?”. “Ahbora se trataba
de usté, como usté me pidid que tratara de
nuevo, entonces yo le canté una cancion a
usté”. ‘gY la cancion de qué se trata?”.
Entonces ¢l ahi le decia, pero él no
le decfa nunca conversando, porque
antiguamente la juventud nunca
decia “mire, yo quiero pololear con uste,
S uSté me aceptara”, pero era un poco
parecido a lo que ¢l decia, pero él lo
decia cantando (Armando Marileo
al autor, 2007).

%8 Molina 2006: 124.



También era utilizado para acompanar el romanceo:
“como una cancion que tenfan los mapuche... a
veces romanceaban en su idioma y también tienen
un requiebre: tal como va hablando, va haciendo el

956,

sonido el Trompe...”*. “Tiene una melodia igual que
un romance mapuche como un Ngi/latun mapuche
también. Porque el mapuche cuando se arrodilla
delante de Dios tiene una como una melodia su
manera de ngillatukar... el peiii tiene una manera

de como le da un requiebre a su Ngillatun y con el
instrumento sale bien porque uno le va buscando a la
manera que él vaya hablando, pidiéndole a Dios”*".
Silva ©!

los mapuches argentinos: el #rompe lo usaba el avisador

menciona una curiosa funcion recogida entre

o chasqui para comunicarles personalmente los
mensajes de importancia a los caciques: “Con #rompe
hablaban sin que nadie se enterara”.  “Llora el Zrompe
en tu boca nuestra danza, es un baile a la tortura a
ritmo de &#ltrung. .. mis ojos estudian el universo de

lenguas las fogatas el griterio”®

Antiguamente, el uso de el #rompe era exclusivamente
masculino, pero se le encuentra hoy tocado por
mujetes también®”.

El trompe es un instrumento de otigen europeo®. Su
nombre®” detiva del francés #rompe de laguais (trompeta
de lacayo) que a partir del s. XVIII se simplific en
trompe®®. Fue traido por los espafioles a América

FIG 151

A) trompe con su soporte de madera
HU:(A) sin datos 18 x45 x 33
B) trompe con un soporte de forma
especial, que permite gnardar dos
insty 1os simnli Py
(MHNCO:AII298) sin datos 21 x
35545

C) MMJAR:(A) (préstamo Armando
Marileo) 19 x 30 lar 45

% Herndndez 2003: 40.

9 Herndndez 2003: 40, 41.

1 Silva 2000b: s/n.

92 Graciela Huinao 1998: 138.
9 Gonzalez 1982: 22.

% Silva (2000b: s/n) dice que primitivamente se hacia de cafia colihue. También he escuchado esta version

de los mapuches, quienes se refieren al antiguo arco musical (v. infra, cordéfonos). Existen “trompes” de

cafia en Sumatra, al sur de Asia, los cuales son muy diferentes formalmente, en tecnologia de construccion y

en técnica de tafiido a los de metal y no han sido detectados en América.

695

Curiosamente, este nombre es considerado generalmente como mapuche, y es el unico nombre de

instrumento musical que no ha sufrido variantes de escritura o dialectales en mapudungu, salvo una versién

muy tardia que lo escribe xvompe (www.mapuche.cl)
% Pérez Bugallo — Ruiz 1980: 20.
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y fue adoptado por los mataco®’, los pilag, y los wichi del chaco Argentino®®
que lo conocen como “trompa”®”, también por los ebera-chami de Colombia™

y en la Amazonia™'. Al norte de Chile llegd en la primera mitad del s. XVII'™y
sobrevivié hasta aproximadamente 1960 en el altiplano de Isluga (Chile)™™. Schmidst,
a mediados del s.XIX, menciona tres docenas de #rompe llevados a los indigenas y
relata el enorme interés que despertaban, llegando incluso a afirmar que constitufa el

“instrumento nacional de los mapuches, tal como es la guitarra a los espafioles””™.

Su uso fue sustituyendo con el tiempo al del &inkelcawe, chinko o paupaweni (arcos
musicales), en los que la produccién de sonido obedece al mismo principio que en

el trompe’™. Armando Marileo es testigo de este traspaso: de joven s6lo conoci6 el
panpawen “también trataba de hacerlo pero no me gustaba el sonido porque sonaba
muy bajito [...] entones por eso cuando escuché el sonido del #ompe de metal, ahi si que

2> 706

me encant6 altiro Galvarino Queupumil, de Liquifie, también lo percibe asi: “no

es el original. depués que llegaron los espafioles se hizo en metal porque en realidad

este es mas duracion” ™7

Sin embargo, en el Lago Maihue la situacion es a la inversa:
“ala fina de mi abuelita, decfa, la escuchaba yo tocar Trompe... tocaba Trompe jqué
bonito solia tocat! Pero esa musica no se ve tampoco, no se conoce. Y lo unico ahora
que se ve es el chinko [arco musical] y allf ella decfa que era casi igual el sonido, también
se tocaba con la boca”. El chinko ya no se escucha, y luego de estar desaparecido
durante muchos afios fue reincoroporado recientemente como instrumento ritual en
la ceremonia del nguillatun, siendo aceptado por la comunidad gracias a lo parecido que

era su sonido al del “antiguo chinko” (el zrompe)’™.

Es interesante el hecho de que en Europa también se uso el #ompe para enamorar e
incluso fue prohibido en algunos paises de durante el s.XVIII por ser peligroso para las
damas™.

%7 Novati 1984: 32.

% Pérez Bugallo — Ruiz 1980: 20, I.N.A. 1981:8.

% José Luis Pignocchi, comunicacion al autor.

" Los ebera-chami de Cristiania afirman que este instrumento lo aprendieron de los negros del
departamenteo del Chocé (loc. cit.).

" Londofio 2000:35, 36.

"2 Nurez 1984: 59.

5 Cereceda s.f.: 22.

0% Smith 1855: 170, 189, 246, 247. En Europa el trompe fue usado como objeto comercial y de trueque,
principalmente durante los siglos XVI y XVII (Kolltveit: 2000: 389).

5 Gonzalez y Oyarce, 1986; Hernandez 2003: 40.

% Armando Marileo al autor, 2007

7 Galvarino Queupumil al autor 1995

8 Hernandez 2003: 31, 28.

7 Baines cit. Gonzalez1986; Hernandez 2003: 40.



C1-2) KASKAWILLA (CASCABEL METALICO)

La sonaja de vaso abierto o cascabel (SH
112.131.2) consiste en un vaso esférico, con
una abertura en la base, con particulas que
entrechocan en el interior al ser agitado.

La mencién mas antigua a “cascabeles”, >
hecha por Valdivia en el s. XVIII, FIG 152

corresponde en realidad a sonajeros de A) kaskawilla de confeccion local fundida en bronce
B) MRA:053 tres cascabeles unidos por un cordel de lana,

entrechoque de caracoles. En el siglo . i ! _,
D 34, fierro patina negra, conf. cuidadosa. Ornamentacion

siguiente aparecen verdaderos “cascabeles”
710

> A - en sobrerelieve.
bajo el término colo-colo™’ y, en los siglos
siguientes, yiullu’"' y sus vatiantes: Ziullu"?, jiinlln™, jiinlln™* y cascabuilla™™ con sus

variantes: kaskawilla’’, cadkawilla’"", kashkafilla™, kaskafilla’? y kaskfilla y kathkawilya

720

Los ejemplares que conozco son de plata o hierro cuando son de fabricaciéon local, y
de bronce cuando son importados. La forma es muy similar en todos ellos. Podesta /
Pereda’™" excavaron en el cementerio Las Lajitas (Neuquén) siete cascabeles de cobre
europeos, probablemente de un machi (sin fechado). Ya en 1534 esta registrado que

en los buques llegan kaskawilla a distintos puertos americanos, en 1558 Ercilla narra
como los espafioles le entregan doce cascabeles al cacique Tunconabal, hacia 1753

los usan los indigenas la costa patagonica, los puelches los usaban en 1772, en 1780
los mapuches adornaban sus caballos con cascabeles, en 1806 aparecen en danzas
ceremoniales colgadas al cuerpo y en 1868 ya la estaban usando extensivamente en los
caballos™.

710 Merino 1974: 86.

T Tsamitt 1932b: 5; 1934b; 1935; 1938: 309.
712 Robles 1911: 562.

"5 Dowling 1971: 111.

" Gonzalez G. 1982: 12.

"5 Henriquez 1973: 83.

716 Pérez Bugallo /Ruiz 1980: 8; LN.A. 1981:68, 70.
7 Gonzilez G. 1982: 12.

"% Moesbach 1930: 375.

"% Hinostroza et. al. 1986: 73.

70 Vasiliadis et al. 1975: 7.

71 Podesta / Pereda 1979: 124, 127.

72 Pérez B 1985a.
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Los ejemplares locales estan cubiertos de una ornamentacién
en sobrerelieve, hecha a la cera perdida, con una distribucién
cuatripartita en la mitad superior (la del asa), y abajo con
“cordones”.

Normalmente se usan varios cascabeles de distintos tamafios,

con sonidos distintos (hasta cuatro tamafos diferentes, entre
19 y 46 mm. de didmetro). Un solo caso excepcionalmente
grande (61 de diametro) se sale de esta norma (fig 154 E). La c
cantidad de cascabeles que se unen varfa segun el criterio de .
cada machi: pueden ser tres, cuatro, cinco, siete hasta ocho.
La seleccion de tamafios para armar una kaskawilla depende

de cada machi: en todo caso en los ejemplares observados
se ve una cuidadosa seleccion de tamafios, y por lo tanto
de sonidos. Este dato concuerda con relatos de mapuches
escogiendo cascabeles en el comercio y probandolos uno
a uno con todo detenimiento durante largo rato, antes de
decidirse™.

El modo de unirlos ha variado con el tiempo. En el S.
XVIII aparece mencionado un pequefio arco de metal
del cual penden varios cascabeles, el que continia en uso
hasta hoy. Posteriormente se cambi6 el arco metalico por
un asa confeccionada con cueros trenzados y lana, el tipo
mas habitual en la actualidad™. En la zona de Calafquén
se ponen “anillos con cascabeles en los dedos”. El Mach:
Eliseo Manquipillan, recordando su iniciacion de machi
en 1930 con “mucha firuleta, cuatro jovenes se ponen
cascabeles en los dedos y bailan con &o/lones tapandose la
cara”’®. Los pewenches y los mapuches argentinos usan
el prawé, que es una faja tejida artesanalmente con lana
multicolor de la que cuelgan varios cascabeles (fig 155 A).
También usan correas de cuero a las que atan cascabeles
para colgar al cuello de los caballos™. En ocasiones se
afiade una campana para aumentar el sonido.

FIG 153

kaskawilla nnida por un
arco de cueroy lana:

A) MDB: 80 15 Adg.
1980, Nacimiento.
Didmetros: 35, 30, 19,
largo asa 113, 1 y 11 de
bronce, 111 latin plateado.
B) MMJAR: 4 196 70
dos tamaios (40 x 30

¥ 43 x39) Largo 120,

bronce, muy gastados.

C) MSCH: (E) muy
gastados, rotos.

D) MLE B. Rotos, muy
usados 3/ 2 cascabeles
E) foto E Gonzales 1982

7 Relato recogido en alguna fuente escrita no identificada.
7 La mayoria de los ejemplares estudiados.
% Calvo 1968 (1980): 148, 155.

7 fig 155 B y C; Moesbach [1944] 1976: 407, 408; Augusta 1943: 236; Silva 2000b: s/n.



El uso mas frecuente de la kaskawilla
es sosteniéndola con la mano que
golpea al kultrun™. A veces esta unién
se hace mas segura adhiriéndolos a
una pulsera de cuero que se ata ala
mano que percute’. El sonido del
kultrun se prolonga entonces hacia el
sonido metalico de la kaskawilla y su
sonido acrecienta del timbal sonajero,
igual que en el caso de la wada.
Normalmente dentro del &u/trun han
sido introducidos tanto la kaskawilla
como semillas de wada (o similares),
y por lo tanto ambos sonidos estan
presentes al agitarlo. Guevara™ relata
el uso unicamente de kaskawillas por

FIG 154
kaskawila unidos por un cordel
A) cuatro cascabeles de fabricacion industrial, bronce (MDB:69 16
2) Inv: sur del rio Huequen, obs Luis Bostide. Diam 33.
B) cinco cascabeles de plata con un trozo de fierro dentro (MSCH: 8
“FI intermediario formula 740):’ 7) sin datos Alto de cada uno; flO a 4% Diamr 42A

. . C) siete cascabeles de plata, con barritas de fierro al interior
los deseos de la familia. Se dlrlge al (MSCH: 8465) Temuco. Alto de cada uno 53 a 60 Diam. 30 a
espiritu incorporado en la machi, esta 41.
hace sonar unos cascabeles. Habla’ es D) siete cascabeles de bronce industriales, con N° impresos grande

el espiritu que accede i reprocha su

la mach:i

“7, 6,4, 27 (cuatro tamanos) algunos quebrados, por uso, mny

gastados (MHNCO: 30 357) Altos: 46/ 42/ 35/ 31.

desidia a los mapuches para cumplir
con su obligacion de celebrar a
menudo ngillatun. Cae a continuacioén

E) un cascabel suelto, grande, de bronce, con una piedra interior
(MSCH: (C) Alto 78 Diam. 61
F) Foto E. Gonzales 1982.

la machi del arbol con apariencias de

agotamiento. Dos pifiilkatufe [tocadores de pito] la reciben en la manta para que no
se golpee. Repdénese un momento, bebe un poco de agua y da otra vuelta al toque
de su tambor. Excepcionalmente se atan a las rodillas o en los tobillos, para ciertos
juegos”™.

El Prawé™ (cinta de género con varios cascabeles cosidos) lo utilizan en Argentina
los perufe (bailarines del /onkomeo) terciado al pecho, cogiéndolo con la mano en
ocasiones, haciendo coincidir su titmo™, y lo utilizan los pibuichenes (“nifios santos”)

7 Joseph 1930 a: 78; Cooper 1946: 751; Molina 2006: 127.

8 Guevara 1899b: 243; Robles 1911: 562; Henriquez 1973: 83.

™ Guevara 1926: 443.

" Henriquez 1973: 83.

' Algunos dicen pérawe (“escalén”) cuando es pescuezero, por su similitud al antiguo estribo femenino
(Pérez B. 1985a: 19, 21).

732 Pérez B 1985a: 17.
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FIG 155

kaskawilla con soporte de tira:

A) prawe pewenche (MSCH: (D) puesto sobre un maniqu.

B) correa de cuero con 9 cascabeles industriales (N“10 / 11/ 11/ 11/ 12/ 12/ 12), osidos con alambre al
correon, hebilla de bronce. (CR1:(A) 1400 x 40 x 03. Tamario. de los cascabeles: 50 x 39; 48 x 39; 45 x

37; 49 x 39; 44 x 36; 54 x42; 55 x42; 42 x 33. Muy gastad.

C) seis cascabeles enbebrados por el asa a nna tira de cuero. Cuatro cascabeles son industriales, de bronce, dos de

metal blanco, confeccion local, con pelotitas de metal dentro. Bastante gastados (MCHAP: 1338 (178) 1.400 x

05 x 03 Med. de cada casc 40 x35; 45 x 40; 46 x 39; 45 x 38; 44 x 38; 47 x 38. Inv Walter Reccins, ingr

1983

como complemento ritmico en la danzas del Purrum y Lonkomeo, mientras sus
caballos (blanco y alazan) lo llevan en el pescuezo en la ceremonia del Kamaruco como
parte del ajuar ecuestre. La Kaskawilla se usa principalmente durante el awwusi, y esta
registrada a partir de finales del siglo XIX™.

Su uso junto al &ultrun esta ligado a las funciones del machi, y por lo tanto es de
caracter sagrado. Al parecer fue sustituyendo paulatinamente el uso de la wada como
acompafante del &u/trun, y es muy probable que heredara las cualidades magicas de

73 describe un machitun en

esta”. Ademas, participa en los tituales terapéuticos. Calvo
la zona de Calafquén en el que el #achi “en sus dedos tenfa anillos con cascabeles que
hacfa sonar al compas del &#/trun”. En medio de esta ceremonia giraba el instrumento
por encima y a los lados de la enferma, subiendo y bajaindolo como para espantar el
mal”. Bacigalupo™® describe un machitun en el que siete mujeres tocaban kaskawilla

y wada, y dos ayudantes tocaban &u/trun. En algunos momentos del machitun el machi
puede suspender la percusion del ultrun para hacer sonar los cascabeles solos™'.
Durante el guillatun, mientras el machi esta en trance, también a veces anuncia su

738

parlamento mediante los cascabeles™. En ocasiones no-rituales, pueden ser utilizados

por cualquier persona’™.

733 Hutchinson et.al. s.f.: 604; Pérez Bugallo-Ruiz 1980: 8; I. N. A. 1981: 8; Silva 2000b: s/n; Pérez B 1985a.
% Guevara 1927: 374.

5 Calvo 1968: 155.

73 Bacigalupo 2004b: 7.

7 Guevara 1899b: 243; 1926: 443; Robles 1911: 562 a 564; Dowling 1971: 111.

38 Guevara 1926: 443,



Las kaskawillas, al igual que la wada, camplen la funcién de ahuyentar a los malos
espititus y de datle energia al machi’*’. En Chile las kaskawillas son consideradas
femeninas y tocadas casi siempre por mujeres, ligadas al canto con &ultrun. En el
baile, en cambio, cuando interviene el movimiento, la &askawilla se vuelve masculina,
es usada por los bailarines, quienes se la piden a la 7iancan, que esta sentada junto a la
machi™!. En Argentina la kaskawilla es solo masculina, y se usa durante los bailes del
guillatun™.

El aspecto femenino se destaca en su movimiento, de lado a lado, que imita el
movimiento de caderas del caminar de #/cha domo (mujer joven). En la fiesta, su
contraparte masculina es el fuerte sonido de la #rutruka (o del kultrun cuando no hay
trutruka). La kaskawilla contiene sonido como el vientre contiene vida y el metawe
contiene zmudat. Copibues, kaskawillas y metawes son simbolos de resistencia femenina

al awingkamiento, su espiritu es usado para sanar y fortalecer el poder espiritual. Estos
simbolos son agradables a la gente, a los espiritus y a las fuerzas de la naturaleza y por
lo tanto tienen el poder de seducir, influenciar informalmente las decisiones y cambiar
sutilmente a la gente, todas estas propiedades femeninas™.

La kaskawilla esta estrechamente emparentada con el cogiiil/ (flor del copiwe). El mito
dice que un dfa dos jévenes mapuches fueron capturados en el bosque por espanoles,
quienes mataron al joven y quisieron violar a la nifia, que se resisti6. Furiosos, los
espafioles la hirieron en sus genitales y la dejaron morir desangrada. Los cuerpos

de los jovenes mapuches fueron absorbidos por mapu, 1a tierra, y se convirtieron en
copihue y lankalawen, dos plantas silvestres que crecen entrelazadas. Deseoso de tener
una voz, el copibue comenzo a imitar el sonido de la cascada dando origen a la primera
kaskawilla ™. El copihue rojo “como la sangtre mapuche” es un simbolo de lo agreste, lo
salvaje y lo poderoso y los usan para darse valor en el enfrentamiento contra “el mal”.
Se habla del “sonido” del copihue equivalente al de la kaskawilla que atrapa el sonido
de lluvia y #rayenco (cascada), la fuente de la vida. También la plateria que las machi
usan como prendedores, es considerada como equivalente al sonido de la &askawilla

y como tal es complementaria al sonido del &#ltrun. A su vez, puede ser un elemento
“neutro” que sirva de acompafante de algin “contra” para combatir el mal y, como
tal, es equivalente al canelo y al cuchillo. También es signo de bienestar social y se cree

™ Gonzalez 1982.

740 Molina 2006: 122.

71 Armando Marileo al autor, 2007.
™2 Perez B. 1985a: 20.

5 Bacigalupo 1997: 23.

" Bacigalupo 1997: 22.
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que “llama” a la prosperidad y al respeto por
la futura machi’®. Algunos mapuche se refieren
a las cuatro campanillas como las cuatro
personas que conforman el concepto de

Ngéinechen™®.

Los términos kaskawilla y sus variantes

provienen del espafol “cascabel”. El origen
de este instrumento tal como lo conocemos
hoy difa es europeo. A mediados del s .XVI

FIG 156 eran utilizados por los espafioles en sus
A) uso de la kaskawilla junto con el knltriin por cabalgaduras. Frcilla menciona un ngﬂlO
la pachi de cascabeles a un cacique™’. En los siglos
B) uso de la kaskawilla sola, durante el baile Fotos X K K g ’ &

E. Gonzdles. 1982 postetiores se introdujo como uno de los

elementos de intercambio utilizado por los
comerciantes chilenos. En 1849, Smith menciona algunas docenas de cascabeles
utilizados pot los cometciantes como presentes pata entregar a los caciques™®. De
hecho, la gran mayorfa de los ejemplares estudiados son de fabricacién industrial, y
los pocos confeccionados por los plateros mapuches son copiados de aquellos, salvo
en la ornamentacion.

Cascabeles metalicos muy semejantes en forma al cascabel europeo aparecen en los
registros prehispanicos de la costa atacamena hasta el Ecuador, pero dificilmente
habrifan llegado antes de los espafioles al sur de Chile, donde la metalurgia era
incipiente. Esta situacién de invencion paralela entre Los Andes y Europa demuestra
la 16gica formal de ese tipo organolégico: para obtener el mejor resultado sonoro

es necesario trabajar la forma en una direccién muy precisa, que produce objetos
similares. Hsto también explica el hecho de que la gaskawilla mapuche no haya sufrido
modificaciones respecto de su antecesor europeo.

Pero, paralelamente a lo anterior, el prawe (cascabeles terciados al pecho) recoge una
antigua tradicion, probablemente prehispanica, usada en territorio argentino por las
tribus tehuelches que la asocia al baile masculino. El primer autor que lo describe es
el corsario Francis Drake en 1578; se trata de sonajeros hechos de corteza de arboles,
rellenos con piedrecitas, cosidos con intestinos de avestruz, y pintados, “semejantes
a nuestras sonajeras para nifios en Inglaterra” que cuelgan de los cinturones, en el

5 Bacigalupo 2001: 90.

74 Bacigalupo 2001: 84.

7 Géngora [1536-75] 1960: 151; Marifio de Lobera [1550-60] 1960: 253; Ercilla 1776 tII: 364.
8 Smith 1855: 170.



baile™. En 1873 Musters desctibe el baile
acompanado de cascabeles metalicos cosidos a
un cinturén puesto en bandolera sobre el pecho
y Ramén Lista narra la misma danza, en 1894,
como la unica danza tehuelche, con descripciones

muy similares al lomkomeo mapuche™.

A lo anterior habria que afadir la posibilidad

que menciona Silva, de que antiguamente FIG 157
Tres tipos de llol llol de plata.

