TREFULKENTUN
CANTOS
CRUZADOS
ENIRE
gmum

¥ CURIEY

Taura Jorddn = Andrea Salazar













TRAFULKENTUN



Trafiilkantun: Cantos cruzados entre Garrido y Curilem
Laura Jordan y Andrea Salazar

Primera edicién

Santiago de Chile, noviembpre 2022
Ariadna Ediciones

300 ejemplares, 196 pp; 23x15 cm.

ISBN: 978-956-6095-68-2

GESTION EDITORIAL:

Ariadna Ediciones
ariadnaediciones.cl
doi.org/10.26%%8/2e9789566095682.53

DISENO, TIPOGRAFIA Y ESTILO:
Javier Quintana Godoy

FOTOS DE PORTADA:
Retrato de Pablo Garride. Fondo Paplo Garrido, cEDIM
Retrato de Juan de Dios Curilem. Revista Vida Musical N°2

Obra bajo Licencia Creative Commons
Atribucién-NoComercial-SinDerivadas %.0 Internacional
CC BY-NC-ND 4.0

Esta obra ha sido sometida a referato externo de pares evaluadores.

Obra indexada en plataformas internacionales: REDIB, Book Citation Index,
ProQuest, OAPEN, ZENODO, HAL, DOAB, Digital Library of the Commons,
550AR, Open Library (Internet Archive), Catalogue du Systéme Universitaire
de Documentation (supoc, Francia), usL (Universidad de Leipzig),
BookMetaHub (ScienceOpen)

Impreso en Talleres Gréficos Lom

Ministerio de
A@‘ las Culturas,
las Artes y el
Patrimonio
PROYECTO FINANCIADO
POR EL FONDO
PARA EL FOMENTO

DE LA MUSICA NACIONAL,
CONVOCATORIA 2021

Gobierno de Chile




TREFULKENTUN
CANTOS
CRUZADOS
ENIRE
CARAIC
CURIIE!

Taura Jorddn = Andrea Salazar




Tndice

PARTE I:

Agradecimientos 11
Prélogo 15

ESTUDIO CRiTICO

Tntroduccion 21

Presentacién 21

Archivos sonoros en perspectiva decolonial 2%
Ulkantun y sonido mapuche 27

Tos autores 32

Pablo Garrido y la musica popular en Chile 32
Juan de Dios Curilem Millanguir: musico e intelectual
Colaboracion Garrido-Curilem 2z

Curilem: primer musicélogo mapuche %9

Tos textos 55

Materiales 55

192.9-circa 1930 56

1945 61

1955 61
Cierre del estudio 69

PARTE II: EDICION CRITICA DE TEXTOS DE GARRIDO Y CURILEM

» Nota metodolégica 73

Miisica araucana T

Por la miisica araucana (aclarando un borrén) 88
Tres cantos araucanos 9%

Esquema de una metodologia... 100

Conclusiones sobre la misica araucana... 102

%40



PARTE III: ULKANTUN

ANEXOS

» Nota metodoldgica 111
Tamguen em lamguen 112
Canto Guerrero 120
Machitucan 12%
Nguillatun 130

Rupan mapu 140

Nuke 150

Ni sainu kahuellu 156

Correspondencia 163
Totografias 170
Bibliografia citada 188



Que estos dilkantun acompaiien las vidas
de nuestras amadas hijas

Tdtima y Bartolina



Agradecimientos

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Hurguetear por montones de carpetas que albergan
papeles amarillentos, fotografias sueltas, recortes

de revistas, fotocopias de partituras, servilletas con anota-
ciones, hojas de pauta borroneadas, dlbumes, periédicos,
libros, catalogos y programas que conforman los archivos
de Pablo Garrido y de Juan Curilem, ha hecho posible

la creacién de este libro. Para trabajar con estos documen-
tos fisicos y digitales contamos con la ayuda de diversas
personas que queremos nombrar a continuacién:

En el Fondo Pablo Garrido, albergado por el Centro de
Documentacién e Investigacién Musical (cEDIM) de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile, nos recibie-
ron amablemente Rodrigo Torres y Fernanda Vera Malhue.
A Ignacio Ramos y Karen Donoso, quienes habian rea-
lizado una sistematizacién de una parte del acervo docu-
mental de Garrido conservado en la Universidad de Chile;
agradecemos los envios de documentos que iluminaron
nuestro apordaje del archivo y la btisqueda de materiales.
Alas y los colegas participantes en el x1v Congreso
de la 1aspM-aL y el 11 Coloquio del 1cT™M Chile en los afios
2020 y 2021, instancias académicas donde hemos dado a
conocer los avances de nuestra investigacién; sin duda sus
preguntas y comentarios enriquecieron nuestros analisis.
A Pablo Cabello, quien nos facilité la informacién sobre
una de las primeras publicaciones de Garrido referente
a tematicas de musica indigena: la revista Nguillatiin.
A Noel Allende, quien desde el Caribe nos compartié el
acceso al libro «Esoterismo y fervor popular de Puerto Ricos,
una publicacién de Garrido poco conocida en nuestro pais.

11



12

A Cristian Vargas Paillahueque, por coincidir en
tantos intereses y enfoques; gracias por las imagenes y
datos intercambiados que robustecen el archivo de la
memoria mapuche.

A toda la familia de Juan de Dios Curilem Millanguir
dispersa por Wallmapu y por el mundo. A Raquel Curilem
Fincheira, por compartir fotos, anécdotas, valiosa infor-
macién histdrica y por afanarse en la publicacién de
las memorias de su tia Sor Maria Ermelinda y el texto
en la contratapa de este libro. A don Francisco Curilem
Fincheira, a su esposa, sus hijas, nietos y nietas. En
especial a Millaray Curilem Saldias, quien amaplemente
nos hizo participes en la intima ceremonia de traslado
de las osamentas de la matriarca de la familia Millanguir,
descendientes del cacique Camilo Puelpang Millanguir
Hueitra de la comunidad de Cultruncahue, Panguipulli.
A Carla Llamunao, por ayudarnos a contactar por primera
vez a la familia Curilem.

Un sincero reconocimiento a los ayudantes que trans-
cribieron las versiones manuscritas originales de las parti-
turas que acompanan este libro: Leandro Gallardo, Gabriel
Rammsy y Tomas Brantmayer.

Un especial agradecimiento a Jessica Bruna y
Constanza Nahuelpan, compafieras inclaudicables en
esta travesia, quienes se entusiasmaron desde el principio
con nuestros anhelos por dar a conocer la particular
relacién entre Garrido y Curilem, y aportaron con su pro-
fesional trabajo que devino en las recreaciones musicales .

Del mismo modo, valoramos sobremanera el lide-
razgo de Javier Quintana en el disefio y diagramacién de
este libro, por su impetu colectivo al momento de tomar
decisiones editoriales, siempre abierto a la conversacién.
Apreciamos que nuestro libro porte algunas de sus
creaciones tipograficas que no solo embellecen el docu-
mento, sino que propician una lectura y apreciacién
mas cabal de la obra.

* TRAFULKARTGN



CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

A Manuel Loyola de Ariadna Ediciones por procurar la
revisién del manuscrito de este texto y propiciar su publi-
cacidén y distribucién en plataformas de acceso abierto. En
la misma linea, mediante su conduccién llegamos a Gloria
Carrillo Vallejos, autora del prélogo que abre este libro.

Al Fondo de la Musica del Ministerio de las Culturas,
las Artes y el Patrimonio, por los recursos brindados para
materializar esta publicacidn.

Finalmente, saludos amorosos a nuestros companeros
Fabidn Tobar y Francisco Calfuqueo. A Fabidn le debemos
el habernos enterado sobre el libro «Memorias de Sor Maria
Ermelinda Curilem Millanguirs y a Francisco, su desinte-
resada ayuda al tocar trutruka en las grabaciones de la
musica que complementan sonoramente esta publicacién.

13 *



14



Prélogo

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

TRAFULKANTUN: Cantos cruzados entre Garrido y Curilem
da a conocer dos trayectorias de vida y visiones de mundo
que confluyen en el canto. Por ende la puesta en valor

de los musicdlogos Pablo Garrido y Juan de Dios Curilem
Millanguir releva la importancia que tiene para la inves-
tigacién académica, la memoria social del pueblo mapuche
v la sociedad en general, repensar la musicologia mas alla
del canon hegemonico.

La busqueda de otras expresiones musicales como el
ilkantun a través del trabajo investigativo colaborativo
entre Paplo Garrido y Juan de Dios Curilem, abre la mirada
acerca de la musica popular en Chile. En este sentido se
trata de un acto de visibilizacién y reconocimiento de
saberes invisibilizados, subalternizados y menospreciados.
Como muestran las autoras de este trabajo, la trayectoria
del destacado musicdlogo chileno Pablo Garrido es fre-
cuentemente relevada por la contribucién que ha reali-
zado en la visibilizacién de diferentes expresiones de la
musica popular como el jazz, el folclor, etc., sin embargo,
menor relevancia a tenido su trabajo en torno al Gilkantun
mapuche al cual dedicé también parte de su vida.

Trafillantun: Cantos cruzados entre Garrido y Curilem
contribuye al trabajo de archivo de la memoria mapuche
a través de la recuperacién y puesta en valor de escri-
tos inéditos que Pablo Garrido y Juan Curilem pudieron
recopilar, otorgandole ademas a Curilem un lugar en
sus diversas facetas: profesor, musico, investigador, pero
también en su calidad de dirigente de la Unién Araucana,
organizacién mapuche de la primera mitad del siglo xx.
Este aspecto corresponde a una contribucién fundamental
de la investigacién, al poner en un lugar diferente la figura
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de Curilem mas alla de objeto, informante, etc., como

se ha acostumbrado a incorporar/excluir a la sociedad
mapuche en las investigaciones académicas y la literatura
en general.

En este sentido, podemos sefialar que se trata de un
aporte interesante en el ambito de la comunicacién inter-
cultural entendida esta mas alla de la nocién de comuni-
cacidén que surge a partir de la interaccién entre personas
de culturas diferentes. Sino comprendida como un proceso
a través del cual se apunta hacia el desmantelamiento de
las estructuras jerarquicas, asimétricas y de injusticia que
han estado a la base de la convivencia humana. La comu-
nicacién intercultural repiensa la nocién de poder como
dominio y pretende contribuir en el tejido de relaciones
de reconocimiento, colaboracidn, participacién y escucha
mutua. Por esta razén el aporte de este trabajo de investi-
gacidn es significativo ya que muestra por ejemplo a través
de las cartas entre Garrido y Curilem no solo el material
que va recopilando Curilem, sino también los vinculos
y el respeto por el trabajo que cada uno desarrolla, pero
también por los tiempos y limitaciones que muchas veces
impedian el proceso de trabajo colaborativo.

Juan Curilem, musicdélogo mapuche, merece ser rele-
vado y reconocido, asi como también los diferentes iil
que son recopilados en este trabajo, invitando esta inves-
tigacién a seguir profundizando en la busqueda
de otros saberes y actorxs para la re-configuracién de
nuevas narrativas.

Por ultimo, agradezco a Andrea Salazar y Laura Jordan
por haber compartido conmigo su trabajo y haberme invi-
tado a escribir este pequeio prélogo, haciendo el llamado
a redescubrir saberes subalternizados por las narrativas
hegemodnicas que hoy en dia desde las grietas reemergen
con mas fuerza y enraizan nuestras memorias.

Gloria CarrilloVallejos Temuko, septiembre de 2022
ANTROPOLOGA, DOCENTE DEPARTAMENTO DE ANTROPOLOGIA
UNIVERSIDAD CATOLICA DE TEMUCO
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NOTA A LA EDICION

CANTOS
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GARRIDO

Y
CURILEH

Para la escritura de palabras en mapudungun que integran
el estudio introductorio y las notas criticas de este libro,
las autoras hemos decidido utilizar el Alfabeto Mapuche
Unificado (1986), destacandolas en la edicién tipografica.
Consideramos que este contribuye a la ensehanza/apren-
dizaje de la lengua mapuche por ser mas intercultural en
la manera de graficar los fonemas. No obstante, recono-
cemos otros grafemarios e instamos a les lectores a usar
Wirintukufe, aplicacién que permite cambiar la escritura
de un texto entre los tres alfabetos mapuche principales:
Unificado, Raguileo y Aztimchefe.

Se respetan las champurreadas formas de escritura
en lengua mapuche en las otras secciones del libro, salvo
aquellas palabras correspondientes a toponimia y ono-
mastica, segiin hallamos en los documentos originales de
Garrido y Curilem, pues constituyen vestigios histéricos
a la vez que ejemplos palpables de la antigua tradicién
literaria y musical en mapudungun.
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«Se repiten las voces plaiiideras de mi estirpes
JUAN
DE
DIOS
CURILEM
MILLANGUIR
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Tntroduccién

PRESENTACION

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

A PRIMERA VEZ que revisamos juntas los papeles
de «musica araucanas del Fondo Pablo Garrido (en el
Centro de Documentacién e Investigacién Musical de la
Universidad de Chile), llegamos con la idea de recuperar
los escritos inéditos que este intelectual chileno habia
dedicado a la cultura mapuche, especialmente a sus cantos
o tilkantun. Nuestra intuicién apuntaba a conectar estos
textos con la produccién que él mismo hapia dedicado,
a lo largo del siglo xx, a otras expresiones de la cultura
popular chilena, con un abanico tan amplio como el
jazz, la cueca y las musicas folcléricas nortinas. Poco a
poco, el proyecto acerca de las «perspectivas de Garridos
fue transforméndose orgdnicamente para dar espacio
a las multiples voces, en mapudungun y castellano, que
emergieron de los documentos del archivo. Si bien el foco
inicial era examinar y editar un corpus especifico de
textos analiticos que habian quedado sin difundirse, la
documentacién complementaria que se conservaba
en las mismas carpetas abrié posibilidades narrativas
insospechadas, a medida que las cartas, las transcrip-
ciones de partituras y las anotaciones sueltas nos sopla-
ban otras participaciones, didlogos fragmentarios y,
en particular, una colaboracién excepcional.

Los papeles de Garrido mencionan a un numero
importante de artistas, investigadores y personalidades
contemporaneas a su actividad creativa e investigativa
en el campo de la musica y las artes. Entre esos nombres,
el de Juan de Dios Curilem Millanguir desperté nuestra
curiosidad y nos insté a tirar de una hebra distinta. Por
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primera vez hallabamos el nombpre de un mapuche no solo
como informante, en este caso, como intérprete de iil o
ulkantufe, sino como productor, recopilador y transmi-
sor del conocimiento que hace de la musica su objeto de
investigacién; como musicélogo.

¢Quién era este irreverente sujeto?, nos preguntamos
con sincera intriga, pues dentro de los esfuerzos por des-
colonizar el canon historiografico hegeménico que han
sido desplegados por investigadoras e historiadores con-
temporaneos, habiamos leido documentados capitulos
sobre los jévenes dirigentes de las organizaciones politicas
mapuche surgidas en la década de 1930, o las memorias
sobre escritores e intelectuales como Manuel Manquilef
que se codearon con las autoridades académicas de la
cosmopolita primera mitad del siglo xx, 0 anécdotas
excepcionales de los defensores de las tierras indigenas
amenazadas por la voracidad wingka. Pero no encontra-
bamos mayores indicios sobre musicos mapuche que no
fuesen mencionados como hablantes competentes en la
lengua, capaces de «sacar un il» frente a un documenta-
lista no indigena.

Por otra parte, en el campo de los estudios sobre
la musica de pueblos originarios, tampoco notdbamos
una especial preocupacién por vincular el desarrollo
de estas producciones artisticas y manifestaciones
expresivas con las transformaciones politicas que se
vivian en la primera mitad del siglo xx tanto en Chile
como en Wallmapu. Una vez mas, parecia existir un
manto de desinterés en el campo cultural chileno por
oir el encuentro.

El propésito central de Trafilkantun: Cantos cruzados
entre Garrido y Curilem es escuchar, prestar atencidn,
a la colaboracién y dialogo intercultural que sostuvieron,
en la década de 1940, estos dos musicos e intelectuales.
Asignamos un valor metodolégico a la categoria de
trafiilkantun, entendido como un «tipo de iilkantun poco
frecuente en el cual se intercalan dos voces, armando
un canon melédico» (Salazar y Vargas 2019, 150).

TRAFULKA#TUN
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En el Diccionario figura la entrada «trafs» con una doble
acepcidén: «prep. Junto a, unido a, al lado de. [...] | En
construcciones reciprocas antepuesta al sujeto: uno al
otros (Augusta [1916] 2017, 184); apuntamos al contra-
punto de opiniones, nitramkan/ conversaciones, cartas,
fotografias, partituras, memorias y experiencias que
intercambiaron Pablo Garrido y Juan de Dios Curilem,
lograndose una intensa colaboracién que tendria frutos
inesperados, incluso para los dos pensadores, como es
este mismo libro. Nos servimos heuristicamente de la
caracteristica técnica de este tipo de canto, reivindi-
cando al mismo tiempo su potencia epistemoldgica.

Pensamos en ella como centro de esta primera parte
del libro y planteamos cuestiones que reapareceran
en las siguientes secciones. Nos interesan también
las indagaciones que, previamente a su encuentro con
Curilem, habia emprendido Garrido acerca de la musica
mapuche y entendemos que las distintas fechas que
sus textos inéditos portan permiten trazar, aunque
fragmentariamente, el desarrollo de un pensamiento
indigenista, que se alimenta de las perspectivas inter-
nacionales de la musicologia comparada, de los estudios
de folclore y de las propias experiencias en el campo
cultural progresista nacional. Estos textos se hallan en
la segunda parte del libro, presentados de forma cro-
nolégica, terminando precisamente por aquellos que
visibilizan el encuentro con Curilem. La tercera parte
del libro aborda en profundidad el corpus de tlkantun
recogidos por el musicélogo mapuche y enviados por
correspondencia a su interlocutor chileno. Cierra la
publicacién un anexo fotografico, parte del archivo per-
sonal de la familia Curilem.

Este libro responde a la preocupacién urgente de
poner en valor esta documentacién de vetustos papeles,
oxidados por la mala conservacién y amenazados por
la humedad y la contaminacién del centro de Santiago.
Defendemos la necesidad de hacer circular estos
materiales inéditos.
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ARCHIVOS SONOROS EN PERSPECTIVA DECOLONIAL
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Con un marcado cruce interdisciplinar, los estudios sobre
archivos sonoros vienen desarrollando en los tltimos
afos nuevas interpretaciones de acervos documentales
que conservan distintos tipos de registros vinculados con
el sonido y la musica. No solamente la consolidacién del
campo de los estudios sonoros ha provocado un renovado
interés en fuentes audibles mas alla de la nocién de arte
musical, sino que también el giro aural ha instado a una
revisién de los modos en que habitualmente comprende-
mos la creacién y valoracién de lo que suena y lo que se
escucha (Bieletto-Bueno 2019).

Creemos, siguiendo a Ana Marfa Ochoa (2006), que
en el caso de los sonidos indigenas y sus registros, asis-
timos a lo largo del siglo xx a una categorizacién de las
expresiones nativas segiin marcos ajenos, ya sea desde el
paradigma de la musica étnica, del folclor, o de la inspira-
cién nacional. Cada uno de ellos, para la musica mapuche
en particular, ha significado un tratamiento distinto, que
afecta no solamente a los discursos que se producen y cir-
culan en torno a la «musica mapuches sino que también
a la gestidn de los registros sonoros y escritos que dan
cuenta de sus existencias.

En una linea similar se inscriben los estudios del etno-
musicélogo argentino Miguel A. Garcia, conocido por sus
investigaciones en archivos fonograficos europeos como
la fonoteca del Instituto Iberoamericano de Berlin, donde
se conserva la coleccién de cilindros de cera grabados por
cientificos/as alemanes/as en diversos lugares del mundo
en el tltimo tercio del siglo x1%. Estas grabaciones son
especialmente importantes dado su grado de conservacién
¥ por ser los primeros registros sonoros que se conocen de
variados pueblos indigenas en territorios expoliados por
la avanzada colonial. Ahi se guardan las voces de perso-
nas de origen mapuche, wichi, qom, pilaga, giiniina-kéna,
gran parte de ellas registradas por el director del Museo
Nacional de La Plata, Robert Lehmann-Nitsche.
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Garcia se ha dedicado a explorar archivos, a la vez que
a teorizar sobre ellos. En su abordaje sobre la musica del
pueblo pilaga, el investigador reconoce la posibilidad de
sentir empatia «a partir de una sensibilidad proveniente
del saber académico y a la vez sentirse muy distante de
ella debido a la existencia de un prejuicio afianzado en
nuestro medio social y cotidiano, marcadamente racista,
que desacredita esa y otras musicas asociadas con los
sectores populares» (Garcia 2012, 29). De esas expe-
riencias situadas emana la revisién critica de archivos
sonoros, entendidos no sélo como «un locus institucio-
nal que protege y dignifica objetos, sino también y sobre
todo, pretende ser memoria y saber colectivos dispo-
nibles sin restricciones para sus usuarios/as» (Garcia
2019, 119).

En cuanto a la problematica en torno a los archivos
v su relevancia para las ciencias sociales, humanida-
des y artes, mas alla de haber hallado en un archivo las
fuentes primarias que dan hilo a esta investigacién,
nos preocupa la necesaria discusién sobre las practicas
archivisticas de documentacién y registro sonoro, en la
medida que problematizan el caracter colonial y extrac-
tivista enquistado en diversas disciplinas.

Profundizando en la definicién de «archivos, la des-
tacada autora Ludmila da Silva Catela, coautora junto
a Elizabeth Jelin del libro Los archivos de la represion:
Documentos, memoria y verdad (2002), revisa la dimen-
sién sonora de los documentos, concibiendo al archivo
como «un conjunto de acervos o fondos documentales,
sonoros y visuales, localizados en un local o edificio, con
agentes que los producen, los clasifican y velan por su
existencia y consulta. La triple relacién acervos-espacio
fisico-agentes estara siempre presente y caracterizara
el tipo de archivo, sus usos y finalidades» (2002, 384).

Diana Taylor, académica estadounidense autora
de El archivo y el repertorio. La memoria cultural performdtica
en las Américas ([2003] 2017), propone una clasificacién
de los insumos del acervo de la cultura y las artes,
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considerando «archivos a mapas, textos literarios, cartas,
restos arqueolégicos, videos, peliculas, cps y otros objetos
que supuestamente se resisten al cambio, mientras que
«repertorios conforma la memoria encarnada, presente
en la performance, la oralidad, los gestos y todos aquellos
considerados como efimeros e irreproducibles (2017, 55).
Para la autora, archivo y repertorio comunican memorias
comunales, historias y valores de una generacién a otra,
propiciando, registrando y transmitiendo conocimiento
(Ibid., 57).

A la hora de teorizar sobre las dimensiones del archivo
y el repertorio como categorias de analisis, Taylor plantea
cierta vinculacién con la divisién dicotémica entre escri-
tura/oralidad, en tanto los medios de transmisién de esas
memorias difieren, y en consecuencia, los requerimientos
de conservacién y circulacién:

El archivo incluye, pero no se limita a textos escritos [...].
El repertorio, tanto en términos de expresién verbal como
de no verbal, transmite en vivo acciones corporalizadas.
Por mucho, las tradiciones son almacenadas en el cuerpo
a través de varios métodos mneménicos, y transmitidas
«en vivos, en el aqui y el ahora para audiencia en vivo. Las
formas venidas del pasado son experimentadas como pre-
sente (Ibid., 61-62).

Alvarado Lincopi y Antileo, son una prolifica dupla de
coautores que en los tltimos anos ha editado y compi-
lado una serie de obras empecinadas en dimensionar los
archivos con clave anticolonial, escudrifiando fotograffas,
cartas, diarios y, recientemente, recursos graficos tales
como carteles y afiches, todas ellas producciones gene-
radas por autorias mapuche, haciéndolas resonar con el
contexto politico emancipador actual. Una de sus inves-
tigaciones consistié en la revisién de archivos fotografi-
cos familiares pertenecientes a mapuche que migraron
a Santiago de Chile posteriormente a la ocupacién de
los territorios considerados ancestrales. Estas imagenes
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fueron digitalizadas y publicadas con participacién de las
familias involucradas, incluyendo ademas como fuentes
testimoniales los relatos orales transmitidos en forma

de niitramkan o conversacién. Los autores ropustecen lo
indicado por Taylor en cuanto a comprender el archivo y
el repertorio encarnados y no centrados tnicamente en
la palabra escrita, al proponerse lo siguiente: «generar un
posible archivo testimonial y fotografico es un ejercicio
tedrico-politico contra el archivo y la biblioteca colonial,
donde resalta una capacidad de narrar que subvierte el
orden escritural decimondnico positivista desde la con-
versacidn, lo sonoro, lo corporal y lo mnémico: (Alvarado
Lincopi y Antileo 2019, 78). Ponen el énfasis en la labor
de construccién colectiva de archivos que hacen frente al
colonialismo, esfuerzos que recientemente se han mate-
rializado en el sitio web memoriamapuche.cl, coordinado
por estos dos autores y activistas mapuche. Su quehacer
intelectual nos inspira en cuanto a su impronta desco-
lonizadora, invitacién que nosotras acogemos, toda vez
que nuestro propdsito también es descentrar el sentido
candnico de la investigacién musicolégica, literaria, etno-
grafica, lingiiistica e histdrica.

ULKANTUN Y SONIDO MAPUCHE

Tempranamente en el siglo X1%, cronistas y viajeros
foraneos que traspasaron la frontera e ingresaron a la
Araucania —conocida hasta antes de 1881 como «El
Paiss habitado por indigenas, que hablaban otra lengua
y tenian su propia administracién del territorio, noto-
riamente diferenciado de la joven nacién chilena—, se
interesaron en las expresiones musicales mapuche

y dejaron consignadas sus impresiones sobre cantos,
ayekawe/instrumentos, practicas interpretativas colecti-
vas e individuales de todo tipo. Sin embargo, debido a su
sesgo colonial y a sus motivaciones socio-politicas, estas
melodias fueron catalogadas como monétonas, lastimosas,

OATTS .
CRADLS 27

ENRE

GAREIDD

Y
CURILEH



28

paganas, propias de una cultura no civilizada. Un acerca-
miento similar tuvieron misioneros de diversas érdenes
religiosas, que convivieron con indigenas y se preocupa-
ron de etnografiar sus comportamientos y practicas con
fines evangelizadores, politicos y cientificos.

En Ngulimapu (territorio mapuche del lado oeste de
la Fiita Mawida/ cordillera), durante la primera mitad
del siglo xx, distinguidas personalidades artisticas se
interesaron en las expresiones musicales del pueblo
mapuche, teniendo un acercamiento al estudio y carac-
terizacidén de tlkantun, cantos de machi, llamekan y otros
tipos de sonoridades. Carlos Lavin, musico e investiga-
dor, en la década de 1920 inicia sus estudios sopre lo
que Vicente Salas Viu llamaria «la musica ancestral
chilena, la de los araucanos» (1967, 9). La motivacién
de Lavin y también del compositor Pedro Humberto
Allende, habria surgido a partir de las publicaciones de
otros renombrados de la cultura letrada chilena como
Rodolfo Lenz y Tomas Guevara (cuyo invisibilizado co-
investigador fue el escritor, y luego politico, Manuel
Manquilef Gonzalez) sobre practicas sociales mapuche.
Le siguié Carlos Isamitt, quien nos legd una contun-
dente recopilacidén de iilkantun, pinturas naturalis-
tas, junto a sus apreciaciones en terreno sobre la vida
mapuche plasmadas en las bellisimas crénicas que
publicé en revistas de la época y que hoy estan siendo
trabajadas en profundidad por Freddy Chévez (2019).
No podemos dejar de mencionar la monumental obra de
Maria Ester Grebe (1973, 1974 ) sobre musicas autdcto-
nas; sus investigaciones se valieron de perdurables
colaporaciones con informantes mapuche tanto en
Wallmapu como en su, parafraseando a Pavez (2015),
«laboratorio etnogréfico: de la capital.

