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Lo indigena no ha tenido influencia alguna en la formacion de la miisica
chilena, ni de la compuesta ni de la folklorica. ..
(Escobar, 1970: 97-98)

Para el chileno urbano, la cultura mapuche es un referente lejano. Segan Carlos
Isamitt (1935: 46), las diferencias psicolégicas entre el mapuchey el criollo no han
permitido nunca enlazar ambas culturas. Sin embargo, como veremos en este
estudio, el mundo mapuche ha sido de alguna manera incorporado a la concien-
cia histérica del chileno, quien ha desarrollado diferentes interpretaciones y
actitudes frente a é1'.

De este modo, el presente trabajo intenta dar respuesta a las siguientes
interrogantes: ;Como el chileno urbano observa, interpreta y responde a la
cultura indigena en cuyos territorios ancestrales habita? ¢Ha desarrollado este
habitante una cultura mestiza mediante la practica musical de raiz indigena? Qué
caracteristicas sociales v estéticas tendria esa practica musical? ¢Cual ha sido su
significado y funcién en la sociedad chilena del siglo xx?

Primero el espaiiol y luego el chileno, le han otorgado al mapuche estereoti-
pos de identidad de acuerdo a un conjunto de rasgos concebidos, en un momento
histérico, como los mas importantes (Stuchlik, 1973; 27-28). La musica chilena de
raiz mapuche, como veremos a continuacion, ha contribuido a crear, sustentary
modificar esos estereotipos.

La visién del espafiol y del chileno de la cultura y el pueblo mapuche, las
asociaciones que ha realizado, los significados que le ha otorgado y las actitudes
que ha tomado frente a ella, han experimentado un cambio constante durante
los primeros 500 anos del encuentro de ambos mundos. Este cambio no siempre
ha coincidido con un cambio en la cultura mapuche, mas bien ha sido producte
del desarrollo de la propia sociedad chilena. A comienzos de la década de 1960,
por ejemplo, era imposible para un mapuche visitar un restaurante o un hotel
céntrico de Temuco, sefiala Milan Stuchlik. Durante la década de 1970, en
cambio, aunque no habitual, esto era mas concebible (1973: 23). Ningn cambio
significativo se produjo en la sociedad mapuche entre esos anos; ¢l que cambio
fue el chileno. ‘

Flementos y practicas culturales mapuches han sido paulatinamente incorpo-
rados por el chileno a su cultura. El uso de palabras como pichin (poco), curiche

*Este articulo es el resultado de una investigacién sobre musica chilena de raiz indigena
financiada en 1992 por la Fundacién Andes.

186lo en Santiago habita calladamente una comunidad de mas de 100.000 mapuches entre
profesores, estudiantes, panaderos, secretarias y empleadas domésticas.

Revista Musical Chilena, Afo XLVII, Enero-junio, 1993, N® 179, pp. 78-113.
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(negro), quiltro (perro chico y lanudo), chuico (anfora), cahuin (fiesta y borrache-
ra), malén (ataque sorpresivo); la pronunciacién de la “th” (como en “thres”); el
considerar al copihue la flor nacional; y la costumbre de beber infusiones de
hierbas (como boldo, poleo o bailahuén), constituyen ejemplos de esta integra-
cion.

Colo-Colo, Lautaro y Caupolican son nombres de caciques mapuches que
han sido usados en Chile para denominar un equipo de fiitbol, un grupo guerri-
llero y un coliseo de box, respectivamente. Es curioso observar que tanto el fitbol,
la guerrilla y el box responden de una u otra manera a caracteristicas que, tanto
el espanol como el chileno, le atribuyeron como primordiales al mapuche:
agilidad, fuerza, destreza, valentia y ferocidad.

Mediante un proceso de criollizacién evidente a partir de comienzos del
presente siglo, el chileno ha querido hacer suyos elementos musicales mapuches.
Esta criollizacién ha sido producto de la incorporacién de rasgos melddicos,
modales, ritmicos e instrumentales mapuches a la 6pera, cancion y baile popular,
danza, misica de cAmara, sinfénica e incidental chilena.

Es conveniente recordar que para los mapuches la musica no existe como un
acontecimiento aislado. Su percepcién del fenémeno musical es siempre en
relacién a un contexto. No poseen el concepto “misica” ni “instramento musi-
cal”, éstos forman un todo indisoluble con el contexto en que son practicados. El
todo misica-contexto no puede ser descompuesto en sus distintas partes sin que
sea alterado, nos advierte Ernesto Gonzalez (1986: 28). Tampoco existen espec-
tadores, todos son participantes en la practica musical colectiva mapuche.

De este modo, los intentos por integrar elementos mapuches en la practica
musical del chileno, deben entenderse como intentos por dotar de una raiz
sonora a una musica de distinto significado v funcién. La “miisica araucana” es
extrana a los procedimientos musicales del “arte de occidente”, nos recuerda Salas
Viu (1966: 20). ;Pero qué tan extraiia puede ser si encontramos en ella tantas
terceras y ritmos binarios de divisién ternaria? Revisemos a continuacion las
précticas musicales en las que se ha hecho presente la raiz mapuche a lo largo del
presente siglo.

Opera nacional

Los intentos por desarrollar en Chile una épera de inspiracién mapuche —con
Caupolicin de Remigio Acevedo Guajardo (1863-1911) y Lautaro de Eleodoro
Ortiz de Zarate (1865-1952)— tuvieron resultados contradictorios. Ambas Operas
poseen libretos en italiano basados en La Araucana de Alonso de Ercilla.

En su poema épico, Ercilla justifica la oposicion inesperada y furiosa que los
mapuches ofrecieron desde el siglo xv1 a los esparioles, construyendo el estereoti-
po que “... los Mapuche son guerreros por naturaleza, viven ... en guerray tienen
amplias experiencias militares” (Stuchlik, 1973: 31).

La gente que produce es tan granada,
tan soberbia, gallarda y belicosa,
que no ha sido por rey jamas regida
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ni a extranjero dominio sometida.
{Ercilla, La Araucana, 1, 6)

Sin embargo, también se afirma que el mapuche debié aprender a pelear para
defender su tierra, utilizando recursos bélicos aprendidos del propio conquista-
dor espanol.

El estereotipo de valientes guerreros —poseedores de fuerza, agilidad, destre-
za, valentia v ferocidad— ha perdurado, segin Stuchlik, hasta la conciencia
contemporanea del chileno (1973: 37). La composicién de obras escénico-musi-
cales con libretos basados en La Araucana y las sucesivas transformaciones del
concepto de guerrero en la prictica musical chilena, asi lo demuestran?.

S6lo el primer acto de la 6pera Caupolicin —subtitulada Tragedia lirica in tre
Atti— se presenté durante la vida de Acevedo. El estreno se realizo en el Teatro
Municipal de Santiago a mediados de 1902 con la asistencia del Presidente de la
Republica, German Riesco®. Ellibreto de esta 6pera de tres actos y ocho cuadros
es de Adolfo Urziia y Pedro Antonio Pérez.

El primer cuadro comienza con la majestuosa entrada en escena del cacique
Colo-Colo seguido de sus valientes guerreros, quien con una potente voz de
baritono italiano saluda a su pueblo diciendo:
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Si bien el piiblico aplaudié con entusiasmo el estreno, nos informa Mario Canepa
(1976: 182), la critica fue implacable al calificar la Opera como una gran improvi-
sacion producto de un trabajo apresurado del compositor. Asimismo, subray6 la
falta de conocimiento de Acevedo de ia miisica mapuche, por ese entonces
estudiada por investigadores como Tomds Guevara (1900).

Sin embargo, Salas Viu reconoce en Caupolicin la presencia de elementos
ritmicos mapuches y de “sugerencias de ambientes ... cercanas a las fuentes
nacionales” (1951: 24) y Lavin sefiala que Acevedo “.. hizo uso de motivos
araucanos en sus obras liricas ...” (1967: 58). Asimismo, para Isamitt, la escena de
danza de la 6pera, en la que Acevedo introduce ritmos y giros melddicos de la
trutruka —trompeta natural— “... establece un violento contraste de expresion

Gustavo Becerra utilizé el Primer Canto de 7.a Arqucana para su oratorio homénimo (1965) que
integra instrumentos mapuches z la orquesta. Una obra escénico-musical basada en La Araucana, de
Eugenia Neves (texto), Guillermo Rifo (musica) y Patricio Bunster (coreografia), fue estrenada en
Santiago el 20 de junio de 1992.

3Acevedo completd Caupolicin en Europa y la terminé de orquestar en 1909 segun consta en
el manuscrito. La dpera no se interpreté entera sino que hasta diciembre de 1942, después de la
muerte del compositor. A este estreno, dirigido por Armando Carvajal, asistié el Presidente Juan
Antonio Rios.
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musical, patético y sugerente”. Esta escena fue considerada por Isamitt como
«... el primer intento de utilizar un elemento del folklore musical araucano ... la
primera osadia de caricter folklérico en la 6pera chilena ...” (1957: 27). Pereira
Salas también reconoce raices mapuches en esta 6pera, mediante el empleo de
“... aires verniculos, para el tratamiento ritmico de ciertos elementos musicales
que ... evocan por aproximado lenguaje convencional lo que fuera la epopeya
araucana” (1957: 250).

La critica de la época no miraba con buenos ojos la practica de una 6pera
nacional de raiz indigena. Parsifal —seudénimo de un critico santiaguino—
publico el siguiente comentario sobre Caupolicdn: ... su forma demasiado escolas-
tica, no se adapta al desordenado griterio, al chivateo y a la trepidacién sordida
de las hordas mapuches” (en Canepa, 1976: 135). ;Qué sucedi6 entonces con los
valientes guerreros araucanos? ¢De dénde salieron esas hordas sordidas?

