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de 1969, realiza labores académicas en Antropologia Cultural para la Facul-
tad de Medicina, desarrollando lineas de investigacién en medicina tradicio--
nal chilena —aborigen y folklérica— y en cultura mapuche, publicando,
como producto de dicho trabajo, una serie de artfculos tanto en Chile como
en el extranjero, algunos de ellos en colaboracién con alumnos de Medicina.

Como fruto de su investigacién etnomusicolégica —realizada -en Chile a
partir de 1963—, ha publicado una serie de trabajos entre los cuales se
cuentan: The Chilean Folk Verso: 4 Study in Musical Archaism (Los An-
geles, Latin American Center, University  of California, 1967, 133 pp.);
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Instrumentos musicales precolombinos de Chile*

por Maria Ester Grebe

I. INTRODUCCION.

Uno de los testimonios arqueolégicos que documentan en forma irrefutable
el pasado musical de las culturas precolombinas de América lo constituyen,
sin lugar a dudas, sus instrumentos musicales. Mediante el andlisis dé sus
especies y de su correspondiente morfologfa y funciones, es pposible recons-
truir —aunque fragmentariamente— el pasado e inferir el nivel de desarrollo
musical de pueblos carentes de escritura. Ellos admiten, asimismo, explorar
y captar en forma aproximada el lenguaje sonoro instrumental de épocas
pretéritas, posibilitando, en algunos casos, el estudio de escalas musicales
o bien de alturas y timbres aislados. Ademds, ellos permiten inferir —ya
sea mediante el estudio comparado de fuentes bibliogrificas o bien a
través de la confrontacién del pasado arqueolégico con el presente organo-
légico-musical de los grupos indigenas vigentes— las agrupaciones instru-
mentales caracteristicas de una época o drea cultural y sus correspondientes
funciones sociales. Por dltimo, ellos permiten determinar criticamente y en
forma objetiva los origenes o raices culturales de los instrumentos verniculos
contemporaneos y su correspondiente proceso de permanencia y cambio. En
efecto, la presencia o ausencia de éstos en los sitios arqueolégicos es un pode-
roso argumento para poder corroborar o descartar el origen precolombino
de un instrumento o familia instrumental, ofreciendo un criterio certero
para determinar cuales de ellos corresponden a préstamos culturales incor-
porados al patrimonio indigena en épocas posteriores a la Conquista.

En Chile, gracias a la tesonera y abnegada labor cientifica de muchos
arquedlogos nacionales —entre ellos, Medina, Latcham, Cornely, Nielsen,

*La investigacién del presente trabajo ha sido aprobada y financiada por la Comisién
Central de Investigacién Cientifica de la Universidad de Chile. Su desarrollo ha sido posi-
ble gracias a la generosa cooperacién de diversos arqueblogos y directores de museos regio-
nales chilenos, quienes han brindado a la presente autora la posibilidad de estudiar
valiosos ejemplares de instrumentos musicales contenidos en sus colecciones arqueolégicas.
Por tanto, la investigadora suscrita agradece la cdlida y gentil colaboracion de los arqued-
logos Sres. Guillermo Focacci, Gustavo Le Paige, Lautaro Nifiez, Zulema Seguel y Dillman
Bullock, a quienes rinde con este trabajo un homenaje a su valiosa labor cientifica orien-
tada a descubrir nuestras raices culturales americanas.

Los datos empiricos aquf descritos y evaluados han sido recolectados en su totalidad
por la autora del presente trabajo. A ellos tuvo acceso la Sra. M. I. Mena, quien colaboré
durante algunas etapas fragmentarias interrumpiendo finalmente su participacién en él.
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Mostny, Iribarren, Le Paige, Niiiez, Focacci, Seguel, Bullock, Orellana, etc.—,
ha sido posible incluir en las colecciones de museos regionales y locales
ejemplares de instrumentos musicales precolombinos chilenos de gran valor
e interés; y, asimismo, contribuir a su conocimiento sistemitico mediante la
publicacién de estudios cientificos. Entre estos wltimos, se cuentan diversos
estudios arqueoldgicos, generales y especificos, que incluyen descripciones de
uno o més instrumentos musicales precolombinos de Chilel. A ellos se suman
algunos trabajos que enfocan en mayor profundldad aspectos de la organo-
logia chilena’ precolomblna los cudles’ constituyen una base bibliogrifica
sustancial para la presente investigacién. Sobresale, en este sentido, la serie
de cuatro trabajos de Jorge Iribarren sobre instrumentos musicales del norte
chileno- (1949, 1957 1969 y 1971); modelos de orden: y precisién metodol6-
- gica ‘que aportan una sélxda contrxbuaén a Ia organologia arqueoléglca de
Chile. - :
R )| prlmer aporte de Irxbarren (1949:187) " estd” mcorporado en su estudio
‘de Ia coléccién’ Broussdin de Ovalle, que anializa ‘piezas diaguitds del perfodo
“‘cldsico ‘entre las cuales se destdca una pequefia’ ocarina con embocadura
central y dos orificios laterales de 'digitacién profusamente  decorada.: El
ségundo aporte del mismo -autor (1957:12.21) consiste ‘en un estudio siste-
mdtico de algunos ejemplares de flautas de pan, silbatos, ocarinas y sonajas
"-del ‘norte chico. En una contribucién posterior Iribarren (1969:91-109) nos
‘ofrece una excelente visién panorimica de los instrumentos musicales pre-
colombinos del norte de Chile agrupados en tres familias: idiéfonos, membra-
nofonos y aerdfonos, -amplidndose a descripcién de esta tltima. Y, final-
mente, en su cuarto estudio (1971:7-36) este autor ofrece una descripcién
‘detallada y sistemdtica de los instrumentos arqueoldgicos del norte chico,
los cuales incluyen un amplio grupo de aerdfonos —silbatos rectos y acoda-
dos, flautas verticales y de pan; y una ocarina— a los cuales se suma el es-
tudio de una sonaja y dos apéndices con anotaciones musicales, Ningtn
“trabajo posterior sobre el tépico que tratamos podria prescindir de los ante-
"dicho§ trabajos’ cientificos, cuyo descriptivismo fino ‘y. objetividad unidos a
_sus valiosos datos empiricos abren un cauce fértil en la investigacidén orga-
nolégica de nuestro pafs.. ’

1Cabe destacar, entre los trabajbs,més_'antiguos,,l_os_ aportes de Medina (1882:295-302),
_Boman (1908:230-745), Uhle (1917:162), Amberga (1921:98-100), Joseph (1930:1128-1135),
Latcham (1938:139-325) , Ryden . (1944:200-205) ; -entre los mds recientes, se cuentan los es-
-tudios de Mostny, (1944:140, 1952:6-8, 1958:379-301, 1967:136), Corriely (1956:160-161), Le
Paige (1957-1958:90, 114), Lindberg (1959:27-31), Nuifiez (1962:199-207, 1963a:79-80), Nie-
meyer (1963:208-218) y Focacci (1969:61). Un importante aporte comparativo es ofrecido
por los trabajos realizados en paises vecinos: von Rosen. (1901-1302) , Ambrosetti (1907-
1908) , Debenedetti (1917), Mead (1903 y 1924) , Marquez Miranda (1934), Casanova (1946)
¥.Mason (1957).
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Otra contribucién de considerable importancia es el estudio de Lautaro
Nufiez (1962:199-207) de los instrumentos musicales de madera del norte
de Chile, en el cual se estudian tambores, trompetas, flautas y cencerros
precolombinos. Su autor supera el mero nivel descriptivo mediante la inte-
gracién de los instrumentos 2 su correspondiente contexto cultural, enfatn-
-zando sus funciones y connotaciones extramusicales.

Asignamos, ademds, un valor comparativo relevante a aquella.s obras que
enfocan la organologia precolombina de Ameérica, tanto en. general como
de las 4reas culturales limitrofes de Chile en particular. En primer término,
1zikowitz (1985) aporta un- brillante y completisimo estudio. general sobre
la‘ organologia indigena pre y postcolombina de Sudaménca. Entre los tra-
bajos dedicados 2 los instrumentos del Peri prehlspémco, cabe sefialar a
'D’Harcourt (1925) , Sas (1938), Jiménez Borja: (1951) y Castro Franco (1961)
quienes oftrecen datos empiricos sobre los -instrumentos musicales . de las
antiguas culturas andinas. Por su parte, la organologta precolombma del nor-
oeste argentino es estudiada-con -esmero por Aretz (1946);.y.la de. las cultu—
ras prehispdnicas de México por Campos  (1925). y Martl (1955 y 1961)

La presente revisiéon bibliogrdfica nos permite constatar la mexlstencla
de un trabajo general sobre los instrumentos prehispdnicos de. Chxle. Aunque
se posee algunos estudios sobre instrumentos del norte chileno, no. sucede
igual con la organologfa de la extensa zona centro-sur, sobre la cual se
cuenta con escasas referencias bibliograficas?. :

Por tanto, la finalidad general del presente trabajo consiste en. reahzar
un estudio sistemitico de orientacién descriptiva, taxonémica y comparativa
de los instrumentos precolombinos de Chile’.  En un nivel especifico, se
intenta identificar las raices indigenas prehispinicas de nuestros instrumen-
tos musicales verndculos por medio de la ubicacidn, clasificacién y descripcién
de sus fuentes arqueolégicas, pertenecientes a las colecciones de los:-Museos
Regionales chilenos. Se intenta, aumxsmo, explorar y describir sus fun-
ciones tanto musicales —a través de un estudlo de afinaciones de zer6fonos—
como socioculturales, mediante una comparacxén critica de fuentes ‘biblio-
grificas y datos arqueoléglcos En un nivel aphcado, €s nuestro propésuo
proporcionar a la Educacién Musical escolar y universitaria un valioso mate-
rial didéctico consistente en un estudio de mstrumentos ‘musicales _pertene-
cientes a nuestro- pasado prehlspdmco, ordenado segiin procedlmlentos taxo-
no6micos modernos, en los cuales se incorpora el sistema decxmal

2I-:mna ellas, se destacan Ios aportes de Medina (op cu‘ ), Ambcrga (op cu‘ ), Joseph
(op. cit.) y Lindberg (op. cit.). '

"Un informe preliminar del presente trabaje fue presentade en Iquique durante”@n CTon-
greso en 1973. El actual forma parte de un proyecto de mvestlgaaén més amplio dé¢ Ia
misma autora consistente en un libro sobre organologfa chilena ntulado Imtmmentos Mu-
sicales Verndculos de Chile, actualmente en preparacién.
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II. MATERIAL ¥ METopo.

De acuerdo a los objetivos propuestos, los materiales del presente trabajo
consisten en 170 instrumentos musicales precolombinos pertenecientes a las
colecciones de diversos Museos Arqueolédgicos chilenos, incluyéndose tanto
materiales de exposicién como algunos de depésito. Con este fin, se ha
trabajado en doce Museos recolectdndose, en cada uno de ellos, datos empi-
ricos consistentés en fotograffas, dibujos y documentacién del material
estudiadot, Motivado por razones tedricas y técnicas —puesto que es de
interés confrontar los materiales pre y postcolombinos indfgenas e hispanicos
en un nive] comparativo—, se recogi6 paralelamente informacién y se adqui-
ri6 instrumentos rmusicales verniculos contemporineos —folkléricos ¥ abori-
genes— de las regiones estudiadas con el fin de formar y organizar una
coleccién organolégica ‘que hasta el momento asciende a 79 piezas. El
sighiente Cuadro 1 preseénta una informacién resumida sobre el antedicho
trabajo de terreno —eféctuado en su totalidad por la presente autora— inclu-
yendo fechas de recoleccibn, nimero de item, lugares de deposito de las
piezas, museos o colecciones, cantidad de instrumentos precolombinos vy
postcolombinos estudiados.

Nuestro trabajo se ha orientado segun una ordenaci6n metodolégica gene-
ral inductiva, la cual ha requerido del empleo de procedimientos y técnicas
bisicas especificas de descripcién, clasificacién y comparacién, distinguiéndo-
se tres etapas:

1. Método descriptivo. Cada instrumento perteneciente a la muestra ante-
dicha fue estudiado mediante la descripcién especifica de tres aspectos fun-
damentales: morfologfa, funciones y afinaciones musicales, cuando ello fue
posible.

1.1. Morfologia. Se estudid, con la maxima precisién posible, tanto la forma,
materiales, construccién, accesorios y decoracién como otros aspectos
especificos de cada instrumento.

1.2. Funciones. Se intentd indagar y precisar las funciones culturales, sociales
y musicales desempeiiadas por cada instrumento o familia instrumental
precolombina. Para ello se consultaron principalmente referencias bi-
bliogrificas arqueclégicas y se analizaron —cuando ello fue posible— las
connotaciones extramusicales en la situacién de una pieza en relacién
a su contexto arqueoldgico y los signos y simbolos visibles ubicados ya
sea en su deoorasién, materiales o accesorios.

‘Tomando como base dichas fotografias y dibujos documentados, el Sr. Miilapol Gajardo
ha elaborado los dibujos técnicos que ilustran el presente trabajo. Agradecemos su exce-
lente aporte técnico, en el cual se aprecia tanto su fina precision y rigusosa objetividad
como su sensibilidad artfstica,
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Cuapro 1

MUESTRA TOTAL DE INSTRUMENTOS MUSICALES PRE Y
POSTCOLOMBINOS ESTUDIADOS

Cantidad Cantideca

Mes y afio de  Items del Depésito Museo o Instrum. Instrum.
Recoleccion Inventario (Lugar} Coleccidn Precolomb. Postcolomb.
1967-1972 1-79 Santiago M. E. Grebe 79
1x-1971 1-24 Arica San Miguel de Azapa 24 -
x-1971 25-32 Arica E. Meza - 8
1X-1971 33-37 Iquigue Arqueoldgico, U. de Chile 5 —
x-1971 38-39 Iquigue Regional, U. del Norte 2 -
x-1971 40-46 Iquique E. Carridn -~ 7
x-1971 47-51 Calama Arqueolégico, U. de Chile 5 -
x-1971 52-54 Antofagasta  Arqueolégico, U. de Chile 3 -
x-1971 55-57 Antofagasta Regional, U. del Norte — 3

x-1971 58-106 San Pedro de
‘ Atacama Arqueolégico 48 1
XI1-1971 107-113 Temuco De la Frontera - 7
11972 - Punta Arenas De laz Patagonia - -
Salesiano - -
-1972 114-126 Angol Araucano 8 5
1-1973 127-208 Concepcidn Laboratoric Andalién,

~¥
ot
N

U. de Concepcién

1.3. Afinaciones musicales. Se procedié a grabar en cinta magnetofénica las
afinaciones musicales de aquellos aeréfonos en buen estado de conserva-
cién que atn emitian sus sonidos con nitidez, Dichas afinaciones fueron
posteriormente transcritas y analizadas.

2. Procedimiento taxonomico. Se procedié a clasificar sistemdticamente la
totalidad del material organolégico recogido, para lo cual se empleé el pro-
cedimiento decimal de Hornbostel y Sachs (1914, 1961), cuyo punto de
partida es la naturaleza del cuerpo vibratorio®. Dicho material clasificado
fue agrupado posteriormente por drea y subdrea de difusién cultural.

3. Técnica bibliogrdfica comparativa. Paralelamente se realizé una amplia
revision bibliografica critica, consultindose para este efecto tanto estudios
arqueolégicos e histéricos, como organoldgicos especificos de diversos autores
nacionales y extranjeros. Se utilizaron referencias cruzadas a partir de biblio-
grafias e Indices claves.

"A este criterio inicial, sc agregan otros mniveles relacionados con la meorfologia, funcion,
cjecucién musical y otros aspectos (op. cit.). Véase al respecto Grebe (1971a), trabajo en
el cual se analizan criticamente algunas clasificaciones organolégicas incluyendo aquella
de Hornbostel v Sachs como base principal.
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El investigador que se enfrenta al estudio de los instrumentos musicales
chilenos del pasado prehispanico debe encarar problemas metodoldgicos de
diversa indole, los cuales emergen en gran parte debido 2 la calidad incom-
pieta o fragmentaria de las colecciones arqueoldgicas, a la carencia de infor-
macién sobre nomenclatura, ejecucidén musical y funciones socioculturales, y
ala divergencia de criterios existente entre los a.rquedlogos en materias de
cronologfas. g

Sabemos que la investigacién arqueoléglca estd lejos de poder ofrecer
una visién completa de nuestro rico pasado organolégico. Esto es particular-
mente notoric en la zona centro-sur, en la cual, debido:al ¢lima himedo y
exceso de lluvias, no se han podido conservar aquellos numerosos instru-
mentos musicales confeccmnados con materiales perecibles, tales como cafia,
calabaza o madera; es posible, entonces, recuperar sélo un fragmento de ese
pasado represent_a‘_do‘ por los instrumentos musicales liticos. Por el contrario,
debido a la situacién climitica Sptima . del norte grande chileno —caracte-
rizada por- su sequedad y carencia total de lluvias—, se han conservado alli
numerosos instrumentos musicales de materiales diversos; con elos se recu-
pera el pasado musical en forma mas completa aunque no exhaustiva.

Por carecerse de informacién acerca de la nomenclatura organoldgica
tradicional prehispdnica, es posible conocer los diversos nombres regionales
o locales asignados a un mismo instrumento, a sus variedades o partes cons-
tituyentes, sélo a través de los términos indigenas vigentes o bien mediante
la informacién de cronistas. Se ignora, asimismo, las peculiaridades especifi-
«cas de su ejecucion y de su musica instrumental, En consecuencia, nos enfren-
tamos a la imposibilidad real de reconstruir la musica precolombina, debiendo
satisfacer nuestra curiosidad con el estudio de las. afinaciones aisladas de
algunos aerofonos, los cuales, por poseer sonidos fijos permiten deducir
escalas aunque con algin margen de error; o con la imagen musical que
nos ‘brinda la musica indigena y mestiza actual que ostenta diversos grados
de aculturacién.

Poco conocemos acerca de las funciones ceremoniales y festivas y las
proyecciones socioculturales de los instrumentos precolombinos, pudiendo
inferirse a]gunos aspectos claves en el estudio de las tumbas de musicos y sus
" respectlvos ajuares; y en las relaciones establecidas por ‘los arquedlogos entre
la distribucién de complejos culturales, sus correspondlentes contextos md-
.glco-rehg"losos y la presencla en ellos de instrumentos musicales. Es p051b1e
inferir, asimismo, sus connotaciones extramusicales, funclones e 1mphcanc1as
socioculturales a través de la confrontacién de datos etnogréflcos acerca del
uso de los instrumentos vigentes.

Por tltimo, existe el problema de la carencia de datos cronolégicos
fidedignos y de las discrepaﬂcias surgidas por esta situacién. A esto se suma

* 10 *
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la poca abundante cronologia comprobada mediante las pruebas de Cl4
y las divergencias de criterios existentes sobre esta materia, particularmente
entre los arquedlogos del Norte Grande y Pert®. Todo ello nos obliga a
considerar algunos datos aqui presentados como sujetos a ulteriores revisiones
y rectificaciones.

Por todas las razones recién expuestas, el presente estudio organoldgice
que enfoca pueblos chilenos carentes de escritura, deberd tender necesaria-
mente a enfatizar aspectos descriptivos, morfoldgicos, taxonémicos y-de dis-
persiéon geogrifica. No obstante sus limitaciones, esto contribuird a aclarar
problemas deé origen, -caracteristicas y distribucién de los imstrumentos actua-
les en relacién al pasado precolombino, y a discutir su pertenenaa al tronco
indfgena o hispdnico, o bien su calidad sincrética.

‘Considerando la existencia de dreas interculturales y conexiones suprana-
cionales existentes entre Chile y sus paises vecinos limitrofes, los ‘instrumen-
tos musicales precolombinos no puedenestudiarse adecuadamente sin' tomar
.en cuenta dichas vinculaciones que afectan a por lo menos cuatro pafses
colindantes. De especial importancia es el drea cultural aymard chileno-
boliviano-peruano-argentina para el estudio de la organologfa de Ia provin-
cia de Tarapacd; el 4rea atacamefia chilena y diaguita-calchaqui argentina
para los instrumentos del desierto de Atacama; el drea diaguita chileno-
argentina para los instrumentos. del Norte Chico; y €l 4rea mapuche chileno-
argentina para el caso de los instrumentos musicales liticos precolombinos
de los araucanos.

Deseamos dejar en claro la naturaleza general y exploratoria del presente
trabajo, por lo cual éste no presentara resultados inmutables sino susceptibles
de modificaciones y adiciones futuras en la medida en que crezcan y se siste-
maticen las colecciones arqueoldgicas de nuestro pafs y se produzcan estudios
regionales  especializados”. Desarrollados en profundidad, dichos estudios se-
rdn los que aportardn una visién mds detallada y completa del tdpico que
tratamos.

III. RESULTADOS.

Un estudio de la dispersidn geografica y caracterizacién general de los 170
instrumentos musicales precolombinos estudiados permite distinguir cuatro

*Confrontese al respecto las opiniones de Focacci (1969:60), Nudez (1969:140; 1972:30-37),
Dauelsberg (1972a:15-25; 1972b:38-44) y Lumbreras (1972:27-29). Un claro progreso en
materia de cronologia se logra en los trabajos de Orellana (1963a, 1963b .y 1964), como
asimismo en los trabajos de L. Nifiez en general.

En este sentido, cabe sefialar los trabajos regionales del norte chico de J. Iribarren, mo-
delos en su género; y el trabajo segmental, actualmente en marcha, basado en la coleccién
Focacci del Museo San Miguel de Azapa, a cargo del Prof. de Educacién Musical Fran-
:cisco Palma del Departamento de Arqueologia de la Universidad del Norte, Sede Arica.
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dreas organolé6gicas primitivas chilenas: 1. Norte grande, 2. Norte chico,
3. Centro-sur y 4. Austral.

El drea organoldgica del norte grande abarca las provincias de Tarapaca y
Antofagasta, y corresponde a las 4reas culturales aymard-quechua y atacame-
fiz. Sus instrumentos musicales estin construidos con una gran variedad de
formas y materiales: cafia, madera, hueso, calabaza, piedra, metal, cuero y
arcilla, los cuales han podido preservarse debido al clima extraordinariamente
propicio. Los aeréfonos constituyen la clase principal, seguidos por los idié-
fonos y membrandfonos. En un nivel especifico, se diferencian dos subdreas
organoldgicas que gravitan en tormo a los complejos culturales de Arica-
‘Pica y San Pedro de Atacama. En la primera de ellas, la flauta de pan ad-
quiere gran importancia y significacién cultural, secundada por tambores,
sonajas, trompetas y otros aeréfonos. En la segunda, se produce una expan-
sion y proliferacién de especies sin que por ello desaparezcan los instrumentos
musicales de Arica-Pica, produciéndose una sumacién de rasgos organols-
gicos. La flauta de pan pierde su supremacia siendo sustituida por las oca-
rinas, sonajas de calabaza, campanas metdlicas y de madera. Los aeréfonos
multiplican sus especies —trompetas, flautas traversas y quenas—; y, por el
contrario, el tambor de marco no aparece representado.

El drea organoldgica del norte chico se extiende por la provincia de
Coquimbo y se identifica con el 4rea cultural diaguita. Por razones climéticas
mas que culturales, se produce una reduccién de las especies instrumentales
y de sus materiales. Se han conservado sélo aerdfonos: silbatos, ocarinas,
flautas de pan y pifilkas construidas generalmente de piedra y por excepcién
de madera o arcilla, habiendo pricticamente desaparecido los idi6fonos y
membrandfonos, salvo algunas sonajas. Esta drea organoldgica no aparece
escindida del norte grande sino vinculada a éste por medio del uso comun
predominante de los silbatos y ocarinas liticas, que adoptan formas similares
a.aquellas del complejo cultural San Pedro.

El drea organoldgica centro-sur se extiende desde la provincia de Acon-
cagua hasta la de Chiloé, comprendiendo la extensa drea cultural mapuche
con sus ramificaciones regionales picunches, huilliches, pehuenches vy
lafquenches. Su clima himedo y lluvioso ha permitido la conservacién exclu-
siva de instrumentos musicales liticos: pifilkas simples y dobles, flautas de
pan, ocarinas y silbatos. Esta 4rea organolégica estd estrechamente relacio-
nada con el norte chico por medio del uso comin de los antedichos aerd-
fonos liticos, con ciertas variantes formales.

El 4rea austral, que abarca las provincias de Aisén y Magallanes, carece
de representacién de instrumentos musicales precolombinos, Una visita a los
museos de Punta Arenas permitié a la autora del presente trabajo constatar
este hecho. Esto no significa que los fueguinos —alacalufes, yaganes y onas—
no hayan poseido instrumentos musicales. En efecto, Gusinde (1931-1957:
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1y 1) y Hornbostel (1936:365-366 y 1948:88-89) mencionan el uso de flautas
de hueso de pdjaro, sonajas enfiladas de concha, capas de piel sacudidas,
bastones de ritmo, cueros enrollados, ramas, palos y los propios puifios del
hombre. Aun estos rudimentarios instrumentos musicales han desaparecido
hoy dia entre los sobrevivientes indigenas.

En suma, las 4dreas culturales indigenas precolombinas de Chile aymara-
quechua, atacameita, diaguita y mapuche —todas ellas agroalfareras— ofrecen
una clara identificacién de sus correspondientes organologias, aun cuando
existen vinculaciones entre grupos colindantes establecidas mediante el uso
de instrumentos, materiales y formas comunes, Dichas vinculaciones se extien-
den interculturalmente hacia pafses limftrofes: Argentina, Pent y Bolivia,
revelando la amplitud y profundidad de los lazos culturales que los unen y
la riqueza de sus manifestaciones musicales indoamericanas generadas en un
pasado remoto. En cambio, las culturas fueguinas de némades cazadores-
recolectores aparecen desvinculadas de las anteriores por poseer un patrimo-
nio organolégico distinto y muy rudimentario,

Los resultados que siguen ofrecerdn una descripcién sintética de sus tres
grandes clases: idi6fonos, membranédfonos y aeréfonoss. En ellos descansa
un mundo sonoro arcaico, profundo e inédito. En ellos aflora la artesania
milenaria de los pueblos agroalfareros andinos del Pacifico. En ellos reside
el origen de muchas expresiones musicales vernaculas vigentes. Pero en ellos
permanece oculto para siempre el arte musical prehispinico de Chile, sutil
medio de comunicacién y expresién artfstica de los primeros hombres de
nuestra tierra.

1 IbpiSFonos

A pesar de su reducido niimero de especies instrumentales, los idiéfonos
precolombinos forman un grupo representative circunscribiéndose a zonas
arqueoldgicas concentradas en el norte grande y, excepcionalmente, en el
norte chico, Dichos instrumentos se reducen a sonajas enfiladas o globulares
y campanas individuales o en manojos, destacindose entre ellos por su can-
tidad y variedad las campanas individuales de madera y metal y las sonajas
de calabaza, El siguiente cuadro agrupa los idiéfonos precolombinos chilenos
tomando en consideracién tanto la clasificacién organolégica decimal
(Hornbostel y Sachs, 1914 y 1961) como sus materiales y ubicacién de los
sitios arqueolégicos (véase Cuadro 2):

1.1. Sonajas enfiladas.

Ryden (1944:200) las ubica en el rio Loa e Iribarren (1969:91) sefiala la
presencia de ejemplares singulares provenientes de Chiu-Chiu en el Museo

*Los corddéfonos se excluyen por ser inexistentes en todas las culturas chilenas estudiadas.
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Cuanpo 2

CLASIFICACION DE LOS IDICFONOS PRECOLOMBINOS DE CHILE

Tipo de Especie de  Clasificacién Material Ubicacién de los sitios arqueold-
ididfono ididfono gicos y referencias bibliogrdficas
sonajas enfiladas 112.111 frutos Rio Loa (Ryden, 1944:200), Chiu-
secos Chin (Iribarren, 1969:91).
globulares 112.13 calabaza Arica (Uhle, 1917:162), Azapa,
Quebrada de Tarapaci, San Pedro
de Atacama
madera ‘San Pedro. de Atacdima - -
cuero Arica (Uhle, 1917 162), Patillos
(lqmque) ) ’
arcilla ' Aliovalsol (Iribarren, 1971:84:35)
campanas  individuales 111.242,122 madera . Azapa, Pica, rio Loa, San Pedro
con badajos de Atacama, Chiu-Chiu, Calama,
Quillagua, Camarones, Tait?l, Pi-
sagua (Boman, 1908:614; Latcham,
1938:141; Mostny, 1952:7-9, 1961:
12; Nuiiez, 1962:204) :
individuales 111,242,121 madera San Pedro de Atacama
con un mazo
en manocjos 111242221/ cobre Arica, Pocoma, Pica, San . Pedro
sin badajos 112111 de Atacama, rio Loa, drea dia-
(sonajas) guita (Iribarren, .1969:92);. Anto-
fagasta, Paposo, Taltal, Obispito,
Chiu-Chiu, Toconao, Caldera, Tal-
tal (Latcham, 1938:232,424)
bronce Antofagasta, - Caldera y Taltal
(Latcharn, 1938:322)
plata Arica :
oro San Pedro de Atacama

de La Serena. A juzgar por los hallazgos de Ambrosetti (1907-1908:267),
parecen corresponder al 4rea diaguita. Estdn formados por hiladas de frutos
secos ahuecados, agu]ereados en la base y con cortes laterales, los cuales
contienen en sy interior “una semilla o grano que permite emitir un somdo
opaco con alguna sonoridad apreciable” (Iribarren, op. cit.: 92)

La dispersién geogrifica transandina prehispinica de este instrumento
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queda comprobada por las especies arqueolégicas recogidas en el noroeste
argentino —La Paya, Casabindo, Morohuasi y Puna de jujuy— (Aretz, 1946:
21). Se trata de cascabeles hechos con frutos secos recortados, cada uno de
los cuales aparece enfilado en un cordel a la manera de un collar, Las cdpsu-
las de fruta aparecen agujereadas y con semillas o piedrecillas introducidas
en su interior. Tanto las especies chilenas como las argentinas corresponden
al fruto seco del juglans australis o nogal silvestre, el cual se distribuye en el
drea diaguita chileno-argentina (lzikowitz, 1935:48). Su dispersién geogra
fica en el resto de América abarcd, ademads, las culturas quechua, aymara y
azteca; el Chaco y el Amazonas, lugares en los cuales ¢s vigente y comtin
en la actualidad. Se le supone conectado con ceremonias de contexto mé-
gicoritval (ibid.: 53-55) .

- 1.2. Somajas globulares.

La presencia de sonajas de calabaza, madera, cuero y arcilla en las colecciones
de los museos de Arica, Iquique, San Pedro de Atacama y La Serena es un
testimonio de la amplia dispersién de este instrumento en el norte chileno.
Presenta una forma y tamaiio variable que depende tanto de la forma natu-
ral de la calabaza y de las posibilidades de sus materiales sustitutivos como
de factores culturales, locales o regionales.

La pieza de Arica —exhumada por G. Focacci en un cementerio de Azapa
(AZ 70)— corresponderia a una cultura del periodo formativo Alto Ramifrez
(ca. 0 DC). Su forma elipsoidal es ancha, con 21,5 cm. de alto total y 13 cm.
de didmetro mdximo. A través de las partes deterioradas de la calabaza, se
constata la presencia de un palo recto delgado que atraviesa la calabaza por
su eje longitudinal, traspasando su pared superior que para tal fin ha sido
previamente agujereada. Dicho palo va unido a un mango de madera mds
grueso embobinado en lana de auquénido color café®. (Ldm. 1, Fig. 1).

La pieza de Iquique —exhumada por L. Niiiez en el sitio Tarapac4 40-T9
ubicado en la Quebrada de Tarapaci al interior de Iquique— constituye un
. ejemplar antiguo fechado con C14 en 290 DC. Presenta una forma elipsoidal
angosta y alargada que concluye er su cispide con un disco de calabaza de
8 cm. de didmetro cosido al resto de la calabaza, con Iana amarilla de auqué-
nido. Pequeiios agujeros perforan la calabaza en su base inferior, a través
de los cuales penetran dos puntadas largas y simétricas de cuero, una a cada
lado. 1 mango de madera esti integramente embobinado con lana de llama
color café y lienza. Su largo total es de 27 cm. y su didmetro méximo de 7.8
cm, (Lam. 1, Fig. 2),

En San Pedro de Atacama, aparece una hermosa coleccion de cinco sonajas

*Fste tipo de sonaja fue ubicada en Arica por Max Uhle, quien describe su forma “con
mango, parecida a la sonaja transandina” (1917:162).
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de calabaza de forma ovoide, fruto del intenso trabajo arqueoldgico de G. Le
Paige, Dos de ellas poseen asa de madera y tres carecen de ella, presentindose
todas, salvo una, en muy buen estado de conservacién. Pertenecen a los sitios
arqueolédgicos Coyo Oriental, Quitor y Yaye (Lim. 1, Figs. 3, 4,5, 6 y 7).

Las dos sonajas de Coyo Oriental (N.os 3944 y 4041) poseen sus respec-
tivas asas de madera y corresponden a las piezas mejor conservadas. La mis
pequefia —de 10,8 cm. de largo total v 4 cm. de diametro miximo— presenta
una fina decoracién geométrica realizada por medio de incisiones!® (Ldm. 1,
Fig. 8). La mds grande —de 22,5 cm. de largo total y 6,5 cm. de didmetro
méximo— posee una superficie lisa y brillante de color café claro natural
(L4m. 1, Fig. 6). El asa de ambas traspasa longitudinalmente la calabaza
sobresaliendo levemente por el orificio superior.

Las tres sonajas restantes conservan la forma de las dos recién descritas
aunque variando sus tamafios. A pesar de haberse perdido sus asas, se con-
servan indicios de su presencia en su doble agujero superior e inferior ubica-
dos en el eje longitudinal (Ldm. 1, Figs. 4, 5 y 7). En un ejemplar aparece
una serie adicional de ocho pequefios agujeros que rodean el orificio de la
base inferior, los cuales deben haber permitido dar mayor seguridad a la
atadura del mango (Ldm. 1, Fig. 5). La ubicacién y tamarfios de estas tres
sonajas incompletas son las siguientes:

Quitor 6/8530: 11 cm. de largo por 7,5 cm. de didmetro méximo (Lam. 1,
Fig. 5).

Yaye 1/1454; 10,5 em. de largo por 5,5 cm. de didmetro médximo (Lim. 1,
Fig. 4).

Quitor 3/1578: 18 cm. de largo por 7,5 cm. de didmetro maximo (Lim. 1,
Fig. 7).

En las regiones donde no existian las calabazas, la sonaja fue imitada con
otros materiales apropiados (Izikowitz, 1935:118-122; Sachs, 1947:.27-28).
Tres ejemplares excepcionales de sonajas chilenas indican la sustitucién o
imitacién de la calabaza en madera, cuero y arcilla, El primero de ellos es
una sonaja pequefia de madera muy bien conservada, perteneciente a la colec-
cién de San Pedro de Atacama (Tchecar 706), cuyo largo total y didmetro
miximo alcanzan, respectivamente, a 6,6 y 4,5 cm. Su forma elipsoidal es
similar al de una pera que concluye en una base angosta de 1,5 cm. de did.
metro enfrentindose a una cuspide ancha, ambas igualmente perforadas
para permitir Ia colocacién del asa (Lam. 1, Fig. 9).

El segundo ejemplar —exhumado por A. Nielsen en el cementerio Patilloes,
sitnado en la costa sur de Iquique y perteneciente a la cultura Chinchorro—
€s una antiquisima sonaja de cuero cuya cronologfa corresponde a 3.000 AC
(cf. Iribarren, 1969:92). Estd construida con cuerc o com una vejiga de

*Dichas incisiones son similares a aquellas de la cerdmica incisa del complejo cultural
San Pedro (Le Paige, 1963:12 y 1965:26).
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animal —probablemente auquénido— con costuras laterales de lana o hilo de
algodoén, conservando dos asas embobinadas en lana amarilla como refuerzo
y para lograr mayor suavidad en la ejecucién musical. En su interior se han
introducido piedrecillas o semillas!? (Lam. 1, Fig. 10).

El tercer ejemplar consiste en una sonaja globular de arcilla descrita por
Iribarren (1971:34-35), la cual pertenecié a la coleccién Schwenn, depositada
actualmente en el Museo de La Serena. Esta sonaja (N¢ 1.952) proviene de
Altovalsol, Coquimbo, y estd manufacturada con arcilla cocida pintada de
blanco en “forma de esferoide hueco con un diimetro mayor en el plano
ecuatorial y un agujero en cada polo” (loc. cit.). En su interior habria con-
tenido algunas piedrecillas, Su didmetro lateral es de 11,5 cm, y el vertical
de 9,5 cm. (Lim. 1, Fig. §).

La sonaja de calabaza y sus sustitutos son instrumentos de antiqufsimo
ancestro y amplia dispersién en América. En el pasado precolombino, ellos
fueron instrumentos musicales de gran importancia, destaciAndose su uso en
las altas culturas de México y Perd (Campos, 1925:334-337; Marti, 1961:
324-327, 336; D'Harcourt, 1925:5-7) . Su distribucién geografica general coin-
cide con las culturas agroalfareras del majz. En el presente, son comunes
“entre los aborigenes de mis remoto arraigo en América” (Vega, 1946:123).
Su dispersién actual abarca la mayor parte de las culturas indigenas agricolas
postcolombinas, incluyendo aquellas del 4rea mapuche chileno-argentina, del
Chaco argentino-paraguayo, del noroeste argentino, del Brasil, Colombia,
Venezuela, Guayana y Ameérica Central (D’Harcourt, 1925:7; Izikowitz, 1935:
97-108; Aretz, 1946:22 y 1967:28-40). Suele embellecerse con plumas, orna-
mento de caricter y significado mdgico (Izikowitz, op. cit.: 104-105; Vega,
1946:89; Aretz, 1967:30-32); o bien con incisiones pirograbadas en las pa-
redes de la calabaza. En su interior llevan diversos objetos pequefios con
el fin de producir sonido por entrechogue: trozos de hierro, vidrio, semillas
y piedrecillas (Izikowitz, op. cit.: 107-108). '

Tal como ocurre en muchas culturas del resto del mundo, las sonajas
indigenas americanas “son implementos esenciales en muchos ritos shamani-
cos” (Sachs, 1947:27). Su sonido agudo y excitante estimula el trance y
acompafia las ceremonias curativas (Sachs, loc. cit.; Marti, 1961:336; Aretz,
1967:36). En un nivel general, es propia del ceremonial indigena arcaico de
contexto sagrado (Lozano, 1941:55, 425; cf. Aretz, 1946:43), pudiéndose
apreciar sus connotaciones simbdlicas y mdgico-religiosas (Izikowitz. op cit.:
-149-150; Métraux, 1965:594).

1.8. Campanas individuales de madera.
La priir(eraf descripcién detallada de las campanas individuales de madera

u{n ejemplar parecido fue exhumado en Arica por Uhle (1917:162): una sonaja “hecha
de una vejiga de animal, quizd de pescado, y llena de chinas {piedrecillas]”.
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o cencerros del norte de Chile es proporcionada por Boman (1908:614, 744),
quien se basa en materiales arqueolégicos recogidos por Uhle en la Puna de
Jujuy y por Senechal de la Grange en Calama. Segiin Boman (ibid.: 745),
la presencia caracteristica de las campanas de madera en la Puna de Jujuy
y el desierto de Atacama “demuestra de una manera positiva que el mismo
pueblo habitaba antignamente en las dos regiones’. Latcham (1938:140)
precisa esta idea afirmando que la presencia de este instrumento en ambas
vertientes de la cordillera de los Andes comprueba los “contactos e infiltra-
cién de influencias atacamefias en la Puna”. En efecto, las campanas de
madera han sido exhumadas en varios sitios arqueolégicos del noroeste
argentino, tales como Morohuasi, Casabindo, Payogasta y Salta (Aretz, 1946:
25). Su mayor cantidad de ejemplares proviene del valle calchaqui, encon-
trindose un numero escaso en la costa del Perd —Ica, Nasca, Chancay y
Pachacamac— (Izikowitz, 1935:85-86) .