Dentro de las expresiones musicales, nuestra investi-
gacidén pretende centrarse en el iilkantun. Ulkantun o (il es
una forma improvisada de canto que se entona a capella
o con acompanamiento musical, dependiendo del
momento y del propésito que se quiera realizar. Se llama
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il a distintos tipos de cantos, individuales o colectivos,
practicados en contextos diversos, para dormir nifos,
trabajar, jugar, expresar afectos.

Héctor Painequeo Pailldn (1996; 2012), académico
de la uFRrO, explora los contextos de produccién y las
técnicas de composicién del ul. Las investigaciones de
Painequeo despiertan nuestro interés porque reivindcan
el didlogo con kimche o sabios/as que viven en comuni-
dades mapuche, al ser él mismo un hablante fluido de
mapudungun. Moyano diferencia los propésitos y contex-
tos de performance de los cantos: «el tayil es un canto
sagrado que vincula a su intérprete con algin newen de
la naturaleza. En cambio, el il kantun relata un hecho,
una vivencia, una anécdota. En winkazugun le dicen
romanceada» (Moyano 2016, 153). También se le conoce
como cantun, canto, elegia o «cancién de iil» (Pérez de
Arce 2020, 86).

Entre las publicaciones recientes, nos interesa recal-
car dos contribuciones que dialogan directamente
con nuestra pesquisa. Por una parte, el libro Violeta Parra
en el Wallmapu (Miranda, Loncon y Ramay 2017) ha
difundido no solamente una coleccidén de variados iilkan-
tun recopilados por Violeta Parra en su visita a territo-
rios mapuche en la década de 1950 sino que también
ha sefialado la necesidad de pensar en las caracteristicas
del encuentro intercultural que tales visitas y apren-
dizajes musicales comportaron. Dicho de otro modo,
mas alla de la loable tarea de poner en valor los acervos
poco conocidos, el caso de Parra reviste especial interés
por la cercania temporal con Garrido y por la puesta
en practica de un tratamiento reivindicativo de lo
popular que podria, eventualmente, considerarse un
punto de referencia frente al cual comprender las
formulaciones de Garrido y més especificamente su
tratamiento del canto mapuche. Asimismo, destacamos
la metodologia de pesquisa propiciada por Miranda,
Loncon y Ramay, quienes revisitaron archivos en la
busqueda de fuentes primarias.
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Mas recientemente, Ponio, Canio y Velasquez (2019)
han mostrado cdmo un corpus hasta ahora no investi-
gado de iilkantun puede interrogarse como fuente histé-
rica para conocer narrativas alternativas de la colo-
nizacién del Wallmapu, examinando precisamente las
letras en mapudungun a través de las cuales, una serie
de ul preservados en el Museo Etnolégico de Berlin,
daban a conocer una perspectiva mapuche del despojo
y del encuentro. Para nuestro estudio, concentrado en
los materiales sobre los cuales Pablo Garrido elabora
v trabaja su visidn, nos interesa contribuir a la puesta
en valor del iilkantun como fuente histérica, esta vez
indagando tanto en su contenido semantico como en
sus dimensiones sonoro-musicales, toda vez que el iil se
presenta como un complejo sonoro dificilmente reduc-
tible a las puras palabras. Como nos recuerdan Miranda,
Loncon y Ramay sobre la magnitud del iil: «xademas
del mensaje transmitido, busca también alcanzar la
belleza creativa, la sonoridad y la armonia en conexién
profunda con el mundo mapuche y con el sentido que
desea expresars (2017, 47)-

En el ambito de los estudios sonoros relativos a la
produccidn artistica mapuche, una contundente pro-
puesta tedrica que entrelaza la literatura, las comunica-
ciones y la musica ha sido promovida por Luis Carcamo-
Huechante y su postulado del «colonialismo actisticos.
Las publicaciones de Carcamo-Huechante (2015; 2016)
ponen bajo examen critico los modos mediante los
cuales se pesquisa el componente expresivo de produc-
ciones artisticas generadas en una lengua minorizada
en contextos de dominacién colonial, como es el caso
de la poesia de Leonel Lienlaf producida en mapudun-
gun y en espanol. Seria necesario afrontar el analisis de
estas obras considerando la historia de imposiciones,
violencia y discriminacién que ha asolado los territorios
por todo Wallmapu, lo cual trajo consigo que «la lengua
del pueblo mapuche ha perdido espacio ante los ruidos
coloniales de las maquinarias lingiiisticas, culturales,
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politicas, econémicas y dominantes de Chile y Argentinas
(Carcamo-Huechante 2015, 68), y por consiguiente, la
extendida dificultad para comprender la obra poética de
un haplante materno de mapudungun como Leonel Lienlaf.
Se devela el «colonialismo actstico» naturalizado en la
labor investigativa alojada en la academia.
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Tos autores

PABLO GARRIDO Y LA MUSICA POPULAR EN CHILE

32

2 ABLO GARRIDO VARGAS, nacido en Valparaiso en
1905 y muerto en Santiago en 1982, sigue siendo un
autor enigmatico e insuficientemente conocido a pesar de
una vasta labor creativa e intelectual. Recientes investiga-
ciones desde la historia y la musicologia han revisado su
legado, ofreciendo una lectura politicamente contextuali-
zada de sus publicaciones sobre la cueca chilena (Donoso
y Ramos 2021), una aproximacién al campo cultural en
el que se inscribe su obra pionera en el jazz (Cabello 2.021)
v una elaboracién de su perfil politico y social como
trabajador de la musica y de la cultura (Karmy 2021).
Estos valiosos estudios expresan la vigencia de su figura
y el interés contemporaneo por aquilatar sus contribu-
ciones en diversas aristas de la historia musical chilena.
Habida cuenta del cuantioso material alojado en su
fondo documental, son variadas las pistas de investigacién
que permanecen abiertas e inexploradas, puesto que a
pesar de su intensa labor escritural, solamente llegé Pablo
Garrido a publicar un puhado de textos, quedando gran
cantidad de material inédito y un importante volumen
de apuntes y materiales de estudio. Ademads de publicar
columnas y notas en periddicos y revistas de circulacién
nacional, Garrido publicé cuatro libros: acerca de las
condiciones del quehacer musical nacional, su Tragedia
del misico chileno (1940); sobre la cueca, su Biografia de
la cueca ([1943] 1976) v su Historial de la cueca (1979);
sobre cultura puertorriqueia su Esoterismo y fervor popular
(1952); asi como su traduccién al espafiol de Hot jazz de
Hughes Panassie (1939).
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Nos interesa la configuracién de un perfil progresista,
con preocupacién por la identidad nacional y, al mismo
tiempo, una sensibilidad social expresada tanto en su
activismo sindical (Karmy 2021) como en los objetos de
estudio que va desarrollando.

En su libro Tragedia del miisico chileno, Garrido lamenta
la escueta formacién de sus congéneres, la falta de acceso
a una instruccién de calidad y, sobre todo, la carencia de
musica propia en escuelas y universidades. No bastaba,
opinaba él, con investigar acerca de las tradiciones chile-
nas si es que ellas no se volvian accesibles a la sociedad en
su conjunto.

Yo no sé si hemos perdido la nacionalidad; no sé, ni atino a
comprender. Pero observo, recorro mi mente, revuelvo mis
papeles y partituras, hurgueteo en los archivos del pasado,
en los archivos y foliadores del presente, y no encuentro la
musica de mi campo, la musica de mis mineros, la musica
de la ciudad. Tarde es la hora para quejarnos de la ausencia
del folksong chileno. Tarde, pero aun a tiempo.

Sé que esfuerzos aislados han logrado recoger algunas canciones
virgenes, algunos cantos inéditos de hermosura sin par.

Lo sé y lo aplaudo. Pero, en cambio, busco en las bibliotecas
musicales, en las ediciones privadas y publicas, y no en-
cuentro nada. Se nos atribuyen mil cualidades musicales,
se dice que somos un pais de musicos intuitivos. Pero no
hallo la musica de mi tierra por ningun lado (1940, 10).

Particular interés suscita y un consecuente sentido de
urgencia se nota en la referencia al canto popular, al canto
del pueblo, la musica de su tierra. Es en este marco que
Garrido indaga no solamente en los sonidos y practicas
urbanas, sobre las que escribié profusamente en la prensa,
y que en combinacién con sus actividades como musico
practico lo han convertido en un pionero del jazz en Chile
(Cabello 2021; Menanteau 2003), sino que también en
tradiciones vernaculares del norte y del sur del territorio
nacional.
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En su correspondencia con investigadores y compo-
sitores de diferentes paises, Garrido intercambié algunas
ideas al respecto, manifestando su interés por el folclore
v las musicas vernaculas. Referentes contemporaneos
mas conservadores intentaron disuadirlo, como el compo-
sitor Alfonso Leng, quien le aconsejaria en 1923 evitar
la ejecucién de shimmies y tangos por considerarlos
vulgares; antes de eso seria deseable emplearse en otro
oficio y cultivar el arte musical en paralelo (Gonzalez
1983). No obstante, la fijacién de Garrido por musicas que
para algunos eran incultas perseverd, como parte de su
curiosidad heterogénea y una marcada inquietud social.
A fines de la década de 1930, sefiala Juan Pablo Gonzalez,
«Pablo Garrido comienza su preocupacién por la musica
tradicional chilena y retoma el interés por la musica
docta, terminando paulatinamente su fiebre de jazz.

En este punto se reanuda la correspondencia de Carlos
Lavin y se inicia con otros dos investigadores Carlos
Isamitt y Carlos Vegas (Ibid., 15).

Pablo Garrido resulta ser un autor ineludible para los
estudios de musica popular en Chile. Se le conoce por
su contribucién a la investigacién sobre cueca, su labor
pionera en la introduccién del jazz en Chile como musico
(intérprete y compositor) y su promocién del conoci-
miento de expresiones vernaculares del pais y del mundo.
Es claro que Garrido tenfa una visién amplia y desprejui-
ciada del valor de las distintas musicas que lo circundaban
durante los primeros tres cuartos del siglo xx. ;Qué
lugar encuentran alli los sonidos y musicas indigenas
y mas especificamente mapuche?

La primera hebra que tomamos para esta indagacién
fue la identificacién de dos manuscritos inéditos datados
en 1955: «Esquema de una metodologia para el analisis
y estudio de la musica étnica chilena» y «Conclusiones
sobre la musica araucana de un analisis sobre 26 motivos:.
Luego, al momento de enfrentarnos a los materiales
de archivo, nos sorprendid la conservacién de ciertos
documentos que daban cuenta de la relacién entre un
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intelectual mapuche llamado Juan de Dios Curilem y
Pablo Garrido. Pero para entender este intercambio, hace
falta retroceder para conocer algunos antecedentes del
enfoque indigenista de Garrido.

Si bien es cierto que el interés por la musica popular
nacional se acentta en la década el 1940, no habria que
entender su periodo de mayor vocacién jazzistica como
uno en el cual se hubiera desentendido de las tradiciones
locales, ya que sus multiples busquedas ligadas al moder-
nismo musical y a la poesia contemporanea, se conectan

con una efervescencia cultural en el Puerto Valparaiso,
donde junto al poeta Neftali Agrella creé en 1924 la
revista Nguillatiin. Sabemos que ella, que al parecer no
tuvo mas que un numero, incluyé reseiias sopre musica
europea a la par que un articulo sobre cultura mapuche.
La adopcién de ese nombpre en mapudungun debe reco-
nocerse como un temprano gesto de indigenismo, ligado
a la inquietud por dotar de sentido a una cultura pro-
piamente nacional. Como apunta el historiador Pablo
Cabello, no habria que desdefar el valor de esta revista
que se produjo dos aios mas temprano que Amauta en
el Perdi, un simbolo del indigenismo impulsado por José
Carlos Mariategui. Se trataba de dar respuesta a la bus-
queda de una identidad en el arte, aun cuando, en pala-
bras de su colega Agrella, se percibieran asi mismos como
«un conglomerado étnico bastante difuso» (citado en
Cabello 2021, 141).

En la editorial del numero inaugural de la revista
Nguillatiin®, se destaca el primer propdsito de esta

*  Eltitulo original de la
revista presenta la cas-
tellanizacién del término
ngillatun, por ende incorpora
el tilde y una «u» muda.

Nos interesa problematizar
el abierto indigenismo del
periodo y sus autores, repre-
sentado por los titulares de
esta y otras publicaciones.
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publicacién:

Dedicar sus paginas a estudiar los cantos,
musica, danzas, literatura y costumbres
araucanas. Fomentar el gusto por las formas
rudimentarias de las esculturas, fetiches,
tejidos y demas objetos de adorno aborige-
nes; en una palabpra, constituir en principal
preocupacién estética todos los aspectos
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del arte, en estado de larva, de los araucanos y fueguinos,
grupos raciales que nos pertenecen de hecho. Por extensién,
seran objeto de igual estudio todas las manifestaciones de
arte aporigen de otras razas o tribus restantes de América
del Sur, como los calchaquies, chacos, cunzas, guaranies,
aymaraes, quechuas, incaicos, aztecas y caribes (1924, 1).

A nuestros dias, el uso de términos como «rudimenta-
rias» o de la expresién «estado de larvas resultan irritan-
tes por su posicién condescendiente respecto a la cultura
de estos pueblos que llaman «aborigenes:. No obstante,
estos autores interesados en desarrollar una cultura
propia y moderna, admiran las expresiones culturales de
las mencionadas «razas o tribus» y las legitiman como
fuentes valiosas para su propia identidad, distancidndose
de otras ideas vigentes acerca de la superioridad de la veta
europea como componente de las culturas criollas. De
hecho, Agrella y Garrido clarifican su posicién respecto al
arte y las teorias provenientes de Europa, matizando su
cercania y rectificando, de paso, su compromiso con una
cultura «nuestras.

Y como en otra ocasidn se nos taché de europeizamiento y
servilidad por el simple hecho de citar, en apoyo de nuestras
concepciones personales, algunas teorias y férmulas artis-
ticas triunfantes en Europa, nada més justo, para destacar
todo posible nuevo mal entendido, empecemos ahora al
revés de como iniciamos entonces nuestro movimiento, Esa
otra manera de hacerlo es, recurrir a nuestra raza, en primer
lugar. Si mediante la belleza literaria elevamos la significa-
cién vital de nuestra raza a un plano de idealismo, toda su
expresién como entidad étnica constituirj el filén propio de
un arte que ser criollo y universal a un mismo tiempo; que
serd nuestro color entre los colores del mundo; que serd toda
la humanidad en acontecimiento local nuestro... (Ibid., 1).

Mas que una apropiacién de la tematica indigena por
parte de estos artistas urbanos, la revista se hace cargo
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tambpién del objetivo declarado, incluyendo el texto
«Los cantos araucanos» de autoria del reconocido intelec-
tual Tomas Guevara, a quien Garrido seguira consultando
para sus siguientes incursiones en la musica mapuche.
Asimismo, notamos que en sus libros de cueca se
encuentran algunas menciones benevolentes acerca de
la cultura indigena, que él nombra cuando manifiesta
un «orgullo aborigen: o cuando se refiere a los «chile-
indianoss que no llegarian a bailar zamacueca sino hasta
mezclarse como mestizos (Garrido [1943] 1976, 20), lo
que los volveria sujetos poco pertinentes para el estudio
de la cueca. Lo que si interesa considerar es su percepcién
de la cultura chilena que ubica como nacida en «suelos
indios# (Ibid., 21). Si comprendemos que el argumento
central de Garrido es presentar a la cueca como un baile
y una musica propia de Chile (descartando su filiacién
espanola) podremos apreciar cémo lo indigena aparece
como un componente cultural que entra en contacto con
otros. Sobre la zamacueca dice: «En su forma influyen
rasgos comunes al cancionero popular colonial (sistema
modal occidental, formas estréficas desprendidas de
patrones peninsulares), enriquecidos por factores autdc-
tonos amerindios y afroasiaticos, a la manera de innt-
meros bienes culturales que son de patrimonio comun
en el Nuevo Mundo: (Ibid., 103). Esta misma perspectiva
se comprueba en su libro posterior, en el que considera
que la cultura aborigen ha sido en parte apsorbida por la
colonial y en parte ha sobrevivido en sus margenes. En
la cueca, opina Garrido, «la cuota indigena (...) radica-
ria mas en rasgos deméticos que en formales, fendmeno
comun a toda transculturacién» (Garrido 1979, 14).
Ademas de subrayar la visién ideolégica tras el mestizaje,
llama la atencién su utilizacién de la nocién de trans-
culturacién, propuesta por el cubano Fernando Ortiz
(1940), y que hasta donde entendemos, Garrido conocia.
Cabe preguntarse entonces, ;qué lugar atribuye este autor
a la musica mapuche? ;Reconoce en ella algo mas que
un componente de mestizaje chileno o de expresién que
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sufre transculturacién? ;Cémo afecta en su visién el
contacto con saberes mapuche?

Durante el tiempo en que se registran los intercam-
bios epistolares con Juan de Dios Curilem, entre 1943
v 1945, sabemos que Garrido estaba, desde el Depar-
tamento de Archivo del Folklore Musical de la Direccién
de Informacién y Cultura del Ministerio del Interior
v en el Instituto de Investigaciones Musicales de la
Universidad de Chile, «contribuyendo con su experiencia
y conocimiento sobre antropologia y ethomusica,
en la recoleccidén de fuentes vivas de la musica vernacula
y el folklore chileno» (Herrera y Sentis 2021, 33). No
obstante sus significativas indagaciones en una diversidad
de expresiones de las musicas populares, Garrido ocupd
un lugar institucional marginal que conlleva, para los
investigadores actuales, el desafio de restituir un espacio
legitimo de elaboracién discursiva para sus objetos de
estudio asi como la actualizacién de una narracién
histérica que ponga criticamente en valor su trabajo.
Pretendemos aportar en este camino.

En cuanto a otras conexiones con la musica mapuche,
sabemos que tenia contacto con el compositor y pintor
Carlos Isamitt, pero al menos en su correspondencia
conservada no se apordan las indagaciones en musica
araucana del compositor. Si sabemos que estapa al tanto
de ellas, no solamente porque incluye algo de su reper-
torio en el manuscrito «Conclusiones sobre la musica
araucana de un analisis sopre 26 motivos: (que analiza-
remos mas adelante) sino que tambpién porque quedd
consignado en un intercambio epistolar con el investi-
gador argentino Carlos Vega.

Segun consta en la documentacién original que se
conserva en el Fondo «Carlos Vegas del Archivo de
Musica Popular, Folklérica e Indigena del Instituto del
11McV de la Pontificia Universidad Catdlica Argentina,
Garrido le escribié el 5 de mayo de 1944: «Isamitt
anda por el sur, tomando motivos araucanos con un
asistente que escribe la musicals». En la carta relata
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también otras circunstancias en las que se encuentran
«la gente folclorizante santiaguinas y cuenta que «yo, no
hacen cinco meses, tomé musica directamente en todo

el sur!l», mientras le explica que distintas instituciones
publicas y municipales tienen acceso a «maquinas y toda
clase de material» pero se queja porque no sabe qué hacen
con ello (carta 11McV_FDCV_5-V-19%%). Como ha consig-
nado Juan Pablo Gonzalez, en una carta de Vega fechada
el 25 de mayo de 194 conservada en el Fondo Pablo
Garrido, el argentino le comenté de la musica mapuche
«que esa musica no se puede anotar directamente y que
es mejor ‘..tomarla con maquinas’s (Gonzalez 1983, 2.0).

Es probable que las tomas directas de musica en el
sur de Chile coincidan con el encuentro entre Garrido y
Curilem, ya sea antes o durante la época de su intercam-
bio epistolar. De ahi que nos parezca fundamental recal-
car la utilizacién de notacién occidental en las melodias
transcritas por Juan de Dios Curilem, que fueran reque-
ridas por Garrido segiin consta en el corpus de cartas
incluidas en anexo al final y como evidencian las partitu-
ras de los tilkantun estudiados en la tercera parte de
este libro.

Tanto su utilizacién de la transcripcién musical como
su puesta en practica de otras técnicas de recoleccién de
datos nos parecen fundamentales como objeto de estudio,
tomando en cuenta que el tratamiento de las musicas
indigenas, folcléricas y populares hacia mediados del
siglo xx podia llevarse a cabo desde paradigmas disimi-
les en cuanto al reconocimiento del saber implicado en
las musicas ajenas. En cuanto a Garrido, notamos que en
la introduccién a su libro sobre cultura popular puerto-
rriquena, redactado apenas unos afos mas tarde que su
correspondencia con Juan de Dios Curilem, y algunos
anos antes de su elaboracién de los manuscritos sobre
musica étnica, reflexiona criticamente acerca de las meto-
dologias de investigacién y reivindica «la legitimidad de
los datos recogidos directamente del trabajo de campo:
(Garrido 1952, 13). Esto, leido en el contexto del estudio
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del tilkantun, parece altamente significativo, por cuanto
varios de sus coetaneos se conformaban con aprender
las musicas araucanas mediante notaciones de otros.

En lo que sigue, profundizaremos sobre la figura de
Curilem como «recopilador: de tlkantun, destacando
su perspectiva sobre el canto mapuche y examinando
criticamente la relacién establecida entre ambos
intelectuales.

JUAN DE DIOS CURILEM MILLANGUIR: MUSICO E INTELECTUAL

Juan de Dios Curilem Millanguir nacié en la comu-
ni-dad Cultruncahue cercana a Panguipulli en 1912,
sin embargo fue inscrito legalmente en 1915. Por el
lado materno de su kupalme/linaje, su abuelo Camilo
Puelpan Millanguir Hueitra fue cacique, longko y
ngenpin, cumpliendo importantes labores como auto-
ridad tradicional en el territorio de Panguipulli, asi
como testigo presencial de vejamenes, torturas, extor-
siones e incluso asesinatos cometidos durante la
segunda mitad del siglo x1x por colonos alemanes,
franceses y espanoles.

Algunos de estos crimenes fueron valientemente
denunciados en el libro Memorias de Sor Maria Ermelinda
Curilem Millanguir (2014), quien fuera la hermana
de Juan de Dios. Esta publicacién pdstuma estuvo a
cargo de Raquel Curilem Fincheira, hija menor de
nuestro protagonista; consiste en un importante testi-
monio histdrico sobre las conversaciones que la religiosa
sostuvo con su apuela Rosa Neipan Cayulef, la esposa
del longko Millanguir. Sobre las usurpaciones de tierras,
sefalapa: «Para los mapuches no habpia justicia favora-
ble, porque no se les reconocia ninguin derecho.

El derecho estaba torcido a favor de los huincas que
tenian nombre y apellido y vivian en la impunidad,
porque mis padres no sabian el castellano para defen-
derse y reclamar sus derechos» (Curilem 201, 69).
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Como familia mapuche, entablaron estrechos vinculos
con la iglesia catdlica, en particular con el padre Sigifredo
de Frauenhausl, reconocido misionero bavaro pertene-
ciente a la orden de los capuchinos que abogé activa-
mente por los derechos de los mapuche expoliados en su
territorio (Pozo 2018; Arellano et al. 2006). La madre y el
padre de Juan de Dios fueron Maria Millanguir Aillapan
y Onofre Curilem Neipan, agricultor y carpintero, cuyo
oficio «se lo entregaron los capuchinos: (entrevista a F.
Curilem y M. Curilem, Temuco 3 de agosto de 2021).
Esta fuerte cercania al poder eclesiastico y sus institucio-
nes, les brindé cierta proteccién y vinculaciones sociales
desde fines del siglo x1x y sus transformaciones irre-
mediables para el pueblo mapuche; no obstante también
propicié tempranamente el corte en la transmisién inter-
generacional del mapudungun como lengua materna, entre
otros aspectos.

En cuanto a la formacién de Juan de Dios Curilem,
en una de sus cartas enviadas a Pablo Garrido, comenta:
«Hice mis primeros estudios en la escuela misional de
mi lugar, pasando después a estudiar algunos afios de
Humanidades en el Seminario Conciliar de San José de
la Mariquina» [28/0%/1945]. En esta institucidn, apren-
did sobre teoria e interpretacién musical, asi como canto
sacro, principalmente en latin. Por motivos desconocidos
para su familia, abandoné su vocacién religiosa y dejé
el Seminario, pero con estos estudios fue facultado para
ensefar en las escuelas del Vicariato de la Araucania. Con
el paso de los afios, validé sus estudios y sacé su licencia
secundaria, quedando habilitado para trabajar en escue-
las fiscales.

A partir de la década de 1930 se desempend como
profesor de estado, dictando las materias de castellano
y educacién musical en las escuelas de San José de la
Mariquina, Puerto Saavedra, Carahue, Padre Las Casas y
excepcionalmente en San José de Maipo, donde se tras-
ladd para llevar a cabo un tratamiento médico. Curilem
es recordado positivamente en su entorno como el musico
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de la iglesia que acompané matrimonios y funerales al
son del armonio; el director de coros estudiantiles y

de profesores, que muchas veces representaron al gremio
en festivales regionales de la voz; el musico amante

del romanticismo aleman que hacia cantar en canon a
sus hijos e hijas.

Su ecléctica figura no se limitaba a los compases:
formé parte de una generacién de jévenes mapuche
residentes en los focos urbanos —pueblos y ciudades que
timidamente empezaban a masificarse con el avance de
la migracién campo ciudad producto de la usurpacién
de sus antiguos territorios—, quienes se articularon de
forma auténoma en organicas integradas por hombres
v mujeres con los mas diversos intereses. Algunas de
estas organizaciones mapuche generaron diarios donde
volcaron sus reclamos y visiones por escrito, que, en
palabras de Alvarado Lincopi y Antileo, «develan un
pensamiento mapuche anticolonial embrionarios (2019,
27). Juan de Dios Curilem formé parte de la «Unién
Araucanas, surgida en 1926, la cual se caracterizé por
sus propuestas de corte mas conservador, reflejado en su
lema «Dios, patria y progresos y en su vinculacién con
la iglesia catdlica. Si bien, Foerster y Montecino sefhala-
ron que dicha organizacién representaba la «negacién
de la cultura ancestral y lucha por el ‘blanqueamiento’
v la ‘modernizacién’s (1988, 14), consideramos que es
necesario opservar con detencién el complejo escena-
rio histdrico que vivia el pueblo mapuche post invasién
y anexioén de su vasto territorio a la entonces joven
nacién chilena. Esta coyuntura histérico-politica exigié
adoptar diversas estrategias de negociacién, alianzas con
personajes publicos chilenos, asi como la generacién de
medios de difusién que dieran cuenta de las luchas por
la representatividad de esos jévenes indigenas.

Escribié como columnista y dirigié los periédicos
Pelomtiie y El Araucano, donde volcd sus ideas sobre
el rol de la educacidn, la lectura y uno que otro poema.
Su interés en la politica no se acoté al contexto mapuche
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pues sabemos que participé en el desaparecido partido
Falange Nacional, que luego daria pie a la Democracia
Cristiana. Por este motivo, acaecido el fatidico golpe de
estado civico militar en 1973, el viejo Curilem no sufrié
mayor persecucidn politica, a diferencia de algunos de
sus hijos que fueron expulsados del pais. Murié en 1985
producto de un cancer.

La semblanza aqui presentada sobre Juan de Dios
Curilem y su obra, lo erigen como un sujeto no tan facil
de interpretar. A ratos contradictorio, declaraba su amor
por sus «hermanos de raza» y una fidelidad tnica a la
doctrina religiosa eurocéntrica. Asi como muchos de sus
coetaneos, el quehacer intelectual y artistico de Curilem
hacia carne el provocador dinamismo politico de la época,
que obliga a no romantizar a los sujetos indigenas, abra-
zando todas sus diferencias internas, como sucede en
cualquier sociedad viva.

Nos parece relevante recalcar el caracter no esencia-
lista de la indigeneidad de Curilem. Sus multiples inte-
reses musicales, su recordada admiracién por Beethoven
v la ejecucidén de musicas chilenas en formato coral,
no obstaculizan su posicionamiento como investigador
mapuche. Como un personaje fractal, poco a poco va
emergiendo desde archivos y memorias orales la figura
de Juan de Dios Curilem Millanguir. Dificil de clasificar
segln nuestros actuales imaginarios, su obra nos desaffa
a reconocer las complejidades de un sujeto racializado
que opera no sélo por motivaciones indigenistas, sino mas
bien un altruismo y pulsién por la belleza que lo ubica
junto a notables hombres y mujeres de la historia de la
humanidad.