N . ., A) “muden” cinico sin soldar (CU: (G)
pezufias de animales, tal como ocurrié en el B) “muden” conico soldado (MCFLAP: 1220-050)

Chaco y mas al norte, o bien que existiesen C) “unln” conico soldado (MRA: 19)
cascabeles de semillas vegetales, como fue

se hiciera el instrumento con un racimo de

habitual en el area centro sur y meridional andina™'. Probablemente los sonajeros de
ceramica, comunes desde Peru al norte, no se conocieron en el area araucana, a pesar
de que la voz colo (Ja mas antigua que se ha conservado del instrumento) designa

una arcilla colorada en el diccionatio de Febrés™”. Es muy posible que este nombre
pueda deberse a un error, ya a que es el nombre dado por los tehuelche al arco
musical, tnico instrumento musical conocido por ellos, y por lo tanto usado como

genérico para designat instrumentos musicales en general’™.

C1-3) LLOL LLOL (SONAJERO DE METAL)

La mayorfa de las joyas de plata de la mujer mapuche consisten en piezas moviles
que entrechocan y suenan al moverse. Las piezas que cuelgan como terminacion
son especialmente responsables del sonido. Dentro de estas terminaciones

™ Cit. Lehmann Nitsche 1908: 919.

" Lehmann Nitsche 1908: 924, 925.

7! Silva (2000b: s/n). Por lo general son hechos de semillas de junglans anstralis. En el altiplano boliviano se
usaron de escroto de animal.

52 Febrés [1764] 1765: 460. Molina menciona su uso como barniz para la ceramica (1795: 22) y Bertonio,
en su vocabulario aymara, define co/o-colo como “borujones de mazamorra” (1984: 100). Por otra parte, este
nombre designa a una gato montés (felis colocols) y a un pajaro legendario (Moesbach 1976: 154).

3 En el idioma de los tehuelches se indica para la palabra “corneta” la expresion “cololo”; no sé si eso se
basa en un error, puesto que los indigenas emplean con seguridad para cosas importantes la denominacién
extranjera correspondiente, creando dificilmente alguna palabra propia. Y cuando fueron preguntados

por una denominacién autéctona, ellos, en su confesion, indicaran aquella empleada para su instrumento
musical propio étnico, es decir el arco musical. Cololo significarfa por lo tanto instrumento musical en general.
(Lehmann Nitsche 1908: 922). Ver Arco Musical.
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destacan pequefias campanillas

de entrechoque™, de plata. Han
recibido varios nombres: Zo/-lol>*,
choi-llol”® | muden™ y yulln™®. Este
altimo sirve también para designar
al cascabel™. Acerca de las joyas en
general se ha escrito bastante, en sus

FIG 158 aspectos técnicos y ornamentales
“Muden” enrollado:

760 R

T . Desctibiré 1

A) pectoral de tubos con 6 “muden” (quedan solo 5), nno de ellos SOb.C todo escribire . ?S ol liol
enrollado (en la foto), el resto soldado (MCHAP 1 211). Sin datos. debido a su expresa relacion forma-
Tamano medio individnal: 44 x 27. sonido, pero los usos y funciones

B) detalle de tapu lankato con tubitos y “muden” enrollado (MLLE gonoras son referidas al conjunto de la
51)

C) detalle de pectoral de tubos con 5 “muden” enrollado (MILF 61) p lateria femenina mapuche. Desde un

comienzo “la mujer se puso la joya de
plata y el joven solamente anduvo con lo que es de género™".

Podemos diferenciar tres tipos basicos de esta campanilla, segin sea su forma y
técnica de construccion: el tipo mas sencillo y consiste en una lamina de plata cortada
del tamafio y forma apropiada, que se enrolla sobre si misma formando un cono. El
pequefio orificio en el apice sirve para pasar un cordel y sostenerlo. En el segundo
tipo, el borde del cono presenta una soldadura a lo largo. En el apice se afiade una
pequefia pieza en forma de “S” que sirve para su suspension. El tercer tipo presenta
la forma de un cono trunco, semejante a un dedal, en el cual el apice tiene una tapita
circular sobre la cual va soldado el ganchito en forma de “S”. Augusta diferencia
entre los términos wziden, el cascabel en forma de cono hueco (aplicable al cono
enrollado y al cono soldado) y ysiullu, el cascabel, el dedal, (aplicable al tipo cénico
truncado)®. Usaré el genérico “llol llol” pata la especie organoldgica, “muden” para
los cénicos y “yuulu” para aquellos con forma de dedal.

3% Son campanillas sin badajo, que suenan al entrechocar.

755 Registrado en la CU. Castro designa asi el adorno conocido también como #ral-tral o Hawai (1978:35),
Reccius lo hace con respecto al adorno chiche/ (198:73) e Hinostroza et.al. para el tralal-tralal (1986:72).

736 Reccius 1983:27.

57 Hinostroza et.al. 1986: 66. También designa un tipo de adorno (Ibarra Grasso 1971:279).

5% Augusta 1966: 288.

7 MCHAP nombra la pieza N° 1 220 como Zol livl o chichol, sin especificar si se refiere a la pieza de plateria o
a las campanillas.

70 Reccius 1983.

71 Armando Marileo al autor, 2007.

762 Augusta, loc. cit. Segtin Inostroza et.al (1986) el primer término designa la forma conica truncada que se
une al cruselis y el segundo a la forma cénica soldada que se une a otras prendas (1966: 69, 72).



El “muden” enrollado es

el mas escaso (fig 158). El
“muden” soldado es el mas
habitual, y es frecuente
encontrarlo formando parte
del peinado: al término de
las trenzas’®
del tocado cayendo sobre
la oreja’™, como aros™ y

, cOmo parte

también como aditamento

de otras piezas de plateria™
tales como trapelakucha, tralal-
tralal, llo! llol de tubos y pin pin
de tubitos o de cadena (fig
159; fig 160) ™7 . Entre los
mapuches argentinos se le
halla también formando parte
del cintur6n™® o de la cofia
femenina de mostacillas™.

El uso del “llol llo]” como

parte de un adorno de plata

FIG 159

“mnden” soldado en pectorales:

A) pectoral con cuatro “muden” (MCHAP 1 220) sin datos. 190 alto total, “mnden” 37 x 22

/ B) pectoral de tubos con 5 “muden” (MCHAP 1 221). Sin datos. “Muden”: 35 x 16 | C)
pectoral de tubos con 7 “muden” (MLE 52) | D)pectoral de tubos con 5 “muden” (MCHAP 1
219). Sin datos. 310 alto total, “muden” 36 x 21 | E) pectoral de tubo y placa con 5 “muden”
(MLF 371) / F) pectoral de tubos con 5 “muden” (HU (D) | G) pectoral de tubos con 4 “muden”
(MLF 59) | H) pectoral de placas con 2 “muden” (MCHAP 1 185) Alto total 270, “mnden 39
x 26 / 1) Pectoral de tubo y placa con 4 “muden” (MRA:21). “Muden” 35 x 15/ ]) pectoral de
cadena con 4 “muden” (MCHAP 1 615). Lar. total 560, “muden” 35 x 19 | K) pectoral de placa
y cadena con 10 “muden” (MCHAP:1 236). Alto 500. “muden” 19 x 29

763 Poeppig 1960: 399. Segun Inostroza et.al., ketalchapeto o queliachapehue (1986: 65).

% Fig 160 Lioven o polguii (Castro op.cit.: 19) quilquil o polkii (Inostroza et.al 1986: 67, 70), ngutroe, llol-llo/ o
chicol (Reccius, op.cit:26).

765 Chawai — upul. (Castro op. cit: 22).

796 Kruselis, raguao o hawai (Inostroza et.al 1986: 67, 71), regni-regni, trapelacucha, seguil de tubos y tralal-tralal
(Reccius op.cit:20).

767 Calvo 1968: 183; Ibarra Grasso 1971:271.

78 Ibarra Grasso 1971: 289.

76 Pérez B 1985a: 21. Este adorno de mostacilla también se encuentra en Cafiete (MCN D), pero no

es considerado mapuche, y tiene una carga negativa por el hecho de haber sido usado para engafiar
antiguamente, por medio de trueques, iniciando asf el sostenido engafio posterior (Armando Marileo al autor

2007). 309



significa la acentuacion de un valor sonoro propio del ajuar de plata femenino, que
resalta los movimientos del cuerpo. Es interesante el hecho de que este valor solo sea
usado por la mujer. El hombre, que en el pasado us6 abundante plata en sus aperos
de caballerfa, no introdujo el sonido por medio del “llol llol”, como sf lo hizo a través
de la “kaskawilla”.

El sonido del “llol llol” es mucho mas suave y delicado que el de la “kaskawilla”, y se
funde con el resto del sonido de la plateria acorde con el movimiento del cuerpo. Si
bien todos los adornos de plata que usa la mujer mapuche comparten esa cualidad,
solamente los “Ilol-llo]” estan construidos expresamente para resaltar su sonido. Fl
tintineo asi producido se conoce como chillehillguiann’, chrililquiaun’ chililquiaun’ o

chitl™.

La funcién de este sonido esta asociado al uso general de la joyerfa de plata:
Bacigalupo™ nota que dutante los tituales de guillatun, el filen (espititu de machi) no es
seducido ni por las joyas ni las flores, y por lo tanto ninguna mujer luce ornamentos
de plata. Esto no ocurre en los guillatun observados por Molina ni por mi, donde la

platerfa femenina era parte de la preparacion para la ceremonia.

En general, la plateria mapuche se asocia, por su color y brillo, con la luna. Machi

el S b
Francisca considera que las joyas de plata usadas por la zachi durante las ceremonias
de curacién son el tnico elemento “contra” femenino, equivalente al de las kaskawilla,

A,

Yoy

FIG 160

“munden” soldado adosado al tocado de la cabeza:

A) nitrowe polki (adorno de la cabeza) con 6 “muden” + 5 muden” y 1yuuln” (MHNC:30348 (19) .
B) Trarilonco llef llef con 5 “mndenn” (MLF 369).

C) trarilonko con 5+5 “muden”(MCHAP: (A).

D) Trarilonko llef llef con 8 “muden” que caen atris de la cabeza (MILF 292).

E) Trarilonco llef llef con 5 “muden” a cada lado, que caen sobre la orgja (MLE 99).

F) El sinico caso que conozco de tupu con “muden” (MSCH: (F).

" Moesbach 1976: 210.

" Andar con retintin (por ¢j. haciendo sonar espuelas) Erice 138.

"7 Inostroza et.al 1986: 65.

7 Erice op. cit: 124, 138 chiili retintin, sonido que producen los cuerpos sonoros al chocar unos con otros.
774 Bacigalupo 2004b: 7.
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y que la plata captura las hojas de #zwe y las integra al
cuerpo y entorno del enfermo. En ese momento ella

y sus ayudantes tocan Raskawilla y kultrun suavemente,
en posicion invertida sobre el enfermo, de modo que

la musica y el sonido de los objetos dentro del &ultrun
“nazcan”, entrando al cuerpo y a la mente de la persona
y la sanen. Francisca describe este sonido como &zew o
Junta azul, redondo, fresco y femenino, porque imitala
kaskawilla, luvia y cascada. También se asocia al copihue’”.

El origen de esta platerfa mapuche es colonial. Hay
antecedentes de ornamentos metalicos prehispanicos

en la zona, pero son muy sencillos y escasos. Hacia FIG 161
1790 Molina dice que los Pebuenches utilizaban wyunlu“ en pectoral de cadena y placa

A) tralal tralal con punzon acucha
(13 2
cascabeles” colgados alrededor de la cabeza, como 310,y MICHAP 1 643). Sin

parte de su atuendo”. Es posible que el uso de datos. 530 alto total ) Yunlu® 22 x 15.

caracolillos como adorno haya sido sustituido por los B) trapelakucha de cadenas con 10

conos enrollados, traidos por los numerosos artesanos il (MSCH: (H)

d . I , 1 istador desd C) 8 ,yunln* (MRA:19) diam. inf. 16.
e or1gen nca que venian con el conquis 9’1 or desde Publizads en Pérez de Aree 1982

el Pert para su servicio. En efecto, en Perq, este D) Sikil con 10, yuulu® (MLF G)

tipo de ornamento lo encontramos representado en

varias culturas prehispanicas (principalmente Chinzii

y Chancay”” asociado a literas, bordes de camisa, bastones de mando” y otros
adornos, y se extendio al sur hasta San Pedro. En Tiwanaku los hay semejantes, pero
confeccionado de una pieza por medio de fundicién a la cera perdida, asociado a
peinados, lo que llevé a Izikowitz a pensar que el tipo mapuche detivaba de alli’”, sin
embargo, el sistema de la cera perdida no fue utilizado en el area mapuche. Al sur de
Tiwanaku, en ambas vertientes de la cordillera, encontramos una forma diferente de

778

campanillas de metal, conocidas como “campanillas piramidales”, que alcanzan hasta
Coquimbo™, pero no guardan relacién formal con las que estamos tratando, y no se

han hallado mais al sut.

En todo caso, esta claro que la platerfa mapuche que estamos discutiendo, sea cual

77 Bacigalupo 1997: 33; Bacigalupo 2001:90.

776 Molina 1795: 223. Madrid (1983: 35) hace una relacién entre estos tocados y los utilizados por los
chiquillanes en Chile central.

777 En Peru tiene una enorme antiguedad: ver articulo de Bolafios (2000) referido a Vicas (300 aC. - 100 dC.).
778 Pérez de Arce 2000.

7 Tzikowitz 1935: 68,69.

80 Ver Berenguer/Dauelsberg 1989:157; Le Paige 1964:894; Latcham 1938:353; Posnansky 1957:132, Schmidt
1929:391; Latcham 1936:127; Mena 1974:72; Boman 1908:655.
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sea su historia, es resultado de un desarrollo local. Su impulso esta intimamente
ligado al ingreso de monedas de plata durante los siglos de riqueza, especialmente en
el siglo XIX. El “muden” enrollado puede haberse inventado independientemente
o como consecuencia de influencias de Los Andes centrales luego de la conquista,
como se sefial, y el “muden” soldado serfa una elaboracion del primero debido al
desarrollo de la tecnologfa en el trabajo de la plata por parte de los mapuches. El
“yuulu” es el mas reciente, y lo encontramos adoptado también por los tehuelches.

C1-4) OTROS IDIOFONOS DE METAL

La campana europea aparece mencionada en contadas ocasiones, como un préstamo
europeo con minima influencia local. A finales del siglo XIX, en las correas de cuero
con cascabeles que llevan los caballos durante el @hui o ceremonia de entierro, en
ocasiones se afiadia una campana para aumentar el sonido™'. También es asociada

a los caballos el uso foraneo de la campana de la “madrina” (la potranca guifa de la
tropilla). En los largos viajes, a veces de varios meses, anunciaba su regreso a los
lejos, anticipando las historias y los agasajos de los parientes’™. Febrés™ menciona las
voces thevn thinpin thaypin o gaypin como “‘sonar campanas y cosas’. Durante todos
los siglos de conquista y colonia la campana, como en toda América, fue uno de los
simbolos mas importantes de la colonizacion religiosa, pasando a formar parte del
paisaje sonoro por medio de los diferentes anuncios del ritual catélico. Las misiones
la utilizaron de este modo, y tal vez eso influyé en el poco apego que los mapuches
tuvieron por este instrumento.

C2) IDIOFONO VEGETAL

El uso de idi6fonos de materiales vegetales esta reducido a un instrumento, la wada. El
resto (ramas, lanzas y palos de chueca) son de uso sonoro ocasional.

C2-1) WADA (MARAKA)

La “maraka”® es un vaso cerrado con elementos en su intetior que suenan al agitarlo

(SH 112.131.11). Fue conocida desde la antigtiedad.

8 Moesbach op. cit: 407, 408, escrito awi; Augusta 1943: 236.
82 Ancan 2002: 126, 139.

783 Febres 1765/ 401.

" Nombre de origen guarani (Lenz 1905 - 1910:480).



El término wada, sirve tanto para designar a la
calabaza (Cucsirbita mdixima) como al instrumento
musical construido a partir de ella. L.a encontramos a
partir del siglo XVIII™ y en los siglos siguientes, con
pequeilas variantes en la escritura™: huada, gnada™,
7, waga” 7'y hnasa™. Otros nombres
poco frecuentes son: madignada’®, guaripola™,

% y kaskawilla ™. Valdivia no registra el

wada | watha
cascabela
término luada en su diccionatio, haciendo en cambio
alusién a otros nombres de calabazas: pau y silta. En
cambio, menciona la palabra buadm que designa a la
“zigarra””". El término madignada puede pertenecer

FIG 162

a una forma del instrumento hecho con la Madia o . -
] e ) : con las propias semillas en su interior
chilensis Pespecie de calabaza. Moesbach registra este A) de Isamit 1938: 307.
nombre para la amapola™. Los términos “guatipola” B) (CAM 1) Propiedad de Armando
y “cascabel” son de origen hispanico. Marileo, Carete. 135 x 90

El intetior de la calabaza puede contener las propias semillas®”
arvejas o semillas de panpawen®™

corresponde a Pedro de Ofia, en 1596, quien alude a piedrecillas “do tiene de sus
25802

o bien piedrecillas,
. La mencién mas antigua a estos elementos

guijas la ribera

“Wada” de calabaza, sin mango adosado,

78 Febrés 1764: 500, Havestadt1883: 236, Molina 1782: 133.

780 Las variantes comprometen también a la especie vegetal.

87 Guevara 1899a: 763, 1899b:502; Pereira 19911: 280; Dowling 1970: 8; Plath 1955: 107; Henriquez 1973:
81; Moesbach 1976: 253; Molina 2006: 127.

8 Grasserie 1898: 86; Guevara 1911: 114,

™ Guevara 1899a: 763; Robles 1911: 562; Moesbach 1930: 102, 259; Isamitt 1938: 305 a 307; Augusta
1966: 257; Gonzalez 1982: 12.

" Gonzilez G1982: 12..

™! Vasiliadis et. al. 1975: 7.

"2 Joseph 1930a: 78.

7 Registrado en el MDB. (inv 2 674, Trapico, N Imperial).

" Gonzalez 1982: 12..

™ Inv MDB:2 674 ya cit. Viggiano menciona la guedd o cascabel de calabaza y la cascawilla, asi como una
maraca de cuero de los “araucanos del norte de Chile” (se refiere a un instrumento chinchorro; 1948: 151,
154). Erice escribe cacheabuilla o cashcabuilla (1960: 61), pero no esta claro si estos autores se refieren al
instrumento que tratamos aqui o al cascabel (vinfra Cap. VII).

"¢ En la zona de Pocuno. Armando Marileo al autor, 2007

"7 Se refiere al insecto, cuyo sonido puede asociarse al de la “maraka”. Valdivia [1581-1606] 1887: s/n.
Llama la atencion el parecido entre el término #/fa con zilcan, 7iln'y ulpoe: cancion y cantor (Ibid.).

™ de cuya semilla se hacia un “maravilloso aceite” (Gonziles de Najera [1601-7] 1971: 25).

™ Moesbach 1930: 98.

800 Guevara 899a: 763; Isamitt1938: 305 a 307; Moesbach 1976: 253; Vasiliadis et al. 1975: 7.

S Gonzalez 1982: 12..

2 Cit. Por Medina 1882: 299; Hilguer 1957: 98; 1960: 10.
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Segin el tipo de construccion del
instrumento podemos distinguir la calabaza
sin intervencion de aquella en que se

ha adosado un mango. En la primera,

el mismo fruto de la calabaza permite
asitla. Se escogen frutos con un extremo
ahusado que sirva a este proposito. .

“Esta es la calabaza [...] era naturalmente

FIG 163
“Wada” de calabaza con mango adosado, forrado en lana tambien [...] poft €so esto no tenia nada
roja, blanca y negra; (de Gonzales 1982) que comet, porque salian asi naturalmente,

no se sembraba [...] esta es la pura semilla

de adentro [...] este tanbien es finito el

sonido”8"
humana en su forma, nada diferencia el fruto natural del instrumento musical. Salvo

Al no mediar intervencion

casos en que existe ornamentacion, puede pasar desapercibido si es que no hay una
observacion directa de su uso. He estudiado sélo un instrumento de este tipo; el que
ilustra Isamitt™ estd grabado mediante incisiones. En el segundo caso, el extremo
ahusado del fruto se perfora y por alli se introduce un palito que hace las veces

de mango. I.a union se asegura con amarras de lana. Algunos ejemplares son muy
simples®™. La mayotia de las “wada” que conozco estin ornamentadas por medio
de grabados incisos o pirograbados. El mango, asimismo, esta finamente trabajado,
en forma anatémica, haciendo muy cémodo su uso (fig 164 B). En otros ejemplares
el mango sobresale por el extremo opuesto del calabazo, donde se asegura con un
pequefio pasador de madera o metal (fig 164 A, E) y otros tienen un reborde de
metal en la parte inferior del calabazo, que evita su rotura, y que puede ser muy

elaborado®”.

En ocasiones el fruto se recubre con una tripa de animal para evitar que se rompa (fig
164 E).

Erize menciona un tipo especial de cacheabuilla (o cashcahuilla) de machi, en que la
calabaza va atada a la extremidad de un palo, como variante de los sonajeros propios

de la regién argentina de mas al norte®”.

Las voces wadatun o wadatnlun designan la accién de tocar la wada®®. Es habitual que

83 Armando Marileo al autor, 2007

804 Tsmitt 1938: 307.

5 Fig 164 B fig 165 A

% Fig 164 D, fig 165 A.

87 Brize 1960: 61.

5 Moesbach 1976: 259; Augusta 1966: 257. Esctito wadatun y wadatulun respectivamente.



la machi 1o toque junto con el &ultrun, del mismo modo que lo hace con la kaskawilla.
Con el tiempo este uso ha sido parcialmente reemplazado por la kaskawilla. En
Lago Lanalhue la machi no toca la kaskawilla, sélo el kultruin. Normalmente la toca
la ayudante de la machz, “pero pueden tocarla otras sefioritas otras nifias, pero la

ayudante de la machi tienen que andatr con una” *”.

La funcién de la “wada” ha ido cambiando con el tiempo. L.a mencién mas antigua
de su uso proviene de Pedro de Ofia, en el S. XVI, quien describe una danza en la
cual varios individuos van sacudiendo cada uno su instrumento mientras bailan®!’.
Hsta costumbre se pierde en los siglos siguientes. Hilguer, hacia 1960, describe en una
ceremonia de casamiento que los padres de ambos novios tocan una “wada” en la
mano izquierda®"

la machi o por un ayudante transformandola asi en un refuerzo y enriquecimiento de

. Su funcién mas frecuente es acompanar el &u/trun, ejecutado por

su sonido. El ruido de las semillas normalmente esta presente ya en el &ultrun, por lo
cual se produce una potenciacioén tanto sonora como de sentido en esta duplicacion.
“La tocaba siempre la ayudante de la machi, pero para ayudar a entrar en trance a la
machi, lo podia tomar el nechalmachive entonce ellos le ayudaban al lado de la machi
cuando la machi “yeyeyeyyeye”, entonce la machi tocaba el kultrun rapido, entonce ellos
tocaban rapidito la calabaza” %2,

Menos frecuente es su empleo solista por parte del wachz, durante pausas en el
empleo del &ultrun o en ceremonias terapéuticas en donde no intervienen otros
instrumentos.