Durante la independencia de Chile cambi6 el trasfondo moral del estercotipo
de la bravura del mapuche. Ya no era aquél que legitimamente defendia su tierra
ante el conquistador, sino el que le otorgaba refugio al espafiol perseguido por el
criollo patriota y no pretendia integrarse a la nueva nacién. El mapuche se vuelve
entonces, a los ojos del chileno, antipatriota y bandido (Stuchlik, 1973: 38).

Eleodoro Ortiz de Zarate no tuvo mejor suerte con su Lautaro. La sola idea
de montar esta épera en el Teatro Municipal produjo toda clase de criticas mal
intencionadas. Al dia siguiente de su estreno, el 12 de agosto de 1902, el diario £/
Mercurio publicé una extensa critica donde se reconoce cierta originalidad de la
obra, pero comenta la existencia de encontradas influencias de escuelas wagne-
rianas y chilenas en ella [sic].

Ortiz de Zarate intenté caracterizar aspectos de la cultura mapuche en su
épera, lo que el critico mercurial considerd una exageracién y un descuido de las
“reglas del buen gusto” {Ganepa, 1976: 139-142). El compositor defendid su obra
en una carta a la redaccién del diario, recordando que ésta fue aplaudida sin
reservas durante su estreno y por lo tanto, juzgada digna de vivir. “Vosotros —les
dijo a los criticos— clavandoos las antiparras 'y empunando el baston doctoral, la
condenais a muerte” {(en Canepa, 1976: 143). Similar oposicién encontré Carlos
Lavin en 1898 cuando intenté publicar en Santiago un cuento mapuche (Isamitt,
1957: 26).

El tercer acto de Lautaro se inicia con un baile de avestruces, llamado
choique-purriin entre los mapuches y que Ortiz de Zarate de algan modo conocia.
No se puede decir lo mismo de un anénimo critico de EI Mercurio, quien reacciond
espantado al ver a un grupo de cantantes que

« . se desliza en carreras de idas y venidas haciendo los ademanes mas
estrafalarios, algo asi como un pato que corre aleteando ... un baile ... del
avestruz ... ave que no sabemos haya existido jamas en Chile, ni tampoco
sabemos existiera en Arauco ...” (en Canepa, 1976: 141-142)

Lo que este critico no sabia, era que el baile del choique o avestruz americana es
ampliamente practicado por los mapuches. Este consiste en cuatro danzas circu-
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lares en torno de una efigie ritual, realizadas por cuatro danzarines que portan
manojos de cascabeles y penachos de plumas o ramas de canelo, seglin nos
informan Maria Ester Grebe (1974: 64) e Isabel Aretz (1980: 85 y 89).

Otro critico publicé al dia subsiguiente del estreno nuevos comentarios sobre
Lautaro. En ellos hablaba indignado contra el “arte de medio pelo” desarrollado
por un punado de audaces que “... han pisoteado el prestigio del Teatro Munici-
pal” (en Canepa, 1976: 143). Miisicos audaces como los referidos por el critico de
Lautaro, han intentado desarrollar en Chile a lo largo del presente siglo un arte
musical original, nutrido de las particularidades sonoras propias de nuestro suelo.

A pesar de que Caupolicdn y Lautaro fueron “.. las dos contribuciones de
mayor relieve al teatro lirico nacional de la segunda mitad del siglo xi1x”, como
sefiala Salas Viu (1951: 107), estos esfuerzos resultaron “.. infructuosos y sin
consecuencias dignas de mencién al abrirse la misica de la nueva época” como
el mismo autor concluye (1951: 24). Pareciera que la critica logro su propésito de
acabar con esas “Operas de indios”, del mismo modo que se acabd con los valientes
guerreros, transformandolos en hordas de bandidos.

En los afios siguientes, la tematica mapuche abandoné definitivamente la
Opera nacional y comenzd a aparecer en la zarzuela compuesta en Chile. Este es
el caso de Rucacahuin (1908), con letra de Aurelio Diaz Meza y miisica de Alberto
Garcia Guerrero y de Arauco (1912) de Angel Torrens?,

Rucacahuin fue estrenada en el teatro Edén de Santiago en agosto de 1908 por
la compania Ruiz-Paris. Tanto El Mercurio como El Diarie Ilustrado, destacaron
positivamente esta zarzuela, calificindola como la mejor produccién nacional y
haciendo inusitado elogio de sus autores (Sucesos, 10/506, 1912). La aceptaciéon
de esta zarzuela mapuchista en el medio oficial chileno, coincide con un cambio
en la relaci6n entre chilenos y mapuches, producto de su integracién forzada a la
nacién luego de la llamada “Pacificacién de la Araucania” (1883).

En efecto, hacia fines del siglo xix los mapuches comenzaron a convivir con
colonos chilenos y alemanes que llegaban a la zona desde 1850. Es asi como los
indigenas fueron evaluados desde una nueva perspectiva: econémica de produc-
cion. El mapuche, que desarrollaba una economia de subsistencia, no de merca-
do, y que no contaba con la tecnologia del hombre blanco, fue evaluado entonces
como poco productivo y por lo tanto, flojo.

La costumbre de acompanar las fiestas con ingestién de alcohol favorecié la
formacion del nuevo estereotipo: los mapuches eran flojos y borrachos (Stuchlik,
1973: 42). De este modo, se les responsabilizaba a ellos mismos de su pobreza, se
les despreciaba y postergaba, como el tono y contenido de la critica mercurial de
6pera de comienzos de siglo asi lo demuestra. Este desprecio, que continué
durante el siglo xx, le ha impedido al chileno conocer la cultura mapuche. De

*Alberto Garcia Guerrero (1886-1959), compositor y pianista, fue critico musical de £! Diario
lustrado de Santiago y profesor del conservatorio de Toronto, Angel Torrens fue compositor e
intérprete de musica popular y escénica, y escribié revistas musicales con libretos de Carlos Cariola
hasta mediados de la década de 1930.
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acuerdo a Roberto Escobar, s6lo un 10% de los compositores chilenos activos a
fines de la década de 1960, reconocia alguna influencia tematica o literaria de lo
indigena (1970: 97-98).

Indigenismo

El indigenismo o “... maridaje entre creacién musical y musica aborigen”, como
dice Salas Viu (1966: 19), fue desarrollado en Chile principalmente por Carlos
Lavin (1883-1962) y Carlos Isamitt (1887-1974) durante las décadas de 1920 a
1940. Encontramos nuevos impulsos indigenistas en Chile durante las décadas de
1960 y 1990.

La idea de que el mapuche es ignorante, atrasado y mal trabajador, sigue
vigente entre los chilenos, pero comenzé a cambiar en las décadas de 1920y 1930.
Se hizo evidente entonces que los mapuches no se habian integrado a la sociedad
chilena luego que culminara su “Pacificacién”, pues no se les habia dado la
atencién, educacion y los medios adecuados para hacerlo. De este modo, perdio
fuerza la idea de culpabilidad del propio indigena por su postergacion y empezo
a adquirir importancia el interés en cémo solucionar sus problemas (Stuchlik,
1973: 45-46).

La preocupacién por ayudar al mapuche a salir de su postergacion experi-
menté un desarrollo importante a partir del gobierno del Frente Popular (1938).
Gobernantes y politicos comenzaron a considerar el problema mapuche en sus
agendas. La segunda campaiia presidencial de Salvador Allende (1908-1973) por
ejemplo, abarcé comunidades mapuches y huilliches de Chilo€ (1958). En ella se
incluian dos canciones compuestas por Carlos Isamitt, Moriope mai Allende y Te
Kiidam mapuche, una “incitacién mapuche” para voz, fagot y kultrin (timbal-sona-
ja).

El interés por conocer la cultura y misica mapuche, llevé a compositores
como Carlos Lavin a iniciar trabajos de investigacién en 1907 (Salas-Viu, 1951:
929). En 1925, mientras indagaba en archivos y bibliotecas europeas, Lavin
publicé su articulo “La Musica de los Araucanos” en la Revue Musical de Paris. En
este articulo, traducido y publicado en Chile en 1967 por la Revista Musical Chilena,
estan presentes muchos de los estereotipos que el chileno de comienzos de siglo
manifestaba en relacion al mapuche. Escribe Lavin,

“... el gran conquistador [Inca Tupac Yupanqui] fue bruscamente dete-
nido por una horda salvaje y arisca que acepto el combate y lo derroto ...
Esta raza guerrera que venci6 a los ejércitos del todo poderoso Imperio
de los Incas fue la de los Araucanos ... Frente a los Incas, los Araucanos
se perfilaban como salvajes ...” (Lavin, 1967: 57)

Lavin us6 fonogramas de musica mapuche conservados en archivos europeos para
componer sus obras de raiz mapuche. Entre ellas se destacan: Mythes Araucans,
para piano, publicado en Paris por Max Eschig; Cadencias tehuelches para violin y
piano (Paris, 1928); Lamentations Huilliches suite de tres cantos araucanos (Paris,
1926, la primera cancion fue publicada en Barcelona en 1929); Les Chants de
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Mahuida seis canciones para voz, clarinete y piano (Paris, 1928); y Fiesta araucana
para orquesta (Paris, 1932).

Carlos Isamitt sefiala haber conocido en Paris las indagaciones de Lavin
(Isamitt, 1957: 29-30), lo que lo motivé, segiin Barros y Dannemann (1966: 37), a
desarrollar en Chile investigaciones de terreno, estudiando la cultura, lengua y
musica mapuche. De este modo, entre 1931 y 1937, permanecié durante siete
meses al ano en reducciones indigenas del sur de Chile realizando trabajos de
terreno.