En cuanto a la investigacién musicoldgica que desem-
pend, hasta la fecha hemos hallado importantes docu-
mentos que ratifican la colaboracién intercultural
que sostuvo con Pablo Garrido; es el asunto que trata el
siguiente apartado.
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Pablo Garrido entablé relacién con Juan de Dios Curilem
en 1943, probablemente, en una de sus giras como musico
viajero o en sus funciones como director de «La Caravana
de Musica Chilenas, programa estatal que buscaba poner
en valor la musica popular desde los propios territorios,
incluyendo zonas rurales hasta donde se trasladaban
investigadores, folcloristas y otros profesionales y técni-
cos (entrevista a R. Torres, videoconferencia 6 de junio
de 202.0). En el archivo de Garrido, hallamos una esquela
[57_A_M1] con un membrete en su esquina superior
izquierda que indica: «La Caravana de Musica Chilena.
Gira Pan-Americana. Director: Pablo Garrido. Represen-
tante: Ruperto Tapia Caballero:, como si se tratara de un
block de hojas en blanco generado para el viaje. Son notas
de trabajo de campo escritas por Garrido en Temuco en
194, donde, entre otros asuntos, enlista a relevantes per-
sonalidades mapuche y alemanas de la época:
P. Sigifredo, Panguipulli
P. Ernesto, Gorbea, Imperial
Sr. Juan de Dios Curilem, Presidente Unién Araucana
Sr. Victor Painemal, Director Imprenta San Francisco
Sr. Guillermo Igaiman, Caja de Ahorros Concepcién
Sr. José Cayupi, Tienda la Villarrica. Diego Portales entre
Gral. Mackenna y Gral. Cruz
Sr. Manuel Manquilef
Sr. Manuel Aburto Panguilef, Calle Varas,
casi esq. Gral Mackenna, Tradicionalista
Defensor José Antonio Neculman, Pres. Soc. Caupolican.
Actualmente normalista en Metrenco
Sr. Domingo Tripailaf, San José de la Mariquina.
Corresponsal del Correo de Valdivia

La informacién manuscrita nos permite observar a
Garrido muy inserto en la escena politica e intelectual de
Wallmapu, entendido como un vasto territorio que abarca
distintas ciudades desde Concepcidén a Valdivia. Consiste
en una panoramica sindptica de aquel momento crucial
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Esquela [57-A_M1], Fondo Pablo Garrido, Centro de
Documentacion e Investigacion Musical, Universidad de Chile.

de la historia reciente del pueblo mapuche, avanzada la
colonizacién y reduccién de las comunidades. Esta histo-
ria de despojo quedd inmortalizada en los diversos diarios
y periddicos por, a juicio de Alvarado Lincopi y Antileo,
«escritores y escritoras tedricos anticoloniales, buscando
una posibilidad de seguir existiendo como pueblo: (2019,
13). Menciona también a dos sacerdotes capuchinos bava-
ros que trabajaban en las misiones instaladas estratégi-
camente por la Araucania, los reconocidos araucanistas
Sigifredo de Frauenhausl y Ernesto Wilhem de Moesbach,
autores de obras tan importantes como Lecturas Araucanas
(en coautoria [oficial] con Augusta, 1910) y Lonco Pascual
Coria. Testimonio de un cacique mapuche (Cofia 2010). La ano-
tacién «Hacerle mandar el folleto al Sr. Curilems, da cuenta
del trabajo que comienzan a sostener colaborativamente.



FIGURA 2  Tramscripcidn y anotacién [57-A_m3], Fondo Pablo Garrido,
Centro de Documentacion e Investigacion Musical, Universidad de Chile.

FIGURA 3  Recorte de prensa «Habla la raza araucanas,
15 de marzo de 1944, Las Ultimas Noticias.
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El 15 de marzo de 194, se publicé en el diario Las
Ultimas Noticias la crénica «Apuntes de viaje. Habla la raza
araucana» donde Garrido entrevisté a Victor Painemal y
Juan de Dios Curilem; se traté de un nutrido y horizon-
tal didlogo sobre variados temas, donde los mapuche se
identifican como voceros de esa camada de jévenes diri-
gentes criticos de la precariedad y los abusos sufridos por
su pueblo. En este inserto se aprecia también una bella
fotografia donde figuran los tres interlocutores, bajo la
cual se senala: «Nuestro redactor hablé durante 3 tardes
con Victor Painemal y Juan de Dios Curilem, inteligentes
maestros araucanos que han expresado verdades que no
admiten discusién» (Ibid.).

Ademas, nos consta la sostenida correspondencia que
mantuvieron durante los afios 1943 a 1945, en la cual
se evidencia el trabajo de colaboracién entre Garrido y
Curilem. Las cartas enviadas por el profesor mapuche
fueron conservadas en el archivo y al final de este libro es
posible encontrarlas.

Tanto para la musicologia como para la literatura y
otras disciplinas, acercarse al estudio de practicas cultu-
rales del pueblo mapuche en la forma como lo realizé Pablo
Garrido en la temprana década de 1940, constituye un
original logro. Pablo Garrido establecid redes intelectuales
con importantisimas figuras publicas de la cultura nacio-
nal e internacional como lo acredita su correspondencia
ya mencionada; sin embargo, no dudé en entablar una
fluida y horizontal comunicacién con el joven dirigente
mapuche Juan de Dios Curilem, a quien da los créditos
correspondientes, solicitandole incluso un retrato para
incluirlo en una publicacién en la que apareceria como
autor. En tiempos donde el racismo y la discriminacién
étnica eran auin mas evidentes que en el presente (Correa
2021), la colaboracién entre Garrido y Curilem nos sor-
prende por su impronta no extractivista: Curilem no es
solamente un informante de Garrido, sino el recopilador
en terreno de los cantos, quien los registra con anotacién
musical, traduce y comenta.
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En su carta fechada en Padre de las Casas el 28 de
Abril de 1945, Juan de Dios Curilem brinda algunas
notas biograficas, a peticién de Pablo Garrido: «Naci en
Panguipulli (nombre que significa ‘Tierra de leones’)
en las cercanias del pintoresco lago del mismo nombre.
Hice mis primeros estudios en la escuela misional de
mi lugar, pasando después a estudiar algunos afios de
Humanidades en el Seminario Conciliar de San José de
la Mariquina. Hoy dia me encuentro ocupado, junto con
los Misioneros Capuchinos, en levantar el nivel cultural
y material de mi Raza, los araucanos — que tanto amo.»
Suponemos que la capacidad de registrar aquella «musica
araucana» mediante toma directa, fue un conocimiento
adquirido en la escuela de Panguipulli, pues el curri-
culum misional de la época consideraba estudios sobre
teoria musical. Cruzando estos datos, develamos las com-
plejas redes de colaboracién e influencias en el trabajo
musicolégico del mapuche, situado territorialmente en la
zona urbana fronteriza a inicios del siglo xx, momento
histérico muy desconocido para el grueso de la poblacién
mestiza o criolla en la actualidad. Por una parte, esta
la propia motivacién dirigencial de Curilem y su parti-
cipacién en diversas instancias politicas al interior del
pueblo mapuche. Asi como la vinculacién estratégica que
tuvo con religiosos capuchinos alemanes y chilenos que,
de cierto modo, apadrinaban a jévenes indigenas para
prepararlos en su formacién occidental. La presencia
del intelectual chileno Pablo Garrido en este escenario
marcado por el intercambio intercultural, no hace mas
que corroporar las apreciaciones sobre sus capacidades
diplomaticas.

En su carta del 20 de marzo de 1945, Curilem hace
envio de tres partituras manuscritas de tilkantun reco-
gidas en su trabajo de campo. En otra epistola anterior,
advertia sobre la dificultad de encontrar haplantes
competentes de mapudungun, dando cuenta del retroceso
en el uso de esta lengua provocada por la imposicién
del castellano. Curilem reconoce la pérdida progresiva
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del mapudungun y de las expresiones culturales mapuche,
fendmenos que hoy leemos en clave anticolonial y atri-
buimos a la avanzada genocida de los estados chileno y
argentino en los territorios ancestrales y la precarizacién
transversal de la vida. En este contexto, destaca la sen-
sible habilidad etnografica en terreno de Juan de Dios
Curilem, como menciona en su carta, «Hay que ir muy
lejos para encontrar iilcamtunes, en las montanass.
Conscientes de la escasez de nuevas fuentes prima-
rias que den cuenta de las melodias y ritmos del iilkantun
de hace un siglo, consideramos especialmente valiosa
la conservacién de transcripciones en notacién musical
occidental, llevadas a cabo por Curilem. Respecto a su
transcripcién mediante notacién pentagramada, interesa
interrogar no solamente este dispositivo escritural en
su dimensién colonial (Burcet 2017), sino que también
indagar en el contacto intercultural y la ostensible
«alfabetizacidén» musical de la que dan cuenta los mate-
riales de archivo que describiremos con detalle en la
tercera parte de este libro. Asimismo, resulta pertinente
revisar los supuestos, alcances y limites de la elaboracién
de las partituras, asi como de sus usos para analisis y
teorizaciones.

CURILEM, PRIMER MUSICOLOGO MAPUCHE
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En 1945, la revista Vida Musical dirigida por Pablo
Garrido, dedicé una seccidén especial a la musica
mapuche. Junto a sendos articulos firmados por acadé-
micos reconocidos, como Carlos Lavin y el mismo
Garrido, figuraba la traduccién del documento inédito
en castellano «Diez canciones araucanas» (1910) de
Félix de Augusta y un texto etnografico-analitico cuya
autoria correspondia a Juan de Dios Curilem Millanguir.
Este «musicélogo mapuche:, como lo nombra el propio
Lavin, aportaba una perspectiva inusitada en los medios
chilenos. Para Garrido, lo que entregaba Curilem con
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su articulo «Tres cantos araucanoss tenia una «impor-
tancia trascendentals.

La alta valoracién de su investigacién se fundamen-
taba en tres razones. Por una parte «nadie mejor que
un hijo de esa misma tierra de Arauco podria conocer
a fondo el canto aborigen+, opinaba Garrido. Por otra
parte, Curilem demostraba un amplio conocimiento de
la «cultura occidentals, incluyendo la maestria de sus
lenguajes musicales. Por tltimo, su texto contribuia con
informacién musical acerca de una zona geografica de la
cultura mapuche desconocida para la sociedad chilena,
el territorio wenteche williche de Panguipulli. Garrido lo
celebraba entusiasta: «Se trata, pues, del primer caso en
nuestra tierra y uno de los muy contados de la América
aborigen, de un auténtico detentor de un pasado glorioso
que revive lo suyo para significacién futura» (1945, 11).

Reconociendo la excepcionalidad del caso presentado,
examinamos la figura de Juan de Dios Curilem Millanguir
en su faceta de profesor, musico, investigador y gestor
intercultural.

Es relevante mencionar a Manuel Manquilef Gonzalez,
quien fue colaborador de Tomas Guevara, uno de los
principales araucanistas que escribié sobre etnologia,
historia, folclore y antropologia fisica (Mora y Samaniego,
2018). Manquilef publicé Comentarios del pueblo arau-
cano (la faz social) en 1911, considerado el primer texto
escrito por un mapuche sobre su propia cultura. Se
dedica a caracterizar diversas practicas culturales y en el
tercer capitulo describe tres tipos de bailes, incluyendo
a los ceremoniales y cémicos. En esta seccidn se pre-
senta la transcripcién en formato bilingiie de los iilkan-
tun «Chewetulan/Desgraciados, «Plataima domo/ Mujer
dorada, hermosas, «Machi iil/ Canto de la machix, «Niwif
fi tl/Cancidn de la trillas v «Cauch fi iil/ El canto del
solteros. También hace algunos comentarios organolégi-
cos con respecto a la interpretacién de la trutruka.

Mangquilef aparece efectivamente como autor de
valiosisimas descripciones etnograficas, sin embargo se
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hace notar cierta distancia respecto a la contribucién de
Curilem, por cuanto este ultimo fue percibido por sus
contemporaneos (tres décadas méas tarde que Manquilef)
como un mapuche instruido en el lenguaje musical occi-
dental. Si bien tenemos cuidado en no esencializar dicha
diferencia, suponiendo que seria un saber necesario para
considerarse musicélogo o investigador musical, si nos
parece importante recalcar que tal destreza por parte de
Curilem le permitié dialogar con compositores y musicos
chilenos y europeos «en sus propios términos». Ademas
de eso, es notable la minucia con la cual Curilem escucha
v describe el universo sonoro mapuche, aportando breves
pero sustanciales observaciones acerca del iilkantun.

Tomando en cuenta la evidente excepcionalidad
del caso de Curilem, vale decir: la rareza de hallar a un
intelectual autor reconocido como indigena escribiendo
acerca de la musica de su pueblo en la primera mitad del
siglo xx, merece la pena contrastar su figura con otras
similares en distintos territorios del continente. Por el
momento, encontramos Util pensar en el caso del indigena
omaha Francis la Flesche, contemporaneo a Manquilef.
Este «indian anthropologist» colaboré con la norteameri-
cana Alice Fletcher, solicitando que su autoria intelectual
fuera explicitamente reconocida (Mark 1982). Asimismo,
estudios mas recientes de sus descripciones etnograficas
y escritos de ficcidn apuntan al interés de explorar las
estrategias discursivas y los supuestos de la lectoria a la
que se dirigia como autor (Graber 2017). No descartamos
que existan otras personas indigenas en casos simila-
res, aunque aun es algo que hace falta investigar. Por el
momento, creemos importante subrayar la excepciona-
lidad de su reconocimiento como autor y no solamente
como informante.

Ademas de enfatizar en la agencia indigena mediante
el reconocimiento de Curilem como investigador y
pensador, en contraste con la habitual categoria de
«informante» atribuida a las personas nativas, considera-
mos que la mencién de Curilem como «musicélogos
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apbre importantes preguntas acerca de la divisién de
roles para la produccién y circulacién de conocimientos
en los procesos de institucionalizacién y profesionali-
zacién musical.

Por un lado, es evidente que en la memoria familiar y
comunitaria del territorio lafkenche y otras localidades en
las que trabajé, Curilem destacé como profesor y director
coral, entendiéndose éstas como labores entrelazadas,
enmarcadas dentro de un rol de liderazgo cultural. Si para
sus hijos e hijas el trabajo de investigador musical aparece
como sorpresivo en su relato biografico, la imagen de
Juan de Dios recopilando iilkantun en zonas rurales parece
completamente verosimil, dadas sus otras actividades.

Observamos en las cartas dejadas a Garrido la serie-
dad con la que Curilem se dedica a estudiar los tlkantun,
cuya recopilacién y exégesis suponemos que fue soli-
citada por Garrido para los trabajos que éste estaba
llevando a cabo en Santiago. En su primera carta, Juan
de Dios se excusa por la demora en enviarle el material:
«dentro de unos meses tendré el mayor gusto de enviarle
una pequena coleccién, por la cual estoy ya trabajandos
[8/12/%3]. Esta cita manifiesta que las actividades inves-
tigativas de Curilem involucraron mas que una simple
captura de cantos, emprendiendo la tarea con el compro-
miso propio de un proyecto personal. Algunos meses mas
tarde, volvié a escribirle a Garrido, dando cuenta de al-
gunas de las dificultades encontradas: «Al mismo tiempo
le hago saber que tengo algunos cantos araucanos y que
estoy buscando con empefio algunos otros, pues es muy
dificil encontrar a araucanos que sepan bien un canto.
Hay que declararlo con (cierta) tristeza que nosotros los
araucanos estamos olvidandonos de lo nuestro.» [20/01/45]
Nos interesa su preocupacién por el potencial olvido de
los cantos, su capacidad de juzgar la completud y
justeza de lo oido, mostrando que su interés excede la
pura constatacién de las practicas vigentes y que parece
anhelar una revitalizacién de estos saberes. Mas claro
queda con la idea siguiente: «Los cantos que tengo, no se
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los puedo enviar tan pronto porque en las letras o textos
hay algunas palabras castellanas y yo quiero que sea
mapuche puros [20/01/%5], donde en vez de lamentarse
por la merma del idioma, busca restituirlo. Asi, entiende
que esta colecta de iilkantun cumple una funcién estraté-
gica para poner en valor la cultura mapuche.

En una carta posterior, describe las peripecias vividas
para conseguir mas cantos y vuelve a reafirmar su preocu-
pacién por la pérdida del mapudungun:

Es muy dificil encontrar personas que sepan cantar hoy dia, en
araucano, porque los araucanos modernos, al igual que los
chilenos, van olvidando de a poco lo propio. Hay que ir muy
lejos para encontrar iilcamtunes, en las montafias y para esto
no dispongo de tiempo porque siempre tengo que estar en
mi empleo. Pero a pesar de todo seguiré trabajando hasta
tener una buena colecciédn de cantos y de distintos temas y
melodias. [20/03/45]

Hasta donde hemos podido indagar, en el Fondo Pablo
Garrido, se conservan siete iilkantun recogidos, transcritos
y comentados por Curilem. Resta acceder también a
otra parte del archivo familiar Curilem Fincheira donde
se conservan algunas de sus partituras. Sin embargo, su
hija Raquel (entrevista a R. Curilem, videoconferencia
5 de octubre de 2.021) nos hace saber que el repertorio de
sus actividades corales correspondia a musica coral de
origen docto, asi como a canciones populares chilenas
(como «Cantarito de greda» de Nicanor Molinare). ;Cémo
entendemos esta ausencia del canto mapuche en su acti-
vidad coral?

Reconocemos como un aspecto notable la separacién
de los siete iilkantun documentados y comentados por
Curilem con el resto de sus actividades musicales cotidia-
nas. Como ha observado Ana Maria Ochoa, en la historia
de la etnomusicologia latinoamericana ha sido habpitual
la entextualizacién de los sonidos estudiados en contex-
tos «tradicionales» bajo la forma de canciones folcléricas
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y arreglos de diversos tipos. Esas mismas practicas han
formado —de hecho- parte de la investigacién misma
del folclor. Raquel Curilem recuerda con nitidez la gran
destreza que su padre tenia para generar arreglos a cuatro
voces de cualquier melodia. Era una de sus habilidades
musicales mas impresionantes, a oidos de su hija. La
presunta ausencia de melodias mapuche arregladas para
coro sehala, presuntamente, un posicionamiento de Juan
de Dios Curilem, para quien el canto araucano, el iilkantun,
debia corresponder a un acervo cultural diferente.
Consideramos que la divisién de ocupaciones musicales
—el investigador diferenciado del director-arreglador— y
las implicancias teéricas y politicas que conlleva, puede
entenderse también a la luz del trabajo de Ochoa. En el
mismo texto, ella ha hecho notar cémo las «epistemo-
logias de la purificaciéns que operan para el estudio de
las llamadas musicas folcléricas y tradicionales van de
la mano con una separacién de practicas musicales en
distintos tipos de textos y actividades, como categorias
estaticas y jerarquizadas por el poder en el orden colonial.
Asi, entendemos que la figura integradora de Curilem no
calza con los atributos tipicos de la musicologia institu-
cional, en términos de su ocupacidén principal y persona
publica, puesto que su oficio era «profesors, aun cuando
su ejercicio efectivo de investigacién y registro de reflexio-
nes propias en la publicacién «Tres cantos araucanos,
que editamos en la segunda seccidn de este libro, inter-
pela indirectamente al sentido comun del pensamiento
musical y cultural contemporaneo.
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OMO HEMOS DICHO, este proyecto se origina a partir

de las ideas acerca del canto mapuche que fueron
elaboradas por el prolifico investigador chileno Pablo
Garrido y que permanecen inéditas. Nuestra investiga-
cién se centra en el estudio de un corpus especifico de
documentos manuscritos de su autoria que se conservan
en el Centro de Documentacién e Investigacién Musical
de la Universidad de Chile, especificamente en el Fondo
que lleva su nombre.

En el Fondo Pablo Garrido, hemos identificado al
menos tres cajas que contienen multiples materia-
les manuscritos y editados que abordan la musica
«araucanas, la cultura mapuche y diversas tradiciones
«étnicass. Nos referimos a recortes de prensa, folletos
educativos, libros y apuntes varios. De ese universo, nos
interesa particularmente un corpus acotado de docu-
mentos que dan cuenta de la comunicacién directa
mantenida entre Pablo Garrido y el musico y dirigente
mapuche Juan de Dios Curilem en la década de 190,
los que se detallan someramente en la tapla de la
siguiente pagina.

A esos documentos hay que anadir el articulo que
Juan de Dios Curilem escribié en 1945 para la seccién
sobre musica mapuche de un niumero de la revista Vida
Musical, cuyo editor era Paplo Garrido, la cual se conserva
en la hemeroteca de la Biblioteca Nacional de Chile.
Ademas del articulo, titulado «Tres cantos araucanoss,
incluimos tres cuadros que funcionan como paratextos
y que estan firmados respectivamente por Pablo Garrido,
Jorge Allende y C.L.

55 *



DOCUMENTOS

UBICACION

DESCRIPCION

La miisica araucana

Caja Instrumentos varios;
Folklore no Chile
(2017) - 3, Carpeta blanca

Texto descriptivo

Conclusiones sobre la
misica araucana de un
andlisis de 26 motivos

Caja 57, legajo s/n

Texto analitico y tabla

Esquema de una metodo-
logta para el andlisis

y estudio de la milsica
étnica chilena

Caja 57, legajo s/n

Diagrama y propuesta
metodolégica

Melodias de iilkantun

Caja 57, legajo s/n

7 melodias en notacién
pentagramada

Letras de iilkantun

Caja 57, legajo s/n

7 letras bilingiies
mapudungun /castellano

Correspondencia
Pablo Garrido -
Juan de Dios Curilem

Caja 57, legajo s/n

) cartas manuscritas y
mecanografiadas escritas
por Juan de Dios Curilem
a Pablo Garrido

En lo que sigue, ofrecemos una lectura inicial a estos
textos, proponiendo contextualizaciones e interrogantes
transversales para entender el despliegue de un pensa-
miento acerca de la «musica araucanas a lo largo de

los anos. Es por eso que organizamos cronolégicamente
tanto los textos de la segunda parte como nuestros
analisis aqui abajo.

1929 - CIRCA 1930

Conociendo sus intereses indigenistas manifiestos en la
edicién de la revista Nguillatiin, no es del todo sorpren-
dente que Garrido iniciara en 1929 la escritura de un
texto general acerca de la musica araucana. En él busca
sistematizar lo que ha leido de pufio de otros autores, al
tiempo que manifiesta su deseo y su vocacién por recono-
cer el valor cultural de una cultura que parece lamentable-
mente desconocida para la sociedad chilena.
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Lo cierto, lo innegable, es que la musica de Arauco no tiene ni
ha tenido jamés eco ni arraigues ni en el campesino ni en el
obrero de Chile. Es desconocida para casi todos excepto los
habitantes de ciertas limitadas regiones del sur del pais y
para unos cuantos (muy pocos, en realidad) aficionados a la
investigacién y a lo exético.

Por otro lado, comenta que la escasa informacién que
se ensefia acerca de este pueblo se enfoca en la historia
prehispanica, lamentandose: «Poco, demasiado poco,
realmente, se muestran las costumbres, creencias y vida
araucanas», mostrando una sensibilidad que juzgamos
extrafia para la época.

Es tal su interés por la cultura viva, que se propone
indagar en «la musica, de los cantos, bailes, instrumen-
tos y algun ritual, tal como en la actualidad pueden
observarse en el propio pais». De esta manera soslaya, al
menos momentaneamente, la tendencia arcaizante que
relega a la cultura indigena a un pasado fundacional de
la nacién. En su lugar, asoma un interés etnografico que
veremos confirmado en sus investigaciones mas tardias,
pero que ya asoma mediante la incorporacién de fuentes
orales. Ejemplo de ello, es su mencién a Juan de Dios
Nancu, a quien describe en el contexto urbano santia-
guino y de quien obtiene valiosos toques de trutruka.
También leemos una vocacién etnografica en sus sensi-
bles descripciones de los toques de este instrumento en
contextos curativos.

A pesar del afan reivindicativo que notamos en este
y otros escritos sobre musica mapuche, es imposible no
reparar en formulaciones despectivas en cuanto a la
calidad y nivel de desarrollo que busca constar. Asi lo
vemos en su relato histérico acerca del contacto entre
araucanos e incas. Signo del progreso de la herencia de los
segundos sobre los primeros seria la adopcion de técni-
cas textiles, orfebres y agricolas, lo que contrasta con su
nula influencia musical: «su musica no la querian y el
araucano siguié con su pobre musica y sus incipientes
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instrumentos.» Este juicio de valor se inscribe facil-
mente en los paradigmas de la musicologia comparada
que basaba sus analisis en el evolucionismo. Algo similar
se encuentra en su apreciacidn de la construccién del
kultrun, del cual opina: «Su fabricacién es simple, como
naturalmente habia de serlo dado el espiritu y costumbre
de una raza ajena a complejidades de todo ordens,

o simplemente cuando habla del «primitivo caracter:

de los araucanos.

Entre los papeles de Garrido, encontramos una versién
impresa del articulo «La musica araucana» escrito por
Pedro Humberto Allende, publicado originalmente en
1921 y reeditado en 1945. Cuando Garrido lo estudié, des-
conocia su fecha exacta de publicacién y anoté en el
borde superior derecho «1927?+. De él obtuvo la observa-
cién de que el «sistema musical:» de la musica araucana
distaba ostensiblemente del heredado de la cultura
hispana. Garrido replica esta idea, explicando las diferen-
cias en la intervalica, lo que se expresaria mas claramente
en el canto a capella.

Los intervalos de su musica de canto son diversos a los del
sistema temperado en uso en los paises civilizados, no guar-
dando la relacién de 2 medios tonos para cada tono, sino
de aproximadamente % de tono. Se hace dificil poder aseve-
rar que haya un sistema determinado en su musica. Giran
sus cantos, en una extensién de cuarta, generalmente,

v escribirlos es dificil por cuanto la incertidumbre tonal

y el extrafio intervalo de sus tonos, sorprenden y engafian
al oido acostumbrado al cromatismo actual. Al cantar con
acompafamiento instrumental, las voces se amoldan a

los instrumentos y ya es diverso el sistema, puesto que ellos
emiten regularmente los intervalos reflejados desde la
escala de los arménicos. Cierto que la diferencia entre

el canto puro y el acompaiiado por instrumento cualquiera
es pequeiia, y probablemente no la aprecie el auditor
corriente. Pero para un técnico en la materia, no pasarin
desapercibidos los dos diversos sistemas.
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No obstante, en lugar de exotizar irremediaplemente
la organizacién de las alturas, Garrido admite que el canto
con acompanamiento muestra una adaptacién a «la escala
de los armdnicoss, poniendo en relieve la habilidad de
quienes ejecutan musica mapuche de moverse entre uno
y otro sistema. Es probable que esta idea esté igualmente
fundada en el texto de Allende, quien habia escuchado
un coro de mujeres mapuche en Angol. Las «mapuchitass»
le habrian sorprendido por pasar de una afinacién justa
y temperada para el repertorio occidental, a un modo
diferente al interpretar la musica de su raza araucana:
«se amoldaron inmediatamente a los nuevos intervalos
muy diferentes, por cierto, a los de la musica semitonals
(1921, 84).

Creemos que el articulo que comenzé en 1929, segin
consigna en una anotacién propia al borde superior
derecho de la primera pagina, fue retomado en anos
posteriores y no alcanzé a ser terminado. El signo mas
evidente de su revisién en décadas posteriores es la incor-
poracién de uno de los tlkantun entregados por Curilem
en 194, cuya presentacion exacta en castellano hacen
presumir que sea virtualmente imposible que provenga de
otra fuente, ya que estos cantos no se ejecutan mas que
en mapudungun, v las traducciones se realizan solamente
con un afan analitico y de difusién.