La importancia de la “wada” esta asociada a la magia medicinal que encontramos en
toda América. Segun Guevara, la “wada
la mmachi encierra los malos espiritus en algunas ceremonias del machitun”®". Latcham

LR

cumple una funcién de una celda donde

anota que “al unico que temen las almas es el paye (m2achi) que con su calabaza puede
q q 7)) q

espantarlos”®*. Es simbolo de fertilidad: la “wada” es una calabaza con semillas

que tepresenta el vientre materno®’

pueden también poseer connotaciones magicas tal como ocurre con las piedrecillas
816

. En los casos en que contiene piedrecillas, estas

encerradas en el &ultrun

809 Armando Marileo al autor, 2007
810 Citado por Medina 2006.

811 Hilguer 1960: 10.

812 Armando Marileo al autor, 2007
813 Guevara 899a: 763.

814 Latcham 1915: 17.

815 Bacigalupo 2002: 07.

816 Guevara 1916, cf. Grebe 1974: 13.
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FIG 164

‘Wada” de calabaza con mango atravesado:

A) calabaza grabada, rota debido al grabado y reparado con un
trozo de madera.(MDB:2 674) Inv. “cascabela” o “madignada”,
1955, traido por Carmen Landerotra de su tia Carmela
Carigueo, machi, Trapico (N Imperial) 190 x 97.

B) MSCH: (A). Sin datos.

C) maraca pirograbada con la palabra “fermin” (MCHAP
1804). Muy bien confeccionada 232 x 77 x 79.

D) la calabaza en su extremo inferior tiene un reborde de 05.3
de bronce. En la parte superior del palo un pequeiio alambre
atravesado impide que la calabaza se deslice (MCHAP: 1 624)
Lumaco. 280 x 75 x 70. Confeccion cuidadosa. Calabazo con
manchas pirograbadas, dando la impresion de una piel de tigre.
E) a la calabaza se le elimind el extremo delgado y se tapd con
brea (3). El mango tallado la atraviesa y posee un palito a modo
de seguro en la parte superior. Restos de tripa de animal cubren
la calabaza (MHAUALV:(F). Reciente, Valdivia. 200 x 80
La calabaza esta grabada con motivos circulares y lenticulares.

Es muy posible que la simbologfa

de la ““wada” haya sido traspasada
parcialmente a la “kaskawilla”, que

la reemplaza. “esta es la kaskawilla
antigua del pueblo mapuche ... ahora se
usa la kaskawilla de metal y no se usa
esta ... esta es la antigua antes cuando
no habia de metal ... ahora nadie usa
esta tambien porque como suena

2 817

bajito...

De los tres tipos de sonajas de
calabaza descritos mas arriba el
primero tipo es el menos frecuente
en las descripciones en América,
hecho que puede explicarse no por
su escasez sino debido a su dificil
identificacién como instrumento
musical. El tercer tipo muestra entre
sus ejemplares mas elaborados rasgos
de una artesanfa muy propiamente
mapuche. Los instrumentos que
conocemos son todos recientes,

y las descripciones mas tempranas son del siglo XVI, pero podemos afirmar que

este instrumento tiene un origen precolombino, debido a una abrumante evidencia
paralela. La gran dispersion que exhibe la “maraka” en toda América habla a favor
de su gran antigiiedad. Este hecho, unido al que siempre se halle relacionado con
la magia medicinal hace suponer a Izikowitz un origen en Centroamérica, desde

donde se dispersaria por todo el continente junto con las practicas de chamanismo y
medicina®®. Desde Norteamérica hasta Los Andes Sur la maraca acompaiia el canto
del chaman con un ritmo simple, repetido y mondétono: su sonido, caracterizado
por una gran cantidad de pequefias percusiones simultaneas, al ser prolongado en el
tiempo, lo hacen ideal para la obtencién de otros estados de conciencia y provocar
el vuelo chamanico®. Lo extrafio es que, entre los mapuches, el &ultrun es el
instrumento chamanico por excelencia, siendo la maraca secundaria en este sentido.

87 Armando Marileo al autor, 2007

818 Tzikowitz op. cit.: 122, 125.

819 Tzikowitz 1935 plantea que este instrumento tiene su origen en Centroamerica y se disperso junto al
chamanismo al resto del continente; su éxito es tal que lo encontramos en todas las latitudes con excepcién
del extremo sur de la regién fuego - patagénica.



El uso esporadico
durante rituales, incluso
pata entrar en trance,
queda documentado
por el relato ya
mencionado de Molina
durante el guillatun en

Colihuinca, cuando FIG 165

el machi Manuel. de A) Rogelio Qenmpil, de Kachim, sostiene una “wada” de calabaza y mango de ranli,
. ’ con un anillo de metal repujado (240 x, 20/ 30) junto a un “piloilo” de cerdmica.

Impenal’ para entrar a B) Machi Hilda Meliqueo, Collabue, con una “wada” de mango redondo.

trance, expresamente
deja su kultrun 'y coge
una wada, que comienza a tocar cerca de su oido.

Los pueblos vecinos utilizaron la wada; es uno de los pocos instrumentos que

llegaron hasta el extremo sur del continente, donde fue descrito por Francis Drake
en 1578 entre los tehuelches en Patagonia (ver cascabel). Don Antonio de Viedma,
en 1780, menciona a “maestros brujos o maestras brujas” tehuelches acompafiados
%20, Hacia el

norte encontramos ejemplares arqueoldgicos a partir de la region que permite su

de dos calabazas con piedrecitas, uso que ha desaparecido hacia 1900

conservacion (Atacama, noroeste de Argentina), frecuentemente asociado al ajuar
chamanico. Su forma y detalles de ornamentacién y construccion son muy semejantes
a los descritos, lo cual no es de extrafiar, debido a su funcionalidad y simpleza.

Esta situacion histérico-geografica permite postular que en una antigliedad remota
la wada fue el instrumento chamanico por excelencia en araucania, y luego, en algin
momento, el &ultrun se superpuso, desplazando a la “wada” a un rol secundario.
Posteriormente, la utilizacién de la “wada” ha sido atin mas desplazada por el uso de
la “kaskawilla”.

Izikowitz menciona una maraca mapuche confeccionada en cesterfa que se conserva
en el Museo Linden, de Stutgart®'. Es el tnico registro de este tipo, suponiendo que
sea correcta la adjudicacion cultural.

820 T ehmann Nitsche 1908: 919, 927.
821 Tzikowitz 1935: 120, 121. Otros autores citan, al parecer basandose en este dato: Cooper 1946: 738;
Hilguer 1957: 100; The Diagram Group 1976: 1976: 96.
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C2-2) IAF IAF (RAMAS)

Iaf-iaf son ramas de foye o friwe sacudidas ritmicamente durante
ciertos contextos rituales colectivos. Producen un sonido suave,
ritmico, confuso, muy débil. Encontramos diferencias de
significado segun se usen ramas de foye o #riwe. Machi Francisca
ve el foye (canelo) como exorzisante, masculino, y su sonido es
rojo, caliente, amargo y vertical, mientras que el #zwe (laurel) es

integradot, femenino, y su sonido es ftio, azul, fresco y redondo®®.

FIG 166

‘Wada” de cesteria (de T
Likowitz 19353fig )(— ) €708 individuales que hace frente a su rewe. La Jefuo (ayudante

Foye iaf-iaf 1o usa la machi para darse fuerza y concentracion en los

de machi) y otros participantes sacuden foye-iaf-sobre la cabeza de
la machi para ayudarla a concentrarse y a exorcizat. Parte del ritual de exorcismo es el
“baile de foye iaf-iaf” al ritmo agresivo del &ultrun sobre la cabeza de la achi. Su funcién
es semejante a la del waigui y el palin. Este sonido es acompafiado de gritos de guerra
y golpes de palos de palin. También se usa foye iaf-iaf para golpear las paredes de la
casa durante un exorcismo. Machi Francisca describe esto como malon o contra. A los

articipantes se les pide que pongan ramas de foye en sus cabezas como “armas”®?.
q g o)

Las triwe iaf-iaf son usadas para calmar a la machi y hacerla volver a un estado normal
de conciencia. La machi frota su cara y da golpes en su cabeza con triwe-iaf-iaf- La lefu y
los participantes agitan #7zwe iaf-iaf después del momento culminante de la ceremonia
con el propésito de calmar a la machi y a los participantes. También son usados para
sanacion: los ayudantes “bailan” (purruntun) ramas de friwe iaf-iaf al suave sonido del
kultrun, la wada o la kaskawilla tirando viento, energfa y musica sobre el enfermo, que se
encuentra al centro®.

Hs interesante destacar que las zaf 7af son los Gnicos instrumentos musicales mapuches
que “bailan”, a pesar de que practicamente todos patticipan en el baile ritual.

C2-3) WAIKI (LANZA), PALITUWE (PALO DE “CHUECA”)

Las lanzas utilizadas para la guerra, llamadas waiki, consistian en largos &o/in con la
punta endurecida al fuego. Havestadt, en su diccionario, consigna el término “huaiquitrin
= lancea percutere, confondere””. En ciertas ocasiones asociadas a la guerra, como era

la preparacién para una batalla o la celebracion de una victoria, se juntaban grupos

22 Bacigalupo 2001: Nota 20; Bacigalupo 1997: 33.

823 Bacigalupo 1997: 31.

824 Bacigalupo 1997: 34.

825 Havestadt (1883:669) “percutir las lanzas, confundir” (trad. mia).



muy numerosos que golpeaban waik:

unas contra otras, entrechocandolas, para
producir ruido al tiempo que pegaban al
unisono el suelo con los pies y producian
un fuerte chivateo™. El estruendo producido
impresiond a los espafoles en los primeros
siglos de la conquista. El sonido resultante

es fuerte, seco, un estrépito que puede

mantenerse como un tumulto de ruidos FIG 167

entrecortados. Machitun de un nino. 1La machi estd arrodillada
sosteniendo el kultrun mientras cuatro ayudantes golpean
Ta funcién de este ruido esta asociada a waiki para abuyentar los malos espiritus (Augusta,
; 1934: lam s/ n, publicada tambien por Titiev, 1969:
la algarabia provocada por los mapuches lam X1, fig6),

durante los ataques, mediante chivateo y griteria, aumentado con instrumentos de
viento. Segun un mapuche del siglo XIX, esto servia para “asustar al enemigo y echar
el miedo afuera™®.

En los siglos siguientes, esta costumbre guerrera desaparecio, pero persiste en

algunos ritos. Cuatro ayudantes de la machi llamados afafanfe o kona®*®

, ayudantes
masculinos o jovenes guerreros que personifican Weche Wentru (joven hombre en
Ngiinechen), golpean kolin. Este sonido cumple una funcion similar al afafan, para
animar y entusiasmar al espiritu, pero también para espantar a los wekufe y se vayan
lejos del lugar de la ceremonia. Para limpiar un lugar, siguen a la zachi alrededor de la
casa por dentro y por fuera respondiendo a sus gritos con “ya, ya, ya, ya” y golpeando
las paredes, el techo y el piso. A veces la wachi golpea el kultrun en forma vertical
sobre su cabeza®. Este caso es seflal de que se requiere un ambiente mas fuerte; se
afiaden palos de chueca y todo tipo de armas: cuchillos, hachas, guadanas y latigos,
disparos de escopeta o de revélver. Una situacion semejante se puede producir
también durante la consagracion de la zach?™. Mientras ocurte la curacion, se golpea
1. Cuando los ayudantes golpean £o/in durante el
ritual sobre la cabeza de la machi su sonido ayuda para que entre en trance.

kolin sobre el cuerpo del enfermo

86 Ver Medina, 1182:146 Y Oyarzin 1917:71, ver citas suelo pateado. El ¢hivateo, conocido también como
avavan (Guevara 1927:135), guevavan (Erice 1960:58) o ketafani (Moesbach 1976:221) consiste en gritar
mientras la mano golpea ritmicamente la boca.

#7 Cit. por Guevara 1913: 78, ver también Gonzales de Najera [1601-7] 1971:99.

8 Bacigalupo 1994a: 3; Bacigalupo 1997: 30

9 Bacigalupo 1997: 30.

80 Titiev 1951: 301.

1 Augusta 1934. La misma foto aparece en Titiev 1968-1969 Lam. XL. Ver también Guevara 1927:135, 136;
Moesbach 1930: 360, 366 y Coluccio 1950:248.
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La misma funcién puede ser reemplazada por los
palituwe (palos del juego de palin, juego tradicional
A\ parecido al hockey inglés), juego masculino,
m semanticamente equivalente a guerra. Se golpean
f—‘* antes del juego®. En el pasado se jugaba antes de
FIC 168 la batalla para fortalecer al guerrero. La machi canta
Palituwes y pelotas. Museo de Rio Bueno — *“vent, ven, se mi lengna, ven a mi cabeza. Veny vive en mi
corazon [...] lévame tus doce palos de chueca de guerra. Mis
doce flechas de guerra. Mis doce cuchillos de guerra que van a ayndarme a atravesar el universo y
darme conocimiento. Mis doce alientos de caballo. Mis doce caballos caminantes. Mis doce caballos
espiritns”®. El juego, como toda actividad social, da pie para una intensa vida social y
de fiestas: “yo sali varias veces a jugar a la chueca. En mi reduccién yo era muy bueno,
porque era jovencito en ese tiempo, tenfa como dieciocho a veinte afios nada mas.
Asi que donde habfa juego fbamos. Y tenfa mi £oncho (pareja de juego) también. Y mi
mama, como no tenfa su esposo, entonces yo era el duefio de casa. Yo soy el mayor.
Entonces a mi mama primeramente la buscaban y ella me convencia a mi y yo le decfa
que estaba bien, asi que ella ligerito la invitaban a la ramada donde iba a ser atendida

y de ahi no se movia mas ella y uno también tenfa que estar por ahi, pero ligerito
salfamos, por ejemplo si habia juego de chueca, saliamos al palin con el koncho™*.

En la region de Villarrica se reemplaza el waiki con un improvisado instrumento,
constituido por dos trozos de &o/ix de unos 30 cm. de largo los que son percutidos
entre sf acompaifiando el ritmo del kultrun®®.

DISCUSION

Hs perfectamente posible que los usos y funciones de los &oiu y palituwe existieran
en épocas precolombinas, pero no hay manera de comprobarlo. LLa comparacion
etnografica con otras regiones no da mucho resultado: el recurso de un estruendo

sostenido durante un tito de curacién tehuelche®™®, algo similar en el noroeste

532 Gonzélez 1982; grabacion complementaria, casette #2, A 5; Guevara 1927: 135, 1306.

833 Bacigalupo 2004a: 07.

84 Armando Marileo al autor, 2007.

835 Datos proporcionados por el St. Ruperto Vargas al autor.

%3¢ Don Antonio de Viedma, en 1780, observé entre los patagones del Rio Deseado un rito de curacién

que congrega alrededor del chaman: “todas las mujeres que existen, acuden a cantar. Una de ellas, que ha
colocado en un palo todos los cascabeles que pudo conseguir, produce con ellos el maximo ruido y de
tiempo en tiempo ronda el toldo, mientras que las mujeres que se encuentran dentro del toldo, aumentan su
griterio”. (Cit. Lehmann Nitsche 1908: 919).
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Argentino®™ y una danza acompaiiada con el sonido de lanzas en Bolivia®® es lo mas

préximo que he encontrado.

Pero si nos alejamos para mirar la gran tradicién surandina de busqueda de masas
sonoras de gran espectro, muy complejas, que posibilitan el trance, encontramos que
estos ejemplos llenan esas caracteristicas. Estas masas de sonido estan conformadas
por multiples capas sonoras superpuestas, generando una estructura que ofrece muchas
lecturas posibles simultineas, 6ptima para producir el estado de trance®”.

C2-4) OTROS IDIOFONOS VEGETALES

Hay dos idi6fonos de material vegetal mencionados solo una vez cada uno.

El primero es el wampo, una canoa realizada con un tronco de arbol excavado. En
ocasiones era utilizada para la molienda de manzanas destinada a producir chicha.
Para este efecto, se machacaban las manzanas en su interior mediante cuatro gruesos
garrotes sostenidos por cuatro personas. La faena de molienda se realizaba en

una especie de juego en el que se creaba un ritmo en el golpeteo sucesivo de los
garrotes. El tnico autor que menciona este uso es Moesbach®. No sabemos cuando
comenzaron los mapuches a emplear la manzana introducida de Europa para producir
chicha. El método habitual era poner las manzanas sobre un pafio y golpearlas con
varillas de &o/in. No hay registro de una accidén sonora asociada a esta labor.

El otro instrumento es el kuivitun. Gonzales**' nos cuenta que este objeto consiste

en una batea con agua en la cual flota, boca abajo, una fuente de madera. Al percutir

la fuente con un palito se produce un sonido sordo, semejante al de un tambor.
Antiguamente servia para ocasiones festivas en las cuales estaba vedado el uso del
tambor sagrado, £x/trun. Es un instrumento que se puede armar espontineamente, con
dos recipientes y un poco de agua. Es originario de Africa Central, donde es usado solo
por mujeres*?. Los afroameticanos lo improvisaron para los cultos de posesion®”.

%7 Aretz (1946: 46) menciona la “vocingleria de los pincullus” que usan junto con “tarros de lata para meter
ruido en las fiestas del Chique” en el noroeste de Argentina, a principios del siglo XX.

88 Diaz Gainza (1977:151).

%9 Dobkin/Katz (1975). Esta tradicion se muestra en las orquestas de “pifilcas” de los bailes chinos en Chile
central, en las fiestas con bandas de “siku” del altiplano, y también en la busqueda del trance a través del
ruido de caidas de agua asociado al concepto del “sereno”, especie de personaje tutelar de la musica andina
(Mercado 1992).

%0 Moesbach 1930:152 a 154.

¥ Gonzales 1982:22.

#2The Diagram Group 1976:113; Dournon 1981:69.

5 se llama asf a los rituales en que el sujeto es poseido por un espititu y cae en un trance del cual luego no
tiene recuerdos.
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Tiene una amplia distribucién en zonas de afluencia de esclavos africanos en América:
el Caribe, Mesoamérica y ciertas zonas de Brasil y Pera y ha sido adoptado por algunos
grupos indigenas, ademas de los mapuches®. El nombre recuerda al cuivituve, o
cronista, para hacer sus relatos a la comunidad, Erice traduce euzvitrin como relator de

845

hechos antiguos®”. No hay otros autores que mencionen su uso entre los mapuches.

C3) IDIOFONO MINERAL

La creacion de esta extrafia seccion se debe a dos materiales dificiles de definir: uno es
el suelo de tierra, el otro son las piedras naturales, sin trabajar.

C3-1) YAPEN (SUELO PATEADO)

El ruido de los pies sobre el suelo que emitfan cientos de Mapuches en son de guerra,
al pisar al unfsono el terreno, producfan un retumbar sordo y profundo semejante al
terremoto, causando gran espanto en las filas enemigas®‘. La ceremonia es descrita por
varios cronistas. Nuflez de Pineda ([1673] 1873: 43) relata un sacrificio de un cautivo
espafiol en una ceremonia: “entretanto andaban cuatro o seis de ellos dando gritos y
voces a su usanza, y haciendo con los pies los demas temblar la tierra”. Rosales: “Y

en llegando al medio se ponen todos en rueda y hazen temblar la tierra dando muchas
vozes y diziendo: muera, muera... y sacudiendo con los pies la tierra la hazen temblar,
blandiendo juntamente las lanzas y entretejiéndolas unas con otras, causando pabor
con el ruido y la vocerfa... Mientras estan cantando andan al rededor de la rueda de

la gente algunos indios desnudos hasta la cintura, con las lanzas arrastrando, dando
carreras con grande furia, diziendo a vozes y con grande arrogancia: ‘Ya pe pullinen,
hazed temblar la tierra, valerosos soldados; tiemble el mundo de vosotros, paxaros cazadores, leones
valientes rayos espantosos”™V. “Andaban alrededor de la rueda desnudos hasta la cintura,
otros con sus lanzas dando vueltas muy curiosas y echando retos a los enemigos. Y
de cuando en cuando todos los de la rueda a una daban una voz, vibraban las lanzas,
topando las unas con las otras, y con los pies daban a una gentiles golpes en la tierra
que la hacfan temblar (y esto hacen siempre cuando quieren pelear para despedir el

¥4 Yaquis y mayos en Mexico (“jicara de agua” o bakubayi, Marti 1955:23; 195, Wilder 1963:167) y en
Ayacucho, Pert (“Zinya acuatica” Roel P 1978:39).

5 Erice 1960:85.

6 www.museomapuche.cl

#7 Rosales cit Oyarzun 1917: 70- 72, 56.



miedo de sus animos) [...] dejando abierta una calle, por donde van y vienen los indios
armados, jugando las lanzas, haciendo como que acometen el enemigo, y echando

los de mas el miedo fuera, como que quieren acometet, hacen estremecer la tierra”®,
Najera describe “al cual rumor que he dicho hacen con la boca y los talones es

ordinatio el decir nuestros espafioles “ya hechan fuera el miedo los amigos™”.

Febres®™ desctibe la voz yapepuullin como ““zapatear por la pelea, o por la victotia, 6

en el juego de la chueca” y yapen como “zapatear o bailar pisando el suelo con ruido”.
Havestadt desctibe emtilusin como “ferra resonare, reboare, remugire” *'. Erice (1960: 92,
100, 117) menciona las voces cuvcuvun como “sonar los pasos”, cinchriiliin “hacer ruido,
retumbar al pisar la tierra o al correr” y chivaun “retumbar, producir eco”.

En muchos lugares del sur me ha llamado la atencién la caracteristica sonora del suelo;
en ciertos lugares se da una especial combinacion de la cubierta vegetal y el suelo
volcanico que amplifica y reparte la vibracion de las pisadas, produciendo un sonido
sordo, potente como tambor. Ese efecto lo he notado yo solo, al pisar con zapato.
Multiplicado por muchos pies desnudos al unisono, el efecto sonoro debe ser muy
potente y audible a gran distancia.

No conozco ejemplos similares en otros lugares, y por lo demas, la composicion
sonora del suelo es muy propia de las zonas boscosas de la araucania, e ignoro si se da
en otras partes.

C3-2) PIEDRAS

Las menciones al uso de piedras sonoras son escasas: Febres (1765: 538) menciona la
voz lamecan que traduce como “cantar cuando muelen maiz al son de la piedra, como
lo usan en Voroe”. Se refiere al ritmo de la piedra de moler, el cual puede ser sonoro

0 no, segin como se use. Moesbasch menciona el kutral-fura, una especie de pedernal

852

conocido por sus propiedades sonoras®”. Lenz hace alusiéon muy pasajera a un juego

de nifios durante el cual se golpea un par de piedras®™”. La Machi Quinturrai recuerda

el relato, conservado en la familia de su bisabuela, quien fuera testigo presencial de la

toma de La Imperial por los mapuches®*. Luego de ocurrida la toma, los mapuches

5 Diego de Rosales, cit. Acevedo 1989: 35, 34.

89 Najera [1601-1607] 1889: 99.

%0 Febres 1765: 524.