Isamitt lograba vencer con astucia y paciencia la reticencia natural del mapu-
che a dar informaci6n al extranjero. Para ganarse su voluntad, les tocaba algunos
trozos mapuches en violin (Isamitt, 1938: 310), de este modo logré transcribir
muchos trozos musicales indigenas. Samuel Claro, quien publicé en 1966 el
primer catilogo completo de las obras de Isamitt, encontré un gran niimero de
transcripciones entre sus manuscritos (1966: 30).

El chileno comenz6 a conocery a dar a conocer la misica mapuche mediante
la recoleccién y proyeccién folklérica, incluso incorporando a los propios mapu-
ches a sus especticulos. “El cantante araucano Rimaiquén y su conjunto de
danzarines” (E! Mercurio 5/12/1945: 33), se presenté en Santiago en diciembre
de 1945, junto a destacados cultores de la miisica criolla, en el sainete La fiesta de
los campos chilenos dirigido por Enrique Barrenechea. Lautaro Huenchullan, “...
sensacion artistica chilena, joven cantante mapuche que pronto sera un eximio
baritono”, cant6 en el teatro Balmaceda de Santiago en agosto de 1946, Huenchu-
llan se presentaba vestido de huaso (El Mercurio, 23/8/1946: 35).

El trasplante de la misica mapuche a un medio occidental, producto de la
transcripcion en su fuente original, cambi6 su ocasionatidad, funcién, significado
y valoraci6n estética. Se inici6 asi la divulgacién, practica pedagégica y proyeccién
folklorica de la miisica mapuche. Este es el caso de transcripciones y arreglos de
Isamitt como Cantos araucanos (1932), dedicados a Pedro Humberto Allende, para
flauta y violin; Trece cantos del folklore araucano, para voz y piano; Ul pichichén,
cancién de cuna para coro de voces blancas; y las canciones Cancin de soltera,
Cancidn de cuna, Cancién para que se vaya el espiritu, Cancion de machi, Cancién para
hacer bailar al nitio querido, y Cancion huilliche, interpretadas por las hermanas
Loyola®.

La transcripcion y estudio de la musica mapuche, le permitié a Isamitt
integrar a su misica de cimara y sinfénica el estilo de canto, el idioma mapudun-
gun, instrumentos, elementos ritmicos, melédicos € incluso “sugerencias armoni-
cas” de raiz mapuche, como senala Salas Viu (1966: 14).

Reconocidos ejemplos de raiz mapuche en la obra de Isamitt son sus siguien-
tes composiciones: Cantos de paz para cuarteto o piano y voz (ca. 1932); Friso
araucano, siete canciones para soprano, baritono y orquesta (1933); el tercer

PEl 24 de agosto de 1944 las hermanas Loyola ofrecieron un recital de danzas y cantos folkléricos
chilenos en el Teatro Municipal de Santiago cuya primera parte estaba formada por estas seis
recopilaciones de Isamitt. Las hermanas Loyola se presentaban vestidas de mapuche.
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Margot Loyola vestida de mapuche
(Iconografia Musical Chilena)

movimiento de su Suite sinfénica (1936); Evocaciones huilliches; Cantos araucanos
(1932); Pichi piirun (1935) para piano; Kalku wentru (1937); la quinta pieza de Diez
piexas para nifios (1948), basada en motivos del nolkin —trompeta aspirada—; el
movimiento sinfénico Mito araucano (1950); la cantata épica El grito de la sangre;
Danza ritual para orquesta de cdmara que incorpora kaskawillas —cascabeles—;
Las machis en el machitin; Escenas funerarias; Wirafiin kawellu (1935); y Cantata
huilliche (1963-1965).

Durante su trabajo de campo, Isamitt escuché a un trutrukero de Loncoche
gjecutar un trozo llamado Wirafiin kawellu (galope de caballo), tocado en bailes
de machi o chaman (Isamitt, 1935: 46). La formulacién ritmica de este trozo,
junto a los giros melodicos de otros trozos para trutruka transcritos por Isamitt, le
sirvieron de base para componer una pieza para piano dedicada a Claudio Arrau,
quien siempre manifestd interés por el arte de culturas no occidentales.
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Esta picza fue publicada en abril de 1935 en el suplemento musical del primer
numero del Boletin Latinoamericano de Miisica, como una danza araucana titulada
con ¢l mismo nombre del solo de trutruka que Isamitt habia transcrito, Wirafiin
kawellu. Esta danza aparece también como el tercer movimiento de su Suite
sinfonica estrenada en 1936 por Armando Carvajal y descrita por Salas Viu como
una danza de “obsesionante ritmo ... vigorosa, alegre, picaresca” (1950: 220).

La pieza, escrita en 2/4, superpone en todo su transcurso divisiones binarias
con ternarias, mantenicndo un obstinato de tresillos en base a triadas menores y
disminuidas propias de la tetrafonia mapuche®. Isamitt pide en la partitura
“Mantener y destacar siempre la linea de tresillos y ... acentuar enfaticamente las
notas marcadas con el signo A”. Estas notas corresponden al pie ritmico yambo
sincopado, elemento temitico de la pieza, que es caracteristico del acompafia-
miento del kultriin en la danza choique-purrin y de las kaskawillas en el canto de
machi’.

Iy

Otros rasgos mapuches de esta obra lo constituyen sus melodias de notas repeti-
das, los giros de terceras descendentes, la presencia del tritono, y la ornamenta-
cién de clusters que imita los glissandos mapuches desde y hacia notas indetermi-
nadas®.

En 1919, la Biblioteca Nacional de Santiago recibié el manuscrito de una vals
para piano de Juan Ventura titulado Sentimiento araucano. Este es un vals de salon,
heredero de los valses de Chopin y de ficil ejecucién. Su tempo lento, armonia
cromitica menor y secuencias melddicas descendentes (usando el tetracordio
frigio), hacen que este vals sea expresivo de tristeza y nostalgia. Este “sentimiento
araucano” corresponde a la visén romantica de un guerrero derrotado, habitual
en la musica popular chilena de la primera mitad del siglo xx.

Sus rasgos mapuches son minimos o inexistentes, el solo hecho de componer
un vals mapuche parece ser contradictorio. Sin embargo, el comienzo monédico
y triadico, el uso de pies ritmicos yambo y yambo sincopado, la aparicién del
tetracordio frigio, y la modulacién por terceras, coinciden o se derivan de rasgos
de la miisica mapuche. Este vals es sin duda una de las primeras piezas instrumen-
tales criollas de raiz mapuche escritas por un chilenc?,

SEjemplos de tetrafonia mapuche se encuentran en las transcripciones de Ernesto Gonzilez
(Gonzilez, 1986: 29, 33-35; y Gonzalez y Oyarce, 1986: 59).

“Ejerplos del pie ritmico yambo sincopado en la miisica mapuche se encuentran en Grebe, 1974;
64, 71 y 73 €. 5b; y Gonzalez y Oyarce, 1986; 58-59. Para Salas Viu, este ritmo imita el galope de los
caballos (1966: 16).

8Ver transcripciones de glissandos mapuches en Aretz, 1980; 85-86.

La canciones Celinday Peii anai transcritas por Grebe y Alvarez ejemplifican el uso sistemitico
del pie yambo en la miisica mapuche (Grebe, 1974: 67y 73, €j. ba).
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Entre las décadas de 1920 y 1940, la misica docta desarrollada en América
Latina encontré en la musica vernicula latinoamericana una fuente original de
renovacién. Después de este periodo, la relacién entre la academia y la miisica
verndcula y popular en paises como Chile fue menos activa. La difusion de las
técnicas de composicién desarrolladas en la Europa de postguerra, situé a los
compositores chilenos en un nuevo mundo sonoro que los mantuvo ocupados en
su exploracién.

Superadas las etapas de imitacién y asimilacién, de aceptacion incondicional
de postulados estéticos europeos, se observa entre los compositores chilenos de
fines de este siglo, una relacién més critica con la tradicion artistica europea. Se
trata ahora de discutir lo que dicha tradicién ofrece y la manera en que ella puede
ser integrada a una practica musical desarrollada en este continente. Una practica
que considere también el mundo sonoro de América Latina, “formado por
insélitos factores de crecimiento, pulsiones animicas, estratos raciales, injertos y
trasplantes” (Carpentier, 1987: 8).

Compositores como Gabriel Matthey (1955) y Eduardo Caceres (1956) ofre-
cen ejemplos del nuevo intento de dotar de raices a la practica musical occidental
chilena. La primera experiencia de Matthey en este sentido, fue la creacién de la
musica incidental para la obra de teatro El guerrero de la paz (1984) de Fernando
Debesa, basada en la labor de evangelizacion realizada por el jesuita Luis de
Valdivia entre los mapuches durante el siglo xvII.

El estreno de El guerrero de la paz en Santiago en octubre de 1984 no fue bien
recibido por el gobierno militar de entonces, pues la relacion “militar espariol
dominante y mapuche rebelde”, presente en la obra, podia interpretarse como Ia
relacion “dictadura militar dominante y pueblo chileno rebelde”. Estamos ahora
frente al estereotipo de valientes guerreros subversivos.