Como regla general, estas campanas de madera poseen una forma ovalada
regular y contienen uno o mds badajos largos de madera en su interior. De
acuerdo a su tamafio, se distinguen dos tipos (Nufiez, 1962:204) : uno gran-
de, de mis de 10 cm. de largo por 10 de ancho, y otro pequefio, inferior a
10 cm. de largo v ancho. Segiin Nuiiez (ibid.: 207), las grandes —que alcanzan
tamafio notable— han pertenecido a complejos ceremoniales, puesto que
“resulta muy diffcil aceptar que hayan sido usadas bajo el cuello de auqué-
nidos en el trifico interregional, por lo desmesurado de su tamafio”12, Una
prueba de su funcién ritual es proporcionada por la presencia de este instru-
mento en los ajuares de personajes dedicados a actividades magico-religiosas,
posiblemente chamanes (ibid.: 206). En estos casos, las campanas grandes
aparecen con frecuencia con restos de colorantes rojizos. Dichas campanas
han sido exhumadas en cementerios del valle del Loa, San Pedro de Atacama,
Chiu-Chiu, Calama, Quillagua, Taltal y Pisagua (Latcham, 1938:141), coin-
cidiendo su dispersién con el complejo del rapé'® (Mostny, 1952:7-9, 1961:
12; cf. Nufiez, 1962:204) . (Véase Lam. n, Figs. 1,7y 9).

El tipo mis pequefio de campana de madera se ubica en los mismos sitios
arqueoldgicos recién nombrados, agregindose a ¢éstos los hallazgos de algunas
especies de Arica —Playa Miller y San Miguel—, Camarones 1 y Pica (Nuiiez,
loc, cit.; Iribarren, 1969:92). Es claro que la funcién de los cencerros peque-
fios ha estado asociada al pastoreo y trafico de auquénidos, los cuales los
Hevaban al cuello (Izikowitz, 1935:89; Latcham, 1938:140; Ryden, 1944:200).
Son “elementos de uso comiin en pueblos de domesticacién del ganado, en

=Mostny (1952:8) afirma al respecto que “los cencerros de madera servian para fines ri-
tuales 0 eran instrumentos de misica tal como ahora todavia se usan los cencerros de
bronce en los antignos bailes atacamefios™,

"Se denomina complejo del rapé una area cultural andina caracterizada por la presencia
de las tabletas y tubos para aspirar rapé.
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pueblos pastoriles que deben estar relacionados con las culturas agroalfareras
de toda el drea” (Iribarren, loc. cit. Véase Lam. 11, Figs. 8, 4, 5, 6 y 8).

Una especie muy diferenciada y peculiar de campana pequefia lo consti-
tuye una pieza del sitio Azapa 15 de Arica, perteneciente al periodo incaico.
Sus paredes exteriores poseen incisiones cuadradas ordenadas en series de
cuatro, levantindose un promontorio perforado en su cuspide para su suspen-
sién (Nufiez, op. cit.: 205) .

El total de diez campanas de madera estudiadas en el presente trabajo
pertenecen a las colecciones de los Museos Arqueolégicos de Calama (4) y
San Pedro de Atacama (6), aunque se ha detectado con posterioridad la
presencia de por lo menos dos especies adicionales en el Museo Arqueolégico
de Antofagasta. Las cuatro piezas de Calama pertenecen a un sitio arqueo-
légico de la regién de Lasana, en el curso superior del rio Loa a 40 km. de
Calama y son cronolégicamente equivalentes a la cultura Tiahuanaco (ca.
700-1000 DC) . Todas ellas estdn construidas en madera de algarrobo o tama-
rugo y poseen forma ovalada regular con su abertura y cara superior en forma
de elipse (Ldm. 11, Figs. 7, 8 y 9). Han poseido cominmente grupos de bada-
jos, a juzgar por un grupo de cinco que se presenta separado de las campanas
(Ldm. 1, Fig. 10). Por su parte, las campanas de San Pedro de Atacama son
m4s anchas y bajas que las de Lasana, conteniendo tres de ellas racimos de
8, 9 o 10 badajos sujetos a las campanas (Lim. 1, Fig. 4). Junto a ellas,
se destaca un ejemplar excepcional de gran tamaiio, decorado con una figura
en forma de cruz y percutido con un mazo (L4m. 11, Figs. 1 y 2); y dos pe-
quefifsimas campanas sin badajos (Lam. 11, Figs. 5 y 6). Tanto las campanas
de Lasana como las de San Pedro poseen dos agujeros ubicados en su ctispide
—~ya sea de forma rectangular (Lasana), circular u ovalada (San Pedro)—,
los cuales sirven tanto para atar los badajos como para introducir la cuerda
de suspensién. A ellos se suman algunos orificios laterales de funcidn similar.
Las dimensiones de las diez campanas de madera estudiadas son las si-
guientes (véase Cuadro 3):

1.4. Campanas en manojos de metal. ;

Tanto en los complejos culturales de San Pedro de Atacama y el rfo Loa
como en el de Arica y la cultura diaguita, aparecen pequefias campanas de
metal generalmente de cobre. construidas con una ldmina circular o cuadra-
da plegada en si misma. Segtin Iribarren (1969:92), son adornos que forman
parte de cinturones o ligas, apareciendo, asimismo, cosidas al vestuario de
danzarines y participantes rituales. Son, por tanto, sonajeros de funcién
ceremonial ligada al culto religioso. Su dispersién geogrifica abarca amplias
zonas del noroeste argentino, concentrdndose en el sudeste del valle calchaquf
y al este de Molinos (Ambrosetti, 1899:150-151; cf. Aretz, 1946:22) .

] 21 -



Revista Musical Chilena [/ Marfa Ester Grebe

Cuapro 3

CARACTERISTICAS DE LAS DIEZ CAMPANAS DE MADERA ESTUDIADAS

Tipo Museo, Sitio, N¢ - Altura  Didm. sup. Didm. inf. Ilustracidn

Grande
" I. Calama (U. de Chile) 202 cm. 103 cm. ~ 29 cm. Lim. u, Fig. 9
- Lasana, N¢ 2773 .: o o
2. Calama (U, de Chile) 18 cm. 10,3 em, 254 cm. Ldm. i, Fig. 7
. Lasana, N® 2320 .
3. Calama (U. de Chile) 18 cm. 95 em, 225 cm.
Lasana, N¢ 2774 ‘
4. San Pedro de Atacama 14 cm. 20 cm. 42 cm. Ldm. i, Fig. |
Quitor 9, s/n

Pequefio ]
‘ 5. Calama (U. de Chile) 85 cm. 6 cm. 132 em. Lim. u, Fig. 8
Lasana, Ne 2775 )
6. San Pedro de Atacama 6,8 cm. 75 cm. 11,5 cm.
" ‘Catarpe 8, s/n S
7. San Pedro de Atacama 6 om, 6 com, 95 cm.
Catarpe 3, s/n
8. San Pedro de Atacama 55 cm. 7 om, 10,5 cm. Lém. 1, Figs. 5-4
Catarpe 3, 3/n
'9. San Pedro de Atacama 45 cm. 35 cm. 55 cm. Lim. m, Fig. 5
‘Quitor 2, No 9704 ' -
10. San Pedro de Atacama 3.1 cm. 35 em, 48 cm. Lam. u, Fig. 6
Catarpe 2, s/n

Izikowitz  (1985:67) distingue tres especies morfologicas de campanas
metilicas: c6nica, piramidal y en forma de thevetia.. En Chile, las dos pri-
meras son representativas, siendo relativamente escasa la cénica y miés fre-
cuente la piramidal, hecho que se repite en la costa sur del Peru y el noroeste
argentino. La tercera es una especie rara y escasa en forma de cascabel, de
la cual Latcham (1988:325, Fig. 147.7) ha encontrado sélo dos: una en
Caldera y otra en San Pedro de Atacama.

1.4.1. Campanas cdnicas.

Su dispersién geografica abarca el altiplano boliviano y costa chilena de
Antofagasta (Izikowitz, 1935:68-69), apareciendo discretamente. en los oasis
de San Pedro de Atacamal4, Un grupo de tres campanitas c6nicas de cobre

uLatcham (1938:232) menciona que veinte campanas de este tipo han sido exhumadas cn

Antofagasta, Paposo, Taltal, Obispito, Chiu-Chiu, San Pedro de Atacama, Toconao Yy
Caldera. .
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sin badajo (Tchecar s/n) fue ubicado en la coleccién de Le Paige en el
Museo de San Pedro de Atacama. Su tamaiio reducido se encuadra en una
altura de 3 o 3,5 cm. y un didmetro inferior de 1,5 cm., rematando en una
cuspide aguda con punta perforada (Lédm. 11, Figs. 13 y 14).

En el mismo museo se encontré un grupo importante de campanitas
de oro sin badajo, con incisiones lineales horizontales y perforacién en su
extremo superior. Su tamafio es de 2 cm. de altura por 1 cm. de didmetro
en su base inferior, terminando en una cispide redondeada en forma de
cipula (Lim. u, Figs. 18 y 19). De acuerdo a una comunicacién personal
de Le Paige, dichas campanitas de oro han aparecido cosidas en las vesti-
mentas de algunas momias, pudiendo inferirse su uso ceremonialls,

1.4.2. Campanas piramidales.

Las campanas piramidales manufacturadas en oro, plata o bronce son fre-
cuentes en la costa sur del Perti, difundiéndose en el territorio argentino
incluyendo el drea diaguita-calchaqui, lugar en el cual se utilizan en la
vestimenta y pelo en calidad de ornamentos (Izikowitz, 1935:71). Ambro-
setti (1907-8:229), Debenedetti (1917:226) y Casanova (1930:113) ofrecen
informacién sobre la campana piramidal en Argentina. El tltimo de estos
tres autores encontré campanas de este tipo en los sitios argentinos de Huili-
che (Catamarca) y Sorcuyo (Jujuy), distinguiendo tres tipos (ibid. :114-115):

1. campanilla baja con bordes pequefios y perpendiculares;

2. campanilla alta de bordes plegados en forma abovedada de estrella de
cuatro puntas; ’

3. campanilla incompleta o fuertemente presionada (deforme).

En algunos sitios arqueolégicos chilenos, se han encontrado cantidades
y calidades representativas de estos tres tipos de campanas piramidales's, las
cuales han sido construidas generalmente con una limina delgada de cobre
plegando sus bordes por medio de golpes hasta dar la altura y forma deseada.

“Dicha comunicacién concuerda con hallazgos del propio Le Paige en tumbas de Larrache
(1961:21-22) , cf. Orellana, 1963b:18) en las cuales se ubican en calidad de adornos de una
faja o cinturén, Por otra parte, el uso ornamental femenino de las campanas cénicas meti-
licas ha sido evidenciado por testimonios arqueolégicos y etnogrificos (Métraux, 1933:242),
los cuales prueban su empleo caracterfstico en el peinado femenino dél Tiihuanaco prehis-
pdnico. Reaparece en el perfodo postcolombino entre los chipaya de Bolivia y los mapuches
de Chile (lzikowitz, op. cit.: 68-69) . Su uso postcolombino entre estos tltimos es apoyado
por los hallazgos de Joseph (1928:137-142) y Reymond (1971:99, 104) en el cementerio de
Membrillo, Cautin.

*Segun Latcham (1938:324) se han encontrado en Chiu-Chiu, San Pedro de Atacama, Cal-
dera y Taltal.
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En el extremo superior, se presenta siempre una pequefia perforaciéon para
suspender el instrumento.

Para los efectos de nuestro trabajo, se ha estudiado una variada coleccién
de estas campanas depositadas en el Museo de San Pedro de Atacama y un
ejemplar excepcional de plata proveniente del Museo San Miguel de Azapa.
Las campanas piramidales de cobre de San Pedro poscen las siguientes
dimensiones:

Cuapro 4

DIMENSIONES DE LAS CAMPANAS PIRAMIDALES DE COBRE (SAN PEDRO)

Tipo Sitio Arq. Cantidad Altura ‘Didm. inf. Husiracién

Grande baja Quitor 8 4 1522 cm. 7.5 cm. Lim. m, Fig. 11

Pequefia baja Coyo Oriental  varias 08 al cm, 182 2% cm. Lim. n, Fig. 15
y Solor 3

Grande alta Toconao 5 3 cm. 6 cm. Lim. 11, Fig, 12

Pequefia alta  Coyo Oriental 2 1,52 2 cm. 8 a 38 cm. Lam.u, Figs. 16
y Solor 3 y 17

Incompleta Tchecar 5 04 cm, 2,5 cm.

presionada

(deforme)

Por su parte, la Gnica campana piramidal de plata ubicada en el Museo
San Miguel de Azapa pertenece a la cultura del periodo formativo, fase Alto
Ramirez. Aparecié en el sitio Azapa 70 (T 430/4927), ubicindose entre los
dientes de una momia, siendo posteriormente desdoblada por su recolector.
El tamafio de dicha lamina desdoblada es de 8,5 cm. de largo por 6,3 de
ancho mdximo. Posee un orificio rectangular en su parte central y un aguje-
ro pequefio cerca del borde inferior. Aun conserva las marcas de los pliegues
que definfan la forma piramidal de la campana (Lim. 11, Fig. 20).

Existen evidencias proporcionadas por algunos cronistas (Cobo, 1890-
1893:v 229) que estas pequefias campanas se usaban en calidad de sonajas
atadas en hileras o formando manojos o racimos. Se colocaban en el cuerpo
y vestimentas de los danzarines, ya sea alrededor del cuello como collar o
rodeando los brazos y piernas como pulsera; en la cintura, el pelo o bien
cosidas en la indumentarial”. El sonido se producfa por entrechoque de las
campanas a consecuencia del movimiento de la danza (Aretz, 1946:24) . Se-
gin Izikowitz (1935:95), todas estas sonajas son una reproduccién en metal

¥De hecho, Boman (1908:655) ha encontrado una de estas campanitas piramidales en la
Puna de Jujuy cosida a las vestimentas de una momia.
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de las cipsulas de frutas, semillas, dientes o pezufias de animales y otros
materiales primitivos,

A estas campanas conicas y piramidales, se suman otras individuales mds
grandes o cencerros de bronce de forma similar a la campana de madera con
badajo. Aunque son muy escasas en Chile, algunas han sido ubicadas en
Caldera, Taltal y Antofagasta (Latcham, 1938:322).

2. MEMBRANOFONOS,

De acuerdo a diversos testimonios arqueoldgicos y fuentes. bibliogréficas
consultadas, el tambor de marco de parche doble se presenta —hasta el mo-
mento— como el dnico membrandfono precolombino chileno. Constituye,
ademsds, uno de los instrumentos musicales mds caracterfsticos de las culturas
andinas prehispanicas. Existen pruebas de su vigencia, dispersién y destacado
uso: ceremonial en el Pertt precolombino (Mead, 1924:313-348) ; D’Harcourt,
1925:13417, Pl. vii; Izikowitz, 1981:163-175; Vega, 1946:134) . Bernabé Cobo
(1890-1893:1v 229) lo describe con precisién: “El instrumento més general s el
atambor, que ellos llaman huancar. Hacfanlos grandes i pequefios de un palo
hueco tapado por ambos cabos con cuero de llama, como pergamino delgado
i seco. Los mayores son como nuestras cajas de guerra, pero mas largos i no
tan bien hechos; los menores como una cajeta pequefia de conserva, i los
medianos como nuestros tamborinos”. Dicho instrumento se tocaba con una
baqueta y poseia diversas funciones predominantemente ceremoniales rela-
cionadas con las actividades guerreras, fiestas religiosas y ritos funerarios
(D'Harcourt, loc. cit.). Su uso ritual chaménico o medicinal es atestiguado
por el Inca Garcilaso (1723:184), Guamin Poma de Ayala (cf. Lastres,
1941:123, Fig. 8) y Lozano (1941:55).

En Chile, algunos valiosos aunque escasos ejemplares de este instrumento
precolombino son originarios en su totalidad del norte grande. Las piezas
arqueoldgicas recogidas en Quillagua y Huacho (Izikowitz, 1935:185) co-
rresponden a un tambor de dos parches que cubren completamente un marco
de madera atados con una banda angosta de cuero (loc. cit.). Sin embargo,
la mayor cantidad de tambores chilenos provienen de las zonas de Arica y
Pica, encontrindose en ambas algunas variedades de tambor de marco con
doble parche, con o sin asa; la forma del marco es ya sea cilindrica o en
forma de reloj de arena. Los materiales de los tambores de Arica incluyen
desde la corteza de 4rbol y la arcilla hasta el hueso ceticeo y el cactus seco
larmata (Iribarren, 1969:93) ; aquellos de Pica incluyen, ademis de la ma-
dera, las placas de cafia cubiertas de huano.

Cinco ejemplares representativos de este membranéfono han sido inclui-
dos en el presente trabajo. Dos tambores de madera —exhumados por G.
Focacci y pertenecientes al Museo San Miguel de Azapa— corresponden, res-
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pectivamente, a los sitios Playa Miller 3 y 4 de Arica (pLM 8, 67-1-1516 y
PLM 4, 27-1519-59), ubicados cronoldgicamente en el perfodo Gentilar (ca.
1350 DC). Ambos estin confeccionados en una limina curva de corteza de
drbol cuya forma cilindrica recta posee las siguientes dimensiones: 16 cm.
de alto por 15,5 de didmetro y 16 cm. de alto por 14 cm. de didmetro. A
pesar de que en el pasado sus extremos estuvieron cubiertos por dos mem-
branas cuya tensién se producfa mediante ataduras de hilos de lana (Iriba-
rren, 1969:93), en la actualidad ellos carecen de dichos parches!8 (Lim. mi,
Figs. 1 v 2).

Un interesante tambor de arcilla en forma de reloj de arena de poca
curvatura pertenece al mismo museo y fue exhumado por G. Focacci en el
sitio Playa Miller 4 (pLM 4, 7021), correspondiendo por tanto al periodo
Gentilar (ca. 1350 DC). Aunque su didmetro de 15,5 cm. es similar al de los
tambores de madera recién descritos, su altura se reduce a 9,8 cm. Un agujero
‘ubicado en el sector medio del marco parece haber servido para mtroduc1r
una asa y/o atar los parches (Lim. m, Fig. 4}.

Otra pieza excepcional —proveniente del sitio Pica 8 (PI 8, S-], T 2)—
fue recolectada por L. Niifiez y depositada en el Museo Arqueoldgico de
Antofagasta (U. de Chile). Pertenece, por tanto, al complejo cultural Pica
correspondiente a un perfodo de agricultura tardia cuya cronologia se ubica
‘en C14 1000 DC. Estd construido con placas delgadas de cafia yuxtapuestas
y aseguradas por medio de dos aros de madera en sus rebordes superior e
inferior!®. Una capa de huano cubre integramente su pared exterior. Un
resto de membrana permanece atin adherida a la pared superior, pudiéndose
apreciar claramente los restos de sus ataduras en forma de V hechas con lana
~café finamente retorcida. Dos orificios ubicados en su sector medio han
servido probablemente para introducir un asa, Sus dimensiones correspon-
den a 6,8 ¢cm. de altura por 15 de didmetro (Ldm. 1, Fig. 3).

~Y, por dltimo, el quinto tambor estudiado pertenece al mismo- sitio
arqueolégico, recolector y Museo (PI 8, -1, T 28), formando parte del mismo
complejo cultural y cronologia. Se trata de un tambor construido con una
ldmina de madera de corteza de chafiar arqueada cuyos extremos han sido
perforados y atados con cordeles. Tanto ambos extremos como el propio
marco aparecen completamente cubiertos por dos membranas de pellejo ‘de

sEstos v los demds tambores estudiados se clasifican de acuerdo al sistema decimal como
211.822, por ser un membranéfono golpeado directamente, de marco, con asa y de doble
parche. Esta descripcién técnica se complementa con las descripciones modernas de los
arquedlogos. Muy similar a los dos tambores de madera, es un tambor exhumado en un
yacimiento preincaico de Arica, formado por una limina de corteza de arbol cilindrica
cubierta en un extremo por piel de pelicano o guajeche (Nuiez, 1962:199-200) . La funcién
y contexto cultural de este instrumento ha sido sefialada por Focacci (1959:2).
®Ohsérvese su notable semejanza con el tambor de Huacho descrito por Izikowitz (1933:
186) , construido .con placas de madera yuxtapuestas.
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llama, las cuales se unen mediante una atadvra en forma de V confeccionada
con lana café de llama. Sus dimensiones corresponden a 7,2 ¢m. de altura
por 24,5 de didmetro (L4m. m1, Fig. 5)20.

El excelente estado de conservacién de las dos piezas arqueoldgicas recién
descritas ha permitido constatar la existencia de un tipo de atadura en forma
de V que une ambos parches. Este rasgo ha sido considerado por mucho
tiempo como un indicador de ancestro hispanico correspondiente al tambor
militar de la Conquista. Es posible reconsiderar criticamente este argumento.
Los tambores de Pica prueban la coexistencia del antedicho tipo de
atadura en el seno de las culturas andinas prehispinica y europea. La con-
gruencia de sus rasgos morfolégicos —producida a través del contacto cultu-
ral del perfodo de la Conquista— favorecié y reforz6 su persistencia, conti-
nuidad y fuerte vigencia personificada en la caja nortina actual.

Izikowitz (1935:184) afirma al respecto que aunque el tambor de doble
parche fue empleado durante el periodo precolombino en el Peri —cuya
existencia ha sido comprobada por numerosas reproducciones de cerdmica—,
los tambores modernos quechua y aymard “son imitaciones tipicas de los

- instrumentos europeos con su ligadura en forma de Y y W” (loc. cit.). Por
el contrario, el tambor de marco de los chipaya, vigente en el sureste de
Bolivia, ostenta una fisonomia muy similar al antedicho tambeor precolom-
bino del Perit y al tambor chileno de Pica (Lam. m, Fig. 5) recién descrito
(ibid.:190) . Su marco estd cubierto por dos membranas, las cuales aparecen
atadas en su sector medio con una ligadura corta en forma de V.

A juzgar por las evidencias arqueolégicas acumuladas y analizadas por
Izikowitz (1935:190-191), Focacci (1959:2) y Nuiiez (1962:205-206), los
membranéfonos han desempefiado importantes funciones ceremoniales, des-
tacdndose entre ellas las actividades chaménicas. En efecto, se ha observado
que los personajes que desempefian una funcién ceremonial posefan una
marcada jerarqufa social dado el abundante ajuar existente en sus tumbas,
en el cual se incluyen algunos instrumentos' musicales (loc. cit.). En el
estudio de Focacci (loc. cit) de una tumba encistada de Playa Miller
(Arica), el rico y abundante ajuar de un musico evidencia tanto su destacada
jerarqufa social como su actividad migico-religiosa en la cual los instru-
mentos musicales —dos cencerros, un tambor de madera y dos flautas de
pan— han desempefiado un importante papel (cf. Nufiez, loc. cit.).

3. AEROFONOS,

No debe sorprendernos la rica variedad y profusién de aeréfonos precolom-
binos ubicados en las excavaciones arqueolégicas de Chile, puesto que es la

®(n tambor muy similar, descrito e ilustrado por Izikowitz (1935:185), proviene de cxca-
vaciones en Quillagua, rio Loa. Est4 completamente cubierto por dos membranas, las
cuales se unen con una banda angosta de cuero.
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clase instrumental mas desarrollada y numerosa de la organologia indigena
sudamericana, En efecto, pareciera que ‘“cada uno de los tipos de construc-
cién de flautas conocidas en el mundo fue también conocido por los indige-
nas” (Izikowitz, 1935:409), siendo posible inferir de este hecho que sus
instrumentos preferidos fueron los aeréfonos.

En Chile, la predileccién por estos instrumentos se manifiesta en la varie-
dad y cantidad de especies contenidas en sus dos familias principales: flautas
y trompetas. La primera incluye a los antepasados de algunos instrumentos
indfgenas vigentes: la pi#fflka, la flauta de pan y la quena; y a algunos
instrumentos extintos en Chile, tales como las flautas traversas, ocarinas y
silbatos liticos y flautas dobles de hueso. Por su parte, la segunda familia
estd representada por la trompeta natural tubular vertical, incluyéndose va-
riedades rectas y curvas, con ¢ sin embocadura.

Puede apreciarse en forma evidente la variacién cultural y regional de
los materiales de estos aeréfonos. Asi, en las provincias del norte grande
~Tarapaci y Antofagasta— se utiliza la cafia, madera, hueso, calabaza, piedra
y arcilla; mientras que en el amplio territorio que abarca el norte chico y
la zona centro-sur —~Coquimbo a Llanquihue— se observa un brusco cambio
en el uso predominante de la piedra. Es obvio que la vegetacién y clima
regionales han sido factores determinantes tanto en la seleccién y uso de
estos materiales como en la preservacién o desaparicién de aquellas especies
instrumentales construidas con materiales perecibles. Es asf como el clima
himedo y Iluvioso de la zona centro-sur ha permitido la conservacién exclu-
siva de instrumentos musicales liticos, aunque la practica musical mapuche
actual sugiere que sus materiales debieron ser m4s numerosos en el pasado.
Por el contrario, el clima seco y carente de lluvias del norte grande ha
posibilitado la preservacién casi intacta de una gran cantidad de instrumen-
tos construidos con materiales perecibles, El Cuadre 5 ofrece una clasificacién
de los aeréfonos precolombinos de Chile,

3.1. Trompetas.

Todos los ejemplares de trompetas indoamericanas son naturales, es decir
carentes de mecanismos para la variacién tonal que es producida utilizando
los labios vibritiles del instrumentista (Izikowitz, 1935:215-216). Su disper-
sién geogrifica prehispinica se concentré en el 4rea andina, empleindose
en su construccidn tanto la calabaza como la cerdmica, madera y metal
(D’Harcourt, 1925:25-28). En el noroeste argentino, su presencia es atesti-
guada por diversos arquedlogos —tales como von Rosen (1901-1902:88-89),
Ambrosetti (1907-1908:270) y Debenedetti (1917:61) —, restringiéndose sus
materiales al hueso y la madera (Aretz, 1946:35). Actualmente su difusién
es vasta y abarca la totalidad del 4rea andina, el Matto Grosso y el sur del
Amazonas, incluyendo Centroamérica y México (Izikowitz, 1985:215-216).
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CuaDbro 5

CLASIFICACION DE LOS AEROFONOS PRECOLOMBINOS DE CHILE

Tipo de Especie de Clasificacidn Material Ubicacion de los sitios
aerdfono aerdfono y descripcion arqueoldgicos y referen-
cias bibliogrdficas
flautas flauta vertical 421.111.12 hueso Arica (Uhle, 1922: Lam.
simple flauta sin aeroducto, ~ u, Fig. 1); Taltal (Lat-
vertical, individual, extr, cham, 1938:198); Azapa
inf. abierto, con orif. y San Pedro de Ataca-
digit,, embocadura sin ma (Iribarren, 1969:97)
muesca.
quena 421.111.12 cafia San Pedro de Atacama

flauta traver-

sa

flauta doble

silbato

ocarina

pifilka

igual a la flauta verti- hueso
cal simple, pero con
muesca caracteristica en

la embocadura,

421.1151.12 cafia
flauta sin aeroducto, tra- madera
versa, individual, extr.

inf. abierto, con orif.
digit.

421.922.11 hueso
flauta con aeroducto

interno, vertical, en
grupn, extr. inf, abier-
to, sin orif. digit.

421.131.11 piedra
flauta corta sin acro- madera/
ducto, globular o cilin- cuero
drica, individual, sin
orif. digit.

421,131.12

421.221.42

flauta con o sin aero-
ducto, globular, indivi- arcilla
dual, con orif. digit.

421.112.21

piedra

piedra

flauta sin  aeroducto,
vertical, individual o en
grupo, generalmente con
extr. inf. cerrado 'y sin
orif. digit.
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Matilla (Pica)

San Pedro de Atacama
San Pedro de Atacama

Arica

drea diaguita (Iribatren,
1971:7-19) ; 4rea mapu-
che: Concepcién, Con-
tulmo
Arica

San Pedro de Atacama
drea diaguita (Iribarren,
1971:32-35) ; 4rea mapu-
che: Concepcién

Arica

drea diaguita (Iribarren,
1971:8-9, 21); é4rea ma-
puche: Concepcién, Ma-
ileco, Cautin, Valdivia,
Osorno  (Medina, 1882:
Figs. 80, 81 y 82; Jo-
1930:1224, 1228-
1230)
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Tipo de
aergfono

Especie de

aerdfono

Clasificacidn
v descripcidn

Material

Ubicacidn de los sitios
arqueoldgicos y referen-
cias bibliogrificas

trompetas

flauta de pan 421.112.11/21

trompetas
naturales

flauta sin aeroducto,
vertical, en grupo, exir,
inf. abierto o cerrado,
sin orif. digit.

423.121.11

428.12121

423.121.22

trompeta natural, tubu-
lar, vertical, recta o cur-
va, con o sin emboca-
dura

cafia

madera

piedra

hueso

madera

calabaza

Arica, Caleta Vitor, Pica,
Camarones  (Niemeyer,
1963:208 - 218;  Focacci,
1969:61; Iribarren, 1969:
100) . San Pedro de Ata-
cama (Latcham, 1938:
166); Loa (Ryden, 1944:
201); Quillagua (Iriba-
rren, 1969:102)

San Pedro de Ataca-
ma, Toconac (Latcham,
1938:166; Le Paige,
(1957-8:90); 4rea diagui-
ta (Niflez, 1962:202;
Iribarren, 1969:103)
drea diaguita (Iribarren,
1969:108 y 1971:20-30) ;
drea " mapuche: Chaca-
buco (Santiago) (Lind-
berg, 1959:27-33), Con-
cepcién, Matleco, Cautin
(Amberga, 1921:99; Jo-
seph, 1930:1230-1285)
Ovalle (Iribarren, 1969;
97).

Arica, San Pedro de
Atacama, rio Loa (Ry-
den, 1944:201)

Arica (Focacci, 1961:7;
Nuiiez, 1962:200); Sap
Pedro de Atacama
Arica, Quebrada de Ta-
rapacd

Las trompetas chilenas comparten las caracteristicas generales de las espe-
cies andinas. Son, por tanto, trompetas naturales, tubulares, verticales, rectas
0 curvas, con o sin embocadura, construidas en hueso, madera y calabaza.
Su cantidad es escasa, lo cual parece revelar que las trompetas han sido
instrumentos de uso mis restringido o especifico que las flautas y sonajas.
Los sitios arqueoldgicos del norte grande en los cuales han sido exhumadas
son: Arica, Quebrada de Tarapaci, rio Loa y San Pedro de Atacama. Once
son las piezas estudiadas en la presente investigacién: cinco de madera, cuatro
de hueso y dos de calabaza.
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Las trompetas de madera presentan como rasgo comun su forma tubular,
ligeramente ensanchada hacia el extremo inferior; y su armazén compuesta
de piezas embutidas, En efecto, Focacci (1961:7) describe un hermoso ejem-
plar de Arica (AZ 9 T13/24-1412-60) : “Est4 hecha de dos trozos de madera
tallada, unidos [longitudinalmente] en un extremo por una tira de cuero
y en el otro por cordones de lana. Tiene 24 cm. de largo, 3 cm. de didmetro
en la boquilla y 5 en la boca” (Lam. 1v, Fig. 4). Por su parte, dos trompetas
fragmentarias de madera provenientes de San Pedro de Atacama —exhuma-
das por Le Paige (Sequitor Oriental s/n y Coyo Oriental 4049)—, estdn
formadas por piezas tronco-cénicas divididas y embutidas horizontalmente,
que miden entre 12 y 28 cm. de largo. Una tercera pieza recolectada por el
mismo arquedlogo (Sequitor Oriental 1680} consiste en un hermoso ejem-
plar completo compuesto de un cuerpo cilindrico ligeramente curvo carente
de embocadura separada, al cual va agregado un pabelléon de resonancia
en su extremo inferior. Posee 28 cm. de largo total y didmetros superior e
inferior de 2,2 y 6,5 cm., respectivamente. Las manchas en forma de anillo
que se advierten a lo largo del tubo corresponden a pequefias secciones
embobinadas que tuvieron en el pasado la finalidad de ornamentar o reforzar
el tubo (Lam. mv, Fig. 2).

Las cuatro trompetas incompletas de hueso estudiadas poseen rasgos simi-
lares aun cuando dos de ellas son de Arica (AZ 70 4912 y 4915) y dos de
San Pedro de Atacama (Solor 3 s/n y Sequitor 16797). Aquellas de Arica
estin formadas por dos piezas embutidas —cuyo largo oscila entre 18,5 y
22 cm.—, ligadas con ataduras de lana de alpaca. Su forma es ligeramente
curva y podrian haber poseido un pabellén de calabaza en su extremo infe-
rior, a juzgar por-una especie de bocina de dicho material que aparecié
en el mismo sitio (AZ 70) aunque en otra tumba (Lim, w, Fig. 5). Por su
parte, las dos trompetas de hueso de San Pedro de Atacama estan compuestas,
respectivamente, de 6 y 5 fragmentos cortos —cuyo largo oscila entre 7 y
18,5 cm.—, observindose en una de ellas restos de pintura verde (Lam. v,
Fig. 3). Es muy posible que estas trompetas de hueso tuviesen una emboca-
dura del mismo material. De hecho, Ryden (1944:201) exhumé en el rio
Loa una embocadura de trompeta de hueso similar a aquella encontrada
por Casanova (1946:628, Fig. 58) en Humahuaca, Puna de Jujuy*. Es muy
posible, asimismo, que fuesen ejecutadas en posiciéon vertical y que tuviesen
una campana de resonancia en su base, como lo muestra la figura de un
trompetero (Quitor 6 s/n), finamente tallada en estilo Tiahuanaco en una
espitula atacamefia (Ldm. 1v, Fig. 6).

La tinica trompeta de calabaza ubicada en nuestro trabajo fue exhumada
por L. Nufiez en la Quebrada de Tarapacd (TR 40-T 15 S-M) y fechada

20tra embocadura de hueso similar ilustrada por Aretz (1946:37) Rue exhumada por von
Rosen en Morchuasi. '
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Cl4 200400 DC. Se trata de una gran trompeta vertical curva con emboca-
dura cubierta probablemente con resina de algarrobo, la cual es una pieza
separada del tubo. Este aparece dividido en cuatro segmentos embutidos
que se ensanchan hacia el extremo inferior. Su largo total es de 114 cm.; los
didmetros respectivos de su embocadura y base inferior 2,5 y 12 cm. (Ldm.
v, Fig. 1).

Tanto las trompetas chilenas como las demds trompetas indfgenas preco-
lombinas, parecen haber desempefiado tanto funciones generales relaciona-
das con emisién de sefiales como otras especificas ligadas a actividades
militares y religiosas. En el Pert, fue un instrumento destinado a emitir
llamadas y sefiales, destacindose su papel militar (D’Harcourt, 1925:25) . De
acuerdo a diversos testimonios de los cronistas, en Argentina las trompetas
—denominadas bocinas o cornetas— fueron empleadas en ceremoniales magi-
cos, ocasiones festivas y guerreras (Aretz, 1946:44) . En dichas oportunidades,
el volumen sonoro alcanzado era notable {loc. cit.). La presencia de trom-
petas en el norte grande de Chile se desarrolla desde un periodo post-Tia-
buanaco a preincaico (Nufiez, 1962:200); y los restos de pintura que atn
poseen algunas de ellas (Iribarren, 1969:104) podrian sefialar un uso ritual?2,

3.2. Flautas.

A continuacién, se estudiardn diversas especies de flautas divididas en cuatro
grupos o familias organolégicas de acuerdo a su morfologfa y produccién
del sonido. Ellas son:

1) flautas tubulares (vertical simple, quena, traversa y doble) ;

2) flautas globulares y cilindricas cortas (ocarinas y silbatos) ;

3) pifilkas;

4) flautas de pan.

Las dos ultimas familias se tratan en secciones separadas, aunque de hecho
pertenecen a la primera por sus caracteristicas formales, debido al gran
desarrollo prehispanico que ellas evidencian a lo largo de Chile.

FAMILIA 1: FLAUTAS TUBULARES.
3.2.1. Flautas verticales simples de hueso.

Junto a la quena, la flauta vertical simple de hueso constituye una especie
de flauta vertical individual sin aeroducto y con orificios de digitacién. Este
instrumento parece representar un antiguo estrato cultural precolombino.

“Sefiala Ambrosetti (op. cit.: 270) la representacién de ejecutantes de trompeta con hacha

en mano cn algunos escarificadores del noroeste argentino, lo cual sugiere su funcién ce-
remonial (cf. Aretz, op. cit.: 87).
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Segtin Latcham (1938:198), “antes se suponia que todas estas flautas se
hacfan de canillas humanas y asi hay varias descritas, pero las que hemos
visto son sin duda alguna fabricadas de huesos de auchénidos”. En Perd
aparecen frecuentemente en tumbas de la costa, perforadas con 2, 8 o 4 orifi-
cios de dlgltaaén y terminando ambos extremos en cortes rectos (Izikowitz,
1935:823) . Flautas similares se ubican en el noroeste argentino desde Salta
hasta San Juan (Aretz, 1946:30-31). En el norte grande de Chile, han sido
exhumadas en sitios de Arica, San Pedro de Atacama y Taltal. Uhle (1922:
L4m, 1, Fig. 1) describe una pieza proveniente de Arica de 21 cm. de largo
con cuatro orificios de digitacion, la cual denota un acentuado parentesco
con aquellas de Tiahuanaco. Latcham (1938:198) atestigua su presencia en
Taltal construidas con huesos de llama o guanaco, perforados con 4 0 5
orificios de digitacién. Iribarren (1969:97) menciona su ubicacién en Azapa
y San Pedro de Atacama, indicando su correspondencia con complejos agro-
alfareros zonales. Debido a su aparicién junto a momias embarradas, se les
asigna ‘una gran antigiiedad (loc. cit). Este tipo de flautas verticales de
hueso parece ser la antecesora de la quena (lzikowitz, foc. cit); y no serfa
extrafio que algunas de las descritas por los arquedlogos fuesen en realidad
quenas en cuya descripcién se omitié la mencién de su muesca caracteristica.

3.2.2, Quenas (flautas verticales con muesca).

Tanto ¢n el pasado precolombino como en el presente, la quena® ha sido
y es un aeréfono tipicamente andino de vasta dispersién similar a la de la
flauta de pan. Ademis de la zona andina —desde Ecuador hasta el norte
de Chile—, se usa actualmente en el Chaco, Mojos, Amazonas y Guayana
(Izikowitz, 1935:312) . Su muesca semicircular en forma de U o V —propia
de la quena precolombina de Peri y Bolivia (D’Harcourt, 1925: Lims. XX
y xXx1v) — es aquella que reaparece en los escasos ejemplares chilenos de San
Pedro de Atacama y Matilla (Pica). Sus materiales son la cafia y el hueso,
aunque en el Perd se construyeron asimismo de cerdmica, metal, piedra,
calabaza y madera (D’Harcourt, op. cit.: 55; cf. Izikowitz, op. cit.: 321). La
presencia de quenas de hueso precolombinas en las costas de Chile es atesti-
guado por D’Harcourt (ibid.: 57).