81 Havestadt [1777] 1883: 630.

%2 Moesbach 1930: 84.

5 Juego del “maitén” (Lenz 1905-1910:881).

%4 E17 de noviembre de 1881 Imperial fue practicamente destruida (Bengoa 1998: 3006).
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realizaron una danza de la guerra haciendo sonar piedras que entrechocaban con
ambas manos, al tiempo que hacfan temblar el suelo con los pies. Estas piedras eran
especialmente buscadas por su sonido: unas provenian del rio, otras del mar, otras de

vertientes, otras de tierra®®,

A pesar de la gran importancia que tienen para el mapuche las piedras de diferentes
colores y de diferente poder, no parece haber una relacién consistente con sus
propiedades sonoras intrinsecas. Las piedras que hacen sonar en el interior del
kultrun no son mencionadas por su sonido, y en las flautas el sonido de la piedra casi
no incide. Los testimonios son insuficientes para configurar un panorama acerca
del uso sonoro de la piedra. Tampoco hallamos datos sobre el uso musical de las
piedras naturales en otras regiones aledafias y el uso de piedras sonoras trabajadas

se encuentra muy lejos, en Ecuador; si bien se semejan mucho a los hachatoki usados
por los mapuches prehispanicos, estos dltimos no poseen ninguna propiedad sonora
buscada culturalmente®®. Falta documentar el uso cultural de rocas naturalmente
sonoras, las llamadas “piedras campana” que existen en otros lugares de Los
Andes®’.

C4) IDIOFONO DE MATERIA ANIMAL

Los pocos idi6fonos de origen animal que conocemos para el area araucana son
discutibles y muy poco importantes. Dos de origen marino (conchas de moluscos), por
lo tanto lafkenches, parecen mas probables.

C4-1) CHUNAN (COLLAR DE CARACOLES)

LLa Gnica alusion a una sonaja de soga (SH 112.111) aparece en el diccionario
de Valdivia, del s. XVII, en el cual desctibe la voz chunan como “cascabeles
de caracoles”. También aparece chomllco, “caracolillo de la mar”, el cual puede

5 Quinturrai al autor.
¢ E] examen de decenas de pendientes de piedra bachatoki, cuya forma y dimension sugieren a simple vista
un uso musical semejante al de las “hachas sonoras” de la cultura Bahia y La Tolita, (c. 500dc. en Ecuador),
ha dado en todos los casos un resultado negativo.

%7 Datos dispersos de uso de este tipo de piedras se encuentran en muchos escritos, que serfa largo
enumerar, asi como en comunicaciones verbales, desde Illapel, en el Norte Chico de Chile, Cajamarca, hacia
el norte de Los Andes y Amazonia. Ninguno de ellos, sin embargo, confirma su importancia para la cultura
tradicional local. Este problema de identificacién es, por lo demas, universal. Hay una discusién acerca

de este tema en el Congreso del International Study Group of Music Archeology, Berlin, 2006, atn no
publicado.



haber servido para su confeccion®®. Varios autores tempranos mencionan el uso

de pequenos caracoles marinos que adornaban los peinados de los mapuches,

asi como su utilizacién en collatres™. El unico collar de caracoles mapuche que

80 encontrado en Cerro Nielol de Temuco, es en todo igual a los usados
por pueblos fuego-patagénicos, (como los que se conservan en el Museo Salesianos
de Punta Arenas). No esta hecho para sonar: los caracolitos son muy chicos, unidos
apretadamente.

CONozco

Hs posible que en el pasado haya habido un tipo de collar de caracoles que sonaran,
tal como los sonajeros de caracoles de Inca Cueva (noroeste Argentino), ¢ 13.000
a.C. utilizados como tocados en el cabello o collares®'; mas tarde en, el Laucho y San
Pedro, utilizados como brazaletes de pie y manos; y tardiamente entre los Inca, como
los Churu, los brazaletes mas comunes®®.

C4-2) CADA CADA

La cada-cada®®

0 cas- cas®™ consiste en un par de valvas de
molusco cuya supetficie externa estd provista de estrias®®.
El nombre del instrumento alude al molusco llamado

866, La repeticion indica multitud, calidad o intensidad
867

cadd

de su significado®”. Es un instrumento lafkenche, se

conoce solo en la costa®®®,

FIG 169
Para tocarlo se coloca sobre la mano derecha una de las Cada cada.

valvas con la superficie externa hacia arriba, de tal modo
que se forme una concavidad entre dicha valva y la palma de la mano. La charnela
(el extremo en que se unen ambas valvas en el molusco) se ubica hacia la mufieca.

5 Valdivia [1581-1606] 1887:s/n. Erice lo menciona también, al parecer basindose en este autor (1960:
123, 144). Moesbach menciona varios nombres semejantes de caracoles: cholmuyao, chumiileo, chumelleo,
chonmuleo (1930: 120; 1976:48, 81).

%9 Ver Gonziles de Najera [1601-7] 1971: 47, 71.

50 MHAUAV:(D).

8! Fernandez D. 1983.

82D Harcourt 1925: 8.

863 Pérez Bugallo/ Ruiz 1980:20.

84 Dato proporcionado por la Sra. Quinturrai al autor.

Vaso con la superficie surcada que es raspado (SH 112.23).

86 Conocido mas al norte como ostion. Moesbach dice que pertenece al genero venus, es de tamafio grande y
la concha es de color teja por fuera (1976: 33, 120, 253; Augusta 1966: 77).

%7 Moesbach 1976: 33.

55 Guevara 1927: 136. Los otros autotes que mencionan este instrumento (Pereira 1911: 286; Plath 1955:
107; Erice 1960: 63) parecen basarse en el testimonio primero.

865
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La otra valva se toma de modo semejante con la mano izquierda y luego se frotan
las estrfas de una contra las de la otra. Es posible variar el sonido de acuerdo con la
parte de la valva que se utiliza para frotar, ya que las estrfas son divergentes desde
la base hacia el borde de la concha. También se puede alterar el sonido variando

el volumen o la abertura de la cavidad de la mano derecha, que hace las veces de

caja de resonancia®”

870

. Guevara compara acertadamente este sonido con el de las
castafiuelas®”, aun cuando las posibilidades timbricas son mayores en la cada-cada. E1
sonido se utiliza para representar el canto de las ranas y sus variaciones responden a

las distintas edades de este animal®’'.

Su origen es aparentemente local. Desconozco antecedentes de instrumentos
similares usados en otros lugares.

C4-3) TRANA TRANA

Iribarren, sobre la base de una informacion verbal, menciona una quijada de burro
o caballo que se hace sonar raspando los dientes con un palito o percutiéndola con

872 873, Es un instrumento

la mano®”. El nombre alude al verbo #rana, golpear, machacar
introducido por los esclavos negros a lo largo de Andinoamérica®™ y su adopcion por
parte de los mapuches debe haber sido muy efimera, a juzgar por la tnica fuente que lo

cita. Actualmente el nombte tranatrana significa quijada®”.

C4-4) MARAKA DE CUERO

Encontramos dos menciones a maracas de cuero mapuches: Gonzalez de Najera
describe en el siglo XVIII un curioso instrumento: “Traen algunos hecho guante de la
piel seca y dura de mano de espafiol, atada por la mufieca a un palo, sonando dentro de
lo hueco algunas piedrezuelas con que van haciendo son conforme de su baile, como
7876, La segunda mencién es de Poepppig, a principios del siglo XIX

29877

pandereta de nifio
quien menciona una sonaja hecha con una “vejiga llena de arvejas

89 Quinturrai al autor.

870 Guevara 1927: 136.

87 Quinturrai al autor.

872 Iribarren (1969: 93, 94) cita una cuerda “que da la resonancia”, tratindose probablemente de una cuerda
de suspension. El instrumento es una sonaja de marco (SH 112.12) en que cuerpos sonoros fijos a un
marco lo golpean.

875 Moesbach 1976: 246. Erice escribe chranga — chranga: mandibula, carretilla, quijada (anatomia) (1960:127).
74 J. Borja 1951: 17; Claro 1979: 50; Densmore 1927: 14.

87 Todobariloche.com

876 Gonzales de Najera [1601-7] 1971: 56.

877 Poeppig 1960: 406.



El ejemplar descrito por Najera, que no aparece en ningun relato de otros cronistas,
esta asociado a mascaras “hechas de piel seca y amoldada de rostros de espafioles”
y “vasos para beber” hechos con calaveras, los que eran usados en “solemnes fiestas
de sus borracheras, cada uno se jacta y hace alarde y muestra de las presas que tiene
de espafoles, mostrando en ello una gran jactancia de su valor, para que los demas
indios lo respeten por valiente y esforzado”®. Si su uso hubiese sido mas frecuente,
sin duda habria despertado la misma curiosidad que despertaron otros despojos

879, Cronau, en el s. XIX, menciona la piel de
rostro, una mano o al menos una tira de cuero de espafiol para amarrarse el cabello

funebres como las flautas de hueso

como prendas muy estimadas entre los mapuches®™. Esta era una conocida practica
en el Imperio Inca, que inclufa tambores de piel humana, collares de dientes, vasos de
calaveras, pero no hay antecedentes de sonajeros hechos con manos®'.

LLa sonaja fabricada con una vejiga, mencionada por Poeppig tiene antecedentes en
Arica® y en Patagonia, pero puede explicarse como un recurso otiginado ante la falta
momentinea de calabazas adecuadas.

C5) IDIOFONO DE CERAMICA

Los idi6fonos de ceramica estan representados con un solo tipo de vaso sonaja®®.

El vaso sonaja (SH 112.132) consiste en una sonaja adosada a un objeto utilitatio
(recipiente u otro) que actia como resonador. El contenido del recipiente influye en el
sonido. Conozco solamente dos ejemplares de vaso sonaja mapuche que me mostro
Ruperto Vargas (fig 170). En ambos casos se trata de un jarro con asa, en el fondo
del cual hay una pequefia esfera hueca que contiene una piedrecita. Es probable que
suene al hervir agua u otro liquido. El estilo de ambos jarros es muy diferente, lo cual
supone que no son copia uno del otro en su aspecto formal extetior, pero si son copia
del mismo tipo organolégico.

Hste tipo organolégico parece ser fruto de una invencién independiente.  Si bien el
vaso sonaja fue ampliamente usado en tiempos prehispanicos en Los Andes norte y
en Mesoamérica, se da con menos frecuencia hacia el sur, llegando ocasionalmente

878 Gonzales de Nijera [1601-6] 1889: 56.

87 La utilizacion ritual de restos humanos esta profusamente documentada, ver “tutuca”.

880 Cit., Por Latcham (1915: 136).

8! Tan solo conozco de una sonaja de madera imitando la forma de una mano humana hallada en Perti y
otras semejantes utilizadas por los iroqueses en Norteamérica, Cf. The Diagram Group 1976: 95; Walter
Art 1972: £.719.

82 Es probable que corresponda a la cultura chinchorro, del Norte de Chile hace 9000 afios. Cf. Pérez de
Arce 1982 N°19.

83 Una col. particular tiene una “maraca” de cerdmica supuestamente mapuche; lo inusual de la forma, del
tamano, del material y del sonido hace poco probable esta adscripcion.
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hasta Tiwanaku. Al sur de este limite conozco solamente
tres: un ceramio diaguita, con sonajero en una cabeza de
pato™, y los que comento. Los ejemplares mapuches no
guardan ninguna similitud formal con los anteriores ni
con los del mas al norte, separandose totalmente de las
multiples tipologfas que encontramos en Los Andes. No
conozco otros ejemplos en araucanfa. La rareza de este
tipo organoldgico es mayor aun si consideramos que es
el tnico idi6éfono de ceramica y uno de los poquisimos
instrumentos musicales de ese material conocido en el

FIG 170 area araucana. Al parecer se tratarfa de una invencion
“Vaso sonaja” de cerdmica; se trata
de un jarro, en el fondo del cual hay

una pequeina esfera hueca, dentro de ) R
la cnal bay wna piedra. Al moverls €0 Los Andes Centrales en tiempos prehispanicos. Hsto

de muy poca raigambre que ocurre independientemente
en el area araucana, a pesar de que se dio con frecuencia

suena débilmente. muy interesante, porque plantea la cercanfa con los
A) jarro con engobe rojo pulido, de
estilo tardio, probablemente siglo XX.
(MAK). La esfera esta raspada,
recientemente. de una busqueda y una sensibilidad comun, no obstante
B) Jarro con engobe crema y pintura el resultado formal del objeto que porta el instrumento

café rejiza de estilo valdivia (CP D). geq totalmente diferente, de acuerdo a la particularidad
La esfera interior estd recientemente .,

oo cultural de la region.
rota de forma intencional, se puede ver

la piedra en el interior. 1l sonido es
mty débil al agitar el jarro.

ejemplos andinos en términos del uso de la ceramica
para esta tipologfa organoldgica, la cual esta al servicio

D) CORDOFONO

Los cordéfonos son instrumentos que suenan gracias a la vibracién de una cuerda, que
puede ser amplificada por una caja de resonancia o no. Entre los mapuches solamente
encontramos la segunda variedad, representada por el arco musical con una variedad
de materiales que definen tipologfas distintas. Ademas hay otros cordéfonos poco
representados y de escasa importancia, que relego al capitulo “otros”.

D1) ARCO MUSICAL

Hste instrumento consiste en un arco de madera con una cuerda, la que es puesta en
vibracién. El arco musical que estudiamos es monoheterocorde, es decir de una cuerda
hecha con un material distinto al arco (SH 311.121.11) y existen algunas variedades.

La divisién que presento esta basada en el material, que parece ordenar las tipologias.

84 Pérez de Arce 1995. Velo 1992 menciona varios ejemplos para el Noroeste Argentino, algunos
discutibles; la realizacion de piezas ceramicas implica dejar zonas huecas en que ficilmente pueden quedar
restos de materia suelta.



Pero, a pesar de que el material define tipologfas organoldgicas precisas, existe
paralelamente una tendencia a reemplazar indistintamente el hueso (costillas de animal)
por colihue, cardén, mimbre o madera y (en los casos de arcos dobles) a combinar dos
materiales, que hace un poco borrosa estra division.

D1-1) KINKELKAWE (ARCO MUSICAL DE HUESO)

Fué el tipo mas habitual en el mundo mapuche. Su nombre habitual parece estar
compartido también con las otras variedades.
El nombre kinkelkawd™ varia segin los
autores: guinguelcahnd™, quinguercabne™’,

quinguecahud®™®, quinkecahud®, kinkekahue®,

quinguerahu®, kinkllkawe?, quincahue>,

B4 angkircawe,

kangkiirkawd™, kangkiinme™’, cunculeahnd™,

kunknlkawd®, kiinkiilkawe™ kunkiirkawe®",

kunkiimwe?, cunculrecabne’” y en Neuquén guin-
b

quirricabne™, quinguerche®®, quin-quirricabne™ o

kirs-kire cahué’” . FIG 171
mapuche tocando “kinkelkawe”

quinculleabue, quinculcahune

El kinkelkawe consiste en un par de costillas
provistas de una cuerda de crin de caballo (En Argentina se utiliza ocasionalmente
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"1 Moesbach 1930: 244, 196, 220; Augusta 1966: 99.
"2 Augusta 1966: 99.
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tendones o ligamentos de animales™®. Ambos atcos estin entrelazados (no se pueden
separar) y para hacerlos sonar se frotan entre si.

Su construccion es muy sencilla: se usa un par de costillas de caballo, que son las
preferidas, o bien de vacuno, chancho u otro animal: “tomé costillas de reses que en
ese momento tenfa a mano, a pesar de que habitualmente emplean costillas de caballo,
que dice son mejores™”. Silva’” menciona dos costillas de guanaco. Para el atco de
frotacién se emplea habitualmente una costilla més corta y menos arqueada’’. Hamy
describe en 1895, en Rio Quarto (provincia de Cérdoba) una costilla de res y un arco
de madera®? Los atcos que he observado son de costilla de caballo y provienen de
Neugén (S. Martin de los Andes, 1916), tiene muescas en el lado grueso, y el lado
delgado de la costilla esta tallado en punta’?, muy semejantes a las que muestra L.
Grasso”* de Zin Yegua, Neuquen. Otro arco de madera (Fig 172 Cy fig 17 B ), de S.

Martin de los Andes, Neuquen, 1916, tiene los extremos tallados de igual forma.

Para tafietlo, la cuerda es humedecida con saliva, método descrito en 1871 por
Guinnard’”. Lehmann Nitsche” es el tnico autor que menciona que la cuerda es
untada con carbén de madera. Se coloca uno de los arcos sobre los dientes cerrados
de la boca sujetandolo con la mano izquierda en forma horizontal, mientras la mano
derecha sostiene el otro arco con el cual frota al primero y es movido rapidamente en
un ir y venir. La produccién de sonidos se efectia mediante la modulacion utilizando
la cavidad bucal como caja de resonancia (amplificador del volumen) y los labios y la
lengua para controlar el timbre del instrumento, y produciendo arménicos. Si se respira
con mayor o menor intensidad se puede modificar la intensidad y el timbre. Como la
cuerda frotada posee innumerable cantidad de armoénicos, al modular de diferentes
maneras este sonido con la boca se favorecen mds unos que otros y es posible lograr
una escala bastante amplia. El sonido resultante posee una nota basica que suena
permanentemente y los sonidos de la escala armoénica se superponen a este, formando
la melodia.

9% Guevara 1899b: 502; Lenz 1905—-10: 832; D’Harcourt 1925: 81; Isamitt 1938: 307; Ibarra Grasso 1971:
329; Claro 1979: 34; Gonzalez 1982: 12; LN.A. 1981: 70, 70, 71; Quinturrai al autor.

% Tehmann Nitsche 1908: 936.

10 Silva 2000b: s/n.

' Lehmann Nitsche 1908: 936.

712 ehmann Nitsche 1908: 935.

B MET 6.637, fig 172 C.

7 Ibarra Grasso (1971: 329) del Museo de Historia Natural “Juan Cornelio Moyano” de Mendoza.

715 Lehmann Nitsche 1908: 936.

1 Lehmann Nitsche 1908: 936.
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También se utiliza el sistema de modificar la tensién
de la cuerda presionando el arco hacia la boca. De
este modo se produce una variacién en el sonido
fundamental que aumenta las posibilidades tonales’".
En Neuquén, Argentina, se presiona con los dedos

desocupados de la mano izquierda la cuerda vibrante,
del mismo modo que en el violin europeo, produciendo
una serie de sonidos fundamentales. No sabemos si
ademas interviene la resonancia bucal para producir
armonicos. Este sistema es descrito entre 1871 y 1873
por A. Guinnard”®, y en 1880 por Lehmann Nitsche

9 quien observé también la ejecucién con un solo B

dedo (indice) deslizandolo sobre la cuerda: “pudo tocar  fi¢ 172

corridos y seguramente también una octava y no solo “kintkelkawe” con dos arcos hechos con
costilla de caballo

los pocos tonos como Casimiro, quien levantaba y

. . . A) Museo de Historia Natural |
apretaba los diferentes dedos de la mano izquierda [del ) Museo de Historia Natural “Juan

o ) Cornelio Moyano” Mendoza. Largo
indice hasta el anular]. De esta manera tocaba piezas 215 mm. Usados por los pebuenches
audibles a mayor distancia”. arancanizados de Zin Yegua, Neuguen
(de Ibarra Grasso 1971 329).

. L . B) réplica hecha por Panla Pilkinao y
El volumen del &inkelkawe es muy débil. Quien lo Ramin Daza para el antor, 1996,

toca lo escucha mas fuerte gracias a que el sonido se C) Arco musical de costilla de animal

transmite a través de sus huesos hacia el oido. Quienes argentino, Neuquen S Martin de los
Andes, arancano, detalle del tallado de los
extremos para asegurar el erin (MET:22
138 (6657 C161), El inv. regitra dos
apoyandolo en el pecho’, lo cual implica que no se piexas con el mismo numero adguividas

puede modular los armoénicos, y el sonido resultante en 1916, se conserva una sola.
debe ser aun mas débil.

estan muy proximos escuchan débilmente. Isamitt
es el unico autor que cita la modalidad de ejecucion

De uso exclusivamente masculino, su funcién esta ligada al solaz individual y a

bl y
las manifestaciones amorosas hacia las jovenes. En el lado argentino se destaca la
habilidad para imitar el canto (“su musica debe expresar justamente lo que dirfa con el
canto”?!

diestramente algunas palabras de su idioma gutura

, destacando que “no pueden tocar diferentes melodias pero reproducen muy
% y también para imitar el llanto,

' Lenz 1905-10: 832; Plath 1955: 10; Erice 1960: 144. Esta costumbre, apatentemente de uso en Neuquén,
la encontramos entre los chorote, chulupi, pilaga y mataco junto con la modificacién del sonido por medio
de la digitacién con las ufias de la mano izquierda (Jacovella et. al. 1979: 11 a 13; Pérez B7 Ruiz 1980: 12,
13).

18 cit. I.ehmann Nitsche 1908: 935

1% L.ehmann Nitsche 1908: 936

920 Tsamitt 1938: 307, 308.

2! I.ehmann Nitsche 1908: 936

922 Guinnard, 1871 - 1873 cit. Lehmann Nitsche 1908: 935 331



332

el galope del guanaco, el trote de los caballos’. Antiguamente los caciques, antes de
emprender cualquier accién comunitaria, como un malén, por ejemplo, tocaban el
kinkelcawe “embriagandose” con su sonido. Asi sabian luego qué hacer”. Este uso
probablemente tiene relacién con el uso del hueso para el arco, el cual a su vez sélo se
hace audible a través del hueso de quien lo toca, y de su boca: es la voz del instrumento
que canta en la boca de quien lo tafie.

La difusion de este tipo de arco musical en Chile esta poco documentada, pero parece
que se usé extensivamente en el territorio de la araucanfa. En Argentina existen datos
mas concretos, era familiar para los mapuche pampinos a fines del siglo XIX**
describe A. Guinnard, quien fuera cautivo de los mapuches de Patagonia entre 1871 y
1873%¢ y Hamy, que habla de unos arcos expuestos en Génova en 1895 provenientes

de Rio Quarto (provincia de Cordoba) que, “aunque no se indica expresamente, solo
22927

,lo

pueden ser atribuidos a los Araucanos

D1-2) PAUPAWEN, CHINKO AUTOFONO (ARCO MUSICAL VEGETAL)

Si bien existen descripciones de arcos musicales vegetales formados por dos arcos
entrelazados, frotados, iguales al “kinkelkawe”, que reemplazan las costillas por dos
palos de sauce’® o de bambu (Fig 174), la tendencia parece ser a un arco aislado, que
no es frotado sino que solo pulsado (,,paupawén®). Existe también una curiosa forma
de arco musical autéfono (,,chinko aut6fono®), que suena solo, sin intervencion
humana, al pasar el aire por sus cuerdas.

