El Kultrin mapuche: un microcosmo
stmbélico”

por Marfa Ester Grebe

I. INTRODUCCION.

Si deseamos apreciar las formas y significados de las expresiones artisticas y
musicales aborigenes de la cultura mapuche, debemos intentar, mediante un
estudio antropolégico previo, la comprensién integral de su pensamiento mé-
gico y onirico; de su cosmovisién prefiada de contenidos tehiricos y miticos,
proyectados dialécticamente en estructuras dualistas antitéticas; de sus obje-
tos-simbolos que condensan y sintetizan el trasfondo cultural profunde. Es-
tos ultimos son reveladores, reales y multivalentes. Son capaces de articular
e integrar en un todo realidades heterogéneas; y explicarnos hechos apa-
rentemente paraddjicos o contradictorios. En- ellos residen, a menudo, las
claves para comprender un lenguaje hermético.

Uno de estos objetos-simbolos es el kultriin, pequefio microcosmo simbé-
lico que representa al universo mapuche y, asimismo, a la machi ' y sus po-
deres. Es el timbal chamanico, uno de los instrumentos musicales aborigenes
chilenos de mayor interés cultural, dada su vigencia e importancia en las
diversas actividades rituales de la comunidad mapuche y sus ricas implican-
cias funcionales ?,

Diversos autores han contribuido al estudio preliminar de este instrumen-
to. Distinguimos entre ellos los concisos aportes consistentes en descripciones
organoldgicas breves y/o datos sobre su funcién, de Guevara (1908:248-
253, 1913:263-266), Joseph (1931:237-238), Pereira Salas (1941:2.3),
Allende (1941:919), Mazzini (1943:408-409), Cooper (1946:751}, Orre-
go Salas {1966:55) y Aretz (1970:79-80) *. No obstante, los trabajos
de mayor relevancia son los del chileno Isamitt, €l sueco Izikowitz y el ar-
gentino Vega. El primero de ellos ha claborado una serie de trabajos sobre
la musica e instrumentos musicales mapuches, sin olvidar la inchusién de
notaciones de esquemas ritmicos del kulirdn (1934:8-9; 1935:9-12; 1949:

¥ Dedico este articulo a mis amigos mapuches, misicos y artesanos, cuya cilida amistad
y colaboracién estimularon la rcalizacién de este trabajo. En forma muy especial, lo
dedico a2 las machis de quienes he recibido sabios y valiosos testimonios orales relaciona-
dos con su arraico instrumento musical: el kultrin.

1 La machi es una lider ceremonial de la cultura mapuche, qus desempefia cinco fun-
ciones destacadas: agente de salud, portadora y oficiante de las creencias miticas, poe-
tisa, misica y adivina. La caracterizan su capacidad para autoinducirse el estado de
trance ¥ su identificacién con determinados objetos-simbolos,

7 Los aspectos simbélicos y contextuales del kultrin serin expuestos en la seccién 5 de
los resultados del presente trabajo.

% Se excluyen de esta lista los autores o estudios que meramente nombran el instra-
mento.
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104-106) ; y de informaciones sobre aquellos conjuntos instrumentales en los
cuales participa este instrumento (1937:57, 61-65; 1938:307-309). Por su
parte, Izikowitz (1935:174-176) abre una perspectiva intercultural al agru-
par el kulirdn junto a diversos membrandfonos analogos del Chaco, Perdq,
Paraguay, México y América del Norte. La contribucién organolégica de
Vega (1946:143-146) se destaca, sin lugar a dudas, en primer lugar. Ofrece
un trabajo sistematico, breve pero completo, que describe esquemdaticamente
la clasificacién, dispersién, construccién, ejecucion, ocasionalidad y ritmos
del kultriin.

La revision de esta literatura permite concluir que, en la actualidad, no
se cuenta con una monografia especializada sobre el instrumento; ni tam-
poco con trabajos sisteméticos sobre los instrumentos vernaculos de Chile.

El presente trabajo corresponde a un estudio etnomusicoldgico integral
del kuitrén. Por tanto, es nuestro propésito enfocar los diversos aspectos mu-
sicales y extramusicales del instrumento, con el fin de establecer sus proyec-
ciones en la vida, pensamiento mitico, actividad ritual y cosmovisién de
aquellas comunidades mapuches ain ligadas a las practicas chamanicas; vy,
al mismo tiempo, comprender su funcién en el proceso dinamico de cambio
e integracion cultural por el cual ellas atraviesan en el presente. No se ha
pretendido aqui enfocar aspectos diacrénicos del instrumento, vale decir, su
evolucién histérica y sus correspondientes procesos de aculturacién sino abar-
car, més bien, sus aspectos sincrénicos de acuerde a una perspectiva actual
y vigente. Creemos que un conocimiento exhaustivo y profundo de este ins-
trumento favorecerd la comprensién de la configuracién total de la musica
mapuche en relacién a su contexto sociocultural del cual es parte insepara-
ble. Desde un punto de vista tebrico, facilitara, al mismo tiempo, el desa-
rrollo de un verdadero disefio ctnomusicolégico que englobara sintéticamente
enfoques etnograficos, etnolégicos, organolégicos y musicales.

II. MATERIALES ¥ METODOS.

El presente estudio es producto de un trabajo de terreno realizado en nue-
ve reducciones mapuches de la provincia de Cautin —Cunco Chico, Zanja,
Pitraco, Pichi Quepe, Puente Largo, Trumpulo Chico, Truf-Truf, Botrolwe
y Tromén—, durante un periodo de seis afios a partir de fines de 1967. Su
desarrollo fue paralelo a un estudio etnomusicolégico sobre misica mapuche;
y otros dos proyectos antropolégicos destinados, respectivamente, al estudio
de la cosmovisibn vy medicina aborigen mapuche *,

Durante su transcurso, se establecié contacto con guince machis, ya sea
residentes o con relaciones laborales en las reducciones antedichas, Un rappost

+ Dichos proyectos antropolégicos se realizaron inicialmente bajo el auspicio del Centro
-de Investigacione: en Salud Mental de la Facultad de Medicina, U. de Chile; y pos-
teriormente como parte del programa de investigacién del Curso de Antropologia Cul-
tural, Seccibén Rames Humanisticos de la Escuela de Medicina, El presente disefio sobre
el kultriin mapuche fue presentado a Revista Musical Chilena en julio de 1970,

. g .
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afianzado y mantenide en ¢l transcurso del perfodo inicial de terreno facilitd
Ia obtencién de un material auténtico, no distorsionado y homogéneo. Este
se establecié no solamente con las machis sino también con sus grupos fa-
miliares, vecinos, amigos y, adem#s con artesanos constructores del instru-
mento. Sin aquel rapport previc, habria sido muy dificil conseguir informa-
cién objetiva sobre materias de dificil acceso por su caracter secreto, como
son los significados, funciones rituales y contextos miticos del kulirdn. Sin
¢l no habria sido posible efcctuar una observacion directa del montaje cere-
monial del kultrin con sus peculiares simbolos y episodios mégicos.