Las ultimas paginas de «Musica araucana» contienen
un esquema de clasificacién similar al presentado
en su otro texto del mismo ano, incluyendo ademas una
referencia a las categorias clasificatorias que Carlos
Isamitt propone para la misma musica. Un interés
similar por aplicar sistemas clasificatorios puede ras-
trearse hasta los estudios mas recientes del tlkantun
(Painequeo 1996, 2012.).

El segundo articulo, titulado «Por la musica araucanas,
no contiene fecha explicita, pero lo ubicamos en una
época cercana a este primer escrito de Garrido, proba-
blemente escrito en Europa a comienzos de la década de
1930. El propdsito de este texto es revelar su temprano
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interés por la musica mapuche, el cual data desde su
adolescencia, cuando en 1921 habria tenido la oportuni-
dad de cantar fragmentos de musicas araucanas en

un coro escolar. Sigue identificando importantes hitos
en su relacién con la cultura mapuche, como la ocasién
en que habria asistido a un congreso indigena en

el Estadio Ferroviario de Valparaiso en 1925, circuns-
tancia en la cual escucharia musicas y presenciaria
bailes mapuche.

Tal como explicamos en un apartado anterior, se sos-
tiene la fundacién del grupo Nguillatiin y la publicacién
de su revista homdnima, de la mano de Neftali Agrella,
como un gesto fundante en la difusién de la cultura
mapuche en Valparaiso. El dato mas notable resulta su
descripcién de la obra «Semana y un choapino:, presen-
tada en el célebre (y desastroso) concierto futurista
en la Sala Steinway en 1925, la que describe asi: «Como
lo indica el titulo de esta composicidn, se trataba de siete
trocitos (greguerias musicales) correspondientes a los
dias de la semana y otro, el final, una pequeina composi-
cién basada en temas araucanos y trabajada en tejido-
manera-fugado.» Esta descripcidn lo ubica dentro de las
tendencias del nacionalismo musical, lo cual se corro-
bora con sucesivas argumentaciones en busqueda de algo
propio, nuestro, distintivo. Asi, un elemento central de
este texto es la configuracién de un perfil nacionalista-
indigenista, expresado también cuando critica la audicién
de la épera «Lautaros por hallarse completamente
alejada de los sonidos autéctonos.

Por otra parte, este texto argumentativo y autobio-
grafico le permite situarse como un promotor de la musica
araucana, dando cuenta de sus actividades de difusién
en el norte de Chile y en periédicos como La Nacion,
en fechas tan tempranas como mediados de la década de
192.0. Por dltimo, el didlogo que establece con autores
hoy en dia conocidos por sus publicaciones en torno a
la cultura y la musica mapuche, como son Tomas Guevara
v Pedro Humberto Allende.
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El articulo «Tres cantos araucanos: retoma algunas de
las ideas que Curilem comunica a Garrido en sus cartas.
Llama la atencién no solamente su designacién como
«musicélogo mapuches, que ya hemos comentado mas
arriba, sino que tambpién su manifiesta intencién de seguir
investigando y escribiendo especificamente acerca de
uno de los tilkantun que considera mas antiguos, titulado
«Rupan mapus, sobre el cual anuncid: «tendré ocasién de
extenderme en un futuro trabajo de investigaciéns.

Otro elemento importante a destacar es que Juan
de Dios Curilem nos informa en el cuarto parrafo de su
articulo la identidad de la sefiora Rosa Manquel, quien
le habria entregado uno de los cantos analizados. En
este gesto no solamente se erige la autoria individual de
Curilem sino que también se exhibe la expresién viva,
contemporanea, de su autopercepcién como mapuche.
Allf demuestra una claridad sobre la dimensién territorial
y un reconocimiento de autorias colaborativas.

No ahondamos en este sitio acerca de la contribucién
tedrica de Curilem, puesto que retomaremos su corpus
investigativo de manera integral en la tercera parte de
este libro.

«Esquema de una metodologia para el analisis y estudio
de la musica étnica chilena» es un manuscrito que pre-
senta un indice y mapa conceptual para un futuro estudio
de musicas indigenas, identificando los diferentes compo-
nentes seguin area cultural, funcidn, «vias de exterioriza-
cién» (que hoy asemejariamos a rasgos de la performance
musical), caracteristicas morfolégicas (correspondientes a
aspectos sonoros-estructurales), organografia (que remite
a los instrumentos musicales), estudios y bibliograffas y,
finalmente, casos de estudio. Este esquema es apenas un
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esqueleto que, hasta donde sabemos, no llegd a desarro-
llarse. Lo que nos interesa es constatar su intencién de
abarcar de manera integral las practicas musicales, ope-
rando con categorias etic para sistematizar, de antemano,
los hallazgos que pudieran producirse mediante la investi-
gacién de campo o bibliografica.

El mismo afio feché un segundo manuscrito, titulado
«Conclusiones sobre la musica araucana de un analisis
sobre 2.6 motivoss. Este aparece como una versién final,
en limpio, de un trabajo cuyos pasos es posible rastrear a
través de los documentos del archivo. Se constata al
revisar las fuentes complementarias, que habria habido
un numero mayor de «motivos» considerados en algin
momento del proceso, incluyendo 2.9 motivos cantados
y 6 motivos instrumentales. Por una razén que descono-
cemos, el anélisis final se concentré exclusivamente sobre
26 motivos cantados, excluyendo precisamente 3 de
los tilkantun entregados por Curilem: «Machitucan:,
«Nguillatun» y «Canto guerreros. Aunque no sabemos la
motivacién exacta de esta exclusién, es razonable pregun-
tarse si fueron estos cantos los que quedaron fuera
por no presentar tematicas originales, ya que dentro
del corpus estudiado se encuentran otros iilkantun con
los mismos titulos o letras similares: «Machitucans y
«Nguillatuns» y «Pefi kas recogidos por Guevara, y otro
canto guerrero «Pefi ka pefii» asociado a Carlos Agiiero.

El analisis de los 26 motivos se organiza segin catego-
rias comunes de la musicologia comparada y la teoria
musical occidental, que disecciona las expresiones sonoras
segun dimensiones temporales y de altura, reconociendo
un valor especial a la «formas de las ideas musicales,
expresadas en motivos, stanzas y comportamientos melédi-
cos. Las categorias utilizadas son: métrica, disefio ritmico,
agdgica, ambito intervalico, grados preferidos, declinaciéon
melddica, niveles, sonidos polarizados, consonancia natural,
reposo grado inferior, area tonal o modal y forma.

Estas categorias son abordadas desde una perspectiva
estadistica, buscando demostrar la prevalencia de ciertos
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rasgos por sopre otros. El procedimiento de exégesis se
explicita mediante dos pasos: primero, la presentacién
de la totalidad de los datos desglosados segtin cada cate-
goria, contabilizando las apariciones de cada valor; luego,
una explicacién de los datos entregados, interpretando
las implicaciones de lo observado. Por ejemplo: Garrido
desglosa los «grados preferidos: de los 2.6 tilkantun, mos-
trando en una escala cuantos de ellos presenta cada
movimiento melddico segiin los intervalos, para luego
comentar los resultados. A saber: los intervalos mas recu-
rrentes son considerados los «preferidos: de las melodias.
Garrido valora esta informacién observando que la ma-
yor parte del movimiento melddico es gradual y que los
saltos tienden a ser por intervalos pequenos.

Si bien no sorprende la utilizacién de una nomencla-
tura occidental tonal, ya que se explica por la formacién
y ambito de desempeno del autor, si llama la atencién
el uso de algunos conceptos en especifico, que plantean
interrogantes acerca del modo de escucha de estos iilkan-
tun. Un concepto que amerita atencién es el de «segunda
disminuida» que aparece, precisamente, en el apartado
de «grados preferidos:. ;Qué sonidos describe una
segunda disminuida? ;Qué distancia entre dos sonidos
seflala? Segun la teoria convencional, la segunda dismi-
nuida designa al intervalo entre dos sonidos enarménicos
o que suenan «iguals». Sin entrar en el detalle del debate
tedrico acerca de la equivalencia entre ambos sonidos, lo
que importa para el caso de tilkantun analizados a partir
de transcripciones en pentagrama (y no de grabacio-
nes o escuchas in situ) es que la eleccién de la categoria
de «segunda disminuida» para dos notas virtualmente
equivalentes (también conceptualizables como unisono)
implica un pensamiento arménico ajeno al pensamiento
sonoro-musical propio del iilkantun. Aunque esta aseve-
racién podria aplicarse a cualquiera de las atribuciones
de «intervaloss a los sonidos cantados, es més evidente
cuando acarrea proponer una distincién entre dos sonidos
que se cantan a la misma altura.
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Ahora bien, cabe plantear la pregunta acerca de la
procedencia de la categoria, atendiendo a las transcripcio-
nes analizadas, ;quién escuché segundas disminuidas
en lugar de unisonos? ;Qué efecto pudo haber causado
en esos auditores el timbre o el comportamiento expresivo
de quien cantaba como para despertar la necesidad de
diferenciar dos notas potencialmente iguales?

Examinando los papeles sueltos en sus carpetas refe-
ridas a musicas araucanas, es posible identificar dos tipos
de documentos que pertenecen al proyecto de analisis
de los 26 motivos. Por un lado, se conservan dos notas
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Fondo Pablo Garrido, Centro de Documentacidn e Investigacion Musical,
Universidad de Chile.

analiticas que abordan, respectivamente, la coleccién de il
tomados de Félix Augusta y la coleccién de Juan de Dios
Curilem. En estas anotaciones no hay ningiin comentario
acerca de las segundas disminuidas, aunque si aportan
otros datos interesantes que comentaremos mas abajo. Por
otro lado, algunas de las transcripciones pentagramadas
que son las fuentes a través de las cuales Garrido estudio
el ilkantun, permiten examinar los modos de notacién
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intervalica buscando corroborar la presencia de segundas
disminuidas. Sin embargo, ninguna de las partituras con-
servadas contiene tal informacién, quedando como una
interrogante a retomar en el futuro.

Garrido presta atencién sobre diversos aspectos de
los componentes de la musica, tehida por su perspec-
tiva occidental como intérprete e investigador. En este
esfuerzo, se refiere a la prevalencia de lo verbal por sobre
lo melddico, cuando expresa «muchas de las variedades
ritmico-melédicas son sélo el resultado de la forma verbal
silabicax, al comentar la forma que siguen los 2.6 Motivos.
Aln mis, agrega la siguiente nota: «A veces la silapa se
ensancha para dar lugar a un valor ritmico-melédico
gemelo del inicial», presentando fragmentos selecciona-
dos de dos de los motivos estudiados, para argumentar su
observacién. En su analisis, la melodia queda supeditada
a un segundo plano, lo cual le sorprende y por esa razén, lo
advierte explicitamente. Impresiona que, a pesar del perfil
de Garrido como un versado conocedor del repertorio de
musicas y sonoridades asociadas a pueblos indigenas no
solo en Chile, sino a nivel latinoamericano, no haya repa-
rado sobre las comunes modificaciones que surgen en
la interpretacién de piezas musicales como el tilkantun,
donde la improvisacién y la flexibilidad ritmica-melddica
corresponden mas bien a la norma.

Atreverse a manifestar publicamente sus reflexio-
nes sobre la musica mapuche, creemos que persigue un
objetivo necesario de reconocer: mas alla de un simple
afan conservacionista como hubiese sido a inicios del
siglo xx, conscientemente Garrido busca llevar a cabo
un proceso de legitimacién en el campo cultural de estas
sonoridades, que frecuentemente habian sido catalogadas
como simplistas, mondtonas y feas. Pablo Garrido hace
uso de las herramientas de analisis musical por él
conocidas, atribuyéndoles alcance universal, que hoy
miramos con recelo pues comprendemos la matriz
colonial que subyace a ese légica de pensamiento; sin
embargo a sabiendas de su contacto con intelectuales
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mapuche como Curilem y su apertura a incursionar en
metodologias de trabajo colaborativas, relevamos su
insistencia en reflexionar permanentemente sobre temas
echando mano a los aparatos conceptuales con los que

va nutriendo y actualizando su reflexiéon.

Hasta donde sabemos, Garrido trabaja para la prepara-
cién de su analisis con documentos mudos. ;Qué examina
en ellos? ;Cémo los compara? ;Cémo gestiona las expre-
siones sonoras de los otros? En el marco de la divisién del
trabajo aural (Ochoa 2.006), no solamente los recopilado-
res de las melodias son disimiles en cuanto a sus propdsi-
tos, técnicas e ideologias, sino que también son multiples
las fuentes o textos a través de las cuales Garrido accede al
material tratado por ellos.

Veamos el ejemplo de Pedro Humbperto Allende. Las
dos melodias que Garrido obtiene del articulo «Musica
araucanas (Allende 1921), ilustran en el texto del com-
positor, las anécdotas que relata acerca de su escucha de
cierto coro de mujeres mapuche en Angol, que comenta-
mos mas arriba. ;Qué resulta interesante de esta fuente
que alimenta el analisis de Pablo Garrido? Por una parte,
la constatacién de que la «recolecciéns de estos cantos
se habria dado en un contexto de performance sobre un
escenario, en el cual un coro de mujeres mapuche interpre-
tarfa diversos repertorios, tanto europeos como indigenas.
De todo lo oido, es el repertorio en mapudungun y provisto
de distintivas intervalicas el que suscita la atencién del
compositor, quien al mismo tiempo valora positivamente
aspectos de complejidad ritmica y formal, que harian a
estas canciones similares a las de creacién occidental.
Nada de esto resulta a nuestros dias sorprendente, pero
si llama nuestra atencidn el desfase entre la descripciéon
verbal de esos cantos de alturas singulares y la trans-
cripcién convencional en la que nada de esa singularidad
queda reflejada. Mientras que en las melodias transcritas
por Allende no hay rastro del desajuste entre notacién y
sonido, el propio Garrido habia apuntado en su manus-
crito de la musica araucana de 1929 que «encontramos
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que su sistema musical es perfectamente ajeno al que
debian haber introducido los hispanos y el cual, prolon-
gado hasta hoy en dia debiera estar visiblemente encau-
zado en el sistema aretino de la escala temperada; sin
embargo no asoma por ninguna parte tal influencias.
:Cdmo se enfrenta Garrido entonces a la transcripcién?

Sabemos que, desde la musicologia comparada, Otto
Abraham y Erich Hornbostel (1994) ya habian abordado
la imperfeccién de la notacidén occidental para transcribir
adecuadamente las musicas «exéticass, sugiriendo una
serie de adecuaciones para rendir representaciones mas
préximas a lo captado por la grabacién en 1910. Varias
de sus recomendaciones fueron luego reafirmadas por
la convencién del International Music Council en 1949
v publicadas como panfleto en 1952 con el respaldo de
la Unesco. No conocemos con exactitud el acceso que los
musicos chilenos hayan tenido de estos textos en parti-
cular, aunque si sabemos que Garrido conocia el trabajo
organolégico de Hornbostel junto a Curt Sachs. También
sabemos que entre 1947 v 1948 Garrido intercambié
correspondencia con Charles Seeger, investigador que
realizé importantes contribuciones a la teoria de la trans-
cripcién etnomusicoldgica.

Por otra parte, el rol protagdnico de la grabacién sonora
en el trabajo de los berlineses tampoco resultaba desco-
nocido para Garrido y, como vimos arriba, el propio Carlos
Vega desde Argentina le hapria sugerido, en una carta
datada en mayo de 1944, aproximarse al canto mapuche
directamente a través de estos aparatos, opinando que esa
musica no se podia anotar directamente y que era mejor
«..tomarla con maquinas» (Gonzalez 1983, 20). Ademas,
el hermano de Pablo Garrido, Juan Garrido, trabajaba en
las oficinas de la compania fonografica Victor, y junto a
un Sr. Linderman, habia participado del registro de los
cantos araucanos oidos por Allende en Angol, produciendo
«4 discos de bastante originalidad:, cuyo paradero actual
desconocemos. Los tilkantun registrados fonografica-
mente por Augusta habian sido llevados a Berlin y en la
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actualidad se desconoce su paradero; sin embargo, algunos
de ellos habian sido estudiados en Europa por el composi-
tor chileno Carlos Lavin, quien transcribié y comenté dos
de los cantos de Augusta en la Revue Musicale en Paris en
1925 (Lavin 1967).

Una pregunta que nos hicimos al realizar esta investi-
gacidén fue ;trabajé Garrido con grabaciones para la elabo-
racién de su analisis? ;O se sirvié de las transcripciones
ya hechas por los recopiladores que menciona en su lista?
cTuvo alguna consideracién critica respecto a las limita-
ciones de la notacidén occidental? Podemos concluir ahora
que el trabajo de estos textos inéditos sobre «musicas
araucanas» se realizé fundamentalmente (por no decir de
manera exclusiva) con fuentes escritas y orales. Las graba-
ciones que Garrido escuchd alguna vez no fueron inclui-
das en su analisis.

CIERRE DEL ESTUDIO
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Y
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Creemos que no es exagerado sostener que la academia
musical chilena se movié durante el siglo xx principal-
mente entre una invisibilizacién de las culturas indigenas
y una promocién del indigenismo que ha relegado a las
personas mapuche a la funcién de informantes y objetos
de estudio, mas que considerarles como interlocutores

de igual estatura (Nahuelpan 2011). Recientes investi-
gaciones musicales y literarias han revelado, no obstante,
una inmersién sustantiva del compositor e investigador
Carlos Isamitt en territorio mapuche (Chavez 2.019), lo
mismo que la relacién respetuosa y profunda de la artista
Violeta Parra con la machi Maria Painen de Millelche
(Miranda et al. 2017) o la experiencia de la enfermera
Bertha Koessler-Ilg (2006), quien de forma autodidacta
recopild cientos de relatos y cantos de personas mapuche
en la provincia de Neuquén, Puelmapu/Argentina. Sin
embargo, es habitual en otras obras de autores y artistas
contemporaneos, que los nombres de las personas
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indigenas con las que conversaron, a las que oyeron
y de quienes aprendieron sigan siendo ampliamente
desconocidos.

Y Curilem, por su lado, que en un gesto excepcional
transcribié en notacién pentagramada los iilkantun jcémo
los escuchd? ;Qué procesos de conversion textual opera-
ron? ;Se sirvié de la instruccién musical recibida de las
érdenes capuchinas? ;Cémo impactaron las expectativas
de comunicacién intercultural en las maneras de escu-
char y registrar?;Cémo dialoga esto con su perfil poli-
tico? Queremos entender este intercambpio mas alla de
la clasica relacién extractivista entre investigador blanco
e informante nativo, resaltando la agencia de Curilem y
el interés que este contacto con el curioso Pablo Garrido
podria significar para la politica mapuche. Cuando se
encontraron en Temuco, Curilem expresé una critica y un
anhelo que enmarcan vivamente el sentido de su poste-
rior colaboracién: «Los hombres que han creido entrar en
el sentimiento mapuche, estan casi todos errados o muy
distantes de la realidads»... «Habra que escribir la historia
de nuevo» (Garrido, «Habla la raza araucanas, 194.).

Estas son las interrogantes que inspiran la tercera y
ultima seccién de este libro, donde presentaremos
y analizaremos en detalle el corpus de siete tlkantun
recogido por Curilem.
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NOTA METODOLOGICA
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La segunda parte de este libro contiene cinco textos inédi-
tos o editados con poca circulacién, que dan cuenta de
cierta trayectoria en el pensamiento indigenista y, singu-
larmente, del conocimiento acerca de «musica araucanas
por parte de Garrido y también de Curilem.

La edicién que presentamos respeta las ortografias ori-
ginales, dando cuenta del uso no unificado de la escritura
en mapudungun comun para la época.

En cuanto al contenido de los textos, hemos repro-
ducido de manera literal la gran mayoria de ellos, com-
pletando solamente algunas palabras que resultaban
ilegibles a causa del deterioro de los materiales de archivo.
Asimismo, corregimos unas pocas palapras y frases que
evidenciaban errores ortograficos y sintécticos clara-
mente involuntarios por parte de los autores en sus textos
manuscritos y mecanografiados.

Por otra parte, anadimos un niumero consideraple
de notas al margen con el objetivo de guiar una lectura
critica e informada a un publico amplio, buscando eximir,
en lo posible, del manejo de bibliograffas y terminologias
disciplinares excluyentes.
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Miisica araucana

2 Sibien en la actualidad
es inaceptable decir «arauca-
no» como epiteto de catego-
ria étnica racial, corresponde
al término franco que fue
utilizado en la época tanto
por estudiosos e investiga-
dores como por los propios
indigenas en su ejercicio de
autoidentificacién (Mora y
Samaniego 2018).

® Tomas Guevara (1865-
1935), profesor chileno,
rector del Liceo de Hombres
de Temuco, donde interactud
con una generacion de jéve-
nes indigenas, cuyos padres
y abuelos/as fueron testigos
directos de las politicas
de expoliacidn, exterminio
y radicacién mediante las
cuales el estado chileno
pretendié domesticar a las
comunidades mapuche a
fines del siglo xix. Guevara
publicé una decena de libros
referidos a la historia del
pueblo mapuche, inauguran-
do la perspectiva etnografica
que incluia el abordaje de la
memoria oral, la entrevista a
informantes claves y el ma-
nejo de fuentes. Su trabajo
no habria sido posible sin
la colaboracién de Manuel
Manquilef, con quien sostuvo
un «laboratorio etnografico»
que lamentablemente operd
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G~ PABLO GARRIDO (1929)

EN TODO LO QUE SE RELACIONA al
origen de los araucanos? y la trascen-
dencia de este pueblo indigena en la ulte-
rior formacidn del pais Chile, tendremos
que comenzar conviniendo en que existe
la méas amplia disparidad de opiniones.
Arquedlogos, historiégrafos, etnégrafos,
hombres de ciencia y meros comentado-
res literarios, nativos o extranjeros, crean
diversas corrientes poderosas, inclinando
la opinidn de los «amateurs: ya en uno;
ya en otro sentido.

Aun polemizan ardorosa y sabiamente
Tomas Guevara® y Ricardo E. Latcham?®,
dando a la luz publica interesantisimas
contribuciones sopre diversas fases del
indio araucano. Pero he aqui que compro-
bamos un punto de concordancia.
Latcham: «El araucano fue el pueblo que me-
n0s ha contribuido a la formacion de la razas.
Guevara: «Tal vez al presente se haya
acrecentado la mezcla de chilenos con la raza
indigena, pero siempre en escasisima
proporcionss.

Luego una escala de Latcham sehala
los pueblos principales a la llegada de los
conquistadores espanoles asi:

» Atacamefios (al norte)

Picunches (entre los rios Choapa e Itata)
Araucanos (entre los rios Itata y Toltén)
Huilliches (al sur del rio Toltén).®

*

*

*

TRAFULKA#TUN



plagado de desigualdades
epistémicas (Pavez 2015).

* Ricardo Latcham
(1903-1965), critico
literario chileno, uno de
los fundadores del Partido
Socialista. Fue autor de una
sélida produccion literaria,
ensayistica y periodistica,
calificado como «uno de los
mas preclaros intelectuales
chilenos de cufio ‘clasico’»
(Gavilan 2014).

5 Garrido utiliza los con-
ceptos toponimicos auto-
rizados convencionalmente
para segmentar el territorio
mapuche. Respetamos la
ortografia apegada a la
norma de la lengua caste-
llana, pues también refleja
el estilo de la época.

¢ Por «sistema aretino»
Garrido se refiere a la siste-
matizacion de alturas para
el solfeo que realizé Guido
d’Arezzo (ca. 991-1033)
durante la edad mediay que
influyd en el aprendizaje de
los modos y la posterior
escala tonal en Occidente
(cf. Palisca y Pesce 2001).

” Pedro Humberto
Allende (1885-1959) es
uno de los compositores
chilenos de musica escrita
mas célebres de las prime-
ras décadas del siglo xx.
Habitualmente se le asocia
al «<nacionalismo» musical,
pero recientes investigacio-
nes musicoldgicas apuntan
a ampliar su caracterizacién
mediante el estudio de la
recepcién de sus obras
(Merino 2016). En cuanto a
la musica mapuche, destaca

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Esta escala fue hecha con el objeto
exclusivo de sefialarnos que el pacifico y
agricola pueblo de los Picunches, situado
en el centro del pais, fue el que formé la
base de la fusién indo-hispana.

Ahora tendré que desoir lo que sobre
éstos opinen quienes quieran, y saltar
sobre la materia de este estudio, la
musica araucana, para encontrarnos con
que su sistema musical es perfectamente
ajeno al que debian haber introducido los
hispanos, el cual, prolongado hasta hoy en
dia, debiera estar visiblemente encauzado
en el sistema aretino de la escala tempe-
rada®; sin embpargo no asoma por ninguna
parte tal influencia. Opinién autori-
zada como la del erudito maestro Pedro
Humberto Allende’, deja este precedente
sentado con caracteres definitivos al
declarar que: «La musica europea no ha
influido en la indigena, en absolutos.

Por consecuencia, deduciriamos que
el indio araucano no se identifica con
el pueblo chileno, y de especulacién en
especulacidn llegariamos a quién sape
cuanta conclusién hipotética. Pero no es
mi Animo ése, ni mis conocimientos son
suficientes para ello.

Lo cierto, lo innegable, es que la musica
de Arauco no tiene ni ha tenido jamas eco
ni arraigues ni en el campesino ni en el
obrero de Chile. Es desconocida para casi
todos excepto los habitantes de ciertas
limitadas regiones del sur del pais y para
unos cuantos (muy pocos, en realidad)
aficionados a la investigacién y a lo exético.

Y esto tltimo ha sido el génesis de mi
intenso y reciente movimiento hacia la

75



aplicacién del colorido y del dibujo geométrico autéctono
en diversas e interesantes fases artisticas y practicas
(tejidos, motivos decorativos, afiches); recreacién visual
que no logré entusiasmar a nadie en un paralelo movi-
miento musical indigenista. Digo «a nadie, pues de los
ultimos esfuerzos aislados de que tengo noticias, no he
visto ningtn resultado vigoroso, capaz de traer a concien-
cia el valor de la musica indigena y luchar por imponerla,
o por lo menos senalarla valientemente.

;Falta de iniciativa? Desde luego.

¢Duda sobre su valor artistico? Probable.

Pero mas bien, dificultad para hermanar una expre-
sién hermana — aunque parezca paradoja. El chileno se
reconoce descendiente de Arauco (séalo o no) pero no se
preocupa ni de él ni de sus manifestaciones. Yo creo que
para ello, tiene mucha razén.

Si en la capital de Chile, Santiago, viéramos tanto indio
como, por ejemplo, se ve en Quito (Ecuador), estarfamos
identificados con él. Si sobre el indio de Chile hubiera
que hacer tribuna como el magnifico Carlos Mariategui®
hiciera en Perti, conoceriamos el alma buena y la persona,
el vivir y el morir, el canto y el llanto del indio nuestro.

el escrito del propio Allende
titulado «La musica arauca-
na» publicado en la Revista
de Arte en1921y luego en la
Revista Antdrtica en 1945,
en ocasion de su recepcién

del premio nacional de artes.

& La obra del intelectual
peruano Jose Carlos
Mariategui fue recepcionada
«intensamente en Chile a
través de diversos periodi-
cos y revistas culturales»
(Gutiérrez 2015/2016, 79),
lo que se ha registrado al
menos desde el afo 1926.

° Desconocemos a qué
autor se refiere.
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Pero en Chile es tan pequeno el
porcentaje (18.000 de 5 millones) que la
existencia de Arauco es para casi todos
letra muerta. En las escuelas y liceos se
pasa rapidamente sobre la historia de
ellos antes de la conquista y luego se des-
cribe la ferocidad y valentia en las luchas
contra el invasor. Poco, demasiado poco,
realmente, se muestran las costumbres,
creencias y vida araucanas.