Dos quenas de cafia atacamefias exhumadas por Le Paige fueron ubicadas
y estudiadas en el presente trabajo. Una de ellas (Sequitor Oriental 1679)
posee 21 cm, de largo, 1,8 de diimetro y tres orificios de digitacién; su
muesca es profunda y levemente aguda en su base (Ldm. v, Fig. 10). La

®la quena cs una flauta vertical sin aeroducto, con una muesca caracteristica en su embo-
cadura y con orificios de digitacién redondos que oscilan entre 3 y 8, siendo mids comin
5, 6 0 7. Parece derivar formalmente de la flauta vertical s1mp1e sin muescas, asignindosele
gran antigiiedad (Izikowitz, 1985:322-328).
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segunda (Coyo Oriental 3972) posee solo 12,7 cm. de largo, 1,6 cm. de
didgmetro y cinco orificios de digitacién; su muesca es menos profunda y
-redondeada en forma de U (Ldm. 1v, Fig. 9).

La tercera quena estudiada es de hueso y proviene de la coleccion -del
Museo Regional de la Universidad del Norte, Sede Iquique. De acuerdo a
informaciones de su director sefior J. Checura, este instrumento (C-127) fue
ubicado por colegiales en Matilla (Tarapacd) y corresponderia al precerd-
mico tardio precolombino. Estd construida con un hueso de ave marina
levemente arqueado, probablemente de hueso de pelicano (guajache), y posee
cinco orificios de digitacién. Sus dimensiones se ajustan a un largo total de
23 cm. y un didmetro de 1,3 en su embocadura, cuya muesca caracterfstica
se aguza en forma de V. En las piezas recién descritas, s¢ aprecia su tamafio
pequeiio y sencilla factura, por lo cual se infiere su calidad de instrumento
manuable de ficil transporte (Lam. v, Fig. 11).

3.2.3. F lautas traversas. >

Sabemos que la flauta traversa no es tan comun en América como la vertical.
Aunque Nordenskild (1924:192) pone en duda su origen precolombino,
en la cerdmica peruana prehispinica existen representacwnes de musicos
ejecutando la flauta traversa (Izikowitz, 1935 300) Ademds del Peri y Boli-
via, se usa actualmente en Guayana, que parece ser su centro de gravedad,
difundiéndose asimismo entre los jivaros, kaingang y schiriana (loc. cit.).
Las especies chilenas son escasas y provienen de San Pedro de Atacama.
~ Las dos piezas estudiadas —que corresponden al tipo peruane (loc. cit)—
‘estdn construidas con un tubo de cafia o madera, €l cual posee una embo-
cadura lateral y algunos orificios de digitacién. En ambas, el extremo superior
‘parece haber estado tapado con un tarugo el cual se ha desprendido y perdi-
do. La primera de ellas (Catarpe 5 s/n) est4 formada por dos piezas de
‘imadera de 38 cm. de Jargo por 3,5 de didmetro; posee una embocadura
lateral rectangular y cuatro orificios de digitacién ubicados en el tercio
-inferior del tubo (Lim: v, Fig. 7). La segunda -(Coyo Oriental 4089) es de
‘eafia y posee 37 cm. de largo por 2 cm. de didmetro, caracterizdndose por
‘una embocadura lateral. ovalada y cinco orificios de digitacién separados
por amarras horizontales que refuerzan el instrumento (Ldm. 1v, Fig. 8).

3.2.4. Flauta doble de hueso.

Este interesante y escaso tipo de flautas precolombinas ha sido exhumada
por G. Focacci en Arica. Su dispersién geografica actual en Sudamérica se
'Vconcentra al este de los Andes y en el Chaco y Amazonas (Izikowitz, 1935:
385-336), por Io cual podria presumirse un préstamo cultural de esas zonas
al complejo de Arica. Su morfologia corresponde a la de una variedad de
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silbato mataco®, es decir estd formada por un par de tubos de hueso pa-
ralelos embobinados en lana, sin orificios de digitacién y con ambos extre-
mos abiertos. En su parte superior interna, los tubos poseen un tarugo de
cera negra que desvia parte de la columna de aire hacia orificios laterales.

Las dos piezas de Arica estudiadas —pertenecientes al Museo San Miguel
de Azapa— son de hueso de ave y estin embobinadas en lana fina de alpa-
ca. La primera de eflas (MO 2-5220) posee 11,5 cm. de largo por 15 de
ancho, La segunda (PLM7 T165) mide 16 cm. de largo por 1,7 y 1,3 de
anchos miximo y minimo. En su extremo superior lleva para su suspensién
una fina trencilla de lana café suelta, observindose su embobinado decora-
tivo a base de franjas de lana negra y café tabaco que termina en flecos
inferiores. Seglin G. Focacci, esta pieza corresponde a un perfodo de agri-
cultura incipiente, fase Playa del Laucho, habiéndose depositado dos flau-
tas iguales en el Museo de Azapa (Lim. v, Fig. 12).

Debe distinguirse este tipo de flauta doble de hueso de la pifilka doble
de piedra propia del 4rea mapuche prehispanica, puesto que en esta ultima
no existe el aeroducto con tarugo de cera sino dos tubos paralelos perfo-
rados en un bloque de piedra y cerrados en su base.

FamiLia 2. FLAUTAS GLOBULARES Y CILINDRICAS CORTAS,
3.2.5. Ocarinas y silbatos.

Para los efectos del presente trabajo, se utilizard el término silbato restrin-
gido a una especie de flauta vertical muy pequefia y de formas variadas
que, por lo general, produce un solo sonido, carece de orificios de digita-
cién y posee un tubo cerrado en su base, El silbato suele evolucionar trans-
formandose en ocarina cuando su cuerpo adopta formas globulares o cilin-
dricas cortas y adquiere perforaciones utilizadas como orificios de digitaci6n.
Por tanto, incluiremos bajo el término ocarina a todos aquellos aer6fonos
de forma globular o cilindrica corta que poseen un orificio de embocadura
y uno o mis de digitacién, pudiendo producir dos o mds sonidos. Suelen
contener aeroductos internos, es decir, desviaciones de la columna de aire
principal hacia orificios de salida laterales con o sin bordes cortantes gue
dividen la columna de aire®.

%F] silbato mataco descrito por Izikowitz (1935:333-336) es una pequeiia flauta de hueso
con aeroducto, parte de cuya columna de aire se desvia por medio de un tarugo de cera
negra hacia un orificio lateral de salida, Este ltimo se ubica en la proximidad de la
embocadura o bien en el sector medio del tubo. En algunas culturas se presenta como
flauta doble o triple. Suele embobinarse con hilos de algoddn o lana y decorarse con plumas.
*Consiltese, al respecto, las deficiones de ocarina y silbato de Apel (1955:502, 814) y
Marcuse (1964:373, 587).

* 36 %



Instrumentos musicales precolombinos de Chile ] Revista Musical Chilena

Los silbatos y ocarinas son instrumentos estrechamente vinculados, sien-
do a veces dificil delimitar el uno del otro. En América poseen una disper-
sién geografica comin abarcando desde México hasta Chile y predominan-
do en toda el drea andina precolombina y en Centroamérica (D’Harcourt,
1925:69-78) . Son frecuentes sus formas zoomérficas, antropomoérficas y fito-
morficas (ibid.: Lams. Xxviin a xXxiu),

Su difusién en Chile se inicia en la provincia de Tarapacd® e irradian
hacia el sur en calidad de instrumentos liticos caracteristicos?’. Son abun-
dantes en las culturas prehispinicas de San Pedro de Atacama y diaguita,
disminuyendo su frecuencia a lo largo del drea mapuche. En el Museo de
San Pedro de Atacama, se ubicaron 14 ocarinas liticas de las cuales siete
son fragmentos. Las siete completas corresponden a los siguientes sitios y
nimero de catalogacidén: Coyo s/n y 59; Solor 8 s/n, 368 y 458-81; Yaye 1-
1487. Cuatro de ellas poseen la forma eliptica u ovoide casi perfecta propia
de la ocarina, poseyendo respectivamente una altura de 8, 4, 6 y 8 cm. y
didmetros miximos de 2,3, 3,5 y 4 cm.; ademds del orificio de embocadura,
tienen 2, 4 o 6 de digitacién (Ldm. v, Figs. I, 2 y 3). Las tres restantes son
dos pequefias ocarinas cilindricas y una en forma de martillo (Lim. v, Fig.
4) ; dos de ellas poseen una embocadura central y dos agujeros de digitacién
en los extremos?, y la tercera exhibe incisiones ornamentales junto a sus
pequefios seis orificios (L4m. v, Figs. 5 y 6, caras anterior y posterior).
Dada su pequefiez, los sonidos producides en todas ellas son agudos y
dulces.

La interesante muestra de silbatos y ocarinas del norte chico estudiada
por Iribarren (1971:7-19, 32-85) contiene varios silbatos lfticos de forma
recta (Lim, v, Fig. 8) o acodada (L4dm. v, Figs. 7 y9) y una ocarina profu-
samente decorada (Ldm. v, Fig. 10) 2°. Dichos instrumentos se presentan, por
lo general, perforados en su sector inferior o lateral, posibilitdindose la
emision de dos o mds sonidos. Algunos llevan interesantes figuraciones or-
namentales3®,

En ¢l presente trabajo se han estudiado, asimismo, dos ocarinas liticas

“En Arica, se han ubicado recientemente dos ocarinas pequefias de cerdmica —unz zoomor-
fica y la otra antropomérfica— y un silbato ornitomdrfico o reclamo de pdjaro. Las tres
piezas han sido exhumadas por G. Focacci y estudiadas por Francisco Palma, quien ha
tenido la gentileza de enviarme fotograffas y un dibujo de ecstos instrumentos.

#Cabe seialar que en el resto de América son mds comunes la cdscara de fruta, la concha,
la cerdmica y la madera que la piedra (Izikowitz, 1935:286-299) .

*Dicha disposicién de sus orificios es muy similar a la de algunos silbatos peruanos antiguos
(Lzikowitz, 1935:297).

®Este instrumento fue previamente estudiado por el mismo autor (Iribarren, 1949:187-188),
quien afirma que las ocarinas son frecuentes en el 4rea diaguita.

"Dos instrumentos descritos por Cornely (1956:161), una ocarina y un silbato, comparten
Ias caracteristicas antedichas. Revisese también a Gajardo Tobar (1940:24).
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de la zona mapuche que poseen dos y cuatro orificios de digitacién respec-
tivamente. La embocadura desemboca en un tubo vertical —cerrado en un
ejemplar y abierto en el otro—, el cual se une con dos tubos paralelos hori-
zontales que se abren al exterior por medio de orificios laterales (L4m. v
Figs. 12, 13 y 14). Ademds, en Angol se ubicé un hermoso silbato globular,
zoomérfico proveniente de Contulmo, el cual posee una embocadura’ sobre
la ‘frente del animal permanéciendo su tubo-cerrado (Ldm. v, Fig. 11).

Tanto las formas ovoides, fitomérficas, ornitomdrficas y zoomorficas de
algunos silbatos y ocarinas estudiados como la peculiaridad de su tono agu-
do penetrante, sugieren ‘que estos instrumentos fueron usados, quizds, para
iniltar sonidos del mundo circundante y particularmiénte’ de los pajaros y
animales fotémices, ademds dé la consabida funcién como instrumento de
sefidlés propia del silbato. La imitacién del canto de-pAjaros y animales es
atin frecuente entre los cazadores selvaticos 'del Matto Grosso, de 1 selva pe-
ruana y del Amazohas, cumpliendo 105" antedichos instrumentos . musicales,
en’esté ¢aso, una funéién complenientdiia a la caza. Es posible tambiér que
estos mstrumentos hayan pose{do una func16n ceremomal o meramente
fesuva ST S : P

" 'Los silbatos'y- ocarinas liticas pertenecierites a las culturas de San Pedro;
diaguita y mapuché denotan similitudes de formas y materiales. Un estudio
arqueclégico de sits horizontes culturales y ‘cronologias permitirfa aclarar si
son relaciones meramente formalés o6 bién un resiltado de contactos y prés-
tamos culturales de estos grupos en el pasado precolombmo

FAMILIA 3,
3. 26 szzlkas samples y dobles.

La pifilkaes el instrumento de mayor dispersién geogriflca preao!ombma y
vigencia postcolombina en nuestro pais en calidad de instrumento tradicio-
nal. Ha sido y es el instrumento musical verndculo, chileno mids caracteris-
tico. Su empleo prevalec16 en aquellos grupos culturales prehispanos ubi-
cados a lo largo de nuestro territorio desde el norte chico hasta Llanquihue,
perteneciendo, por tanto, a las 4reas diaguita' y mapuchesl. No obstante, en
€l resto de Sudamérica es escaso, aunque ha 51do ublcado en el Peru anti-
guo.hecho de cerdmica o hueso  (Izikowitz, 1985: 281-282) .

Es posible definir técnicamente la pifilka como una flauta vertical simple
o doble que aparece entre los mapuches casi siempre cerrada en su base y
sin orificios de digitacién. El andlisis de una amplia muestra de pifilkas 1i-

#7 juicio de la autora del presente trabajo, las pifilkas son un rasgo cultural distintivo

de la cultura mapuche. Su presenciz en el norte chico podria ser un producto del contacto
de los picunches —mapuches del norte— con los diaguitas y la cultura de El Molle.
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ticas de piedra talco compuesta por 61 ejemplares de Concepcién (Labora-
torio Andalién), 5 de Angol y 5 de La Serena (Iribarren, 1971:8-21), per-
mite apreciar su rica tipologiad2, Como rasgo caracteristico, entre los mapu-
ches ha predominado la forma alargada con un tubo cerrado en su base
(Ldm. w1, Figs. 8 y 9), contrariamente a lo que ocurre en el norte chico
(4rea diaguita) donde éste aparece abierto (Lim. vi, Figs. 1 y 2; cf. Iriba-
rren, op. cit.: Fig. 1). De acuerdo a las dimensiones de su cuerpo, las pifil-
kas precolombinas aparecen en tres tamaiios: chicas (3,56 a 10.cm. de largo),
medianas (10 a 15 cm.) y-grandes (15 a 20 cm.), cuyos didmetros oscilan
entre 1,5 y 4,5 cm. El tubo tnico es predominante, aunque 2 veces apareée
duplicado. Suele ser, por lo general, recto o tronco-cénico. Lleva como com-
plemento dos lobulos laterales —o uno por excepcién—, los cuales suelen
estar perforados para la colocacién.de una cuerda de suspensién. Estos 15-
bulos son, en su mayorfa, semicirculares, pudlendo ser ademds. rectangulares
o triangulares. En algunos tipos de pifilkas, los 16bulos laterales d@sapare7
cen del todo (L4m. vi, Fig. 13). , - '
La fantasfa del artesano indigena precolombmo aflora en algunas mte-
resantes especies -de pifilkas antropomérficass?, zoomérflcas o fltomérflcas
Se ha encontrado en la coleccion estudiada las mguentes formas flgura o
cara humana estilizada (Ldm. vi, Figs. 5, 6 y 12), cola de animal (Lam. v,
Fig. 16), hueso de ave (Lam. vi, Fig. 17), punta de flecha (Lém VI, F1g
15) y pino araucaria (Ldm. vi, Fig. 14) 34, Este hecho es revelador en cuan-
to a una expresién de vivencias del hombre mapuche en relacién al medio
ambiente, su flora y su fauna, las cuales se configuran simbélicamente en
este humilde pero significativo instrumento de muisica. Es ademds posible
que algunos de estos expresivos objetos hayan tenido alguna funcién mi;
gica o ceremonial. Tal es el caso de una interesante pifilka litica antropo-
mdrfica del Museo Araucano de Angol (N? 338) ubicada en Maquehue,
Cautin, la cual representa a una figura humana femenina estilizada y deco-
rada. Mide 15 cm. de alto por 10,5 y 7,5 cm. de ancho respectivamente’ en

“El primer estudio tipolégico-descriptivo de pifilkas mapuches pertenece a Joseph (1930:
1228-1230) , quien se basa en los numerosos ejemplares de la coleccién Tzschabran de Con-
telmo y otras piezas adicionales. A rasgos generales, las ilustraciones de Joseph (loc. cit)
muestran las mismas variedades formales que aquellas representadas en las 61 piezas del
Laboratorio Andalién de la Universidad de Concepcitén. Los trabajos anteriores de Medina
(1882:302, Figs. 80, 8l y 82) y Guevara (1898:109, Lam, p. 100, Fig. I) ofrecen algunos
datos preliminares e ilustraciones sobre la pifilka.

®La pifilka indigena actualmente vigente ha conservado su forma antropomérfica dc antario,
aunque ésta se presenta en modelos mucho mas abstractos. .

MJoseph (1930:1218, 1224 y 1228) ilustra también algunas formas antropomorficas, de punta
de flecha y de pino araucaria, describiendo las primeras (ibid.:1288-34). El uso genera-
lizado de la piedra talco para las pifilkas mapuches posibilité el tallado de figuras diver-
sificadas.
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la embocadura y base. Esti perforada con un tubo vertical perpendicular a
un segundo tubo horizontal interior que remata en un orificio de digitacién
posterior, Este posibilita la emisién de dos sonidos (Ldm. w1, Fig. 5) 3.

Desde un punto de vista musical, existen pifilkas simples de un tubo vy
dobles de dos (Lam. v1, Figs. 3/4, 6/7, 10 y 11), las cuales producen res-
pectivamente uno y dos sonidos ademis de sus arménicos normales. Algu-
nos ejemplares medianos y pequefios agregan un orificio unico de digita-
cién cuya perforacién correspondiente es perpendicular al tubo principal,
tal como ocurre en la pifilka antropomérfica descrita mds arriba. Sin em-
bargo, este rasgo —que permite una ampliacién de la capacidad sonora al
agregar un segundo o tercer sonido— no es muy comin (Lim. vi, Figs. 9,
17 y 10) 86, '

Por todas las caracter{sticas recién descritas, es posible apreciar que las
pifilkas simple y doble preparan el camino a la flauta de pan litica de tres
o mis tubos?’. La intima relacién existente entre estos dos instrumentos se
manifiesta en su coexistencia en las mismas 4reas y complejos culturales; y
en su clara evolucién aditiva por medio del aumento de sus tubos.

La pifilka ha poseido una gran importancia en el seno de la cultura ma-
puche. Asf lo testimonian las leyendas y mitos que asignan a este instrumen-
to poderes migicos trascendentes: Ia capacidad de reunir a los mapuches vy
de comunicarse con ellos inediante la palabra hablada (Augusta, 1934:16-19).
Medina (1882: Figs. 80, 81 y 82) ilustra algunos ejemplares liticos repre-
sentativos y compila datos etnohistdricos tempranos que atestiguan su em-
pleo ceremonial junto a tamboriles y trompetas (ibid.: 295-300) .

FAMILIA 4.

$.2.7. Flautas de Pan.

En el continente americano, la flauta de pan es el instrumento musical in-
digena mis sobresaliente, tanto por su rica potencialidad musical como por
sus complejas implicancias funcionales y connotaciones extramusicales. “Apa-
rece s6lo en Sudamérica, donde su distribucién se orienta hacia el oeste”

BAunque esta especie ha sido clasificada por D. Bullock (1944:150-153) como cachimba, a
nuestro juicio ella se relaciona con un prototipo de pifilka con orificio de digitacion
posterior, hien yepresentada en la importante coleccién del Laboratorio Andalién de Con-
cepcion.

®Cabe sefialar que de las 61 pifilkas estudiadas solo diez poselan este orificio de digitacién;
y de las cinco de Angol sélo una, Joseph (1930:1229) sefiala la existencia de estos orificios
en unos pocos ejemplares. En el norte chico, reaparece este mecanismo en dos ejemplares
(Cornely, 1956:161; Iribarren, 1971:21).

De hecho, algunos arqueblogos e historiadores utilizan el término flauta de pan para
designar a la pifilka doble del drea mapuche (Medina, 1882:302).
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(Izikowitz, 1985:378). Por tanto, su dispersién geogrifica coincide con el
drea andina desde Panam4 hasta el sur de Chile, ramificdndose hacia el Ama-
zonas y Guayanas (ibid.: 379). Se ha construido cominmente con cafia, ma-
terial que ha sido sustituido después por arcilla, metal, piedra y madera.

En Chile aparece distribuida de norte a sur (Tarapacd a Llanquihue)
con un foco de mayor concentracién en los complejos culturales de Arica-
Pica, siguiendo en importancia las zonas diaguita y mapuche, Cada. 4rea o
complejo cultural indigena precolombino se caracterizé tanto por la canti-
dad de sus ejemplares como por el uso de materiales diferenciados. Asi en
los complejos Arica-Pica (provincia de Tarapacd) sobresale la gran canti-
dad de flautas de pan de cafia exhumadas (Niemeyer, 1963:208-218; Focacci,
1969:61) . A la inversa, el complejo de San Pedro denota una franca reduc-
cion, apareciendo escasos ejemplares de madera o cafia®, En las dreas dia-
guita (Coquimbo) y mapuche (Aconcagua a Llanquihue) existe una can-
tidad moderada de flautas de pan liticas de piedra talco, desapareciendo los
demds materiales utilizados en el norte grande, salvo algunos ejemplares de
madera y arcilla que se han logrado conservar en €l norte chico (Nuiez,
1962:202; Iribarren, 1969:97) . R

Desde un punto de vista morfoldgico, la flauta de pan chilena se divide
en dos tipos (#bid.: 201) : a) de base escalerada —que predomina en el norte
grande y chico—~, y b) de base recta no escalerada, que caracteriza a la zona
mapuche desde Aconcagua a Llanquihue. Excepcionalmente, este ultimo
tipo ha sido exhumado también en la regién atacamefia chilena (loc. cit.)
y en el noroeste argentino (Ambrosetti, 1907-1908:488-489). El de base es
calerada se extiende también a esta Gltima regién transandina (Casanova,
1946:628; Aretz, 1946:34) .

Las flautas de pan de cafia de la provincia de Tarapacd poseen gran co-
hesién formal, denotando fuerte continuidad y semejanza con las varieda-
des verndculas vigentes en la musica tradicional de nuestro tiempo. Estas
flautas poseen un numero variable de tubos en disposicién siempre escale-
rada, predominando aquellos de 6, 7 y 8 tubos distribuidos en hileras sim-
ples o dobles, Los tubos aparecen frecuentemente tapados con tarugos de
algodén, calabaza o cafia y resina®?, aunque en algunos casos se mantienen
abiertos. Por lo general, se amarran con la inclusién de una barra de cafia
horizontal atada con lana a los tubos; estos ultimos van atados por parejas

“En la provincia de Tarapaci “las flautas de pan penetran en profundidad cronolégica
hasta el horizonte post-Tiahuanace”, distribuyéndose en Playa Miller, Chacalluta, Quebrada
de Camarones, Caleta Vitor y Pica (Iribarren, 1969:100). En Antofagasta, aparece en el
Loa, Quillagua y Toconao (ibid.: 102-103).

*Los tubos de la coleccién de Hautas de pan de caiia exhumadas por Niemeyer en la hacien-
da Camarones estaban cerradas con un pequefio tarugo de calabaza (1963:208-218). Por su
parte, Ryden (1944:201) las ubica cerradas con septum natural.
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Cuapro N? 6

4FLAUTAS DE PAN DE CARA DE LA PROVINCIA DE TARAPACA‘

Tubos Hilera: . Ejecucién: Tamaijio (tubos):

N¢ de Catdlogo N¢ de ® X ; 3 @ o, [ 9

y Cronol'ogt'f Tubos .§ 3 .;EL % '?P; % %ﬂ g EO'E -§
g S = g & & © ~F JEF ~

1. PLM 3-9016 6 X X X 122 cm. 64 cm. 4,2 cm
. (1350 DC) ,

2. PLM 6 3480 5 X X X 158 cm. 72 cm. 44 cm
“{1.530.40 DC) : :

3. PLM 4 T2 7 X X - X 14 cm. 8 cm. 68 cm,

. 31.2245.60 : .
- 480 DC)y ., . .. _ . .
4. PLM 3 T112 5 X X X X 155 cm. 10,4 cm. 47 cm.
67-1.1383
(1.350 DC)

5 PLM 4 9775 8 X X X 162 €m. 5 - c¢m. 5,2 cm.

L1350 DOy . o : o : .

6 PLM 4 TO8 . 6 X X X 18 cm. 11,6 cm. 58 cm,

.- (1350 DC) . _ o '

7. AL T1-478% 7 X X X 24 cm. 112 cm. 76 cm.
(800 DC) ' ‘

8. PLM 3 T78 2 X X X 25 cm. 9 cm. 105 cm.
28-2019:60 o : '

. (1.350 DC) _

9. PLM 3 T93 7 X X X X 29 cm. 129 cn. 82 ¢m.
28-2137-60
(1350 DC)

16." AZ 15 T99 8 X X X 3% m 14 om 93 cn

. 79-1544.62
. (153040 DC)

1. AZ 15 T99 8 X X X 35 cm. 185 cm. 11,7 em.
79-1543.62 :
(1530-40 DC)

12. P 1817 7 X X X X 82 cm. 122 cm, 9,4 cm.
Cal. Vitor 36 '

{1000-1500 DC)

15. P18 T56 81 7 X X X 195 cm. 83 cm. 65 cm.

(C14 1000 DC)

Cuadro 6:

N° 1: en Fig. 4. :
N¢ 8: en Fig. 2.
N¢ 9 en Fig. 6.

N¢ 10: en Fig. 1.
Ne¢ 11: en Fig. 5.

Ne 12: en Fig. 7.
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o bien en forma cruzada (cf. Iribarren, 1969:101). La existencia de pares
complementarios de flautas de pan atestigua su ejecucién en parejas de ins-
trumentistas —tal como ocurre hoy dia—, aunque las afinaciones de muchos
ejemplares sugiere su uso individual, Las caracterfsticas de las flautas de pan
del complejo cultural Arica-Pica estudiadas en el presente trabajo se resu-
men ¢en el Cuadro N? 640:

En San Pedro de Atacama se han ubicado sélo dos flautas de pan de
madera y cafia ‘respectivamente, aunque Latcham (1938:166) sefiala haber
encontrado muchas en dicho lugar. Segin Le Paige (1957-1958:90), “el
instrumento mds antiguo... fue hallado en Toconao en una tumba ataca-
mefia: una flauta de pan de tres notas hecha de madera”. Esta misma pieza
ha sido ubicada por la preserite investigadora en el Museo de San Pedro de
Atacama en 1971. Consta de un bloque de madera de 12,5 cm. de alto por
6y 5 cm. de ancho, €l cual posee tres perforaciones tubulares y dos orificios
superiores para su suspensién (Lim. vi, Fig. 8). Por su parte la flauta de
pan de cafia posee una factura similar a aquellas de la provincia de Tara
pacd, aunque en mal estado de conservacién. e

Diversos arquedlogos chilenos han descrito o comentado la evidénte rela-
cién existente ‘entre la flanta de’ pan del norte grande y el complejo del
rape41, cuyos labrados antropomérficos preincaicos en estilo de Tiahuanaco
muestran a musicos ejecutando este instrumento??, Mostny (1944:140) sefiala

“Dicho cuadro resume el estudio de 13 flautas de pan: 11 de ellas exhumadas. por G.
Focdcei en Arica, pertenecientes a los perfodos Tiahuanaco, Gentilar e Incaico; otra. perte-
neciente a la coleccion Nielsen y originaria de Caleta Vitor (1000-1500 DC); y una titima
exhumada por L. Nufiez en Pica (1000 DC). Los datos cronoldglcos han sido proporcio-
nados por los respectivos arquedlogos.

“La extensién de esta drea de difusién cultural ‘del norte grande de Chile abirca desde
Arica hasta Huasco, extendiéndose hacia el noroeste argentino, Ella se define mediante 1a
aparicién de un rasgo cultural tardio: las tabletas y tubos para aspirar rapé, Segin Latcham
(1938:30-45) y Nufiez (1963a:155-156), esta 4rea denota influencias de la gran cultura
altiplnica de Tiahuanaco ejercida sobre los diaguitas y atacamefios. “Sc tratd de una
influencia estilistico-religiosa por via de artefactos afines... en época expansiva o por dim-
ples contactos en tiempos clisicos del florecimiento urbano-ceremonial de ' Tiahuanaco™
(Nufiez, loc cit). De acuerdo a recientes investigaciones “hechas por Mario Orellana (MS:
La Influencia de Tiwanaku en el Norte de Chile), la presencia de elementos altiplinicos
pertenecientes a la alta cultura Tiwanaku glcanza caracteristicas diferentes en Arica y en
la region de San Pedro de Atacama. En Arica, la penetracién se caracteriza principalmente
por una orientacién socio-econémica —dominio de la tierra, presencia fisica de grupos hu-
manos provenientes del altiplano, estructuras habitacionales— que, hasta ahora, no se co-
hoce en San Pedro de Atacama, en donde hay otros restos que pueden ser relacionados con
estilos y tradiciones religiosas altiplanicas, Orellana (MS) sostiene que el complejo rapé,
al estar asociado con elementos tiwanakuy, pertenece indudablemente al periodo medio e
incluso, en algunos casos, al final del periodo temprano.

“Revisese al respecto a Mostny (1944:140 y 1967:136) ; Le Paige (1957-1958:114); Nifiez
(1962:202, 205 y 1963b:79-80) ; Iribarren (1969: 102) .
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la presencia de un personaje, en una tableta de rapé, que toca una flauta
de pan sosteniendo un hacha en la otra mano (Lim. vm, Fig. 3; cf. Nufez,
1962: Ldm, 10 i). Este personaje podria ser un sacerdote o chamin. La rela.
cién de la flauta de pan con este y otros objetos ligados al complejo del
rapé indica un “objetivo directivo en la mentalidad mégico-religiosa de la
poblacién total” (ibid.: 205). Su calidad de instrumento sacerdotal o cha-
ménico es atestiguado por su presencia en los ricos ajuares correspondientes
a personajes vinculados con el ritual (Focacci, 1959:2), pudiendo presu-
mirse su empleo en “un culto dedicado a una divinidad felina” en el cual
un sacerdote enmascarado solia Hevarla consigo y ejecutarla ceremonialmen-
te en los sacrificios humanos (Mostny, 1958:391). Por tanto, puede supo-
nerse su empleo “en torno al culto de deidades zoomorfas, tales como el
puma” (Nuiiez, 1962:206).

La funcién de la flauta de pan en el noroeste argentino fue similar, Am-
brosetti (1907-1908:489) ' considera que dichos instrumentos “deben haber
tenido gran importancia aun religiosa”, a juzgar por las figuras labradas de
las tabletas de ofrendas que representan “momentos determinados de algu-
nas ceremonias religiosas”.

Como norma, en el norte chico la flauta de pan diaguita es litica y como
excepcién de madera o arcilla, presentdndose en dos formas: de base escale-
rada de madera y recta con tres o cuatro tubos abiertosts. Por su parte, €l
tnico ejemplar de madera esti hecho en un bloque escalerado de madera
de algarrobo (Nufiez, 1962:202; Iribarren, 1969:103) 4. Estos instrumentos
pertenecen al perfodo diaguita clasico o tardfo (loc. cit.; véase Lim. vii, Figs.
9y 10).

La presencia de la flauta de pan litica prehispanica en la zona centro-sur
evidencia una relativa homogeneidad de formas y materiales. En efecto, aque-
llas estudiadas tanto por Joseph (1930:1230-1231) originarias de Contulmo
y otros lugares de Cautin, por Amberga (1921:98-100) proveniente del rio
Toltén y por Lindberg (1959:27-38) ubicada en Chacabuco (prov. de San.
tiago) , poseen caracterfsticas similares. Un andlisis de catorce flautas de pan
liticas —depositadas en el Laboratorio Andalién, Universidad de Concep-
cién— indica que estdn construidas con un bloque grueso de piedra talco
el cual posee de tres a ocho tubos perforados siendo mis frecuente los de
tres. Por lo general, su base estd cerrada. Formalmente, se distinguen tres
tipos: a) bloque rectangular; by bloque ancho irregular de poca alwura, y
) bloque semiovalado del cual aparece s6lo un ejemplar (véase respectiva-
mente Lim. vi, Figs. 13, 14 y 15, 16 y 12). Predomina entre ellos el rec-

“Estos datos —que provienen de un estudio de seis ejemplares realizado por Iribarren
(1969:103) — pueden confirmarse en Cornely (1956:160-161) .

“Un instrumento de forma muy similar a éste, originario de la Puna de Jujuy en Argentina,
es ilustrado por Casanova (1946:628, Fig. 58).
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tangulart®, que a veces se ensancha levemente hacia la embocadura o pre-
senta contornos irregulares. Rara vez posee lébulos laterales perforados para
la cuerda de suspensién.

Un ejemplar excepcional de flauta de pan litica proviene de Vilctin, Cau-
tin, y fue depositada en el Museo Araucano de Angol (N? 67.17). Es una
hermosa pieza antropomdrfica inconclusa que ostenta ornamentacién profu-
sa?0, Representa una figura humana estilizada que mide 9 cm. de alto por
9,5 y 8 cn. de alto respectivamente en su embocadura y base. Aunque el
bloque de piedra posee un solo tubo perforado, en su embocadura aparecen
cuatro orificios inconclusos equidistantes que denotan la intencién de com-
pletar una flauta de pan con cinco tubos (Lam. v, Fig. 11).

A pesar de no existir informaciones especificas sobre las funciones de la
flauta de pan mapuche prehispidnica, puede inferirse su uso ceremonial,
Amberga (1921:98) informa que “algunos viejos recuerdan haber visto y
oido tocar esta flauta... en las manos de ‘machis’ y, como eran casi siem-
pre de cafias, s¢ comprende que se hayan perdido”. Parece haber sido em-
pleada en el pasado reciente posthispanico, aunque hoy dfa carece de vigen-
cia. En efecto, la flauta de pan litica de cinco tubos estudiada por Amberga
fue ejecutada en su presencia por viejos araucanos “moviéndola répidamente
de arriba abajo” (ibid.: 100).

AFINACIONES DE AEROFONOS.

Con el fin de analizar las relaciones intervdlicas fijas pertenecientes a los
aertfonos estudiados —las cuales implican una captacién aproximada de sus
escalas musicales—, se procedié a grabar todos los aeréfonos capaces de emi-
tir dos 0o més sonidos con claridad, descartdndose sélo aquellos deteriorados.
A continuacién se presentan, transpuestas a una octava central, las afinacio-
nes pertenecientes a 6 flautas de pan de Arica y Pica, 5 ocarinas y 1 quena
de San Pedro de Atacama, 12 pifilkas —8 simples con un orificio de digitacion
y 4 dobles— y 2 flautas de pan de tres tubos del 4rea mapuche, sumdndose
a éstas datos bibliograficos sobre afinaciones del norte chico.

1. Flautas de pan de Arica y Pica.

PLM 3 T93 25-2137-60: la do* re* mi* sol la si
PLM 3 T78 28-2019-60: sol la sit do re mi sol* la do
AZ 71 4788 do re mi sol” la si do
PLM 4 T2 31-2245-60 la*t si do’ re* mi fa sost. sol

PLM 4 T98 la st dosost. Te* mi fa

PI 8 T56 S-1 sol- la* si* do sost. mi sol si*

“Este tipo ha sido descrito detalladamente por Amberga (1921:99).
“Las incisiones ornamentales empleadas recuerdan el estilo de algunos {dolos antropgmor-
fos con figuraciones geométricas encontrades en Huichahue (Guevara, 1927:246).
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Llama ]a atencién que la escala pentafénica aparezca s6lo en una de las
seis flautas de pan. En las restantes, aparece ya sea un enlace o yuxta-
posicién de pentacordios o tetracordios diaténicos y pentafénicos; o bien,
estructuras diaténicas irregulares y atemperadas. Aunque su cantidad es
insuficiente para extraer conclusiones definitivas, se detecta en ellas la co-
existencia de escalas de 5, 6 y 7 sonidos siempre atemperados.

2. Ocarinas-y quena de San Pedro de Atacama.

Ocarinas: Coyo s/n do mi sol

Solor 3 458-81 do mi sol
Solor 3 368 do re mi sol
* Coyo s/n = do sol la si do
Yaye 1- 1437 " do re mib
Quena : Sequitor Oriental do re mib fa

1679

Fstas afinaciones corroboran el origen precolombino y la persistencia de
los esquemas tonales trifénicos basados en el arpegio mayor,actualmente vi-
gentes en la musica tradicional atacamefia. A partir de dicho esquema basico,
se producen variantes agregando notas de paso o tetracordios diaténicos.

8. Pifilkas, silbatos acodados vy flauta de pan del norte chico
(Inba-rren, 1971:921) .

Plfllkas N¢ 1.529 do mib

' N¢ 4.900 do mib :
T Neo 1.528 do ' sol

Neo 1.125 do fa
Silbato s/n do fa ‘
acodado: N¢ 2.123 do . do’
Flauta ‘
“de pam: ~N¢ 1.531 la si do re mib fa solb lab

A modo de referencia bibliografica y comparacién, agregamos estas afi-
naciones del norte chico, las cuales presentan relaciones tonales similares a
aquellas de las pzlekas mapuches. Por el contrario, Ia flauta de pan presenta
una curiosa secuencia diaténica heptifona vinculada a algunas afinaciones
del norte grande.
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4. Pifilkas y flautas de pan mapruches.

Pifilkas simples: 28 1 A2 do sol
c/ 1 orificio de 31 1 AS do sol
digitacién 321 A3 do sol
35 1 A3 do sol
46 w1 Al do sol
77T v A2 do sol
11 1 Al do do’
41 1 A4 do do’

Pifilkas dobles: 12 1 Al do mib
51 11 Al do mib

52 1 Al do mi

72 w A2 do mi
Flautas de pan 55 m1 Al  do mib sol
de tres tubos: 54 1 Al  do si do

Es de interés destacar la reiterada aparicién del intervalo de 5% justa,
el cual ocurre en seis pifilkas de dos sonidos, todas simples y con un ori-
ficio de digitacién tnico. Estas suelen afinarse, asimismo, a la 8% justa. Por
su parte las pifilkas dobles producen intervalos de 3* mayor o menor, Adi-
cionalmente, se constata la individualidad de las afinaciones de la flauta
de pan de tres tubos, las cuales difieren de las restantes. Si se comparan las
presentes afinaciones con aquellas tomadas por Amberga (1921:99) y Joseph
(1980:1226-1280) , es posible comprobar el parentesco de sus relaciones inter-
vdlicas, aunque son mds complejas y variadas las de los autores menciona-
dos por provenir de flautas de pan de varios tubos. No es diffcil xdenuflcar
sus secuencias en los esquemas tipicos del canto mapuche actual,

IV. RESUMEN Y CONCLUSIONES.

Los resultados recién presentados han ofrecido una descripcién sucinta de
la taxonomia, morfologfa, funciones socioculturales y dispersién geogrifica
de los instrumentos musicales precolombinos de Chile. Ha sido nuestro pro-
pdsito explorar una valiosa 4rea de la musica y artesanfa musical chilena pre-
histérica, desconocida hastz el momento en nuestro pafs, destacando una
visién de conjunto y sacrificando —dadas las limitaciones editoriales de es-
'pacio— los detalles de menor relevancia y significacién. A manera de sinitesis,
se presentan a continuacién algunas ideas que sintetizan y evaltian los con-
ceptos claves del presente trabajo. Con ellas no se intenta agotar el tépico
tratado sino, mis bien, establecer relaciones significativas que mtegren y
‘expliquen los contenidos descritos en el capitulo anterior.
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1. Funcionalidad y contextos culturales.