Orientados en todo momento por una ordenacién metodologica inductiva
¥ un proposito etnografico-musical, se utilizaron algunas técnicas basicas que
desglosamos a continuacién:

1. Obscrvacién participante de la ceremonia de montaje del kultrin y de
la reparacién del mismo; de rituales diversos en los cuales la machi y su
instrumento desempefian un rol activo; y de un caso particular de ruptura
de Ja membrana del kultrin en plena actividad ritual, hecho de dramaticas
consecuencias en la conducta y estado psicoldgico de lu mach:.

2. Entrevistas libres y semiestructuradas dirigidas tanto a artesanos cons-
tructores del instrumento como a sus intérpretes: las machis, sus ayudantes
y familiares.

3. Controles de la informacién verbal y musical con el fin de disminuir
al maximo su margen de error, por medio de la observacion directa y de en-
trevistas seriadas; por medio de su registro literal manuscrito y magnetofs-
nico, logrindose también, a través de este dltimo procedimiento, un fecundo
archivo sonoro de trozos que incluyen la participacién del kultrin.

4. Controles de la evidencia visual por medio de la utilizacién del registro
fotogrifico y dibujos de terreno. Se fotografid en color y en blanco y negro
diversos ejemplares de kultrgn, sus instrumentos acompafiantes, las etapas
de su construccién y escenas habituales de su ejecucién en su medio natural.
Como complemento o sustituto de la {otografia, se recurrié a la recoleccion
de dibujos del instrumento y su decoracién, elaborados tanto por adultos y
nifios mapuches familiares de machis como por la investigadora siguiendo
las instrucciones de estos Gltimos.

En el transcurso del procesamiento de los datos etnomusicolégicos de te-
rreno ha primado, en todo momento, un criterio sintético. Se ha procedido
a ordenar y clasificar el material seglin una pauta con categorias preestable-
cidas, elimindndose los detalles irrelevantes, no significativos o excepcionales,
sin perder de vista como puntos de referencia basicos los objetives del pre-
sente trabajo.

ITI. REsvLTADCS.
Nuestros resultados serdn expuestos en cinco partes principales:

1. Generalidades.
2. Morfologia.
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3. Ejecucién.
4, La Misica.
5. Connotaciones Extramusicales.

Cada una de estas partes ha sido dividida, de acuerdo a categorias ana-
liticas bdsicas, en niveles mas especificos que se desglosan de acuerdo al
sistema decimal. Ellos permitirin tanto una mayor claridad en la presenta-
ci6n de los resultados como también una mayor cohcrencia dec sus aspectos
descriptivos.

1. GENERALIDADES.,
1.1. Area de Difusion y Vigencia.

El 4rea de difusion del kultriin abarca cuatro provincias del sur de Chile
—Bio-Bio, Malleco, Cautin y Valdivia— con una zona de mayor concen-
tracién en Cautin. Al extenderse su uso a la provincia de Neuquén, Argen-
tina, su dispersién geografica alcanza un 4mbito supranacional e intercul-
tural.

Su grado de vigencia estd unido inseparablemente a las pricticas chama-
nicas de la machi, por ser quien practica la medicina empirico-magica abo-
rigen y preside las diversas actividades rituales de la comunidad mapuche.
Al ser la machi la Ynica poseedora y cultora de este instrumento musical, su
vigencia depende del grado de permancncia o extincidén de esta agente de
salud y comunicacién ritual. Por lo tanto, el kulirin posee mavor vigencia
en aquellas reducciones en las cuales exister una o més machis activas. Las
visitas terapéuticas de &stas a las reducciones vecinas y adn lejanas, sirven
para acrecentar el radio de accién del instrumento y reactualizar su valor
cultural en aquellas zonas sujetas 2 un marcado proceso de aculturacién.
Cabe sefialar que el kulirtin no estd destinado a las zonas urbanas sino a
las rurales, puesto que las machis consideran la ciudad o pueblo como lugar
vedado para las pricticas chamanicas, 1as cuales deben servir exclusivamente
a las comunidades mapuches campesinas,

El uso del kultrin no esti determinado o regulado por un ciclo temporal
fijo o calendario ritual, puesto que las ceremonias en que participa depen-
den de circunstancias fortuitas, tales como enfermedad, salud o muerte, con-
diciones atmosféricas o suefios. No obstante, las ceremonias rituales mayores
de fertilidad ¢ iniciacién —ngillatin y ngeikurrewén— suelen pertenecer a
un ciclo estacional, celebrindose preferentemente en primavera u otofio.

1.2. Clasificacién.

De acuerdo al sistema clasificatorio decimal de instrumentos musicales pro-
puesto por E. M. von Hornbostel y C. Sachs (1914} —el cual se basa prin-
cipalmente en Ia naturaleza del cuerpo vibratorio, modalidades y detalles de

* 6 *
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ejecucién musical y morfologia—, el kulirdn mapuche presenta un doble
aspecto que incide en una clasificacién mixta. En efecto, segin la accidn
particular del cjecutante, este instrumento funciona alternativa o simultanea-
mente come membrandfono y como ididfono; en otras palabras, como tim-
bal-sonaja, llevando por lo tanto el nimero 212.11 dentro de la clave del
sistema decimal antedicho {Grebe, 1971:32).

Es timbal por ser un membranéfono de golpe directo, en forma de vasija
cbnica de hoca ancha con parche simple, ejecutado individualmente con
baqueta {211.11). Es sonaja por ser un ididfono de golpe indirecto, sacu-
dido, formado por una vasija cuyas paredes interiores son golpeadas por
pequefios objetos duros contenidos en su interior (112.13). En la prictica,
es membrandfono cuando se golpea con baqueta sin agitarlo. Sin embargo, si
se cjccuta sacudiéndolo y golpedndolo a la vez, se convierte en timbal-so-
naja. Ocasionalmente, puede sacudirse sin usar la baqueta, funcxonando, en
este caso, como ididfono sacudido o sonaja.

Si aplicamos el esquema clasificatorio de Andrée Schaeffner {1936:371-
377), el kultrin corresponde a un cuerpo sélido susceptible de tensién, con
membrana simple extendida sobre una vasija hueca de madera, la cual es
puesta en vibracién por medio de la percusién directa y/o indirecta.

La variedad denominada kakel-kultrin es mencionada por Joseph (1931:
238), lzikowitz (1935: 175), Percira-Salas (1941: 2), Vega (1946: 143)
y Aretz (1970: 80). Los dos primercs autores lo describen como un tambor
grande de doble parche manufacturado con un tronco perforado. En su eje-
cucidn musical, se utilizan los dos parches tensos colocados en los extremos del
tronco. Algunos ejemplares de esta variedad de kultrin se conscrvan en el
Museo Nacional de Historia Natural de Santiago, Chile. Ellos comprueban la
existencia real de este instrumento y su forma semejante a la del bombo folkid-
rico. Actualmente, parece haber perdido su vigencia, por lo menos en la
provincia de Cautin en la cual no lo hemos encontrado en el transcurso de
nuestro trabajo de terreno.

Mayor vigencia posec la variedad denominada pichi-kultrin (kultriin pe-
quefio), de igual forma pero de menor tamafio que el kultrin de machi. Es
un timbal de juguete destinado, por lo general, a los nifios; o bien, hoy dia,
al comercio turistico.