Matthey reconoce no haber sabido nada de misica mapuche en el momento
de participar en este montaje, situacién habitual en un alumno de composiciéon
en Chile. La re-creacion del sonido mapuche realizada por Matthey fue intuitiva,
en este proceso incluyé todo lo que le sonaba indigena, incluso un takirari
andino. Sélo después de haber compuesto esta musica, Matthey comenzd a
estudiar y a tener contacto con la cultura mapuche, sintiéndose atraido por su
mundo sonoro, cosmovisién y temporalidad’®,

Entre 1992 y 1993, Matthey escribi6 la misica y el texto de Rogativa, para
soprano o contralto, tenor, 14 voces masculinas (de los propios instrumentistas),
4 wadas —sonaja de calabaza—, 4 kultrunes, kaskawillas, 2 quenas, 8 zamponas
(S, A, T, B), 2 ocarinas, pito, bombo, matraca y campana. El texto es primero
declamado en mapudungun y luego cantado en castellano como un recitativo
homofénico al que se van sumando voces en un gran canto comunitario.

Los elementos mapuches en esta obra son de carécter simbélico. El nimero
cuatro, por ejemplo, es central en la cosmovision mapuche y Matthey lo presenta

10E;, 1093 Matthey publicé scis trozos infantiles para piano (Alarcén, 1993) titulados en lengua
mapuche segin su nimero de compases.
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agrupando los instrumentos en dios y cuartetos; escribiendo dieciséis partes
distribuidas en el escenario en cuatro grupos de cuatro; manteniendo un compis
de cuatro cuartos; y dandole preponderancia a los intervalos de cuarta, El obsti-
nato de la misica mapuche, elemento que induce al trance, es utilizado por
Matthey en las lineas vocales declamadas y cantadas, y formando bloques sonoros
complejos mediante 1a superposicion de obstinatos ritmicos y melddicos simples.
La simpleza es un rasgo caracteristico de esta obra, la que se constituye también
en simbolo de una cultura primigenia, antigua y sin artificios.

Eduardo Ciceres compuso Epigramas en 1991, para contralto, clarinete,
violin, cello y piano sobre textos del poeta mapuche Elicura Chihuailaf. Son sus
partes: Iniciacion, Pienso en mis antepasados, El habla de los riosy Caminata en el bosque.
A Caceres le interesé mis rescatar la expresion interior del canto de la machi que
reproducir la musica mapuche!l,

En Iniciacion predomina la sonoridad de segunda, intervalo usado en forma
cerrada como cluster o abierta como séptima o novena, y como duplicacién
melédica. Los rasgos mapuches de la pieza se hacen evidentes en su melodia,
cantada en mapudungun y formada por pies ritmicos troqueos, con notas repeti-
das, glissandos ascendentes hacia notas indefinidas y giros de tercera. Algunos de
€stos rasgos aparecen en el siguiente fragmento de Iniciacion:

Lol I
o 1 L 1 1 r 3 . +
] | o} 1 N 1 1 1 | Ry
) | ) 1 II L b .l 1 Il ) ‘I 4 1 :
e S N— o =
NE - Wehne - wenne - wenmo - e- le- VokR eIl
p p - > = =

En Caminata en el bosque, €l texto es declamado en ritmo de cuartinas y luego
cantado con pies troqueos sobre un intervalo de tercera menor!2.

Ebrio de azul voy
entre el follaje
de la taberna sagrada.

Caceres reconoce haber tenido siempre interés por la cultura y musica mapuche,
participando en ceremonias, tomando cursos, coleccionando grabaciones de
terreno y entablando amistad con mapuches. Al compositor le atrae el fondo
magico, religioso y primigenio de la musica y la cultura amerindia. Siente una
fuerte vinculacién entre el lenguaje de la miisica contemporanea y la prictica

Otra composicién de raiz mapuche de Caceres es su micropieza didactica para piano Pehi
(Alarcén, 1993), basada en una melodia similar al antecedente de £f ngutllatiin de Violeta Parra, que
Caceres trata bitonalmente por segundas menores,

12Ejemplos de pie troqueo en la musica mapuche aparecen en Aretz, 1980: 84; Grebe, 1974: 75:
y Gonzilez y Oyarce, 1986: 58-59.
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musical indigena. Frente al agotamiento formal de la musica occidental, senala
Caceres, las tradiciones musicales no occidentales ofrecen materiales interesantes
de rescatar!?,

Cancion popular

En 19186, catorce anos después del escandalo que produjo el estreno de dperas de
inspiracion mapuche en el Teatro Municipal, Esperanza Iris, presentada en su
época como la “jenial artista mexicana”, cantaba con gran éxito en el Municipal
la cancién chilena EI copihue rojo, también llamada EI copihue rojo, blanco y rosado,
segin la letra con que se cantara'®,

Ignacio Verdugo Cavada (1887-1970) escribi6 las décimas de El copihue rojo
hacia 1904, segain senala Pablo Garrido (1970) vy las publicé en el diario La Pairia
de Concepcion, desde donde se difundieron ripidamente por Chile apareciendo
en otros diarios y revistas sin la firma de su autor. En 1910, por ejemplo, fueron
publicadas por el diario La Unién de Valparaiso bajo la firma de Ricardo Gontre-
ras. Verdugo escribi6 ademas las décimas de El copihue blancoy El copthue rosado,
publicadasen La Patriaen 1906, con las que también puede cantarse esta cancion.

Juan Miguel Sepulveda inscribié El copihue rojo en el registro de propiedad
intelectual en septiembre de 1915 como autor de su musica (Garrido, 1970). Sin
embargo, segiin lo mencionado por Verdugo a Garrido, el creador de la masica
serfa el director de bandas Arturo Arancibia Uribe, quien le pidi6 autorizacion al
propio Verdugo en 1906 para musicalizar sus versos, estrenando la cancién ese
mismo ano en Concepcién con la banda del Regimiento Chacabuco (Garrido,
1970).

La melodia de EI copihue rojo fue definida por Arancibia como "un poco
argentina” y Verdugo se sintié herido en su “sentimiento nativista” al escucharla
por primera vez (Garrido, 1970). Sin embargo, su conformacion triddica inicial,
su textura monddica y el giro cadencial (frigio) descendente con que termina
cada frase musical, son elementos comunes en la musica popular de raiz mapu-
che!®,

Como copihue rojo la cancion comienza:

13Q1ros ejemplos de indigenismo mapuche en la miisica chilena de la segunda mitad de este siglo
lo constituyen el Kyrie de la Misa a la chilena de Vicente Bianchi y la cancion coral Hueda kona grabada
en 1965 por el coro “Chile Canta” dirigido por Vicente Bianchi.

MEL copikue Tojo fue editado para canto y piano en Santiago, ca. 1916, por Juan M. Sepilveda.
Existe una sexta edicion de Casa Amarilla de 1942 y una versién para cantoy guitarra de Casa Amarilla
de 1967. EI copihue rojo ha formado parte en Chile del repertorio “semi-clasico” de cantantes, coros y
solistas instrumentales. Lola Maldonado la cantaba en Concepcion antes de 1914 y el baritono José
Puig la canté en el Teatro Politeama de Santiago el 18 de septiembre de 1914 (Garrido, 1970).

13Sobre la tesis del origen argentino de la masica de El copihue rojo, ver carta enviada por Luis
Sandoval, profesor del Conservatorio Nacional, a Pablo Garrido en 1939 (Garrido, 1970).
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... Abro mis pétalos rojos
en el nocturno sosiego.

Como copihue blanco la cancién comienza:

Yo llevo en mi alma extraia

un cisne de la laguna

¥ soy un rayo de luna

que se extravié en la montafa ...

Como copihue rosado la cancién dice:

... Todo el dolor de sus suenos
lo llevo yo en mi interior;

por eso duda mi flor,

cuando en el bosque revienta,
si soy lagrima sangrienta

0 s0y sangre sin color ...

Con el copihue rosado se recuerda el estereotipo del mapuche borracho:

... ¥, cuando enfermo de alcohol
se echa a morir en la quilas,

ivo le dejo en las pupilas

una mentira de sol! ...

Copihues rojos, blancos y rosados sirven de metifora para hablar de agonia,

dolor, llanto, muerte, lamento y desolacion entre el pueblo mapuche. Dice el
copihue blanco:

... ¥ si en mi triste color

¢l rojo ya no resalta

no es que la sangre me falta
€s que me sobra el dolor.
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Dice el copihue rojo:

... yo soy la flor araucana
que de dolor florecid.

El copihue rojo nos recuerda que e! dolor del mapuche es un dolor vigente:

Hoy el fuego y la ambicién
arrasan rucas y ranchos
cuelga la flor de sus ganchos
como flor de maldicién ...

El copihue blanco nos habla del valiente guerrero, pero ahora de un valiente
guerrero en extincion:

Oh! pobre arauco que insistes
en amar a tus guerreros

ya se apagan tus luceros

y tus campos estan tristes ...

El copihue rosado es quien intenta dar valor al mapuche en su desgracia, como
hara Violeta Parra cincuenta anos mas tarde:

... Mas en las selvas desiertas,
valor yo al indio le doi;

pues a recordarle voy

con mi color tan extraiio

jque aiin corre sangre de antaro
bajo las lagrimas de hoy! ...

Mediante la cancion, el mapuche exterioriza emociones y problemas que de otro
modo no expresaria. Titiev (en Grebe, 1974: 65) sefiala que los mapuches
desarrollan por medio del canto una especie de contienda, donde se hacen
mutuas acusaciones. Esta funcion social desempenada por la cancién mapuche,
ha sido también desempeiada por la cancién popular de raiz mapuche en Chile
durante el siglo xx.

Entre las décadas de 1920 y 1950, el fox-trot mantuvo plena vigencia en
América Latina, llegando a ser el baile anglosajon mds popular en Chile durante
las décadas de 1930 y 1940. El fox-trot intenté ser asimilado a la practica musical
latincamericana v fue habitual unirlo a elementos indigenas o nacionales, for-
mando un fox-incaico, mexicano, cubano o boliviano, o transformandolo en el
jazz “huachaca” de Roberto Parra®.