Al examinar la frecuencia y variacion con que aparecen los idi6fonos, mem-
branéfonos y aeréfonos precolombinos y su respectiva integracién a los di-
versos complejos culturales en que ellos se presentan, es posible apreciar al-
gunas diferencias zonales y regionales.

L1. En los complejos culturales del norte grande —Arica, Pica y San Pe-
dro—, la cantidad y calidad de sus instrumentos musicales revela la existencia
de un pasado musical rico, complejo y, quizis, esplendoroso en algunas de
sus €épocas prehistéricas. Hay importantes evidencias de una vida ceremonial
intensa ligada al complejo del rapé, en la cual la flauta de pan, tambor de
doble parche y cencerro desempeiiaron importantes funciones rituales, las
cuales —en el caso de la flauta de pan— involucraron los sacrificios humanos.

1.2. En el norte chico, o irea diaguita chilena, es posible inferir —aun

cuando las informaciones sobre el contexto sociocultural de los instrumentos
musicales son escasas o nulas— la existencia de una vida musical activa, segin
lo atestigua la cantidad y calidad de sus aeréfonos liticos que parecen haber
desempefiade importantes funciones. Su cuidadosa manufactura artesanal y
los hermosos ornamentos geométricos de algunos testimonian su relevancia
cultural,
L3, Por su parte, el 4rea mapuche de Chile se destaca por una gran co-
hesién y continuidad de especies organolégicas. A pesar de su dispersién
geogrifica expansiva, las pifilkas y flautas de pan liticas se presentan en
formas relativamente homogéneas y revelan su pertenencia a una configu-
racién cultural unitaria, Las abundantes informaciones etnoldgicas y etno-
h_iStéricas acerca de la vida musical mapuche posthispinica (Medina, 1882:
295-301) y contempordnea atestiguan la importante funcién ritual desempe-
fiada por la pifilka y demias instrumentos musicales y el poder mdgico
asignado a sus sonidos. Dado el conservantismo y fijeza de las pautas cultu-
rales y musicales del pueblo mapuche, es posible asignar las mismas funciones
rituales o ceremoniales a sus aeréfonos liticos prehistdricos.

2 Horizontes culturales y &onologfa.

Los limites asignados al presente trabajo y su orientacién organolégica mas
que arqueolégica justifican la exclusién del andlisis de los horizontes cultu-
rales y cronologias correspondientes en que aparecen los instrumentos musi-
cales aqui estudiados. La carencia de datos cronoldégicos —especialmente en
los instrumentos musicales del 4rea centro-sur— y la escasez de datos fidedig:
nos de Cl4, unidos a las discrepancias existentes entre los diversos trabajos
cientificos publicados por arqueblogos chilenos y extranjeros, imposibilitan
la inclusién de esta materia, Por su complejidad y amplitud, este tépico re-
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queriria el desarrolle de un nuevo trabajo realizado por arquedlogos pro-
fesionales.

3. Materiales.

Los artesanos milenarios, hdbiles constructores de los instrumentos musi-
cales precolombinos chilenos, demostraron predilecciones por determinadas
formas y materiales. Si la cafia, madera, hueso, calabaza, metal, cuero y ar-
cilla fueron los materiales seleccionados en el norte grande —admirablemen-
te conservados gracias a las condiciones climéticas—, es la piedra el material
soberano que moldea los instrumentos conservados en el norte chico y la zona
centro-sur, sumandose a éstas en forma parcial la zona de San Pedro de Ata-
cama. Ademds de las obvias causas climdticas —que aceleraron la desapariciéa
de muchos instrumentos musicales construidos de materiales perecibles— hay
un factor cultural que explicarfa la abundancia de aerdfonos liticos en dichas
zonas. En efecto, algunos estudios etnoldgicos actuales testimonian la creen-
cia en piedras sagradas, vigente tanto entre los mapuches como entre los
atacamefios (Guevara, 1898:99-108 y 1908:300-302; Mostny, 1963:321-326).
Ellas eran y son veneradas por los mapuches quienes les asignan poderes
migico-religiosos. Personificaban a los antiguos jefes o toquis deificados des-
pués de su muerte, depositindose sobre ellas ofrendas sagradas (Guevara,
1898:104-105) . Algo similar ocurre con los santos de los antiguos, piedras
antropomorficas acinturadas las cuales son, posiblemente, objetos vinculados
a las ideas religiosas de los agricultores prehistéricos de los oasis atacamefios
(Mostny, op. cit.: 323) . Aunque es dificil establecer hoy dfa hasta qué punto
pueden estar relacionados los instrumentos musicales lticos con estas creen-
cias, las formas antropomérficas que adoptan algunas pifilkas mapuches po-
drfan indicar su relacién con las mismas y, por tanto, su pertenencia al 4mbito
de la actividad ritual y las creencias mitolégicas.

4. Afinaciones.

A pesar de su cardcter fragmentario, las afinaciones de los aeréfonos pre-
colombinos nos sefialan algunas sendas que permiten explorar preliminar-
mente su mundo sonoro. Si bien es cierto que la reiteracién de las relaciones
tonales establecidas en ellos pueden ayudarnos a precisar sistemas tonales,
las afinaciones unicas o muy diversificadas requieren una mayor recoleccién
de datos que permitan captar sus aspectos normativos generales.

4.1, Concluimos, por tanto, que las flautas de pan de Tarapacd ofrecen
un panorama intervilico desigual, insinudndose la coexistencia de escalas
penta, hexa y heptatdnicas con la presencia de un rudimentario diatonismo
atemperado.
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4.2. Los aer6fonos de San Pedro conservan una interesante estructura tri-
fénica pura junto a otras mixtas que incluyen notas de paso y tetracordios
diaténicos. Se deduce de esto, en consecuencia, que dicha trifonia es un
arcafsmo que sobrevive en la musica actual

4.3. Por ultimo, los aeréfonos del norte chico y del 4rea mapuche aparecen
fuertemente vinculados por secuencias intervdlicas tipicas de dos sonidos
(8%m., 5%. y 8%j.), por lo cual puede presumirse un parentesco musical com-
plejo que abarcarfa tanto su organologia y organizacién tonal como su con-
texto cultural correspondiente.

5. Pasado y presente.

Si se comparan los instrumentos verndculos vigentes en la musica tradicional
de Chile con las especies precolombinas correspondientes, es ficil advertir
varios aspectos que sefialamos a continuacién:

5.1, Existe una sélida continuidad y permanencia de rasgos en algunos
instrumentos. La flauta de pan, quena, lichiguayo y caja de Tarapacd; el
clarin y el chorimori de San Pedro; y la pifilka mapuche, son instrumentos
que sobreviven en la misica indigena o mestiza contempordnea. La caja o
tambor de doble parche posee una factura que permite asegurar su ancestro
indigena. Aun cuando el tambor militar espaiiol del perfodo de la Conquista
posee una forma muy similar y a pesar de la coexistencia de este ultimo
con las variedades indigenas, parece haberse favorecido y reforzado la forma
original de los modelos autéctonos prehispanicos.

- 5.2, Los instrumentos que han permanecido vigentes desde la época pre-
colombina hasta nuestros dfas han experimentado una apreciable simplifi-
cacién en su construccion, decoracién y finura de sus detalles artesanales.
Ellos conservan, sin embargo, sus rasgos morfolégicos fundamentales.

5.8. Llama la atencién la desaparicién posthispinica de una gran variedad
de trompetas, flautas, sonajas y cencerros. En dicha pérdida se aprecia el
impacto del contacto cultural de la Conquista y Colonia, per{odos en los
cuales los aborigenes chilenos sustituyeron parte de su patrimonio original
por nuevos préstamos adquiridos de los portadores hispimicos. Se aprecia,
asimismo, una simplificacién inducida, quizds, por el proceso de aculturacién
que conlleva una adecuacién a preferencias organoldgicas hispanicas, tales
como €l conjunto favorito de pifano y tambor; y a preferencias indigenas
similares, cons:stemes en el conjunto chamdnico de ﬂauta, tambor y cencerro
O sonaja.

54. Por no aparecer hasta el momento presente en las excavaciones ar-
queolégicas chilenas, no deberfa asigndrsele filiacién indigena al pmlullo y
tarka o anata. Estos aeréfonos détivan obviamente de las numerosas flautas
dulces europeas transportadas por los espafioles a partir del siglo'xvr. '
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5.5. Tanto los instrumentos musicales chilenos prehispanicos como los ac-
tuales evidencian poseer estrechas vinculaciones con aquellos pertenecientes
a grupos culturales de los pafses limitrofes. Asi los instrumentos del sur del
Perui, este de Bolivia, noroeste argennno y norte de Chile se hermanan por
un patrimonio organoldglco comin, Igual cosa sucede con los instrumentos
musicales de la 4rea cultural mapuche chileno-argentina.

5.6. Un mejor conocimiento del pasado organoldgico chileno y de sus
vinculaciones con el presente podria contribuir a un renacimiento de inte-
reses y revitalizacion de la prdctica instrumental vernécula por parte de
nuestra juventud y una identificacién de la misma con nuestros valores na-
cionales. De este modo, se podria evitar, quizis, la lamentable pérdida de los
mstrumentos autdéctonos -de Chile, ya muy disminuidos en sus dreas de origen,
y su rdpido desplazamiento por sustitutos inadecuados provenientes de las
orquestas populares.

Este trabajo ha permitido atisbar el mundo remoto e ignorado del pasado
musical precolombino de Chile; de los primeros artistas, musicos y artesanos
de nuestra tierra. Estos anénimos artifices de la piedra, madera y metal
plasmaron con habilidad’' y esmero los humildes instrumentos que aquf se
han descrito e ilustrado. En ellos se valora el aporte- artistico de nuestra
artesanfa prehistérica y el legado indoamericano milenario de los pueblos
agroalfareros del Pacifico. En ellos descansa un mundo sonoro arcaico y
sutil, profundo e inédito, origen de muchas expresiones musicales autéctonas
aun vigentes. Sin embargo, su poder original de comunicacién musical se ha
perdido, ocultindose para siempre el arte sonoro precolombino de Chile,
valioso patrimonio nacional desprendido de la rafz primigenia de Américat’.
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Instrumentos musicales, cultura mapuche, y el
Cautiverio feliz del maestre de campo Francisco

Niiiiez de Pineda v Bascufidn*

por Luis Merino

I InTRODUCCION

El maestre de campo Francisco Nufiez de Pineda y Bascufidn, nacido alre-
dedor de 1609 en la ciudad de Chillin, donde moraba su familia, cayé
prisionero de los mapuches el afio 1629, permaneciendo durante seis meses
y catorce dias cautivo bajo la tutela y proteccién -del cacique Maulicin, su
captor en el combate de las Cangrejeras, siendo liberado el 27 de noviembre
de 1629,

Fruto posterior de este cautiverio de tantos meses, es €l manuscrito Cau-
tiverio feliz y razén de las guerras dilatadas de Chile, cuyos propésitos prin-
cipales son explicar las causas de la prolongada guerra, que se librara en la
regién sur de Chile, entre los mapuches y espafioles y narrar sus impresiones
e interaccién con la cultura mapuche del periodo. Obviamente no es atin-
gente a este trabajo ahondar en el primer aspecto sino que mds bien en la
cultural musical segtin aflora de sus pdginas, pero, atin asi, es importante
subrayar la inclinacién demostrada por Pineda hacia la situacién del abori-
gen en esta guerra, Ja que se expresa, entre muchas, por la denuncia de los
innumerables abusos que los espafioles perpetraban con los aborigenes —na-
rrados por ellos mismos— lo que, en Gltimo término, apunta hacia lo demos-
trado por Pineda sobre la injusticia de esta guerra, y de ahi su abogar por
un tratamiento mis humano del mapuche, excluyente, por lo tanto, de su
esclavizacion o aniquilamiento por €l espafiol®.

Esta inclinacién de Pineda junto a su contacto de primera mano con la
cultura, configuran la importancia fundamental de su testimonio como do-
cumento etnohistdrico. Contrasta nitidamente con la gran mayoria de los

* Agradezco al historiador sefior Patricio Estellé su lectura de este trabajo y sus valiosas
sugerencias. También agradezco al historiador sefior Jorge Hidalgo por sus recomendacic-
nes vy el material que gentilmente facilitara.

Sergio Correa Bello, El Cautiverio Feliz en la vida politica chilena del siglo XVil
(Santiago: FEditorial Andrés Bello, 1965), p. 41, puntualiza que Pineda nacié en 1609
Y no en 1607 como se habia creido generalmente hasta ahora.

*Acerca de este punto ver ibid. y Alvaro Jara, Guerra y Sociedad en Chile: La transfor-
macién de la guerra de Arauco y la esclavitud de los indios (Santiago: Editorial Uni-
versitaria, 1971).
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documentos del siglo xvi, aquellos de Jerénimo de Bibar, Alonso de Gén-
gora y Marmolejo, Pedro Marifio de Lovera, e inclusive Alonso de Ercilla,
quienes escriben fundamentalmente acerca de la guerra entre espafioles y
mapuches, lo que constituye un fiel reflejo de la situacién sociopolitica im-
perante en Chile durante la segunda mitad del siglo xvi. En consecuencia,
pocos detalles se encuentran en estos escritos con descripciones tan extensas,
detalladas e intimas de las manifestaciones musicales no bélicas de las dife-
rentes ramas de la cultura mapuche como las que proporciona Pineda quien,
ademds, da muestras del necesario conocimiento dél idioma. Solamente el
Arauco Domado, del licenciado Pedro de Ofia, entrega descripciones que, en
cierta medida, se asemejan a las de nuestro escritor sobre este punto.

Junto al Desengafio y reparo de la guerra del Reino de Chile, de Alonso
Gonziles de Nijera, la obra de Pineda inicia una serie de documentos sobre
la cultura musical mapuche, entre los que se destacan los escritos de Alonso
de Ovalle y Diego de Rosales en el siglo xvir; los de Juan Ignacio Molina,
Félix Gémez de Vidaurre, Vicente Carvallo Goyeneche, y los diccionarios de
Andrés Febrés y de Bernardo Havestadt, del siglo xvi, a los que se agregan
otros testimonios del siglo X1X, que serdn mencionados mds adelante.

La influencia de Pineda se manifiesta hasta el siglo x1x, como lo atestigua
la Historia natural, militar, civil y sagrada del Reino de Chile, de José Pérez
Garcfa, quien recurre al Cautiverio feliz para muchas de sus descripciones
de bailes y ceremonias ritualess,

José Toribio Medina se cuenta entre los primeros en difundir, en forma
cientifica y rigurosa, muchas de las descripciones de Pineda acerca de musica
y bailes mapuchest. Posteriormente, Tom4s Guevara abre una perspectiva
histérica amplia, al cotejar parte de la informacién proporcionada por Pi-
neda (y otros cronistas) con la cultura mapuche de fines del siglo xIx y
comienzos del veinte’. En un contexto musicoldgico, sin embargo, no se ha
hecho todavia un estudio sintético y en profundidad sobre la cultura musi-
cal mapuche tal como aparece en el Cautiverio feiiz. No figura en la biblio-
grafia de los Origenes del Arte Musical en Chile, sdlo es citado en pagina 2,
nota 3 de esta publicacién, pero la cita se extrae de Los aborigenes de Chile,
de José Toribio Medina. En “La musica de los araucanos”, Carlos Lavin
hace una referencia mas bien escueta a este escrito, afirmando, aparentemente

*ColHCh*®, xxi y xxm (1910). Para su descripcion del ritual de la muerte del prisionero
en pp. 52-55, Garcia cita profusamente del Cautiverio feliz. Lo mismo acaece en la
narracién de un ritual curativo en pp. 57-58. Ver también al respectoc Correa Bello,
op. cit,, pp. 17-19 que trata sobre la difusién del Cautiverio feliz,

*ColHCh: Coleccién de Historiadores de Chile y documentos relativos a la historia nacional.
‘Jos¢ Toribio Medina, Los aborigenes de Chile (Santiago: Fondo Histérico y Bibliogrifico
Jos¢ Toribio Medina, 1952).

*Ver bibliografia bajo Guevara, Tomis.
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en forma errénea, que contiene (al menos) un ejemplo musical®. En cam-
bio, ha servido como fuente documental para otros escritos musicoldgicos,
entre los que se destacan los de Carlos Isamitt —el gran pintor, compositor
e- investigador recientemente fallecido’™— Robert Stevenson® y Samuel -Claro?.

II. -OBJETIVOS, METODOS Y FUENTES

En consecuencia, uno de los propdsitos principales de este trabajo es el de
profundizar en el escrito de Pineda a partir de su referencia a instrumentos
musicales, y- estudiar a partir de este documento la organografia mapuche
entre los- siglos xv1 al xvin. Considerando lo dicho .anteriormente, el testi-
monio de Pineda es, junto al de Gonzales de N4jera, un documento precioso
por-ser la. primera descripcién. detallada de la cultura musical mapuche.
Esto. permite al. historiador tener una. perspectiva segura para a(juilatér tanto
El enfoque de este nraba;o es mtegra! es decir cons:dera tanto las carac-
teristicas de los instrumentos mismos como también su uso y funcién dentro
de la cultura, La informacién al respecto, proporcionada por nuestras fuen-
tes, incide en tres rubros fundamentales; 1) la nomenclatura mapuche del
instrumento; 2) su morfologia y material, y 3) su empleo por los usuarios
en la cultura. El testimonio de Pineda incide primordialmente, en el tercero
de estos titulos, proporcionando valiosos datos acerca del empleo de instru-
mentos en la cultura mapuche de la primera parte del siglo xvi. Los poqui-
simos_detalles que Pineda suministra en relacién a la nomenclatura mapuche
de instrumentos, o su morfologia y material, deben por lo tanto ser comple-
tados con otras fuentes. | '
Al cote;ar el Cautiverio felzz con otros testimonios se complementan las
exigencias metodoléglcas ‘fundamentales. En pnmer término, garantiza las
aserciones gerierales logradas y permite- aclarar, ademds, valoraciones deriva-
das ‘de actitudes etnocéntricas originadas en la propia cultura y religién de
los autores, Enseguida, permite al estudioso mantener und adecuada perspec-
tiva general de la cultura mapuche de los siglos xvi al xvm, dentro de la
que se enmarca nuestro estudio. Mediante este cotejo, es posible aquilatar
el periodo de vigencia y el grado de predominio, en la cultura mapuche de

%Carlos Lavin, “La musica de los Arzucanos”, Anuario Musical, xv1 (1961), p. 211. No
‘existen ejemplos- musicales en el manuscrito. del Cautiverio feliz conservado en la Bi-
blioteca Nacional de Santiago.

*Carlos Isamitt, “El machitin y sus clementos musicales de caricter migico”, Revista de
Arte, 1/3 (octubre-noviembre, 1934), pp. 5-9.

sRobert Stevenson, “‘Chilean Music in the Santa Cruz Epoch”, Inter-American Music
Bulletin, 67 (septiembre, 1968), pp. 3-4.

*Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel, Historia de la malsica en Chile (Santiago:
Editorial Orbe, 1973), p. 82
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este periodo, de las manifestaciones musicales descritas por Pineda y revela,
asimismo, las manifestaciones conexas o instrumentos musicales a los que
no se refiere Pineda. Esta perspectiva se redondeard, a la vez, con una‘so-
mera consideracién sobre Ia continuidad y cambios de dichas mamfestacmnes
de la cultura mapuche: con postenondad al siglo xvi Tt e e
A continuacién presentamos una-lista cronolégica de las fuentes empleadas
en nuestro trabaJo Siguiendo el Handbook of South American Indianisto,
se indica el apellido del autor del testimonio, seguido de la fecha entre pa:
réntesis y con un asterisco de la primera edicién supervisada o mds o menos
contemporénea del autor, Cuando no ex1ste ]a edxcxén se ‘da, tambiéi entre
paréntesis pero sin asterisco, la fecha en’ que “se c0mplet6 el minuscrito.
Cuando la obra es andénima o si exnsten dudas con respecto a su, autor, hc—
mos 1nc1u1do el titulo solamen;e T

U . T'r : Ponors
Llsm CRONOLéGICA DE FUENTES

Szglo XVI - on o o . Szgllo XVII
Bibar (1558) - o Va1d1v1a (1606)’ e
Ercilla (1569, 1589)*. = ‘Gonzsiles de Nzi]era (1614)
Goéngora y Marmolejo (1575) Pineda (1673). !
Marifio de Lovera (ca. 1594) - Ovalle (1646)*.

Ofa (1596)*. - ‘ Rosales (1674)

Slglo XVIII
" Frézier (1716)" e e |
. Historia de la Compadiia de ]esus en, Giule (1693—1736)11 o
-+-Cordoba y Figuerea (ca. 1740- -1745).,. . . s
.- Wolfwisen (1742)
~ Morris (1752). . e
.. Febrés (LT65)% ... - ...... . ...

Olivares (1767) o

Compendio de la hzstona ]eografzca, natuml i czml del Rezno de Chzle »

Der e e o

ey, . Gémez de Vidaurre (1789).
: Havestadt (1777)' S Haenke (ca 1795)
Sors. (ca. 1780). - .- -~ Carvallo y Goyeneche (1796).

Molina (1787)*.

"Hemos seguido a John M. Cooper, “The Araucanians’, en Julian H. Steward (ed.y,
Handbook of South American Indians [Smithsonian Institution, Bureau of American

Ethnology, -Bulletin - 143) (Washmgton United States- Goverment Printing Ofﬂce, 1946)
p- 699. . - : : .

¥* 59 *



Revista Musical Chilena / Luis Merino

Siglo XIX
Pérez Garcia (1810). Smith (1855)°.
Stevenson (1825)°. Treutler (1861)*.
N. A. G. (1830)°. Ruiz Aldea (1868)°.
Cruz (1836). Subercaseaux (1883)°.
Domeyko (1846)°. Nolasco Préndez (1884)°.
Ried (ca. 1847). Coria (1930)*.

III. SIGNIFICADO DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES EN LA CULTURA MAPUCHE
ENTRE LOS SIGLOS XVI AL XVIII. SU USO EN PRACTICAS FUNERARIAS

De la narracién de Pineda se desprende que para los mapuches del perfodo
considerado en este trabajo, los instrumentos musicales posefan un cierto
ethos, o connotacién que ¢s de exultacién o alegria. Esto lo corroboran los
siguientes extractos:

(1) “...se volvié a dar principio a su entretenimiento y baile acostumbrado, que em-
pezaron con tamboriles, cinticos diversos, flautas y demds instrumentos alegres, celebrando
la llegada de Maulican y su cautivo a su amada patria’.

{(2) “Con esto principiaron los tamboriles con otros instrumentos de alegria a dar bastantes
muestras de contento, pues ocuparon y saltaron toda la noche en comer y beber, cantar y
bailar, con grande regocijo™*.

(8) “...acabamos de¢ cenar, y para mayor aumento del regocijo y gusto que nos acompa-
fiaba, se armé luego el baile con tamboriles, flautas y otros instrumentos alégres, que sin
estas circunstancias no son cumplidos los gustos™,

(4) “...al son de sus alegres instrumentos bailaban y cantaban™®,

Esta no es una apreciacién subjetiva de Pineda, sino que configura una
actitud de los mapuches, o, mejor dicho, del valor que los instrumentos
musicales tenfan para los miembros de la cultura entre los siglos xvi al
xvin. Similares planteamientos figuran en otros documentos bastante poste-
riores al del Cautiverio feliz, como es la narracién de Gémez de Vidaurre
en la segunda mitad del siglo xvi. Este ultimo testimonio es de sumo in-
terés, pues describe en general y coherentemente el significado que tenian
los instrumentos para los mapuchesi®

uAtribuida a Miguel de Olivares por Diego Barros Arana en ColHCh, vu (1874). Esta
atribucién, sin embargo, ha sido cuestionada por Aniceto Almeyda, “El Padre Olivares”,
Revista Chilena de Historia y Geografia, 1Xxxu, 90 (enero-junio, 1937), pp. 156-188.
En p. 165 Almeyda atribuye esta obra al sacerdote jesuita espaiiol Juan Bernardo Bel.
=ColHCh, m (1863), p. 88.

Blbid., p. 415.

“Ibid,, p. 434.

®1bid., p. 476.

WColHCh, xiv (1889), p. 352. Esta obra tiene una gran cantidad de material en comiin
con el Compendio de la historia jeogrdfica, natural i civil del Reino de Chile publicado
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“Los instrumentos musicales son los mismos que sirven para la guerra, como son, €l
tambor, los pifanos y las medias flautas. Cuando ellos cantan cosas ligubres no usan
estos instrumentos, porque dicen que el dnimo, divertide con la armonija de los instru-
mentos, no puede concebir el dolor y afecto compasive que se pretende con las can-
ciones melancdlicas y los juzgan una contradiccion”,

Este ethos incide a su vez en las précticas funerarias mapuches del perio-
do, las que por lo general no involucran ningtn instrumento musical que
acompaiie el ceremonial. El lector puede verificarlo en la descripcién de la
ceremonia funeraria del hijo de un cacique que hace Pineda, la que ade-
mds constituye uno de los primeros documentos al respectol’.

(1) En la casa del difunto con el caddver: “De esta suerte estuvimos todo el dia y la
noche, cantando a ratos unos como motes tristes, entre suspiros y llantos; y de cuando en
cuando iban a echarse sobre el caddver helado y a cantar llorando sus acostumbrados
versos, sin descubrirle el rostro, que con las mantas y camisctas nuevas que le habia
traido, le tenia cubierto”.

(2) Procesion funeraria: “Llegaron los rejentes del entierro y mandaron que prosiguié-
semos nuestro viaje, habiendo caminado ya la vanguardia y entonado un canto triste y
lastimoso, cuyo estribillo era repetir llorando, ai! ai! ail mi querido hijo! mi queride her-
mano! y mi querido amigo! y en llegando a este punto se hacia alto otro rato, a modo
de posas entre nosotros, y se formaba otro grande llante como el primero. Con esta
suspensién segunda, llegaron otros caciques a mudarnos y cargaron las andas hasta el
pi¢ del cerro o cuesta adonde se habia de enterrar, que habia de la casa a él poco mas
de una cuadra, que lo mas trabajoso era subir la cuesta; prosiguieron con el mesmo
6rden, cantando, como he dicho, lastimosos cantos, y cwando llegaron al pié de la loma,
volvieron a hacer lo propio que en la primera posa, y para subir arriba, llegaron otros
principales miocetones y forzudos, y cojiendo las andas las subieron sin faltar del érden
con que se dio principio a la procesiéon”.

Esto lo corrobora el hecho de que ninguno de los escritores que hablan
de este aspecto de la cultura, entre los siglos xvu al xvi, mencione el uso
de instrumentos, Estos testimonios constituyen un nimero nada desprecia-
ble de documentos, entre los que se cuentan aquellos de Ovalle!®, Rosales!?,
el Compendio®, y la obra de Gémez de Vidaurre?! y Carvallo Goyene-
che?, lo que agrega peso al planteamiento general anterior. Sin embargo, la

anénimamente en Bolonia en 1776 y traducido por Narciso Cueto para ColHCh, x1
(1878) . En éste se expresa el mismo concepto en forma casi idéntica en p. 259. Esto
hace pensar que ambos sean la obra del mismo autor. Cf. lo que dice Jos¢ Toribic Medina
en ColHCh, xiv (1889), pp. XIH-XvIL,

Y“ColHCh, m (1863), pp. 188 y 192,

*Alonso de Ovalle, Histérica relacion del Reyno de Chile, edicion moderna (Santiago:
Instituto de Literatura Chilena, 1969), p. 120.

*Diego Rosales, Historia General de el Reyno de Chile, Flandes Indiano, edicién de
Benjamin Vicufia Mackenna (Valparafso: Imprenta del Mercwrio, 1877), 1, p. 164,
®QolHCh, x1 (1878), p. 246.

#ColHCh, xrv (1889), p. 321.

®ColHCkK, x (1876), p. 140.
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situacién cambia a partir del siglo xix, cuando los instrumentos musicales
irrumpén en las pricticas funerarias mapuches. Las mds tempranas referen-
cias datan de 1830, y en ellas el cronista anota que en la casa donde se velaba
el cad4ver del cacique Lorenzo. Colip{, “dos musicos, con sus debidas insig-
nias, tocaban unos Iigubres instrumentos, que ellos llaman thuthuca. Ambos
estaban’ colocados a la cabecera del gran'difunto, y afirmaban su diabélico
instrumento sobre el sagrado cuerpo™.

Muiltiples debert ser las causas de este'cambio en las ceremonias mapuches.
Sin pretender agotar este complejo problema, ‘queremos hacer notar un
factor que debe de haber tenido mucho que ver con este cambio, la influen-
cia de las practicas funerarias hispanicas en las que participaban en forma
activa instrumentos musicales. En el periodo que nos ocupa, esta influencia
operd dentro del marco de la politica de la Iglesia- hacia los mapuches, la

‘quie propendia a convencer, y a veces obligarlos a-abandonar las costumbres

ancestrales heredadas de su propia cultura, especialmente aquellas que en-
traban en directo conflicto con las costumbres e ideas de la religion e iglesia
catélica del periodo. Naturalmente que este proceso debe entenderse dentro
de -otro mis general, y que involucra la lucha entre el elemento mapuche

'y el espafiol en ¢l momento histérico considerado. Ahora bien, una de las
costumbres ‘mapuches que los misioneros trataron de abrogar fue la de los
‘entierros, particularmente en el caso de los jefes o caciques, por el ejemplo

que esto.significaba para los demds miembros de la comunidad. Para asegu-
rar el mejor cumplimiento de este propésito, en muchos casos los misioneros
impulsaron el entierro a la espafiola y con bastante aparato de algin cacique
converso. Como prueba documental podemos citar el siguiente pasaje de la
Histotia de la Compafiia de Jesus en Chile, documento interesantisimo para
el estudlo de la actitud de los misioneros jesuitas hacia el mapuche?:

“Se ‘mandé enterrar [a Don Juan Catumalo el cacique] en la iglesia que habia hecho,

" para que los demas a su ejemplo hiciesen lo mismo. Asf se hizo; i a su entierro asis-
tieron del tercio de Arauco el maestre de campo, i capitanes i otros muchos soldados
por. -honrarle, como ‘tamhien ‘todos los indios de la tierra,- que viendo que Catumalo
se enterraba en sagrado i con tante acompaiiamiento, cobraron estima de los entierros
del modo que la-iglesia determina i fueron dejando sus ritos antiguos de enterrarse
en campafia”.

Légicamente una explicacién del problema depende del desentrafiamien-
to de otras muchas y complejas interrelaciones?®>. En todo caso esta expli-

8E] Mercurio (Valparaiso), 11 de abril de 1830,

RGolHCh; vii- (1874), p. 298, : :

=Ver ‘Tomas Guevara, Psicolojia del pueblo araucanc (Santiago: Imprenta Cervantes,
1908),, pp. 262-284, e Historia de Chile: Chile prehispano  (Santiago: Establecimientos
Grificos Balcells & Co., 1929), u, pp. 45-56, para mayor infdrmacién respecto a perma-
nencia y cambio en las prdcticas funerarias mapuches. Consultar- también Ricirdo Lat-
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cacién puede servir como punto de partida para entender el contraste entre
las pricticas funerarias de este perfodo y aquellas del siglo xix, las que
muchas veces involucraban un nutrido instrumentario musical. El cacique
Pascual Cofia, por ejemplo, enumera entre los instrumentos que se usaban
a la kaskawilla, campanas, al lolkifi, la trutruka, el troltroklarin, el kultrun,
y otros?%, En este siglo, la influencia de las pricticas funerarias de la cultura
dominante (en este caso la chilena) también se hace sentir sobre la mapu-
che, con la participacién de instrumentos o bandas militares en los entierros
de importantes caciques mapuches, la que en algunos casos llegaba a la
yuxtaposicién de instrumentos mapuches con instrumentos chilenos. El lector
puede comprobarlo en la siguiente cita, en la que encontrar4, ademais, otros
detalles de interés?’. ’

“Hacia poco que habia muerto el cacigue Marileo; i cuando esto sucedi6, la familia
pidi6 que fueran unos pocos soldados para solemmnizar el entierro con algun aparato
de armas, a que los indfjenas son mui aficionados en este jénero de funciones, El
gobernador accedié de mui buen grado a este deseo, i de acuerdo con el coronel Mutioz,
enviaron al entierro del indic un piquete de soldados del 7° con la banda de muisica...
Durante la marcha (del cortejo al entierra], la banda de muisica tocaba aires guerreros,
especialmente diana i pasos de carga, [y] los [sic] trutrucas indijenas (trompetas) atrona-
ban la tierra”.

Ademis, en la segunda mitad del siglo, la cultura chilena influy6 también
negativamente sobre la mapuche, logrando un gradual abandono por parte
de esta ultima de sus pricticas funerarias tradicionales, segun consta en el
testimonio de Pedro Ruiz Aldea2s,

IV. INSTRUMENTOS MEMBRANOFONOS MENCIONADOS POR PINEDA

Emerge claramente del Cautiverio feliz, en primer wérmino, la descripcién
del tambor como medio de comunicacién ritual y su utilizacién en los cere-
moniales terapéuticos, La narracién que Pineda hace del rito no sdlo se
destaca por su “magistral’ categoria, al decir de Zapater, sino que ademds,
es el primer testimonio hasta ahora conocido sobre la cultura mapuche?®,

cham, Costumbres Mortuorias de los Indios de Chile ¥ otras Paries de América (San-
tiago-Valparaiso: Soc. Imprenta-Litografia “Barcelona”, 1915), pp. 272-301, donde tam-
bién proporciona- una peripectiva intercultural al respecto, - . ‘ :
#Ernesto Wilhelm de Moeshach, Vida y costumbres de los indigenas araucanos en la
segunda mitad del siglo XIX, edicién facsimilar (Santiago: icira, 1973), pp. 407-408.
FAmbrosio Letelier, Apuntes de un viaje a la Araucania (Sannago Imprenta de Ia
Republica, 1877), pp. 79-80.

*Pedro Ruiz Aldea, Los araucanos y sus ‘costumbres (Los Angeles: Imprenta del "Mc-
teoro”, 1868), p. 37.

®ColHCh, m (1863), pp. 159-161.
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Pineda distingue clara y precisamente entre un “tamboril mediano” y varios
“tamborilejos pequefios”, como los unicos instrumentos musicales usados.
Cuando se iniciaba el rito, el primero colgaba de un ramo de canelo (o arbol
sagrado mapuche), de donde lo cogfa el machi (varén) para acompaiiar su
cantar y accionar ritual, retornindolo a su lugar de origen al final del rito.
Durante el rito los segundos eran ejecutados por mujeres sentadas que acom-
pafiaban la entonacién de sus canciones (o “tonadas”) bajo la direccidn
del machi y como complemento de su accién ritual. Pineda expresamente
declara que tenfan que ser mujeres, porque las voces de hombres por lo visto
“debian de ser contrarias al encanto”.

Esta prictica estuvo vigente en la cultura mapuche por lo menos entre
los siglos xv1 al xviu, y probablemente desde antes del siglo xvi. También
se observa en las fuentes documentales posteriores al Cautiverio feliz, prin-
cipalmente en los escritos de Molina®® y Carvallo Goyeneche®!. Al igual que
Pineda, Molina distingue especifica y significativamente el “tambor mdigico”
del machi, de los “pequefios tambores” de las mujeres que lo asisten. Inci-
dentalmente, es de interés recordar que Molina es uno de los primeros en
nuestro pais, sino el primero, en abrir una perspectiva intercultural en este
aspecto, al llamar la atencién sobre la similitud que existe entre los machis
y los chamanes de Siberia, lo que indica la probidad cientifica de este gran
sabio.

A partir del siglo xix, el uso de dos tambores de diferente tamafio en
rituales curativos pasa a segundo plane, a juzgar por el silencio al respecto
de gran parte de las fuentes. A comienzos del mismo siglo, no obstante,
sigue vigente entre aborigenes entroncados cultural y lingifsticamente con
los mapuches, y ubicados en su mayorfa en territorio argentino, Se trata de
los pehuenches, que moraban “en los grados treinta y cuatro y treinta y siete
minutos de latitud sur"?2, Uno de sus ritos curativos, designado como “mol
biuntun”, incluia como instrumentos acompafiantes “un tambor” y dos “tam-
borcillos”, lo que concuerda con la descripcién de Pineda, con la salvedad
de que la machi es mujer y no hombre, y de que las mujeres que acompa-
fian a la machi son dos y no un grupo®. El otro ritual es el “mareupupi-
guelen”, el que difiere del anterior en varios aspectos, los que en lo musical
se reducen al empleo de un tambor, aparentemente el mis grande de los
dos, y de dos calabazas con piedras en su interior, correspondientes a la mo-
derna wada®, Las calabazas eran tocadas por dos mujeres viejas bajo la direc-

®ColHCh, xxv1 (1901), p. 182.

2ColHCh, x (1876), pp. 138-139.

#lnis de la Cruz, “Tratado importante para el conocimiento de los indios pehuenches
segtin el orden de su vida”, Revista Universitarie, xxxvm/l (i1953), p. 36.

=Ibid., pp. 48-49.

“Ibid., pp. 49-50.
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cién de la machi y como complemento de su accién ritual, igual que en la
otra variedad descrita. Asimismo, estos instrumentos acompaiiaban el canto
ritual y el baile de seis mujeres jévenes “adornadas a su uso”, las que se si-
tuaban al comienzo del rito junto a las viejas. Seglin veremos, posteriormen-
te, esta segunda variedad, por lo menos en lo que se refiere al uso de la
wada, estuvo también vigente en el grupo mapuche chileno del periodo con-
siderado en este trabajo.

Cabe hacer notar también que la descripciéon de Luis de la Cruz sobre
estos ritos, por su mayor detalle, permite observar claramente la presencia
del dualismo, “un factor omnipresente en toda actividad ritual mapuche,
determinando tanto el nimero de personajes participantes como de obje
tos rituales empleados”?5. La presencia de este factor en estos ritos se cons-
tata por la reduccién que puede hacerse de las personas que intervienen
y de los objetos rituales, a los numeros dos, cuatro y sus multiplos. Asf, por
ejemplo, en la primera variedad aparecen dos maitenes, cada uno con su
tambor (el de mayor tamaiio), uno de los cuales lo ejecuta la machi mien-
tras que el otro no se toca, y junto a ellos doce vasijas de chicha colocadas
alrededor de cada 4rbol, a lo que se agregan las dos mujeres que asisten
a la machi y que cantan acompaifidndose cada una de uno de los pequeiios
tambores. Similares constataciones pueden hacerse en el segundo tipo de
ritual, en el que actiian dos viejas, cada una con una wada, participando
junto a ellas dos viejos, dos hombres y seis jévenes mozas, contindose entre
los objetos rituales empleados, dos maitenes, doce hilos de una vara de
largo, dos palitos de media vara de longitud con plumero en la punta,
dos jarros, etc.

La nomenclatura mapuche del perfodo, tal como ha quedado registrada
en los diccionarios de Luis de Valdivia (1606}, Andrés Febrés (1765) y
Bernardo Havestadt (1777), que son su més importante testimonio histéri-
co contempordneo, distingue a los dos instrumentos membranéfonos refe-
ridos anteriormente a través de dos voces diferentes. E1 membranéfono de

mayor tamafio se conocia como tutuca (Valdivia) 36, thanthinca (Febrés)s? o

%Marfa Ester Grebe, ‘“Presencia del dualismo en la cultura y musica mapuche”, Revista
Musical Chilena, xxvi1/126-127 (abril-scptiembre, 1974), p. 57.