2. MorFoLocia.
2.1. Nomenclatura Verndcula,

El timbal chamanico mapuche recibe actualmente dos nombres tradicio-
nales. Uno, comin y vigente en todo el A4rea mapuche; y otro, arcaico, uti-
lizado sblo a nivel del lenguaje ritual de la machi. Ellos son respectivamente
Ios términos kultrin y kewifi-kurra.

Segin Félix José de Augusta, kultrdn significa “tambor o caja de que
se sirven las machis para espantar al wekufii y con que acompafian su propio

»* 7 *
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canto. Por un lade ¢ de madera {que tiene forma de plato) y por ¢l otro
de cuero...” (1966: 105). El segundo término kaewin-kurra cquivale lite-
ralmente a fiesia de piedras. Proviene de kawin, fiesta, y kurra, piedra (ibid.:
85, 106). El describe metaiéricamente la desordenada algarabia de los pe-
quefios objetos interiores del kultrin que se entrechocan y golpean bullicio-
samente las paredes de la vasija.

Los cultores y artesanos mapuches coinciden en el empleo de una nomen-
clatura tradicional especifica para cada una de las partes del Instrumento,
Ellas pueden observarse graficamente en el siguiente disefio °

DISERO 1

FARTES DEL KULTRUN

1. trélke-kapéra = cuero de cabrito.

2, wirrin-kultrin = dibujo de la membrana.

3. mamél-kullrin = vasija de madera.

4. korron-kultrin = bordén o cordén de cuero torcido.
5. wedke-kultrin = trencillas de crin de caballo,

6. néwe-kultrin = asa de cuero,

7. trépii-kultrunwe = baqueta de colihue.

2.2, Construccion,

A continuacién, nos referiremos a las diversas etapas de la construccién
del kultriin, tal como ellas se desglosan de un registro etnografico y fotogra-
fico realizado en los meses de febrero de los afios 1968 v 1969 en las reduc-
ciones de Cunco Chico y Zanja ®. Dichas etapas son basicamente dos:

% La presente nomenclatura fue proporcionada por la machi L. T. en una entrevista
con fecha 23-v-70.

¢ Dicho registro fotogrifico, consistente en 36 diapositivas en colores, ha servido de
base para ¢l Disefio 2 cuyas 12 figuras representan las etapas principales de la cons-
truccién del kultrin. A modo de comparacion, revisese el minucioso trabajo etnogrifico
de Merriam (1969: 76-95) en el cual ze deseribe la construccidon de un tambor afri-
cano.
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1) Tallado de la vasija de madera, Ia cual servird de caja de resonancia.

2) Montaje del kultrin, la cual se subdivide a su vez en dos subetapas:
a} adquisicién y preparacién de materiales y b) montaje del instrumento
propiamente tal.

Etapa 1): Tallado de la vasija de madera.

El tallado de la vasija de madera es ¢jecutado, generalmente, por un ar-
tesano especializado en la manufactura de utensilios domésticos de madera
—tales como platos, vasijas, cucharas, bancos o pisos— ¢ instrumentos mu-
sicales del mismo material —tales como la pifilka—. Dicho artesano es cle-
gide de acuerdo a su experiencia y eficiencia, debiendo proveer el mismo la
madera de laurel extraida ya sea de su propiedad o de tierras vecinas.

Antiguamente, la vasija del kultrin se tallaba en madera de canelo (foiye},
arbol sagrado venerado por los mapuches. Sin embargo, la gradual extin-
cién de este 4rbol implicé su sustitucién por otro arbol de connotaciones
similares: el laurel (triwe}, cuyo grosor de tronco proporcionaba mejor gue
¢l delgado canelo el tamafio requerido para el instrumento .

Con ¢l fin de determinar las dimensiones del nueve instrumento, ¢l arte-
sano que lo armaria posteriormente lleva al kultrunfe —artesano tallador de
la vasija de madera— la medida del didAmetro del Aultrdn de su madre
machi, para lo cual utiliza un cordel de 43 cms. de largo ®. Una vez acor-
dados el precio v plazo del trabajo, el artesano tallador procede a cortar un
grueso tronco de laurel, el cual debe yacer a la intemperie sobre la tierra
durante varics meses.

El tallado se inicia sélo cuando la madera estd suficientemente seca v
madura, dividiéndose longitudinalmente el tronco (véase Dis. 2, fig. 1). Lue-
go se procede a darle forma a la vastja utilizando para este fin dos herra-
mientas principales: hachuela y cuchille {véase Dis. 2, fig. 2}. Este trabajo
procede con ritmo lento y prolijidad artesanal, durante aquellos momentos
que las actividades agricolas o los dias lluviosos lo permiten. Una vez con-
clulda Ia vasija del kultrin, ella es transportada a su casa por el artesano
que procederd a armarla.

T Al respecto, es interesants seflalar que la mayoria de los tambores chamdnicos de di-
versas culturas son construidos con madera de un 4rbel sagrade o cdsmico. Y, “por el
hecho de que la caja de su tambor estd sacada de la propia madera del Arbol Césmico,
el chamdn, al tafierlo, es proyectado mégicamente cerca de ese Arbol: es proyectado
al ‘Centro del Mundo’, y, por el mismo impulso, puede ascender a los Ciclos” (Eliade,
1960; 141).

8 De este modo, fue posible fijar medidas en forma precisa, obviando la imposibitidad
de comunicarfas por escrito puesto gue ambos artesanos carecian de escolaridad.

* 9 *
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Etapa 2): Montaje del kultrin.

Con el propdsito de armar el kultrin, el artesano debe adquirir algunos
materiales en el comercio del pueblo cercano, cuyo costo es cancelado por
la macki, duefia del nueve instrumento. Ellos son los siguientes: un cuero
de cabrito, sano y sin curtir; un trozo de correa de cuecro grueso; algunos
metros de lienza; y ocho bolitas de vidric (o un nimero equivalente a cua-
tro o sus mualtiplos).

Otros materiales se conscguirin en el mismo domicilio del artesano o de
la machi. Ellos incluyen: una cantidad abundante de crin de caballo, ob-
tenido ya sea de los animales propios o de algin vecino con el fin de con-
feccionar una larga trencilla que servird de atadura; un trozo de colihue
delgado, restos de género de algoddn y lanas muiticolores, para manufactu-
rar la baqueta; objetos simbdlicos diversos que se introducirin en €l instru-
mento, consistentes en monedas de plata blanca, yerbas medicinales, pelajes
de animales, plumas de aves, cercales y “tierra mégica” de la Argentina.

El cuero de cabrito se deja remojar en agua fria algunos dias hasta que
se ablanda, pudiendo pelarse con facilidad. Dicha agua se cambia tantas
vEeCes COMmo sca necesario para que el cuero no tome mal olor o se pudra.
Una vez pelado, ¢l cuero se jabona y se enjuagua en el estero cercano que-
dando listo para el montaje del kultridn propiamente tal. La preparacién
del cuero puede durar hasta una semana de acuerdo a la dificultad de la
operaci6n y al tiempo disponible del artesano. La trencilla de crin de caballe
debe prepararse también anticipadamente. Ella consiste en una scla trenza
muy larga, delgada, firme y finamente trenzada.