Encontramos intentos de nacionalizar el fox-trot en Chile en 1929, cuando

16Para antecedentes histéricos y musicales sobre el fox-trot en Chile durante la década de 1930
ver Gonzalez, 1982: 53-66.

92



Estilo y funcién social de la misica chilena... /Revista Musical Chilena

Casa Amarilla edité Arqucano, de Oscar Verdugo (musica) v Roberto Retes
(texto). Araucanc gané el primer premio en un concurso de miusica chilena
organizado por el sello Victor y fue grabado por Ernesto Davagnino y su orquesta
(Victor, ca. 1930, 81382-A) en una versién instrumental jazzistica. Esta version
comienza y termina con golpes de timbal y con un llamado de trompeta por
intervalos de cuarta, que evocan el kultriin y la trutruka, respectivamente. Los
giros pentifonos y frigios de la primera estrofa de Arawcano también permiten
asociaciones con el mundo indigena segiin la visién de la época.
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Portada de Araucano, fox-trot de Oscar Verdugo editado por Casa Amarilla en 1929,

En Araucano se presenta a un guerrero derrotado y nostalgico de un pasado
esplendoroso. Derrota, soledad y nostalgia parecen ser estereotipos dominantes
otorgados al mapuche por el chileno durante la primera mitad del siglo xx.
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Hoy cantar yo quiero
Arauco guerrero

tu pasado lleno de esplendor
tus angustias y tu gran dolor.

A pesar de poseer una temitica predominantemente urbana, ¢l tango también
fue usado para referirse al mapuche. Este es el caso de Noche de Arauco de Andreés
Peralta Donnay, donde el dolor, la soledad, la nostalgia y marginalidad propias
del tango son asociadas al mapuche. En la portada de Noche de Arauco, editado en
Valparaiso por el Almacén de Musica F. Rubi (s/f), vemos la soledad del indioc en
una fria noche araucana.

Portada de Noche de Arauco, tango de Andrés Peralta Donnay, editado en Valparaiso por
Almacén de Miisica F. Rubi (s/f).
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En Liantos de Arauco (Casa Amarilla, 1928), estilo chileno para canto y piano de
Francisco Davagnino (musica) y Roberto Retes (texto) aparece la mujer mapuche
en la cancién popular chilena. “Canta araucana tus penas ....” comienza la
cancion, reforzando la idea preponderante en la época del mapuche triste y
derrotado. Llantos de Arauco era interpretado por la soprano lirica chilena Sofia
del Campo.

Diversas cantantes de la época incluian musica de raiz y temdtica mapuche en
sus recitales liricos. Rayen Quitral, por ejemplo, presentada como la “gran cantan-
te india” y la “famosa soprane araucana”, incluia Cancién araucana de Emma
Wachtler de Ortiz (1891-1975) junto a canciones europeas en sus recitales en
teatros y cines de Santiago durante las décadas de 1930 y 1940.

Dos “mapuchinas” —canciones de inspiracién mapuche— editadas por Casa
Amarilla en 1952, Panchilla Lincomdn y Pilana aney (no quiero yo) de la autora y
compositora Hortensia Valdivia, contienen estereotipos sobre la mujer mapuche
que han sido dominantes en el chileno urbano de este siglo. Panchilla Lincomdn
narra la legada a Santiago de una mujer Huilliche de Quellén que ofrece sus
servicios como empleada doméstica.

.. yo lavo la ropa
yo le amaso el pan ...

Soy Panchilla Lincoman
pa lo que guste mandar
si senor, pa lo que guste mandar.

Pilana aney, que intercala palabras en mapudungun traducidas en la misma
partitura, nos habla del desengafio amoroso de una mujer mapuche por un
hombre blanco.

Huinca malo por que te quise
creyendo las promesas

que tii me hicistes

cuando yo te decia

Pilana aney, Pilana aney.

... mi huinca infiel ...

s1 porque soy india

¥a no merezco tu querer.

Por un lado, se le adscribe a la mujer mapuche que emigra a la ciudad el papel de
empleada doméstica, papel que es asumido y proclamado por la propia protago-
nista de la cancion. Por otro lado, se le adscribe el papel de victima frente al
hombre blanco por su condicién de india y de mujer!”.

Y0uo ejemplo de mapuchina sobre la mujer mapuche escrita por una mujer es fndia de los ojos
verdes, de Clara Solovera (1909-1992) dedicada a Gabriela Mistral,
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Fernando Lecaros (1913-1976) —compositor, pianista, autor y director de
muisica popular— fue quien introdujo en Chile durante la década de 1940 el tipo
de cancién popular de inspiracion mapuche conocida como “mapuchina”. En-
contramos cuatro de ellas inscritas en la Sociedad Chilena del Derecho de Autor:
Huelén, A motu yaney, Mi tierra es mi fortuna 'y Nahuelbuta. Su cancion-slow ;jAyin
ayin! (amor amor) de la pelicula Un hombre de la calle (1942) y su cancién-bolero
Mapuche soy (1948), también forman parte de las canciones de inspiracién mapu-
che de Lecaros. jAyin ayin! fue grabada en 1942 por el trio vocal “Las Chilenitas”
con el “Sexteto Santiago” para el sello Victor.

Fernando Lecaros Sanchez (1913-1976)
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A motu yanei constituye un ejemplo cldsico de mapuchina. Fue dedicada a la
cancionista criolla Ester Soré, quien la grab6 en Santiago para RCA Victor en
1940, al inicio de su carrera como cantante radial. Esta mapuchina fue el primer
éxito de Ester Soré y la identificé tanto en Chile como en Argentina. A motu yanei
fue también grabada por Pedro Vargas en México (Victor, 1942, 92-5008) y por
Rosita Serrano, “El Ruisenior de Chile”, en Londres (Odeén, 1948, 19-5028).

India porque soy negra

Me llama por ahi la gente ...
Ay pefii, soy india

pero el alma tengo blanca ...

La mapuchina mis famosa de Lecaros nos habla de racismo. El color de la piel es
motivo de desgracia para la india que canta:

... porque llevo en rmis venas
sangre morena, siempre seré,
esclava de mi suerte

y hasta la muerte a motu yanei.

Esta estrofa se desenvuelve en torno a un tetracordio frigio descendente, modo
que aparece en las melodias mapuches transcritas por Grebe y Alvarez (Grebe,
1974: 66 y 71) y en otros ejemplos de raiz mapuche incluidos en este estudio.

La unién de los pies ritmicos troquec y yambo sincopado, sobre el que se
desenvuelve el estribillo de A motu yaney, sera considerado mis tarde como “ritmo
de mapuchina” en cancioneros para guitarra publicados en Chile!8,

J DD

La cancién-bolero Mapuche soy de Lecaros, fue publicada en 1948 por Casa
Amarilla para canto y piano y grabada el mismo afo por Ester Soré con la orquesta
de Federico Ojeda (Victor, 1948, 90-0077). La melodia pentifona menor de su
primera frase, posee los giros de terceras descendentes cadenciales caracteristicos
de la misica mapuche.

La primera frase es acompafiada por una dulce armonia diaténica con
secuencias de acordes de séptima. La cadencia de la primera y segunda estrofa
incluye un acorde napolitano con séptima menor, ya anunciado en la introduc-
cion. Los acordes inicial y final de tonica poseen una sexta dérica agregada.

Mapuche soy

de Curiiidn

naci en un copihual
de roja flor.

18Este patrén ritmico aparece en las transcripciones de ritmos de trompe N29 y N* 22 en Gonzilez
y Oyarce, 1986: 59.
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MAPUCHE SOY

CANCION BOLERO
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[Partitura de “Mapuche Soy”, de Fernando Lecaros]
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La cancién es cantada en primera persona, la voz del mapuche llega a los
lugares santiaguinos propios de la misica popular de la época: auditorios de
radios y boites como el Lucernay €l Tap Room Ritz. Esta voz es 1a de un mapuche
criollizado cantando una cancién-bolero en castellano. El metro binario de
subdivision binaria de esta cancién-bolero no posee relacién con la ritmica
mapuche.

Mi corazén

sabe cantar
también reir, llorar
dicha y dolor.

La cancién de Lecaros, cancidén romantica, hace referencia al mapuche como
persona. No como guerrero mitico ni horda salvaje, sino como un ser humano,
sensible, con alegria y dolor en su corazén.

Yoy por los campos bajo la lluvia
frente a la luna o cara al sol

y entre copihues blancos y rojos
escondo enojos de ayer y de hoy.

El mapuche aparece también como persona con conciencia histérica, preocu-
pado, enojado por el ayer y el hoy. El texto no explica el porqué de estos enojos,
sin embargo, para el chileno se hace evidente la razéon de ellos. El enojo de
ayer se mantiene vigente en la cancién en el enojo de hoy, y en ese sentido
compromete al chileno que la escucha, (Es que el despojo de ayer es igual al
despojo de hoy? ¢Es que hemos mantenido y legalizado la postergacion del pueblo
mapuche?

Al llegar al altimo verso de la estrofa central, “... escondo enojos de ayery de
hoy” —momento culminante de la cancion—, la melodia se detiene en su nota
mas aguda, la dindmica llega a un fortisime y la dulce armonia se hace dura, con
acordes disminuidos y de quinta y sexta aumentada. Todo esto sucede en sdlo tres
compases.