®Luis de Valdivia, drte y gramatica general de Ia lengua que corre en todo el Reyno de
Chile, con un Vocabulario, y Confessionario, edicién facsimilar por Julio Platzmann (Leip-
zig: B. G. Teubner, 1887). No lleva paginacién. En este trabazjo empleamos tanto la
ortografia mapuche antigua como la modema. La primera cuando nos referimos a los siglos
xvi-xvill, La segunda cuando nos referimos a los siglos posteriores, cuando hablamos en
general acerca de organografia mapuche, o cuando no esti claro el nombre antiguo del
instrumento. A menos que se indique expresamente lo contrario, seguimos la ortografia
de Febrés, cuando recurramos a la ortografia antigua,

TAndrés Febrés, Diccionario araucano-espafiol & sea ¢calepino chileno-hispano, editado por
Juan M. Larsen (Buenos Aires: Juan A. Alsina, 1882), p. 252.
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tintinca (Havestadt)®8, mientras que el otro se designaba como raliculthun
(Febrés) ¥ o ralli cultun (Havestadt) 4. Para el primero, las definiciones son
“atambor de machis” (Febrés)4! y “Tympanum Machiis proprium” o tam-
bién “tympanum Machiorum”, segtin Havestadts2. A su vez Febrés define la
segunda variedad como “el tamborcito de los Machis, hecho de un plato de
palo”3, mientras que Havestadt, a renglén seguido de tuntinca, escribe
la definicién de este instrumento como “Aliud minusculum”#, lo que puede
interpretarse como otro de los tambores de machis, pero pequefic, De esto
se deduce que ambos instrumentos corresponden, en lo que respecta a su
morfologfa, al moderno kultmin mapuche, segiin se desprende de la descrip-
cién que Febrés hace del raliculthun, 12 que indica que era hecho de una
vasija cénica cubierta con un parche simpless.

~ Segtin Izikowitz, éste es un instrumento muv antiguo de la cultura mapu-
che, vigente mucho antes de la invasidén hispanica%®, una afirmacién plena-
mente corroborada por nuestras fuentes. El Dr. Osvaldo Menghin ha ubi-
cado grabados rupestres mapuches realizados durante la época de la invasién
incaica, 0 un poco antes de ella, que se encuentran en una caverna 60
km. al noroeste de Angol en el valle del rio Renaico, uno de los cuales re-
produce aparentemente la decoracién de la membrana de un kultrint?. La
Cronica y relacion copiosa y verdadera de los Reynos de Chile hecha por
Gerdnimo de Bibar natural de Burgos, que abarca los afios 1539 a 1559,
menciona un ‘“atambor” de los “naturales de la provincia de Mapocho
[Picunches]”, ejecutado en bailes rituales de este grupo, el que muy posible-

®Bernardo Havestadt, Chilidigu sive Traciatus Linguae Chilensis, editado por Juliug
Platzmann (Leipzig: B. G. Teubner, 1883), 1, p. 512,

®Febrés, Diccionario, p. 218.

“Havestadt, Chiliduigd, 1, p. 512.

“Febrés, Diccionario, p. 252.

“Havestadt, Chilidig, 1, p. 512, y u, p. 791.

“Febrés, Diccionario, p. 62.

“Havestadt, Chilidugu, 1, p. 512,

Un trabajo fundamental respecto a este instrumento es el de Maria Ester Grebe; “El
Kultrin mapuche: un microcosmo simbélico”, Revista Musical Chilena, xxvir{123-124 (ju-
lio-diciembre, 1973), pp. 3-42.

®Kar]l Gustav Izikowitz, Musical and Other Sound Instruments of the South American
Indians (Goteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 1935), pp. 174176 y 192-193,
“QOsvaldo F. A. Menghin, “Estudios de prehistoria Araucana”, Acta Praechistorica, mijiv
(1959-1960) , pp. 69-70 y 72. El grabado rupestre lo reproduce Menghin en p. 70, y guarda
una estrecha similitud con la 14mina 2 del disefio 3 que representa “Variedades de Disefio
Simbélico del Kultrin” en Grebe, “El Kultrin mapuche”, p. 16. Difiere de esta ultima en
que no posee cuatro radios inscritos sino que ocho, y que tres de los radios muestran un
disefio ligeramente diferente al de los restantes cinco. Menghin conjeturza que la cueva
donde se encuentra este grabado, conocida como Los Catalanes, pudo haber sido una especie
de santuario, en el que ocasionalmente se efectuaban ritos religiosos (p. 72), y que también
fue habitada posiblemente por un “brujo o machi” (p. 78).
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mente es nuestro instrumento®. Aunque mayores referencias sobre la mor-
fologia de este membrandfono son escasas en los testimonios estudiados,
parece ser que en general no ha experimentado cambios morfolégicos signi-
ficativos, por lo menos desde los siglos xv1 al xx. Bibar anota que la baque-
ta con que se ejecuta tiene en su cabeza ‘“un pafio revuelto”, lo que se
mantiene inalterable hasta hoy dia*. También, la vasija se hacia general-
mente de madera, y mas raramente de greda, mientras que la membrana
era de piel de oveja o cabrito®®. Pineda alude a otro rasgo inalterado, la
afinacién por calentamiento de la membrana, cuando afirma®1:

“Y en otro fogon del rancho cojié un tamboril templade [cursiva agregada] uno de
los muisicos 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”.

El testimonio del viajero W. B. Stevenson es importantfsimo, pues sefiala
a comienzos del siglo xix la pervivencia de una variedad de kultrin “hecho
de una vasija de greda usada para cocinar, sobre la cual se extiende la piel
fresca de un cabrito u oveja”®2. Esta forma es antiquisima, pues segin
Izikowitz, “el timbal” que “es el mds antiguo de los tambores americanos”,
originalmente consistfa “aparentemente, en una vasija de greda llena par-
cialmente de agua, cubierta en la parte superior con una membrana de
cuero”3, E] baile acompafiado por este instrumento también era muy anti-
guo, por la similitud que guarda con bailes descritos por Pineda, que serdn
estudiados ms adelante, y fue observado en Tucapel, el afio 180454

“Alrededor de dieciseis hombres y mujeres entremezclados se pararon en fila, y en
sucesi6n trotaban alrededor de la pieza 2l ritmo del! pequefio tambor...
Esta diversién no la vi sino dos veces, y en ambos casos, después de la cena”.

“Gerénimo de Bibar, Crdnica y relacidn copiosa y verdadera de los Reynos de Chile
hecha por Gerdnimo de Bibar natural de Burgos (1558), transcripcién paleografica de
Irving A. Leonard (Santiago: Fondo Histérico y Bibliogrifico Jos¢ Toribio Medina,
1966), p. 134.

*1bid.

“Ademis del testimonic de Febrés (ver nota 43) otros documentos que aluden a la
madera como material de la vasija son Edmond Reuel Smith, The Araucanians (Nueva
York: Harper & BRBrothers, 1855), pp. 285-236 y F. A. Subercaseaux, Memorias de la
campaia a Villa-Rica: 1882-1883 (Santiago: Imprenta de la Librerfa Americana de Carlos
29 Lathrop, 1883), p. 95. Smith habla también que la membrana se hacia de cuero
de oveja. o

BColHCh, wr (1863), p. 50.

“W. B.-Stevenson, A Historical and Descriptive’ Narrative of Twenty Years' Residence
in Sotith America (Londres: Hurst, Robinson, and Co., 1825), 1, p. 16.

®lzikowitz, Musical and Other Sound, Instrumznts, p- 192

“Stevenson, 4 Historical, 1, p, 16.
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La nomenclatura mapuche actual difiere en algunos puntos de aquella
vigente entre los siglos Xvi al xvin. La voz thinthinca no estd en uso apa-
rentemente entre los modernos mapuches, quienes emplean en forma gene-
ralizada las voces kultrtin o ralikultrin. Este cambio se habia producido
a fines del siglo xvii. En su Historia de Chile, completada en 1810, José
Pérez Garcia cita la descripcién del ritual terapéutico del Cautiverio feliz,
acotando que el membranéfono de mayor tamaiio (“tamboril mediano” se-
gun Pineda) se llama raliculthun®s. La voz maucehue que, en el perfodo
que nos ocupa, -se refiere a la baqueta del instrumento®, tiene como signi-
ficado hoy dfa el “mismo kultrun o tambor de las machis asi nombrados por
ellas cuando estin en su éxtasis”57. En el siglo xix la baqueta también se
designaba con la voz thiparalihue8, mientras que hoy dia la voz mapu-
che mds difundida es trépu-kultminwe para este elemento del membrand-
fonore.

Los diccionarios aludidos incluyen también la voz culthun (Febrés)® y
cultun (Havestadt) 8, aparentemente como un sustantivo genérico para
tambor o timbal, o también en el sentido en que se le conoce actualmente.
En el vocabulario mapuche del perfodo existia, ademss, el término culthunca
(Febrés) 82 o cultunca (Valdivia y Havestadt)ss, el que Febrés caracteriza co-
mo “un tamborcito que tocan en sus bebidas”, Parece que esta voz se refiere
a una variedad de membranéfono diferente de aquellas mencionadas ante-
riormente, en cuanto a que no posee un parche sino que dos. Esto lo sugiere,
en primer término, el membranéfono denominado como kultrumka o cul-
trunca, vigente hoy dia entre los huilliches o “gente del sur”, ubicados al sur
de los rios Toltén, Quepe y Calle-Calle, hasta el Golfo del Corcovado, inclu-
yendo Chiloé®, y el que ha sido descrito como “un tronco ahuecado tapado
arriba y abajo con una piel de caballo”®, En segundo término, muchas de
las voces de los diccionarios de Febrés y Havestadt subsisten hoy dia sola-

&ColHCh, xx11 (1900), pp. 57-58.

®Febrés, Diccionario, p. 150,

"Félix José de Augusta, Diccionario Araucano-Espaiicl y Espafiol-Araucano (Padre Las
Casas: Imprenta y Editorial “San Francisco”, 1966}, 1, p. 143 (escrito maukauwe).
®Aparece en p. 77 del Diccionario de Febrés “enriquecido de voces i mejorado” por Fr.
Antonio Hernidndez y Calzada (Santiago: Imprenta del Progreso, 1846).

%Grebe, “El Kultrun mapuche”, p. 18, n, 17.

“Febrés, Diccionario, p. 62.

“Havestadt, Chilidugd, 1, p. 512,

%Febrés, Diccionario, p. 62.

=Valdivia, Arte. Havestadt, Chilidigy, 1, p. 512.

%“Cooper, “The Araucanians”, p. 691.

*Walterio Meyer. Rusca y ‘Emesto Wilhelm de Moesbach, Diccionario geogrifico-etimo-’
légico indigena de las provincias Valdivia, Osorno y Lianguihue (Padre Las Casas: Im-
prenta “San Francisco”, 1955), p. 49. Acerca de este instrumento ver también A. Cafias
Pinochet, “La lengua Veliche: Sus caractéres principales”, Revista Chilena de Historia
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mente entre los huilliches, segiin el explicito testimonio de los intérpretes
que asesoraran a Félix José de Augusta en la preparacién de su diccionario®s,
Es factible, por lo tanto, que el significado de culthunca entre los siglos xvr
al xvin sea el mismo que aquel vigente hoy dia entre los huilliches para
el término homénimo, lo que hace posible también que la voz “tamboril”
en el Cautiverio feliz se refiera a esta variedad de membrandfono. Si bien
este instrumento ha perdido vigencia entre los mapuches en nuestros dias,
estaba todavfa en uso en el primer cuarto de este siglo, siendo designado
por los mapuches como kakel-kultmin®® o tambul®s, y diferfa del kultrin
en que no era un instrumento exclusivo de machis, sino que podia ser usado
tanto en rituales de machis como en otras ocasiones¢.

Esto nos conduce al tema de los bailes rituales y festivos. Al revisar las
pdginas del Cautiverio feliz, el lector palpa nitidamente la gran importan-
cia que estos bailes de grupo tenfan en la cultura mapuche de aquel periodo.
Pineda destaca la gran aficién de los mapuches por la danza en los siguientes
términos: “‘pues siendo naturalmente todos estos indios inclinados con extre-
"mo a estas borracheras, bailes y bodas, que por hallarse en ellas suelen atro-
pellar muchos imposibles y dilatarse dfas”™. Esta aficién se traducfa en
reuniones no sélo de larga duracién sino que también monumentales por
el nimero de personas que participaban. En una de estas reuniones, Pineda
calcula que habrfa “mas de cuatro mil indios y mas de seis mil mujeres, sin
la chusma, que era grande”, y en otras, el grupo que participaba estuvo
“cantando y bailando en el palenque y en diferentes fogones mas copiosos”,
ininterrumpidamente durante toda una noche, y hubo “mas de doce a catorce
mil almas que se hallaron a aquel festejo, indios, indias, chinas y mu-
chachos”72,

Pineda insistentemente afirma que en todos los bailes citados los instru.
mentos membranéfonos jugaban un papel fundamental. Los bailes pueden
dividirse en dos grupos: uno que engloba a los bailes acompaiiados exclu-

Natural x1 (1907), p. 133, y Carlos Isamitt, “El Folklore como elemento en la enseiian-
, Revista Musical Chilena, xv1/79 (enero-marzo, 1962) p- 84.

“Augusza Dicclenario, 1, p. vIL

“Entre otras referencias acerca de este instrumento mencionamos la de Rodolfo Lenz,

Estudios araucanos (Santiago: Imprenta Cervantes, 1895, 1897), p. 389. Para otras refe-

rencias ver Grebe, “El Kultrin mapuche”, p. 7. .

*Esta voz ya figura en las memorias de Pascual Cofia. CE. Maesbach, Vida y costumbres,

p- 41

™Acerca de su uso ver Lenz, Estudios areucanos, p. 389, y Claude Joseph, “La vivienda

araucana™, Anales de la Universidad de Chile, afio 1, 3* serie (segundo trimestre de

1931), p. 238.

™ColHCh, ui, (1863), p. 72.

“iIbid., p. 200.

*1bid., p. 206 y 207.
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sivamente por tambor y otro que agrupa a aquellos acompafiados por tam-
bor y otros instrumentos. A partir de la evidencia ya mencionada podemos
conjeturar también que estos membranéfonos fueran tanto de la variedad
del raliculthun como del culthunca. : :

Al hacer la descripcién de los bailes, Pineda se refiere al desplazamiento
en circulo de los participantes, que se acompaiian con el toque de un tambor.
En algunos casos nuestro escritor especifica que los participantes se despla-
zaban alrededor de éste, como en “la rueda” de mapuches que -estaba ‘“bai-
lando, dando -vueltas a la redonda del tamboril”?® y. que él presencié en
muchas. ocasiones. Estas danzas circulares eran. mixtas en su mayoria, por
ejemplo la danza con “‘el .tamboril templado”, mencionada.anteriormente,
cuyos . participantes ““a nuestro. fogon-se fueron:encaminando a cenvidar a
los viejos que en él asistian en mj compaiifa, y llevaron a mi amo a la rueda
de! baile, y 2 mf me. llevé el duefio del rancho, que era el hermano del amo
de mi compaiiero. el soldado, aquel Colpoche que dije .era amige de espa-
fioles y que me hacia .grandes cortesias y agasajos. Llegamos a la rueda,
adonde  estaban dando vueltas bailando los indios y- las indias”?. En
otras, intervenian gente de ambos sexos de diferentes edades, como en aquel
en que: “Llevaron a Ancanamon [gobernador segiin Pineda] todes los mas
principales caciques al centro del concurso, donde chicos y grandes, mujeres
y hombres estaban bailando en rueda”?, Pineda escribe, asimismo, que cuan-
do participaban hombres y mujeres, se agrupaban en un circulo en el que,
alternadamente, hombres y mujeres se cogian de las manos. Este rasgo lo
especifica la siguiente cita, ademds de otros aspectos del baileTs:

“Después de haber cenado. espléndidamente, y bebido de 1a chicha regalada del presente,
nos fuimos al fogon (adonde el baile se habia principiado) los caciques viejos y el de
la Villarica conmigo, quienes me rogaron que bailase con ellos, como lo hice por darles
gusto; y en medio de este entretenimiento, cojié de la mano Quilalebo, mi nuevo
amigo, a su hija, que estaba entre las demas bailando, .y la trajo acompafiada con las
otras a donde nosotros estibamos, y la dijo, que me cojiese de la manc y bailase con-
migo, porque ya me la tenia dada para mujer: los demas caciques se acomodaron con las
otras que venian en su compafifa, 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 4ntes de esto brindidonos 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; y de esta suerte suelen casarse en estas Eiestas
y bailes, que llaman ellos gRapitun”.

El baile que segufa a este episodio, a su vez, ilustra otro aspecto funda-
mental de esta danza circular acompafiada por el toque de tambor, el eje-

Brbid., p. 225,
uIbid.,, p. 50.
%bid., p. 135.
™Ibid,, p. 289,
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cutante del instrumento tenfa la funcién rectora del movimiento corporal
de los bailarines, no sélo mediante el ritmo, sino que también a través de
los cambios de altura en la melodia que entonaba conjuntamente™:

“A todo esto estaban cantando y bailando los caciques mis padrinos (que ya me
juzgaban casado), dande vueltas con las otras compafieras a la redonda del tamboril,
que en medio de todos asistia el que les tocaba, sirviendo de maestro de capilla, a guien
seguian los circunstantes en los altibajos de su voz y tonada”.

Esta es una prdctica antiquisima de los mapuches, aludida ya en la
crénica de Bibar, cuando escribe acerca de las costumbres y ceremonias
de los “naturales de la provincia de Mapocho [plcunches] en los siguientes
términos’s; ‘ Lo

“Los indios de esta provincia no tienen ‘casa de adoracién ni:idolos.., . Es su’ adaqracién
al sol y a la luna, y esto tomaron de los Incas cuando de ellos fueron conquistados, Son
muy grandes hechiceros; sus placeres y regocijos es ajuntarse a beber, y tienen gran
cantidad de su vino ayuntade para aquella fiesta, y tafien un atambor con un palo
¥ en la cabeza de él tiene un pafio revuelto, ¥ todos asidos de las manos cantan y
bailan. Llévanlo tan a son que suben y caen con las voces a son del atambor [cursiva
agregada). Para estas fiestas sacan todas las mejores y mds ricas ropas que tienen y
cosas preciadas entre ellos; embijanse los rostros cada uno la color que quiere, y le
parece, porque tienen muchas colores. Aqui se embriagan y no lo tienen en nada;
antes, lo tienen por grandeza”.

Algunos bailes mapuches observados por Pineda eran acompaifiados por
un grupo de instrumentos membranéfonos, posiblemente culthuncas. Uno
de ellos es un ritual en el que intervenfan jévenes desnudos, y que tenia
lugar en un campo abierto, en cuyo centro se ubicaba un alto canelo, 4rbol
sagrado de los mapuches, que funcionaba como efigie ritual y que se ama-
rraba a dos gruesos drboles. Segun Pineda, este rito era “la fiesta mas solem-
ne que entre estos bdrbaros se acostumbra”, y califica su denominacién de
hueyelpurun de “baile deshonesto”, a la luz de sus propios prejuicios reli-
giosos y morales™:

“...salieron diez o doce mocetones desnudos y en carnes, tiznados con carbdn y barro
hasta los restros. Ya dije dntes de esto, que en medio del palenque estabz hincado. o
clavade un drbol de canelo mui crecido, y por que no blandease o se hiciese pedazos al
tiempo que mas necesario fuese, por ser madera vidriosa y delicada, le tenian liado a
otros dos drboles gruesos y fornidos, de adonde pendian unas maromas gruesas, que sus
extremos llegaban a fijarse en otros postes firmes y robustos que de estnbos servian '

"Ibzd p- 290. Ci. Grebe “El Kultrin mapuche”, p. 18 y 21, y Manuel Manquilef,
“Comentarios del Pueblo Araucano, 1. La Jimnasia Nacional (Juegos, Ejercicios y Bailes) ",
Revista de la Sociedad de Folklore Chileno, 1vj3-5 (1914), p. 167

"Bibar, Crdnica, pp. 133-134.

TColHCh, mt (1863), p. 134 y 185,
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a los bancos del baile y al palenque. Estos danzantes rediculos traian cefiidas a la
cintura unas tripas de caballo bien llenas de lana, y mas de tres o cuatro varas a modo
de cola, coigando, tendidas por el suelo; entraban y salian 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. Despues de
haber andade de la suerte referida por entre todo el concurso de hombres y mujeres,
subieron por las maromas que a modo de jarcias estaban puestas, por las cuales subian
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”. ;

Este baile esti extinto actualmente. Pero aparentemente segufa vigente
hacia fines de! siglo xvir cuando Carvallo Goyeneche lo describe nuevamen-
te. Su narracién es interesante porque el autor precisa el ntimero de los
participantes, que se agrupan en nimero de dos o sus miiltiplos, algo que
evidentemente emana del dualismo mapuche mencionado anteriormente. Di-
chos nimeros se subrayan en la cita siguiente®:

“Colocado un ramo grueso de boygue bien afianzado, de modo que pueda sostener cuatro
hombres, se presentan cuatro jévenes lascivos, desnudos de toda ropa, cefiidas las cintu-
ras con tripas de buei infladas, cayendo por detras dos ramales, que los llevan atado
a las partes pudendas. Salen al momento doce mozas igualmente lascivas i deshonestas,
tambien enteramente desnudas, que tomando cada una uno de los ramales, bajlan al son
de los tamboriles; i como al mismo tiempo todos beben, enardecidos con la chicha i el
vino, usan torpemente de las mujeres propias i ajenas, a presencia del perverso i obsceno
concurso, i dura esta lasciva bacanal hasta que apuran toda la bebida que prepararon”.

Los bailes mencionados en este capitulo permiten aquilatar la importan-
cia fundamental de los instrumentos membrandfonos en las muchas y varia-
das facetas de la cultura mapuche. Corresponde ahora examinar otros de los
instrumentos aludidos en el Cautiverio feliz.

V. INSTRUMENTOS AEROFONOS Y AGRUPACIONES INSTRUMENTALES.

Pineda menciona cuatro variedades de instrumentos aerdfonos mapuches, si-
guiendo la nomenclatura espafiola, que son: “cornetas”, “trompetas”, “clari-
nes” y “flautas”. Agrupaciones instrumentales que inclufan variadas combi-
naciones de estos instrumentos y membranéfonos, tenfan una profunda inci-
dencia en la cultura mapuche del periodo, como integrantes de actividades
recreativas, festivas y rituales, Pineda escribe que: “Todo el entretenimiento
y deleitable festejo de estos naturales consiste (como queda referido) en
comer, beber y estarse noches y dias dando voces, cantando y bailando al son
de sus tamboriles y otros instrumentos que acostumbran’®l,

WColHCh, % (1876), p. 158.
“ColHCh, m (1863), p. 134
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Los términos “cornetas”’, “trompetas”, “clarines” y “flautas”, se refieren
a instrumentos diferentes a juzgar por el uso que Pineda hace de ellos. Por
ejemplo, las “trompetas” y los ‘“clarines” integran un conjunto que inter-
venia en el festejo para un joven guerrero que volvia del frente bélico®?:

“Volvié de la guerra, como he dicho, este soldado, jéven arrogante, y sus mujeres,
parientes y parientds tenian para su recibimiento muchas cintaras y botijas de chicha,
v con esta prevencicn, se ajuntaron otro dia despues de su llegada todos los deudos
y parientes, asi suyos como los de su mujer y otros amigos comarcanos, que los unos y
los otros harian nimero de mas de ciento, y otras tantas y mas mujeres sin la chusma
de muchachos y chinas. Comieron y bebieron con grande regocijo y consolaron al amigo
guerrero, que ya se hallaba con mejorfa de su lastimada y herida piema; y para
mayor fausto del festejo, dntes de resonar los tamboriles y dar principio al haile acos-
tumbrado, le dieron con trompetas y clarines al sermon y parlamento que acostumbran
en ocasiones tales”.

“Asimismo, “trompetas” y “cornetas” junto a “tamboriles” y “flautas” in-
tegraban otra agrupacién instrumental que acompafiaba el baile y la ento-
nacién de una cancién compuesta en honor de Pineda®:

“,..dieron vuelta conmigo los dos ac6litos que me tenian en medio, a todo el distrito
que cojia el andamio, bailando al son de los tamboriles, trompetas, flautas y cornetas,
y cantando un romance a mi llegada, diciendo, que allf estaba el hijo de Alvaro, que
lo mirasen bien y lo conociesen, pues para ese efecto se habian juntado todos aquel
dia; y respondian afuera los circunstantes con el mesmo romance, cantando y bailando,
y puestos los ojos en mi con gran cuidado”.

Entre otras agrupaciones que aparecen en el Cautiverio feliz, ﬁguran
“flautas y tamboriles”, los que hacian gran ruido acompaifiando cantos y
bailes que duraban toda una noche®; “los tamboriles en su punto, las corne-
tas y las flautas acompafiadas con mayores voces y gritos”85 y “tamboriles,
trompetas y flautas” que acompaiiaban cantos enmarcados en “grandes y
spléndidos banquetes con regocijos y bailes™3s.

¢A qué instrumentos aer6fonos mapuches se refieren estas voces? Esto sera
materia del resto del capitulo.

(a) La trompeta y la corneta.

La “trompeta” podria ser la trutruka mapuche. Este instrumento fue des-
crito en detalle, por primera vez, en la relacién que Frézier hiciera de
su viaje a Chile en 1712. En el baile observado por Frézier participaban

97bid., p. 412.
SIbid., p. 204,
sIbid., p. 840.
“tbid,, p. 57.
#Ibid., p. 70.
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junto a la trutruka, el raliculthun y la pivillca, instrumentos que constituian
una agrupacién caracteristica de la cultura mapuche del periodo, y la que
muy posiblemente corresponde al conjunto de “tamboriles, trompetas y flau-
tas” en el Cautiverio feliz. La descripcién de Frézier es la siguientes?:

"Después de haber comido, se subieron sobre una especie de entarimado en la forma
de anfiteatro, con el estandarte colocado al medio, y los demds con sus largas cafias al
lado. Alli, adornados con plumas de-avestruz, de flamencos, y de otros pajaros de colores
vivos, las que colocaren. alrededor de sus bonetes, se pusieron a cantar al son de dos ins-
trumentos hechos de un trozo de madera perforade con un sole agujero, en los cuales
ellos -soplaban. con mayor o menor fuerza, produciendo asi un sonido mis o menos agudo

y;mis o menos largo. Alternadamente se acompafizban con una trompeta hecha de un

cuerno de buey, colocado al extremo de una larga cafia, cuya embocadura tenfa una sesga-
dura que daba el sonido [o timbre] a la trompeta. Ellos acompafiaban esta sinfonia con
algunos golpes de tambor”.

-La -elucidacién de la voz “corneta” es mas compleja por la falta de des-
cripciones acabadas de instrumentos mapuches en otros documentos etnohis-
téricos del periodo que nos ocupa, y por la falta-de remanentes arqueoldgi-
cos, que pudieran servir como punto de referencia.

Un examen de documentos etnohistéricos de los siglos xv1 al xvnr muestra
que la voz “corneta”, designa a un instrumento mapuche tocado en acciones
bélicas, ya sea para animar el ardor bélico o como medio de comunicacién
durante las diversas operaciones de la batalla. En algunos casos aparece la
voz “trompeta”, tomada en un sentido genérico, que engloba al instrumento
designado como “corneta” y a otros aeréfonos de gran volumen que los
mapuches tocaban en las acciones bélicas. El lector puede verificar estas
apreciaciones en las siguientes citas:

1) Bibar narra que en un enfrentamiento entre mapuches y Pedro de Valdivia cerca
de Tucapel, los mapuches “salieron de donde estaban ocultos y escomenzaron a tocar
sus trompftas que es una manera de cornetas hecha de hueso™;

2) Géngora y Marmolejo anota que “las trompetas” que los mapuches llevaban
usanza”, “ellos llaman cornetas™

3) Gonzilez de Nijera dice que: “Las trompetas de que usa su caballerfa, son unas cornetas
heckas de canillas de piernas de espafioles, y de indios nuestros amigos [indios de paz]
con los cuales hacen un sén tan triste y funesto, que causa enfado y pesadumbre el oirle™™.

<

a fu

‘Este es un instrumento antiquisimo de los mapuches, ya mencionado en
la crénica de Gerénimo de Bibar, La objetividad de este cronista y su ob-

<M, Frezitr. Relation du voyage de la mer du sud aux cétes du Chily et du Perou, Fait
pendant les annés 1712, 1713 & 1714 (Paris: Jean-Geoffroy Nyon, Etienne Ganeau, Jacques
Quillau, 1716), p. 60.

%Bibar, Crénica, p. 170.

®ColHCh, n (1862), p. 127.

WColHCH, xv1 (188%), p. 115,
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servacién directa de la cultura mapuche y de tantos de los grupos en que
se subdivide, permite al etnohistoriador deducir otras consideraciones, Bibar
no menciona otro instrumento mapuche fuera de esta corneta y el “atambor”
o kultrin. Expresamente declara que los mapuches no empleaban en las
batallas ningin otro instrumento, aparte de esta corneta, lo que contrasta
con la pléyade de instrumentos bélicos mencionados en documentos poste-
riores. Esta afirmacién aparece en la siguiente descripcién-de un encuentro
bélico entre espafioles y mapuches, acaecido en un llano cercano a los rios
Andalién y Biobio®!: : :

'Tran’a esta gente un capltén que. se decia Aynavnl]o hombre bellcoso Y. gucrrero Ba

Jado este capltén con su gente a lo llano, se pusieron en su escuadrén y comenzaran ‘a

tafter sus cornetas porque otros instrumentos no usan [cursxva dgregada] ‘Con estas

cornetas se entienden’y, marchando hacia nosotros, sus picas- caladas y flecheros™ sobre-
- salientes, fue’'su ‘acometimientd' con "tanto’ impetu y alboroto y granm alaride. ¢omo
" lo usan™ : A

El tubo de este instrumento se manufacturaba de hueso, lo que también
es un indice de su antigiiedad. Es dudoso que en el periodo de observacién
de Bibar, el que abarca aproximadamente desde 1539 a 1558, esta corneta
tuviera un pabellén hecho de cuerno de vaca agregado al tubo, tal como la
trutruka posterior. Instrumentos musicales hechos de este material no figu-
ran sino hasta la Historia de Chile, de Alonso de Gdngora y Marmolejo,
cuyo perfodo de observacién se extiende entre 1549 y 1575 aproximadamente,
es decir alrededor de diez afios después que Bibar. Géngora y Marmolejo
menciona un cuerno o kullkull empleado por los mapuches en las batallas
en forma similar a la corneta. El lector puede asimismo captar el crecimiento
del instrumentario bélico mapuche, si compara la descripcién de Bibar con
aquella hecha por Géngora y Marmolejo de una batalla cerca de Concep-
cién, siendo gobernador Pedro de Villagra, donde narra que los mapuches
“se retiraron con grande alarido de cornetas, cuernos y otras muchas maneras
de trompetas que usan, y por ellas se entienden’?2, ‘

Si damos fe a la afirmacién de Bibar citada anteriormente, es posible en-
tonces que este Wltimo instrumento apareciera entre los mapuches en un
perfodo posterior al de su observacion, en el que el pabellén de esta.corneta
prehispdnica fuera sustituido por uno manufacturado  de cuerno de vaca,
originando asf un instrumento relacionado més estrechamente con’ el actual
lolkifi o trutruka. Esta no es una afirmacién enfitica sino una hipétesis
para futuras investigaciones, la que se basa, en primer término, en las eviden-
cias documentales mencionadas, y en ¢l planteamiento general de Izikowitz,
que si bien las trompetas con cuerno de vaca son evidentemente posthispa-

“Bibar, Crdnica, p. 141.
“ColHCh, u (1862), p. 130. Ver también pidginas 21, 23, 109, 113 y 150.
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nicas, esto no excluye la posibilidad de que las culturas que poseen dichas
trompetas no la hayan conocido antes de la llegada de los conquistadores®,
Esto permite, asimismo, conciliar lo que dice D'Harcourt que la trutruka es
posthispdnica®, porque no es mencionada o descrita expresamente con an-
‘terioridad a Frézier, opinién que contrasta con la idea de Carlos Vega de
que la concepcién de la trutruka es prehispanica®.

Documentos posteriores arrojan mayor luz sobre este instrumento. Rosa-
les#® v Carvallo Goyeneche?” trazan un simil entre esta corneta y el clarin
espafiol, principalmente sobre la base de su uso bélico. También sabemos
que con posterioridad a 1575 el tubo se siguié manufacturando de hueso
animal o humano. En el iltimo caso eran tibias (llamadas “canillas” en los
testimonios) de prisioneros sacrificados, espaiioles o de los “indios de paz”,
que servilmente peleaban por los espafioles, Segin Marifio de Lovera los
mapuches tenfan cierta preferencia por los huesos de los espafioles, que para
ellos tenfan “las voces mui claras®. Hay documentos que consignan el em-
pleo del hueso como material del tubo hasta el siglo xvii, por lo que esta
prictica subsiste durante una gran parte del perfodo considerado.

La nomenclatura mapuche del perfodo nos indica que la voz tutuca de-
signaba a este instrumento, La definicién de Havestadt alude a que su tubo
se manufacturaba de tibias de prisioneros, o de cafia, y de que se usaba en
la guerra: “Buccina arundinea vel ossea ex tibia hosti ab ipsis trucidati”®,
o “tuba, tibia bellica: fit vel ex canna, vel ex tibia cujusdam hostis ab ipsis
trucidati100, Esta afirmacién, junto a2 la de otros testimonios indica que ya
en el siglo xvir y probablemente antes, se recurrfa a la cafia como material
del tubo, proceso que se completa en el siglo xix con la desaparicién defi-
nitiva del hueso como material de la futuca, y de otros instrumentos ma-
puches, seglin veremos posteriormente.

De la definicién de Havestadt se deduce también que la voz tutuca se
refiere tanto a la “corneta” descrita a partir de la crénica de Bibar, como
a la trutruka propiamente tal, descrita por Frézier y Sorsi®l. Ambas varie-

®izikowitz, Musical and Other Sound Instruments, p. 215.

%R, y M. D'Harcourt, La musique des Incas et ses survivances (Paris: Librairie Orientaliste
Paul Geuthner, 1925), 1, p. 29.

%Carlos' Vega, Los Instrumentos Musicales Aborigenes y Criollos de la Argentina (Buenos
Aires: Ediciones Centurién, 1946), p. 247.

“Rosales, Historia General, 1, p. 437.

“ColHGh, 1x (1875), p. 451, n. 24.

®ColHCh, vi (1865), p. 322.

“Havestadt, Chilidugi, 1, p. 512.

wlbid,, 1, p. 780.

wiSors describe que la trutruka estd constituida “de una asta de buey con una cafia y
suele hacer el sonido como un clarin, aunque no es tan claro”. Ver Revista Chilena de
Historia v Geografic, afio X1, Xxxix[43 (3.er trimestre, 1921), p. 188.
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dades diferfan en largo; la “corneta” era mds pequefia, como lo indica el
término mismo y el simil, ya mencionado, que Rosales y Carvallo Goyene-
che trazan con respecto al clarin espafiol. Ambas variedades diferfan tam-
bién en su uso, pues parece dificil que la trutruka en su largo corriente al
menos (2,50 m. aproximadamente) pudiera emplearse dentro de la estrate-
gia bélica mapuche, que demandaba tanta movilidad. La “corneta”, por
otro lado, no solamente servia este propdsito, también se usaba fuera de la
accién bélica segin se desprende del testimonio de Gonziles de Néjera y
Rosales?®2, El primero manifiesta que ‘“confusos y barbaros instrumentos
de tamboriles y cornetas hechas de canillas de espaiioles” acompafiaban un
baile mapuche que servia para festejar alguna victoria, el que se realizaba
alrededor de un canelo del que pendfan cuerdas atadas a las cabezas de
espafioles puestas a la redonda, las que los caciques tiraban al compas de
la musical®s, Esto nos permite concluir que las “cornetas” del Cautiverio
feliz eran similares al instrumento empleado en !a guerra.

La trutruka también servia como instrumento de llamada en ocasiones no
bélicas. Es probable que fuera trutruka “la trompeta” que segin Ercilla “con
sonada nueva/llamaba opositores 4 la prueba” en competencias mapuchesi®4,
© “la trompeta” que, segin el mismo escritor, servia para indicar el término
de las reuniones de jefes mapuches!®®, Probablemente también eran trutru-
kas, las “trompetas” que, segin Ovalle, publicaban “con gran rumor” y con
“tambores” los acuerdos de las reuniones bélicasl?s,

Mayores diferencias morfol6gicas son més dificiles de precisar por la falta
de informacidn al respecto, Es posible que la “corneta” y la trutruka propia-
mente tal difieran solamente en el largo. La trutruka actual tiene diversos
largos como lo demuestran las observaciones de Carlos Isamitt en el pre-
sente siglo?, y las mediciones del cientifico y compositor bivaro residente
en Valparafso, Aquinas Ried, en 1847198, Sin perjuicio de lo anterior, es
posible también que ambos instrumentos difieran en otros detalles, tal como

““Rosales, Historia General, 1, p. 487,
BColHCh, xvi (1889), p. 55.
®Alonso de Ercilla y Zufiga, La Araucana, editada por José Toribic Medina (Santiago:

Imprenta Elzeviriana, 1910), canto x, p. 163,

*1bid., canto xu1, p. 202,

“Ovalle, Histdrica relacion, p. 107.

*@Ver de Carlos Isamtit, “Un instrumento araucano: la trutruka”, Boletin Latino-Americano
de Musica, 1/1 (abril, 1935), p. 46, y “El Folklore como elemento de la enseilanza”, p. 84.
"Aquinas Ried, Diario del Viaje efectuado por el Dr. Aquinas Ried desde Valparaiso
hasta el Lago Llanguihtie y de regreso (7 de febrero de 1847 al 20 de junio del mismo
afio) (Santiago: Imprenta Universitaria, 1920), PP- 69-70. Ried especifica que el tamafio
de la trutruka varia entre un pie y doce o catorce pies de largo, es decir 30 cm. a 3,62 m.,
aproximadamente,
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hoy dfa la trutruka y el lolkifi, Cabe agregar aqui el pensamiento de Isamiit
de que el lolkifi es mis antiguo que la trutruka por ser esta ultima de “ela-
boracién ... mis complicada y dificil”1%, Una elucidacién mas definitiva’ de
estas diferencias, sin embargo, debe aguardar futuras investigaciones.

(b) El clarin.

El “clarin” en el Cautiverio feliz es, con toda posibilidad, el clarin espaiiol.
Dicho término es consistentemente usado asi en otras fuentes estudiadas,
como los escritos de Cérdoba y Figueroa, Olivares y Haenke. Durante la
época de la guerra hispano-mapuche, estos clarines eran trofeos de guerra.