El montaje del kultriin es ejecutado por dos artesanos, ambos hijos de una
machi, en el patio de la vivienda de esta Gltima, puesto que “el kulirin
debe armarse en la casa del mapuche que lo toca”. La Gnica herramienta
que se utiliza en el desarrollo del trabajo es un cuchillo de cocina afilado.

Sobre una mesa se extiende el cucro hiimedo de cabrito previamente pe-
lado. La vasija de madera, colocada con su abertura hacia abajo sobre la
mesa con ¢l cuero extendido, delimita la medida adecuada para cortar la
membrana, Ia cual debe cubrir completamente dicha abertura y dejar, ade-
més, unos 10 cms. sobrantes para cubrir parte de la pared exterior de la
vasija {véase Dis. 2, fig. 3).

Al cortar la membrana, quedan restos de cucro himedo los cuales se
utilizarin para cortar una banda larga, aproximadamente de 2 cms. de an-
cho. Ella se retuerce con el fin de formar un bordén tenso, procediéndose
como sigue: Dos artesanos cfectian el torcimiento del cuero, sujetindolo
por ambos cxtremos. Mediante esta accidén se estruja el agua que adn per-
manece en el cuero y se aumenta la tension y firmeza del hordén. Este no
debe quedar muy grueso ni muy delgado, prefiriéndose un grosor de 1.5
o 2 cms. Una vez torcido, sc seca con un pafio frotdndolo fuertemente. Se
estira al sol atado a la baranda de una carreta campesina, esperandose unos

412*
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15 minutos hasta que pierda su humedad y quede semiseco (véase Dis. 2,
fig. 4 A y B).

El cuero previamente estirado se coloca sobre la abertura de la vasija,
sujetando y adhiriendo el excedente en la pared exterior superior de Ia mis-
ma, labor realizada con la vasija boca abajo sobre la mesa de trabajo. En
el extremo inferior de dicho reborde externo del cuero, se efectian una serie
de pequefias incisiones agrupadas en pares. La distancia que media entre
ambas incisiones correspondientes a cada par es aproximadamente de 2 o 3
cms.; a su vez, cada par se separa del siguiente en 10 cms. de distancia
aproximada (véase Dis, 2, fig. 5). Cabe sefialar que las medidas aqui indi-
cadas son calculadas *“a ojo” por el artesano, quien no se preocupa de su
precisién absoluta.

La vasija de madera se cubre con una capa de grasa cruda de cordero,
lo cual tiene por objeto prevenir futuras grietas o partiduras en la madera.
Se levanta el parche por uno de sus costados, introduciendo dentro de la
vasija los objetos simbélicos antes mencionados, a los cuales se suman las
bolitas de vidrio adquiridas en ¢l pueblo (véase Dis. 2, fig. 6) *.

El bordén se desprende de Ia carreta una vez que ha perdido parte de
su humedad vy, al frotarlo, no destila agua. Se introduce uno de sus extre-
mos a través de cada par de incisiones de la membrana, cuidando de estirar
y ordenar sus pliegues en el borde de la misma. El bordén, con sus extremos
aun sueltos, queda listo para ser amarrado (véase Dis. 2, fig. 7).

Por un erificio de la membrana suelta, uno de los artesanos llama a la
machi duefia del nuevo kultriin gritando a viva voz hacia el interior de la
vasija: “;Képalungé, képatungé machi Rosa!” (jVen, ven machi Rosal!)}.
A continuacién, la machki “introduce su voz” dentro del kultriin exclamando
con voz potente: “;Akutin, akutin! ;jAyiiw: tani piuke!” (;Aqui estoy, aqui
estoy! jContento estd mi corazén!) (véase Dis. 2, fig. 8). Segin la creen-
cia mapuche, desde ese niomento permanecerd para siempre la voz de su
dueiia dentro del kultrin, produciéndose una identificacion de la machi con
su instrumente, el cual simbolizar su propia voz y su propio poder chama-
nico . Y la calidad sonora del kultrin reflejari los atributos personales de
su duefia.

Una vez concluido el episodio simbélico de la “introduccién de la voz”,
el instrumento se clerra fuertemente amarrando el bordén previamente in-
troducido por las incisiones del parche, formandose asi ¢l primer aro cuyo

% La machi R. K. afirma gque también en el interior de su wada (sonaja de calabaza)
s¢ han introducido objetos simbélicos: *‘mafz, arvejas y semillas de collar”.

1¢ Ia validez de esta informacidn ¢z confirmada por una experiencia de terreno rela-
tada al final de este trabajo (véase Apéndice, situacidn 1). A modo de comparacién
citamos €] caso del chaméin altaico quien en una ceremonia ritual procede a ahumar su
tambor, “a invocar a los espiritus y a ordenarles que entren en el tambor...y el cha-
mén manipula el tamboril y hace el ademén de atrapar en £ al espiritu”, cuyo poder
necesita {Eliade, 1960: 156).
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nudo se afirma con un trozo de cordel o lienza. El borddn sobrante sc
corta con un cuchillo. Con él se elabora un segundo aro modelado seglin el
perimetro de Ja base inferior de la vasija. Antes de proceder a anudarlo, se
coloca en su didmetro una asa o manilla de cuero doble cuyos extremos se
sujetan uno al otro por medio de puntadas. El nudo del aro se afirma con
lienza (véase Dis. 2, fig. 9).

Con la trencilla de crin, se procede a efectuar una atadura vertical en
zig-zag que une gradualmente los dos aros antedichos. Cada lazada se sujeta
de ambos hordones y se estira, dando cada vez mayor tensién a la trencilia
y, por lo tanto, a la membrana. Finalmente, estas lazadas cubren el contorno
de la pared exterior de la vasija (véase Dis. 2, fig. 10}.

En el segmento medio de las antedichas lazadas, se agrega una nueva
atadura horizontal, con la cual se procede a unir con pequenas vueltas tor-
cidas cada par de trencillas de la atadura vertical (véase Dis. 2, fig, 11}. La
‘comstruccién del kultrin ha terminado. Ahora resta dejarlo al sol por un
periodo largo para que se seque totalmente.

Paralelamente, durante el periodo de tiempo transcurrido en el montaje
del kultrin, una artesana ha manufacturado Ja bagueta. Con este objeto,
s¢ ha pelado un trozo de colihue de 40 cms. de largo para que gquede sin
nudos y suave al tacto. En su extremo superior se ha celocado un pequefio
relleno de telas de algodén superpuestas. Sobre €l se bordan, con hebras de
lanas multicolores y aguja, puntadas de cadeneta las cuales se distribuyen
‘en hileras verticales paralelas hasta cubrir la superficie total de dicho relleno,
Finalmente, se obtiene una sencilla baqueta consistente en un colihue con
cabeza blanda multicolor, percutor inofensivo que no dafiard la membrana
del kultrin (véase Dis. 2, fig. 12).

2.3. Decoracidn.

“Cuando se hace ngillatin o ngeikurrewén, lo pintan para que se vea
bonito”, nos relata la madre de un machi varén refiriéndose al kultriin de
su hijo. Es comiin que ¢! disefio del instrumento no se efectie a continua-
cién del montaje sino posteriormente en la vispera de un ritual importante.
El decorador puede ser la misma machi o un activo participante de la vida
ritual. Sin embargo, el disefio del kultrin no es una mera decoracidn estética
carente de significado, cumpliendo tal funcidon ormamental solo para quien
no esti interiorizado con los contenidos simbblicos de la cultura mapuche.
En realidad, él estd cargado de un profundo significado césmico totalizador,
que explicaremos més adelante. Por el momento, nos limitaremos a describir
sus aspectos formales.