En una suerte de autocensura el mapuche debe esconder sus enojos, mostrar-
los seria ir a una guerra que no esti en condiciones de ganar. Entonces, el
mapuche expresa sus enojos en sélo tres compases, con un canto gritado sobre
armonia cromadtica, y los esconde en el resto de la cancién bajo dulces acordes
menores con séptima o sexta agregada. Al esconder sus enojos desarrolla un
caracter reservado frente al huinca o extranjero, a quien le cuesta saber lo que el
mapuche piensa y siente realmente.

Durante la década de 1940 existio una constante oferta de miisica popular de
raiz mapuche, desarrollindose dos géneros mapuchistas, la “mapuchina” y la
“araucana”. La araucana Pareceres fue grabada por “Los Huasos Quincheros” en
1943 (Victor, 90-0176). “Los Huasos Quincheros” y Pepe Rojas grabaron en 1944
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Caritula de un LP de “Los Cuatro Hermanos Silva” (RCA Victor CML-1016). Esta sugerente caritula
nos muestra a un integrante del grupo vestido de mapuche y oculto tras la pandereta que sostiene
Lotita Silva.

las araucanas Mahuida (Victor 90-0224) y Mi kutrdn (Victor 90-0274) como segun-
do lado de discos de cuecas!®.

Otros ejemplos de repertorio de raiz mapuche en la década de 1940 lo
constituyen la tonada Suerio de Arauco de “Los Trovadores de Arauco” (1941); 1a
tonada con estribillo en mapudungun Atrinquilinay de Ester Martinez, grabada
por “Los Cuatro Huasos” (Victor, 1941) y “Las Cuatro Huasas” (Victor, 47-857);
la canci6n y ritmo indigena de Guillermo Soudy Arauco, interpretada por “Los
Cuatro Huasos” en la sala Cervantes en el cuarto centenario de la fundacién de
Santiago (E! Mercurio, 28/2/1941: 30); la tonada Araucanite, grabada por Ral
Videla v el “Sexteto Santiago” (Victor, 1942); la cancién Lianto indio, grabada por
las hermanas Loyola (Victor, 1943); el vals con esiribillo India de los copihues,
grabado por Porfirio Diaz y su orquesta en 1944 (Victor 90-0254); v la cancién
Triste araucano, grabada por Donato Roman Heitman y su Trio Melédico en 1944
(Victor 90-0262).

"“Durante la década de 1940 también se presentaban obras de teatro de tematica mapuche. Este
es el caso de Huinca, “regia comedia de ambiente araucano” de Mariano Latorre y Antonio Acevedo,
estrenada en Santiago el 24 de octubre de 1941 por la Compaiiia de teatro chileno dirigida por Enrique
Barnechea (Il Mercurio, 25/10/1941: 27),
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Desde fines de la década de 1950 aparece en algunos métodos para aprender
a tocar guitarra publicados en Chile, una mapuchina con texto y musica de Alvaro
Marfin titulada Huincahonal En el método de Salomén Mussiett (1974: 130), se
especifica el siguiente “ritmo de mapuchina” para su acompanamiento de guita-
rra:

3 d DT

Este patrén ritmico —formado por la union de los pies troqueo y yambo sincopa-
do, caracteristicos mapuches— estd presente en la melodia del estribillo de A motu
yaneyy en la melodia de las estrofas de Huincahonal®.

Sobre una melodia de giros descendentes en modo pentiafono menor, se
canta un estribillo en el que la india se dirige al huincay le dice:

jHuinca, tregua

huinca pillo,

me quitaron mi potrillo,
mi ruca, huaca y ternero!

Pero, su canto no €s canto
de alegria que no goza

es su pena, es su quebranto
es su dolor que rebosa ...

Para el chileno el indio ya no esconde su rabia ni llora solo en el bosque su
desgracia. Su dolor se hace evidente y se derrama por encima de los bordes que
lo contienen. A través de la voz de innumerables y metédicos aprendices de
guitarra alo largo del pais, el mapuche comienza a expresar directamente su pena
y su rabia.

A partir de los anos sesenta, se consolida un nuevo cambio de actitud hacia el
mapuche, se le adscribe el deseo de cambiar de vida, de aprender, de chilenizarse.
Se intenta entonces ayudarlo mejorando su educacién, pues existe el convenci-
miento que los mapuches “pueden ser iguales a nosotros si tuvieran educaciéon”
(Stuchlik, 1973: 48). Esta visién constituye el fondo de la politica indigenista
desarrollada en Chile hasta comienzos de la década de 1970.

Pese a ser exponente de la cultura criolla, Violeta Parra desarroll un notable
interés por las cutturas indigenas de Chile. La folklorista y compositora trabajé
con el conjunto mapuche “Huenchullan”, trabo amistad con mapuches y estuvo
con ellos en sus reducciones como parte de su labor de investigacion folklérica.
Su cancién Yo canto a la chillaneja, estd inspirada en la vida de una pareja de

20La version para coro mixto de Huincaonal de Waldo Ardnguiz, mantiene y enfatiza este ritmo de
mapuchina.
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mapuches conocidos por ella (Rodriguez, 1984: 167). Carmen Luisa Parra, hija
de Violeta, senala:

“Violeta decia que tenia una bisabuela india ... a2 mi tfo Nicanor [Parra]
también le escuché decir que habian tenido una bisabuela india ... Mi
mama adoraba entraniablemente a los indios .., aprendié muchas cancio-
nes de ellos ... aprendié a comunicarse en su idioma con los indios”
(Rodriguez, 1984: 166-167)

Es asi como Violeta Parra pudo renovar la prictica de la cancién popular de raiz
mapuche en Chile. Arauco tiene una pena (1960-1963), El ngutllatin (1964-1965) v
Que he sacado con quererte (1964-1965), constituyen ejemplos de esa renovacidn.

Rasgos mapuches de Que he sacado con quererte son su melodia triddica con
notas repetidas, los giros cadenciales descendentes, el pie ritmico troqueo y el uso
de glissandos. Rasgos mapuches de Elnguillatin lo constituyen sus giros melédicos
y apoyaturas descendentes, notas repetidas, y el uso del pie ritmico yambo que
Violeta Parra transforma en

M

La melodia de El nguillatin es acompanada por un ritmo de cueca en 6/8
presentado por un bombo al comienzo de la cancién:

TRV

En Arauco tiene una penao Levdntate Huenchullin—nombre del conjunto mapuche
con el que trabajara Violeta Parra— se denuncia la injusta condicién social del
mapuche y s¢ legitimiza su bravura como posible respuesta a la condicién en que
vive. Esta idea es reforzada por Violeta Parra interpretando la cancién con una
voz firme y gritada, que incluye pequefios glissandos y portamentos propios detl
estilo vocal mapuche. Véase en la pagina siguiente Ia transcripcién descriptiva de
la melodia de Arauco tiene una pena interpretada por su autora.

El giro cadencial frigio con que concluye la melodia, corresponde al momen-
to en el que la cantante invoca a los antepasados mapuches Huenchullin,
Curimén, Manquilef, Callful, Curinan, Cayupan y Caupolican a que se levanten
de su tumba o en rebelion contra la cadena de injusticias que denunciala cancién.

La formulacién melodica —arpegio descendente de un acorde mayor con
séptima menor— y ritmica del antecedente de Ia primera frase musical (cc. 1-4),
es similar a la cancién ritual mapuche Anchiimallén transcrita en Grebe, 1974: 71.
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Esta melodia tetrafénica esta derivada de la escala natural de arménicos produci-
da por instrumentos como la trutruka y el trompe —idiéfono de lengtieta pulsa-
da—. La presencia del tritono es constante, segiin Isabel Aretz, en la cancion
mapuche de Chile y Argentina (1980: 89-91).

El acompanamiento arménico del antecedente de la primera frase musical
es:

I-17m-1
El antecedente de la segunda frase musical esta armonizado con el enlace
[-16%ag.-1

Fn los interludios se destaca el acorde de tonica con sexta agregada, que introdu-
ce el color arménico pentafono caracteristico de la cancién. Aretz transcribe una
melodia pentifona mapuche de Argentina, sefialando que esta escala es una de
las muchas que utilizan los mapuches, pues su sistemna tonal, afirma, varia conti-
nuamente (1980: 87-88).

Fl consecuente de la primera frase musical comienza con una modulacion
por tercera (de Mi mayor a Sol mayor), que parece surgir organicamente de la
abundancia de terceras del sistema modal mapuche. Gran parte de la cancion
transcurre sobre un pedal de Mi a cargo del bordon de la guitarra, recurso que
recuerda la presencia de notas repetidas en la misica mapuche.

El metro de 6/8 de la cancién coincide con la métrica binaria de subdivision
ternaria mapuche. El predominio de notas repetidas en la melodia destaca su
métrica. En la segunda frase musical de cada estrofa, se producen hemiolas por
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el uso de dosillos en compis de 6/8 con un pedal melédico sobre la nota mis alta
de la cancion (Sol #). En la versién de Violeta Parra, la guitarra destaca un pie
yambo y el bombo hace el ritmo de mapuchina:

J P

Elritmo contenido del dosillo, el pedal sobre la nota méas aguda y el canto gritado,
producen la zona de mayor tensién de la cancién. En ella la denuncia adquiere
su intensidad mas alta:

.. nadie le ha puesto remedio
pudiéndolo remediar.

... el indio se cae muerto
y el afuerino de pie.

... por eso pasan llorando
los cueros de su kultran.

... hoy son los propios chilenos
los que le quitan su pan.