Los nombres del doble arco frotado son compartidos por el ,kinkelkawe®, en
cambio el nombre del arco pulsado vatia segiin la especie vegetal utilizada: chinks™ o
panpawén’. También se le dice #rompe, en asociacion al otro instrumento de similar uso

y funcién. Uso el genérico “paupawen” para designar el tipo organolégico.

3 Lenz 1905 — 1910: 832, 833; Lehmann Nitsche 1908: 936. D’Harcourt cita lo mismo respecto del 400l
tehuelche (1925: 82).

24 Quinturrai al autor.

%2 Lehmann Nitsche (1908: 936) cita ejemplos de mapuches diseminados por el General Roca que llegaron a
La Plata hacia 1900 y de un mapuche pampino en Buenos Aires hacia 1880.

26 Lehmann Nitsche 1908: 935.

7 Lehmann Nitsche 1908: 935.

28 Tomas Guevara 1899: 502.

2 Hernandez 2003: 30.

90 Armando Marileo al autor, 2007; Gonzalez G. 1982: 26.



El nombre local viene de la cuerda; el chinko es una especie de ki (enredadera
silvestre). Se elige un trozo de chinko delgado pero resistente, ojala de un »ok: viejo
para garantizar un material de calidad. Su tallo debe ser de color amarillo ocre, firme

y semiaplanado. Se recomienda sacatlo de la planta viva, pero también se guarda para
reemplazo. Se puede también recurtir al pz/ pil voki”’’ y al kaopiwe (Philesia magellanica),
manteniendo el instrumento su denominacion chinko. Deben pelarse, sacarle la corteza
que las recubre, al momento de cortarlo de la mata. Los instrumentos construidos con

estos voki tienen un timbre bastante mas grave, menos “campaneador”™,

La cuerda de paupawén proviene de una rafz. El paupawen es una hierba natural que
crece en lugares secos, de unos 30 cm aprox. Antes le decian corigiiilla, en castellano,
porque servia para hacer escobilla de rama. Hoy no se encuentra casi: don Armando
anduvo varios dfas buscando y sélo encontré unas plantas chicas, con raices débiles.
“uno tiene que ver la mas gruesecita para para sacarla pero ahi yo no encontré, asi

que arrollé con todo lo que encontré y la saqué no mas para escoger la mas gruesa |...]
salieron todas finitas las raices, pero igual tuve viendo los mas largitos que salieron”.

Al extraer la raiz es color naranja, pero al sacarle la cascarita y rasparle las raicillas queda
blanca; “la hebrita que no tenga ninguna coyuntura, esa es la buena [...] son derecho asf
y despues se le ramifica una ramita para alla, otra ramita que sale para el lado, eso ya no
queda firme porque ya tiene coyuntura ahi y ahi se rompe [...] tienen tambien raicillas,
pero con las raspadas que le pegan no le queda ninguna raicilla (esos son otras raices
finitas que tienen por la orilla, como lo que buscan el alimento, ve que no se notan
casi, pero tiene, y eso todo tiene que salir uno lo raspa bien y queda limpiecito) y lo que
tienen como nuditos esos, son los que se quebran rapidamente .

También se utiliza el “coral” es una especie de vogui delgadito que se trepa en los
arboles, con el se hace la cuerda. “El (#rompe) original es una guia de vogui enredadero
que salen en la montana que se llama foke lankatu (coral). Ese es un coral, una
enredadera que es palo grueso igual como se ve este palo va asi de puntita asi parriba
los arboles, es una cuerda bien delgadita, justo como una cuerda de guitarra; entonce
depués saca una varillita de cualquier arbol ... cualquier varillita que sea firme, flexible
puede ser de distintos portes, se toma de una punta a la otra, que quede medio circulo,
se va tensado de a poco hasta que da el tono ... y si esta muy grueso el sonido, se le
tensa un punto mas, como estar afinando la guitarra, identicamente. Ese era el original

%! Es conocido por su utilizacion en la cesteria mapuche, junto con la socha, el coirdn y el copime rojo
(Armando Marileo al autor, 2007).

2 Hernandez 2003: 31 — 47.

%3 Armando Marileo al autor, 2007. Al preguntarle a Galvarino Queupumil si el “coral” es lo mismo que el
panpawen, me dijo que no, que el paupawén da un fruto que usan los machi como remedio.
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FIG 173

“paupawen’” hechos por Armando
Marileo, Cariete con cuerda de raiz, de
paupawen.

A) palo de murtilla, (CAM M) 270
x 70y palo 06 diam., cuerda 01.5.

B) varilla de murtilla (CAM N) 24 x
13, palo 04, cuerda 00.5.

C) varilla de kolin (CAM N) 300 x
90, carna 04, cuerda 00.8.

D) varilla de kolin (detalle) (CAM O)
230 x 90, cania 05; cuerda 00.7.

E) varilla de kolin (CAM P) 260 x
11, casia 04 cuerda 07.

de antes, se tocaba igual como lo toco aca, atravesaito
la varilla. Se toca con la ufia; lo pongo as{ en la boca
en los dientes, igual tambien tocando la cuerda. Se
llama #rompe, pero la cuerda es coral, bogui de coral,
una enredadero. Ese era el original. No tenfa mucha
duracion, aguantaba para tocar el dia y al otro dia se
quebraba o se cortaba la cuerda. [Habia que] estar
remojandolo permanentemente, pero de poca duracion.
Entonces después se trasformé en metal, porque
llegaron los espafioles aqui en Chile y hasta aqui esta
altura se quedé .

El arco es fabricado con un renuevo (brote) de #aka,
de #riwe (laurel) o de makz, o de cualquier palo flexible.
Armando Marileo us6 mimbre, coligue y murtilla para
fabricar los “paupawén” que grabé. El brote posee las
condiciones de flexibilidad, grosor y peso para lograr un
buen instrumento “campaneador”. Puede medir desde
unos 30 centimetros hasta mas de un metro de largo,
en funcién del sonido (timbre) que se quiera obtenet™.
También se hace de &oleo. Se hace crecer curvo y luego,
pata lograr la curva final, se hierve en lejia®. Su
construccién es muy simple: con el machete se corta la
varilla, se pela sacandole la corteza y luego se rescoldea
(se pasa por el fuego unos segundos) para que adquiera
firmeza y quede mas “campaneador”™.

A medida que el palito se seca empieza soltar la cuerda: “duraba como 3 dias

muy bueno, después de los tres dias empezaba a soltarse y no sonaba, habia que

remojarlo de una orilla otra vez de nuevo y achicarlo mas, que quedara bien estirado

el cordoncito, pero el palito iba encorvandose mas, hasta que al final se quebraba el

palito y hasta ahi llegaba no mas el zrompe paupawen

7938 “No dura mucho ... cuando

se termino la fiesta uno tiene que sacarlo, desarmarlo, osea lo deja pegado de un solo

lado [...] entonces ahi la varillita toma su lugar otra vez para enderezarse, ahi descansa

y despues, cuando uno quiere usarlo, entonces ah{ hay que ponerlo ahi

9% Se saca el

%% Galvarino Queupumil, de Liquifie, al autor 1995

95 Hernandez 2003: 30.
%6 Gonzélez G. 1982: 26.
%7 Hernandez 2003: 32.

9% Armando Marileo al autor, 2007.

9% Armando Marileo al autor, 2007



cordoncito de un extremo, dejandolo libre, “ahi se mantiene |[...] entonces uno lo deja
colgado asi o sujeto en alguna parte, pero sin que se doble ojala [...] y si uno lo necesita
entonces, despues ya lo pone de nuevo ahi y ojala siempre hechatle un poquito de agua,
remojarlo un poquitito para que quede flexible [...] el trompe es mas fuerte como el
alambrito es acerado [...] esto es el sonido de la tierra nada mas” .

El sonido depende del grosor, largo y tensién de la cuerda “el sonido es lo necesario
nada mas, siempre era cualesquier varilla que fuera del grosor, se necesita que se doble
[...] segun el gruesor del palito y el cordoncito, este es mas grueso, es igual que los otros

trompe, que segun el tamafo...” %!
bl

El “paupawen” se toca apoyando el arco sobre la boca, igual que en el “kinkelkawe”,
pero se pulsa la cuerda con el pulgar de la otra mano, modulando los sonidos con la
boca. “Es con los labios, no se puede morder, no se puede apoyar en los dientes [...]
cuando lo muerde uno suena mas fuerte pero no puede hacer cambios. Se tocaba
mas con la ufia que con el dedo”™*. Es preferible tener la ufia del pulgar larga para
dar mayor nitidez al sonido’. El ¢hinko se toca igual, o también golpeindolo con un

palito”™.

El “chinko autofono” se construye en varios tamafios, para ser instalados en las
esquinas exteriores de las casas. Ahf son clavados, de a dos o cuatro de diferentes
tamafios. Sus cuerdas vibran por la accién del viento, utilizando la casa como caja de
resonancia. El sonido provocado por estos chinkos es impresionante: “por su variada

gama de timbres [armdnicos] los que se suceden en forma azarosa y atonal™®.

La funcién del “paupawen” es en juegos, romanceo y enamoramiento. LLos niflos lo
tocaban como juego, afuera en el dfa, o dentro de la ru#ka en la noche, en el “juego
de las visitas” (recibir visitas en la casa). Don Guillermo recuerda que siendo nifio,
construfa instrumentos para jugar con otros nifios: “Mi abuelito decfa que asi se
enamoraba [...] porque éste le sale como un romanceo mapuche, igual que como uno
toca la pifiillka”. Las mujeres también tocaban, como cuenta Adela Cayo: “en veces

%40 Armando Marileo al autor, 2007.
9 Armando Marileo al autor, 2007.
%42 Armando Marileo al autor, 2007.
3 Hernandez 2003: 30, 32.

7 Gonzéles G. 1982: 26.

% Hernandez 2003: 30.
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solfa estar en la noche tocando, pero
a la que le gustaba mas tocar era

ala fina ¢’ mi mami, en veces ella
solia estar hilando y ahi se cansaba
y se ponia a tocar Chinko |...] y nos
conversaba que ésa era la musica
antigua antes, de los viejitos que
solian estar tocando Chinko en la
noche, porque uno no conocia un
radio, no conocia nada de [eso ...]

la find” ¢’ mi mami nos conversaba
de que ésa era la musica de antes.
Era como Trompe solia decir ella; FIG 174

“panpawen”

, A) de rama de kolin (CJM 18)

Trompe —dec1a—( pero el Trompe es de B) con rama de kolin (Isamitt 1938 309)

otra manera’?, C) Henrignez 1973 58

D) MET: 88-116. Detalle del nudo.

E) foto antigna “objetos arancanos”, detalle con un kultrun, dos
pifilka y un kinkelkawe (archivo MHN)

‘éste suena casi mismo el sonido del

“Esto era para dos personas,
solamente era para el joven que
le tocaba a la nifia y la nifia le
ponia mucha atencion, le entendia muy bien todo lo que le estaba diciendo [...] nadie
tocaba otro instrumento al lado [...] el campo solitario que no se escuchaba solamente
el canto de los pajaritos [...]. El canto era en cancién después, tambien fuera de los
instrumentos. 1.os paupawen, los trompe, solamente era para las nifias y tambien cuando
los viejitos estaban casados ya, entonces tambien lo usaban para relajarse en su casa,

se botaban entonces en su camita que tenian, entonces ellos tocaban su paupawen
relajadito ahi, botao de espaldita ah{ tocando. Si, era de espalda ellos tocando, y el
sonido les daba un relajo para ellos. Solamente para ellos y de pronto la sefiora se
acercaba ‘mire que le esta saliendo bien su cancién’, entonce ahi ¢l se alegraba porque
la sefiora le decfa eso. Los hombres tocaban, las mujeres no. Las mujeres |[...] también
trataban de tocar, pero ella no era la verdadera que andaba con esta musica [...] pero
ella también podia decir ‘yo quiero tocar también’, entonces tambien tocaban, pero ella

no era la verdadera que tenia que andar con este instrumento” *V.

El “chinko autéfono” es unico, en cuanto esta destinado a ser tocado por el viento,

sin accion humana. Es una forma de hacer presente a la naturaleza en el campo de los
sonidos domésticos. La sefiora Andrea, recuerda del chinko fijo de esquina: “Fsos eran
otros [...] ésos eran especiales. Se dejaban ahi y ésos no se sacaban, quedaban ahf hasta

%% Hernandez 2003: 30-32.
o Armando Marileo al autor, 2007



que se cortaban de repente... también se corta de repente cuando el viento esta de
mas fuerte se echan a perder... median como un metro... y nos gustaba ponetlo en la
esquina de la casa porque ahi suena bonito también, cuando hay un poquito de viento

asi, distintas voces tiene el chinko” **.

Bl chinko era abundante en el Lago Maihue; hoy esta fuera de uso. Parte de esto se debe
a la desaparicién de la planta chinko, usada también para hacer escobas™.

ARCO MUSICAL: DISCUSION

El arco musical es conocido en varios lugares del continente. El tipo “kinkelkawe”,
con dos arcos frotados, es el mas escaso; se encuentra también entre los indios

de lengua Pano (amazonia), indios Chané, y Matacos de Formosa (El Chaco). El
“paupawen” frotado con un palito es, al parecer, sélo Tehuelche. El “paupawen”
pulsado lo encontramos en la mayoria de las areas de mas al norte. El uso del hueso
como material para confeccionar los arcos, solo se encuentra entre los mapuches y
Tehuelches, citado en las primeras descripciones del instrumento.

Varios aspectos ligan los instrumentos mapuches con los tehuelches: la araucanizacién
de las pampas mezclé muchas tradiciones, y hoy es imposible saber cémo era la
situacion de este instrumento antes de ese proceso. Los tehuelches posefan un arco

de madera con cuerdas de crin frotado con un hueso llamado &0/ (y variantes) y
descrito prolijamente en el trabajo de Lehmann Nitsche sobre la base de antecedentes
recogidos de diversos exploradores entre 1880 y principios del siglo XX 7. Era

un arco de madera (generalmente haya), frotado con hueso (de condor, avestruz o
guanaco, inciso, a veces con con 4 6 5 orificios a un costado). Era usado para imitar el
galope del caballo, el viento, etc. El arco tehuelche que conozco”™' es de madera, con
un hueso finamente grabado para frotar; la cuerda desaparecio.

Lehmann Nitsche, quien més ha estudiado este instrumento, es ambiguo respecto de
su origen. Primero, basandose en d’Orbigny, piensa que los mapuches lo prestaron a
los tehuelches™?, pero D’Orbigny conocié a los mapuches de Carmen de Patagonia,

" Hernandez 2003: 32.

9% Hernandez 2003: 32, 46, 47.

%0 Lehmann Nitsche 1908. Ver también Vega 1946: 46; Pérez B.-Ruiz 1980: 13.

%I MET:5 965 (6672).

%2 “Creo no estar en un error de suponer que los Tehuelches, donde aparece posteriormente, lo han prestado
de los Araucanos, conservandolo en su forma original: arco + hueso. Entre los Araucanos, esta combinacion
se encuentra solo al comienzo, transformandose después en un complicado arco + arco, conservandose

a veces la conformacion arcaica. Los Araucanos, ademas es un pueblo muy musical, que posee una

cantidad de instrumentos musicales, mientras que los Tehuelches, también en esto han quedado retrasados,
permaneciendo en condiciones muy rudimentarias... pues no es concebible que haya escapado a la atencion
de observadores mas antiguos, que entraron en un contacto mas estrecho con los indigenas de Patagonia, un
instrumento musical tan llamativo” (Lehmann Nitsche 1908: 9306).
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zona de influencia tehuelche, lo cual invalida esa hipétesis. Mas adelante cree que el tipo
tehuelche es copiado “del arco grande para el bajo o cello, mas alguna flauta o flauta
traversa”. Posteriormente dice que el arco musical fue transmitido a los mapuches de
Chile por esclavos africanos. Estos tres argumentos (origen local, espafol y africano)
son los que se esgrimen para discutir el origen del arco musical en América, tema que
se ha venido discutiendo desde fines del siglo XIX. Esta discusion se debe al hecho de
que, de probarse la presencia del arco musical en América prehispanica, serfa el unico
cordofono usado en todo el continente hasta 1590. Hasta ahora no existen pruebas
definitivas en ningtn sentido, debido a la ausencia de objetos testigos de tiempos
pasados. En la araucania el panorama es igual: la mencién mas antigua pertenece a Sors
(ca 1780): “rabeles que son a manera de violines con una sola cuerda”™®. La ausencia
de datos de mayor antigiedad acerca de este instrumento se puede explicar teniendo en
cuenta su uso y funcién intimista y poco apropiado para ser exhibido ante extrafios y,
por otra parte, a su forma, que pasa desapercibida debido a su simplicidad formal.

Los williche del LLago Maihue piensan que “El Chinko es mas natural (mas antiguo que
el Trompe)... lo inventaron los mapuches, caminando por el bosque... y empezaron a
mirar qué es lo que podia servirles como pa’ un instrumento y hallaron que les sirvio
bastante el Chinko, pot eso se llamé el Chinko después” ***. Nada impide pensar que
existiera en tiempos prehispanicos: existian los materiales y el conocimiento para

hacetlo. El ctin de caballo puede haber sido sustituido pot cabellos de mujet’

y las
costillas de caballo por costillas de guanaco o humanas®. La tecnologia del atco de
caza existe desde hace mas de 10.000 afios’’, y la tecnologia necesaria para el arco
musical es menos exigente, ya que requiere menor tension, menor precision en la

curvatura y menor resistencia de la cuerda.

Por lo tanto, el tema de su origen queda abierto: puede ser fruto de una invencion local
muy antigua, puede set un préstamo de pueblos vecinos de Patagonia o del norte” o
9. Es poco probable que sea un

préstamo espafiol, ya que el arco musical es muy anterior a la época de la conquista.

puede ser introducido por los esclavos africanos

Otros autores han insinuado una influencia polinésica, tal vez precolombina. Poco

%53 Merino 1974: 89.

%4 Hernandez 2003: 31.

%% Tsamitt 1938: 307, 308. Wanda Hanke menciona arcos musicales con cuerdas hechas de cabello de mujer
entre los sanapa (chaco) y cainagua (misiones) (citado por Viggiano 1968: 122, 124).

¢ Otros mamiferos grandes no existian. El puma es menor, el huemul era muy escaso y los grandes
mamiferos se extinguieron hace 10.000 afios.

%7 Prieto (1994:34) calcula que hace 15.000 afios apareci6 el arco en Tierra del Fuego.

8 Opinion sustentada, entre otros, por Ten Kate; ver discusion de este punto en Lehmann Nitsche 1908:
926, 938, 939, 940.

% En algunos sectores de América este origen es indudable, como Brasil o el Caribe, zonas con gran aporte
de esclavos.



importa, en realidad, su origen, frente a la constatacién de que, de todos los tipos

de arco musical conocidos en América, el “kinkelkawe” es el mas interesante
organoldgicamente, y el “chinko autofono” es tnico en su especie. Por otra parte, sea
o no precolombino, hay que destacar la cualidad tnica del sonido del arco musical en
el contexto sonoro musical antiguo del area extremo sur, de caracter precolombino. La
cualidad de sonido obtenible a través de la cuerda es totalmente distinta a las flautas

y trompetas, que eran los unicos otros instrumentos capaces de “cantar” melodias.
Para ejemplificar esta cualidad, cito la reacciéon que tuvo Spegazzini en Rio Gallegos
en 1881, mientras estaba en un toldo tehuelche una noche de invierno®: “De repente
llegé a mis oidos una musica melancolica, pero no desagradable, parecia como si
alguien tocara un violin, pero a mucha distancia, y la melodfa parecia ser una marcha
fanebre de Chopin. Yo escuché un rato, entonces me paré y sali del toldo para mirar,
pero afuera no se escuché nada y me di cuenta que se estaba tocando en el interior del
toldo. Efectivamente, en un rincén encontré al viejo Merikan, anciano y ciego; estaba
recostado de bruces y se entretenia con el Koo//(a). Lo observé un largo rato y escuché
con verdadero deleite esa melodia extremadamente tierna, aunque suave y monétona.
Todavia recuerdo que me embargaba una profunda tristeza y casi sucumbi a un ataque
de nostalgia. Sin quererlo, olvidé totalmente el lugar donde me encontraba y vi en
espiritu, como en un espejo, mi patria, mis montafias, una pequefia casita familiares [...]
de repente termind la muasica [...] el suefio se disipd y yo me encontraba [...] en el toldo
” %1 Esta anécdota dice mucho acerca del caricter evocadot
que el sonido de la cuerda frotada tiene para un europeo, efecto que no ocurre con la

de indigenas en Patagonia
mayorfa de la organologfa indigena americana.

El arco musical vegetal fue reemplazado paulatinamente por el #rompe. A pesar de la
diferencia organoldgica, el modo de usar la boca para amplificar el sonido los hermana
en uno solo, e intercambian nombres: “este instrumento que es el #rompe, paupawen”
dice Armando Marileo™. “antes que hubiera el #rompe [de metal], como no lo sabian

hacer, la preferencia era este” **.

D2) OTROS CORDOFONOS

Hay otros cordéfonos que tienen escasa repercusion en la cultura mapuche: el
charrango, la guitarra y el banjo’**.

% Hay que recordar que este es el Ginico instrumento musical conocido por esos Tehuelches.

%! Cit. Lehmann Nitsche 1908: 924.

%2 Armando Marileo al autor, 2007.

% Armando Marileo al autor, 2007.

% Guinnard describe un curioso instrumento confeccionado con un oméplato de caballo sobre el cual
estiraban cuerdas de crin de diferente grosor, pero desconozco si era mapuche o tehuelche, y carezco de
otros antecedentes (Erice 1960: 144).
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El charrango es un instrumento compuesto por un palo rigido que soporta varias

cuerdas”™

>. De acuetdo al soporte, podemos
reconocer algunas variantes. La primera es un
extrafio “charrango de arbol” que consiste en
una cuerda que se coloca tensa entre dos arboles,
y que produce una vibracioén especial al tomarla
y soltarla®®.
palo”, cuyo soporte puede ser el poste central que

sujeta el techo de la ruca (“charrango de poste”) o

Mas habitual es el “charrango de

_ z el “charrango de tabla”, el mismo instrumento en
FIC 175 T Version portatil. En el caso descrito por Gonzales
“Charrango de tabla” (Gonzdlez 1982) la tabla mide 1.60 x 32 cm., posee una, dos o tres
cuerdas de alambre delgado (a veces se usa un
alambre de enfardar)’”, fijas por clavos en ambos extremos. Para levantar las cuerdas
y darles tension, se colocan debajo dos botellas (de la bebida “Orange Crush” segun

968

Diaz), las que se acercan lo mas posible a los clavos™. En el “charrango de poste” la

tensién puede sostenerse por dos piedras que se atan al extremo de las cuerdas, las que

s6lo estan fijas a los clavos en su parte supetior”.