Don Alonso de Ercilla, vino con los
conquistadores a escribir sobre los indios
v la conquista, y su «Araucanas, es un
poema admirable, en verdad, pero fal-
seado. «El poema de Ercilla no es fuente
segura de etnologia, por cuanto sus tipos
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varones de relieve y sus mujeres poseen una psicologia
ibérica y no la genuina araucanasx, ha escrito uno de nues-
tros ilustres hombres de ciencia®.

Y muchas veces, leyendo anales, crdnicas y estudios,
nos hemos maravillado ante la soberbia y salvajismo
indecibles, como ante la ingenuidad y pureza de sus
almas no descritas asi para el muchacho que estudia y
ansia saber. Todo lo que se refiere a musica es descono-
cido, salvo de aquellos que por sus estudios han debido
detenerse a observar y anotar de los supervivientes indi-
genas la materia de su interés. Habremos de tratar aqui,
pues, de la musica, de los cantos, bailes, instrumentos y

*©  Hay una serie de roga-
tivas propias del pueblo
mapuche que poseen signi-
ficacion especial dentro del
ciclo anual. Una de ellas
es el ngillatun, ceremonia
donde se relinen las comuni-
dades para ofrendar, pedir
y agradecer por las cosechas
y la bonanza en general.

En algunos territorios se
realizan cada cuatro, dos
o un afo.

A pesar de la positiva
valoracion de Garrido sobre
las artes mapuche, aparecen
en sus palabras sucintos
juicios de valor peyorativos
vinculados sobre todo a
los avances tecnoldgicos
desplegados por indigenas.

= Elinterés por la «pen-
téfona incaica» remite
a los estudios de Raoul y
Marguerite D’Harcourt,
pareja de franceses que
difundieron ampliamente
la idea de que la musica de
los Incas habria sido emi-
nentemente pentatdnica. El
estudio de estos etndlogos
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algiin ritual, tal como en la actualidad
pueden observarse en el propio pais.

Causa extrafieza la gran importancia
que tiene la musica en la vida de estos
indios. Casi todos sus actos estan decora-
dos con musica. Si es para guerra, lucha, si
es para enfermedades, si es para rogativas
(Nguillatun)®, si es para hacer dormir a los
ninos, para brindar, para hacer el amor —
para todo hay cantos. Bailes también de
muchas clases, imitando la naturaleza, las
aves, sagrados, de magia, bailes vertigi-
nosos de alegria, de dolor. Musica instru-
mental, en todo, asimismo, de sonidos
penetrantes, de rumores de forestas, de
ldgubres lamentos.

Todo rudimentario, simple y extrafio®.
Diverso a lo que podriamos esperar de un
pueblo ndmada, inquieto y sobre el cual
pesé un dia la opulencia del imperio de
los incas, que llegaron en son de aventura
y conquista, poco mas de medio siglo
antes que los espanoles. La escala penta-
fona incaica®, de g5 sonidos, no penetré
en apsoluto en los cantos de los indios del
pais que habria de llamarse luego Chile;
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ni sus instrumentos tuvieron atractivo para el araucano.
La profunda belleza de la musica incaica no cautivé al
indigena. Su territorio era invadido y los invasores iban a
legarles todos los portentosos progresos de sus artes tex-
tiles, orfebreria, agricultura, caminos*- pero sin embargo
su musica no la querian y el araucano siguié con su pobre
musica y sus incipientes instrumentos.

Los intervalos de su musica de canto son diversos a los
del sistema temperado en uso en los paises civilizados, no
guardando la relacién de 2 medios tonos para cada tono,
sino de aproximadamente % de tono. Se hace dificil poder

aseverar que haya un sistema determinado en su musica.
Giran sus cantos, en una extensién de cuarta, general-

incluia una tipologia de
escalas pentatdnicas, cuya
terminologia se observa en
el trabajo de Pablo Garrido.
Una revisidn critica de las
teorias en torno a la vincula-
cion de la pentafonia andina
y la «<invencién de la musica
incaica» puede encontrarse
en Mendivil 2012.

**  Producto del contacto
con el imperio inca, en el
mapudungun hay presen-
cia de abundante léxico
proveniente del quechua
(Sanchez, 2010).

* Los cuatro cantos selec-
cionados provienen del libro
Folklore araucano, donde
se presentan a doble co-
lumnay en formato bilingtie
(Guevara 1911,130-133)

% Garrido incorpora la
traduccion de «<machi =
curandera», demostrando
su interés en develar un sig-
nificado de la palabra sin la
carga pecaminosa de machi
como «bruja» o «<hechicera».
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mente, y escribirlos es dificil por cuanto la
incertidumbre tonal y el extrafo intervalo
de sus tonos, sorprenden y enganan al oido
acostumbrado al cromatismo actual. Al
cantar con acompafiamiento instrumental,
las voces se amoldan a los instrumentos y
ya es diverso el sistema, puesto que ellos
emiten regularmente los intervalos refleja-
dos desde la escala de los arménicos. Cierto
que la diferencia entre el canto puro y el
acompanado por instrumento cualquiera
es pequena, y probablemente no la aprecie
el auditor corriente. Pero para un técnico
en la materia, no pasaran desapercibidos
los dos diversos sistemas.

En cuanto al ritmo, es perfectamente
libre, no lo fija inamovible. Por el contra-
rio, presenta precipitaciones por demas
curiosas, sin tener el més leve asomo del
sincopado. El maestro Allende dice: «<En
cuanto a ritmos, dominan los de acen-
tuacidén ternaria, y rara vez emplean los
de acentuacién binarias. Yo estoy mas
inclinado a asegurar que su acentuacién
es «unitaria», existiendo aceleraciones y
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retardos consecuentes con el sentido particular que ellos
imprimen a sus interpretaciones.

Cantar, o sea en su lengua, «iilkantuns, y accionar van
generalmente aparejados. Tomemos nota también que la
letra de los cantos no es en prosa, y asemeja en mucho al
verso, pues lleva ciertos acentos distribuidos de acuerdo
con un sentido especial del indigena. Sin embargo nunca
recitan o declaman, pues canto y métrica son concebidos
por ellos como una sola cosa. Los cantos eréticos ocupan
el lugar preferente habiéndolos de muy diversas indoles.
Los padres o abuelos traspasan a sus descendientes los
cantos; pero hay también cantores especiales llamados
«ulkantufe, especie de trovadores, muy aficionados a la
improvisacién. Generalmente cantan en el registro grave
de la voz, cobrando asi sus cantares un caracter sombrio
pero vigoroso del mas cautivador ambiente.

Tomas Guevara incluye en uno de sus libros sobre los
araucanos los siguientes cantos™:

Canto de la machi = Machi iil (machi = curandera)*

Serds machi me dijo

el rey de la tierra:

sola me he mandado;
machi, jay!, me dijo

el rey de la tierra:
waproximate,

soy el rey médico

y te digo seas médica;:
por eso con mi solo poder
no he sido machi

El llanto
Si yo tuviera
un hijo que llorara por mi,
inmediatamente
pasaria mi llanto
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Dios=Ngunechen

Cémo te va Dios?

por ti

estoy bueno;

de todas las malas cosas
librame, buen amigo.

Por todas las buenas cosas
eche a mi alma,

buen amigo, Dios.

Porti

tenemos sol, Dios.

Y por ti

vivimos bien,

estamos juntos en fiesta
y bebemos alegremos
buen Dios.

Canto del fantasma de Caupolican

cQuién es este,

como el tigre,

por el viento, pasa,

con su cuerpo fantdstico?
Cuando lo ven los robles

y las gentes (esas)

despacito hablan

para decirse:

«Ese es, hermanos,

el fantasma de Caupolicans.

Los instrumentos musicales son numerosos, destacandose
entre ellos la «trutrukas y el «kultrunx, en ambpos cuales,

las influencias incaicas y espafolas, ninguna partici-
pacién han tenido.

* TRAFULKARTGN



CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

La «trutruka» es fabricada de cana, coligiie, de longitud
variable entre 3 y 5 metros. Dividen la cana longitudinal-
mente en 2 trozos con el fin de extraer su contenido y una
vez limpia, la vuelven a cerrar forrandola con tripas de
caballo y colocando en un extremo un cuerno y en el otro
una lenglieta por la cual soplan.

Este instrumento emite los sonidos naturales de la
escala de los arménicos y su ejecucién demanda mas
astucia que ciencia. Se comprendera que los sonidos son
emitidos sin mas recursos que la presién labial y el aire
que gradiian a voluntad (descargue pulmonar [no legible]).

Observar a un tocador de «trutrukas es por demas in-
teresante. La obstinacién del indio que toca y toca
haciendo gestos grotescos, motivados por las figuracio-
nes melédico-ritmicas de sus singulares ejecuciones.

La calidad del sonido queda aproximadamente entre el
timbpre del saxofén y del corno francés (el sonido mismo
tiene una semejanza, un colorido entre el del saxofén

y el corno francés [no legible]); es voluminoso, potente y
audible desde apreciables distancias. Cuando un tocador
de «trutruka» debe caminar haciendo sonar su instru-
mento, necesita de un asistente que apoya en su hombpro
la extremidad donde va ajustado el cuerno. Su uso es muy
variado y en rituales importantes, como en el «ngillatin:
de caracter religioso, y en la consagraciéon de machi o
curandera, ocupa un lugar importante. A veces tambpién
va acompanando las voces, entonces se trata generalmente
de cantos episddicos, rememorando guerreros, luchas o
expediciones célebres. Los bailes también necesitan de

la «trutrukas, tal como de otros instrumentos que pasamos
a revisar mas adelante.

Antes de continuar haremos hincapié en la importan-
cia de dicho instrumento musical que pasa a ser el mas
importante de los araucanos y el que relativamente mas
se conoce. Aun en la actualidad los indios en el sur de
Chile lo conservan con todo su cortejo de atribuciones.

En la capital, Santiago, hemos visto vagar por plazas,
paseos y calles a un viejo indigena ciego de nombre Juan
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de Dios Namco o Nancu, acompanado de su trutruka y un
sobrino (segun él) que le guiaba y ayudaba a transportar
el largo instrumento. Recuerdo haber despertado una
mafana a los extraios y potentes sonidos de su musica y
haberle seguido la pista infructuosamente; poco tiempo
después le volvi a encontrar y le pedi tocara ciertas cosas
que yo ya conocia, y a cambio de unas cuantas monedas
logré, en plena calle a las 8 de la mafiana, y entre un grupo
de curiosos, hacer algunos apuntes de no poco valor. En
sus ejecuciones aparecia el caracteristico y obstinado
trepidar de notas graves sucediendo a cualquier pequeno
dibujo melddico en el registro agudo, para terminar con
un semi-glissando ascendente.

Mas tarde supe que el maestro Pedro Humberto
Allende habia tomado apuntes de este mismo indigena.
Le noté esquivo y un tanto hurafio — actitud no dificil de
explicar tratandose de un indio y ciego por anadidura. Asi
como me llamara la atencidén su tipo, me desperté curio-
sidad su apellido Nancu, ya que en araucano esto quiere
decir aguilucho, y me parecié que simpaticamente habia
en él todo un cortejo de supersticiones y hechicerias.

He aqui dos motivos de trutruka:

=== .
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Este primero, dado por Tomas Guevara en uno de
sus importantes libros sobre Arauco®, y el que sigue,
tomado por mi directamente del ya citado Juan de
Dios Nanco o Nancu:

Allegretto

=552

[ JHER

PARA EL FINAL {as

=

=

glissando ripido

La trutruka ahuyenta las enfermedades y los malos espi-
ritus de los enfermos, segtin las creencias de los arauca-
nos. Asi, el paciente se le tiende en un lecho, se hacen
cocimientos y se queman hierbas aromaticas determi-
nadas por la «machix, curandera que conoce las artes
magicas, y la cual eleva cantos adecuados; el tocador del
particular instrumento toca durante largas horas, hasta
que el enfermo sana o muere.

El ritmo tiene su apoyo pleno en el «kultrin:, el tam-
boril de los araucanos. Su fapricacién es simple, como
naturalmente habia de serlo dado el espiritu y costum-
bre de una raza ajena a complejidades de todo orden.

Una calabaza grande partida por la mitad, es luego
cubierta por un cuero en tensién apropiada. Lo hacen

sonar sirviéndose de otra calabaza
* Se refiere a Guevara 1911. mas pequeia. En el interior se echan
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piedrecillas con el objeto de lograr sonidos particulares.
Segun el maestro Allende, en la actualidad también se
construyen de madera, con piel estirada y sujeta por
cuerdas fabricadas con crines, y se tocan con baquetas
o atn con los dedos.

El kultrdn tiene una misién importante en las mani-
festaciones musicales de Arauco, y entre ellas la danza,
para la cual es indispensable; también las ceremonias
mas importantes deben ser exaltadas por los ritmos
de kultriin. La machi precisa de él para todos los cantos
de su oficio. Aparte de la trutruka y el kultrin, podria-
mos revisar varios otros: Pifilka, tubo de madera cerra-
do, Nolkif, Pincuihue, Palkén, Cadacada, Calquelcultriin,
Pivilka, Culcull, Quinquicahue, Huada y otros. Pero de
la mayor parte de ellos solo existen ejemplares modifi-
cados, ¥ su importancia es pequena ante la trutruka
v el kultriin.

Pasando a los bailes de los araucanos actuales, sera
necesario admitir que se han simplificado o perdido
gran parte de su primitivo caracter. Tomas Guevara
afirmé basdndose en sus experiencias, que «...este
pueblo era mas expansivo antes en sus alegrias. La
danza ha quedado reducida en la actualidad a una gran
simplicidad, a un paso arrastrado con un pequeio
salto en un pie.»

Los bailes mas importantes son aquellos
que forman parte de rituales solemnes
como el del «Nguillatin:, fiestas popula-
res de rogativas y ofrendas a los espiri-
tus para conseguir lluvias. Se asegura
que la danza religiosa practicada con
este motivo se mantiene atin perfecta,

* La transcripcidn literal
de este (Ul corresponde a
«Ngillatun», reconocible en
el corpus de cantos reco-
pilados por Juan de Dios
Curilem y enviado en 1944
a Garrido. Esta intertextua-
lidad nos permite acreditar

que Garrido siguié comple-
mentando este texto quince
afos después de haberlo
fechado como manuscrito.
El canto es analizado en
profundidad en la tercera
parte de este libro.
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lo cual es probable ya que se trata de
una solemnidad especial y del mas alto
significado para el araucano. Reunidos
los indigenas se arrodillan mientras la
mas respetada y mas vieja de las machis
canta la siguiente imploracién®™:

TRAFULKA#TUN



Ampdrame, gran hombre,
gran padre tu espiritu.
Ampdrame, gobernador

de los hombres,

tu pue nos criaste.

Por ti vivimos:

estemos de rodillas.

Mirando arriba estemos.
Este dia por falta

estamos rogando

al gobernador de los hombres
Todita la tierra para amparar estds.
Nos devolverds todo: trigo, cebada;
tanto es lo pedido;

en nuestras palabras;
nuestro pedido:

carne, guiso de mote, gallinas.
Por tu bondad comemos;

eso, pues comemos locro.

Eso estdbamos pidiendo

Para un buen manana.

* En el original Garrido .
anota a mano la palabra Luego todas las machis se alzan y al son

«MUsica» y la subraya; de trutrukas y pifalcas danzan extaticos
creemos que se trata de una  y devotos motivos, que le dan al ritual
mencion especial a laimpor- ) caracter particularisimo®.

tancia de los instrumentos L . s iplica d
musicales en las practicas ri- a consagracion puplica de una

tuales y religiosas del pueblo nueva machi es una de las ceremonias
mapuche. Garrido hace uso  culminantes, asimismo, en la vida de
del paradigma clasicode la  Apgyceo. Allf la danza cobra una impor-

musicologia que diferencia . . .
) 91a e ¥ tancia primordial y la realzan los toques
etiqueta en casillas com-

partimentadas, los com- del kultrin y trutruka.
ponentes de las practicas

musicales indigenas, lo cual

siguiendo a Ochoa (2006),

redundaria en la entextuali-

zacién forzada de la musica

no occidental.
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Carlos Isamitt divide la musica araucana en 3 grupos:

« Musica vocal
» De canto y danza
« Instrumental

En el primer grupo incluye monodias para [voces] solas:

» Winfan Kawellu (galope de caballos, danza)
+ Choike purrun (baile del avestruz, danza)

= Kuifichi purrun (baile doméstico, danza)

» Wentekawito (trutruca en toque nupcial)

» Amulpiilluen (funerarios en trutruca)

1er GRUPO (Musica vocal)

Monodias para voces solas

» Llamekan - cantos solista femenino

» Leneulun - cantos solista masculino

» Incluyen estos los «Umagqiilpichicheen (canto de cuna),
los «Awar kudewe iil» (juego de habas), «Amul pulli»
(funerarios de [impostacién] a los espiritus), los «Paliwedil:
(juego de chueca), «Kollon il (disfrazado y alegran
las fiestas)
Monodias para voces acomparnadas

» Machi il (cantos de las machis)

2do crupro (Canto y danza)
» Nuifi tl: (de trilla, con ac. inst. danza [no se entiende])
» Nillautunil: cNuUILLATUN (rogativas de lluvia, buen
tiempo, cosechas, etc.)
» Rehuetun - (instalacién del rehue - escala de tronco
adornada con hojas de canelo y laurel, canto con ac. ritmico)

ser GRUPO (Instrumental)
+ Ambito melddico: canto 2, 4, a § notas diferentes.
Predileccién inst. de 4a. encontramos con los iil 3a.
y 5a instrumental.
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RITMOS RITUALES DE LOS ARAUCANOS
MACHITUN

ANOTADOS DEL «KULTRUN*» POR CARLOS ISAMITT.
CUADRO COMPARATIVO REALIZADO POR PABLO GARRIDO
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Por la misica araucana (aclarando un borrén)

" PABLO GARRIDO VARGAS (CIRCA 2930)%°

: ON PEDRO HUMBERTO ALLENDE, el erudito musico

chileno, decia en un articulo publicado en la Revista
de Arte (1927) que sobre la musica araucana quedaba
mucho por estudiar y se presentaba un campo sin cultivo
aun. Con todo acierto indicaba la necesidad de seleccionar
muy juiciosamente aquellos indios que podrian hacernos
conocer la musica de Arauco, pues las influencias euro-
peas son frecuentes y nos darian ejemplos deformados de
su realismo primitivo.

También relataba los resultados de un viaje al sur
hecho durante las vacaciones de 1927 y sus experiencias
en Angol con un coro de indigenas y en Boroa y Quepe
con otros tres araucanos. Su contribucién es de gran
mérito y muy en especial por el hecho de haber logrado
la grabacién de cuatro discos de bastante originalidad.
Dicha grabacién se efectud en los laboratorios de la Victor
v bajo la direccién del Sr. Linderman y Juan Garrido, mi
hermano, ambos técnicos de la nombprada empresa fono-
grafica. Afortunadamente el maestro Allende contaba
con el apoyo del gobierno encarnado en el director del
Departamento de Educacién Artistica. Estas investiga-

ciones que debieron continuar, dado el
® El documento meca- éxito de sus trouvailles, no progresaron y
nografiado que contiene he aqui que el «campo sin cultivo para

este texto no senala aho .
o a los estudiosos:, parece no haper logrado
de creacién. Sin embargo,

el autor cita bibliografia interesar a nadie.
de 1930. Ademds, comenta En 1921, siendo atin alumno del
que se encuentra fuera Colegio Mackay de Valparaiso, tuve la

del pais. Sabemos, por una

primera revelacién de los cantos arau-
carta a Carlos Vega, que .
volvié a Chile de Europa canos gracias a Don Jorge Valenzuela
en1934. Llanos, profesor de musica de dicho
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establecimiento. Este maestro dicté una conferencia so-
bre la Musica en Chile y era necesario un coro con el cual
debia ilustrar trozos araucanos; en ese conjunto coral
participé. Si bien es cierto que yo de muy nino oia hablar
a mis abuelos (gente surefia) de los indios y sus raras
costumbres, de sus bailes y cantos, sélo entonces llegué

a formarme una idea clara de la materia.

Guiado por una innata curiosidad obtuve algunos Anales
de la Universidad de Chile y lef con avidez las magnificas
paginas de Don Tomas Guevara sobre Arauco. Algunas
misiones de religiosos alemanes y britanicos habian publi-
cado interesantisimos estudios en revistas nacionales y
extranjeras y de alli pude sacar no poco partido.

Cuando en abril de 1923 tuve la oportunidad de asistir
a un concierto sinfénico, en el Municipal de Santiago y
bajo la direccién de mi distinguido amigo Don Armando
Carvajal, sufri una gran decepcién. El programa era total-
mente de composiciones nacionales, incluyendo obras de
Soro, Leng, Allende, Bisquertt, etc. A mi me interesaba
mucho mas la anunciada «Invocacién al sol» de la épera
«Lautaro» original del maestro Eliodoro Ortiz de Zarate.
Pero esta obra tenia tanto de araucano como una cueca
de chino. Este acontecimiento me hizo pensar seriamente
v hasta quise creer que todo lo que sabia de la musica de
los mapuches estaba equivocado; pero no. Esa «Invocacién
al sol» era un lirico preludio, muy italiano y apasionado
dentro de una atmdsfera no exenta de poesia; segura-
mente era un acierto pero no en una épera de la cual el
héroe era nada menos que Lautaro, un indio muy indio.

Dicho afio (1923) conoci en Santiago a Alfonso Leng,
musico de una intuicién maravillante, que ha firmado
obras tan valiosas como «La muerte de Alsino» (poema
sinfénico) y el «Preludio No 2 (Orquesta). Sostuve con él
una copiosa correspondencia desde Valparaiso, y gracias
a sus consejos pude mantener mis ideales que se vefan
amenazados por circunstancias familiares ajenas pero
abrumadoras. En el verano de 1924 vino a Valparaiso y
alli me encontré anheloso de hacer algo grande por la
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musica araucana. Creo que mis ideas promovieron en él
algiin gesto, ya que un dia logré redactara un manifiesto
de los musicos chilenos, cuyo original inédito guardo

en mi poder. Leng era entonces presidente de la Soc. de
Compositores Chilenos. En dichas paginas recomienda a
los compositores nacionales orientarse hacia una expre-
sidén tipica de nuestra vida, de nuestra idiosincrasia. En
ningln parte menciona el arte araucano, pero se deja
entrever el sentido que le guid al escribir al escribir dichas
lineas, cuando cita México y su arte poderosamente tipico
y cuando habla sobre las cuecas y tonadas que son expre-
siones desfiguradas de la musica hispanica y por consi-
guiente poco tiene de nativo. Pero, como ya lo dije antes,
estas lineas no vieron la luz y solo las conservo pues estan
escritas al dorso de unos estudios sobre musica araucana
hechos por mi. No logré convencer a mi amigo, pero poco
después encontré apoyo en un poeta y escritor del norte,
Neftali Agrella y con quien habia de participar en diversas
gestas de arte.

Después de cambiar ideas decidimos reunir un crecido
numero de artistas, pintores, poetas, musicos, dibujantes,
etc. etc., y habiendo conseguido una sala de la Biblioteca
Severin, sesionamos con alrededor de treinta personas.
Alli explicamos que pediamos la contribucién efectiva
de cada uno de ellos para lograr darle al arte chileno una
orientacién definitiva. El grupo se llamé «Nguillatins, y
la prensa del puerto se preocupé de nuestras activida-
des. Al cabo de 4 o 5 sesiones fracasé estrepitosamente,
quedandonos, Agrella y yo, con los mismos anhelos. Parte
de nuestros propésitos los explicamos en el periddico
de arte y literatura Nguillatiin que publicamos los dos en
Valparaiso y cuyo primer niumero lleva fecha 6 de diciem-
bre de 192..

El segundo nuumero se llamé La Revista Nueva y estaba
dedicado al Futurismo demostrando no un cambio de
orientacién mas si una multiplicidad espiritual. Este 2.°
numero coincidié intencionadamente con mi concierto de
musica futurista, el 21 de enero de 1925, dado en el Salén
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Steinway. En este concierto participaron con dibujos y
[formas] en moderna modalidad: Camilo Mori, los her-
manos Alvial, Alfonso Leén de la Barra, Carlos Lundstedt,
Marin Dorner, Federico Yarvis, Jests Carlos Toro y otros
que no recuerdo; decoramos asi la sala que se ambienté
admirablemente para una audicién completamente
extrana al ambiente chileno. No he de olvidar la partici-
pacidén de Ricardo Braga y Aquiles Landoff, quienes junto
a mi, dieron al piano versiones de Satie, Casella, Bartok,
Stravinsky, Hindemith, Schénberg, Allende y Fraser
(estos dos ultimos chilenos). Agrella prologé la audicién
y el programa llevaba cuatro obras mias de las cuales una
era la «Semana y un Choapino:. Como lo indica el titulo
de esta composicidn, se trataba de siete trocitos (gregue-
rias musicales) correspondientes a los dias de la semana y
otro, el final, una pequeina composicién basada en temas
araucanos y trabajada en tejido-manera-fugado.

En mayo de 1925 publicaba en La Nacidn de Santiago
un articulo sobre «Los instrumentos musicales de los
araucanos». El mismo aflo me tocé asistir al Estadio
Ferroviario (Valparaiso) a unas reuniones tipicas arau-
canas, celebradas con ocasién de un congreso, y pudimos
ver sus fiestas y rituales, sus cantos y bailes. Luego en
el «Cinema Star» hubo demostraciones de sus costumbres
y musica. Con todo el entusiasmo imaginable seguiamos
los pasos de cuanta manifestacién indigena se presentaba
a nuestro alcance. Desgraciadamente debiamos con-
formarnos solo con lo que estaba a nuestro alcance, y no
pudimos hacer un viaje a las regiones sureias donde
habriamos podido recoger mas directamente nuestras
fuentes informativas.

Poco después me separé de Neftali Agrella para diri-
girme al norte del pais donde traté siempre de divulgar
mis pocos conocimientos sobre arte araucano. De esto
puedo citar el haber hecho cantar por un coro de 1500
ninos de las dos escuelas de Chuquicamata, diversos
cantos araucanos en lengua aborigen (1928). Luego en
Antofagasta dicté una Conferencia en el Teatro Nacional
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(Domingo 18 de agosto de 192.9) con la asistencia del
Intendente de la Provincia y altas autoridades educa-
cionales. También presenté un pequeno coro que ilustrd
trozos araucanos ante la aprobacién de asistentes, auto-
ridades y prensa local.

En noviembre de 1930 encontrandome en Santiago,
consegui que Juan de Dios Namco (o Nancu) me tocara
en su trutruca diversos trozos de los cuales hice apuntes,
coincidiendo uno de ellos casi exactamente con el tomado
al mismo indio por el maestro Allende. Creo necesario
advertir que no supe hasta mucho después que éste era el
mismo indio que citaba el maestro Allende en el articulo
referido al comienzo.

A esta altura de cosas me encuentro con que Neftali
Agrella publica en el Boletin Musical de Santiago
(Noviembre 1930) un estudio sobre mi labor, que él
muy bien conoce. Esto ya era una sorpresa para mi,
pero me aguardaba otra, desagradable. Alguien, con muy
oscura intencién, habia hecho borrar, en todo el tiraje
del citado Boletin Musical, seis lineas de redaccién.
Consegui un ejemplar original y las lineas borradas tan
solo decian: «Bosquejamos la cosa integramente... pero,
otras circunstancias nos impidieron realizar esa bella
intencidn, que mas tarde aproveché el maestro
Humberto Allende.»

No creo que el maestro Allende se haya sentido
molesto por estas lineas, ya que su prestigio y autoridad
nada pueden perder mediante la opinién de un compa-
triota suyo. La critica de Europa le ha juzgado ya muchas
veces, como él se merece. Ademas yo soy el primero en
aplaudir su labor extraordinaria por recoger musica direc-
tamente de los araucanos. Su prestigio no puede resen-
tirse con esas lineas. Ahora en el caso de que él hubiera
aprovechado los bosquejos nuestros, no hacia mas que
contribuir con un caudal valiosisimo al aporte de la reve-
lacién de la musica araucana.