La integracién de elementos mapuches en la cancién popular urbana produjo
una mayor receptividad del chileno frente a los problemas sociales del indigena.
Tales problemas ya fueron anunciados en la cancién chilena de la década de 1910
y en las mapuchinas de la década de 1940, y comenzaron a ser denunciados en las
canciones de Violeta Parra de la década de 1960. Es asi como la defensa del
mapuche ha sido asumida desde la propia cultura criolla.

Fusion latina

El desarrollo del movimiento hippie durante la década de 1960, con su filosofia
panteista, modo de vida comunitario, rechazo al orden establecido e interés por
las culturas no occidentales, llevé a muchos latinoamericanos a descubrir y
admirar las culturas indigenas de América. Ellas han sido vistas como fuentes
naturales no contaminadas por el hombre bianco y su preservacion parece
constituir hoy dia una preocupacién ecoldgica.

Eduardo Parra (1943), percusionista del grupo “Los Jaivas” (1969-), modelo
del movimiento hippie chileno, afirma:

“... nuestro trabajo siempre ha sido indigenista ... Nuestra musica siempre
ha tendido a buscar leyendas en el mundo americano antiguo ...” (en

Rodriguez, 1985: 51)

La cultura indigena es vista desde una perspectiva filoséfica. Los modos de vida,
la visioén del universo y Ia relacién con la naturaleza de pueblos como el mapuche,
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se consideran perfectos, naturales y sagrados. Es asi como el hombre occidental
busca respuestas a su vacio existencial en otras culturas.

“Los Jaivas” incorporaron la trutruka, el kultrin y las kaskawillas junto a otros
instrumentos latinoamericanos y de rock, a su practica de fusién latina. Ellos
reconocen usar la trutruka de diferentes maneras en siete de sus composiciones
colectivas (Rodriguez, 1985: 59). Usaron instrumentos mapuches en sus versiones
de las canciones de Violeta Parra Arauco tiene una penay El Nguillatin (CBS, 1984,
KMIA 0215).

En Arauco tiene una pena la trutruka aparece sola, acompanada por el sinteti-
zador, por el piano ¢ integrada al tutti. Introduce una melodia-arpegio descen-
dente de acorde menor con séptima menor (Re-Si-Mi) que recuerda las terceras
descendentes mapuches y que se adecua bien a la armonia usada por “Los Jaivas”.
La trutruka toca el antecedente de las dos frases de la cancién, pero cambiando
la séptima menor inicial por la quinta del acorde, de modo que ésta siempre toca
una triada mayor (Mi-Do Sol). Finalmente, la trutruka cumple una funcion
arménica de fondo haciendo cuartas®!.

Confirmando lo dicho por Carlos Isamitt en 1935, “el criollo no ha adoptado
nunca la trutruka, tampoco hay rastros de influencia de su musica en el canto
popular chileno” (1935: 46), Eduardo Parra afirmaba cincuenta afios después,

“... somos el primer grupo mestizo ... que ‘se atreve’ a usar la trutruca ...
la empleamos en forma variada ... en ‘Arauco tiene una pena’ ... toca la
melodia. ;Qué mas se le puede pedir a una trutruca ...? ... [Usamos] las
trutrucas ... sin falta de respeto ... estan puestas de una manera intima,
sobria y sobre todo, creyendo en el asunto ... tocamos la trutruca en
propiedad, no con sentido de extravagancia o efectista ...” (en Rodriguez,
1985: 51-52)

La interpretacion vocal de “Los Jaivas” contrasta con la version seria y austera de
Violeta Parra. Ellos dulcifican la cancién e introducen un ambiente mas de fiesta
que de rebeldia. Al culminar la introduccién, “Los Jaivas” explotan el sabor frigio
que posee la melodia original (cadencia Si-La-Sol#) en un tutt con pie ritmico de
mapuchina, que en manos de “Los Jaivas” recuerda al malambo v la cueca. El
sintetizador toca una escala frigia descendente y la guitarra hace variaciones sobre
el tetracordio frigio, anticipando el sabor modal de la melodia antes que ésta
comience a ser cantada. De esta forma, se le otorga un cardcter “espanol” a la
cancion, implicito en Arauco tiene una pena y €n canciones de raiz mapuche
anteriores a ella. En manos de “Los Jaivas”, que viven en Europa en ¢l momento
de grabar su version, el sonido espanol se hace evidente y se integra décilmente
al sonido mapuche.

21para Isamitt, el tocador de trutruka es un artista que “... efectia su contribucion estética a la
colectividad y esparce la influencia psicolégica de la voz del instrumento” (1935: 45). Isamitt considera
el timbre de la trutruka como “bravio” y similar al del corno y el fagot, de hecho escribié una Incitacion
mapuche para fagot y kultrin. “.. la repeticién de sus notas graves impregnan el ambiente de
sugestiones extranamente sombrias, amenazantes...” senala Isamitt (1935: 45).
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Otros ejemplos del uso de elementos mapuches en la musica popular de raiz
latinoamericana, lo constituyen Angelita Huenumdn, de Victor Jara; Trompe (1982)
de Hugo Lagos, interpretado por “Quilapaytin”; Aroma de canelos (1990) de Sergio
Gonzilez, interpretado por “Congreso™; y No olvides (1992) de Joe Vasconcelos,
donde el sonido de las kaskawillas, las pifilkas —silbato de tubo— y el trompe
ayudan a marcar el compas de un rock lento.

Angelita Huenumdn, en la version de “Inti-illimani”, incluye una interesante
elaboracion politonal sobre un pie ritmico vambo sincopado. En Trompe, un
trompe, integrado en la textura polifénica de cuerdas y vientos andinos habitual
de “Quilapayin”, mantiene un obstinato de terceras descendentes e introduce el
pie ritmico yambo predominante en la cancién. El trompe cumple una funcién
tonal, ritmica y timbristica en esta composicion.

En Aroma de canelos se integra el kultriin y las kaskawillas a la musica de fusién.
Estos instrumentos, tocados por Sergio Gonzalez, introducen un pie ritmico
yambo sincopado que luego es desarrollado por la bateria. Dos mapuches partici-
pan en la grabacién de la cancién: Domingo Carilao que toca un llamado de
kgll-kall -—cuerno—y Clara Antinao, que realiza una narracién en mapudungun.

Con el concepto de “minoria étnica”, masificado en Chile hacia fines de la
década de 1980, los grupos indigenas han adquirido mayor reconocimiento y
legitimidad dentro de la sociedad, sin que se pretenda chilenizarlos. “Congreso”,
al incorporar en su practica musical a miembros del pueblo mapuche, pone de
manifiesto este nuevo concepto: el mapuche es reconocido como tal, se le escucha
y se respeta su especificidad, adquiriendo un lugar digno en la sociedad global.

10D

Pop chileno

La presencia de raiz mapuche en la miisica del sexteto de pop contemporaneo
“Fulano” (1986-), constituye un ejemplo de cémo jévenes santiaguinos integraron
elementos vernaculos a su propia subcultura durante la década de 1980. Esto lo
hicieron en forma distante, fragmentada y aislando los elementos indigenas de su
contexto cultural original.

Desarrollando un estilo de citas, “Fulano” utiliza materiales folkloricos en
forma segmentaday fuera de su contexto. Es asi como patrones ritmicos y recursos
del canto mapuche, y polimetrias y gritos de animacién de la cueca, son situados
en un medio musical urbano y contemporaneo. De este modo, materiales folklé-
ricos obtienen un lugar donde habitualmente no lo tenian.

En Sentimental blues (En el bunker, 1989, Alerce, ALC 638) de Jorge Campos,
el sonido de las pifilkas y el kultriin marca los cuatro tiempos de un compis de
blues. El patrén ritmico “atresillado” del blues encuentra una proyeccién natural
en el ritmo mapuche binario de division ternaria.
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Al “amapuchar” el blues, “Fulano” le hace sentir la raiz mapuche al chileno
amante del blues. Con esto, se hace mas evidente en Chile la connotacién €tnica
y marginal que posee el blues, por provenir de cantos de trabajo de campesinos y
obreros negros norteamericanos.

El grupo pop chileno “Sexual Democracia” impact6 al puablico de la Quinta
Vergara en febrero de 1992 con su Marichikueu, un rock mapuche cantado
enteramente en mapudungun, a diferencia de la misica popular de raiz mapuche
anteriormente escuchada. Marichihuen (Buscando chilenos II, 1992, Alerce, ALC
727) fue compuesta por Miguel Barriga Parra, principal compositor y autor del
grupo, con la ayuda del folklorista Cecil Gonzalez.

Caratula de Buscando chilenos IT de “Sexual Democracia” (Santiago: Alerce, 1992) donde aparece la
figura de un mapuche tocando guitarra eléctrica.

Existen dos planos métricos simultineos en esta cancién, uno asociado al rock
v otro a la musica mapuche. La métrica del rock —de subdivision binaria— esta a
cargo del acompafamientoy la métrica mapuche —de subdivision ternaria— esta
a cargo de la voz. Esto le otorga un mayor impulso ritmico a la cancién.

El bajo y la baterfa incorporan un pie ritmico yambo sincopado al final de su
patrén rockero (¢o mapuche?) de terceras:
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Los dos planos ritmicos de esta cancién quedan de manifiesto en la cadencia
final, donde los instrumentos de rock realizan un ritardando mientras los instru-
mentos mapuches realizan un accelerando. Este accelerando es una especie de
trémolo que habitualmente realiza el kultriin para marcar el comienzo y el final
de una interpretacién grupal, acompaiiado de gritos agudos y animados de los
participantes.