Cérdoba y Figueroa, al referirse a un grupo de aborigenes comandados
por el “transfuga Alejo” anota que, entre otros instrumentos bélicos, osten-
taban “dos clarines que llevaban por trofeo de sus victorias”, y “cornetas”,
esta tiltima la variedad mapuche!®, Olivares escribe que en la batalla li-
brada cerca de Concepcién por grupos de mapuches bajo el comando de
Lautaro, y de espafioles al mando de Juan de Alvarado, este ultimo, des-
pués de retirarse, “di6 noticias de las grandes fuerzas de Lautaro, y que traia
dos clarines de los que habia quitado en las batallas pasadas”111. Estos ins-
trumentos servian como apropiado complemento para las “espadas, celadas,
cotas y otras armas espafiolas” que los mapuches blandian!i2,

Hacia fines del siglo xvi, con la disminucién de la tensién bélica, los
mapuches recibian clarines también a guisa de obsequios. Cabe agregar, ade-
mis, que la apropiacién de este tipo de instrumento espaiiol comenzd a
partir de la segunda mitad del siglo xvi, segin consta en la Historia de
Chile de Gongora y Marmolejo, quien escribe que Lautaro durante una
arenga “tocé la trompeta que traia de las que en la guerra habia ganado™13,

En €] siglo xix este instrumento fue de alta estima para los mapuches,
especialmente los caciques, a quienes servia como simbolo de poder y status.
F. A. Subercaseaux comenta que los que sabfan tocar la corneta chilena “son
mirados por los caciques como favoritos, rodedndolos de grandes comodidades
i consideraciones, dedicindolos solamente al oficio de heraldo, proveyendo a
su subsistencia, i cuando asisten a algtn parlamento o vin a visitar a las
autoridades, los presentan, con alguna prenda de uniforme; ya sea arjentino
o chilenc”, agregando que: “Los caciques en jeneral usan para esas ceremo-

Carlos Isamitr, “Cuatro instrumentos musicales araucanos”, Boletfn Latino-Americano de
Miisica, su1/3 (abril, 1937), p. 56.
WColHCh, u (1862), p. 266 y 274.
mColHCh, v (1864), p. 165,
B3ColHCh, 1..-(1862) , p. 89. : :
H3fhid,, p. 62. Acerca de obsequios de clarines a fines del siglo xvin, ver Thaddaeus Pere-
grinus Haenke, Descripcion del Reyno de Chile, editado por Agustin Edwards-M. C. (San
tiago: Editorial Nascimento, 1942), p. 130.
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nias, trajes de oficial, pagando crecidas sumas por ellos, lo mismo que las
espadas i galones’114,

Los mapuches también desarrollaron un instrumento para el que adep-
taron el término espafiol “clarin”. Este es el troltro-klutin, instrumento que
representa en cierta medida una contrapartida autéctona del instrumento
aculturado, segin se desprende de la siguiente descripcién de su morfologia,
fabricacién, calidad de sonido y uso, hecha por el eminente cientifico Ro-
dolfo Lenz115;

“Con €l mismo t'olt’o [especie de cardo grande] se hace otro instrumento, Illamado hoi
por los araucanos con el nombre castellano clarin. El tallo debe ser mas grueso para
que se pueda colocar la boquilla mas gruesa (de centimetro i medio de didmetro mis
0 menos) i cortada por una sola sesgadura. Este instrumento, que se coloca un poco
a un lado apretando la punta con el pulgar de !a mano derecha contra el d4ngulo derecho
de los labios que entran un poco en la abertura de la boquilla, se toca soplando. El
sonido producido es mui fuerte i sonoro, i casi igual al de la corneta que usan los sol-
dados. Permin Curingo, un pariente de Cofittepan, que me mosiré la fabricacién de
este r'olt’o klarin, imit6 en él con toda perfeccion las sefiales de los soldados que habia
oido en Temuco”.

(¢) La flauta.

Esta voz en el Cautiverio feliz podria referirse a tres tipos de instrumentos
aeréfonos mapuches: la pifilka, el pinkulwe, y la flauta de pan. En la gran
mayoria de los casos, sin embargo, las “flautas” de que habla Pineda pare-
cen ser pifilkas.

Segtn Izikowitz, la pifilka es un instrumento bastante antiguot!é, el que -
segun Guevara los mapuches obtuvieron de culturas del norte de Chile17,
La nomenclatura mapuche también parece ser muy antigua, pues no ha
experimentado cambios significativos desde, al menos, el siglo xv1, y pro-
bablemente desde antes. El diccionario de Valdivia registra la voz pivillca-
hue o “pito para chiflar"118, mientras que Febrés habla de pivillca o *pifano,
6 flauta”, cuyo verbo correspondiente es pivillcan o “tocarla”1e,

Tal como en el caso de la ‘“corneta”, otro indicador de la antigiiedad
de la pifilka lo constituye el hecho de que también en el pasado se fabricaba
de hueso. Esto ha sido discutido por Guevaral?® tanto como por Isamittl2!,

™MSubercaseaux, Memorias, p. 146.

"Lenz, Estudios eraucanos, p. 390.

»elzikowitz, Musical and Other Sound Instruments, p. 284.

WGuevara, Historia de Chile, 11, p, 887, Sin embargo, seglin Isamitt, “Cuatro instrumen:
08", p. 55, la pifilke junto al kulikull y pinkulwe es posterior a la conqulsta hlspémca
usyaldivia, Arte.

1%Febrés, Diccionario, p. 197.

®Guevara, Psicolojia, p. 136.

“samitt, “Cuatro instrumentos”, p, 59.
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Cooper!2? y otros, pere sin proporcionar pruebas arqueoldgicas o documen-
tales para verificar este planteamiento. Entre los documentos que mencio-
nan flautas de hueso de los mapuches, Rosales es el que aporta la prueba
mids segura en su descripcidn del ritual del sacrificio del prisionero. Este
ritual era practicado por los mapuches sobre los prisioneros espafioles y los
“indios de paz” y por éstos sobre los prisioneros de guerra mapuches. Cita-
remos a Rosales a partir del momento en que el prisionero habfa sido muer-
to con un golpe de “porra en la cerviz”12:

“Y le abre uno por el pecho y le saca el corazon palpitande, y otro le corta la cabeza,
otro la una pierna y otro la otra para hazer flautas de sus canillas; y otro tirando
del cuerpo le arrastra y le echa fuera de la rueda, haziza la parte de el enemigo, a
que se¢ le coman los perros y las aves. El que le sach el corazon le clava con un cuchillo
y pasado de parte a parte se le da al Toqui general y ba passando de mano en mano
por todos los caciques, haziendo ademan de que se le quieren comer a vocados, vy
dando la vuelta, vuelve a las manos del que se le sac6 y con la sangre de el corazon
unta los toquis y las flechas, diziéndolas que se harten de sangre. Los que l¢ cortaron
las canillas y los brazos los descarnan en un momento, y en estando el hueso limpio
le agugerean y hazen una flauta con que tocan alarma” [cursiva agregada].

Mias adelante escribe:

“Hecho esto levanta en una pica el corazon el que le cortd, y al mismo tiempo el qne
corté la cabeza la clava en una estaca, y al fin de la calle donde estaba arroxada la
levanta en alto, vuelto el rostro hazia el enemigo. Y tocando las flautas hechas de las
canillas y de los brazos de el muerto, comienzan a cantar victoria®.

La “flauta con que tocan alarma”, o el instrumento que se emplea para
emitir sefiales de este tipo, es la pifilka, lo que puede documentarse feha-
cientemente a través de la observacién del viajero alemidn Pablo (Paul)
Treutler en su segunda expedicién desde San José, por Traiflaquen, hasta
el volcin Villarrica, en 1859124

“Curifianco [un cacique] habia ordenade a uno de sus mocetones que subiese aquella
mafiana a un 4rbol bastante elevado que habia a inmediaciones de su morada, a fin
que desde alli pudiera llamar a todos los indios vecinos con su pifulca.

No tocindose este instrumento por regla jeneral mas que cuando se trata de llamar a
las armas a los habitantes de una reduccion [cursiva agregada], esta vez se creyo
en Trailafqueen que el enemigo estaba a sus inmediaciones i no tardaron en presentarse
a su cacique mas de ciento cincienta mozos robustos i bien montados armados con sus
enormes lanzas”,

WCooper, “The Araucanians”, p. 738,

18R osales, Historia General, 1, p. 125,

#%Pablo Treutler, La provincia de Valdivia i los araucanos (Santiago: Imprenta Chilena,
1861}, pp. 133-1%4.
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Rosales agrega que la pifilka, hecha de huesos humanos, era altamente
apreciada por los mapuches, quienes, junto con “las quijadas y el vaso, hecho
del casco, 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'?s. Pero, como lo declara Ovalle, los “huesos y
canillas” con que hacfan estas flautas no sélo eran de humanos sino que
también podian ser de animales?6, Las consideraciones anteriores permiten
deducir también que fueran pifilkas las flautas mencionadas en otras des-
cripciones del rito de la muerte del prisionero, aquellas de Olivares!2?, Moli-
nal®, Gémez de Vidaurre'?® y Carvallo Goyenechel3?,

Como el lector habrd ya observado en la cita de Paul Treutler, la pifilka
era usada en la guerra, al igual que otros instrumentos mapuches mencio-
nados. Havestadt de ello hace mencidn expresa en su definicién del instru-
mento, al calificarlo de “fistula bellica, tibia"13!. Por extensién es dable supo-
ner que hayan sido pifilkas también las flautas hechas de canillas de espafio-
les “para tocarlas en las batallas”, de las que habla Marifio de Loveral®2, y los
“pifanos” bélicos mencionados por Cérdoba y Figueroal®s, Estas pifilkas
de hueso también tenian cabida en bailes mapuches del perfodo, presumi-
blemente rituales o festivos, segun expreso testimonio de la Histérica relacion
del Reyno de Chile'®, entre los que indudablemente se cuentan muchos de
los bailes acompafiados de “flautas” en el Cautiverio feliz.

Tal como en ¢l caso de la “corneta”, la vigencia de las flautas de hueso
disminuye entre los mapuches a partir del siglo xvii Segin consta en el
testimonio de Frézier, la pifilka se hacia de madera’ss, y el ritual de sacrificar
prisioneros pierde vigencia a partir de este mismo siglo, segtin se desprende
del testimonio de Stevenson, que citamos a continuacién12:

“El Abate Molina, en su Historia de Chile, habla de sacrificios después de una batalla.
Pero, aunque yo pregunté acerca de esto cuando estuve en Arauco en el afio 1808, bi
mds particularmente en la provinca de Valdivia- durante el afio 1820, nunca pude
obtener ninguna narracién de los natives que diera algin apoyo a esta afirmacién ..,
Entre las ceremonias religiosas de los araucanos, los sacrificios humanos definitivamen-
te no estin incluidos”,

=Citada por Ovalle, Histdrica relacidn, p. 397.
1*1bid., pp. 118-114,

WColHCh, v (1864), pp. 47-48.
BColHCh, xxv1 (1901), p. 165.
WBColHCh, xiv (1889), pp. 334-335.
WCOIHChH, x (1876), pp. 144-145.
“Havestad:, Chilidugu, 1, p. 749.
#ColHCh, v1 (1865) , p. 354.
*WColHCh, m (1862), p. 89 y 266.
BQvalle,Histérica relacidn, PpP. 113-114,
#Ver nota 87.

**Stevenson, 4 Historical, 1, p. 54.
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. 8in embargo, estas pricticas no se extinguieron totalmente durante el
siglo x1x. El cacique Pascual Cofia, habla de que estos sacrificios seguian
practicindose entre los mapuches en la segunda mitad del siglo, pero muy
esporddicamente!¥?. Como ya dijimos, los instrumentos musicales manufactu-
rados de hueso, si que desaparecen del nicleo mapuche de Chile en este
periodo, pero se mantienen entre grupos entroncados lingiiistica y cultural-
mente con los mapuches, como son los tehuelches de la Patagonia. El explo-
rador George Musters publicaba en 1871 una descripcién de un instrumento
de .viento formado por el hueso de muslo de huanaco, con tres agujeros de
digitaci6n, el que se podfa ejecutar como flauta, y también por la frotacién
sobre el hueso de un corto arco que tenia una cuerda de crin de caballo en
forma similar al kiinkiilkawel®s. Es evidente que este instrumento, ejecutado
como flauta, representa un vestigio de un estrato arcaico de la cultura mapu-
che, estrato que en gran medida nos es conocido gracias a los documentaos
etnohistéricos estudiados.

En algunos bailes narrados en el Cautiverio feliz, la voz “flauta” podria
talvez ser el pinkulwe. Este podria ser un instrumento posthispinico, segun
Isamitt ~por su semejanza con la flauta dulce europea traida por los espa-
fioles1#9, y estaba ya en uso entre los mapuches del siglo xvi. En el diccionario
de Valdivia aparece la voz pincullu o “flauta”4%, con su verbo correspon-
diente, pincullutun o “tafier flauta”. Febrési4! y Havestadt4? incluyen una
voz afin a aquella actualmente en uso: pincillhue. Era éste otro de los
instrumentos de uso bélico de los mapuches junto al tambor (probabiemente
de la variedad de doble parche), la “corneta”, y la pifilka. Asi se desprende
por lo menos de la mencién de “flautines” bélicos en el Compendiol4?, o de
“medias flautas” en Goémez de Vidaurre, quien ademds especifica que se usa
fuera de la guerra. La narracién de este dltimo es también de sumo interés,
pues proporciona detalles acerca del modo en que estos instrumentos servian
como medio de comunicacién, y para regular pasos y movimientos en el
campo de batallal44;

“Los instrumentos militares de que se sirven son los tambores, pifanos y ciertas medias
flautas. Estos los usan en sus marchas regulares, regulando por ellos los pasos de la

wiMoesbach, Pida y costumbres, pp. 274-275 y 287. A. Guinnard también presencid simila-
res sacrificios en el siglo xix. Cf. Trois ans d'esclavage chez les patagons {Paris: P. Brunet,
1864), pp. 192-193.

mGeorge Chaworth Musters, At Home with the Patagonians (Londres: John Murray,
1871) , p. 77. Ver p. 167 por un grabado.

WYcamitt, “Cuatro instrumentos”, p. 68,

wyaldivia, Arte,

siFebrés, Diccionario, p. 194.

usHavestadt, Chilidugu, 1, p. 512.

HColHCh, xi (1878), p. 252.

WColHCh, x1v (1889), p. 330 y 331,
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tropa, y cuando. estdn en el campo de batalla para llamar -algun. cuerpo a la parte
mas necesaria, para embestir y para retirarse, y en una palabra, para regular todos
sus movimientos. Scnando estan aun los tambores y pifanos, cuando ellos se han
ya arrojado contra el enemigo”.

Pineda también podria referirse a la flauta de pan mapuche, instrumento
que tuvo amplia difusién en la cultura segun lo atestiguan, entre otros, los
estudios arqueolégicos de José Toribio Medina*, Jerénimo de Ambergalé,
Claude Joseph!47, y Jorge Iribarren Charlin'48. A este instrumento se refiere
la voz piticavoe o pitucahue en el diccionario de Valdivial*®, y pitucahue
en aquellos de Febrés y Havestadt!®, la que en Valdivia es un “pifano”,
o un “chifle con que chiflan”, mientras que Febrés lo define como “una
tablilla de muchos agugeros con que chiflan en sus bebidas, 4 modo de silbido
de capador”sl, La voz pierde vigencia posteriormente entre los mapuches,
pero se mantenia, por lo menos hasta el siglo Xix, entre los huilliches!®2. El
término que emerge posteriormente es pildilo, conocido en la cultura por
lo menos hasta el periodo del Diacionario Araucano-Espafiol, de Félix José
de Augusta La definicién proporcionada por este ultimo es similar a la de
Febrés pero es mas especifica, porque precisa el niimero posible de agujeros
y la manera de su ejecucién: “tablilla con cinco o seis agujeros en fila
mediante los cuales se produce un chiflo pasindolos delante de la boca”. Con
respecto a su uso, Augusta coincide con Febrés: “Antiguamente se tocaba
en las juntas”, pero agrega que era un instrumento restringido a unos pocos:
‘fsolamén_te pocos araucanos posefan el arte de tocarlo’1%3, '

Ver por ejemplo, Medina, Los aborigenes de Chile, p. 305 y ldmina 74,

“lerénimo de Amberga, “Una flauta de Pan, araucana”, Revista Chilena de Historia y
Geografia, afio XI, tomo xxxvir/4l (primer trimestre de 1921), pp. 98-100.

¥Claude Joseph, “Antigiiedades de Araucanfa”, Revista Universitaria, xv/9 (diciembre,
1930}, pp. 1171-1235. La discusién de la flauta. de pan mapuche en pp. 190-191 de Emile
Housse, Une épopée indienne: Les Araucans du Chili (Parfs: Librairie Plon 1939), citada
en una publicacién tan eminente como Cooper, “The Araucanians”, p- 738, no es sino
un’ burdo - plagio del esmdm de Joseph que Housse ni siquiera consigna en su biblio-
grafia. . . . -

M Jorge lubarren Ch., “La ﬂauta de Pan y otros instrumemos indigenas”, Publicaci(me;
del Museo y de la Sociedad Arqueoldgica de La Serena, Boletin N¢ 9 (diciembre, 1957),
pp- 1225

uValdivia, Arte.

WHavestadt, Chilidsigu, 1, p. 512, Febrés chﬂonano, p.. 194, también lo escribe pithucahue.
*Febrés, Diccionario, p. 196.

“Cafias Pinochet, “La lengua Veliche”, p. 68

*®Augusta, Diccionario, 1, p. 191. Medina, Los aborigenes de Chile, p.. 305, ya asoclaba
la voz pitucahue con la flauta de pan mapuche. La interpretacién de Jorge Iribarren
Charlin, “Estudio Preliminar sobre los Instrumentos Musicales Autéctonos en -el Area
Norte de Chile”, Rehue, 1 (1949), p. 98, de las voces pivillca y pincillhue en relacién con
este instrumento, no parece acertada. Confusiones de nomenclatura aparecen - también en
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Considerando «que este instrumento es menos conocido que los otros
discutidos en el presente trabajo, serd de utilidad que ilustremos el registro
agudo del instrumento, implicito en el término “chiflido” de las definiciones
anteriores, con las gamas musicales indicadas por el insigne investigador
Claude Joseph, para flautas de pan mapuche manufacturadas de piedras
como la talcita, la esteatita u otras. Dichas gamas son las siguientes, y estdn
expresadas -en alturas de frecuencia no temperada, razén por la cual hemos
agregado una cruz a cada una de ellas:

1) Flauta de cinco tubos hallada en Nueva Imperial1%4; -
- Sol** -Si bemol#* -Do5%* Mi®* -Sol5*
2) Flauta de siete tubos hallada en Pocuno?s:

Res* -Fa®* -Sif* .Re? -Do8* {Mié* -Sis*

8) Flauta con dos hileras simétricas de cinco tubos cada una hallada en
Coltulmo1be:

Hilera 1: Solé" -Fa® .Fa® -Mié* -Re®#
Hilera 2: Mi® -Mi® -Do® -Fa®* -Mi®*

En la actualidad este instrumento estd fuera de uso. Sin embargo, algunos
viejos mapuches lo recordaban cuando Amberga los entrevisté alrededor
de 1920, al realizar sus investigaciones sobre una flauta de pan de cinco
agujeros, encontrada en los bosques de la ribera del rio Toltén. Ellos recor-
daban haber presenciado su ejecucién por machis y de que se manufacturaba
de cafial®”. Ademds, le demostraron a Amberga su ejecucién, similar a la
descrita por Augusta, “moviéndola rdpidamente de arriba abajo”, pero acota-
ron que “el artista que solfa tocarla en tiempos antiguos debié disponer
de pulmones superiores a los modernos para aguantar este modo de tqcar”1%8,

Sin embargo, este instrumento se mantuvo en vigencia por mds largo tiem-

Esteban Erize, Diccionario comentado mapuche-espaiiol araucano pehuenche pampa ran-
ciliche huilliche {Bahia Blanca: Editorial Yeptin, 1960) . En p. 329 se indica que pitucahue
(o pichrucahue) es sinénimo con pinciilhue, mientras que en p. 143 define a pitacahue
como a una pifilka, siguiendo la descripcién de Housse (ver nota 147). Otra confusién
se observa en p. 61, donde la definicién del término cachcahuilla corresponde en realidad
a la wada.

]oseph, “Antigliedades”, p. 1232, fis 39,

®Ibid., fig. 37.

w1bid., p. 1230, fig. 40.

®Amberga, “Una flauta”, p. 98,

bid., p. 100. . :
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po entre los huilliches del lado argentino, los que para Julio Viggiano com-
prenden a los Tehuelches y a otros grupos ubicados en el Neuquén (Rio
Colorado), en el Chubut (Rio Chico) y en la cordillera de los Andes, en
el sector de la Patagonia Argentina!®®. Lizaro Flury incluye al piloiloé entre
los. instrumentos que todavia estaban vigentes en estos grupos, cuando publi-
cara un importante estudio sobre los huilliches en 1944190, Algo similar s¢
desprende del trabajo de Julio Viggiano sobre Instrumentologia Musical
Popular Argentina, publicado tuatro afios mds tarde, quien agrega que este
instrumento, conjuntamente con el kultmin, la trutruka, la pifilka, y el lol-
kifi intervenfa en fiestas de estos grupos conocidas como Huecun Runca
y Camaruco'8l, Ambos investigadores coinciden en seftalar que esta:flauta
se manufacturaba todavia de hueso. Esto, junto con la evidencia de la larga
pervivencia entre los huilliches del irea de Chiloé de voces antiguas como
culthunca y pitucahue, sugiere que estos grupos han mantenido ciertos rasgos
arcaicos de 1 cultura, por un tiempo considerablemente mds largo que los
restantes grupos mapuches.

VI. SINTESIS Y PERSPECTIVAS,

El presente trabajo permite aquilatar la importancia del Cautiverio feliz
‘como documento etnohistérico bdsico para el conocimiento ‘del pasado de la
cultura musical mapuche, en lo que se refiere a instrumentos musicales, su
uso y su significado. : : : :

A modo de sintesis, Pineda alude a dos tipos de membranéfonos de vasija
y parche simple usados por machis en rituales terapéuticos y en otras ocasio-
nes: el thunthinca y el raliculthun. Probablemente alude también' a un
membranéfono de doble parche de uso mis generalizado, el cuithunce. Entre
los aerdfonos alude a la tutuca, término que engloba a dos tipos de trom-
peta de diferente tamafio, uno que hemos designado como “corneta”, si-
guiendo los documentos, y otro de mayor tamaiio similar a la trutruke actual.
También, siempre entre los aeréfonos, alude Pineda a la pivilica, al clarin
espafiol, y probablemente al pincillhue y a la flauta de pan o pitucahue.
Pineda narra la participacién de e€stos instrumentos en ocasiones rituales
'y festivas, Ia que nos ilumina acerca de la importancia y proyeccién: que
tenfan para los mapuches dentro de una amplia gama de manifestaciones
culturales, tanto bélicas como no bélicas.

*¥Julio Viggiano Esain, Instrumentologia Musical Popular Argentina, vigencias de origen
indigena (Cérdoba: Imprenta de la Universidad, 1948), p. 97. Ver también Cooper, “The
Araucanians”, pp. 691-692, por este uso de la voz “huilliche” que engloba tanto a grupos
de Chile como de Argentina.

®Lizaro Flury, Guiliches: Tradiciones, leyendas, apuntes gramaticales y vocabulario de la
zona pampa-araucana (Cérdoba: Imprenta de la Umvemdad 1944), pp. 27-28.
Viggiano, Instrumentologia, p. 97.
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Todos estos instrumentos estaban ya vigentes en el siglo xvi. Algunos eran
mis. antiguos, anterior a la invasién hispinica, como el thanthiinca, el rdli-
culthun; y probablemente el culthunce, ademds de la “corneta”, la pivillca
y €l pitucahue. Sin embargo, existia un grupo diferente de instrumentos
mapuches: también vigentes en el siglo xvi, los que no son mencionados por
Pineda, y los que detallamos a continuacién, SR

" En primer término figura la sonaja de calabaza o huada en la ortografia
de Febrés, quien no define el término especificamente como instrumento
musical, sino que simplemente como “calabazo, 6 calabaza™1?, Este es evi-
dentemente un instrumento muy antiguo -usado entonces,- al igual que hoy
dia, ‘en rituales curativos mapuches. Segun Carlos Isamitt la wada {(en orto-
grafia actual) es “un.instrumento de cardcter tabi, del uso exclusivo de las
machis”1%, -§in embargo, en él periodo. considerado en este trabajo, la huada
parece haber tenido un-uso mas-amplio; en bailes rituales o festivos mapuches,
segtn ‘lo sugieren los. siguiéntes versos del licenciado Pedro -de Offal®,

Suelen bailar también de otra manera,
Y es, que las manos libres y los brazos
Sacuden unos huecos calabazos .
Do tiene de sus guijas la ribera,

Similar a Ia huada es otro instrumento ididfono, confeccionado de mate-
rial humano, y el que aparentemente estuvo en vigencia entre los siglos xvi
al xvii. Gonzdlez de Ndjera lo describe como “hecho guante de la piel seca
y dura de mano de espafiol, atada por la mufieca en un palo, sonando
dentro de lo hueco algunas piedrezuelas con que van haciendo sén' confor-
me al de su baile, como con pandereta de nifio”1%5, Este instrumento- se
ubica en un estrato arcaico de la cultura mapuche, similar al de la ‘cotneta”
y pivillca manufacturada de hueso. - ‘ ' R

En segundo término estd la sonaja de. cascabeles, hoy dia conocida como
kaskawilla. E1 nombre mapuche antiguo para este instrumento es colocolo
‘0" gistro de cascabel sonoro’ ‘de ‘cobre (“Sonorus-éx -aere globulus :sistrum’”)
segin Havestade®s, Alrededor de 1742, Tsaac Morris observé este instrumen-
to entre aborigenes de Argentina relacionados culturalmenté con los mapu-
ches,. describiéndolo’ como” una especie de arco altededor del cual se atan
pequefias campanas de bronce adornadas con plumas de avestruz1®?,

183Fehrés, Diccionario, p. 101,

34Carlos Isamitt, “Los instrumentos araucanos: -wade, kiinkilkawe, yiully, trompe, .cor
veta y charango”, Boletin' Latino-Americano de Musica, tv/4 (ectubre, 1938), p. 307,
#pedro de Ofia, Arauco Domado, editado por. Jos¢ Toribio Medina (Santiago: Imprenta
Universitaria, 1917), canto 11, p. 72.

®ColHCh, xv1 (1889), p. 56. -

v Havestadt, Chilidigy, 1, p. 512, :

1*7Tsaac Morris, 4 Narrative of the Dangers and Distresses (Dublin: G. y A. Ewing, 1752),
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Tal como hoy dfa, este instrumento tenia poderes medicinales para los
mapuches siendo empleado en rituales terapéuticos'®. En el grupo descrito
por Morris, el colocolo acompaiiaba también una solemne procesién ritual
de culto al sol y a la luna, y que se realizaba durante media hora cuando
habfa 'luna llena alrededor de la villa. El colocdlo era ejecutado por el
machi que encabezaba la procesién y que acompaiiaba el canto de los parti-
cipantes en el rito!®. Ya en el siglo xvii, los mapuches enjaezaban a caballos
danzarines con cascabeles, que en el siglo X1X tenfan un papel muy impor-
tante en funerales de caciques mapuches, Para que el lector se forme una
mejor idea de esta costumbre, citamos a continuacién los testimonios con'es-
pondientes a Sorsi?, Riedi’! y Ruiz ‘Aldeal?: T

“Acostumbran también juntarse a hacer bailar sus caballcs enjaezados-con: cascabeles,
que es cosa maravillosa verlos cdmo siguen al son del tambor y cornetén. que usan, y
son tan diestros en su manejo que hacen de ellos lo que quieren”. (Sors).

“[Los mapuches] ensefian a bailar a sus caballos. Hasta tienen maestros encargados® de
ensefiar este arte. El jinete sujeta firmemente las riendas y apretando los costados, de
la cabalgadura de una manera muy especial, comienza por entonar un canto monétono.
El principal paso de esa danza ecuestre consiste en hacer cruzar las patas delanteras
del caballo, y es ¢l mis aplaudido quien las cruce mejor. Muy pocos consiguen que
los animales ejecuten esta prueba con las cuatro patas a la' vez. Sélo Colipi [cadqiit
principal] y su hijo tienen un caballo de este especie. Para los indios, en general, un
animal de esta clase es una demostracién de gran riqueza, y la danza ecuestre una
de las diversiones preferidas”. (Ried). '

“En el patio de la casa ponen dos o cuatro caballos ensillados con las mejores montu-
ras, adornadas con cascabeles i campanillas que penden de los mandiles i collares. Estos
caballos saltacanes que Haman los indios, o bailarines que dicen en la frontera, estdn
a disposicién de otros tantos jinetes, vestidos de gala, que los montan cada media hora
para_hacerle los honores al muerto”. (Ruiz Aldea).

Segtn Carlos Isamitt, los mapuches adoptaron los cascabeles.de los espafio-
les!™, Sin embargo, los mapuches ya los conocfan en 1558, segin aparece en
la narracién hecha por Alonso de Frcilla de la.expedicién de Garcia Hurtado
de Mendoza a Chiloé. Para retribuir la informacién que el cacique Tunco-

p. 34. Las plumas tenfan un significado mdgico. CE Izikowitz, Music aﬁd Other Souﬁd
Instruments, pp. 104-105. i ’
**Morris, 4 Narrative, p. 34.

1997 bid. ‘ Lo
"Sors, “Historia”, Revista Chilena de Historia y Geografia, Xxx1x/43 (tercer trimestre de
1921y, p. 188,

1Ried, Diario, p. 66.

Ruiz Aldea, Los Araucanos, p. 84. .

“"Isamitt, “Los instrumentos araucanos”, p. 309. Los mapuches hoy dfa también desxgnan
a los cascabeles con la voz yiiullu.
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nabal diera a los espafioles acerca de un sendero, éstos le hicieron variados
obsequios entre los que se cuentanl?:

“Un manto de algoddén rojo tefiido,
Y una pdblada cola de raposa,
Quince cuentas de vidrio de colores,
-Cen. :doce cascabeles  sonadores.
La dédiva, del viejo agradecida,
. Por ser joyas entre ellos estimadas [cursiva agregada]

. Estds’ cascabeles eran de cobre con toda probabilidad, si recordamos lo
dicho anteriormente, y la preferencia que los huilliches tenfan por el cobre.
Bibar significativamente acota respecto a los “indios de la provincid de Ia
ciudad de Valdivia” que: “Acostumbran traer zarcillos de cobre y traen en
cada oreja ocho o dlez, porque no se les da nada potr otro metal ‘aunque
lo tienen”17%5, S o _ B _

Estos testimonios sugerirfan la posibilidad de que los mapuches cono-
cieran los cascabeles de metal con. anterioridad a la llegada de los: espafioles.
Sin embargo, esto de ninguna manera-puede afirmarse con certeza, pues
segtin Menghin “nada seguro podemos decir, por falta de hallazgos aclara-
tOI‘lOS, cuando los Araucanos conocian los metales, ante todo si los poseian
con anterioridad a su contacto con los Incas”178. .

En tercer término figura el cuerno o culcul (Febrés) un instrumento
que aparece entre los mapuches después de la llegada de los espafioles, si
bien puede ser también un substituto de un instrumento mis temprano
hecho de conchas marinas o de otro material. Ya hemos indicado que este
instrumento pudo haber surgido en la cultura mapuche entre 1558 y 1575
aproximadamente. Servia para llamar a alarma y como medio de comuni-
cacién y de animacién en la accién bélica. Géngora y Marmolejo menciona
el “acaudillarse y llamarse [de los mapuches] con un cuerno”, agregando
que “por ¢l entendian lo que habian de hacer”7. Servia igualmente como
instrumento de 1lamada fuera de la guerra, como se observa claramente en
los escritos de Rosales y Wolfwisen quienes, respectivamente, precisan que
el material con que se fabricaba era “astas de toro”1% y “cuerno de buey”1%.

‘Otro instrumento musical mapuche que Pineda no menciona, es el kiin-
kiilkawe o arco musical mapuche. Sobre la cronologia de este instrumento
existen opiniones divergentes. Segin Isamitt, su origen es muy antiguo,
vErcilla, La Araucana, canto xxxv, p. 570.
wRibar, Cronica, p. 47.

#eMenghin, “Estudios”, p. 66.

mColHCh, 1 (1862), p. 21.

wsRosales, Historia General, 1, p. 122, 7
wFrancisco Xavier Wolfwisen, “Relato sobre las costumbrés de los indios mapuches en la

primera mitad del sigle 18", traduccién de Carlos Henckel Ch., Revista Universitaria, XL
y xui/l (1955-1956), p. 22.
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siendo “uno de los mds primitivos instrumentos araucanos’1¥, Por el con-
trario, tanto Lehmann Nitschel8! como Izikowitzl%2 le asignan un origen
posterior, de datacién posthispanica. Nuestro examen de las fuentes docu-
mentales apoya este tltimo planteamiento, pues sugiere que la aparicién
de este instrumento entre los mapuches debe ser considerablemente posterior
a la de los demds citados, talvez en la segunda mitad del siglo xvi. Esto,
considerando que en ninguno de los diccionarios estudiados aparece la voz
kiinkiilkawe u otra voz que pudiera referirse al instrumento en cuestién, y
que en otros documentos tampoco hay referencias sino que a fines del siglo
xvin. La mds temprana es la de Antonio Sors, quien escuetamente lo describe
como “rabeles, que son a la manera de violines, con una sola cuerda”,
desctipcién que corresponde al instrumento mapuche y no al violin ‘hispano-
chileno o rabel. Esta tdltima es la interpretaciéon dada en los Origenes del
Arte Musical en Chile, p. 3.

Para tenér una perspectiva mds amplia del instrumentario musical ma-
puche debemos mencionar finalmente el trompe o Jew’s harp. Este instru-
mento debe de haber sido adoptado a mediados del siglo xix. La narracién
de Edmond Reue]l Smith es el documento més temprano conocido y pre-
cisa-importantes detalles sobre su vigencia, uso, funcidn, modo de ejecucion
Y- procedencia, como ser: a) la amplia populiridad que tenfa entre los mia-
puches; b) su uso por hombres para despertar el sentimiento amoroso en
la mujer; ¢) su ejecucién por aspiracién y no por exhalici6n comoé en otras
partes, y d) la abundante presencia entre los mapuches de trompes de fa-
bricacién alemana!®4, Entre los factores que permiten esta aculturacién del
instrumento, especialmente el tltimo de estos aspectos, debemos mencionar
el notable aumento del comercio entre mapuches y blancos después de 1840;
Ia llegada de inmigrantes alemanes a la regién sur del pais a partir de me-
diados de siglo y la fuerte influencia que tuvo en la zona esta mmxg‘raaén
alemana.

De esto se desprende que en el periodo delimitado para el presente tra-
bajo —siglos xv1 al xvi— estd ya en uso la abrumadora méyoria del instru-
mentario musical mapuche actual. Esto a su vez apunta 2 la continuidad y
vigor de esta cultura para mantener a través de cuatro siglos su esencia
mds pura sin cambios fundamentales. Desde mediados del siglo xvi se hizo
sentir el impacto de la cultura hispinica a través de la adopcién de instru-

*fsamitt, “Los insttumentos araucanos”, p. 307.

¥ICE. Roberto Lehmann-Nitsche, “Patagonische Gesinge und Musikbogen”, Anthropos, m
1908y, pp. 916-940.

*Izikowitz, Music and Other Sound Instruments, p- 206.

Sors, “Historia”, Revista Chilena de Historia y Geografia, xxx1x/43 (tercer trimestre
de 1921), p. 188.

™Smith, The Araucanians, pp. 246-247. Ver también Ruiz Aldea, Los Araucanos, p. 19.
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mentos espafioles y de otras modificaciones en el instrumentario tradicional
mapuche, a la que se sumarfa en el siglo xix la influencia chilena, a través
de la adopcidén del trompe y en otros aspectos. No obstante, en la cultura
mapuche, se ha mantenido un nucleo de instrumentos musicales que en
cuanto a morfologia, uso y funcién permanecen bisicamente inalterables.
La morfologia del kultrin y su funcién ritual que se remontan al periodo
previo a la invasién hispdnica, contindan hasta hoy inalteradas y otro tanto
ocurre con el movimiento corporal en bailes rituales mapuches que el eje-
cutante del kuwitmin determina. Subsiste, asimismo. y sin mayores cambios,
su uso en rituales terapéuticos. No obstante, hubo ciertos cambios.a partir
del siglo x1x, como ser la pérdida de vigencia del acompafiamiento de dos
kultrunes de diferente tamafio en rituales terapéuticos, que predomind en-
tre los siglos xvi- al xvil.- Similar continuidad puede observarse con res-
pecto a la wada, kaskawilla, kullkull, trutruka, y pifilka, excepcién hecha
de la desaparicién del hueso como material de construccién de alguno
de - ellos y del uso bélico de muchos, esto ultimo como consecuencia légica
del- cambio social de la comunidad mapuche después de la pacificacién.

‘El mayor cambio que hemos podido constatar a la luz de los docu-
mentos estudiados se refiere a la funcién o ethos, sufrido por los instru-
mentos mapuches a partir del siglo xix. Entre los siglos xvi-xvi los ins
trumentos musicales no participaban en general en rituales funerarios de-
bido a que involucraban una connotacién de alegria. A partir del siglo
Xix empero, debido en cierta medida a la influencia hispano-chilena, si
que lo hacen. Esto no invalida, en todo caso, nuestro planteamiento res-
pecto a Ia solida continuidad musical evidenciada por la cultura mapuche.

-Por lo demds, este planteamiento de continuidad no es nuevo de nin-
guna manera. Otros investigadores, eminentes muchos de ellos, lo han de-
mostrado en variadas publicaciones. Sin embargo, a muchos de los escri-
tores coloniales no escapé la tenacidad de los mapuches de aferrarse a sus
valores y cultura tradicional, su gran amor por la libertad, y su consiguien-
te rechazo de imposiciones dogmadticas, etnocéntricas y arrogantes a las que
estuvieron por tanto tiempo sometidos. La Historia de la Compaiiia de
Jestis en Chile, contiene el siguiente y significativo juicio?®s:

“Esto es, dicho brevemente, lo principal de su admapit’ o costumbre de la tierra, en
que los indios de Chile viven; sin que hasta ahora ni por fuerza, ni de grado se les
haya podido reducir ni a que lo dejen como falso i lleno de mentiras, ni a que
abracen i crean la verdad que tanto tiempo se les ha estade predicando’.

WCOlHCh, vit (1874), pp. 493-494.
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Presencia del pueblo de Chile en la inauguracién
del Templo Votivo de Maipi:

El 24 de octubre de 1974 se inaugur6, solemnemente, el Templo Votivo de
Maipi, bajo la advocacion de la Virgen del Carmen. Los origenes de este
Templo se remontan al 5 de enero de 1817, cuando la Virgen del Carmen fue
declarada, en la Iglesia Matriz de Mendoza, Argentina, Patrona del Ejército
de los Andes y, luego, Generalisima de las Armas de Chile. Un afio mas
tarde se ratifico, en la Catedral de Santiago, el juramento de Mendoza y se
formuld el siguiente Voto: “En el mismo lugar donde se dé¢ la batalla y se
obtenga la victoria, se levantard un santuario de la Virgen del Carmen,
Patrona y Generala de los Ejército de Chile, y los cimientos seran colocados
por los mismos magistrados que formularon este voto y en el mismo lugar
de su misericordia, que serd el de su gloria”. El 5 de abril de 1818, en el
Llano de Maipu, los patriotas derrotaron a los ejércitos espaiioles que coman-
daba el General Osorio, en una batalla que selld la Independencia de Chile.
En esa oportunidad, el General José de San Martin ofrecié a la Virgen que
“aqui mismo le lavantaremos la iglesia prometida para conmemorar este
triunfo”., En efecto, el Director Supremo Don Bernardo O’'Higgins, por
decreto de 7 de mayo de 1818, hizo suyo el Voto y, en solemne ceremonia
de 10 de marzo de 1821, coloc6 la primera piedra del Templo dedicado a la
Virgen del Carmen, en cumplimiento del Voto Nacional.