Excepto la curiosa variante “charrango de arbol”, que se pulsa, el charrango se tafie
mediante una manopla hecha con alambre enrollado sobre la que se practica un
entorchado que cubre la mitad de la circunferencia. Se coge esta manopla con la mano
derecha dejando el entrochado sobre los nudillos y se roza ritmicamente sobre las
cuerdas. LLa mano izquierda sirve para apagar el sonido. La afinacion de las cuerdas es
puramente casual, no interesa su tono ni su armonfa, sino su ritmo.

Los “charrango de palo” sirven para el uso de nifios, quienes acompafian con €l sus

cantos en el interior de la rua. El “charrango de tabla” se utiliza para acompafar

toques de trutruka’.

El “charrango” naci6 o fue introducido como resultado del contacto con los

971

colonizadores en la frontera”'. Es una de las pocas influencias debidas al contacto

pacifico: no es un instrumento de guerra, sino de solaz, de entretenimiento. Es posible

%% Palo musical (SH 311.22).

%66 Plath 1955: 107.

%7 Diaz 1997: 39.

%% Vega 1946: 149, 150; Lavin 1955: 11; Gonzales g. 1982: 12.

% Isamitt 1938: 310, 311.

70 Vega 1946: 150. Datos proporcionados por el St. E. Gonzélez al autor.
9 Diaz 1997: 39 -46.



que se originara a partir del “tamborin de cuerdas” o “tambor de Bearn”, especie

de citara percutida europea para acompafiamiento ritmico, o de algin tipo de citara
africana. Pero sin duda es una adaptacion local, quiza no propiamente mapuche sino
mestiza, campesina, que es donde se le encuentra hasta la zona central. Su influencia
entre los mapuches es escasa. Del uso de la manopla no conozco antecedentes.

Destaca la falta de afinacién del charrango, no importa la altura relativa del sonido
de sus cuerdas, es solo un instrumento ritmico. Para los cinones occidentales, es un
instrumento sumamente primitivo. No comparte ninguno de los atributos sofisticados
que caracterizan los cordéfonos europeos: no tiene como afinar sus cuerdas, carece
de caja de resonancia, carece de una manufactura artesanal delicada, asi como de un
sistema de tafiido delicado, en que intervenga la habilidad manual. Esto lo ubica en
el dltimo escalén en términos musicales occidentales; algo que en Europa resultaria
inadmisible, aca constituye categorfa. Esto se hace explicito en la semantica de su
nombre entre los campesinos mestizos de la region: entre los guitarristas campesinos
“charrangueo” es sinbnimo de rasguear mal o de falta de conocimientos; el que no
sabe tocar, toca mal afinado, no saber afinar o el que ocupa una guitarra en otra
afinacion. Significa también rasgueo ritmico, donde no importa la afinaciéon o el
resultado armonico (la guitarra puede estar completamente desafinada o en otro
tono) o tafiida sin posturas, sin relacién entre afinaciéon y canto, o atrasado con las

funciones armonicas, pero bien tocados ritmicamnente’”?

. El nombre charrango esta
emparentado con el charango, instrumento de cuerda usado en el altiplano de Bolivia
y Perd, y con sus antecedentes espafioles “charanga” o “charranga” que tienen varias

acepciones musicales: guitarra y banda musical entre otras””.

La guitarra, de tan amplia aceptacién en Los Andes, no tuvo repercusion entre los
mapuche, aunque es mencionada muy ocasionalmente”. El Banjo, introducido por los
sacerdotes belgas, tuvo alguna repercusién en misiones aisladas, siendo construido por

975

los mapuches’

972 Se usa también como genérico para todo tipo de rasgueos (Sauvalle 2004; Diaz 1997: 39 -46). Diaz Gainza
1977: 173, nota 129) nos dice que las voces changarra, charranga, changango, etc. equivalen a guitarra en
castellano.

973 Erice menciona la existencia de una “guitarra” hecha en base a un caparazén de “peludo”, “piche” o
“mulita” entre los mapuches. La escueta mencion hace pensar que, o bien se trata de una introduccion aislada
de algun ejemplar de la variada gama de ¢harangos andinos, o bien de un dato erréneamente interpretado.

7 Vasiliadis et al. (1975: 7) lo menciona como uno de los instrumentos mapuches. Bacigalupo (2001: 188)
describe que machi Marta guarda “su radio-grabadora y sus cintas de rancheras mexicanas, su &z#/frun 'y otros
instrumentos rituales, y una guitarra que su padre le ensefi6 a tocar”, y en el relato del ngeykurewen, (ritual de
renovacion de mwachi) de machi Ana indica que inclufa musica de guitarra y acordedn (Bacigalupo 2004a: 523).
A. Guinnard, hacia 1870, enumera los instrumentos de musica mapuches de Patagonia “el flageolet (flauta
dulce), violin, guitarra, tambor y flauta [traversa]” (cit. Lehmann Nitsche 1908: 935).

77 Julio Mariangel al autor.
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La poca aceptacion de este tipo de cordéfonos en la zona araucana es una expresion
notable de su caricter “arcaico” en el sentido de permanecer apegado a las formas
tradicionales (flautas, trompetas, tambores, idiofonos) y no sentir el interés por
incorporar el mundo sonoro de los cordéfonos compuestos. Este rasgo es muy
diferente a lo que ocurre hacia el norte, donde encontramos instrumentos tan
sofisticados como el guitarrén chileno, de 25 cuerdas (Valle del Maipo, Chile Central,
uno de los cord6fonos mas complejos de América), el charango, del altiplano
boliviano y las innumerables variedades de bandolas, guitarras y otros tipos originados
localmente como resultado de la influencia de los cord6fonos espafioles. Esta ausencia
la interpreto como una reaccion natural ante los aspectos mecanicistas que incorpora
el cord6fono compuesto en su construccion. En los cordéfonos (SH 3) una o varias
cuerdas estiradas rigidamente son las productoras del sonido. Es preciso un cuerpo
rigido que reciba la tensién sin deformarse y un sistema de ensamblaje que resista

esa tension, que en la mayoria de los cordéfonos pasa a ser un factor critico, ya que
requiere una tension facilmente modificable pero de gran estabilidad durante la
ejecucion. Las clavijas resuelven este tema por medio de elementos mecanicos de

gran precision (ejes rotatorios, sistemas de puentes instalados estratégicamente). Por
otra parte, la estructura mantiene un compromiso mecanico entre la gran tension
dinamica que le imponen las cuerdas, que requiere una ingenierfa muy rigida y fuerte
con una caja de paredes lo mas vibrantes posibles, lo cual requiere una gran fragilidad
estructural. Este compromiso de factores mecanicos, estructurales y resonantes es la
base conceptual sobre la cual se basa el cuerpo de cordéfonos que invaden América
(familia de la guitarra y del arpa), provocando un impacto profundo en todo Los
Andes, salvo en la zona araucana. Los mapuches no necesitan las cuerdas, casi no las
utilizan. Las incorporaciones son debidas a la presiéon mestiza mas que a una necesidad
propia. La tinica excepcion la constituye el charrango, el que genera casos sumamente
curiosos, como el “charrango de arbol” o el “charrango de poste” con piedras tensoras,
ambos ejemplos exclusivos de esta zona, que resuelven los problemas expuestos sin
recurrir a la concepcién mecanisista del objeto.  Los mapuches mantienen en esto una
actitud propia del pensamiento ancestral americano”®; por esto no es sorprendente
que América prehispanica no tuviera cordéfonos, siendo hacia el siglo XV el tnico
continente que carecfa de ellos; esta, una caracteristica arcaica relativa a la época
anterior a la aparicion de las cuerdas a nivel mundial, que solo persistié en América

977

hasta el siglo X

776 La concepcién mecanicista, de maquinas compuestas por partes méviles ensambladas no apatece en la

industria americana prehispanica sino en su versién mas indispensable. La rueda, el gran invento mecanico,
casi no fue utilizada.

77 Se trata de universos psicofisicos diferentes, uno relacionado con la flauta, el otro con la cuerda.
Mientras la flauta obliga a un esfuerzo de control de la respiracién en combinacién con una cierta destreza
manual, el cord6fono exige sélo destreza manual, donde la respiracién no influye. En la guitarra y todas
sus variantes producidas en el continente americano el uso de la mano izquierda, que en Europa es tan
importante, se reduce a posturas simples, minimas, y a una maxima importancia a las cuerdas libres (en que



Todos estos aspectos, ausentes en la naturaleza, contravienen la ancestral tendencia
mapuche a ver lo cultural como parte de la naturaleza. Esta oposicion a la tecnologfa
como opcién de vida, que es lo que en definitiva propone la cultura occidental, incluye
la oposicion al uso de armas de guerra mecanicos, lo cual influye directamente en

7. Este tipo de oposicién es comun a los
pueblos indigenas en general, tiene el signo de oponerse a la tecnologia por encima del

la derrota mapuche a fines del siglo XIX
ser humano.

ORGANOLOGIA: DISCUSION

La revision organologica revela varios aspectos generales que es necesario recapitular.
Al comparar la zona de la araucania con las zonas vecinas vemos aspectos compartidos
(relacionados con género y muerte) y otros particulares a esta zona, que la presentan
con un caracter arcaico respecto del resto de L.os Andes. Aparte, la zona presenta tres

, una de las rarfsimas trompetas aspiradas que
existen en el mundo, el “piloilo”, una flauta de pan que en nada se parece al resto de las

3

invenciones locales notables: el “fiolkin

flautas de pan andinas y el “kultrun”, un timbal chamanico central para la cultura.
Las relaciones entre instrumento y género masculino es uno de los rasgos

caracterfsticos de la cultura andina, plenamente vigente entre los mapuches

histéricos”. En Los Andes, los instrumentos musicales son todos tocados por

hombres salvo una excepcién: el tambor™

, que apatece tocado por mujeres”™'. En la
araucania el &ux/trun es un tambor distinto a los tambores andinos; puede ser tocado por

mujeres chamanes.

no hay digitacién de mano izquierda). Esa ausencia de “virtuosismo manual” se reemplaza por una mayor
exigencia del sistema respiratorio, exhalacion de aire, posturas de labio, etc., que esta mucho mas relacionado
con el habla y el canto. Por lo general, en América la organologia exhibe una tendencia a minimizar la
dexteridad manual mediante movimientos faciles pero que alcanzan un alto grado de “virtuosismo” en la
respuesta sonora. Esto implica también evitar el virtuosismo como herramienta social dentro de la musica;
hay movimientos simétricos simples que permiten tocar una flauta andina con efectos de gran aparente
“virtuosismo”. Altenmiiller (2002: 11, 13) analiza la evolucién de la conexién cerebro - mano en relacién a
la musica europea, desde el Paleoliotico superior (c. 30.000 afios a.C.) hasta el extraordinario desarrollo de la
independencia de los movimientos de cada uno de los dedos de cada mano al tocar el piano.

78 Bengoa (1998: 262) comenta que ha discutido muchas veces con Rolf Foerster el porqué los mapuches no
adoptaron las armas de fuego en forma mas masiva. Demuestran capacidad para adaptar el armamento a lo
largo de toda su historia, no hay razones magico-religiosas (tabt) ni falta de intercambio, y la historia de las
planicies norteamericanas es una comparacion evidente.

97 Ultimamente se ha visto una cierta flexibilidad en este concepto, por ejemplo, en el uso del trompe.

%0 Gruszezy ‘nska-Ziol ] kowska (2004: 255) cree que el mito de otigen kechua, en donde los primeros
hombres se salvan del diluvio dentro de un tambor, a modo de Arca de Noe, explicaria la relacién de la
mujer con el tambor, por su vinculo con vientre y la fecundidad.

%1 Makowski 2000, 137-175; Gruszczy nska-Zidl | kowska 2004: 254, 255, 256; 1995. Ciertos tambores, en
ciertas circunstancias, son propios del uso masculino.
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La relacién entre instrumento musical y muerte se revela en su inclusion como ajuar
funerario y en algunos de los ejemplares “matados”, es decir, rotos intencionalmente
con la finalidad de enmudecetlos, impeditles cumplir con su objetivo sonoro”™.

El caracter “arcaico”™®
timbricos, por su eleccion de materiales, especialmente la piedra, y por sus tipologfas
muy libres.

de la region araucana se caracteriza por sus rasgos ritmicos y

Los rasgos timbricos y ritmicos caracteristicos estan dados por un universo de flautas
ritmicas, no melddicas, pero sf armonicas, donde no cabe el estilo de “polifonia
andina” coordinada en grandes orquestas, ni el uso de la ceramica en la construccién
de flautas, y tampoco los instrumentos de cuerda comunes al resto del continente.

La ausencia generalizada de instrumentos musicales melédicos marca la organologia
local. Las excepciones a esto son pocas: las trompetas largas, el arco musical, el #rompe
y las flautas de cafia. Son los instrumentos capaces de “cantar’” canciones con letra

y musica, de imitar la voz. Las trompetas largas destacan en las musicas colectivas.

El arco musical y el #rompe comparten el mismo nicho cultural privado, intimo (el
segundo en reemplazo del primero). Las flautas de cafa corresponden a la soledad en
la montana, en el pastoreo de animales. Incluso instrumentos de tradicion melédica,
como el acordedn o la armonica, son usados ritmicamente por el mapuche.

El factor “afinaciéon” no es tan importante como en el resto de Los Andes. Si bien
podemos conocer la afinacién de las flautas arqueoldgicas™, es muy probable que su
caracter timbrico fuese mucho mas importante, desde el punto de vista de la cultura
que las cre6. Es posible obtener sonidos simanente agudos (por lo tanto de afinacion
imprecisa), intensos, penetrantes, en todas las flautas de tipo Pitrén o El Vergel, y el
“sonido rajado” en las “pifilcas” y “antaras”. Sabemos que este altimo es el sonido

%2 En los casos en que los instrumentos parecen estar “matados” la evidencia no es incuestionable, pero esta
de acuerdo con la tradicién de “matar” instrumentos en el ritual funerario que ocurre en Los Andes. En
Nazca conocemos una dramatica forma de “matar” no solo un instrumento, sino una tropa completa de
finfsimas antaras (flautas de pan) de ceramica (ver Gruszczy ‘nska-Zi6 ] kowska 2006: 85). Esta costumbre no
es exclusiva de Los Andes: ocurre en Mesoamérica y en varias otras partes del mundo.

%3 Uso el término “arcaico” entre cremillas para destacar su valor especial, no referido a lo pobre (“carente
de”) o primitivo (“antes de”) sino a un valor diferente; algo que se pierde al incorporar nuevas estrategias
culturales.

%% Al soplar suave se pueden obtener sonidos suaves, afinados, semejantes a los de la flauta europea, pero
esto plantea el mayor problema metodolégico de la arqueomusicologia, ya que las posibilidades musicales
que el investigador descubre en un instrumento siempre estan tefidas de una intencién estética propia

de quien lo toca, hija de su contexto cultural. En la medida en que conozca mejor las estéticas ancestrales

de la regién podra afinar una busqueda més precisa, y no cometer los errores garrafales, como los que
cometia Isamitt al describir la octava cromatica en una pifilca, o los que cometié Joseph (1930a: 64, 65) y
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culturalmente buscado, y suponemos que el primero lo fue en el pasado prehispanico.
El mapuche utilizaba el “chifle”, en el que la afinacién es menos importante que el
factor ritmico, que alcanza en el “piloilo” su maxima expresion, con la posibilidad de
repetir una misma secuencia ritmica de “chifles” durante largo rato. Mas tarde utiliz6 el
“sonido rajado”, de gran riqueza timbrica e imprecision tonal. En general, se observa
una predileccion por los sonidos agudos, no solo en las flautas, sino que incluso en las
trompetas largas, en las que es dificil obtener sonidos agudos, inventando una trompeta
aspirada, donde el tubo es pequefio, delgado, y por lo tanto tiene una acustica disefiada
para sonidos agudos y suaves.

La eleccion de la piedra para fabricar las flautas”™ las limita a formas muy simples,
pero no por eso basicas en su sonido. La cerdmica, que permiti6 cientos de variedades
organoldgicas, formales y estéticas de flautas en América prehispanica’™, esta casi
ausente de la organologia mapuche. Esta diferencia no se debe al desconocimiento del
material: la ceramica alcanz6 una gran maestria a partir de Pitrén.

La confeccion de instrumentos todos distintos entre si, especialmente de flautas, es
otra caracteristica local. Si bien encontramos flautas con escalas todas diferentes en
flautas mesoamericanas o andinas™’, pertenecen a familias igualitatias organologica

y formalmente. Esta antigua tradicion de la zona de la araucania se va perdiendo a
medida que avanzamos hacia los periodos histéricos. Mientras las flautas de estilo
Pitrén poseen una minima unidad formal, las pifilcas actuales son todas semejantes.
Las flautas tipo Pitrén difieren entre si en la forma, el tamafio, el acabado y el sonido,
dando la impresioén de que el musico plasmata en ese objeto su sello Gnico y personal.
Hste rasgo es tan patente que, en los poquisimos ejemplos en los que conocemos dos
instrumentos semejantes, parecen que correspondieran a un mismo artesano. Entre
las flautas de tipo El Vergel existe mayor uniformidad, que se acentia en las tardfas,

posteriormente yo al estudiar un mismo “piloilo” (en 1982 medi con diapason de lengiieta en el Museo de
Historia Natural de Concepcion, y en 1986 use uno electronico: todas las mediciones arrojaron resultados
distintos), buscando una escala de sonidos precisa. Actualmente cuento con mas referentes, como el “sonido
rajado” el “chifle” y el “chifle del piloilo”.

%5 Mientras que en lo tambores, por ejemplo, hay pocas posibilidades de eleccién de materiales, siendo los
cuerpos de madera y las membranas de cuero universales, en las flautas pueden ser usadas muchos materiales
diferentes, cada uno de los cuales define un area organoldgica distinta.

%6 La tradicion prehispanica se expresa, por sobre todo, a través de un contingente de instrumentos

de ceramica, mayoritariamente flautas, pero también, en forma excepcional, en otros ejemplos como
membrandfonos e idi6fonos. Algunas culturas, como Nazca, expresa esta tendencia con una maestria no
igualada en todo el continente. Otras culturas la expresan de un modo menos espectacular (como el Inca)
pero es dificil encontrar otra tradicién musical andina prehispanica en la cual la ceramica no esté presente de
un modo nototio.

%7 Rawcliffe 2002: 257; Gruszczyn“ska-Ziol | kowska 2002.
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hasta llegar a la uniformidad actual. Las razones de este cambio probablemente tienen
que ver con los rasgos arcaicos, individuales, que se van normando y homogeneizando
a medida que la sociedad necesita respuestas cada vez mas gregarias, como se hace
evidente en la gradiente orquestal que opera en el gran panorama de la “polifonia
surandina”.

Hstos rasgos “arcaicos” de la zona araucana respecto de Los Andes se trastocan

al comparar con la zona austral y patagénica, donde la ausencia de instrumentos
musicales caracteriza la musica vernacula. La cultura mapuche, y sus predecesoras,
funcionaron a modo de puente o de bisagra entre dos regiones culturales muy
diferentes: por el norte, una regiéon continuamente cambiante como parte del universo
andino, y por el sur, en cambio, una regién de enorme estabilidad estética, dominada
por un resabio de la mas antigua fase cultural del continente, como vimos en el
capitulo I. El panorama general refleja capas culturales, la de la araucanfa superpuesta
a la fuego-patagdnica, la de Los Andes meridionales superpuesta a la de la araucanfa.
No podemos asegurar que antes de Pitrén, incluso antes de Monteverde no habia
instrumentos musicales, como ocurre en Fuego Patagonia, pero en cambio podemos
reconocer una gradacion precisa entre el “siku” aymara altiplanico de Bolivia y su
patrén musical, la “pifilca” del Norte Chico, la de Chile central y la mapuche. El
“siku” es altamente coordinado, con orquestas homogéneas (formadas por un solo
tipo de “siku”, con uno o mas tambores), perfectamente coordinadas, tocando

una melodia compleja en (casi™) perfecta sincronia, actuando como un solo gran
instrumento colectivo, el cual se superpone a otras orquestas semejantes que tocan
musicas semejantes pero siempre evitando la coordinacién entre ellas. Este sistema
altiplanico, capaz de hazafias de coordinacion binaria compleja y socialmente muy
estructurada, que se enfrenta con otros grupos semejantes sin perder la sincronfa, y
logrando la increible destreza de no coincidir nunca, es heredero del gran imperio
Tiwanaku, donde apaentemente se originé. En el extremo opuesto, el mapuche, con
su sociedad igualitaria, reduce el esquema de las “pifilcas” a un par de flautas, o a lo
maximo a algunos pares de flautas que no tocan melodia, sino que un ritmo timbrico-
armonico inserto en un complejo orquestal que integra muchos instrumentos distintos
independientes, en donde podemos escuchar una infinidad de melodias, ritmos y
tempos diferentes yuxtapuestos. En la region intermedia, en cambio, hallamos un

%8 El “casi” tiene aqui una tremenda importancia, porque sefiala, dentro de la orquesta de “siku” un nivel
de riqueza arménica dado por el pequefio margen de descoordinacién entre los diferentes registros, pares y
tipos de instrumentos. Este margen se intensifica cuando hay musicos que no se saben bien la melodia, por
ejemplo, lo cual lejos de ser un error o una falta es un ingrediente estético de gran belleza en el conjunto.



sistema orquestal (los “bailes chinos”) que combina aspectos de las dos areas: utiliza

la “pifilca” mapuche con la coordinacién orquestal del “siku” aymara. Entre los
mapuches se percibe claramente un sustrato de gran independencia instrumental sobre
el cual se superpone, recortandose con claridad, las “pifilcas” tocadas en pares, con el
método de alternancia tipo del “siku”®.

Esta perspectiva de “capas culturales” superpuestas funciona solo a un nivel muy
general. Con un poco mas de detalle se percibe en la zona de la araucania una vitalidad
propia que se expresa en el descubrimiento del “piloilo”, del “fiolkin”, y del “kultrun”
chamanico o en los cambios por sustitucion del chunan por el lol lol, del guinguelcabue
por el trompe, del kunkull por el cull cull, y de 1a pifilea y el piloilo de piedra por los de
madera’.

En todo caso, el estilo de libertad instrumental practicado en la “polifonia” mapuche
implica musicas grupales de una gran belleza formal, en la que la irreductible

libertad es el lema de fondo de la cultura mapuche. Esta libertad estd basada en la
cooperacion sobre la base de la individualidad. Ese es, en definitiva, el gran aporte

de la “polifonia surandina” de estilo mapuche. Por contraste, el aspecto donde mas se
nota una tradicion unitaria en lo musical es en las “escuelas de wach?’, en las tradiciones
musicales compartidas por un wachi y todos sus discipulos.

A nivel formal, contrasta la gran libertad de formas en las flautas de piedra con el
kultrun, que podria tener una mayor gama de expresiones diferenciadoras de las que
exhibe. Se da la paradoja de que en araucania para la expresividad a nivel de formas en
los instrumentos musicales (al igual que en las £ifras) se elige la piedra como el material
plastico por excelencia, siendo éste un material dificil, concebido por muchas culturas
como lo opuesto a la plasticidad, en cambio la ceramica, de una plasticidad natural
muchisimo mayor, no se toma en cuenta para estos efectos. En araucania la ceramica se
asocia al mundo femenino, en cambio la piedra se vincula al hombre: estamos ante una
produccién de objetos masculinos. No sabemos si esta dicotomia de género funcioné
en el pasado respecto a los escasos instrumentos musicales de ceramica; s6lo sabemos
que el &ultrun es, hoy en dia, mayoritariamente femenino y tal vez siempre estuvo
abierto a ese uso en el pasado.