A pesar de que los dibujos del kulirin aparecen en multiples variantes
formales y coloristicas —de acuerdo a las distintas regiones, reducciones o
machis a las cuales pertenezcan—, es posible afirmar que existen claros
elementos formales constantes, los cuales se acentdian al miximo en instru-
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mentos pertenecientes a machis del mismo rewe . Dichos elementos son
la cruz doble o simple; los cuatre puntos o dibujos circulares distribuidos si-
métricamente en los espacios; las rayas angulares o semicirculares y puntos
dobles o cuidruples con que termina cada brazo de Ia cruz’®. Por el con-
trario, ¢l color suele ser un elemento libre, encontrindose comtnmente las
réplicas invertidas de dos colores contrastantes —rojo-azul, rojo-verde, azul-
blanco, etc.-—. Observemos, en el Disefic 3, los siguientes dibujos en los cua-
les se puede apreciar una cierta continuidad de rasgos.

Examinese la estrecha analogia de las figuras 1 al 4. Ellas pertenecen a
una machi maestra (fig. 1), sus dos machis discipulas pertenecientes al mis.
mo rewe {figs. 2 y 3} y a un machi varén vinculado a la misma machi
maestra (fig. 4). Sin embargo, las cuatro figuras restantes pertenecen a
machis desvineuladas y residentes en regiones alejadas.

Cada uno de estos discfios representa al mundo terrestre y sus divisiones.
La cruz representa a los cuatro puntos cardinales®; los puntos o dibujos
circulares a las cuatro estrellas o planetas ' y sus respectivos cuatro dioses;
los extremos de los brazos de la cruz a los cuatro lugares terrestres con sus
respectivas familias de deidades; la interseccion de los brazos de la cruz al
centro del mundo, €l lugar donde esti 1a propia reduccién, la propia tierra.

No es ¢l caso de analizar agqul las ricas implicancias simbdlicas de estos
dibujos y sus relaciones con la cosmovisién mapuche, Dichos aspectos serin
tratadoes en Ia seccién 5 del presente capitulo.

3. EjEcucion.
3.1. Afinacién.

El kultrin se afina por medio del calentamiento de su membrana para
lograr una mayor tensién de ésta y, en consecuencia, un sonido de mayor
resonancia. Esta labor no la realiza la machi sino algin miembro de su fa-
milia —por lo general una mujer—-, quien aproxima el instrumento a una
distancia prudente del fogdn familiar *°. El kultrin es movido de modo que

1t Nos referimos a un grupo de machis integrado por una maestra y sus discipulas, las
cuales comparten un mismo tipo de ritual y suz correspondientes objetos caracteristicos;
entre ellos, el rewe —altar de tronco escalonado— y el kultrin.

*2 Los tambores chamanicos sibetianos también ostentan en su membrana ciertos dibujos
simbélicos antropomérfices, zoomérficos y lineales, entre los cuales cabe sefialar “las
ocho lineas dobles alli trazadas” (Eliade, 1960: 142), )

13 “Esta cruz es para contra mal’, afirma uno de nuestros amiges mapuches.

14 “Ellos son estrellitas azulitas, Cosas del cielo”, sefiala el mismo entrevistado.

15 Dicho fogén estk situado sobre el suelo al centro de la ryke. Esta tltima es 1a vivienda
tradicional de los mapuches, construida con una armazén de madera cubierta por una
gruesa capa de paja. Su base suele ser ovalada o rectangular con una scla puerta orien-
tada hacia el Este.
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DISENO 3

roje wrde

Variedades de Disefio Simbdlico del Kultnin.
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el calor cubra la totalidad de la superficie del parche, probAndose la tensién
creciente del mismo por medio de algunos golpes suaves de baqueta. La
encargada de la afinacién entrega el instrumento a la machi en el momento
que éste alcanza un temple satisfactorio.

Este procedimiento recién descrito se repite antes de la interpretacién de
cada cancién o parte de ritual acompafiado por kultrin.

La afinacién del kuitrin debe ser realizada por una persona diestra, co-
nocedora de sus pequefios artificios. Si por algin descuido el kultrin es que-
mado, se desencadena un conflicto de serias consecuencias para la machi y
su desempefio ritual ¢,

3.2, Posiciones.

Como instrumento chamaénico, el kultrin posee tres posiciones desde el
punto de vista de su altura: alta, media y baja. La posicién alta més fre-
cuente sitta el instrumento sobre la cabeza de la machi, utilizdndose en mo-
mentos culminantes de las ceremonias rituales o bien durante el desarrollo
del trance. La posicién media es la més corriente y normal, utilizindose en
la mayor parte de las canciones carentes de un desarrollo dramético, La
posicién baja posee, en general, connotaciones medicinales claras, al ser ¢je-
cutado el kultriin sobre el cuerpo del enfermo en los ritos terapéuticos (iilu-
tun y datin) y sobre la ropa del mismo en el rito de diagnéstico {pewutiin).

Segin la direccién de la membrana del kultrin, se advierten tres posicio-
nes aplicables a cualquiera de los tres niveles de altura antedichas: diagonal,
vertical y horizontal. La posicion diagonal es la més frecuente. En ésta y
en la vertical, la vasija es golpeada lateralmente con la baqueta. Por el
contrario, la posicién horizontal se ejecuta con la vasija en posicién inver-
tida, golpeada con la baqueta desde abajo; ella caracteriza la ejecucién de
los esquemas ritmicos conclusivos con los cuales se cierra una cancién o
danza. Otra variedad de posicién horizontal se ejecuta con la vasija del
kultrin descansando sobre la tierra, lo cual sucede sélo en el choike-purriin,
el baile ritual del avestruz.

La machi sujeta siempre con la mano izquierda el kulirdn de su asa y la
baqueta con la mano derecha. Ella puede ejecutar su instrumento ya sea
sentada o de pie, caminando ¢ danzando, en trance o en estade normal.

Las diversas posiciones del kultrin expresan un verdadero lenguaje no
verbal de gestos y actitudes corporales. Asi, la posicién alta presupone exal-
tacién, ascensién césmica o trance extatico; la posicién media tranquilidad,
relajacién o normalidad; la posicién baja aplicacién o proyeccién del poder
chaménico sobre un ser humano o un objeto material, o bien, conclusién de

18 Esta situacidn se ilustra més adelante con una experiencia de terrenc atestiguada por
la autora del presente trabajo (véase Apéndice, situacién 1).
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una cancién o danza ritual. En dicho lenguaje de gestos corporales, existen
diversos elementos enigmaticos o esotéricos por descifrar que adn permane-
cen ocultos a la comprensién del ne iniciado.