Este se materializé después de 156 afios de formulado, con la entrega del
Santuario por el Gobierno de Chile, en el dia aniversario de la muerte de
O’Higgins, a la Iglesia Catdlica, representada por el Cardenal Raul Silva
Henriquez.

La destacada actuacién artistica que realzoé la ceremonia, estuvo a cargo
de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién, Sede
Norte, de 1la Universidad de Chile. En el interior del Templo, los tres Coros
de la Facultad (Coro Sinfénico de la Universidad de Chile, Coro de Ca-
mara y Coro del Departamento de Musica), bajo la direccibn de Hugo
Villarroel, interpretaron los Himnos Nacionales de Chile y Argentina y Cua-
tro Cénticos a cappella que incluyeron un Te Deum, composicién original
de Hugo Villarroel,

Posteriormente, en €l monumental atrio del Templo, la Facultad y la
Confederacién Nacional de Conjuntos Folkléricos, presentaron un especticu-
lo denominado “Presencia del Pueblo de Chile”; 33 conjuntos con cerca de
550 personas participantes, vistiendo trajes tipicos de las distintas regiones
del pais, ofrecieron, por primera vez en Chile, en forma masiva, un panorama
integral del folklore musical, donde alternaron cantos y danzas mapuches
con aquellos de raigambre hispinica o provenientes del altiplano. Como
hilo conductor de este homenaje popular a la Virgen del Carmen, se usaron
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versos escritos para esa ocasién por el investigador del folklore y profesor,
sefior Manuel Dannemann. La temdtica incluyé un guillatiin mapuche, una
seguidille, danzas de Chilo¢, danzas campesinas del centro del pais y danzas
rituales del norte.

Casi un mes mis tarde, el 23 de noviembre de 1974, tuvo lugar la solemne
Consagracién del Templo de Maipt. La ceremonia fue acompaiiada esa vez
por la Orquesta Sinfénica de Chile y el Coro Sinfonico, pertenecientes a la
misma Facultad. Bajo la direccién del maestro peruano José Carlos Santos,
se estrené la Misa de la Dedicacién, del compositor chileno Darwin Vargas,
compuesta especialmente para esa oportunidad. Actué como solista la con-
tralto Georgeanne Vial.
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Maria Ester Grebe, “Modality in the Spanish
Vihueia Music of the Sixteenth Century
and its Incidence in Latin-American Music”.
Separatas del Anuario Musical, xxvi (1972),
29-59 y xxvit (1973). 109-129. Bibliografia,
10 ejemplos musicales, 12 tablas,

La autora exhibe su habitual y penetrante
percepcion de lo que requiere preocupacion
docta, y su monografia es una contribucién
notable a la musicologia tanto espafiola co-
meo latinoamericana. L.os musicos renacentis-
tas espafioles, a través de su obsesidén por
los ocho modos (como los llaman Salinas y
otros eruditos), o tonos (la nomenclatura
preferida por los compositores), no habrian
podido mantenerse mis arraigados a la tradi-
cién nacional, A pesar de Glareanus y Zar-
lino, los compositores ibéricos tanto en la
Peninsula como en el Nuevo Mundo, conti-
nuaron no sélo durante el Renacimiento
sino que hasta 1700 clasificando sus Misas,
Magnificats, salmos vesperales y polifonia
vocal dentro de uno de los ocho tonos.

Los compositores instrumentales, es cierto,
abandonaron el sistema de clasificacién de
ocho modos por el de doce, comenzando en
1626 por Facullad orgdnica, de Francisco
Correa de Arauxo. Pero los compositores vo-
cales eran distintos. Ocho era el nimero de
modos que se estipularon alrededor de 1265
en uno de los primeros tratados peninsula-
res, el Ars musicae, de Juan Gil de Zamora,
y ocho continué siendo el nimero de mo-
dos o tonos reconccidos por los polifonis-
tas vocales espafioles durante cuatro siglos,
prueba de ello es el ampliamente divulgado
Missarum Liber (Madrid, 1708), de José de
Torres Martinez Bravo. S6lo después de 1700
el corresponsal portugués favorito de Torres,
Pedro Vaz Rego (1673-1736) rompié el circu-
le de ocho con un salmo vesperal que cla-
sificd en “Tono Noveno” (Credidi), en el
Libro de Coro de Evora 6, fols.,, 38v-43) .

En el Nuevo Mundo, Hernando Franco
(1532-1585) y Gutierre Fernindez Hidalgo
(1553-¢ 1620) continuaron el liderazgo de
Morales, Guerrero, GCeballos, Navarro, Vic-
toria y Vivanco, al clasificar su polifonfa de
Visperas en ocho tonos. Una centuria mds
tarde, los tres mds destacados compositores
de Sudamérica, Tomds de Torrején y Ve-
lasco, en Lima; Juan de Araujo, en Sucre y
Antonio Durdn de la Mota, en Potesi, con-
tinuaban rotulando sus obras bajo uno y
otro de los ocho tonos. Es cierto que Torre-
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jén (4 1728) se contentaba con clasi.icar
en tonos su musica en latin, pero Araujo
(+ 1712) llegaba mis lejos aun. ai cla-
sificar tonalmente no menos de 44 de sus
obras verniculas que perduran. Tan grande
era la influencia de Araujo, que Blas 'f'ardio
de Guzmin, nombrado en 1,45 maestro de
capilla en Sucre, todavia en la década de
1750 se aferraba a la prictica de rowular
sus obras latinas y espafiolas en “19 tono”,
“52 tono”, “6° tono™ u “8° tono”. A la luz
de todas estas comprobaciones sobre la im-
portancia de los tonos, es obvio que M. E.
Grebe ha abordade un tépico tan vilido
para los estudiosos que se especializan en la
historia musical latinoamericana como his-
pana.

Durante demasiado tiempo los extranjeros
enamorados de colecciones para vihuela co-
mo El maestro (Valencia, 1336), de Luis
Milidn, o aquellos que se deleitan con el en-
canto sofisticado de las canciones del llama-
do Cancionero de Upsala, (Villancicos de
diuersos Autores [Venecia, 1556], han pasa-
do por alto las secciones que tratan especi-
ficamente sobre los ocho modos en esas pu-
blicaciones. Mildn termina E! maestro, obra
estrictamente secular, con una larga seccidn
titulada “Intelligencia y declaracién delos
tonos que en la musica de canto figurado
se vsan” (folio Rvv). El Cancionero de Up-
sala también termina con paradigmas de los
tonos. Aunque el recopilador de esta antolo-
gia impresa —principalmente de cantos secu-
lares de Mateo Flecha el Mayor (N.os 85,
36, 51 del Cancionero de Upsala); Cdrceres
28); Morales (13); Aldomar (34) y Val-
derrdbano (1,29) — consideré la seccién fi-
nal en folios (54v-64) Jo suficientemen-
te importante como para destacarla en la
pagina titular (“Ay mas ocho tonos de Can-
to llanc y ocho tonos de Canto de Or-
gano™}, la literatura erudita actual lo habia
ignorado hasta la aparicién del trabajo de
M. E. Grebe. Para cada uno de los paradig-
mas de canto Hano tonal, al término del
Cancionero de Upsala, €l compilador reune
un mosaico de incisos de los canticos, El
paradigma del Tono 1 se inicia con el in-
cipit (comienzo) de un Sanctus descubierto
en una fuente de Aquitania, la Catedral de
Huesca del siglo doce, en el Codex 4, fol.
146; €l Tono 1 combina incisos de una fa-
milia de responsorios encontrados en Palédo-
graphie musicale, xu (1922), pp. 101, 179 y
331; el Tono 11 se relaciona con el introito
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Cognovi Domine del Liber Usualis (p. 1239);
el Tono v con la Salve Regina, en LU, p.
279; el Tono vi con la antitona del 19 ue
enero, O admirabile commerciuin; el Tono
vil con ia antifona del Magnificat, Exau-
disti Domine orationem servi tui y el Tono
vill con el tracto de Quincuagésima, Jubilate
Deo omnis terra.

Las tres colecciones para vihuela seleccio-
nadas por M. E. Grebe para su detallado
andlisis fueron publicadas en Monumenios
de Musica Espaniola, vols. u1, vil y 1 (1945,
1949 y 1944) : Los seys libros del Delfin de
musica, de Luis de Narviez (Valladolid,
1538) ; Tres libros de musica en cifras, de
Alonso Mudarra (Valladolid, 1546) y Libro
de cifra nueva para tecla, harpa y vihuela,
de Luys Venegas de Henecstrosa (Alcald de
Henares, 1557). Su- investigacién en 267
obras de estas tres colecciones revelan la
preferencia abrumadora de los Modos 1 y v,
y enseguida la de los Modos vi, 1Iv y viiL. A
mucha distancia como el modo menos usa-
do, aparece el m. Los dmbitos que determi-
nan los modos auténticos o plagales deben
ser, segin Mildn, buscados en el tiple, y se-
gin Venegas, tanto en el tiple como en el
tenor, M. E. Grebe descubrié, no obstante,
que en el repertorio para vihuela analizado
“en vez de los Ambitos normales requeridos,
se emplean otros irregulares extendidos” y
que “los dmbitos normales de octava y dé-
cima son escasos. Con respecto a los acciden-
tes, confirmé que “un conjunto consistente
de accidentes son usados en cada una de las
parejas modales”.

Sus conclusiones generales sobre las pre-
ferencias modales del siglo dieciséis nacieron
ne sélo del repertorio- para vihuela, sino
que también de las 46 melodias populares
impresas en los libros 6 y 7 (1577), de Sali-
nas. Demuestra, ademsds, que los modos en
Mi, aunque no gozaban de particular favor
en el repertorio impreso del Renacimiento,
eran mds frecuentes que los modos en Re o
Sol, en 81 Romances recolectados de la tra-
dicién oral viva y publicados en 1941 por
Kurt Schindler.

Existe la evidencia de que el Tono n1, el
menos favorecido en las 967 piezas para vi-
huela analizadas, por lo menos fasciné a un
compositor del Nuevo Mundo, buen cono-
cedor del repertorio vocal renacentista, Juan
de Lienas (que trabajaba en Ciudad de Mé-
xico en 1640). El tmico Magnificat entre
los ocho de Hernando Franco —del manus-
crito copiado en 1611— que. posteriormente
fue arrancado (presumiblemente porque se
le deseaba tanic), fue el que escribié en
Tono 1. sPor qué ei Tono ur? La Missa
Tertii toni, de Rodrigo de Ceballos fue co-
piada en Guatemala alrededor de 1600 y
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cantada profusamente no sélo en la capital
sino que también en una locailuad tan re-
mota como Jacaitenango.

El magnitico trabajo de M. E. Grebe rea-
firma aun mds su derecho a tigurar como
una de las musicologas reaimente distingui-
das en actividad en las Américas, La hazana
ae publicar esta monogratia en un inglés
impecable no es menos secuctor. ¢Cudutos
musicélogos de habla inglesa habrian podi-
do hacer lo mismo en castellano?

ROBERT STEVENSON

Andrés Sas Orchassal. La misica en la Cate-
dral de Lima durante ¢l Virreinato. Primera
Parte, Historia General. Lima: Universidad
Nacional Mayor de San Marcos. Casa de la
Cultura del Perd, 1971. 280 pp. Segunda
Parte. Diccionario Biogrdfico, 'l omo I, tomo
1. Lima: Instituto Nacional de Cuitura,
1972. 460 pp.

Hasta hace muy poco tiempo, la musica
latinoamericana antes de 1sU0 cncontro mas
detensores entre los eruuitos extranjeros que
entre los oriundos de estos paises. £n 1wy
Rodolfo Holzmann fue el decano entre los
compiiadores de un excelente “Catdlogo de
los manuscritos de musica existentes en el
Archivo Arzobispal de Lima”; en 1931,
Francisco Curt Lange edito el Archivo de
musica religiosa de la Capitania Geral das
Minas Gerais, Brasil, siglo XV1I con. com-
posiciones techadas entre 1787-1789 de mu-
latos brasilefios; en 1952 Jests Bal y: Gay
edité un volumen en gran parte dedicado
al mexicano Don Juan de Lienas (FI. 1640);
en 1953 la disertacién para el Doctorado ae
Alice Ray (Catalyne) incluye un cuarteto
de Misas para coro doble de Juan Gutiérrez
de Padilla (muerto en Puebla en 1664); en
1965 Steven Barwick publicé las transcrip-
ciones que habia hecho a fines de la década
de 1940 de todos los Magnificats existentes
de Fernando o Hernando Franco (1532-1585);
ese mismo afio E. Thomas Stanford publico
“Una lamentacién de Jeremias compuesta en
el siglo xvi para el uso de la Catedral de
México”, y en 1969 Lincoin Spiess y Stan-
ford colaboraron en la edicién de Aa In-
troduction to Certain Mexican Musical Ar-
chives.

Andrés Sas pertenece a esta misma distin-
guida estirpe. Aunque mejor conocido en
vida como compositor (nacié en Paris en
1900 y murié en Lima el 26 de agosto de
1967) , comenzé a publicar trabajos eruditos
ya en 1934, al contribuir con un articulo to-
davia 1til “Apercu sur la musique Inca” en
Acta Musicologice. vi/1-8, que puso al dia
varias conclusiones de Raoul y Marguerite
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d'Harcourt. Después de dos articulos etno-
musicolégicos notables, se trasiadé a la in-
vestigacion colonial con un ensayo sobre “La
Capilla de Musica de Gonzale Pizarro”, edi-
tado en la revista de corta vida, £l Correo
de Insula, 1{3 (diciembre, 1946). Desde en-
tonces hasta sU prematura muerte continud
en la vanguardia de la investigacién colo-
nial, divulgando sus descubrimientos a tra-
vés de numerosas conferencias, entrevistas de
prensa y articulos en revistas. Sin lugar a
dudas su articulo mas significativo, editado
en ¢l extranjero, fue su primer panorama
del actual magnum opus con que contribu-
y0 al numerc doble colonial de Revista
Musical Chilena, xv1/81-82 (julio-diciembre,
1962) , 8-35, “La vida musical en la Catedral
de Lima durante la Colonia”, Un aiio mis
tarde, en reconocimiento a su destacada la-
bor en la investigacion en Pert, Gilbert
Chase lo invitd para que Tepresentara a su
pais de adopcién en dos capacidades (con
excepcion de 1928-1929 que pas6é en Béigica,
vivié en Lima o sus alrededores desde 1924).
Primero se convirti6 en miembro fundador
del Consejo Consultivo del Instituto Inter-
americano de Investigacidn Musical y, ense-
guida, representé al Pert en la Conferencia
Interamericana de Musicologia que se cele-
bré en la Biblioteca del Congreso entre el
29 de abril y el 2 de mayo de 1963.

En esa fecha, Sas ya habia terminado su
investigacién de cuatro aifios en el archivo
de la Catedral de Lima, que hizo posible
Ia actual voluminosa publicacién péstuma.
En realidad tenia hecha desde 1942-1946,
toda “la necesaria y asidua lectura y el mi-
nucioso estudio de los papeles antiguos”,
seglin su propio testimonio citado en p. 15,
del valioso prdlogo de César Arréspide de
la Flor, profesor de historia de la msica
en la Universidad de San Marcos. Sus es-
fuerzos por largo tiempo dilatados en busca
de un editor para tan profunda y detallada
investigacién, se la debe ne sélo a la ge-
nerosa proteccidon de este famoso erudito y
critico sino que también a la devocién de
su brillante ex alumno Edgard Valcircel
Arze, quien en 1970 era Subdirector de la
Casa de la Cultura del Pert, gracias a quie-
nes, en 1971-1972, el actual monumental
trabajo finalmente surgié de sus cenizas co-
mo el fénix. Antes de entrar a evaluar aqui
los resultados de Sas, el mas profundo agra-
decimiento de todos los latinoamericanistas
a estos dos caballeros y a todos sus anéni.
mos ayudantes por haber finalmente, con
una abnegacién sin precedentes, logrado im-
primir esta obra. Estos volimenes honran a
Ia nacién, a Sas y a los musicos coloniales
salvados del olvido gracias a sus investiga-
ciones.

Sas por cierto no ha sido ¢l Gnico que
ha tenido que esperar, tampoco la demora
puede atribuirse al hecho de que se encon-
iraba en América Latina. Inclusive en Eu-
ropa, eruditos famosos de nuestra época han
visto sus valiosas investigaciones sometidas a
interminabies demoras de edicién. Higinio
Anglés a menudo se quejaba de estas largas
tardanzas. Jacques Chailley se lamentaba ue
que la publicacién de su L’école musicale
de Saint Martial de Limoges tuvo que espe-
rar ocho afios desde la fecha de su presen-
tacion a la Universidad de Paris, a pesar
del gran interés que existia por el tema.
Contrastando con el tema de Chailley, no
podria decirse que existiera interés alguno
por el tema de Sas en la época en que su
actual y profundo estudio languidecia por
falta de editor. Muy por €l contrario, en las
décadas de 1940 y 1950 muchos prominentes
musicos peruanos consideraban antipatrio-
tica cualquiera mencién entusiasta a los
acontecimientos locales antes de 1821, La
franqueza de Sas tampoco ayudaba mucho.
Su actitud hacia el desarrollo musical, des-
pués de 1821, con mucha frecuencia parecia
un eco de la “Grandeur et décadence de la
Colombine”, de Henry Harrisse, en su la-
mentable primera edicién en la Revue cri-
tique d’histoire et de littérature, del 18 de
mayo de 1885, pp. 888-401,

Segtin Sas, las autoridades catedralicias
posteriores a 1821 sélo demostraban despre-
cio por la mdsica, se negaban inclusive a
mantener los érganos en funcionamiento o
afinados y trataban a los musicos como a
parias. La deleznable actitud del capitulo
durante la reunién del 3 de septiembre de
1839, era tipica (Segunda Parte, Tomo 1,
204) :

{Digamos que en una noche las co-
sas habian retrocedido a la pagina 1!

Esta tultima decision del capitulo
sonaba como campana funeraria para
una institucién olvidada (la capilla
musical de la catedral) que en una
época fue el orgullo y la gloxia de
la cultura de Lima, en realidad de
toda Latinoamérica. Pero lo hicieron
sin una légrima —esperemos, por lo
menos, que con un poco de ver-
gilenza.

La capilla musical de la principal
iglesia de Lima, 250 afios antes, in-
clufa algunos blancos, mestizos y mu-
latos, reclutados podria decirse de las
calles de la joven capital. Ahora a
mediados del siglo diecinueve, la ca-
tedral primada del Perd los lanzaba
hacia las mismas calles, con la unica
ventaja de que éstas estaban mejor
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trazadas que en 1539. Sélo dos débi-
les € incurables viejos 61ganos queda-
ban atras, en el recinto del coro, co-
mo reminiscencias gruiientes de una
gloria musical desvanecida y un pre-
sente mediocre.

Sas condimenta tanto la primera como la
segunda parte de este trabajo exhaustive
con numerosos arranques de este tipo. Por
cjemplo, en la p. 32 de Parte 1 “La reim-
presién frecuente de estas restricciones com-
prueba ampliamente que la befa de las leyes,
habito que posteriormente heredé Latino-
américa independiente, tenia remota heren-
cia hispana”, y en p. 45: “Estas propensio-
nes musicales y teatrales eran una especie
de locura colectiva que perturbaba a los ha-
bitantes de Lima desde la fundacién de la
ciudad”.

Su Historia General inevitablemente du-
plica mucha de la informacién que en el
Diccionario biogrdfico se encuentra disemi-
nada por individuos. Los capitulos de la
historia abarcan: 1) Arzobispos y capftulos
catedralicios; 2) Candnigos a cargo de la
misica; 3) Sochantres de canto llano; 4)
Instituciones musicales polifénicas; 5) Direc-
tores de musica polifénica; 6) Cantantes e
instrumentistas (incluyendo organistas, chi-
rimistas, ejecutantes de flauta dulce, obois-
tas, flautistas, clarinetistas, fagotistas y otros
musicos de vientos; cornos y sacabuches, ser-
pentén, corno francés, clarén y vihuelistas;
arpistas, violinistas, cellistas, contrabajos; 7)
Nifies de Coro y sus maestros; 8) El reper-
toric polifénico; 9) Festividades religiosas.
Un Apéndice (pp. 201-261) incluye listas
completas de musicos contratados en 1661,
1683, 1680, 1681, 1734, 1766, 1799, 1808 y
1815, con sus salarios, Inclusive sin el diccio-
nario biogrifico, esta “historia general” in-
cluye mds detalles sobre una catedral del
Nuevo Mundo que cualquier otra obra edi-
tada hasta la fecha. Al final Sas incluye una
bibliografia seleccionada de 45 autores, las
publicaciones mds recientes en su lista datan
de 1953 (con excepcidn de dos articulos mal
identificados sobre miisica coloniai en Co-
lombia) .

La bibliografia, al final del diccionario
de dos voliimenes, cita sélo 36 autores, en
su mayoria duplicados de la bibliograffa de
la historia general. Aqui también las obras
citadas se detienen en 1949, confirmando asi
la década en la que Sas completd su por-
tentoso trabajo. Considerando la época en
que realizd su investigacidn y la escribid,
los tres volumenes se yerguen como noble
testamento de su fervor, idealismo y desin-
terés, Lo que Charles Ham escribié sobre
la obra de otro investigador (Musical Quar-

terly, Lufl [enero, 1966]), 126) es aplicable
también a la labor de Sas: “La excelencia
de muchos de sus trabajos nos sirven para
recordar que a pesar de las presiones aca-
démicas y profesionales de los eruditos ac-
tuales, debido a la proliferacién de intere-
ses y actividades, trabajos de importancia
de cierta indole sélo pueden ser realizados
por especialistas que cuentan con el tiempo
para una investigacién laboriosa y funda-
mental de las fuentes”.

A la Juz de publicaciones doctas posterio-
res a la fecha en que Sas interrumpid su
investigacién, muchas de sus biografias in-
cluyen errores. En una de las mis breves
sostiene que Juan de Araujo murié en
Lima el 29 o 30 de junio de 1676, aunque
murié en La Plata (Sucre),. 36 afios des-
pués. Los maestros limefios que Sas cita
son todos profetas sin antecedentes. Ignora
que Belsayaga vivié en el Cuzco y que Esta-
cio de la Serna habfa servido anteriormente
en Sevilla y Lisboa. No importa. Repitien-
do un juicio- ya ampliamente reiterado,
estos y otros lapsus similares no impiden
que estos tres volumenes sean .obras de con-
sulta sin par, que sea uno de los WUnicos
trabajos musicolégicos valiosos, sobre un
tema americano, editado “hasta la fecha, y
la adecuada coronacidn- a su insigne carrera.

- ROBERT STEVENSON

Arndt von Gavel. Investigaciones musicales
de los archivos coloniales en Peri, Lima:
Asociacién Artistica y- Cultural “Jueves”,
1974, xxv 4+ 186 pp.. de musica, 14 faesi-
miles.

Este ‘bello volumen incluye 14 obras vo-
cales fechadas entre 1584 a 1833. Las pre-
cede la “presentacién” -del transcritor en
cuatro idiomas (castellano, inglés; francés vy
alemdn) - y una introduccién histérica de
ocho péginas de Arturo Salazar Larrain. La
organizacién que auspicia esta antologia -es
“Jueves”, Asociacidén Artistica y Cultural de
Miraflores, creada el 17 de agosto de 1964.
El costo de la investigacién fue en gran
parte financiado por la Deutsche Forsch-
ungsgemeinschaft. El editor, que también
publicé en Lima en 1959 mi obra The
Music. of Peru Aboriginal and Viceroyal
Epochs, es la itnica firma peruana que se
especializa en este dificil género, Editorial
Grifica Prensa del Pacifico, S.A., Los Ne-
gocios N¢ 219, Limatambo.

Contrastando con la misica en el apén-
dice de mi libro de 1959, que fue escuchada
por primera vez el 30 de abril de 1961, en
un concierto de vcrLA, en Schoenberg Hall,
dirigido por Roger Wagner, las selecciones
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del actual volumen comenzaron a scr escu-
chadas tres afios antes de su publicacion.
El director de las primeras audiciones de
1971 fue el mismo Von Gavel, en ese enton-
ces profesor de miisica en el Colegio
Alexander von. Humboldt de Lima. Las
fuentes de todas las obras de este volumen,
entre las cuales por lo menos seis fueron
incluidas en el concierto. del 21 de noviem-
bre de 1971, ofrecido por la Asociacién
Artistica y Cultural “Jueves”, en la histé-
rica iglesia de San Francico de Lima, Von
Gavel usé los manuscritos de la Biblioteca
de San Antonio Abad del Cuzco y los del
Archivo Archiepiscopal de Lima.

En el  actual volumen predominan las
obras del Cuzco (N.os 3-11), pero sélo uno de
los compositores nombrados, Ignacio Quispe
(activo ca. 1760 y no 1700), pudo haber tra-
bajado alli. Juan de Araujo (ca. 1646-1712
[no 1714], representado con dos obras, Dixit
Dominus a 11 y Recordad jilg[ulerillos a
2 con continuo, fue maestro de capilla en
Lima entre 1674-1676, en Panamd, y desde
1680 hasta su muerte en La Plata (actual
Sucre) . Antonio Durdn de la Mot[t]a, autor
del Laudate pueri a 4, de 1723, fue el pri-
mero en ser escuchade en tiempos moder-
nos en el Carmel Bach Festival, el 22 de
julio de 1970 (director Sandor Salgo). La
Plata buscé a Durén de la Mota inmediata-
mente ~después de la muerte de Araujo,
pero entonces estaban tan bien pagado en
el cercano Potos{, rico en plata, y donde
ocupaba miltiples cargos, que no lograron
inducirlo. Tomis de Torrején y Velasco
(1644-1728), representado en la antologia de
Von Gavel por dos obras pequefias, pasd
casi toda su carrera adulta de muisico en
Lima, donde llegé a los 23 afios' en com-
pafiia de su joven esposa en la misma flota
que trajo al Nuevo Mundo a Lucas Ruiz de
Ribayaz. Pero no es en Lima, siio que mds
bien en el Cuzco, donde se encuentran la
mayorfa de las obras mue perduran en Sud-
américa de Torrején v Velasco (el resto es-
th en Guatemala). Como es caracteristico
en é), sus obras latinas del Cuzco son poli-
corales. Ave Verum Corpus, para Corpus
Christi, su unica obra latina del archivo
designada a 4, habla perdido la parte tenor
cuando fue encontrada por Von Gavel
(quien compuso la parte que faltaba). 4
este sol peregrino a 4 con continuo, su Uni-
ca obra verndcula en esta antologia (Ms 117
en el catilogo de Samuel Claro, 276 en la
serie de Von Gavel), es llamada “bailete”
en los manuscritos. La transcripcién en 3/2
de Von Gavel contiene tantas solidas re-
dondas como para sugerir las huellas de
un coral alemin. Pero por lo menos la

transcripcién del bailete incluye el continuo
indispensable.

Esto no ocurre con los salmos de Araujo
y Durdn mencionados arriba. Ya sea porque
no lo enconiré o porque desaprueba de un
continuo de arpa. Von Gavel ni siquiera
menciona esa parte de arpa en su exposi-

s eeauctuna sobre el Laudate - pueri,
de Durin de la Mota, en pigina x. ka
supresion del continuo, fuera de transgre-
dir el estilo Barroco, dafa al Laudati pueri
de cuatro maneras especificas. El continuo
(1) inunda lo imitativo de la armonia; (2)
llena vacios entre frases; (3) incluye nume-
rosos accidentes que no siempre figuran
en el baxo instrumental, y (4) otorga
una delicada sonoridad agregada. La par-
te de continuo de Araujo, aunque no
especificada de arpa, realiza tres de las
funciones mencionadas, Como si la muti-
lacion producida por la falta del conti-
nuo fuera poca, las notas en los siguientes
compases de la obra de Durin de la Mota
estdn totalmente erradas: (1) tiple 1, cc.
28-29, 32-35; (2) tiple 2, cc. 47-50; (3) tenor,
¢, 58, Sin contar los accidentes adicionales
especificados en la parte de arpa que falta,
en las partes vocales originales se omiten
los accidentes en cc. 29 (tenor); 39 (tiple
1y; 40, 42, 54 (tiple 2); 54, 92 (tenor). La
pausz en el tenor c. 87, debe leerse Sib y
la nota ligada en tiple 1 al comienzo de
c. 92 debe ser reemplazada por una pausa.

¢Cudn perjudiciales son todos estos erro-
res de transcripcion para el efecto que
deseaba producir Durian de la Mota? La
respuesta es la critica de la ejecucién de
este salmo realizada en Lima en 1971, com-
pardndola con aquella de su estreno en el
Festival Carmel de 1970. “]. D.”, en La
Prensa, €l 23 de noviembre de 1971, pagina
18, atribuye la desilucién del oyente al es-
caso numero, de ejecutantes frente a ia
inmensidad de la Iglesia de San Francisco.
En cambiv, Heuwell Tircuit, al comentar et
salmo de Durin de la Mota con acompa-
fiamiento de arpa, en el San Francisco Chro-
nicle, del .24 de julio de 1970, escribe que
su belleza inclusive colocod. las obras de Mo-
rales y Victoria, ejecutadas en el mismo
programa del Carmen Festival, en la sombra
y se deleita con la sonoridad cristalina del
pequefio coro con arpa. Con respecto a la
afirmacién de que la obra de Durin de la
Mota no ha sido ejecutada (por no haber
lefdo Revista . Musical Chileng, x%xiv[112
liulio-septiembre, 1970], 122-123, Von Gabel
ignora que se encuentra en Potosi).
critica de 1970, por lo tanto, justifica otras
ejecuciones, mientras que el comentario de
1971, que implica que se trata de la misma
obra, es una contradiccidn.

* 102 *



Anotaciones y restimenes bibliogrificos

| Revista Musical Chilena

La obra de Araujo, contrastando con la
de¢ Durdn de la Mota, puede soportar cual-
quier perjuicio de¢ una transcripcion muti-
lada del continuo o la existencia de notas
falsas. Esto es asi porque su categorfa ya ha
s1do  evaluaaa. Su nombre figura en Die
Musik in Geschichte und Gegernwart, dos de
sus obras aparecen en la grabacién de 1966
de Roger Wagner, Angel 836008, y desde
entonces se le ha escuchado en todo Es-
tados Unidos. La transcripcién de Carmen
Garcia Mufioz para la primera audicién en
Buenos Aires, el 30 de julio de 1964 (Cen-
tro Latincamericano de Altos Estudios Mu-
sicales, Instituto Torcuato Di Tella), del
villancico con acompaftamiento de arpa a
11, Oigan escuchen atiendan, de Araujo, le
merecié alli fama inmediata. Sus investiga-
ciones posteriores y las transcripciones de
Zagalejos venid y notad a 10. con arpa y
Dime amor a 4, con arpa, de Araujo, fueron
editados ocho afios mds tarde en Un archi-
vo musical americano (Editorial Universi-
taria de Buenos Aires, 1972), pp. 99-107 y
129-162.

Aunque en [nvestigaciones musicales no
se identifica en parte alguna que Ja obra
que encabeza esta antologia es del gran
maestro sevillano Francisco Guerrero (1528-
1599), no es otra que el Magnificat secundi
toni (tres primeros versos llanos seguidos
por el Gloria Patri, adaptados a la musica
del Et Exuitavit). En 1970 la Catedral de
Lima todavia posefa una copia maltrecha
de la edicién de 1584, hecha en Roma del
Liber vesperarum, desde folios 101v-103, del
que fueron copiadas las partes manuscritas
vistas por Von Gavel en el Archivo Archi-
episcopal contiguo a la Catedral de Lima.
La informacién de la existencia en la Cate-
dral de Lima del Liber vesperarum, de
Guerrero, fue publicada en 1960 y nueva-
mente en 1970 en The Music of Peru, pigi-
na' 61¥, y en Renaissance and Barogue
Musical Sources in the Americas, pdgina
110. Por no conocer al compositor, Von Ga-
vel afirma en pdgina viii que “algunas ar-
monias demuestran que esta obra posible-
mente pertenecié a una composicién del
siglo dieciochc”. En el Lp 12", grabado bajo
su direccién en Lima en 1971, con el titulo
Musica Sacra de In Epoca Colonial en el
Pertt  (Virrey pvs-728, Stereo). este mismo
Magnificat, de Guerrero estd catalogado
como composicidén andnima fechada ¢ 1760.
“J. N.” al comentar en Lg Maiana, el 10
de diciembre de 1971, el Magnificat gra-
bado, lo califica de obra de “podernsa
emotividad... que también hace recordar
las pdginas de los grandes maestros barro-
cos”. 1Cudn espléndido tributo a Guerrero
que, si como el ave fénix resucitara de sus

cenizas, escucharfa que uno de sus Magnifi-
cats, editado previamente en Canticum Bea-
tae Maraie quod Magnificat nuncupatur,
per octo musicae modos variatum (Louvain:
Pierre Phalése, 1563), es ahora aclamado
como de la década de 1760, de “poderosa
emotividad, que también hace recordar las
pdginas de los grandes maestros barrocos’t
Semejante alabanza, debida al desconoci-
miento de quien era realmente el composi-
tor es, por lo tanto, desprejuiciada y debie-
ra impulsarnos a comprender mejor el
inmenso éxito de Guerrero en toda la
América colonial, como lo comprueban las
copias existentes de sus Visperas y de otras
obras en Bogotd, Guatemala, Lima (todavia
en uso en 1864), Ciudad de México (Libro
de Coro 1X, el 1inico manuscrito polifénico
en pergamino en el archivo de la catedral,
copiado en 1774) y en Puebla.

La altima obra de ia actual antologia,
como la primera, es una poderosa compo-
sicién latinz de autor europeo, en este caso
Manuel de Moraes Pedroso. Oriundo de
Miranda al noreste de Portugal, Moraes
Pedroso se d10 a conocer en Oporto por su
Compendio musico, ou Arte abbreviada
(1751 y 1769). Von Gavel shabria dedicado
48 pdginas al Te Deum de 1762, de Moraes
Pedroso —mids del doble del espacio conce
dido a cualquier otra obra en esta antolo-
gla— si hubiese conocido la identidad del
compositor cuando transcribié esta largui-
sima obra para coro sATB y solistas con
parejas de violines y continuo? Sea cual
fuere la respuesta, esta ultima transcripcién
es en general recomendablemente exacta.
Algunos trinos han sido suprimidos en las
partes de violin, ocasionalmente hay dini-
micas omitidas, sostenidos en c. 14 (violin
1) yen c. 28 (violin 2) dejados fuera, una
nota ¢ dos mal leidas (Do en tenor de
c. 170). Pero estos lapsus son minimos.
Musicalmente esta obra de 258 compases
de ninguna manera se asemeja a la soberbia
musica latina del mejor compositor portu-
gués contempordneo de Moraes Pedroso,
Francisco Antonio de Almeida, autor de
Beati Omnes a ¥ c¢oncertato, 0 al motete
Sacramental a ¢ con continuo, O quam sua-
vis (ambos en Elvas). No obstante, este Te
Deum llena un vacio, puesto. que es la fnica
otra composicién de Moiies Pedroso- cono-
cida .anies de] “Catilogo de los Manuscritos
existentes en el Archivo Arzobispal de: Li-
ma”, Cuaderno de Estudio, mi/7, 36-49, de
Rodolfo Holzmann y César Arrdspide de la
Flor de 1949, era una reliquia insignificante
del convento de Arouca, su Ego vir videns
para sopranc y dérgano, que actualmente se
encuentra en lz Biblioteca Nacional de
Lisboa. :
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La unica obra secular en la antologia de
Von Gavel es, Hermosa zagala de Carlos
-Patifio, quien en 1634 fue nombrado suce-
sor de Matec Romero como - maestro de
capilla en Madrid. Esta es la misma encan-
tadora obra conservada en la Biblioteca
‘Nacional de Madrid, en M. 3881/24 (Catd-
logo 1 {1946], 285, de Anglés-Subird). Al
igual que muchas otras obras seculares favo-
ritas exportadas a las: Indias, ¢l tono hu-
mang de Patifio fue considerado apropiado
para el uso religioso después de- celocarle
un texto a lo divino. Una nota en la por-
tada asf lo especifica. Reproducido en fac-
simil en pdgina 64, la portada incluye la si-
guiente rubrica escrita posteriormente al res-
to de las pdginas ¥ ¢on otra letra: “es me-
nester trovar toda la letra”. La musica ori-
ginalmente escrita para tres-voces al unisono,
un tenor y guitarra,.sufre en la transcrip-
cion de: Von .Gavel debido a las pesadas
blancas en 3/2, las redondas con punto en
todas partes en cc. 27, 44, 47, 52 v 55 (aun-
‘que correctas en el sentido de la mensura-
cidn elegida, sugieren las siestas que . se to-
maba Rip van Winkle), y la errada linea
‘del continuo en cc. 41-43 - (las dos Re blan-
cas debieran. ser desplazadas al \ltimo tiem-
po de los compases anteriores). o

En suma, esta antologia —como también
QObras Polifdnicas - editada bajo  la supervi-
sién’ de Luis -Antonio. Escobat, en. Bogotd,
‘en 1972~ tienen . €l mérito ‘en comtin de ser
a la' vez oportunas y. ediciones extremada-
ménte ‘bellas. Estos dos. profusos’ volimenes
comprueban que tanto en Perd como en Co-
lombia, conjuntos de inteligentes 'y perseve-
rantes <antantes han tomado a pecho el rico
tesoro histérico de ‘estos paises tan a menu-
do mirados en menos. Quiénes’ son estos
cantantes? Para especificar, los miembros del
Coro de Cémara, quienes durante 1971-1973
cooperaron en la realizicion del actual pro-
grama y a quienes Von Gavel nombra: Er-
hard Neubert, Alberto Mdlaga, Jorge Alva-
rez Calderén, Carl Moesgen, Michael Fritsch,
Ruth Llerena, Rosario Arrdspide, Hanalore
Wartlink, Brigitte Ziegler v su propia espo-
sa, Jutta. Todos ellos merecen elogios, como
también y muy enfiticaimente Von' Gavel,
por haberse dedicado sin egoismos.a esta
musica. Sus conciertos, grabaciones y la ac-
tual publicacién se debe exclusivamente a su
altrnismo, Cada uno de- ellos hizo aportes
financieros y de su tiempo, sin pensar en
recompensa material alguna. Von Gavel; al
escribirse este comentario, se encuentra nue-
vamente radicado en su pais’ de ‘origen, Ale-
mania. Pata é y todos sus compafieros de
investigacién en los archivos peruanos, las
mayores felicitaciones. Que este volumen se
venda bien a fin de que se sienta impulsa-

do a voiver a Lima pronto para editar allf
series de ediciones musicales siempre mejo-
radas y para que grabe un repertorio cre-
ciente de documentos coloniales.

ROBERT STEVENSON

Anuario Musical, xxvi-1971 (Barcelona: Ins-
tituto Espafiol de Musicologia, 1972) .