El mismo dice en el articulo citado al comienzo:

«He ahi un campo sin cultivo atun, para los estudiosos:,
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¥ nosotros no nos molestamos por esas palabpras, ni creo
que ellas echaran sombra a las investigaciones de Don
Tomas Guevara, a la labor de Remigio Acevedo (cuya
épera Caupolican es de valor positivo) a la contribucién
de Carlos Lavin (4 mitos araucanos) y otros musicos,
historiadores y literatos.

Muy contra mi voluntad he debido trazar esta trayec-
toria de mis preocupaciones por la musica de Arauco, pero
creo aclarar mi situacién ante el «borréns de tinta china
sobre un estudio de mi labor musical. Ahora si se trata de
un borrdén que se me ha querido echar encima, bien.

Puede que estas lineas alienten a alguien y se saque
algin provecho para crear nuestro arte. Recordemos que
sera para el Arte Chileno, no para lograr un nombre, lo que
es impropio siempre en un artista.

Alejado de Chile, siento nacer un amor mas grande
aun por las cosas de mi tierra, y creo positivamente que
debemos procurar recoger cuanta noticia, informe y
hecho interesante exista sobre el arte araucano, pues asi
lograremos algtin dia definirnos. En un estudio préximo
daré a conocer algo sobre la musica incaica.
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Tres cantos araucanos

20 Este articulo fue publica-

G JUAN DE DIOS CURILEM (29%5)%°

EN EL DESEO DE REVIVIR las tradiciones de mis ante-
pasados, empecé mis observaciones de la musica arau-
cana en 1938, emprendiendo viajes de estudio desde mi
ciudad de adopcidn, la villa de Padre de Las Casas. Situada
ésta en las inmediaciones de Temuco y al través del rio
Cautin, se le conoce como una verdadera concentracién
de indigenas, a la cual acuden los picunches del Norte
(Collipulli), los pehuenches del Oriente (Lonquimay) y
los huilliches del Sur (Panguipulli).

He postergado mis estudios en la regién boroana, lo
que es hoy el Departamento de Nueva Imperial, como
asimismo del Departamento de Pitrufquén, ambas comar-
cas muy pobladas de mapuches y fuentes para mi muy
apreciadas de futuras opservaciones.

Me es dado presentar ahora el resultado de una
rebusca especial en la provincia de Valdivia, en las inme-
diaciones de la gran Misién Apostélica establecida en
San José de la Mariquina, entre los grados 39 y 40 sur,
de latitud, y el grado 73 de longitud. Figura, esta regién,
como una acumulacién de reducciones indigenas, por lo
cual se le escogié como sede del Vicariato Apostélico de
la Araucania, y sus extendidas obras misionales.

En el lugarejo de Puile, a poca distancia de esas misio-
nes, pude anotar a Rosa Manquel, la hermosa cancién
«Lamguen em lamguens, en el estilo musical sereno y
reposado de los cantos huilliches, desprovistos de extra-
vios melédicos y adornos que exhiben los aires boroanos
y otras canciones picunches. Dividido,
este hermoso cantar de desesperanza,

do en la revista Vida Musical  €h dos partes definidas, empieza con
en 1945, paginas 10-12. una introduccién vocal, a boca cerrada.
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Las estancias de la primera parte
simulan las voces de lamentacién

de una joven desgraciada en el
propio tono patético de nuestra raza,
v las cuatro de la segunda parte,
solicitan un auxilio para su soledad
y abandono, prorrumpiendo al fin
en hondo llanto.

La letra calzada bajo las notas del
canto, contintia como se indica, pero
se canta solamente con las notas de
la segunda parte («Teka, teka...»).

No es dificil establecer la simi-
litud de esta cancién elegiaca con

FIGURA 6 RetratodeJuandeDios  aquellas anotadas en tiempos
Curilem, publicado en pasados por el R. P. Félix de Augusta,
Vida Musical, p. 10. cerca del limite argentino, o bien
aquellas reproducidas por el arau-
canista Tomas Guevara en su interesante opra multiple,
dedicada a nuestra raza.

A través de un dilatado lapso de cuarenta y sesenta
anos, se repiten las voces planideras de mi estirpe; y, si se
observa atin mas, coinciden con los remotos tiempos de
las guerra con los conquistadores espanoles por el inge-
nioso cronista Nunez de Pineda, en sus ratos de ocio en
nuestras reducciones. La lamentacién de Rosa Manquel
en 1945, es idéntica, en el fondo, a la que reproduce el
autor de «Cautiverio Feliz», en 1699.

Refiriéndome al conjunto de Tres Cantos Mapuches,
quiero sefalar las diferencias. El primero «Lamguen em
lamguens produce una sensacién de tristeza, sentimiento
que preferimos los araucanos, especialmente los ancianos.
Se entiende que no es una tristeza dura, pesada, agria,
de esas que hacen derramar lagrimas, sino de aquella
suave, dulce y apacible. Con frecuencia se oye decir a las
viejas mapuches que «fulana canta muy bien, da pena
su canto.» No es pena en el sentido amplio de la palapra,
sino emocidn.
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FIGURA 7  Transcripcién de Lamnguen em Lamnguen
publicada en Vida Musical, p. 11.
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El otro canto: «Ni sainu cahuellus, tiene un contorno
melédico menos fino y menos emocionante. En la letra
se trata de un hombre que alaba la resistencia de su
caballo mulato para una marcha larga y forzada, al galope.
Ejecuta esta proeza ante la mujer amada, a la cual suefia
llevarla en ancas y, al pasito, conducirla al terrufio.

El tercero «Rupafin mapus (Recorri tierras) tiene una
musica comun, con algo de los cantos de los machis. Es
un aventurero de nuestra raza que ha viajado mucho en la
Argentina, pero en el fondo este «romanceos se refiere a la
leyenda del «Hombpre Negro=, antiquisima, conseja sobre
la cual tendré ocasién de extenderme en un futuro trabajo
de investigacién.

Juan de Dios Curilem Millanguir nacié en 1913, en el villo-
rrio de Panguipulli (tierra de leones), situado en la ribera
norte del lago del mismo nombre. En la Escuela Misional
hizo sus primeras letras, y pasé, en seguida, al Seminario
Conciliar de San José de la Mariquina, donde se encuen-
tra la sede del Vicariato Apostdlico. Desde esa época

este representante genuino de la raza aborigen dedicése
—conjuntamente con el estudio de las humanidades— a
profundizar los conocimientos de las lenguas mapuche

y castellana. Muy luego llamé la atencién de los monjes
capuchinos y criollos; desde entonces, se ha constituido
en un misionero espiritual de su progenie. Inicié, también
en este periodo, sus estudios musicales, para circunscri-
birse a anotar los cantos, danzas y tradiciones autéctonas.
Establecido al fin en la villa de Padre Las Casas (Temuco),
ha ocupado los cargos de Secretario y Presidente de la
Unién Araucana, institucién que lucha por el resurgi-
miento de la Araucania. Una seleccién de aires indigenas
forma su primer bagaje de musicdlogo, alternando estas
tareas con su cargo en la Unidn, de la cual es actualmente,
el Vicepresidente.

Jorge Allende.
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La investigacién de Juan de Dios Curilem Millanguir,
tiene una importancia trascendental en el campo cien-
tifico folklérico-musical. Por una parte, nadie mejor que
un hijo de esa misma tierra de Arauco podria conocer a
fondo el canto aborigen, y, poseedor de una tal concien-
cia, entregarnos los tesoros musicales en forma insos-
pechable. Ahiadase a ello una amplia cultura occidental,
el conocimiento de la pedagogia musical y el hecho de
poder dominar un instrumento tan apto para estas inves-
tigaciones como lo es el violin, y se deducira que estamos
en presencia del primer y mas importante aporte al
conocimiento de la verdadera musica de Arauco. Juan de
Dios Curilem Millanguir me ha conversado largas horas
en el mismo territorio indigena y, por una copiosa corres-
pondencia de varios afios, tengo la certeza que se trata de
un hombre joven, lleno de entusiasmo y capaz de realizar,
por si solo, la total investigacién del arte musical abori-
gen de Chile. Nacido envuelto en el imponente paisaje del
lago y volcan Panguipulli, mecido por cantares y susurros
de vieja estirpe y graciles contornos. Curilem entrega
musica india de otra regién araucana que la mas al norte
ya conocida en algunos circulos musicales de Santiago. Se
trata, pues, del primer caso en nuestra tierra y uno de los
muy contados de la América aborigen, de un auténtico
detentor de un pasado glorioso que revive lo suyo para
significacién futura.

Pablo Garrido.
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Como puede verse, la fonética moderna puesta en uso por
Juan de Dios Curilem Millanguir es en gran parte dife-
rente a aquella preconizada por los araucanistas Lenz y P.
Augusta, y se asemeja mas a la que usaron tanto Nufiez de
Pineda como Guevara, posiblemente por las imposiciones
de las respectivas lenguas maternas. Tanto este musicé-
logo mapuche como el espanol y el chileno estaban cons-
trenidos por la pronunciacién del castellano. El primero
usa la escritura lamguen como lamgen, siendo que los otros
no emplean mas que la tltima forma, y aun lamngen. El
mapuche también salva la consonante ng con un simple g,
siendo que los dos grandes araucanistas exigen una con-
sonante dada con su tipo de imprenta exclusivo para este
sonido, lo mismo que en la e muda vuelven el tipo al revés.
Por ultimo, éstos no transigen en usar la w para las com-
binaciones hué, huen, etc.; arbitrio que el mapuche reduce,
simplemente, a la fonética castellana.

Para dar una idea de las discrepancias fonéticas de
los araucanistas de hoy, basta decir que las versiones que
tenemos a la vista de los expertos: R. P. Policarpo de la
Misidén de Boroa, R. P. Esteban del Seminario de San José
de la Mariquina, y del R. P. Juan de la Misién de Loncoche,
difieren ostensiblemente con las de los araucanistas
nativos Juan de Dios Curilem Millanguir y Francisco
Huenullan. Bastaria citar para el vocablo caballo la versién
cahuellu de los especialistas mapuches, desavenencias que
se extienden al sentido légico de los periodos o a la simple
acepcién de ciertos vocablos.

En lo que a fonética se refiere, no disimulamos nuestra
simpatia por las imposiciones hispanicas que quieren
establecer estos especialistas de nuestra raza aborigen,
propensién y finalidad que respetamos.

C.L*

22 | a mencidén de las inicia-
les C.L., creemos, correspon-
de a Carlos Lavin.
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Esquema de una metodologia para el andlisis
y estudio de la misica étnica chilena

&~ PABLO GARRIDO (1955)

A CARLOS LAVIN
HOMENAJE

1+ AREAS CULTURALES
1. Fueguinos: alacalufes, yaganes, onas, tehuelches.
11. Araucanos: huilliches, mapuches
111. Diaguitas
Iv. Atacamefos
v. Uros: complejo ariquefio; atacamefio, chincha.atacamefio, aymara,
quechua, chango, centro-chileno posteolonial.

2 * AGRUPACION POR FUNCION
1. Migico-religiosa (shamanismo): ritos de iniciacién
pantomimas zoomorfas, cultes varios (rogativas, ete.)
11. Social
» a) Colectiva: lidias [sic], juegos, rogativas
+ b) Familiar: bodas, nanas, funerales

3 * AGRUPACION POR VIAS DE EXTERIORIZACION (EXTERNACION)
1. Ladanza

» a) Con canto
+ b) Con acompafiamiento instrumental

11. Elcanto
+a) A solo
+ b) De grupo

111. Lo instrumental (mtsico)

% * CARACTERISTICAS MORFOLAOGICAS
1. Lingiliisticas
» a) Funcidn sintactica
+ b) Fonacién
» c¢) Onomatopeya
+» d) Aglutinacién silédbica
» e) «Sprechstimme:
» ) Sustento vocabular
+ @) Métrica versificada
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II.

III.

IV.

V.

*
VI.
*

Ritmicas

a) Reflejo silabico verbal

b) Agbgica

c) Métrica

d) Unitaria

e) Compleja (fraccién y ensanche)
f) Polirritmica

¢) Unidad de Tiempo
Melédicas

2) Ambito intervélico

b) Pagos por grados

c) Giro declinante

d) Niveles ascendentes
Tonales

a) Sonidos polarizantes

b) Funcién de la consonancia

c) Tendencia de reposo en el grado inerior [sic]

Estructurales

a) Aurea modal
b) Forma

c) Variantes

d) Extensién total
Dacién

a) Fuerza motora
b) Enfatica

c) Coloquial

d) Esotérica

5* LA ORGANOGRAFIA
+ a) Percutores (membronéfonos-[no se entiende])

*+ b) Instrumentos de aliento (aeréfonos)

€ » ESTUDIOS Y BIBLIOGRAFfA

7 * ANALISIS DE REPERTORIO

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

ORIGINAL DE PABLO GARRIDO

COPYRIGHT BY PABLO GARRIDO

SANTIAGO DE CHILE, S.A.
ENERO 26 DE 1955
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Conclusiones sobre la misica araucana
de un andlisis sobre 26 motivos

&~ PABLO GARRIDO (1955)

METRICA
13 son binarios
10 son ternarios
3 son unitarios
Predominancia binaria

DISENO RITMICO
Su variedad o complejo estd sujeto a la estructura verbal:
hay un solo caso en que en una stanza de 26 compases
aparezca un sdlo disefio repetido.

AcdcIica
13 son anacrusicos
13 comienzan «al batir»
Hay equiparidad en st y no.

AMBITO INTERVALICO

1de 3a

3deda

6 de 5a

4 de 6a

3de7a

9 de 8a

Un 30% se mueve en la octava. Siguen en preferencia 5a y 4a
habiendo tres de 4a y 7a, y solo uno de apenas una 3a.

GRADOS PREFERIDOS

2adism. =14
2amay. = 23
3amen. =23
3amay. =13
43 =18
5a=11
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53+ =3

5a-=1
6a=1
7a=2
8a=2

El movimiento melddico se hace preferentemente por 2as
Yy 3as menores; cuartas, segundas disminuidas y quintas,
en menor cantidad.

Saltos melddicos de 8a, 7a, 6a y 5a son escasos.

DECLINACION MELODICA
16 son declinantes
10 no son declinantes
Aun cuando el 60% responde a la caracteristica de linea
declinante de la misica indigena hay un 40% que no.

NIVELES
8 formuladas
18 no presentes
No son tipoldgicos y aparecen en un 30% mds o menos.

SONIDOS POLARIZADOS
1=15
=38
V=4
V=14
Al grado I le sucede el V, presentdndose escasamente
los grados IV y II1.

CONSONANCIA NATURAL
Sl =18 motivos
NO =8
El70% de los motivos denota la funcidn de la
consonancia natural

REPOSO GRADO INFERIOR
SI=13
NO =13
El 50% de los motivos termina en el grado inferior presentado,
sin que este sea el de tonica necesariamente.
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AREA TONAL O MODAL
Diaténica =19
Pentaténica = 4
Tetraténica =1
Triténica = 2
El75% es diatonico. Hay especimenes penta, tetra y triténicos.?

FORMA
El80% es de una sola stanza, presentdndose stanza
de dos incisos, y el 20% es de dos stanzas.
NoTA: muchas de las variedades ritmico-melédicas son
sélo el resultado de la forma verbal silabica. Por ejemplo:
A n
A2 T { I —

Y8~ s R Y S S S B A

u. man. tun. gue mai kii. pai a fui mil. ril
se convierte en
«Tu Tu Tu, Scho Scho Scho (nana) Rec. C. Isamitt, Quepe
oTRA: A veces la silaba se ensancha para dar lugar a un

valor ritmico-melédico gemelo del inicial (y persistente).
Por ejemplo:

Tal Yal | I—
%""\; L': ' ;v;;"_.' L'j'

Antii. yay meu Antil. yay-meu,

ﬂ%m

se convierte en

22 Esta nomenclatura recu-
erda el trabajo del investi-
gador argentino Carlos Vega,
cuyo trabajo era bien conoci-
do por Garrido.
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Este 2° (compas 6) guarda la figuracién del motivo inicial,
que es

A 1

Gl

A..mu. tu. an nai,

—

COPYRIGHT BY PABLO GARRIDO
MARZO 3 DE 1955
SANTIAGO, CHILE, S.A.
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FIGURA 8  Foto carnet de Juan Curilem, enviada por carta a
Garrido. [57-A_M19 ], Fondo Pablo Garrido, Centro
de Documentacidn e Investigacién Musical,
Universidad de Chile.
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Nota metodolégica

Esta seccién retine informacién respecto a 7 tilkantun
entregados por Juan de Dios Curilem Millanguir a Paplo
Garrido, de cuya historia quedan un niumero importante
de documentos alojados en el Archivo del cEpim. Hemos
organizado esta parte deteniéndonos a presentar y a
analizar cada tilkantun por separado, describiendo las
particularidades de su documentacién, con atencién a la
notacién musical y a la escritura del mapudungun.

Como senalamos en la introduccién de este libro,
presentamos una versiéon normalizada siguiendo el
grafemario mapuche unificado (1985) y una propuesta
propia de traduccidn al castellano de cada uno.

En lo que respecta a la escritura musical, se copiaron
las transcripciones manuscritas utilizando el software
Sibelius, con el fin de ofrecer versiones mas faciles de
leer en la actualidad®. Asimismo, produjimos interpre-
taciones nuevas de estos cantos, en la voz de la {lkantufe
Constanza Nahuelpan. Estas grabaciones pueden ser
accedidas mediante cédigos QRr al inicio de cada seccién.

22 Agradecemos a los
ayudantes Leandro Gallardo,
Tomas Brantmayer y Gabriel
Rammsy que produjeron
estas copias transcritas.
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1.1. PARTITURA

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Cantado por Rosa Manquel
de Puile (San José de la Mariquina)

(boca cerrada) Lamgen em lamgen, lamgen em lamgen em
(boca cerrada)

Fachi mapu tre-ka-kénoutuan, fachi mapu treka-kénoutuan,
lamgen em lamgen

Miina hueda-len.ki kifie mal. len --- kischu-le-huen-mu,

kite mal.len

kischu-le-huen-mu.- Te-ka, te-ka, te-ka-tiagiien, te-ka,

te-ka te-ka

tia-giien, lam.gen em lam-en. Fill-ke mapu te-ka te-ka tiagiien ki
schu, te-ka, te-ka-tia-giien ki-schu.

Padre Las Casas 10 de Marzo de 1945.-
Firma

NoTA: Las demas estrofas se canta como en la 2° parte.

[Nota lapiz grafito] ojo: consulté la hojita a maquina, para
comparar. P. Garrido
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1.2. LETRA MECANOGRAFIADA BILINGUE

114

Lamgen em lamgen,
lamgen em lamgen,
fachi mapu trekakénoutuan
fachi mapu trekakénoutuan,
lamgen em lamgen.

Miinna huedalerrki

kine mal. len
kischulehuenmu,

kinie mal.len kischulehuenmu.

Teka, teka, tekatiagiien
teka, teka, tekatiagiien,
lamgen em lam-en.

Fillkke mapu
teka, tekatiagiien kischu
teka, tekatiagiien kischu.

Niegiielan, niegiielan ga chau,
niegiilean, niegiielan ga fiuke,
lamguen em lamguen.

Ito kom che illamtueneu,
illamtueneu,

niegiielan, niegiielan huenéi.

Huente mutrung meu antiknoun,

andilenoun, lamguen em lamguen.

Feimeu ga loyorrknoun ga inche
gmatualyu 7ii hueniankn,
71 kischulehuemi mapu meu.
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HERMANO, HERMANO...

Hermano, hermano

de esta tierra partiré,

de esta tierra partiré.
(porque me he quedado sola).

Oh, qué dolor para una nina que queda en la soledad:
Sola voy vagando por el mundo, hermano.

Por todas partes voy andando, siempre sola...

No me queda padre... no me queda madre, hermaneo...
Toda la gente me ha despreciado... no me queda un amigo.

Desesperada, me senté sobre el tronco de un drbol,
incliné la cabeza y lloré mi pesar...
porque sola estoy en el mundo.

1.3. TRANSCRIPCION AJUSTADA AL GRAFEMARIO UNIFICADO
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Lamngen em lamngen (boca cerrada)
lamngen em lamngen,

Fachi mapu trekakiinowtuan,

fachi mapu trekakiinowtuan,
lamngen em lamngen.

Miina wedalerkey

kine malen,

kidulewen mew,

kifie malen kidulewen mew.

Treka, treka, trekatiawen,
treka, treka, trekatiawen,
lamngen em lamngen.

Fillkke mapu

treka trekatiawen kidu,
treka trekatiawen kidu.
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Niewelan, niewelan nga chaw,
niewelan, niewelan nga fiuke
lamngen em lamngen.

Itro kom che illamtuenew,
illamtuenew,
niewelan, niewelan weniiy.

Wente mutrung mew andikinuwiin,
andikiinuwiin, lamngen em lamngen.

Feymew nga loyorkiinuwiin nga ifiche
ngiimatualyu i wenangkiin,
i kiduleweymi mapu mew.

1.4. PROPUESTA DE TRADUCCION
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Hermano, hermanito,
hermano, hermanito,
No volveré caminando a esta tierra,
no volveré caminando a esta tierra,
hermano, hermanito.

Una joven

estd muy mal,

porque anda sola,

una joven porque anda sola,

Camina y camina, anda caminando,
camina y camina, anda caminando
hermano, hermanito

Por todas partes
anda caminando solita,

camina que camina sola.

No tengo, no tengo padre,
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no tengo, no tengo madre
hermano, hermanito.

Toda la gente me ha despreciado
Me han despreciado,
no tengo, no tengo amistades.

Encima de un tronco me senté,
me senté, hermano, hermanito.

Entonces bajé mi cabeza
y lloré mi tristeza,
porque me dejaste sola en la tierra.

1.5. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

De este iilkantun contamos con 3 documentos, que corres-
ponden a la transcripcién melédica manuscrita de la
melodia con letra, una versién mecanografiada de la letra
en mapudungun y en castellano, y finalmente un tercer
documento mecanografiado con la letra en mapudungun.

La partitura de este iilkantun conservada en el CEDIM
[57-A_M10], presenta la transcripcidn original en tinta
negra, que atribuimos a Juan de Dios Curilem, por hallarse
su firma y coincidir la caligraffa. Estd fechada en Padre
Las Casas el 10 de marzo de 1945. Ademas, la partitura
muestra anotaciones en lapiz grafito realizadas probable-
mente por Pablo Garrido, las cuales sefialan los niimeros
de compas y «corrigens la nota final, cambiando una
prolongacién entre dos compases por un calderédn, ademas
de tachar un silencio de corchea adicional en el segundo
sistema. En cuanto a la notacién de Curilem, observa-
mos que el orden de los bemoles de la armadura se anota
convencionalmente al principio, pero luego se escribe en
desorden. Eso si, se constata la comprensién del funcio-
namiento de la armadura como marco tonal que engloba
todo el comportamiento melédico registrado.
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El documento [57-a_M11] contiene una transcripcién
mecanografiada de la letra del iil, en tinta roja. Comparada
con la informacidn de la notacién musical, este docu-
mento incluye una estrofa adicional, ademas de la letra
en castellano. Por el costado de la letra imprenta, Curilem
incorpora anotaciones de palabras en mapudungun a modo
de fe de erratas. Asimismo, constatamos que la ortografia
que elige integra tildes; una caracteristica poco comin
para la escritura en mapudungun de la época.

El documento [57-a_M13] presenta la letra en mapu-
dungun, mecanografiado sobre un papel cuyo rétulo sefiala
«Direccién General de Informacién y Culturas. Esta
direccién corresponde al programa en el que trabajaba
Pablo Garrido, lo que nos permite atribuirle su autoria,
quien destaca con lapiz grafito la presencia de la i+ como
fonema distintivo del mapudungun, considerado su sexta
vocal (cf. Alvarez-Santullano, Forno y Risco 2.015).

En cuanto al contenido del iil, podemos senalar que la
hablante lirica corresponde a alguien de género femenino.
Ademas, se reconoce la identidad de la intérprete cuya
versién funciona como fuente: Rosa Manquel, de la comu-
nidad de Puile, en San José de la Mariquina.

Cabe destacar que este es uno de los iilkantun que Juan
de Dios Curilem se dedica a estudiar, que menciona en la
carta destinada a Pablo Garrido el 20 de marzo de 1945,

v que analiza in extenso en su articulo publicado en la
revista Vida Musical. Asimismo, forma parte del corpus
analizado por Pablo Garrido en sus 2.6 motivos, ubicandolo
en el género «cantars.

1.6. COMENTARIOS SOBRE LA GRABACION SONORA
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En cuanto a la grabacién sonora que hemos producido en
el marco de este proyecto, quisiéramos destacar algunos
aspectos que nos parecen importantes. En primer lugar,
la interpretacidén realizada por Constanza Nahuelpan
siguid lo consignado en la partitura original de Curilem,
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cuya pronunciacién destacé por apegarse lo mas posible
a la versién manuscrita. Por ejemplo, la tilkantufe decidié
entonar «Teka tekas, lo cual también intenciona un
sentido afectivo.
La instrumentacién que proponemos para este tlkan-
tun, solo con trompe, busca destacar la interpretacion
a capella de la voz femenina, para lograr transmitir el
sentimiento de tristeza, tal como lo menciona el mismo
Curilem en su estudio. Ademas, el trompe ha sido vincu-
lado tradicionalmente a los momentos de seduccién entre
personas que se atraen; dada la tematica del iilkantun,
quisimos darle esa relevancia a este ayekawe.
Finalmente, destacamos que este canto, por el hecho
de haber sido recopilado de una intérprete femenina,
se acomoda agradablemente a la tesitura de Constanza
Nahuelpan.
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2. * Canto Guerrero

Largo

a-cu-i maidun-gu Va-chi an-tti fiei pi fiel Pra-ca-hue- llun

Pe-fi-ca, pe-ni - i
" O\ ~ ~
7 1 N n
7\ n 1| Y N 1
[Han) 1| | 7 18] 1|
Nl 1| =~ d d
o A > <>
pu  an - ca mai.

2.1. PARTITURA

Pe-fii-ca pe-iti-i a-cui mai du-ngu
Va-chi an-ti fiei pi iei Pra ca-hue-llun
(Uun) pu au-ca mai

* TRAFULKARTGN
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2.2. TRANSCRIPCION ORIGINAL

Peitica
peiii
akui mai dungu
Vachi anti iiei pi fie
Pra cahuellun
pu auca mai.

2.3. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Deiii ka,

Peiti

akuy may dungu

fachi antii ngey pi ngey
Piira kawellun

pu awka may.

2.4. PROPUESTA DE TRADUCCION

Hermano,

hermanito

llegé una noticia

En este dia, se dijo.
Vienen arriba del caballo
les rebeldes.

2.5. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Se conservan 2 documentos de «Canto guerrero:, ambpos
correspondientes a hojas perforadas. El primer documento
[57-A_M2x] presenta en su titulo una propuesta de
creacidn caligrafica que alterna lidicamente maytsculas
y mintsculas de la manera siguiente: «cANto GuerrEROs.
Luego, el pentagrama sobre el cual se anota la melodia
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ha sido dibujado a mano por la misma persona que escribe
la musica: Curilem.

En el segundo documento [57-a_M25] el autor anota
en formato apaisado la letra del iilkantun, utilizando un
caligrama como graffa creativa en forma de escalera des-
cendente, a la usanza de la poesia visual.

Desde el punto de vista del mapudungun, presenta la
caracteristica de incorporar la letra «vs para indicar el
sonido /f/, lo cual indica que este canto habria sido reco-
gido en zona pewenche, reivindicando la variedad dialectal
del chedungun.

En consideracién del corpus estudiado por Pablo
Garrido, este tilkantun dialoga con otros dos cantos llama-
dos «Pefii ka pefi» y «Pefii ka», recogidos respectivamente
por Carlos Agliero y Tomas Guevara, y a los cuales se les
atribuye el género «canto guerrero:.

2.6. COMENTARIOS SOBRE LA GRABACION SONORA
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En este iilkantun, escogimos una instrumentacién com-
puesta por kultrun, wada y dos pifilka, una de ellas bitonal.
El toque final de trutruka viene a evocar el contexto comu-
nitario de participacién colectiva a la hora de interpretar
musicalmente un canto como éste.