3.3. Uso de la Baqueta.

Por lo general, el kultrin es ejecutado con una sola baqueta . Durante
su largo periodo de aprendizaje, la machi ha habituado su mano derecha al
witdn, ciertos movimientos reflejos automiticos o mecanizados, por medio
de los cuales ella logra batir la baqueta con un pulso regular y controlado,
pudiendo alcanzar velocidades extraordinariamente ripidas. Es facil captar
dichos movimientos reflejos en el temblor persistente de la mano derecha de
la mackhi, que aflora en ciertos momentes como indicador de una necesidad
imperiosa de tocar su kultrdn; o como un sintoma de un estado de trance
que se avecina. Este temblor desencadena estados angustiosos si —por razo-
nes fortuitas— la ejecucién del instrumento no es posible.

El uso de la baqueta doble es un caso particular en la ejecucién del
kultrin. Ello ocurre exclusivamente en el acompafiamiento de una danza
ritual especial: el choike-purrin o danza del avestruz. Esta es la Unica opor-
tunidad en la cual el kultrin puede ser tocado por una persona ajena al
equipo chaménico integrado por la machi y la yegiilfe, su ayudante. El ins-
trumento se coloca generalmente sobre ¢l suelo entre las dos piernas del
ejecutante y es golpeado con dos palillos o baquetas invertidas utilizadas por
su extremo duro.

3.4. Movimiento Corporal y Trance.

Durante la ejecucién del kultrin, ¢l movimiento corporal coadyuva el de-
sarrollo de episodios dramiticos o bien del trance propiamente tal. Este Glti-
mo es un estado de autohipnosis el cual es logrado por la mackt mediante
varios recursos: la concentracién mental, el movimiento pendular del cuerpo,
el ritmo isécrono del instrumento, ia danza y el estimulo del grupo ritual a
través de gritos y golpes con varillas o chuecas **. En este complejo, cumplen
una funcién destacadisima el movimiento pendular del cuerpo de izquierda
a derecha o bien de adelante hacia atrs, movimientos que son reguladoes
por el pulso ritmico del kultrin. De este modo, la machi va induciéndose gra-
dualmente su propio estado de trance, para el cual no utiliza ningtn tipo
de alucindgeno o estimulante, salvo el uso ocasional del cigarrillo. Este epi-
sodio puede durar entre 30 a 60 minutos,

17En el pasado, esta baqueta recibié el nombre de makawe (Medina, 1882: 301), Sin
cmbargo, hoy dia el nombre vernfculo mis difundido es frépd-kultrinewe,

18 Guainde (1931: 755) describe el desarrollo del irance extitico de un chamin ore
de Tierra del Fuego, en el cual intervienen algunos elementos similares: movimiento
pendular del cuerpo, canto y concentracién mental.
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Una vez alcanzado €l estado de trance, el movimiento corporal, togue de
kultrén y canto se automatizan, adquiriendo una nueva calidad expresiva.
Asimismo, suele producirse cierto descontrol en los movimientos de la machi
al brincar o saltar enérgicamente, moviendo y sacudiendo vigorosamente su
kultrin. Este estado de extrema tensién y movilidad suele coincidir con la
fase culminante del trance extéitico y de la ceremonia ritual.

Concluimos, por lo tanto, que el movimiento corporal en la ejecucidén
del kultrin estd intimamente ligado a los estados de animo y episodios ex-
titicos de la machi, los cuales poseen vastas implicancias simbélicas que se
examinarin méis adelante.

4. La MO0sICA.
4.1. Elementos Ritmicos, Métricos y de Velocidad.

En el lenguaje musical del kultrin, se distinguen esquemas ritmicos de
desarrollo, de iniciacién y de conclusién. Los primeros suelen ser ya sea
fijos o libres, cambiantes de acuerdo a ciertes habitos interpretativos de im-
provisacién, adquirides mediante el aprendizaje pre-inicidtico y la practica
ulterior. Los dos segundos suelen ser utilizados como sefiales fijas ubicadas al
comienzo y final de las partes y subpartes de cada cancién o danza ritual.

Los esquemas de desarrollo ritmico fijo caracterizan tanto a canciones
breves y sencillas como a algunas danzas —tales como e! choike-purrin, la
danza ritual del avestruz. En cllas se utilizan a lo sumo uno o dos esquemas
ritmicos individualizados.

EJEMPLO 1
RITMOS OF LLAMADA Y DANZA DE CHOKE

Al LLAMADA
{entrada j paseo del :!mi"}

g1 I I BT

3
B DANZA f(cicta ritrmice iniciai}

B IR S I ST

= =
esguema infciat esgurma cadencial

i

Por su parte, los esquemas de desarrollo ritmico libre o cambiante son
propics del ritual extenso y caracterizan, asimismo, a las canciones de mayor
duracidn. En el transcurso de estas dltimas, se genera una sucesién de pe-
quenas variantes las cuales se desprenden unas de otras formando una espe-
cie de mosaico titmico alternante.
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EJEMPLO 2

SUCESION DE E£SQUEMAS RITMICOS EN UN ULUTDN
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Los esquemas métricos mas utilizados son ya sea binarios o ternarios de
tendencia generalmente regular y simétrica. En cambio, los metros irregu-
lares son excepcionales y pertenecen al rito individual de alguna machi ima-
ginativa o aculturada '*. (Véase Ejemplo 3).

Como norma general, los cambios métricos indican una divisidn o suhdi-
vision de la cancién o danza ritual, estando también ligados a los cambios
de contenido poético del canto chamanico. Asimismo, es comin la alternan-
cia entre metros binarios y ternarios, lo cual favorece la variedad v el con-
traste.

1% Compirese el signiente ejemplo con las transcripciones de Carles Tsamitt, quien nos ofrece
algunos esquemas ritmicos de kulfrin anotados directamente en su contexto ritual (1934:
8-9; 1935: 9-10; 1949: 105-1086),
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EJEMPLO 3

ALGUNDOS ESQUEMAS METRICOS ¥ RITMICOS IRREGULARES DEL KULTRUN

IR
INDIPE ﬁm
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-

T M) J

Los esquemas ritmicos y métricos sirven como base de sustentacion al
canto. Segin los hibitos y destrezas vocales adquiridas por la machi, 1a voz
coincide con sus puntos de apoyo *, o se desvia sutilmente de ellos, creando
un segundo plano ritmico més libre e improvisado, Esto mismo se aplica a
los instrumentos acompaiiantes del kultrin. La kaskawilla, la wada y las
pifilkas meramente subrayan sus tiempes fuertes o duplican sus esquemas rit-
mices. En cambio, la trutruka, el lolkisi y la corneta improvisan ritmos libres
sobre el pulso basico del kultrin *' (véase Dis. 4/5).

Existe, asimismo, una estrecha relacién funcional entre la danza mapu-
che y el pulso ritmico del kultriin. En efecto, ciertos metros ternarios mode-
radamente rapidos se asocian claramente al purrin (la danza). En cambio,
los metros binarios y alguncus ternarios de velocidad lenta o moderada tien-
den a asociarse a la cancén chaminica.