% El resto de los instrumentos mapuches puede ser tafiido en forma alternada por dos o més
instrumentistas, como un modo de mantener el sonido y permitir el descanso y la respiracién de los musicos,
pero esto no conforma un sistema establecido como en la “pifilka”. El modo de tocar pareado es comun al
resto de Los Andes, donde lo encontramos hasta su extremo norte, asi como al internarse en el Amazonas,
por una parte, y hacia Panama, por otra.

9 Todas estas sustituciones implican el reemplazo de una materialidad por otra, aspecto que parece
contradecir la tendencia local. No sé como interpretar este factor.
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LECTURA DE LAMINAS:

Inv: = datos de inventario de la institucion.

Todas las dimensiones en milimetros. En diametros, cuando hay diferencias significativas, va el maximo /

minimo.

Flautas: Largo total x Ancho (maximo) x grueso (maximo) T (I, II, etc si corresponde) = tubo; didmetro x

largo total (en tubos complejos = largo parte proximal + largo parte distal)

E = embocadura (didmetro)

AG (I, 11, etc si corresponde) = agujeros de digitacion (didmetro / largo de perforacion, si corresponde)

GLOSARIO

Resumen de algunos términos mapuches que aparecen en el texto. Todos los nombres usados para

designar tipologias organolégicas estan escritos con cremilla (p. ¢j “antara”). En los casos en que no

hay discordancia entre el nombre organologico y el nombre vernaculo en mapudungun, esta escrito sin

cremillas. So6lo en los casos de descripciones especificas se entregan los antecedentes bibliograficos.

Achecura: piedras muy estimadas, cristal (Erize
1960; Alvarado1988: 160).

Afafan: grito de aliento en ceremonias o
celebraciones (Aldunate / Lienlaf 2002: 143).
Afafanfe: los cuatro ayudantes de la zachi que
golpean cafias (Bacigalupo 2004a:03).
Afkiduamn, afkiiduamn: suspirar
(todobariloche.com).

A huiirhuiir: vocablo usado por los mapuche
sureflos argentinos patra designar a cierta tribu
residente en Santa Cruz (Alvarado1988: 179).
Allkitkadéngun: escuchar novedades. / Ser
novelero (todobariloche.com).

Allkiin, allkiitun: oir, escuchar, aplicar atencién
(todobariloche.com).

Allkiipeyiin: el oido (todobariloche.com).
“Antara”: flauta de piedra de vatios tubos
compuestos (nombre organoldgico)
Aniifiman: pijaro de mal agiiero que hace

su nido o se posa sobre la 7ua o cerca de ella
para maleficiar con su presencia y sus gtitos
(Alvarado1988: 129).

Anufima/n: tomar un pijaro de mal agliero su
morada cerca de una persona para maleficiarle con
su presencia y su grito (Alvarado1988: 160).
Araucano: no es voz mapuche. Es vocablo
espafiol para designar a los indigenas chilenos
de la zona de Rageo (“agua gredosa”)
(Alvarado1988: 179, 180).

Arem/ko: cierto sapo verde, rayado, sefior del
agua de los pozos (enko) (Alvarado1988: 129).
Atuel leufu me ri: lit. «quejidosy, sonido de las
aguas al descender de las montafias (Alvarado1988:
160).

Aukaln: alborotar a otros (Todobariloche.com).
Aukan: alzamiento, rebelién (Todobariloche.com).
Aukin, aukifin: resonar, dar eco
(Todobariloche.com).

Aukiiiko, auquiiiinco, alonkeo: eco, duende
imitador que habita en las quebradas y

bosques, invisible, (Alvarado1988: 130)

Aukifin, aukin: dar eco, resonar
(Todobariloche.com).

Awiin: causar pena (Todobariloche.com).

Awiin, aukar: circulo migico de sonido patra
limpiar el lugar del ritual: a galope tendido de
jinetes alrededor del rewne (Hernandez 2003: 46;
Silva 2000b: s/n).

Ayekafe: gracioso, payaso (Todobariloche.com).
Ayelen: estar con tisa (Todobariloche.com).
Ayén, ayé: la risa (Todobariloche.com).
Ayenien: embromar (Todobariloche.com).
Boldo: irbol de hojas medicinales (peumus boldo).
Cada cada: idi6fono de raspado, dos conchas de
molusco que se frotan entre si.

Campaneador: sonido nitido, con una amplia
variacién armonica (Hernandez 2003: 46).
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Canciin: hablar al oido (Valdivia 1887 s/n).
Catilentun: gargajear (Valdivia 1887 s/n).
Challanco: piedra cristalina que previene
enfermedades, usada por los brujos
(Alvarado1988: 165)

Chadiche: lit. «sal-gente, tribus pampeanas

de Kallfukura, a mediados del siglo pasado
(Alvarado1988: 183).

Chapadcun: dar palmadas, como halagando
(Febres 1765:174).

Chau: padre (Hernandez 2003: 46).

Chillkatun: leer, escribir (Todobariloche.com).
Chillko: aguanoso. / Lleno de agua
(Todobatiloche.com).

Chillchillkiawn: «tintinear» al andar (Moesbach
1976: 210).

Chinko: especie de wki (enredadera silvestre)
(Luzuriaga radicans) (Hernandez 2003: 30).
«Chinko autéfono»: arco musical con cuerda
vegetal que suena por la accién del viento
(nombre organolégico)

Chincol: chincol (zonotrichia capensis)

Chivaun: retumbar, producir eco (Erice 1960:
117).

Chiwiid : lechuza blanca (#yt0 alba)
Chraichraitun: hacer sonar a golpes (Erice 1960:
125).

Chrililquiaun: andar con retintin (p. ¢j. sonar
espuelas) (Erice 1960:138).

Chollpiun: cantar de la diuca (Valdivia 1887 s/n).
Choiichoi, choii chofi: cabeza con alas en que se
convertian los brujos para efectuar sus
peregrinaciones nocturnas. Su grito anuncia la
muerte (Alvarado1988: 135).

Chucau: ave (pteroptochus rubecnla). Si canta a la
derecha «hiducores buen augurio, si se escucha

a la izquierda «huitren» es de mal presagio
si (Alvarado1988: 166).

Chiili: sonido que producen los cuerpos sonoros
al chocar unos con otros (Erice 1960:124).
Chunan: collar de caracoles sonajero
Chungungo, chinchimen: animal «duefio del
mar» y causante de su bramar

(Alvarado1988: 135).

Colcolun: grui, refiir pavos y chanchos (Febres
1765: 354).

Ciid ciidn: silbar como culebra (Erice 1960:99).
Cllchriin: elevarse en el aire. / Remontar el
vuelo el pajaro. / Elevarse el sol sobre el horizonte
(Alvarado1988: 205).

Ciimchriiliin: hacer ruido, retumbar al pisar la
tierra o al correr (Erice 1960: 100).

Ciirev: viento

Cuvcuvun: sonar los pasos (Erice 1960:92).
Cuyiimche: indigenas de la provincia de Cuyo
(Alvarado1988: 183).

Direlin: acordar voces (Valdivia 1887 s/n).
Dgun: hablar, cantar aves, sonido de las campanas
y otros (Valdivia 1887 s/n).

Dugun: sonar los labios chupando (Febres 1765:
401).

Echiun: estornudar (Todobariloche.com).
Epunamun: lit. «dos pies». Los convidados de
otra Tierra que en ciertas rogativas tenfan por
funcién dar brincos con los dos pies juntos
(Alvarado1988: 139).

Etecun: gemir (Valdivia 1887 s/n).

Etujitun: quejarse el enfermo (Valdivia 1887 s/n).
Farfarun: silbar el aire por el viento o la varilla
(Moesbach [1944] 1976:216).

Foye: canclo (Drimys winteri). Arbol sagrado de la
etnia mapuche.

Guairavo, guayravo: (mycticorax) gatza nocturna,
materializacion del huichanalhue en

servicio de las brujas (Alvarado 1988: 140).
Guevin: avellano (gevuina avellana).

Hualn: sonar (Febres 1765:401).

Huallipeii: ente invisible que cubte a los
animales, asusta con sus gritos a las mujeres en
estado de gravidez y causa criaturas deformes
(Alvarado1988: 140).

Huancun: ladrar (Valdivia 1887 s/n).

Huaruln, huarulin: gritar o vocear (Febres
1765:168, 354; Valdivia 1887 s/n).

Huarun: dar alaridos (Febres 1765:304).
Huilliche: mapuches del sur de Chile y Neuquén
Huyhuen, huylwenn: silbar (Valdivia 1887 s/n;
Febres 1765:399).

Iaf'iaf: ramas que se agitan en los rituales,
produciendo un sonido leve.

Inddéngun: rezongar, interrumpir la conversacion
(Todobariloche.com).

Kadiforo: costilla (Todobariloche.com).
Kafediin, kafiirn: cepillat, raspar
(Todobariloche.com).

Kafim: enronquecerse (Todobatiloche.com).
Kafir nguen: estar ronco, sin voz
(Todobariloche.com).

Kafkiin. Kalkii déngun: hablar a uno al oido
(Todobariloche.com).



Kai kai/filu, Caicavilu: serpiente mitolégica que
mora en el fondo del mar

y cuya voz asemeja el relincho del caballo
Kakekultrun: tambor de tronco ahuecado
Kalku: brujo

kalkutu: hacer brujerias (Todobatiloche.com).
Kamaii: ¢l oficiante del guillatiin / que tiene algin
oficio / artesano / pastor, guia

Kamaruko: padre de una familia lepunera que la
representa en la ceremonia

(Hernandez 2003: 47).

Kaniii: jote (catharus anra)

Kagqiil o kagiil: gargajo (Todobariloche.com).
Kagqiiltun: desgarrar, hacer desgarro, gargajear
(Todobatriloche.com).

Karkdriin: jadear (Todobariloche.com).
Kaskawilla: cascabel metalico

Katan: perforar algo (Todobariloche.com).
Katawe: punzén (Todobariloche.com).
Kawichke: herramienta hechiza como cuchillo
curvo pata trabajar madera

(Hernandez 2003: 47).

Kefafan: gritar interrumpiendo la voz con
palmoteos sobre la boca, en sefial de regocijo
(Aldunate / Lienlaf 2002: 143).

Kéféll: balbuciente, tartamudo
(Todobatriloche.com).

Kelon, kulon: maqui (aristotelia maqui). Su nombre
original se popularizo como maki,

que es el nombre de sus frutos (Jeria 2000: 16).
Ketro kéfiill, kéféll, déngun nguen: tartamudo.
Kéupii: pedernal negro con el que se hacfan las
hachas primitivas (Todobariloche.com).

Kewen: lengua (Todobariloche.com).

Killkill: chuncho (glancidinm nanum) Cuando canta
cerca de la casa anuncia

enfermedades o muerte (Aillapan 2001: 25;
Alvarado1988: 174).

«Kinkelkawe»: arco musical de hueso
compuesto por dos arcos entrelazados con
cuerdas de crin que se frota. Por extension, el arco
doble frotado de madera (nombre organolégico)
«Klarin»: trompeta longitudinal de cafia, corta
(nombre organolégico)

«Klarin traverso» trompeta traversa de cafia,
corta (nombre organolégico)

Koipu: coipu (mamifero roedor)

Koliu, koleo, koliwe: cana usada para fabricar
trompetas (Chusquea cummingii).

Kolképiu: enredadera, planta del copihue
Kollof: cochayuyo.

Kongkong: buho concon (strix rufipes).

Kopiwe: copihue (Philesia magellanica).

Koyam: roble chileno (hualle, pellin)
(Todobariloche.com).

Kiidkiid/n , kiidkiin/iin (kidkidn): silbar

(los ratones, culebras y aun el demonio)
(Alvarado1988: 168).

Kiiimin: trance del machi

Kuivitun: idi6fono de percusion; batea con agua
en la cual flota, boca abajo,

una fuente de madera (Gonzales 1982:22).
Kultrun: timbal de madera, el instrumento del
machi

Kultruntun: tocar el kultrun

Kiillche: intestinos, tripas (Todobatiloche.com).
Kull kull: trompeta de cuerno (nombre
organologico)

«Kun kull»: corno vegetal (nombre
organologico)

Kumaikifi, Cungaiquiii: en lenguaje de machi, el
pajaro chucan seco que adorna con un collar

de flores de copibue a los enfermos en la parte
dolorida (Alvarado1988: 165).

Kuningkuning: grillo, insecto
(Todobariloche.com).

Kura: piedra (Todobariloche.com).

Kiireu: tordo (curaens curaens) (Aillapan 2001: 25).
Kuspe: trozo de madera que sera trabajado
(Hernandez 2003: 47).

Lafquenmapu: faja del litoral

Lawal: alerce (fitzroya cuprezoide).

Laucado: curtido artesanal del cuero con agua, sal
y piedra lipe, (Herndndez 2003: 48).

Lepum: lugar destinado para llamadas y juntas de
guerra (Nufiez de Pineda 1629: 96).
Leufu/trewa: animal invisible, que suena e ralak
(Alvarado1988: 145).

Leufuche: lit. «vecinos de la corriente». /
Elemento totémico de apellidos Zuxfii tio, estero,
estuatio (Alvarado1988: 189).

Likan: piedra solar. / Pedernal. / Piedra volcanica
que usa el zachi dentro de su kultrun

Lil: pefasco, risco (Todobariloche.com).

Liiie, lingue: arbol (persea lingne)

Llol llol: sonajero de metal que forma parte de las
joyas de plata femeninas

Lolquiii, liglolquin: especie vegetal (senecio otites)
de tronco hueco utilizada para

fabricar algunas trompetas.
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Luma: irbol de madera muy dura (Amomyrins
luma) (Hernandez 2003: 48).

Llamecan: cantar cuando muelen maiz al son de
la piedra (Febres 1765:569).

Lloyka: loica (sturnella loica) (Aillapan 2001: 25).
Machi: chaman mapuche, especialista en el trance,
en curar enfermos y en rituales colectivos.
Machiln: hacer machi a una persona. / Iniciar
como achi a una persona (Todobatiloche.com).
Machitun: ceremonia en que la zachi cura a los
enfermos (Todobariloche.com).

Maichiwe: herramienta curva para trabajar la
madera (Hernandez 2003: 48).

Maki: maqui (Aristotelia chilensis). Arbusto
nativo de fruto comestible. (Hernandez 2003: 48).
Maméll, maméll, mamill: madera, palo, arbol
(Todobatriloche.com).

Mangkiin: patada. / coz (Todobariloche.com).
Mangkiin: pateat. / Pegar patadas a uno. / Dar
coces (Todobariloche.com).

Maiitu: matio (podocarpus saligna).

Mapuche: lit. «gente de la tierra», nombre con
que se autodesignan los habitantes

originarios de la zona de araucania.
Mapudungu: nombre del idioma mapuche.
Mayadfnentun: labrar un palo, quitindole la
redondez (Todobariloche.com).

Maykoiio: tortola (zenaida articnlata)

Méllfii. mellfiiwen: labio (Todobariloche.com).
Memekan: balar (Todobariloche.com).
Meétrémn, métrémiin: llamar. / Zumbar (el oido)
(Todobatiloche.com).

Meétrémtun: vocear (Todobariloche.com).
Meétrongkantun: golpearse el pecho por culpas
(Todobatriloche.com).

Meétréngn. Métrongiin. Métriiliin: golpear, dar
golpes (Todobariloche.com).

Mollfiiii: sangre (Todobatriloche.com).
Moluche: indigenas a quienes los espafioles
llamaron aucaes o arancanos (Alvarado1988: 190).
Moéthircun: sonar el agua (Febres 1765:401).
Miithumm: gritar o llamar (Febres 1765:168).
Miideii: cascabeles en forma de cono que

forma parte de las joyas de plata de las mujeres
(Todobatiloche.com).

Namunchoike, namunchoique: pata del avestruz
y constelacion de las tres Marifas, (Alvarado1988:
216).

Nguédifiin, nguédifn, nguédiftun: tapar.

Nguédifwe: tapon

Nguérii: zorro, zorra

Ngillatukar: Accion de orar durante la ceremonia
del gillatun. (Hernandez 2003: 48).

Nguluche: nombre del mapuche chileno dado en
Argentina

Ngulngu: arbol ulmo (eucryphia cordifolia)

Nirivilo, fiirvilo: zorra-culebra (Alvarado1988:
148).

Ngaquiii: sapito de voz parecida a un perro recién
nacido (Alvarado1988: 148).

Nguenlavequen o llullul: duefio del mar y de los
lagos. Gato marino que produce

el ruido del mar (Alvarado1988: 149).

Ngiiman: llorar. / Llanto. / Gemir de los
animales. / Grito de la buala (ave zambullidora
acudtica ) que causa desgracia a quien lo oye
(Alvarado1988: 149).

Ngiimanhuenu, miima/nwenu, lladk/nwenu:
lit. «llorar del cielow, lluvia de gruesas gotas, que
presagia la muerte de un cacique o de una persona
importante (Alvarado1988: 149).

Nolkifi: trompeta aspirada y la planta de tallo
hueco con que se fabrica.

Nugoln: sonar algo (Febres 1765:569).

Nambku: aguilucho (buteo polyosoma) (Aillapan 2001:
25).

Nocha: Bromelia sphacelata. Materia prima

en la artesania de la cesterfa mapuche y
campesina austral. Se utiliza en la fabricacion

de sogas, canastos, esteras y sombreros
(Todobariloche.com).

Nochi. Nochikechi. Nochilka: despacio. / Sin
fuerza ni ruido (Todobariloche.com)
Ofiilketuyen: tomar algo de manera muy ruidosa
(Todobariloche.com).

Okory: ave cernicalo (falco spaverins) (Aillapan
2001: 25).

Okori: ave peuco (parabuteo nnicinctus)
(Todobariloche.com).

Palituwe: palo del juego palin usado
ocasionalmente para percutir.

“Paupawén”: arco musical de madera con cuerda
vegetal pulsada. Por extension, el arco musical de
hueso con cuerda pulsada (nombre organolégico)
Pehueches: pueblo que habita los faldeos de la
cordillera donde crece el pewen

Peumo: arbol (¢cryptocarya alba).

Pafn: reventar (Todobariloche.com).



Paiwan: reirse a carcajadas (Todobariloche.com).
Pali: bola en el juego del palin o chueca

Pel: garganta, cuello.

Péuma: ensueio. / Extasis de la machi

Pewen. Peweii: araucatia (arancaria imbricat),
conifera de la ladera de la cordillera donde habitan
los pewenches

Pifilka: flauta de un tubo compuesto, de piedra o
de madera. Por extension uso este nombre para la
flauta de dos tubos complejos de madera (nombre
organoldgico) (

Pideii: ave piden (rallus sangninolens)

Pihuatra: silbido que se produce juntando las dos
manos delante de la boca y sonando entre la raiz
de los dos pulgares unidos (Lenz 1905-1910: 390).
Pihuichen, piwichen: serpiente voladora mitica
de mal aguero, también ser angélico y benéfico.
Pilo: hoyo (Todobatiloche.com)

«Piloilo»: flauta con varios tubos simples, de
madera o (nombre organolégico)

Piluln: ensordecer (Todobatiloche.com).
Pimuntékun: insuflar (Todobariloche.com).
Pimuntuhue: piedra horadada que usan los machi
Pimuwe: fuelle (Todobariloche.com).

Pinda: ave picaflor (sephanoides sephanoides)
“Pinkulwe”: flauta de cafia, ya sea vertical o
traversa (nombre organoldgico)

Pitriu: ave pitio (colaptes pitins)

Pinaka: cana de castilla (Cicutaria aquatica).
Piirun: danza

Pitucan: chiflar (Valdivia 1887 s/n).

Piun: silbar de los machis, chisgetear, salir con
chisguete (Febres 1765: 399, 597).

«Pivillkawe»: flauta de un tubo simple sin
agujeros, de piedra (nombre organolégico)
Piviiln, piviimn: hacer salir a chisgetes, como lo
hacen las machis silbando

(Moesbach [1944] 1976).

Pivican: chiflar (Valdivia 1887 s/n).
«Pivullhue»: flauta globular de ceramica (nombre
organoldgico)

«Pivulka»: flauta de un tubo simple con agujeros,
de piedra (nombre organolégico)

«Pivulka antropomorfa»: flauta de un tubo
simple con un agujero, ocasionalmente

con pares de tubos adicionales, de piedra (nombre
organoldgico)

Piviillcan: silbar (Valdivia 1887 s/n).

Piviircin: silbar (Valdivia 1887 s/n).

Pramin: cantar (Valdivia 1887 s/n).

Piircuyen: lit. duna tefiida», luna llena. Los
antiguos araucanos explicaban las fases de la

luna por su visibilidad, mas tefiida o destefiida
(Alvarado1988: 202).

Purutun: baile ceremonial (Hernandez 2003: 49).
Quehuencin: dar alaridos y voces (Valdivia 1887
s/n).

Quila: arbusto lefioso de los bosques surefios
(chusquea quila).

Quiquircun: chillar (Febres 1765:324).
QOlcaunpeln: hacer gargarismos (Valdivia 1887
s/n).

Radal: irbol llamado «nogla» (Lomatia oblicua)
Raki: bandurtia (theristicus melanopsis) (Aillapan
2001: 25).

Rakiduam: inteligencia, pensamiento, mente,
opinion

Rali: plato de madera.

Rarakiin: hacer ruido, el mat, el viento, el arroyo,
mucha gente

Rehue: lit. re “puro”, “pureza”, hue “lugar donde”,
altar de madera tallada

de la ritualidad mapuche

Rere: pajaro carpintero (compephilus magellanicus)
Revciin: zumbar las abejas u otra cosa
1887 s/n).

Romanceo: canto poético en idioma mapudungun
(Hernandez 2003: 49).

Runrunn: dar silbidos

Rulli: arbol rauli (nothofagus procera).

Tagua: pijaro (Fulica spp.).

Taitai: salto de agua, cascada
(Todobariloche.com).

Taltaln: ronquear, estar ronco
(Todobariloche.com).

Talca: ¢l trueno y el arcabuz (Valdivia 1887 s/n).
Thaypin, gaypin: sonar campanas (Febres 1765:
401).

Thevn, thinpin: sonar (Febres 1765:401).

Tiaka: Arbol tiaca (caldeluvia paniculata)
(Hernandez 2003: 49).

Titifken: churrin, el pajaro reloj (seytalopus
magellanicus) .

Traitraiko: hacer ruido el agua. Nombre mapuche
de la ciudad de Nueva Imperial.

Tralka: el trueno, la escopeta .

Tralkan: trueno, potencia, fuerza y poder
(Alvarado1988: 173).

aldivia
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Tralauquin: ruido confuso que se oye de noche
(Lenz 1905-1910:731).