Quisimos recrear un ritmo enérgico, asociado al galope
del caballo, sostenido principalmente por el kultrun. Sin
embargo, para diferenciar que este canto no necesaria-
mente es interpretado por una/un machi, incorporamos
wada y no kaskawilla como en los préximos dos tilkantun.

Creemos necesario sefialar que el registro melédico
que alcanza este canto resulta, en la versién de Constanza,
en una zona aguda de su tesitura, y por lo tanto, puede
vehicular sensaciones diferentes a las que posiblemente
generaria un canto en voz de varén, que fue probable-
mente el tipo fuente de la cual se recogié este tlkantun.
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3 * Machitucan
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3.1. PARTITURA

Cii-me la-huen mo-nge-a-i cii-me ma-chi fie-li
mo-ge-lan quin-tuan ma-hui-da meu

me u me-Uli co lla-huen re-pau-pau-huen
qui-tu-an.
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3.2. TRANSCRIPCION ORIGINAL

PRIMERA COLUMNA
Ciime lahuen mongeai;

ciime machi ngeli mongelai

Quintuan mahuida meu

mellico lahuen,

repaupauhuen quintuan,

rellancalahuen collqueda («quintuans tarjado)
lahuen

Huechuan pingiinechen

Guenu, guenu huenuntuan i cutran

SEGUNDA COLUMNA
Vivird (él) con buen remedio,

si soi buena machi sanard.

Buscaré en el cerro el remedio mellico;
solo paupauhuen buscaré,

mucho remedio llanca y muy

fuerte remedio.

Venceré, dice el gobernador de los hombres
Con este tambor, tambor,

levantaré a mi enfermo

3.3. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Kiime lawen mongeay;

kiime machi ngeli, mongelay
Kintuan mawida mew

melliko lawen,

re pawpawwei lawen kintuan,

re llanka lawen kollkeda

wechuan pi Ngiinechen

Wenu, wenu, wenutuan #i kutran.
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3.4. PROPUESTA DE TRADUCCION

Con buenos remedios sanard;

si soy buena machi, sanard

Voy a buscar a la montaiia

el remedio mellico,

solo buscaré el remedio paupauhuen

puro remedio llanca, [kollkeda ]

venceré, dijo Ngiinechen

Levantaré, levantaré, levantaré la enfermedad.

3.5. VARIANTE ESCRITA EN MAYUSCULAS

«MACHITUCAN *» [NOTA: titulo escrito en linea inferior de la hoja]
Machitukan

QUINTUAN

LLAHUEN RE PAUPAUHUEN

MEU MELLI CO

QUINTUAN MAHUIDA MEU

CUME MACHI NEMI MONGELAN

CUME LAHUEN MONGEAI

3.6. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Kintuan

lawen re pawpaw wen

mew melliko

kintuan mawida mew

keiime machi ngeymi mongelan
kiime lawen mongeay
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3.7. PROPUESTA DE TRADUCCION

Buscaré

solo en el remedio paupauhuen
remedio mellico

buscaré en el monte

al ser buena machi, sanaré
con buen remedio sanard.

3.8. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

De este iilkantun conservamos una partitura y dos docu-
mentos con la letra. El primer documento [57_a_M26],
correspondiente a la transcripcién musical, llama la
atencién por haberse realizado sobre papel sin pentagra-
mar, sobre el cual Curilem trazd las lineas necesarias para
anotar la melodia. Adicionalmente, tomé el cuidado de
dibujar letras adornadas para el titulo «Machitucan:, que
podemos asociar al disefio de fiimin/trama de un tejido en
witral/telar.

En cuanto a la partitura, es notable la tesitura en la
cual esta escrita, de fa 3 a miy, ya que al referirse Curilem
a la machi suele hacerlo en sentido femenino. Cabe enton-
ces la pregunta acerca de la persona que habria entregado
el canto a Curilem, quien por su conocimiento de escri-
tura musical y su experiencia como director coral, no
habria encontrado impedimento en anotar la melodia en
cualquier registro necesario.

Dos documentos presentan la letra sin linea melddica.
Uno de ellos se titula «Machituns [57_A_M28] v es espe-
cialmente valioso porque presenta el texto bilingiie mapu-
dungun-espaiiol en formato de doble columna (Garcia
2008); consiste entonces en un ejercicio de avanzada para
la época, pues existen pocas fuentes de este tipo desarro-
lladas por actores mapuche en el campo cultural chileno
durante la primera mitad del siglo xx. Sin ir mas lejos,
la publicacién bilingiie que ha sido considerada pionera
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en el ambito de la poesia mapuche es «Poemas mapuche
en castellano» de Sebastian Queupul, cuya data es 1966.
Destaca la conciencia sobre la autorrepresentacién que
deja entrever el trabajo de Curilem, en tanto musico y
musicélogo mapuche, pues se preocupa tempranamente
de recopilar este tipo de cantos tradicionales de dificil
acceso para investigadores no indigenas (con notables
excepciones como el quehacer de Carlos Isamitt).

En cuanto a la traduccidén, observamos algunas incon-
gruencias y tratamientos especificos que podrian remitir
a la formacidén recibida por Curilem en las escuelas
misionales donde estudié. Por ejemplo los tltimos dos
versos «wechuan pi Nglinechen / Wenu, wenu, wenutuan fi
kutrans, presentan como equivalencia en castellano
«Venceré, dice el gobernador de los hombpres /Con este
tambor, tambor, levantaré a mi enfermo:; sin embargo,
como se aprecia en nuestra propuesta de traduccidn,
en la columna en mapudungun no hay referencia alguna ni
a un tambor, kultrun u otro instrumento musical especi-
fico. Asimismo, muy a la usanza de las publicaciones caté-
licas de la época, figura «Ngiinechen» como «gobernador de
los hombress.

Respecto a la tematica del canto, lo asociamos a otros
analizados por Garrido para los 2.6 motivos, donde se halla
otro canto titulado «Machitucan» (ceremonia del machi-
tun), recogido por Tomas Guevara, el cual es catalogado
como «magico shamanicos.

3.9. COMENTARIOS SOBRE LA GRABACION SONORA
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Este canto esta interpretado en la zona mas grave de la
tesitura de quien ejecuta, aprovechando los resonadores
que hacen vibrar una zona mas baja del cuerpo, como es la
garganta y el pecho.

Para la instrumentacidn, se optd por un formato que
evoca la practica socio-religiosa de la machi. Esto se mani-
fiesta en el uso de dos kaskawilla, una mas brillante que la
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otra en cuanto a su sonoridad. Asi como la interpretaciéon
del kultrun especialmente al final del canto, cuando este
se sacudié haciendo sonar las semillas, piedras y otros
elementos que conserva en el interior de su caja de reso-
nancia, poniendo en relevancia que este instrumento no
es solo membranéfono sino idiéfono.

Destaca una mezcla en la que los sonidos idiéfonos
envuelven a la voz que evoca a la machi, transmitiendo la
sensacién envolvente que conectaria el cuerpo humano
de la intérprete del canto con los instrumentos, que en
este contexto, ofician un rol impostergable en el proceso
curativo que significa un machitun.
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4.1. PARTITURA

Vu-re-ni-an vu-cha huen-tru Vu-cha cha-o eymi a-m
Vu-re-nen gu-ne-chen Vu-re-nen ngi-ne-chen

Ey-mi ma-i lle-gn mu-in ey-mi bla (a) mo-nge-
(1)in lu-cu-tu-que-(i)in pra(a)-quin-

tu-que-(1)in tu(u) que-ii(7)

NoTAS: Las letras en paréntesis () son de efecto cantado
Unicamente, pues no son de las palabras escritas.
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4.2. TRANSCRIPCION ORIGINAL

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
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Y
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PRIMERA COLUMNA
Vurenean viicha huentru,
vicha chao, eimi am.
Vurenean nginechen, eimi
mai llegmuii.

Eimi ula mogeiii, lucu-
tuqueiii, praquintuqueii.
Vachi anti hueriima
Aellipupuquein nginechenmu
Itrocom mapu vureneal
mleimi.

Elamutuain vill mai:
cachilla, cahuella;
ventepun ngillaqueel
toaiit, dungu meu

toaiit ngillaqueel, ilo,

caco, achaguall.

Eimi ula mongequetn,

vei mai iquein core.

Vei mai ngillaquin quiiie
ciime niin mu.

SEGUNDA COLUMNA
Ampdrame, gran hombre,

gran padre tu espiritu.

Ampdrame, gobernador de

los hombres, ti pues nos criaste.

DPor ti vivimos; estamos

de rodillas, mirando estamos arriba.
Este dia por falta estamos

rogando al gobernador de los hombres
Todita la tierra para amparar estds.
Nos devolverds todo: trigo,

cebada;

tanto (es lo) pedido (en)

nuestras palabras;
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nuestro pedido: carne, guiso de mote, gallinas
Por tu (bondad) comemos;

€s0, pues comemos,

Eso estdbamos pidiendo para

una buena masiana (porvenir).

4.3. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO
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Fiirenean fiicha wentru,
fiicha chaw, eymi am
Fiirenean Ngiinechen,

eymi may llegmuin.

Eymi wiila mongein
lukutukeiii, piirakintukeii

Fachi antii weriiima
Ulellipu pukeiit Ngiinechen mew
Itrokom mapu fiireneal
miileymi

Eluamutuain fill may:
kachilla, kawella;
fentepun ngillakeel
tuaif, dungu mew
tuain ngillakeel ilo,
kalko, achawall,

Eymi wiila mongekeiri
Fey may ikeiri korii

Fey may ngillakein kiiie
kiime niin mew.
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4.4. PROPUESTA DE TRADUCCION

Te ruego gran hombre,

antiguo padre, eres ti

Te ruego, Ngiinechen

til nos hiciste nacer,

por ti vivimos

nos ponemos de rodillas, estamos buscando desde arriba
en este dia, por el error
hacemos rogativa a Ngiinechen
para pedir por toda la tierra
ahi estds

Nos dards

trigo, cebada

todo lo que hemos pedido

con estas palabras

te pedimos carne

mote, gallinas.

Por ti hemos vivido

por eso hemos comido caldo
por eso te pedimos

un buen amanecer.

4.5. VARIANTE ESCRITA EN MAYUSCULAS

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

VURENIEAN VUCHA HUENTRU
VUCHA CHAO EYMI AM
VURENEN GUNECHEN
VURENEN NGUNECHEN
EYMI MAI LLEGN MUIN EYMI
BLA MONGEIN LUCUTU QUE IN
PRA QUINTUQUEIN

TUQUEIN.
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4.6. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Fiireniean fiicha wentru
fiicha chaw eymi am
fiirenen Ngiinechen
fiirenen Ngiinechen

eymi may yewiinmiiii eymi
wiila mongein lukutukeis
piira kintukeiii.

4.7. PROPUESTA DE TRADUCCION

Te pedimos anciano hombre

anciano padre eres ti

por favor Ngiinechen

por favor Ngiinechen

ti nos dards regalos

por ti hemos vivido, nos arrodillamos
desde lo alto buscamos.

4.8. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS
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Del canto «Nguillatuns» —el cual hace referencia al evento
anual o periodo donde se retinen las familias y comuni-
dades invitadas a agradecer y pedir por la bonanza de los
campos—, hallamos en el archivo tres documentos origi-
nalmente enviados por Curilem, todos ellos manuscritos.
El pentagrama de la partitura [57_a_m21] fue dibujado
a mano alzada en una hoja de cuaderno al igual que
«Machituns; por ende nuestra primera conclusién apunta
a que el investigador pudiese haber recogido ambos il

en la misma escena con un o una intérprete en particu-
lar, que contaba con la «autorizacién» para performar
este tipo de cantos de indole ceremonial. Tanto este canto
como el anterior, «Machitucan+, destacan por encon-
trarse anotados en un rango mas bajo, lo que sugiere que
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CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

podrian haberse recogido de un varén o de una mujer
con tesitura bastante grave.

La partitura de este tlkantun contiene la indicacién
de tempo «Largo», que sehala una ejecucién lenta, y
que muestra la intencién de Curilem de entregar un
texto descifrable segiin la lectoescritura occidental. Es
relevante como signo de su conocimiento del lenguaje
expresivo y total familiaridad con la musica de tradicién
escrita centroeuropea. Otro rasgo que revela su maes-
tria de la escritura vocal-coral, es el uso de guiones para
denotar la pertenencia de varias silabas a una misma
palabra. En el caso de la escritura del mapudungun, es
especialmente notable su conciencia acerca de la unidad
de las palabras que, por entonces, no se regian por para-
metros ortograficos normados.

Por su parte, la presencia de calderones al final de las
primeras frases melédicas muestra un manejo libre de la
duracién de cada idea musical, sugiriendo cierto modo
de declamacién. Por tlltimo, en la escritura de la letra que
se integra a la partitura, destaca la utilizacién de conso-
nantes adicionales que buscan enfatizar la resonancia al
ser cantadas, asi como de vocales que prolongan o antici-
pan los sonidos de una silaba dada.

Todos los documentos de este iilkantun, tanto un
texto manuscrito en formato doble columna bilingtie
[s7_A_M22], como un manuscrito realizado solo en
mayusculas [57_a_m23], dan cuenta de un uso del mapu-
dungun especifico, que podria ser chedungun de la zona
pewenche o la variante dialectal utilizada en el territorio
de Cafiete. Esto se acredita en las palabras «viireneans
v «viicha», que en la transcripcidén al Alfabeto Unificado
figuran como «fiireneans y «fichas, siguiendo la norma
ortogréfica. La traduccién presentada por Curilem con-
tiene notorias diferencias con el texto en mapudungun
en un sentido literal; es por esto que en la propuesta de
traduccién que ofrecemos, saltan a la vista ciertas discre-
pancias. Por ejemplo, es posible vincular su decisién de
traducir «Ngiinechen: como «gobernador de los hombres:
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por la gran influencia catélica del musicélogo mapuche.
Asimismo, es el propio Curilem quien incorpora la palabra
«porvenir:» entre paréntesis para explicar el significado
metaférico de «kiime niin=, que en estricto sentido signi-
fica «buen amanecers, al igual que cuando incorpora la
palabra «bondads» para intencionar el sentido causativo
en el verso «eymi may ikeifi/ por ti comemos:. Estos dos
breves analisis, permiten repensar el importante rol de
Curilem como mediador intercultural, pues su ejercicio
de traduccidn esta enfocado en brindar al ptblico lector
no mapuche una interpretacién de los cantos comprensi-
ble desde el prisma occidental, notoriamente inclinado a
la dimensién de la divinidad catélica.

El documento que contiene la letra del il exclusiva-
mente en mapudungun [57-a_M23] llama la atencién por
su presentacién en mayusculas y la aparente busqueda de
un ritmo peculiar en la caligrafia. Este embellecimiento
grafico sugiere la admiracién por la informacién regis-
trada, de caracter excepcional y ademas circunscrita a un
contexto ceremonial. Al mismo tiempo, legitima artisti-
camente el material sonoro-expresivo mapuche para una
lectoria no mapuche. Postulamos que la preocupacién
de parte de Curilem por presentar la informacién con
un demarcado objetivo estético, podria vincularse a dos
factores. Por una parte, su experiencia como director de
los periédicos Pelomtie y El Araucano lo familiarizaron con
el oficio de las imprentas, la diagramacién y la tipografia,
en términos actuales, con el quehacer del disefio grafico.
En segundo lugar, en las entrevistas con sus familiares
Curilem fue descrito como una persona con una enorme
sensibilidad e inclinacién a las artes plasticas; pintaba al
dleo por aficién personal y hasta el dia de hoy se conser-
van algunas obras de su autoria, principalmente paisajes
v naturalezas muertas. Todo lo anterior redunda en que
para Curilem la forma de dar a conocer sus trabajos de
recopilacién y sistematizacién del canto mapuche, no
pasaba por alto las implicaciones visuales de los titulos,
encabezados y parrafos.
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Es particularmente interesante que este canto haya
sido incluido por Garrido en su texto iniciado en 1929,
que se encuentra en la segunda parte de este libro. Esta
incorporacidn, citando la traduccién castellana al pie de
la letra, sefiala que el texto fue retomado por Garrido con
posterioridad a su intercambio con Curilem.

Otro «Nguillatuns, recopilado por Tomas Guevara, es
también analizado por Garrido en los 2.6 motivos, atribu-
yéndole la categoria de «magico shamanisticos.

4.9. COMENTARIOS SOBRE LA GRABACION

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Tal como en el caso anterior, buscando evocar la sonoridad
ceremonial, este il es interpretado con acompanamiento
de kultrun y kaskawilla, incorporando los toquidos de tru-
truka que buscan dar cuenta del ngillatun como una acti-
vidad comunitaria en la que participan numerosos ins-
trumentistas. La trutruka va dialogando con el canto vocal,
intercalando periodos de silencio que no siguen un patrén
preestablecido. Hacia el final del canto, hay una acelera-
cién del pulso del kultrun y la kaskawilla, tal como sucede
cuando se danza alrededor del rewe o tétem principal y se
«ordena la despedidas» mediante este cambio ritmico.

Abordar la tesitura en la cual este tilkantun estaba
transcrito constituyd uno de los mas grandes desafios para
la intérprete Constanza Nahuelpan, pues su registro vocal
mas comun no frecuenta notas tan graves como un mis.
Puede apreciarse la busqueda de intensas sonoridades
guturales mezcladas con la reverberacién de la mascara.
Esta exigencia se sumaba al hecho de cantar en lengua
mapuche con la cadencia propia de un canto ritual, lo cual
constituyd un trapajo afectivo importante para Constanza
en la preparacién de las grabaciones.
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5 * Rupan mapu

© Ru-pa-fin ga ma-pu, ru-pa-fin ga ma- pu_ Puel-ma-pu ga rmx.-n'xen:L
Rall-fé huin-kul ru-men, kall-fé huin-kul ru- men, huen-te pi-rre &-mag-tun
A-mulen ga-amu-len a-mu-len ga-amu- leen hue-yel ru-menleu- fu___
Larr-ki ta- pa-yu em larr-ki ta-par-yu em- huen-te ma-pu you-ga__
Tra-plin-fin ga fo - rro tra-piin-fin ga fo - rro- ta-pa-yo Aiforroem_
10
o #uﬂ I I I I I I I I Il |
o ¢ 4 ° T T & g & €€ 4. 49 & o @ o
Puel-ma-pu ga miu men__ Pa-ta-go - nia ka pun, Pa-ta - go- nia ka pun.
huen-te pi-rre &€-magtun tu-ma-fun kay in - che néguahuen-tuitain-ché.
hue-yel ru-menleu-yu— za-pa-yu i ma-pu ka-feu-men fi-tu-men.
huen-te ma-pumen ga—  fullulerr- ki fo- rro  ta-pa-yu fiforroem.

ta-pa-yu ni fo-rro em ka ke-tral-tui-ma-fin  ta-pa-yu diforroem.

5.1. PARTITURA

PRIMER SISTEMA
Ru-pa-fin ga ma-pu, ru-pa-fin ga ma-pu Puel-ma-pu ga
miu-men

Kall-fé huin-kul ru-men, kallfé huinkul ru-men, huen-te pi-rre
émagtun

A-mu-len ga a-mu-len a-mu-len ga amu-leen hue-yel rumen
leu-fu

Laarki ta-pa-yu em laarki ta-pa-yu em huen-te mapu meu ga
Trapiin-fin ga fo-rro trapiinfin ga fo-rro ta-pa-yo i forro em

i
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SEGUNDO SISTEMA

Puel-ma-pu ga miumen, Pa-ta-go-nia ka pun, Patagonia

ka pun.-

huen-te pi-rre &-magtun tu-ma-fun kay in-ché négua huentru
ta inché.-

hue-yel ru-men leu-fu ta-pa-yu 7ii ma-pu ka feumeu
fi-tu-men.-

huen-te mapu meu ga ful-lu lerr-ki fo-rro tapayu 7ii fo-rro em.-
ta-pa-yu ni fo.rro em ka kétraltuii-ma-fin tapayu ni forro em.-

5.2. TRANSCRIPCION DE DOCUMENTO MECANOGRAFIADO

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

DOBLE COLUMNA
RUPAFIN MAPU

Rupafin ga mapu,
rupafin ga mapu,

Puel mapu na miaumen,
Puelma ga miauwmen,
Patagonia ka pun,
Patagonia ka pun.

Kallfii huincul rupan
keallfii huincul rupan,
huente pirre émagtun,
huente pirre émaugtun
cTumafun kam inche?
Négua huentru ta inche!

Amulen ga amulen
amulen ga amulen,
Tapayu ti mapu
Tapayu ii mapu
ka feimeu fitumen,
ka feimeu fitumen.
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Larrki Tapayu em
larrki Tapayu em,
huente mapu meu ga
huente mapu meu ga,
fullu larrki forro
Tapayu i forro em.

Trapiinfin ga forro
trapiinfun ga forro,
Tapayu 1 forro em
Tapayu 7t forro em
ka ktrtaltuiimafin
Tapayo i forro em.

PASE TIERRAS

Las tierras vecorri
las tierras recorri.
Estuve en la Argentina,
llegué a [la] Patagonia.

Crucé azules cerros,
dormi sobre la nieve,
cqué voy hacer, pues

Si soy un hombre guapo?

Fui andando, andando,
andando, andando siempre,
los rios crucé nadando

y llegué a la tierra del negro.

El negro habta muerto.
Habia muerto el Tapayo
y pues fuego

a los huesos del Tapayo.
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NOTA: Tapayo es el hombre negro (africano) que, segiin
creencia de los antiguos araucanos, este vino por mar,
nadando como un pez, y llegd a las costas de la Araucania,
donde fue visto por ellos, pero sin saber su origen.

5.3. TRANSCRIPCION DE LA PARTITURA AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Rupafiii nga mapu, rupafiit nga mapu Puelmapu nga miawmen
Puelmapu nga miawmen, Patagonia ka pun, Patagonia ka pun.
Kallfii winglul rumen, kallfii wingkul rumen, wente pire
umagtun

wente pire umawtun tumafun kay iiche iiwa wentru ta ifiche
Amulen nga amulen amulen nga amulen weyel rumen lewfu
weyel rumen lewfu Tapayu i mapu ka feymew fitumen
Layarkey Tapayu em layarkey Tapayu em wente mapu mew
nga

wente mapu mew nga, fullu lerki foro, Tapayu i foro em
Trapiinfin nga foro trapiinfin nga foro Tapayu 7ii foro em
Tapayu 7ii foro em ka kiitraltuiimafin Tapayu 7ii foro em.

5.4. PROPUESTA DE TRADUCCION

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

He pasado por la tierra, he pasado por la tierra de Argentina,
he andado

por Argentina he andado, por Patagonia la otra noche, por
Patagonia la otra noche

Pasé por el cerro azul, pasé por el cerro azul, sobre la nieve dormi
sobre la nieve dormi, me casé porque soy un hombre pillo
Segut, segut, segui, segut, pasé mucho mds alld del rio

pasé mucho mds alld del rio, en la tierra de Tapayu y entonces
me volvi.

Se murié Tapayu, se murio Tapayu, encima de la tierra
encima de la tierra, me acerqué a los huesos, a los huesos

de Tapayu

Junté los huesos, junté los huesos de Tapayu

los huesos de Tapayu e hice arder los huesos de Tapayu.
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5.5. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS

De «Rupan mapus se conservan dos documentos: una
transcripcién melédica y una letra. El primero [57_a_
M17], contiene la partitura, en la cual Curilem anota los
cuatro versos correspondientes, como vueltas sobre la
misma melodia. Ademas, la hoja pautada contiene una
segunda transcripcién de la melodia, esta vez por Garrido.
:Qué motiva a esta segunda versién?

El mismo documento muestra el ejercicio de analisis
tonal-modal que Garrido realizé a partir de la notacién
de Curilem. En lapiz grafito, y sin consignar la fecha de
su analisis, el chileno esbozé las notas de una escala bajo
el titulo «Analisis formals (lay-soly-mij-doxy-laz-doy-
mix-soly-lay); luego anotéd: «Escala pentafona defectuosa
sobre LAx. Una inscripcién mas tardia (fechada el 29 de
enero de 1955), esta vez con tinta azul, corrige: «NO Es
(jlleva do#!) jaurea de la consonancials». A continuacién,
desarrolla su propia transcripcién del iilkantun, en la
que reemplaza la armadura de Re mayor (con dos soste-
nidos) por la de La mayor (con tres sostenidos), modifi-
cando a su vez la presentacién de la nota sol dentro de la
idea musical, ya que ahora requiere ser precedida por
un becuadro con el fin de mantener idéntica la melodia.
Ante esto, podemos observar que Garrido siente la nece-
sidad de constatar la centralidad de la nota la como
ténica, resolviendo su impulso mediante la utilizacién
de la armadura de La mayor. Esto, a la vez que reconoce
el error de su atribucién original del modo como «penta-
fonia defectuosas». No obstante, tomando en cuenta el
profundo conocimiento teérico-musical de Garrido, llama
la atencidén que no comente la posible presencia del modo
mixolidio y que tampoco haga notar la presencia del
séptimo grado menor lo largo de la melodia. Toda la suce-
sién de anotaciones musicales recuerda la participacién
de dos miradas investigativas sobre el canto; dos visiones
que en su coexistencia sobre el papel permiten imaginar
un didlogo intercultural.
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El segundo documento [57_a_M18] presenta la
letra en formato bilingtie, en doble columna. Se afiade
también una nota explicativa a través de la cual Curilem
contextualiza el relato, proporcionando un sentido
tradicional a la historia que se cuenta.

De hecho, este canto contiene un valor antropolégico
y literario de suma importancia, pues da cuenta de la
presencia en la memoria oral mapuche sobre «Tapayu:,
epiteto peyorativo para nombrar a las personas afrodes-
cendientes que habrian tenido contacto desde épocas
tempranas con las comunidades mapuche. Curilem
brinda una contundente explicacién en la nota al pie
de pagina del documento mecanografiado: «Tapayo es
el hombre negro (africano) que, segiin creencia de los
antiguos araucanos, este vino por mar, nadando como un
pez, y llegd a las costas de la Araucania, donde fue visto
por ellos, pero sin saber su origens.

La relacidén interétnica entre mapuche y poblacién
afrodescendiente ha sido escasamente investigada y
en nuestra busqueda de fuentes académicas que susten-
ten la informacién sobre «Tapayu» no es mucho lo que
hemos hallado. Por una parte, el fray José Félix de
Augusta en su célebre Lecturas araucanas, incorpora
dentro de la categoria «Elegiass, el canto «Los huesos del
negros, entregado por Domingo Segundo Wenufiamko,
que transcribimos a continuacién:

Rupan, rupan

Lelfiin, mapu, angkamapu.
Kiitralturpan tapayu

71 foro mew may.

Fey mew iloturpan;

Fey mew mongen

Tapayu 7ii foro mew.

Recorri, recorri

Pampas y tierras, medio mundo.
Al venirme hice fuego con los huesos
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De un negro, pues.

Entonces comi carne;

Por eso, si es que vivo,

Es por por los huesos del negro.
(Augusta 1910, 319-320).

Las similitudes entre ambpos cantos son muy eviden-
tes: un protagonista narra su viaje por lejanas tierras,

se encuentra con unos huesos pertenecientes a un
«negro» y les prende fuego. En el texto, Augusta incor-
pora importantes anotaciones etnograficas sobre este
canto, expresando que en las pampas de la Argentina se
utiliza como combustible el pasto, abono seco y huesos
de animales muertos. A continuacién, incorpora algunos
datos sobre el significado de Tapayu para los mapuche
como «hombre negro: o «caballo del mismo color:,
dejando entrever sus incertezas al respecto cuando
sefiala «Tal vez consiste en el efecto cémico de esta pieza
en la ambiguedad de este término» (Ibid.). Concluye su
nota critica indicando categdéricamente: «Hay que saber
que el negro es para los indigenas siempre una figura
cémica y que su propia superioridad fisica e intelectual
respecto a los negros les parece ser una cosa muy cierta
y seguras (Ibid.). Otra nomenclatura para referirse a las
personas afrodescendientes es «kiiriches, la cual ha sido
identificada como uno de los mapuchismos incluidos en
el Diccionario de la RAE bajo la entrada «curiche. m. //.
Chile. Persona de color oscuro o negro» (Sanchez 2010,
234) y parte del 1éxico mapuche que es empleado en gran
parte del pais, tanto en el habla coloquial como en los
medios de comunicacién (Ibid., 152).