No obstante, los toques de kultriin evolucionan por lo general dentro dcl
ambito de velocidad del pulso normal (M. M. 60-80). Puede observarse
que los tempi mas ripidos o lentos alcanzan los siguientes limites extremos:

%0 Revisese este aspecto en las canciones inicidticas y terapéuticas acompaiiadas por
kultrin que transcribe Isamitt (1935: 9-12).
21 Por razones de espacio, no se incluyen aqui transcripciones representativas de trozos

instrumentales en los que interviene el kultrin; o canciones acompafadas por este fl-
timo.
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Ejemplo ¢
Ambito de Velocidades en la Ejecucion del Kultriin

M. M. 45 &«———— M. M. 60-80 ————— M. M. 160
Estos dltimos dependen muchas veces de factores extramusicales. Asf, por
ejemplo, los pulsos extremadamente ripidos acompaiian a los episodios del
trance extatico de la machi y su desarrollo dramético; y los mdés lentos a
los toques del rito funerario chaménico,

4.2. Elementos Articulativos, Dindmicos y Timbricos.

El kultrin exhibe una variada gama de posibilidades articulativas, las
cuales estin al servicio del fraseo ritmico vy de la individualizacién de sus
esquemas. Las articulaciones més frecuentes son: normal, legato, staccato

y legato-staccato, las cuales pueden o no incluir acentos en su tiempo fuerte.
Ellas se ilustran a continuacién:

Cuadro 1

Posibilidades Ariiculativas del Kultrin

w14 0J 10 d
- H J_d 1l d J] |
:é J J ;J J Ji
mme 1d 04 J 1 d d

Ellas se aplican por igual a los metros y ritmos ternarios, binarios e irre-
gulares, En todo caso, las articulaciones elegidas dependen del caricter y
velocidad del trozo instrumental y de la pericia interpretativa.

El toque del kultrin evoluciona en tres niveles dindmicos: forte (f),
mezzo forte (mf) y piano (p), predominando los dos primeros. Dichos ni-
veles estin intimamente relacionados con las connotaciones migicas del so-
nido: “El sonido mas fuerte del kulirin es el mas poderoso para llamar al
buen espiritu y echar al wekufe”. Dentro del transcurso de cada trozo y
sus partes, ¢l desarrolle dindmico es por lo general plano y por excepcién
graduado.
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La calidad timbrica general del kultrin depende del tamafio de su caja
de resonancia y de la tensién de su membrana producto de una afinacién
adecuada. No obstante, las posibilidades timbricas ofrecidas por el uso va-
riado de la baqueta que encontramos en membrandfonos afroamericanos,
es decir, golpes dirigidos contra los bordes de la membrana v la caja de
resonancia de madera, se ocupan muy rara vez **. Lo que predomina es el
golpe con la punta blanda de la baqueta dirigida hacia la zona central de
la membrana, cuyo timbre caracteristico es enriquecido por el tintinear de
los objetos duros sacudidos en su interior. Ocasionalmente, la ejecutante
puede hacer uso de golpes diferenciados dirigidos a los bordes de la mem-
brana.

4.3. Funcién en Conjuntos Instrumentales.

El kultrin es un instrumento musical utilizado tanto a nivel solista acom-
pafiante como integrado en conjuntos diverscs.

La ejecucién del pillantiin —ritual simple de la machi frente a su rewe—
es un paradigma de la ejecucién solista del kultrin come acompafiante del
canto chaménico. Asimismo, las canciones del filutin —rito terapéutico pa-
ra enfermedades leves—, del pewutin —rito de diagnéstico— y de otros
ceremontiales menores emplean el acompafamiento del kulfrin.

Ademis, la participacién del kultrin en agrupaciones instrumentales cs
frecuente y variada, incorporandose en conjuntos diversos que detallamos a
continuacin:

‘ultriin v kaskawille (sonaja de cascabeles), ejecutados conjuntamente
por una sola machi, la cual sujeta la kaskawilla por su aro de cuero en la
mano derecha que teca también la baqueta del kultriin. En este caso, la
sonaja de cascabeles efectia sélo un doblaje ritmico. Esta agrupacién es
muy frecuente y acompafia las canciones de algunos rituales menores.

Kultrin, kaskawilla y/o wada (sonaja de calabaza), ejecutados por una
machi y su ayudante o yegiilfe. Es el conjunto caracteristico de instrumcn-
tos musicales terapéuticos utilizados en el datidn o gran machitin.

Agrupacién de kultrunes (dos, tres o cuatro), tocando simultineamente
como acompafiamiento del canto ritual. Es propio de algunas ceremonias
tales como el ngeikurrewén o baile de machi —ritval chamanico post-ini-
ciatico—; el eluwtin de machi —ritual chamanico funerario—; y cl ngifla-
tin —gran ritual de fertilidad—. En todos ellos, el conjunto de kultrunes
debe ser interpretado por una congregacién de dos 0 mas machis y/o ayu-
dantes de mach:.

22 Al respecto, Aretz (1967: 48) y Ayestarin (1967: 25) nos informan acerca de los
golpes de baqueta dirigidos a la caja de resonancia del instrumento y/o suws bordes en
algunos tambores afroamericanos.
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el

Agrupacién de kultrunes (dos o mas), pifilkas %, trutrukes *, pudiendo
agregarse también cornetas* y lolkifies **. En los grandes rituales —tales
como el ngillatin, ngeikurrewén y eluwiin de machi— cste conjunto suele
crecer por medio de la multiplicacién de los instrumentos mencionados; en
este Gltimo caso, se suele hablar de la “orquesta mapuche”. (Véase Disefio
4/5).

En todos los antedichos conjuntos, cada especie instrumental posee una
funcién definida, predominando en su desarrollo el empleo de técnicas de
improvisacién basadas en conocidos esquemas relativamente fijos. Asi, el
kultrin tiene 2 su cargo la mantencién del pulso béasico y la elaboracién
ritmica, al mismo tiempo que acompafia al canto de la machi. Tiene a su
cargo marcar la iniciacidn y conclusién de las diversas etapas del ritual,
poseyendo, por lo tanto, una funcién conductora del grupo instrumental.
La pifilka, kaskawilla y wada efectian doblajes ritmicos. Y la trutruka, cor-
nela y lolkifi poseen funciones improvisatorias de acuerdo a esquemas me-
lédicos que les son propios a cada uno de ellos; sus entradas son esporadicas
y estan determinadas tanto por la evolucién de la ceremonia como por los
problemas de respiracidn y necesidades de reposo de sus intérpretes.

A modo de sintesis, observamos que, en todos los conjuntos en los cuales
participa, €l kultrdn posee un rol directivo principal en el desarrollo de la
misica ceremonial, proveyendo al grupo instrumental de una base de sus-
tentacién sélida equivalente a una columna vertcbral ritmica.

5. CoNNOTACIONES EXTRAMUSICALES.
5.1. Kultrin y Cosmovisin Mapuche.

El Aultrin es el microcosmo simbdlico de la mach: v de la cultura ma-
puche, en €l cual se plasma su particular concepcién espiritualista dialéctica
del universo. En efecto, su membrana dibujada representa a la supercstruc-
tura cosmica y sus diversos componentes inmateriales. Ella representa, por
tanto, a las cuatro divisiones de la plataforma cuadrada terrestre orientadas
segiin los cuatro puntos cardinales a partir del Este; a la “tierra de las cuatro
esquinas” (meli esquing mapu), lamada también “tierra de los cuatro lu-
gares” (‘meli witrdn mapu) o “ticrra de las cuatro ramas” (meli changkiii

23 La pifilka €3 una flauta de filo, sin ducto, vertical, individual, cerrada en su extremo
inferior, sin orificios de digitacién y manufacturada de madera.