Traru: ave traro (polybornus plancus) (Aillapan 2001:
25).

Trauco, Chrauco Trekauko: ser mitolégico,
especie de satiro, anuncia su presencia con fuertes
y sonoros hachazos (Alvarado1988: 1306).
Tregiil:ave queltehue (vanellus chilensis)

Triuki: tiuke (milvago chimango) (Aillapan 2001: 25).
Temu, kollimamal, collimamiil: irbol arrayan
(Luma apiculata)

Trana trana: quijada de caballo usada como
idi6fono de percusion.

Trapial: puma (Felis concor)

Trewa: perro

Trentren, Tenten, Chrenchren: serpiente mitica
de la montafia

Tripadenun: pronunciar bien, dar voz
(Todobatiloche.com).

Triwe: arbol laurel (laurelia sempervirens).

Troltro, t’olt’0: planta de tallo hueco (sonchus
asper) y la trompeta hecha con ella

Trompe: idi6fono de punteo de metal, cuya
laminilla se puntea usando la boca como
resonadot.

“Trutruka”: trompeta longitudinal de cafa, larga
(nombre organolégico)

“Trutruka traversa”: trompeta traversa de cafia,
larga (nombre organol6gico)

“Tutuca”: flauta de hueso (nombre organoldgico)
Uheiin: silbar (Moesbach 1976:99).

Ulcan: cantar (Valdivia 1887 s/n).

Uln: musica o cancion (Valdivia 1887 s/n).

Ul: cancion, canto, poesia (Todobatiloche.com).
Ulalen: estar 1a boca abierta (Todobariloche.com).
Ulutun: extracr la machi ¢l mal de los cuerpos del
enfermo.

Uiiii: murta (ugni molinae)

Upe: pegamento, sustancia glutinosa para pegat.
Vutahuenchru, viitahuenchru:: lit. “hombre
grande”. Nombre del dios creador

y al tigre los mapuche s argentinos (Alvarado1988:
156).

Wada: “maraka”, sonajero de calabaza. También
el fruto de la calabaza.

Wadatun: tocar la wada.

Waiki: l1anza de koliu, utilizada ocasionalmente
para producir ruido.

Wampo: canoa realizada con un tronco de arbol
excavado, utilizada para moler

manzanas golpeando, que produce un ritmo.

Wala, huala: ave acuitica zambullidora (fulica
chilensis) (Alvarado1988: 157).

Wankiin: ladrar

Wilki: zorzal (turdus falklands)

Yapen: suelo pateado, que resuena.
Yapepuullin: zapatear por la pelea, o por la
victoria, o en el juego de la chueca

(Febres 1765:538).
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CONTENIDO DEL CD QUE ACOMPANA
ESTE LIBRO

Este CD contiene ejemplos musicales referidos
al texto del libro. Los ejemplos se escogieron
para ejemplificar los datos que entrega el texto,
y siguen el orden de temas del libro. En la
eleccion de los temas se dio mayor importancia
a los contenidos que a la calidad; algunos temas
presentan deficiencias o ruidos debidos a fueron
hechas en cinta digital DAT, que con el paso del
tiempo se han deteriorarado y asimismo debido a
las condiciones de grabacion, en que se procur6
respetar siempre la ocasion y el lugar, dando mas
importancia a no importunar con micréfonos ni
cables que a obtener una grabacion de calidad
de tipo profesional. ILos temas estan cortados
o resumidos, dando prioridad a la variedad de
ejemplos que a las versiones completas.

Agradezco a todas las personas y comunidades
involucradas que me dieron permiso de registrar
estos sonidos para su conocimiento por las
futuras generaciones. Los créditos aparecen
individualizados en cada caso. Todas las
grabaciones fueron hechas por el autor, salvo
referencia contraria. Las interpretaciones que no
aparecen individualizadas corresponden al autor.
Las grabaciones se realizaron con grabadoras
DAT, con diversos tipos de micréfono, todos de
amplio espectro omnidireccionales (para captar el
conjunto de sonidos ambientales). En algunos
casos se trataron digitalmente los registros para
limpiar o recuperar sonidos, procurando siempre
ser fieles al sonido original.

01 KAWIN (2:44)

Ambiente: lafmapn (8 PM, 29 de Enero 2006, Lago
Guillinco, Chiloé, y 6 PN 1 de Febrero 2006, Pargue
Citcao, corresponden al ecosistema sonoro de toda la ona
baja de Araucania).

Reconstruccion de una fiesta &awin, tal como

las que relata Nufiez de Pineda, en base a

una superposicion de las flautas de piedra
(“piwilkawe”, “pivulka”, “piloilo”, “pifilka”,
“antara”) presentadas por separado mas adelante,
sobre una grabacién de un baile nocturno, previo
a un guillatun, junto a uno de los fogones. El
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sonido general que escuch6 Nufez de Pineda debe
haber sido semejante al que presentamos, si bien la
organizacion de los sonidos puede haber variado
muchisimo, y nunca la conoceremos.

02 ORALIDAD (4:37)

Amibiente: p pu (1 de un dia de Febrero de
1998, reserva del Caii, Pucon hacia la cordillera).
Inicio de una rogativa en que la machi pide,
acompanandose del &x/trun en un estilo recitativo,

a los espiritus por el buen resultado de su mision.
Grabado a las 7:51 PM del 18 de Febrero de 1995
en la ruka de machi Marcelina, Malalcahuello.
Luego se escucha un fragmento de una rogativa

a gnenechen hecha por dos machi. Corresponde a

la ceremonia wetripin (afio nuevo). Grabado a un
grupo de Quetrollco Alliplen, Comuna Freire

en el Festival de Musica Mapuche, en el Estadio
Municipal de Villarica el 17 de Febrero de 1995.

03 GUILLATUN (3:03)

Ambiente: pewenmapu (rio Cautin, sector Manzanar,
maiiana del 1 de Febrero de 2007, se continsia en los
proximos temas).

Baile con dos &ultrun, kaskawilla, trutruka y canto
en torno de un fogdn, en las ramadas alrededor
del campo sagrado la noche antes de la ceremonia
(fragmento final). 15 de Febrero de 1995, Cerro
Nielol, Temuco.

04 GUILLATUN (4:34)

Tres ejemplos (fragmentos) de conjunto
instrumental del Guillatin. Recreacion de
distintas instancias del guillatin presentados

en el Festival de Musica Mapuche. A pesar de
que se presentan como conjuntos artisticos,

con director, se aprecia la estética sonora
tradicional y la variedad sonora, a pesar de
utilizar instrumentales casi idénticos. Conjunto
Calfuwén de Quetrollco Alliplen, Comuna Freire
(un kultrun, una kaskawilla, una wada un par de
pifilkas y una trutruka): Conjunto Rayen Mapu
diriguido por Maria Teresa Quinquiqueo, (dos
kultrun, ana kaskawilla, una wada un par de pifilkas
y una #rutruka); Conjunto Aukintu de Regolil,

director artistico Jorge Marinao (dos &ultrun, dos
kaskawilla, una pifilkas y una trutruka). Grabado
el 17 de Febrero 1995 en el Estadio Municipal
de Villarica. Las pésimas cualidades acusticas del
lugar dificultan apreciar mejor el sonido.

05 GUILLATUN (5:14)

Guillatun de Weicahue con dos &ultrun, wada,
kaskawilla, dos pifilkas, trutruka 'y voces; al poco
rato se escucha un &u/trin que anuncia la llegada
de la comunidad de Cancuralaja que viene ademas
con, kaskawilla, trutrukay kullkull tocando en otro
pulso. Se unen ambas en una polifonia aleatoria
a la que luego se suman las pifilkas de Cancuralaja
(fragmento). Grabado en Weicahue a las 12:22
AM del 9 de Abril de 1994.

06 MACHITUN (15:38)

Pelotsin (curacion por ropa). Luego de una conversa
entre la machiy la persona que trajo la ropa del
enfermo, mientras se templa el kultrun |y de

la aspersion de agua con la boca, se escucha el
inicio con golpes fuertes de &ultrun solo, luego

un largo canto con golpes rapidos separados por
golpes fuertes (fragmento), para luego cambiar
aun ritmo lento que crece hasta pasar, luego

de nuevos golpes fuertes, a la seccion de golpes
rapidos y suaves, moviendo el kultrin (suenan los
objetos al interior), mientras la zachi esta en trance
(fragmento) luego viene una enérgica seccion de
golpes fuertes y kultrun meneado, para volver al
ritmo rapido, con canto enérgico y tenso (la mujer
que esta consultando habla a los espiritus para
que entreguen un diagnostico); hay detenciones

y cambios de intensidad (fragmento) para pasar
luego a un ritmo parejo, con un canto intenso y
sostenido y luego, bruscamente, a un ritmo mas
lento también cantado, que termina en una serie
de golpes irregulares. La ceremonia duré en total
33:20 minutos. Luego de eso la machi hizo nuevas
aspersiones y un declamado final (no registradas
aqui). Grabado a Machi Eugenia a las 09:01 AM
del miércoles 18 de Diciembre de 1992, Collahue.



07 ROMANCE (4:24)
Ambiente: p it (7 de un dia de Febrero de
1998 en la reserva del Casiii, Pucon hacia la cordillera, se

contindia en el signiente tema).

Ejemplos de romance cantado con voz sola.

El primer fragmento corresponde a un canto

de amor, el hombre ofrece joyas de plata a su
enamorada. Canta Galvarino Queupumil, de
Liquifie, en Villarica, el 17 Febrero de 1995, a

las 12:46 AM. El segundo fragmento es de un
romanceo improvisado de saludo por Luisa
Sandoval de Truf Truf. Grabado en el Festival
de Musica Mapuche, el 17 de Febrero de 1995,
Estadio Municipal de Villarica El tercero es

un relato que hace Necul Painemal relativo a la
Machi Eugenia, grabado el 5 de Enero de 1994
en el MCHAP. Los tres tltimos fragmentos
corresponden a romances cantados por Domingo
Carilao, grabados en Julio de 1994 en el MCHAP.

08 ROMANCE (2:27)

Dos fragmentos de romance acompafiado de
kaultrun cantados por Domingo Carilao, grabados
en Julio de 1994 en el MCHAP.

09 KULTRUN (1:19)
Ambiente. mapn (Collabhue, 11:59 AM., 17 de Diciembre

de 1992, se contindia en los prixinos temas).

Varios ejemplos de ritmos ejecutado en el &ultrun:
choike purriin, mazatin 'y otros. (Domingo Carilao,
Julio de 1994, MCHAP, Santiago).

10 KULTRUN (0:32)

Dos ejemplos de las cualidades del &#/trun como
sonaja, en que se escuchan los objetos que
contiene (fuera de contexto musical; para un
ejemplo dentro del contexto sonoro ver pista 06
“Machitun”). El primer fragmento cortesponde
al momento en que el kultrun de zachi Eugenia es
templado, antes de la ceremonia pelotun (curacién
por ropa), grabado a las 09 :01 AM el Viernes

18 Diciembre de 1992, en Collahue. El segundo
fragmento corresponde al templado del &xltrun de
machi Marcelina, a las 7:51 PM del 18 Febrero de
1995, Malalcahuello.

11 KULTRUN (2:33)

Un ejemplo de rogativa (por el éxito de mi
proyecto de rescate de musica indigena) hecho por
machi Marcelina, con canto y kultrun. (fragmentos,
grabado en Malalcahuello el 18 Febrero de 1995).

12 KULTRUN (1:10)

Ejemplo de rogativa a los espiritus en que la

machi inicia con golpes de &ultrun y kaskawila

(que sostiene con la misma mano que golpea).

Se presenta el inicio; la ceremonia total duré 15
minutos, en que fue vatiando de ritmos, intensidad
y estilo musical. (Grabado a machi Eugenia a las
3:16 PM del Martes 17 Diciembre de 1992, en
Collahue).

13 KAKEKULTRUN (0:19)

Ambiente: mapn (6:05 AM, 6 Febrero 2006,
Loncotraro, Lago Villarica y 6:27 AM, 15 ABRIL
1994, Boyilko, se contindia en los proxcimos temas).
Dos ejemplos de “kakekultrun”:
(MNHN:433). (4 junio 1982, MCHAP).
(MSCH M). (28 noviembre Musco Stom,
Chiguayante).

14 PIVILLKAWE (0:44)

Tres ejemplos de “pivillkawe”; cada uno da dos
tonos, el tercero da un tono muy grave:
(MSCH 5 243) (28 Noviembre MSCH,
Chiguayante)

(MA A) (16 marzo 2006 MA, Buin

(CAC A) (5 de abril 1982, MCHAP toca Victor
Rondén, grabado por técnico de la UC).

15 PIVULKA (1:04)

Ocho ejemplos de “pivulka antropomorfa”. Cada
una da dos tonos:

(MSCH 10140) (28 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(MHN 729) (abril 1985 MHN, Santiago)

(MSCH 11 379) (28 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(CKM 224) (01 diciembre 2006, CKM, Fundo
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Loncoleyahue, Panguipulli).

(MHNCO 0126) (27 noviembre 2006, MHNCO,
Concepcion).

(CAC B)

(CACC)

(MCHAP 216) (los tres ultimos 5 de abril 1982,
MCHAP, Santiago, tocé Victor Rondén, grabo
técnico de la UC)

16 PILOILO DE PIEDRA (3:57)

“Piloilos” tocados con los tonos por separado y
luego con el sistema de “chifle”.

Cuatro ejemplos de “piloilo” de piedra de dos
tubos, de dos tonos:

(MSCH 10 3621) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(MSCH 11 782) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(MSCH O) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(CKM 130) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

Dos ejemplos de “piloilo” de piedra de tres tubos:

(MVI RCAVI RS 032) (4 junio 1982, MCHAP,
Santiago, toca Victor Rondén).

(MSCH 5 197) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

Nueve ejemplos de “piloilo” de piedra de cuatro
tubos

(CKM 128) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(MHNCO 30 343) un tubo roto (27 noviembre
2006, MHNCO, Concepcion).

(MHNCO 2007) (27 noviembre 2006, MHNCO,
Concepcion).

(CKM 133) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(CKM 121) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(CKM 134) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(MRA 381) da sélo 2 tonos (4 junio 1982,
MCHAP, Santiago, toca Victor Rondén).

(MA G) da 3 tonos (16 marzo 2006, MA, Buin).
(MA H) (16 marzo 2006, MA, Buin).

Tres ejemplos de ,,piloilo” de piedra de cinco
tubos:

(CKM 135) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(MA I) (4 junio 1982, MCHAP, Santiago, toca
Victor Rondén).

(CKM 129) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

,,Piloilo de piedra doble de cinco + cinco tubos
(MHNCO 30 430) da dos series de 5 tonos (27
noviembre 2006, MHNCO, Concepcion).

17 PIFILKA DE PIEDRA (0:55)

Cuatro ejemplos de “pifilka” de piedra:

(MSCH 0115) da 2 tonos, es facil hacer trino (29
noviembre 2006, MSCH, Chiguayante)

(MA D) da 4 tonos con facilidad (16 marzo 2000,
MA, Buin).

(MHNCO 66 1 93) da 4 tonos (27 noviembre
2006, MHNCO, Concepcion).

(MA B) da 1 tono (16 marzo 2006, MA, Buin).

18 PIFILKA DE DOS TUBOS (0:22)

Dos ejemplos de “pifilka” de dos tubos, de piedra.
Dan 2 tonos:

(CKM 141) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(MA F) (16 marzo 2006, MA, Buin).

19 ANTARA (0:21)

“Antara” de 4 tubos, de piedra, del periodo
Aconcagua (900 - 1450 DC) (MNHN 3 516) (2002
toca Claudio Mercado, MNHN Santiago).

20 PIFILKA DE MADERA (0:18)

Tres ejemplos de “pifilka” de madera, cada una
con un tono;

(MHNCO 30 078) (27 noviembre 2006, MHNCO,
Concepcién).

(MSCH 8 244) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)

(MSCH 8 4134) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante)



21 PIFILKA DE MADERA (1:14)

Guillatin en que participan 2 gultrun, trutruka 'y
dos pifilkeros con tres instrumentos, tocando a tres
tiempos acorde mayor; cuando los &u/trun indican
el final, las pifilka cambian a un ritmo rapido de
dos tiempos, y cuando el conjunto para, siguen las
Dpifilka solas durante varios minutos (fragmento)
(12:35 PM, 15 Febrero 1995, Cerro Nielol,
Temuco).

22 PIFILKA DE MADERA (0:31)

Grupo orquestal con pifilkas pareadas, en el tipico
ritmo rapido que acompafia al baile durante el
guillatun. Se escucha una trutruka, kaskawillas y
las pisadas de los bailarines. (Grabado al wachi
Gerardo Queupuncura y sus ayudantes, de
Tunculo Chico, Comuna Temuco, en el Estadio
Municipal de Villarica el 17 Febrero de 1995).

23 PIVULWE (0:21)

Dos ejemplos de “piwulwe”. Dan 4 tonos:
(CKM 1306) (30 noviembre 2006, CKM, fundo
Loncoleyahue, Panguipulli).

(MLS 2 446) (4 junio 1982, MCHAP, Santiago).

24 PIVULKA (00:15)

“Pivulka” (MHNCO 30251), de 2 tonos (27
noviembre 2006, MHNCO, Concepcion).

25 PINKULWE (0:38)

“Pinkulwe traverso” de &olin, con 4 agujeros de
digitacion. (Jose Nieves Queupumill en Kachim,
1981. Grabado por Ernesto Gonzales).

26 TRUTRUKA (0:45)

“Trutruka” (Grabada a Domingo Carilao, Julio
1994, MCHAP, Santiago).

27 TRUTRUKA (0:39)

“Trutruka” (Grabada a Necul Painemal, 5 Enero
1994, MCHAP, Santiago).

28 TRUTRUKA (0:52)

Chinkapurrun, “trutruka” (Grabado a Domingo
Carilao, Julio 1994, MCHAP, Santiago).

29 TRUTRUKA (0:48)

“Trutruka” (Grabado a Juan Nanculef, 17
Diciembre 1992, Collahue).

30 TRUTRUKA TRAVERSA (0:51)

“Trutruka traversa”, de 7 metros de largo
(Grabado a Fernando Melifianco en Kachim,
1981, por Ernesto Gonziles).

31 NOLKIN (0:54)

“Nolkin” de cafia del arbusto fiolkin,
interpretando el #reguil purru, (fragmento), el

baile del 7reile (keltegue), que imita su caminar, su
buasqueda de lombrices, movimientos que imitan
los bailarines. (Grabado a Armando Marileo el 26
enero 2007, en la ruka del Museo de Caiiete).

32 NOLKIN (1:02)

Otro ¢jemplo de “folkin” interpretando el choike
purriun, la danza del choike (handd), ave de gran
tamafio y de movimientos mas lentos, con saltos.
Hacia el final se superpone una versién en que
Armando toca el 7olkin de caferia de fierro (que
es mas trasportable), el &ultrun y la kaskawilla
simultineamente, interpretando el mismo baile.
(Grabado a Armando Marileo el 26 enero 2007, en
la ruka del Museo de Cafiete).

33 KULLKULL (0:28)

Awmbiente: mapu (3: 54 PM, 17 Dicientbre y 18:28
PM, 19 Diciembre 1992, Collahue, se continiia en los
proximos temas).

“Kull kull”, diversos tipos de llamada (Grabado
a Domingo Catilao en Julio de 1994, MCHAP,
Santiago).
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34 KULLKULL (0:42)

Dos ejemplos de “kull kull” en el contexto ritual:
dando energfa al grupo, junto con kultrun, pifilka,
trutruka 'y kaskawilla, (Grabado al grupo Aukintu
de Regolil, el 17 Febrero de 1995, en el Estadio
Municipal de Villarrica).

Durante el palin, apoyando el canto de machi, dos
kull kull y una trutruka (1:06 PM, 9 Abril de 1994,
Weicahue).

35 TROMPE (0:19)

Dos ejemplos de trompe de tamafio grande
(MHNCO 1146) (27 noviembre 2006, MHNCO,
Concepcion).

(MSCH W) (29 noviembre 2006, MSCH,
Chiguayante).

36 TROMPE (0:25)

Trompe (Grabado a Domingo Carilao en Julio de
1994, MCHAP, Santiago).

37 TROMPE (1:52)

Tres ejemplos de #rompe interpretando la cancién
dedicada por el joven a una nifia (Grabados a
Armando Marileo el 26 enero 2007, en la ruka del
Museo de Cafiete).

38 TROMPE (0:50)

Trompe (Grabado a Domingo Carilao en Julio de
1994, MCHAP, Santiago).

39 TROMPE (1:08)

Trompe y canto de la misma cancién que se llama
“vamos a ir primo para la Argentina” (Grabado a
Galvarino Queupumil, de Liquifie, el 17 Febrero
de 1995, Villarica).

40 KASKAWILLA (0:43)

Awmbiente: mapu (19 Diciembre 1992, Collahue, se
contindia en los proximos temas).

Cuatro ejemplos de kaskawilla: chonka purrin,
mazatiny otro baile (Grabado a Domingo Carilao
en Julio de 1994, MCHAP, Santiago).

41 KASKAWILLA (0:59)

El ritmo del zreguil purrun (baile del #reile) tocado
con kultrun, kaskawilla'y canto (Grabado a
Armando Matrileo el 26 enero 2007, en la ruka del
Museo de Canete).

42 KASKAWILLA (2:20)

Kaskawillas usada durante un palin junto a kultrun,
trutruka y palos de palin (Grabado a las 2:05 PM.
del 9 Abril de 1994 en Weicahue).

43 LLOL LOL (0:57)

Ambiente: mapn (11:59 AM, 17 Diciembre 1992,
Collahue, se continiia en los priximos temas).
Nueve ejemplos de “lol llol”:

MCHAP 1185

MCHAP 1643b

MCHAP 1211

MCHAP1219

MCHAP 1220

MCHAP 1221

MCHAP 1236

MCHAP 1615

MCHAP 1643a (todos grabados el 19 Febrero
2007, MCHAP, Santiago).



44 WADA (0:23)

Tres ejemplos de “wada”:

Con mango de madera (Grabado a Domingo
Carilao en Julio de 1994, MCHAP, Santiago).
MCHAP 1804 (19 Febrero 2007, MCHAP,
Santiago).

De calabaza natural sin intervenir, con sus semillas
naturales (Grabado a Armando Marileo el 1 Marzo
de 2007 en su casa, Cafiete).

45 CADA CADA (0:30)

Cada cada, vatriaciones de posicion de las valvas
y de apertura de la mano (Las Canteras, 6 Junio
2007)

46 PAUPAWEN (1:24)

Ttres ejemplos de “paupawen” con cuerda de
paupawen:

Con varilla de mimbre. Toca la cancién del
enamorado.

Con varilla de murtilla. Toca la cancion lammentn
lammne.

Con varilla de £o/in. Toca la cancion del
enamorado.(Todos grabados a Armando Marileo,
el 1 Marzo de 2007, en su casa en Cafete).
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