Por ultimo, destaca en este tilkantun recopilado por
Curilem la aparicién de toponimia en mapudungun para
mencionar la travesia desarrollada por el viajero pro-
tagonista de esta historia, gran conocedor del territo-
rio, como se aprecia en su identificacién de Puelmapu,
Patagonia, Kallfii wingkul. En este sentido, coincide con
la referencia del canto transmitido por Wenuitamko
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a Augusta y aquel gran viaje: «Lelfiin, mapu, angka-
mapu/Pampas, tierras, medio mundox.

Este iilkantun fue considerado por Pablo Garrido como
perteneciente al género «narrativo:, dentro de su analisis
de 2.6 motivos. En un borrador, conservado en su archivo
[57-a_Mx], el investigador observa el marco pentatdnico
en el que se desarrolla (citando a D’Harcourt) y destaca
el comportamiento descendente de la melodia y la
ausencia de una terminacién ascendente, presumible-
mente esperada por él por tratarse de musica «arau-
canax. De hecho, al reverso del documento que contiene
la partitura [57_A_M17] se encuentra, debajo de un
fragmento de musica para piano, la anotacién de un par
de escalas pentatdnicas que pueden haber servido para
el analisis de esta u otra de las piezas de la coleccién
Curilem. Estas escalas fueron probablemente anotadas
por Garrido (en vista de la diferencia caligrafica respecto
de la escritura musical de Curilem) y en consideracién
de lo que conocemos de su analisis.

5.6. COMENTARIOS DE LA GRABACION

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Esta grabacién mantiene la instrumentacién de
«Ngillatun: al usar kultrun, kaskawilla y trutruka. La parti-
tura original mostraba la divisién de la musica en dos
sistemas principales de cuatro compases cada uno,
disponiendo a su vez la letra del canto en dos versos que
calzaban perfectamente con la métrica sildbica.

En cuanto a la melodia, pueden apreciarse clara-
mente los dibujos pentaténicos y el comportamiento
descendiente que llamé la atencién de Garrido. En la
interpretacién de Constanza, destaca la presencia de
una voz aireada en la zona mas aguda, que dota de cierta
rugosidad al sonido ligero, dando paso luego a una voz
mas robusta a medida que desciende.

A la hora de interpretar musicalmente cada pieza,
tanto en este canto como en «Machitukan» y «Ngillatuns,
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surgia una dificultad interna que provocé largas con-
versaciones al interior del equipo: debido a nuestras
estructuras mentales propias que se arrastran de ciertas
tradiciones musicales que exigen un tempo estable y
sincronia perfecta, a la vez que condenan como errores
cuando se ralentiza o acelera el pulso de la musica.
Preocupaba no «atrasarses cuando se tocaba el kultrun,
pues existia la sensacién de que al escuchar la grapa-
cién podria sonar a destiempo en relacién a la linea
vocal. Particularmente en este iilkantun se presenté este
fendmeno, ya que se decidid cerrar cada estrofa con un
toquido de trutruka y el sonido mas rapido del kultrun,
generandose a propdsito un silencio dramatico entre una
estrofa y otra.
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6.1. PARTITURA

Nu-ke ka fiu-ke, fiu-ke, ei-

-mi ta mi du-am me-u ké-pa-ti-yu tfa
chi an-té; po-yé-fiel-meu mai fiu-ke- fei
meu ta mé-le-pan tfd-, fur-rin-tu ke-no
-e-li-, u-ke ka fiu-lke.

Padre las Casas, 8 de diciembre de 1943.
Firma Pablo Garrido 29-1-55

SIGNIFICADO: que Un joven va a visitar a una nina,
manifestandole el amor que por ella siente
y rogandole, al mismo tiempo,
no desatienda su carino.
Juan de Dios Curilem Millanguir
Unidén Araucana
Padre Las Casas.

6.2 TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Nuke ka #iuke, Auke

eymi ta mi duam mew
kiipatuyu tiifachi antii;
poyefiel mew may fiuke
feymew ta miilepan tiifa,
Sfurintukenoeli, iuke ka fiuke.

6.3. PROPUESTA DE TRADUCCION

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Madre, madre, madrecita

en tu necesidad

te vengo a ver este dia

para amarte madre

por eso estoy aqui

no te doy la espalda, madre, madre.
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6.4. COMENTARIOS SOBRE LOS DOCUMENTOS
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De este iilkantun contamos con dos transcripciones musi-
cales, que corresponden a transcripciones melédicas con
letra y anotaciones de sus autores. Ademas, un docu-
mento mecanografiado conserva la letra bilingtie.

Una de las partituras de este iilkantun conservada en el
CEDIM [57-A_M6], presenta la transcripcién original en
tinta negra, realizada por Juan de Dios Curilem, fechada
en Padre Las Casa el 8 de diciembre de 1943. Ademas, la
partitura muestra anotaciones en lapiz grafito realizadas
por Pablo Garrido, las cuales estan fechadas el 29 de enero
de 1955. Estas anotaciones corresponden a una modifi-
cacién de cifra de compas (de % a % ) y la inscripcién de
numero de compases. Una tercera modificacién en tinta
azul, cuya caligraffa la reconocemos atribuible a Garrido,
entrega el significado en espanol.

La otra partitura [57_a_m7] indica en la esquina
superior derecha «Recopilacién de Juan de Dios Curilem
(Panguipulli)s. También observamos un cambio en la
indicacién de tempo, ya que en el original de Curilem
aparece como Alegretto con moto, mientras que en la
segunda transcripcién Garrido la modifica a Alegretto
mosso, intervencién mediante la cual se pone en juego la
autoridad sobre el conocimiento de la escritura musical
occidental.

En el documento que conserva la letra [57_a_m2],
Curilem anota la observacién siguiente: «El vocablo fiuke
no estd tomado en este caso en su sentido estricto, sino es
un lenguaje figurado con el que el mapuche nombra a su
amada para indicar que la ama como a su madre, en todo
sentido, por el hecho de que para él no hay otra mujer en
la vida que se ame con mayor ternura que a una madres.
De hecho, este iilkantun es catalogado como «amatorios por
Pablo Garrido, en su texto destinado a analizar el corpus
de los 26 motivos.
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6.5. COMENTARIOS A LA GRABACION SONORA
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La instrumentacién incluye toquido de kultrun y kaskawi-
lla, buscando recrear un ritmo enérgico, tal como lo senala
la indicacidén de tempo y caracter explicitado en la parti-
tura. En cuanto a la interpretacidn, el canto parece jugue-
tén y alegre, invitando a su rapida memorizacién dada la
repeticién de la figura ritmica.

En consideracién de la tematica y contenido del canto,
es facil imaginar que haya sido interpretado por una voz
masculina. Este factor genera que el registro mas grave de
la tesitura de Constanza, se perciba un poco incémoda a
la hora de la interpretacién.
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7 * Ni sainu kahuellu
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7.1. PARTITURA

Kiite nien ga 1,
kifie nien ga

74 péché sainitu um
ito atrupenolu

ito atrupenolu

ito atrupenolu

taii péché sainitu.
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7.2. TRANSCRIPCION DEL DOCUMENTO MECANOGRAFIADO
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Ni sainu cahuellu

Kiite nien ga 1ii, kiité nien ga it

péché sainitu,

ito atrupenolu, ito atrupenolu, ito atrupenolu
ta 7ii péche.

Kla, meli legua, kla, meli legua

itro huirrafpelu, ito huirrafpelu

ito atrupenolu ta 11t péché sainitu.

Ito ayiilmi ga, ito ayiilmi ga

mancasch piirrampayaimi, mancasch piirrampayaimi
ané piirrampayaimi ta péché sainutu meu.
Tradcheliyd, traticheliyd

lamnguenhuen inchi, lamnguenhuen inchil,
deyahuen inchi piyafiyil.

MI CABALLO SAINO

Yo tengo un caballito saino

que no se cansa de galopar.
Tres o cuatro leguas seguidas
galopa, galopa sin cansarse.

Si quieres venir conmigo,

te sentaré en las ancas de mi sainito.
(y nos iremos a mi tierra).

Y si encontramos a alguien

por el camino,

le diremos que somos hermanos.
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7.3. TRANSCRIPCION AJUSTADA A GRAFEMARIO UNIFICADO

Ni saynu kawellu

Kiite nien nga i, kifie nien nga

71 pichi saynitu,

itro atrupenolu, itro atrupenolu, itro atrupenolu
ta i pichi saynitu.

Kiila, meli legua, kiila, meli legua

itro wirafpelu, itro wirafpelu

itro atrupenolu ta 7ii pichi saynitu.

Itro ayiilmi nga, itro ayilmi nga

angkash piirampayaymi, angkash pirampayaymi
anii piirampayaymi ta pichi saynitu mew.
Trawiicheliyu, trawiicheliyu

lamngewen tiichiw, lamngenwen ifichiw,
deyawen tfichiw piyafiyu.

7.-4. PROPUESTA DE TRADUCCION

Tengo uno, pues, tengo un

caballo zainito

no se fatiga mucho, no se fatiga mucho, no se fatiga mucho
mi pequerio.

Tres, cuatro leguas, tres, cuatro leguas

galopa mucho, galopa mucho

no se fatiga mucho mi caballo zainito.

Si til quieres pues, si ti quieres pues

andards al anca, andards al anca,

te sentards en el caballo zainito.

Si los dos nos encontramos con alguien, si los dos nos
encontramos con alguien

somos hermanos, somos hermanos

somos parientes, diremos.
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Son dos los documentos que se conservan de este iilkan-
tun: uno con la melodia y la letra [57_a_m14], otro exclu-
sivamente con la letra bilingiie [57_aA_M15].

La partitura incluye la melodia con uno solo de los
cuatro versos del tlkantun. Curilem incluye indicaciones
de dindamica como una f de forte y reguladores de cres-
cendo y decrescendo, tanto para sefalar la variacién de
intensidad en una sola silaba (compases 1-2) como para
sefnalar la expresividad de frases completas (compases
3-9 y 10-14). En cuanto a la intervencién de Garrido,
notamos su inscripcién de los nimeros de compas, asi
como una modificacién de la métrica, ya que propone
una escritura en % en vez de %, lo que se evidencia
en la inclusién de la cifra y en la adicién de las barras
de compas correspondientes.

El documento mecanografiado contiene una anota-
cién en lapicera negra, la que atribuimos al propio
Curilem. En ella precisa cémo pronunciar la vocal escrita
como &, la que corresponde a una «e mudas, demostrando
tener conocimiento sobre la propuesta de escritura de
los frailes capuchinos bavaros que se dedicaron al estudio
del mapudungun. En nuestra adaptacién al grafemario
unificado este sonido aparece como i. Ademas, se agrega
en el documento una anotacién en grafito en la que
Pablo Garrido apunta la equivalencia entre 1 legua y
6,3 km, lo que interpretamos como un signo de su cultura
eminentemente urbana y patente distancia respecto a
los conocimientos e imaginarios del mundo rural.

El titulo de este canto hace referencia al color del
pelaje castano o mulato del caballo. En cuanto al conte-
nido, destaca el sentido provocador que el intérprete del
canto expresa a la mujer que esté cortejando, haciendo
alarde de poseer un fuerte caballo zaino muy preparado
para las labores que se le encomienden. La expresién
«itro atrupenolu» —sabiendo que el verbo «atrun» signi-
fica fatigarse o cansarse—, se construye como un recurso
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retdrico pues se presenta literalmente en negativo para
afirmar con fuerza que «no se fatiga nuncas. Resalta

la fascinacién cultural por los caballos en todo lo ancho
del territorio mapuche; a lo largo de la historia, este
animal introducido por los invasores espanoles, se con-
virtié en un gran aliado para su subsistencia, pues «La
adquisicién del caballo transformé a la sociedad indigena
en una sociedad ecuestre:» (Bengoa 2011), y, por conse-
cuencia, un simbolo del prestigio social que podia llegar
a poseer una familia o un longko.

En 2.6 motivos, Garrido clasifica este iilkantun en el
género «amatorio», al igual que «Nuke» y un il recopilado
por Maria Luisa Sepulveda, que también se conserva
en el cEDIM.

7.6. COMENTARIOS SOBRE LA GRABACION

En la grapacién de nuestro proyecto, «Ni sainu kawellus

es cantada con acompanamiento de kultrun, kaskawilla

y trutruka, enfatizando la ritmica y el impetu del galope
del caballo. La presentacién casi desnuda de la voz, con

el acompanamiento lejano, permite resaltar la centralidad
del texto que se cuenta y la historia que se espera tras-
pasar a quienes oyen. Los instrumentos aumentan

sus matices cuando la voz se calla, subrayando el término
de los versos.

La voz de la intérprete Constanza Nahuelpan se
adapté sin dificultades a la altura propuesta en la escri-
tura musical de «Ni sainu cahuellu» al corresponder
con la zona mas cémoda y habitual de sus tesitura.

160 * TRAFULKARTGN



CANTOS

CROTADOS 161
ENTRE

GARRIDO

Y
CURILEH



ANEXO0S



JUAN DE DIOS CURILEM MILLANGUIR Dic12-23 P.(.
UNION ARAUCANA
PADRE LAS CASAS.-

CANTOS
CRUTADOS
ENTRE
GARRIDO

Y
CURILEH

Padre Las Casas, 8 de Diciembre de 1943.-

Senor

Don Pablo Garrido
Hotel Burnier
Osorno.-

Muy estimado sefior mio:

Debo pedirle disculpas por la demora en mandarle la
musica, demora causada por las muchas preocupaciones
que tengo en las instituciones de las cuales soy miembro.
Sélo hoy me ha sido posible remitirsela y espero que
llegue a tiempo a su poder, es decir, antes de que Ud. se
aleje de ésa. De todas maneras, en caso de no recibir
contesta de Ud. dentro de algunos dias, la enviaré a su
seflora madre en Vifia del Mar.

La musica la he copiado de la hoja que Ud. me dejo,
colocandole la letra que compuse y que mas o menos
dice asi o expresa:

que un joven va a visitar a una nifia, manifestandole
wel amor que por ella siente y rogandole, al mismo tiempo,
no desatienda su carino.

Esto es todo mas o menos.
Ahora, espero que le sirva en algo este canto araucano y
le prometo, nuevamente, que dentro de unos meses tendré
el mayor gusto de enviarle una pequena coleccidn, por
la cual estoy ya trabajando de a poco y, como le digo, mi
mayor satisfaccién serd poder cooperar en algo a la labor
musical chilena a que Ud. esta empefado.

Sin otro particular, tengo el honor de suscribirme de Ud.

su muy Atto. y S.S.
Juan de Dios Curilem M.
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P. Las Casas, 20 de Enero de 1945.-

Sefior
Pablo Garrido,
Santiago.-

Muy sefor mio y amigo:

Me es grato hacer presente a Ud. que he recibido su
tarjeta de felicitacién con motivo del Ao Nuevo, felici-
tacién que agradezco con sinceridad y retribuyo
afectuosamente, deseandole que el presente afio lo pase
con felicidad y tenga muchos éxitos en sus empresas.

Al mismo tiempo le hago saber que tengo algunos
cantos araucanos y que estoy buscando con empeno
algunos otros, pues es muy dificil encontrar a araucanos
que sepan bien un canto. Hay que declararlo con (cierta)
tristeza que nosotros los araucanos estamos olvidando-
nos de lo nuestro.

Los cantos que tengo, no se los puedo enviar tan
pronto porque en las letras o textos hay algunas palabras
castellanas y yo quiero que sea mapuche puro.

Debo arreglarlo, consultando con araucanos viejos.

Sin mas le saluda Atte.-
Juan de Dios Curilem
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P. L. Casas, 20 de Marzo de 1945.

Estimado sefior y amigo:

Hasta hoy me ha sido posible enviarle parte de las cosas
que Ud. me pide en su estimada del 23 de Febrero.

Por ahora me es imposible proporcionarle todo lo que
me pide. En verdad, desde el dia que recibi su carta me
puse en actividad, aprovechando el poco tiempo que
tenia, en busca de fotografias, de folletos, pero nada he
encontrado. La tinica solucién que me quedaba era salir
al campo para tomar fotografias a algunos araucanos
musicos y a otros como Ud. lo deseaba, pero choqué en
la dificultad de no encontrar peliculas en Temuco.

Y asi el tiempo va pasando.

Por ahora, pues, le mando sélo tres cantos, algunos
araucanos, es decir el periédico, un folleto de propaganda
a los colegios misionales que para algo le puede servir y
[una] fotografia mia que no sé si le servira. Pero en todo
caso le enviaré otra mejor para el primero de Abril, pues
ahora no tengo dinero para tomarme otra en Temuco, que
cobran un poco caro. Con respecto a El Araucano no me
fué posible encontrar los demas ntimeros. Esta rebista
[sic] no se publica periddicamente, sino cuando se puede.

Los cantos son: Lamguen em languen/ Hermano,
hermano; Ni sainu cahuellu/Mi caballo saino, y Rupafin
mapu/ Pasé tierras. Por falta de tiempo no he traducido los
versos al pie de la letra, sino lo he escrito segtin el sentido
general, en castellano. Cada canto tilcamtun —romanceo—
va acompanado del texto escrito en Mapuche y Castellano.
El primer tlcamtdn «Lamguen em lamguen, es canto de una
nina con el cual pretende captarse el amor de un joven
que ella llama lamguen. La musica bien interpretada es
muy bonita y produce una sensacién de tristeza, sensa-
cién que al araucano, especialmente los ancianos, le gusta
mucho. Claro se entienden que esta tristeza no es una
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tristeza dura, pesada, agria que hace derramar lagrimas
amargas en el araucano, sino una tristeza suave, dulce,
apacible. Con frecuencia se oye decir a araucanas ancia-
nas que «fulana canta muy bien, da pena su cantox. No es
pena en el sentido amplio de la palabra, sino emocién.

El otro, «Ni sainu cahuellu», la musica para el mapuche,
es menos fina, menos emocionante. Se [trata] de un
hombre —la letra— que alaba la resistencia de su capallo
mulato para una marcha larga y forzada a galope: esto lo
hace ante una mujer que él pretende conquistarla y lle-
varla sobre las ancas de su caballo a su tierra.

Por ultimo, el tercero Rupafin mapu/ Recorri tierras,
la musica es comtn, con un poco a melodia de cantos
de Machi. La letra trata de los distintos lugares que el
araucano aventurero ha recorrido, especialmente por
la Argentina. Es un canto fantastico que cuenta haber
llegado hasta la tierra del Tapayo —negro— de cuyo origen
el araucano no tenia conocimiento, por lo tanto tampoco
sabia dénde estaba su pais. Sélo una vez se vié en las
costas de mar, en la Araucania, segiin cuenta la tradicién,
v fué causa de espanto para quienes lo vieron tan negro.
Esto lo cuenta los mapuches viejos de cien ahos mas
o menos, los mas jévenes, y sobre todo los jévenes de hoy
ya no hacen caso a tales cuentos, que llaman tonterias.
Pero el aventurero de nuestro canto llegé a la tierra del
negro quien ya no existia, pues habia muerto. Sélo sus
huesos estaban regados por el suelo. El aventurero arau-
cano tomd y junté esos huesos y los quemé, reduciéndolos
a cenisa [sic], para que el tapayo o negro, ser odiado por
lo araucanos, desaparezca totalmente para siempre, sobre
la tierra. Tapayo es un hombre negro.-

Son estos tres canto araucano que por ahora le mando,
pero seguiré trapajando por reunir mas a medida del
tiempo que disponga y de las personas que encuentre
que sepan cantar en araucano. Es muy dificil encontrar
personas que sepan cantar hoy dia, en araucano, porque
los araucanos modernos, al igual que los chilenos, van
olvidando de a poco lo propio. Hay que ir muy lejos para
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encontrar tilcamtunes, en las montafas y para esto
no dispongo de tiempo porque siempre tengo que estar
en mi empleo. Pero a pesar de todo seguiré trabajando
hasta tener una buena coleccién de cantos y de distintos
temas y melodias.

Esperando le sirva de algo lo que le envio, le saluda
atmte. su amigo y S. S.

Juan de Dios Curilem M.
NOTA: saino, dicen que es un color castano —mulato-—.

[Marcas manuscritas: firma en tinta negra; subrayado
de ciertas frases en p. 1]
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Padre de las Casas, 2.8 de Abril de 1945.

Senor
Pablo Garrido
Santiago.-

Estimado sefior y amigo:

Adjunto le remito una nueva fotografia tamano postal
que creo sera buena y le servira para su revista «Vida
Musical». En cuanto a la biograffa que me solicita Ud.,
me sera algo dificil de decirle algo de mi humilde
persona, pues hasta aqui nada he hecho que valga la
pena de ser narrado. Lo Unico que puedo decirle es que
naci en Panguipulli (nombre que significa «Tierra de
leones:) en las cercanias del pintoresco lago del mismo
nombre. Hice mis primeros estudios en la escuela misio-
nal de mi lugar, pasando después a estudiar algunos
anos de Humanidades en el Seminario Conciliar de San
José de la Mariquina. Hoy dia me encuentro ocupado,
junto con los Misioneros Capuchinos, en levantar el
nivel cultural y material de mi Raza, los araucanos
—que tanto amo-—.

Fui secretario y presidente general de la sociedad
indigena UNION ARAUCANA, institucién que lucha por
el surgimiento de la Araucania. Actualmente soy vice-
presidente de ella. Por tltimo puedo agregar que estoy
empefiado en recopilar los cantos araucanos y otras
cosas antiguas. Especialmente me dedicaré a la
Musica Araucana.

Es todo lo que puedo decirle y Ud. vera si le sirve y
de estos datos sacara lo que mas le interesa. En caso
de necesitar algo mas claro, puede enviarme una cartita
a la ligera y yo le daré la respuesta a vuelta de correo.
Estoy a su disposicién.

En cuanto a la revista, créamelo que estoy bien
interesado por ella, y le ruego me envie el nimero que
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aparezca, lo que le agradeceré mucho; en uno de estos
dias le mandaré el valor de la inscripcién anual.

Por ahora hasta aqui, pues la hora avanza y el tren
que ha de llevar la foto ya viene. Lo demas le diré en otra
carta, pues no apura mucho.

Sin mas le saluda su amigo y S. S.
Juan de Dios Curilem Millanguir

[Marcas manuscritas: Firma de Curilem en tinta azul;
«7/\/45 P.G.» en grafito]
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Totografias

En el Seminario San Fidel con misioneros capuchinos bdvaros y jévenes
seminaristas. Juan Curilem estd en la primera fila, es el tercero de izquierda

a derecha. En el centro de la fotografia figura Guido Beck de Ramberga,
Prefecto Apostdlico de la Araucania. Circa 1930. San José de la Mariquina.
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Padres de Juan Curilem. Onofre Curilem y Maria Millanguir.
Circa 1940. Cultruncahue, Panguipulli
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Paseo familiar. Juan Curilem aparece de pie en el medio de dos personas.
En la foto estd su hermana Claudina y su cusiado José Manquepan. También su esposa
Olga Fincheira Saldafia, sus hijos y sobrinos. Circa 1950. Puerto Saavedra.
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Desfile ctvico donde se presentd el coro de Carahue,
cuyo director fue Juan Curilem por varios afios. Circa 1960.
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Retrato junto a estatua. Se encontraba en Linares participando
en un Festival de coros. Circa 1960. Linares.
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Casamiento de Francisco Curilem Fincheira.
Juan Curilem aparece con los novios y sus hijos varones.
1966. Concepcion.
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Fotografia enviada a su familia mientras se encontraba en el sanatorio
curdndose de la tubercolis. En el anverso (pdgina siguiente) se encuentra
la dedicatoria a su esposa. 6 abril de 196x. San José de Maipo.
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Retrato de Juan Curilem leyendo un discurso en reunion
de la Unién Araucana. Inicios de 1970. Padre Las Casas.
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Juan Curilem dirigiendo un coro escolar. Circa 1970. San José de Maipo.
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Juan Curilem dirigiendo un coro de nifias. Hacia fines de 1970. San José de Maipo
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Velorio de Juan Curilem. Estudiantes del Liceo Juan Bosco de Cunco realizaron
guardia de honor.  Julio,1985. Parroquia de San Antonio, Padre Las Casas.
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Portada del diario Pelomtile.
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Portada del diario El Araucano.
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Carta escrita por Juan Curilem a Pablo Garridoe. 8 de diciembre de 1943.
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Carta escrita por Juan Curilem a Pablo Garrido. 20 de enero de 1945.
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Carta escrita por Juan Curilem a Pablo Garride. 28 de abril de 1945.
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E L « Muchos son los silencios

ABISMO impuestos por la cultura
ILETRADO graféloga a las etnias orales
D E colonizadas, pero aprender a leer
UNOS esos silencios es reaprender
SONIDOS a hablar. Usar lo que omiten,
P. LEMEBEL niegan o fabrican las palabras,

para saber qué de nosotros se oculta,
1o se sabe o no se dice. Ese silencio
es nuestro, pero no es silencio;
habla como una memoria que exorciza

las huellas coloniales y reconstruye

nuestra dignidad oral destrozada por el
alfabeto. »

coLOF SN Este libro se termind de componer e imprimir
los primeros dias de noviembpre del 2022
en Santiago de Chile, pais que parece dormido.
Para su composicién se usaron las familias
tipograficas WVioleta para los textos centrales y
las partituras, asi como la variante Jardinera
para las letras capitulares; Modérnica para las
notas y los comentarios al texto principal;
"Mazirquica para el titulo y las entradas
de cada parte; Tira Sans Condensed para la
tapla y finalmente usamos Chercdn para
destacar sutilmente las muchas palabras en

* mapudungun que relatan esta historia.



9" 789566 " 095682

« A través de mis sentidos, se iba grabando en mi alma y en
mi imaginacién el silbido del viento, el canto de los pajaros en
el amanecer, el rugido de los pumas, el murmullo cantarino
de las cascadas de las aguas, en su continuo e inagotable fluir.
Impresionaba mis retinas el espejo terso y brillante de los
lagos esparcidos por doquier. Mi imaginacién se enriquecia con
la memoria visual de las blanquisimas cumbres nevadas
de las montafas cordilleranas.

—Memorias de Sor Maria Ermelinda Curilem Millanguir pp. 27-28

stas palabras las expresa la hermana religiosa de mi padre

don Juan de Dios Curilem Millanguir. Describe el paisaje de
la localidad de Panguipulli donde esta familia nacié y por ende
mi padre, nieto mayor del cacique mas importante de esa zona,
Camilo Puelpang Millanguir, rodeado de exuberante naturaleza,
sonidos, sonidos y mas sonidos... que llenan el ser de este nifio
que va creciendo en sensibilidad y apreciacién estética de su
realidad. Me contaba siendo yo una nifla, que cuando era muy
pequenio, salia en las noches de verano a recostarse debajo de
los arboles de un bosque al lado de su casa, a mirar las estrellas.
Recostado en la hierba, le parecia que estaban incrustadas en
los arboles, y para él, eso era muy hermoso... Ya surgian alli
los primeros atisbos del gran artista que apareceria mas tarde.
Para continuar con sus estudios, entra al seminario San Fidel
de la comuna de San José de la Mariquina. Alli aprende latin,
un poco de alemén, armonio y piano, instrumentos que mas
tarde le dardn el pie para emprender el camino del canto coral,
siendo por muchos afos director de coros tanto de estudiantes
como de profesores, participando en numerosos festivales
con un reconocido éxito. A nosotros, sus hijos, nos dejé ese
legado como herencia. Mi padre fue un gran artista mapuche,
con un tremendo gusto por las grandes obras y creador de
armonias, yo diria, celestiales.

Raquel Curilem Fincheira
su hija menor