En Marichihueu, “Sexual Democracia” incorpora la trutruka, que es tocada
tuera de tono cumpliendo un papel de color. También son usadas pifilkas, al igual
que en el blues de “Fulano”, junto a kaskawillas para marcar los cuatro tiempos
del compis de rock. La fusion mapucherock llega a un climax ritmico y de
intensidad sonora al medio de la cancién, donde el rock aumenta de peso. Sin
embargo, el sonide mapuche se apodera de la danza, coronando este dominio
con pifilkas y trutruka.

“Sexual Democracia” sitia 1a voz del cantante dentro del grupo, sin otorgarle
un papel solista, enfatizando de este modo el marco comunitario y participativo
de la msica grupal mapuche. Este sentido comunitario se acentiia con el uso del
canto responsorial en la repeticion de las estrofas. Asi mismo, el cantante parece
esforzarse para alcanzar un volumen adecuado a] sonido saturado del conjunto y
para llegar a las notas altas, introduciendo quiebres propios del estilo vocal
mapuche.

“Sexual Democracia” le ha otorgado nueva fuerza yvigenciaa la raiz mapuche
en la musica popular chilena. La posibilidad de bailar esta musica, sugerida por
grupos como “Los Jaivas” y “Fulano”, se hace realidad con el rock-mapuche de
“Sexual Democracia”. El “ritmo obsesionante, el cardcter vigoroso, alegre, picaresco
ylaacentuacion enfatica” que Salas Viu adscribe a la misica mapuche (1951: 220),
es sentido y expresado corporalmente por el chileno a partir de Marichihuen 22.

T
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Conclusiones

Si bien la cultura indigena parece no haber desempeinado un papel protagénico
en la formaci6n de la musica docta y popular chilena, algunos rasgos mapuches
aparecen en ella a lo largo del presente siglo. La misica mapuche y chilena se
vinculan ademas por la presencia de una métrica binaria de subdivisién ternaria
en ambas y por un “universalismo de terceras” comun.

Como Béhague mantiene (1979: 178), el chileno desarrollé una cultura
urbana con “aspiraciones internacionales” durante el siglo xx. De este modo, la

228e pueden mencionar aportes de otros grupos, como el grupo de rock “Sol y Medianoche” con
su vocalista Soledad Dominguez que canta vestida de machi y los grupos de proyeccidn folklérica de
raiz mapuche que participan en festivales de la cancién. Uno de ellos gano en 1992 la competencia
folklérica del Festival de Vifia del Mar.
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musica indigena ha sido vista mas como una limitante que como un potencial en
el desarrollo del arte musical occidental practicado en Chile. Sin embargo,
musicos como Carlos Lavin, Carlos Isamitt, Gabriel Matthey, Eduardo Caceres,
Fernando Lecaros, Violeta Parra, “Los Jaivas” y “Sexual Democracia”, han demos-
trado que los modos de organizacién sonora y de expresion musical mapuche
constituyen elementos enriquecedores para la musica chilena.

Los siguientes rasgos sonoros mapuches han experimentado un proceso de
criollizacién artistica v social en Chile durante el presente siglo, constituyéndose
en raices indigenas de la musica chilena??:

Riumica:
Métrica binaria de division ternaria (compatible con la métrica del fox-trot,
el blues y el rock).
Yambo ( Sentimiento araucano, El Nguillatun, Trompe).
Yambo sincopado (Sentimiento araucano, Wirafiin kawellu, Aroma de canelos,
Marichihueu).
Troqueo (Sentimienlo araucano, Sentimental blues, Iniciacion).
Troqueo con yambo sincopado —ritmo de mapuchina— (A motu yaney,
Huincahonal, Arauco tiene una pena).

Melodia:

Repeticion de notas (Arauco tiene una pena, Iniciacion).

Melodias triadicas (EI copihue rojo, Mapuche say).

Terceras (modulacién por terceras: Sentimienlo araucano, Arauco fiene una
pena).

Tritono ( Wirafiin kawellu, Arauco tiene una pena)

Alturas indeterminadas (Wirafiin kawellu —clusters de segundas—, Inicia-
cion).

Giros cadenciales descendentes (la mayoria de los ejemplos analizados).

Modalidad y textura:

Tetrafonia y pentafonia (Araucano, Mapuche soy, Huincahonal, Arawco tiene una
penay.

Tetracordio frigio (Kl copihue rojo, Sentimiento araucano, A motu yanei, Araucano,
Arauco tiene una pena).

Monodia (introduccién de El copihue rojo, Sentimiento araucano, Mapuche soy).

Voz:

Texto en mapudungun (totalmente en Isamitt, Caceres, Matthey, “Sexual
Democracia”, y parcialmente en “Valdivia” y “Congreso”).

23Fn este caso, lo artistico se refiere a problemas de lenguaje y técnica, y lo social a problemas de
significado y funcién.
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Glissandos (Sentimiento araucano, Wirafiin kawellu, Arauco tiene una pena, Inicia-
cion, Marichihueu).

Gritos (de lamento en Violeta Parra, de alegria en “Los Jaivas” y de rebeldia
en “Sexual Democracia™).

El copihue rojo, A motu yanei, Huincaonal, Arauco tiene una penay Marichihueu, le han
servido de expresi6n liricay rokera, solista, colectiva y coreogrifica al chileno; han
cumplido una funcién didactica, de denuncia, y estética en el pais; y se han
constituido en modelos estilisticos del género de raiz mapuche en la misica
popular chilena.

El indigenismo musical chileno ha sido desarrollado desde la propia cultura
criolla, formando parte de un proceso global de mestizaje de lo mapuche. La
cultura criolla entonces, posee un sustrato mestizo y revela rasgos de aquella
“bisabuela india” que Violeta Parra decia tener. Los gritos del arriero en el campo
recuerdan gritos mapuches. El copihue araucano es emblematico en Chile, se teje
en una manta huasa de Donihue o se pinta en una ramada dieciochera?*.

El mestizaje de la musica indigena ha llevado a la miisica mapuche a super-
ponerse y a compartir espacios con la musica criolla. De este modo, es habitual
que rasgos melddicos mapuches se superpongan a las hemiolas de la familia de la
zamba y de la cueca, como ha sucedido en composiciones o versiones de Violeta
Parra, “Los Jaivas” y “Fulano”, por ejemplo. Asi mismo, misicos como Carlos
Isamitt, Fernando Lecaros y Violeta Parra, se nutrieron tanto de raices mapuches
como criollas, desarrollandolas en forma separada y conjunta.

La practica musical criolla ha contribuido a crear, mantener y transformar en
Chile distintos estereotipos de identidad para el pueblo mapuche. Los mapuches
han sido vistos como valientes guerreros en la épera nacional; como hordas de
bandidosen la critica de dicha Gpera; como guerreros derrotados en la misica popular
chilena de la primera mitad de este siglo; como ex combatientes en Violeta Parra;
como subversivos durante el gobierno militar; como iluminados en “Los Jaivas”;
como minoria étnica en “Congreso”; y como rebeldes sin causa en “Fulano”y “Sexual
Democracia”. De este modo, la miisica contribuye a formar el sentide de realidad
social y la propia sensibilidad de una nacién?.

El fracaso de la naciente 6pera pacional en 1902, puso en evidencia la
imposibilidad de mantener en el medio oficial chileno el estereotipo de valientes
guerreros por sobre ¢l de hordas de bandidos, mantenido por la burguesia patriota
chilenay reflejado en la critica mercurial de la época. Sin embargo, ¢l estereotipo
de guerreros se mantuvo en el vals y 1a canci6n de comienzos de siglo como guerreros
entristecidos’y guerreros en extincion, respectivamente; en las mapuchinas de Lecaros

#Casa Amarilla ilustré en 1966 la tonada de Clara Solovera Ghile lindo con los mismos copihues
que usé en 1940 en Ja portada de su edicién de A motw yaney, pero agregando al disefio unas relucientes
espuelas de alpaca.

Ademis, en mapuchinas de la década de 1950 Ia mujer mapuche es vista como “sirvienta
burlada”.
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como guerreros segregados; y en las canciones de Violeta Parra como ex combatien-
tes o veteranos de la guerra de Arauco®.

El Pop chileno parece tomar la rebeldia de ese desordenado griterio, chivateoy
trepidacion sérdida que el critico Parsifal veia en 1902 en las hordas mapuches y
sumarla a la rebeldia resignada del blues o a la rebeldia insatisfecha del rock. Si
la raiz cristiana del blues sugiere resignacion en el blues mapuche de “Fulano”,
“Sexual Democracia” en cambio, sitiia la rajz mapuche en el marco de rebeldia
total otorgado por el rock.

Por otro lado, el interés por la espiritualidad del hombre y la cultura, ha
llevado a grupos como “Los Jaivas” o a compositores como Matthey y Caceres a
acercarse a la musica y la cultura indigena atraidos por una forma de vida ritual,
natural y primigenia, una interpretacién magica del cosmos, una experiencia
ciclica y eterna del tiempo, y un sentido profundo de la existencia que Occidente
parece haber perdido.

La musica de raiz mapuche ha desempenado distintas funciones en la socie-
dad chilena del siglo xx. Junto con incrementar el repertorio nacional orquestal
y de camara, ha renovado la prictica de la misica docta y popular en Chile. La
raiz musical mapuche ha nutrido de romanticismo y rebeldia a la cancién chilena
contribuyendo a generar conciencia social; ha servido como vehiculo para sensi-
bilizar al chileno sobre el mapuche; ha sido emblema de identidad mitica para el
chileno; le ha servido para aprender a cantar; y ha contribuido a crear, sustentar
y modificar los estereotipos con los que el chileno ha observado la cultura
indigena. Solo resta saber qué piensan los mapuches de todo esto.

Universidad de Chile
Facultad de Arles
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