Con una sola excepcién, todos los autores
de los doce articulos de este volumen son
eruditos bien conocides por la comunidad
internacional. El experto norteamericano en
computadoras y organologia medieval, Ed-
mund A. Bowles, autor de “Eastern influen-
ces on the use of trumpets and drums du-
ring the Middle Ages”, amplia y refuerza

ideas elementales anteriormente presentes en

“La hierarchic des instruments de musique
dans I'Europe féodale”, Revue de Musico-
logie, 42 (diciembre 1958), 155-169 y en
“Unterscheindung der Instrumente Buisine,
Cor, Trompe und Trompette”, Archiv Fiir
Musikwissenschaft, 18 (1961), 147-161. Sus
brillanites ensayos sobre tépicos  similares en
Revue Belge de Musicologie, 12 (1958), 41-
51; Mugical Quarterly, 45 (1959), 67-84; Ac-
ta Musicolégica, 18 (1961), 147-161, v en
numerosas otras revistas debieran ser reuni-
dos ahora en un volumen con un completo
indice. La investigadora chilena Mar{a Ester
Grebe, ‘se enfrenta convincentemente a los
problemas de “Modality in Spanish Vihuela
Music in the Sixteenth Century”.. En este
mijsmo nimero s¢ publica una critica ex-
tensa. sobre ambas partes de su excelente
monografia. Eleanor Russel  proyecta im-
portantes nuevas informaciones sobre “The
patrons of Juan Vasquez”. Jos¢ Romeu Fi-
gueras aclara brillantemente” las relacio-
nes entre Odarvm (quas wlgo madrigales
appellamus):.. Liber primus (Barcelona:
Jaume Cortey, 1561}, y Odarum spiritva-
livm ... Liber secondys (1560 [sic], de Pere
Alberch Vila, del cual sélo perdura el alto
en la Biblioteca Central de Barcelona (M.
49), en las fuentes manuscritas en la mis
ma biblioteca, M.587, M.588/1, M.588/2,
v en el Orfed Cataly, Ms. 6. Este soberbio
ensayo que corrige la literatura anterior deja
en claro las confusiones de Pedrell. No obs-
tante, Anuario Musical. xxvir-1972 (1973),
que conmemora ¢l 50 aniversario de su
muerte, equipara el balance a favor de Pe-
drell con nueve articulos encomidsticos.
Miguel Querol Gavaldd contintia su cata-
logacién sin igual de los cancioneros barro-
cos espafioles con Dos nuevos cancioneros
polifénicos espafioles de la primera mitad
del siglo XvII. El primero de ellos, copiado
en 1645 por un sacerdote totalmente desco-
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nocido, de nombre Baltasar Ferriol, en On-
teniente, una ciudad del sudeste de Valen-
cia. incluye 119 items de los cuales sélo 19
son anénimos. Por desgracia sélo existe el
cantus folio-98 de la parte 1 (actuzalmente
en la Biblioteca Nacional, Madrid). Los au-
tores mds prolificos son Fray Manuel Correa
(19 cancienes) nacido en Lisboa; Mateo Ro-
mero alias Capitan (11), nativo de Lidge;
Comes de Valencia (10) y el portugués Ma-
nuel Machado (7), cuyas obras estd actual-
mente editando Querol Gavaldd para la
Fundagao Calouste Gulbenkian, de Lisboa.
A pesar de que Cristébal Galin, quien al
morir en Madrid el 24 de septiembre de
1684, era maestro de Capilla de Carlos n,
estd representado por sblo tres items, éstas
pueden ser sus primeras canciones seculares
fechadas. Segin Anwuario Musical, 11 (1948),
68, Galdn fue sucesivamente maestro de ca-
pilla de la -iglesia colegiada de Morella, la
‘Catedral de Teruel y de Cagliari, catedral
primada de Cerdefia. Aunque no estd cata-
logado en Riemann, UTET, o McG, Galin es
uno de los gigantes del barroco espaiiol;
ocho espléndidas obras suyas se encuentran
en la Munich Staatsbibliothek (Mus. Mss.
2887-2894) , un ndmerc mayor dentro de esa
coleccién que el de cualquier otro composi-
tor nacide en Espaiia.

En “Datos sobre el nacimiento y muer-
tc de Miguel Gémez Camarge (1618-
+4- 1690} ", de Lothar Siemens Hernindez,
éste revela que Tomds Micieces (Micieres
en Munich 2902) le debe su primer nom-
bramiento de maestro de capilla en la Cate-
dral de Leén, a la edad de sélo 24 afios, a
st profesor Cristébal de Isla, maestro en
Palencia. El resto de los seis articulos en
este volumen, todos ellos modelos en su gé-
nero, son: “Nuevas ojeadas histdricas sobre
la tonadilla escénica”, de José Subiri; “Un
altro sconosciuto libretto d’opera de un car-
teggio inedito de Ruggero Leoncavallo”, de
Federico Ghisi; “Conceptos musicoterapéuti-
cos de autores espaiiocles del pasado”, de Se-
rafina Poch Blasco; “Fl folklore en La wida
breve de Manuel de Falla”, de M. Garcia
Matos; “Nuevos documentos para bibliogra-
fias de muisicos de los siglos xvi y xvir”, de
Mercedes Agullé y Cobo. y “El archivo de
musica de la Capilla Real de Granada”
(parte 1), de José Lépez-Calo.

Garcia Matos, el mds antiguo folklorista
espafiol contrasta magistralmente el uso por
Falla de varizs melodias andaluzas editadas
en Flores de Espafia, por Isidoro Hernindez
v en Ecos de Espaiia, por José Inzenga, con
el uso de motivos iguales o similares en el
sainete en un acto La reina mora (1903),
de José Serrano. Este articulo probablemen-
te atraerd, mis que ningun otro de este vo-

lumen, al mayor mimero de lectores. Agullé
y Cobo por fin desenmascara al evasivo To-
mds de As, cuyo extrafio nombre ha impor-
tunado a los biblibégrafos, a Thomas Darnes,
entre otros, Queda por escribirse una mono-
grafia sobre musicos ingleses disidentes de
Espafia y Portugal. Los compositores mais
prolificos que se detallan en la presente
entrega del catdlogo del archivo de la Ca-
pilla Real son Jaime Balius, Antonio Caba-
llero (por muy lejos) vy Agustin de Contre-
ras. Los catdlogos ampliamente informativos
y concienzudos de Lopez-Calo de los archi-
vos de Santiago de Compostela y ahora de
Granada, proveen el tan esperado y necesa-
rio equilibrio que colocard 2 la musica ba-
rroca espafiola al nivel de la literatura y-
pintura peninsular.

ROBERT STEVENSON

Elizabeth Terdn P. (Bolivia); Isidro Pardo
§. (Colombia). Hacia una metddica activa
de la Educacidn Musical, Ayudas Metodold-
gicas. Instituto Interamericano de Educacion
Musical, Universidad de Chile, Programa
Regional de Desarrollo Cultural de la Or-
ganizacion de Estados Americanos. Impren-
ta: Instituto de Extensién Musical, Univer-
sidad de Chile, 1973. vin Clases ilustradas y
Evaluacién, 51 pp.

Esta gufa es ¢l resultado de la seleccién
de algunos trabajos realizados por distintos
becarios 1972, en el desarrollo de las dife-
rentes asignaturas del Curriculum. Su pre-
sentacién fue organizada por los becarios
1972 y 1973, profesores Elizabeth Terin P.
e Isidro Pardo S., supervigilados por la di-
rectora del :NtEM, Eliana Breitler M. La re-
vision metodoldgica estuvo a cargo de la
Dra. M. Luisa Mufioz, Asesora en Educacién
Musical del Consejo Interamericano de Miu-
sica (CIDEM) .

El deseo de lograr despertar el interés y
el amor por la musica por medio de la par-
ticipacién activa de todos los alumnos y de
la experiencia de vivencias musicales, llevé
a un grupo de profesores de diferentes pai-
ses latinoamericanos. guiados por la Srta.
Eliana Breitler y asesorados por profesores
del INTEM, a publicar este texto gufa “Ayu-
das Metodolégicas”, en el que se presentan
“clases tipo” y se dan sugerencias metodo-
légicas basadas en las nuevas técnicas de en-
sefianza.

La introduccién que precede la presenta-
cion de las clases ratifica el deseo de ayu-
dar a los maestros en sus labores pedagé-
gicas, proporcionindoles muestras de dife-
rentes actividades a través de las cuales se
puede motivar e incentivar la labor de la
enseifanza de la musica e impulsar la crea-
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tividad ofreciendo nuevas formas de trabajo
—tanto para el profesor como para el alum-
no— dentro de los objetivos tundamentales
que plantean los nuevos métodos.

Luego se presentan clases tipo de las si-
guientes asignaturas: Conjuntos instrumenta-
les; Creacién musical Orff; Did4ctica espe-
cial; Direcciébn Coral; Audicidon dirigida;
Educacién Ritmo-Auditive; Folklore Musi-
cal y Guitarra colectiva,

Al final del texto se detallan algunas téc-
nicas de evaluacion.

Consideramos que este texto serd de gran
utilidad para los maestros que no tengan
nociones sobre métodos modernos de educa-
cién musical, puestc que estas sugerencias
metodolégicas estin basadas en diferentes
métodos de reconocido valor pedagégico
—Orif, Kodaly, Dalcroze— que significardn
un gran aporte para el trabajo del maestro
y, al mismo tiempo, lo incentivarin para
informarse mds profundamente sobre los as-
pectos que le interesen especificamente,

Felicitamos a todas las personas que tra-
bajaron en este texto, tanto por la labor
realizada como por el interés que han de-
mostrado por mejorar la educacién musical
de Latinoamérica y, por ende, elevar al ser
humano ofreciéndole la posibilidad del goce
de la musica.

Recomendamos una revision de la redac-
cién y de la organizacién de los esquemas
de las clases que, en ciertas ocasiones, pre-
sentan confusién en los planteamientos de
objetivos, actividades y métodos.

Samuel Claro. Antologia de la muisica colo-
nial en América del Sur. Santiago de Chi-
le: ‘Ediciones de la Universidad de Chile,
1974. cxvi4212 pp., musica, 27 facsimiles.

Sin' lugar a dudas esta publicacién, impresa
por la Editorial Universitaria, representa
un hito fundamental en la historiografia
musical de Hispano América. Es bien sabido
que la impresion de musica -de pasados
periodos es condicién sine qua non para la
ulterior discusién de sus caracteristicas in-
trinsecas como de su papel en la cultura.
La falta de musica transcrita y publicada de
acuerdo a los cinones-de la moderna mu-
sicologia es particularmente agudo en Lati-
noamérica. La presente Antologfa contribu-
ye a llenar esta vacio, y ademds es la pri-
mera publicacién que abre una perspectiva
amplia al- incluir misica de varios pafses.
Las excelentes publicaciones gque habian
aparecido hasta la fecha involucraban por
lo general el repertorio musical de un cen-
tro o la produccién de un compositor. Asf
en 1951 el Archivo de musica religiosa de
la Capitania Geral das Minas Gerais, Bra-

sil, siglo XVIII, de Francisco Curt Lange
recoge misica de compositores brasilefios de
la segunda mitad del siglo xvin, En 1952 el
Tesoro de la mdsica polifdnica en México,
de Jesus Bal y Gay contenia obras ejecuta-
das durante la colonia en México, especial-
mente de Juan de Lienas (activo ca., 1640).
En 1953 Alice Ray (Catalyne) transcribfa pa-
ra su disertacién doctoral un grupo de inte-
resantes misas de Juan Gutiérrez de Padilla
quien falleci6 en Puebla (México), en 1664.
En 1959 Robert Stevenson sacaba a luz te-
soros musicales del Pert desconocidos hasta
entonces, como apéndice de su fundamental
The Music of Perii. Aborigingl and Vice-
royal Epochs. En 1965 Steven Barwick pu-
blicaba The Franco Codex of the Cathedral
of Mexico con siete Magnificats compues-
tos por Fernando o Hernando Franco (1532-
1585), quien fuera maestro de capilla en
las catedrales de México y Guatemala. En
1967 aparecia una interesante coleccién de
Musica religiosa de cinco maestros caraque-
fios: 1771-1881, con obras de Atanasio Bello
Montero, Cayetano Carrefio, José Angel
Lamas, Juan Meserén, y Jos¢ Angel Mon-
tero. Esta lista, que por ningun motivo es
completa, muestra ademds que los investiga-
dores interesados eran por lo general no-la-
tinoamericanos, y provenian en su mayoria
de Estados Unidos. La obra que comenta-
mos es de un joven investigader latinoame-
ricano, 'y ademds, chileno, en la que apa-
rece misica de variados centros y que se
conserva en el Archivo Arzobispal de Lima;
en el Archivo de la Catedral de Santiago;
en el Archivo de la Catedral de Sucre (La
Plata) en Bolivia; en el Archivo de la Ga-
tedral de Santaz Fe de Bogota; en la Colec-
cién Julia Elena Fortén (La Paz, Bolivia);
en el Archivo del Museo Histérico Nacio-
nal de Montevideo; en el Archivo de la
Iglesia de San Ignacic de Moxos; en el
Archivo del Seminario de San Antonio Abad
en el Cuzco, y en el Archivo del Monaste-
rio de Santa Clara en Cochabamba..

Los compositores escogidos son, en su
gran mayoria, espafioles que emigraron al
Nuevo Mundo, entre los que se cuentan,
en orden cronolégico aproximado, Gutierre
Fernindez Hidalgo (ce. 1553-1620), activo
en Bogotd, Quito, y La Plata (hoy Sucre);
Tomids de Torrején y Velasco (1644-1728),
activo en Lima y compositor de la primera
dpera que se conozca del Nuevo Continen-
te: La prrpura de la Rosa, sobre un texto
de Calderén ya empleado anteriormente por
su maestro Juan Hidalgo; Juan de Araujo
(1646-1712) , quien iniciara su carrera pro-
fesional en Lima como maestro de capilla
de la Catedral en 1670, viajé posteriormen-
te por Panam4 y probablemente Guatemala,
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siendo posteriormente maestro de capilla
en las catedrales del Cuzco y La Plata; Juan
de Herrera (ca. 1665-1738) quien trabajara
principalmente en Bogotd; Fray Esteban
Ponce de Lebén (eca. 1692-175?) activo en
Cuzco; y Jos¢ de Campderrds (41802), na-
tido en Barcelona y a partir de 1802 maes-
tro de Capilla de la Catedrai de Santiago
de Chile. Figura también Reoque Ceruti
(+1760) , nacido en Mildn, quien tuviera
destacada actuacién en Lima y Trujillo,
mids otras dos figuras del siglo xvi, Anto-
nio Durdn de la Motta, maestro de capilla
de la Catedral de Potosi, y Matias Duran-
go. A ellos se agrega un importantisimo
compositor nacido y educado en Latino-
américa, Jos¢é de Orejon y Aparicio (1705-
1765), nacido en Huacho, Peru, organista
de la Catedral de Lima a partir de 1725 vy
Maestro de Capilla en propiedad de !a
misma institucién a partir de 1760. Samuel
Claro presenta también en su Antologia
cuatro compositores espafioles, cuyas obras
formaron parte del repertorio colonial Ia-
tinoamericano, y que son Juan de Riscos
¥ Alonso Torices del siglo xvu, ademis de
Jos¢ de Nebra (ca. 1688-1768) y Antonio
Ripa (ca. 1720-1795) de la centuria si-
guiente, estos dos altimos de gran popula-
ridad y nombradia.

Similar amplitud caracteriza al reperto-
rio seleccionado, el que Samuel Clare sub-
divide en dos grandes categorias: muisica
secular y misica religiosa. La primera tiene
cinco subcategorias que son: 1) villancicos
(de Navidad. a la Virgen, de Corpus Chris-
ti, al Santisimo Sacramento, a la Ascensién,
a los Santos, juguetes, de negros, jocosos,
de baile, y de gitanos); 2) muisica drama-
tica; 3) arias; 4) rorros, v 5) tonadas. La
segunda categoria a su vez se descompone
en: 1) Magnificat; 2) Oficio de Semana
Santa; 3) Salmos; 4) Antifona, y 5 Misa.
La amplitud en la seleccién de composito-
res, como en el rigor sistemdtico para elegir
el repertorio, permiten al lector tener una
idea- cabal de nuestra musica colonial en
una gran gama de matices, abre nuevos sen-
deros para la musicologia latinoamericana,
que serd de gran utilidad para seminarios
de investigacién y otras actividades docen-
tes. Pareceria superfluo agregar que tam-
bién este trabajo servird para ampliar el re-
pertorio de conjuntos del tipo collegium
musicum, quienes podrin difundir asf un
valiosisimo acervo de nuestro pasado cul-
tural.

En muchos otros aspectos, esta Antologia
ostenta el mérito de ser la primera. El
Kyrie, Gloria, Crucifixus, Et Resurrexit, de
una Misa de Campderrés, representan la
primera publicacién substancial de musica

colonial de Chile. Esta Misa fue presen-
tada en la Catedral de Santiago de Chile
el 9 de septiembre de 1971, editindose pos-
teriormente un disco con ocasién de la
Conferencia de unctap m (Astral, SVB 104).
Esta Antologia es también la primera pu-
blicacién musicolégica que cuenta con un
amplio apoyo financiero de instituciones
oficiales chilenas, en este caso la Comisién
Nacional de Investigacién Cientifica y Tec-
nolégica y la Comisién Central de Publica-
ciones de la Universidad dc Chile, al que se
agrega el apoyo financiero del Convenio
existente entre la Universidad de Chile y la
Universidad de California. Es de esperar
que este apoyo continlie para otros proyec-
tos musicoldgicos, los que hasta ahora han
enfrentado una situacién mas bien desme-
drada frente a otras disciplinas cientificas
como las ciencias naturales o las sociales.

El total de obras transcritas en esta An-
tologia asciende a treinta y dos, de las
cuales veinte y tres son de compositor co-
nocido, y nueve anénimas. Entre las prime-
ras, Tomds de Torrejéon y Velasco lleva la
primacia con seis obras, le sigue Juan de
Araujo con cuatro, Juan de Herrera con
dos, v el resto con una cbra. Esta primacia
de Torrején refleja no solamente la impor-
tancia que su obra tiene en Latinoamérica,
sino que también la preocupacién que Sa-
muel Claro ha tenido por la musica de este
compositor, como lo atestigua su estudio
analitico-estilistico publicado en Revisia
Musical Chilena, xxvi/117 (enero-marzo,
1972), pp. 3-23. La inclusién de la compo-
sicibn anénima El dia del Conpus (N° 8)
Yy que proviene “de la antigua misién de
San Ignacic que los jesuitas establecieron
en la regién de moxos, al orienté de Boli-
via, cerca de las mdrgenes del rio Mamoré”,
(p- L1) representa en cierta medida la con-
tinuacién de otra linea de investigacién
iniciada por Samuel Claro con “La Musica
en las Misiones Jesuitas de Moxos”, Revis-
ta  Musical Chilena, xxur/108 = (julio-sép-
tiembre, 1969). pp. 7-31. ' i

Los métodos de trabajo empleados por
Samuel Claro son rigurosos y modernos.
Las diferentes obras son analizadas a gran-
des rasgos en el capitulo v de 'la primera
parte que enfoca “Caracteristicas Musicales
y Literarias” de gran utilidad, tal como el
capftulo ur de la primera parte —"“Ambien-
tacién Histérico-Musical”’—, que proporcio-
na al lector una visibn general de la socie-
dad del periodo. Ambos capftulos se com-
plementan con el primero —‘Método Em-
pleado vy Clasificacién del Repertorio”— v
el segundo “Descripcién de los Archivos”.

La miusica de la Antologia ha sido bien
elegida y representa una amplia gama de
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matices estilisticos. El lector puede apreciar
el sentido expresivo de Torrejon que aflora
en la bella 81 el alba sonora (N9 3), a tra-
vés de un acertado uso de intervalos au-
mentados, en ¢l tratamiento de la armonia
en Cuando el bien que adoro (N? 12), o
en la melancolia que exhala Desvelado
duefio mio (N¢ 24). Una ténica emocional
similar surge al final de Venid, venid dei-
dades (N® 22), oOpera serenata de Fray
Esteban Ponce de Ledén, en el dramatico
coro cromdtico. Esta ténica contrasta con el
sentimiento bucélico que impera en Un
gallego pastorcillo (N° 5), obra anénima
de estilo precldsico, preservada en el Archivo
de la Catedral de Santiago de Chile; con
el humor de Un monsiur y un estudiante
(N° 19), un villancico que involucra el did-
logo de dos personajes contrapuestos; o en
Iz onomatopeya de Un juguetico de fuego
(N¢ 14), juguete andénimo cuya musica en
cicrtos pasajes trata de imitar el trepidante
ruido de los fuegos de artificio. El Fuego
de amor, de Juan de Araujo (N? 9), para
tres coros, un tiple solo y continuo, ilustra
otras facetas de este repertorio, como es la
escritura multicoral que se desarrolld en la
Catedral de Sucre gracias, en cierta medida,
a la floreciente situacién econémica de la
zona de La Plata, como acertadamente lo
hace notar el autor. Se puede también
observar aqui la imitacién de cortos moti-
vos en forma directa e inversa (por ejem-
plo, a partir de compids 52), procedimiento
empleado también por Torrején en Cuando
el bien que adore (N? 12), donde la con-
traposicidn entre “morir” y “vivit” se ilus-
tra por la imitacién de un motivo directo
{morir) e inverso (vivir), lo que a.su vez
es un resultado del manejo expresive que
Torrején hace de procedimientos contra-
puntisticos. Un examen general revela, asi-
mismo, el amplio uso que se hacia de la
hemiolia vy la sincopa en el repertorio de este
periodo, Tecursos que asumen um papel
destacado en Alto mis gitanas (N® 21), pro-
bablemente por el contenido del poema.
Samuel Claro ha tenido también el cuidado
de transcribir para su Antologia, musica en
la que se manifiestan otras influencias cul-
turales, aparte de la hispinica, como es el
de la influencia negra en los dos trozos
anénimos: Pascualillo (N° 16); en Esa
noche yo bailo (N® 17), y en Taca la flauta
(N° 18), de Alonso Torices. En ellos se
observa un estilo responsorial que refleja
en gran medida las pricticas de canto negro
v el manejo del casteilano peculiar a dicho
grupe. El villancico, El dia del Corpus
(N° B), evidencia la influencia aborigen en
la linea del bajo, en la que probablemente
intervenian largas flautas de pan y un vio-

lin acompafiante, y un coro compuesto de
dos sopranos, alto, tenor y bajo, que cantan
en un estile musical dieciochesco.

De las consideraciones anotadas se puede
concluir que, el alto grado de representati-
vidad anotado para los compositores y el
repertorio de esta Antologfa, puede exten-
derse también al estilo musical, con todas
las proyecciones indicadas. Dada la repre-
sentatividad de estilos de esta seleccién, po-
dri también servir de base para futuros
estudios del periodo colonial latincameri-
cano.

La realizacién del continuo fue encomen-
dada al profesor Carles Araya, quien la
abordé con “Criterio mas funcional que
estilistico, con miras a que sirviera como
soporte arménico de las obras para ser in-
terpretadas en forma inmediata” (p. Xvi).
Se observan, sin embargo, algunas durezas
arménicas como en p. 1, ¢. 1I; en p. 52,
c. 22; en p. 53, cc. 29-30; o en p. 65, c. 14.
Las indicaciones de musice ficla son em-
pleadas con gran cuidado y sobriedad. Sin
embargo, debe agregarse un bemol al mi
del tenor del coro 1 en p. 167, ¢. 67. En
p- 63, c. 15, se produce una cadencia basada
en el acorde de La-Do sostenido-Mi seguido
de Re-Fa-La. La tercera del primer acorde
{Do sostenido) a su vez, estd precedida de
un retardo, y simultineamente el alto del
coro 1 entona el giro Do-Si bemol- La-Sol,
el que el editor altera con un sostenido en
el Do y transformando el §i en natural.
Segiin nuestro criterio, estas dos ultimas
alteraciones estin demis, pues en esta ca-
dencia se plantea un claro caso de la rela-
cién de punte intenso conira remisso, como
se designa en la nomenclatura de los tedri-
cos de la Peninsula. No queda tampoco
muy en claro el criterio seguido para la
transcripcién de algunas partes en metro
ternario. En, Pues mi Dios ha necide, de
Torrején (N° 1), Ja sucesién de metros es:
3/4-C-3/4-C. En Cuatro plumajes airosos,
del mismo compositor (N9 11y, es 3/4 y
3/2 para la ultima parte, mientras que en
Fuego de amor, de Juan de Araujo (N¢ 9,
la sucesién es C-3/2-C. Para quien ejecute
estas piezas, no serd evidente la relacién
proporcional existente entre las partes bina-
rias y las ternarias cuando estas Gltimas se
transcriben en 3/2, lo que se podria aclarar
mediante la indicacién de la equivalencia
de las unidades que corresponden al pulso
basico o tacius, mediante otras indicaciones,
o bien reduciendo los valores en la trans-
crincién misma.

Fstos son, en todo caso, detalles menores
que no desmerecen la gran calidad y la im-
portancia fundaomental de esta Antologia.
M4s bien su importancia se acrecienta, pues
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no ¢s posible formular sino que muy pocas
objeciones o discrepancias. Esta obra corona
brillantemente un largo periodo de investi-
gacion y de paciente busqueda en archivos
de Latincamérica, y servird de base indis-
pensable para futuras investigaciones y para
actividades docentes y de extension en Chile
o en ¢l extranjero. Cabe recordar también la

asistencia propoicionada a Samuel Claro por
el Dr. Robert Stevenson, insigne musicd-
logoe norteamericano, cuya labor en pro de
la musica latincamericana se ha traducido no
s6lo en trabajos fundamentales, sino que
también en ja formacién y guia de investi-
gadores de Hispanoamérica.

Luis MERINO

REUNION ANUAL NUMERO CUARENTA DE LA
SOCIEDAD NORTEAMERICANA DE MUSICOLOGIA

Entre el 31 de octubre y el 3 de noviem-
bre de 1974, en el Hotel Mayflower en
Washington, D. C., se celebré este importan-
te encuentro musicolégico. Los trabajos pre-
sentados abarcaron una amplisima gama,
desde musica antigua del Cercano Oriente
hasta Arnold Schoenberg. Presidida por el
Dr. Robert Stevenson, el 2 de noviembre,
se realizé la sesién de estudio de la musica
hispanoamericana, cuyo panel conté con
nombres tan granados como los de Gerard
Béhague, Lester Brothers, Gilbert Chase,
Isabel Pope Conant, Juan Orrego-Salas,
Malena Kuss Sanders, Charles Seegers, Car-
leton Sprague Smith y muchos otros. Tema
central de la sesién fue la discusién sobre
la miisica latinoamericana en enciclopedias
musicales internacionales y nacionales, tema
que fue brillantemente auscultado por los

IN MEMORIAM

panelistas. En esta sesién participé el Dr.
Luis Merino, director de Revista Musical
Chilena, quien conjuntamente con el pro-
fesor Orrego Salas, hablaron sobre musica
chilena.

La asistenciz de! Dr. Merino fue posible
gracias al apoyo financiero de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y de la Re-
presentacién de la Universidad de Chile, del
Departamento de Relaciones Internaciona-
les v de la Comisién de Desarrollo Cienti-
fico y Creacién Artistica de nuestra Uni-
versidad y de la Universidad de California.

Gracias al esfuerzo y dedicacién del Dr.
Robert Stevenson, presidente de esta sesion,
sus frutos fueron sobresalientes y de reve-
lante importancia para la musica de Sud-
américa,

Alfonso Leng Haygus

El gran compositor chileno y eximio cien-
tifico Dr. Alfonso Leng, nacido en Santiago
el 11 de febrero de 1884, murié el 7 de no-
viembre de 1974 en esta ciudad. La Uni.
versidad de Chile, artistas, odontélogos y el
pais entero rindieron homenaje al extraor-
dinario ser humano, musico ¢ investigador.
A continuacién publicamos el sentido dis-
curse del sefior Director de Bibliotecas y
Museos de Chile, don Roque Esteban Scar-
pa, quien hablé a nombre del Gobierno, y
enseguida, el del Decano de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacion de la Universidad de Chile, sefior
Samuel Claro.

El Sr. Ministro de Educacién me ha con-
fiado que sea mi sorprendida voz (porque
se llega a creer que los grandes hombres

son imperecederos) la que se oiga en su
nombre, en esta mafiana entristecida de pri-
mavera, que es un verdadero simbole mi-
gico de la participacién de la tierra y del
aire. Después vendri el sol, como testimonio
de que la tierra pertenece al mundo, y la
luz a la eternidad. Seguirdn los dias, idén-
ticos en apariencia y distintos en verdad,
porgue si en la sucesién del tiempo, un
hombre ha dicho una palabra esencial en
st modo peculiar, unico, y ha dado ejemplo
de humanidad plena, ningun dia seguira
siendo el mismo que el precedente; habra
siempre algo sutil que nos reconfortard sin
saberlo nosotros, una musica que nos segui-
rd hablando interiormente con voz prestada
por horas falazmente ef{meras, para perma-
necer tan activamente silenciosa y no turbar
el poder continuo del encantamiento; una
actitud ética que, sin hacerse notar, sosten-
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dra cualquier desfallecimiento nuestro y de
todos quienes nos sigan en este camino de
deslumbramiento y cansancios,

Cuando ‘un hombre ¢s, porque se ha he-
cho a golpes de escoplo del espiritu, por
sobre los titubeos y aesfalleceres, permane-
ce. Podran no verlo estos ojos de tierra, cie-
gos de polvo; pero yo intuyo que esti y en
su plena juventud y en su mejor momento.
¢Y quién podrd definirlo? ;Quién podri
confiar a las palabras el misterio de un ser
que serd servicio a los demds y continuard
seindo él mismo? Quién descubrird la pie-
dra filosofal del contador que se hace odon-
télogo, que se ensefia su ciencia, la perfec-
ciona y es elevado, por el poder persuasivo
del! mérito, a la primera distincion de un
recién creado decanato de Facultad, vy, so-
bre tedo mis alld de las operaciones mate-
maticas sobre las riquezas econdémicas del
hombre, mds alld del samaritanismo de ali-
viar de aquellos terribles dolores pasajeros,
es ¢l llamado a la durea matemitica de Ia
miisica, al consuelo y elevacion del espiritu
por sobre todo dolor de la materia, a causa
de aquello que Thomas Mann, tan cercano
al Hamburgo del que provino uno de los
ascendientes del Maestro Leng, Hamara “la
elecciéon que nos hacen”, esa predileccién
que. al otorgdrnosla, es responsabilidad que
se llama vocacidn.

Alguien revelaba que el Maestro Leng, en
el ejercicio de esa noble profesion que le
permitia subsistir para que su mundo in-
terior fuera intocado, auténrico, dramatico
Yy armonioso a la vez, al hacer girar el an-
tiguo torno, se sentia que estaba rezando.
Yo creo que toda la vida de don Alfonso
Leng fue una comunicacién con lo mas
Alto, una necesidad de ofrecimiento no sélo
de su arte transitorio, sino de su arte per-
manente, para que el hombre no sintiera el
dolor o la miseria del instante, sino que
estuviera junto’ a la belleza que olvidamos,
2 la armonfa para la que ponemos oidos a
medias, a la humanidad que, a veces, no
nos permita sentir al préjimo, al préximo,
como al verdadero hermano, comec hijo del
mismo Padre Dios. Si no hubiese sido asi,
¢habria escogide don Alfonse Leng, los ver-
sos de Gabriela que comienzan definiendo
la hora de la tarde, como la que pone su
sangre en las montafias, y terminan, huma-
namente, con versos que identifican a am-
bos en semejanza de sentires al muisico de
la palabra, al musico que expresa con el
sonido y los silencios, formas vastas de la
palabra esencial? “Llevo 2 mi corazén la
mano, / y sientd que mi corazén mana’.

¢Habria pertenecido a todo noble intento
de reunit en un haz las voluntades dispersas
de poetas, " arquitectos, pintores, musicos,

cientificos, si no poseyera ese instinto de
elevacién de la realidad y ese afin de cul-
tura, como suma de los imponderables que
dan tisonomia real a una época y un pertil
noble a una nacién? ;Hubiese escogido este
autodidacta, mis alld de toda “Cancion del
olvido”, ¢ de toda “Cancidn de invierno”,
de toda “Dolora”, de todo “Sehnsucht”, ca-
si como simbolo, lo que cxpresara también
en palabras otro nobie amigo suyo, Pedro
Prado, en “Alsino”? Escoge la muerte de
Alsino, el fin de todo suerio, después de
exaltar suavemente la belleza de ese sue-
fio, El poeta habia dicho la irrenunciabi-
lidad, mas alld de la tragedia de todo
destino humano: “|Oh embriaguez!; volar
siempre en silencio no es posible, §i las alas
con s6lo volar ya hacen su canto, también
obligan a poner tedo el ser al mismo dia-
pason. Incansable, mi voz acude y se mezcla
al gran murmullo de mi vuelo. Acuden las
incontables palabras, los multiples senti-
mientos, los infinitos deseos vy mil y otros
espejismos pugnan por encarnarse y acom-
paiarme, Sélo vuelo y diria que vuela una
multitud. ¢No hay en estos cantos didlogos
inverosimiles, voces que afirman y buscan y
anhelan cosas contradictorias? (Y no hay
otras, amigas, que asienten y confirman las
opiniones? Cuando callo, si mis voces se
apagan, sus ecos siguen sicmpre volando en
derredor mio, como un numeroso coro de
cinticos que se alejan”. “Pero ha ocurrido
que las alas no se resignan y piden constan-
temente ir por el aire arriba. ;Con el cre-
cimiento de ellas vivo alentando, mds y mds,
esta ansia de cantar y de decirt”,

Alfonso Leng tiene ahora unas nuevas
alas. Como los pdjaros que hacen el nido
para sus hijos, con las familias de los ar-
boles de la tierra y con sus propios plumo-
nes, toda la suma de sus actos ha constitui-
do este nido de amor que adopta, no la
forma de la vida, sino 1a de la muerte, por-
que nuestros ojos son los que asi la ven en
su limitacién humana. Pero me basta volver
a rememorar a un joven de hace afios, sen-
tado en una butaca de un teatro, oyendo
al silencioso, como los instrumentos en ma-
nos de otros hombres, cantaban su palabra,
para saber que el milagro es cierto.

No puedo reducir una vida a datos frios.
Un coro de nobles sombras que le han pre-
cedido le aguardan impacientes: Gabriela,
Prado, Magallanes Moure, D’Halmar, Juan
Fco. Gonzilez, Eduardo Barrios, Acarios Co-
tapos, Ortiz de Z4rate, por nombrar algunos.
iTienen que continuar tanta conversacion
interrumpida, tanto acrecentamiento logra-
do con la mayor sabiduria de perspectiva
sobre la vida, que no debemos detenerla
mis con nuestras pobres voces! Se va, pero
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sigue en todo lo creado. Esta es la virtud
de los hijos del espiritu, que no mueren
segin la carne, sino que crecen cuando el
tiempo ya no existe. Por respeto a ellos,
hablo en nombre del Gobierno de nuestra
patria, que sabe que parte importante de la
conciencia nacional es la que ellos nos han
creado con su continue sacrificio, su noble

ejemplo, y su perfeccién, tanto mds valio-
sos, cuanto mds dificil les haya sido obte-
nerlos. Que la paz de vuestro espfritu y
vuestra grandeza descienda sobre nosotros,
Alfonso Leng, maestro en las manos y en
los mundos imponderables.

ROQUE ESTEBAN ScARra
8 de noviembre, 1974,

Alfonso Leng Haygus

La Facultad de Ciencias y Artes Musica-
les y de la Representacién se hace presente
en este momento de dolor, para despedir a
uno de los musicos chilenos de mayor tras-
cendencia y de mayor presencia artistica del
siglo xx: Don ALroNso Lenc Havcus. De-
saparecido a avanzada edad, Alfonso Leng
fue siempre un joven, de constante renova-
Cién espiritual, que sabia transmitir y con-
tagiar esa vitalidad creadora y ese espiritu
de juventud a todos aquellos que le rodea-
ban, dejdndoles una sensacién de paz y ple-
nitud interior.

Recuerdo hace pocos afios, cuando en
nuestra Facultad Alfonso Leng departié con
los jévenes alumnos de Composicién y un
ilustre visitante exiranjero sobre los proble-
mas de la Creacién Contemporinea. Des-
pués de escuchar durante un rato las expre-
siones vertidas por cada cual, Leng tomé la
palabra, con esa sencillez y calor humano
que iluminaban sus transparentes ojos azu-
les, y diserté sobre su concepto de la crea-
cién y sobre sus opiniones de lo que era la
misica contempordnea, inserta en el pano-
rama artistico, cultural, politico y cientifico
del mundo de hoy. Pocas veces, cree yo, se
ha podido sintetizar con tanta precisién un
concepto tan certero, tan actual y tan alto
sobre lo que es o debe ser la misica de
nuestro tiempo.

Asi es, también, el mensaje que emana de
1a obra musical de este compositor y amigo
que hoy nos deja. Sus iltimas composicio-
nes fueron concebidas utilizando elementos
de absoluta actualidad, matizados por esc
equilibrio e instinto creador infalible que
se produce cuando se somete la técnica al
servicio del arte mas genuino. La misma
sensacién, estoy seguro, tiene que haber
emanado de las obras de aquel periodo tan
fructifero en iniciativas musicales, cuando
s€ estrené LA MUERTE DE ALSINO, que conte-
nfan, igualmente avances técnicos que cala-
ron hondo en los musicos chilenos de los
afios 20, expresados con la sencillez y hon-
dura tipicas de Leng.

Este siglo se abrid, casi, con la vocacién

musical incipiente de Alfonso Leng, cuyas
inquietudes se repartian entre el lnstituto
Técnico Comercial, la odontologia —materia
donde pasé a ser una autoridad interna-
cional— y la musica. Su figura se proyecta
en todas las iniciativas de renovacién que
forjaron la institucionalidad musical chile-
na, Lo vemos en tertulias musicales, en el
grupo de “Los Diez”, en la Sociedad Bach,
junto a pintores, poetas y artistas, hasta cul-
minar como Miembro Académico de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y como
Premio Nacional de Arte, que merecida-
mente le fuera otorgado en 1957. Importante
Tesonancia han tenido composiciones que le
valieron dicho premio y que figuran cons-
tantemente en el repertorio de conciertos y
en programas radiales, incluso en las escasas
grabaciones de discos que se ha logrado ob-
tener en el ambiente chileno. Sus Doloras,
sus Lieder, sus Sonatas para piano muestran
este doble cardcter de intimidad y de reno-
vacién que hemos anotado, pero que tam-
bién muestran al infatigable estudioso, que
no cesara un instante su laboriosa actividad
de cientifico y de musico.

Hace pocas semanas lo acompaiiamos a
recibir el titulo de Profesor Emérito de la
Facultad de Odonteologia. Haciendo un es-
fuerzo supremo, Leng hablé sobre c6mo
echaba de menos su vitalidad y sus fuerzas
fisicas para proseguir adelante su labor, en
beneficio de sus semejantes.

En este dfa aciago para la miusica de Chi-
le, en este dia en que despedimos un alma
tan noble, que siempre fue joven y que
dejard un ejemplo digno de ser meditado
y seguido por las generaciones venideras,
nuestra Facultad rinde un homenaje de res-
peto, de admiracién y de carifio a don Al-
fonso Leng Haygus. Pedimos a Dios que Sus
restos mortales descansen en paz; le pedi-
mos consuelo para su abnegada esposa y
fiel compaiiera; esperamos que su memoria
sea nuestra fuente de inspiraciéon y de gufa,

SAMUEL CLARO VALDES
Noviembre 8, 1974.
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