24La frutruka es una trompeta natural tubular, vertical, recta, con o sin embocadura,
manufacturada de réni, un colihue gruese de gran longitud.

28 La cornefa es un préstamo cultural; una corneta corriente del ejéreito, dada de baja.
28 E] loikifi es una trompeta natural tubular, vertical, recta, con o sin embocadura,
manufacturada de un cardén de costa de tamafio medianoe.
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mapu). “El kultrin es como meli esquing mapy”, afirma uno de nuestros
amigos mapuches, activo participante de la vida ritual {Grebe et al., 1972:
52-33). Observemos csta comparacién:

DISENO &
E DIVISION DE LA TIERRA ¥ DIBLIO DEL KULTRLNM
[ A
N $ N s
Q
1]
TIERRA TIERRA

Dichas cuatro divisiones se¢ proyectan tanto en la plataforma terrestre
como también en cada una de las seis plataformas cuadradas restantes que
se superponen verticalmente en el espacio, conformando el mundo sobre-
natural (ibid.: 50) #".

Por otra parte, la vasija de madera del kultrin, junto a los objetos sim-
bélicos introducidos en ella, representa a la infraestructura cdsmica y te-
rrestre con sus diversos componentes materiales, Este hecho queda atesti-
guado por informaciones de terreno consistentes en listas de objetos-simbo-
los introducidos dentro del kultrin en la ceremonia de su montaje. Una de
ellas enumera los siguientes elementos y especifica sus significados: “Pla-
ta blanca, cuatrc monedas chicas para que la machi tenga harta plata;
cuatro bolitas de cristal, polcas, que dan newén (poder) a la muachi®;
foiye (hojas de canelo) en contra del mal; semillitas del chilliim (yerba
medicinal) para que no le falte remedio a la machi; pelitos de animal
—caballo, vaca, oveja, chancho— para llamar suerte: que tenga animales
la machi, buey de ngillatiin; plumas de ave -—ganso, pato, gallina— para
que haya muchas aves en la casa; trigo y maiz para que no falte el pan,
la comida; y tierra café de la Argentina para la buena suerte”. Todos estos
objetos deben sumar niimeros pares, prefiriéndose el cuatro y sus multiplos,

21 Segfin  Eliade (1960: 143), “el tambor [chaménico] representa un microcosmo con
sus tres zonas —Cielo, Tierra, Infierno—, al mismo tiempo que indica los medios gra-
cias a los cuales el chaman realiza la ruptura de los niveles y establece lz comunicacién
con el mundo de arriba y de ahajo™.

28 El cristal ha sido y es un simbolo de poder del chamin indoamericano (Métraux,
1963: 293).
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puesto que “pares es el camino buenc y nones ¢l malo”. Ellos paoseen un
claro significado tehirico de fertilidad: el vientre de la madre-tierra pleno
de sus productos naturales.

Ademds, la vasija de madera de laurel representa al arbol césmico que
nace y se cria en la tierra, existiendo una estrecha relacién entre ambos. Se
cree que dicho &rbol césmico y el tambor tallado de su madera poseen el
poder de proyectar a su duefia hacia las alturas **. En cfecto, para las ma-
chis mapuches dicha funcién es cumplida tanto por el rewe (4rbel césmico
escalonado) como por el kultrin. Algo similar sucede a los chamanes de
Siberia y del Asia Central, quicnes “afirman viajar por los aires sentados
sobre sus tambores™ en sus viajes mégicos del trance extitico (Eliade, 1961:
127).

En consecuencia, €l fultriin resume los componentes césmicos y terrestres,
materiales e inmateriales, representando una sintesis dialéctica del universo;
un limite topografico que separa al mundo natural terrestre de las seis
plataformas del mundo sobrenatural. El dibujo simbélico de su membrana
posee immplicancias espaciales éticas regidas por la pareja de oposicién bien-
mal. Su cruz representa a los cuatro lugares terrestres o puntos cardinales
orientados mirando hacia el lugar éptimo de la cordillera nevada. A cada
uno de clios se ha asignado “distintas connotaciones de bondad y maldad,
de acuerdo a asociaciones de origen empirico-racional o magico-religioso,
ligados a fenédmenos naturales, climaticos o geograficos y sus efectos positi-
vos o negativos en la economia agraria y bienestar general de los mapuches”
(Grebe et al., 1972:54), Esquematizamos a continuacién dichas relaciones:

DiS%NO 7
MAL BIEN
e,
ESPACIALES £T) -
EN EL KULTRUN MR e
N s
MM »

22 La poesia chaménica incluida en el presente trabajo ilustta estas creencias. {Véase
Apéndice, “Canto al Kultrin”).
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Orientacion Espacial Etica de la Tierra y Dibujo del Kultrin

Mal = Qeste/Norte | Bien = Este/Sur
Muy Malo {MM) = Qeste (mar} | Muy Bueno (MB) = Este (cordillera)
Malo/Regular (MR) = Norte Bueno (B) = Sur

En suma, el dibujo del kulirin representa la estructura simbélica de la
cosmovisién mapuche, la cual es espiritualista dialéctica, dualista, simétrica y
basada en parejas de oposicidn (ibid.: 47) *°. Dicha estructura refleja la exis-
tencia de contradicciones y conflictos internos en las creencias mapuches, cu-
yo libre juego puede incidir en las alternativas de su cambio cultural dina-
mice, adaptacién gradual o permanencia estatica. Al descifrar sus simbolos
encontramos las claves para comprender su significado profundo y hermético.

Al resonar dicha membrana dibujada, se pone en vibracién lo que eila
significa: una serie encadenada de relaciones simbélicas; permitiende a su
intérprete y auditorio efectuar asociaciones reveladoras y multivalentes; per-
mitiendo integrar y articular la materia sonora a sus contextos culturales
miticos; v alcanzando, asi, niveles insospechados de comunicacién expresiva,
En efecto, se abre una nueva dimensién temporal infinita. Mite y musica son
“méaquinas para suprimir el tiempo” (Lévi-Strauss, 1968: 25), operando
en el tiempo fisiolégico diacrénico del oyente y exaltando su percepcién de
fendmenos cognitivos y afectivos, concientes e inconcientes (Grebe ct al,

1971: 191).

5.2, Comunicacion Ritual.

Por ser un instrumento destinado a la comunicacién ritual y a su agente,
la machi, existen normas severas que sancienan su ejecucion indchida por
personas no iniciadas en €l chamanismo. En efecto, el kultrin ne puede em-
plearse como mero juego, diversién, pasatiempo o broma. La machi, sus fa-
miliares y amigos velarAn porque esto no suceda, evitando, de esta manera,
que recaiga un “castigo de los dioses” sobre quienes han transgredido las
normas culturales.

Su aprendizaje oral opera solo a través de una cadena de transmisiones in-
ternas del grapoe de iniciadas, de maestras a discipulas. Esto ocurre durante
¢l perfodo pre-iniciatico de la machi nueva, en el cual ésta imita a su maestra
y sigac Dielmente sus consejos y ensefianzas. Entonces aprenderd los secretos
de la comunicacién ritual por medio del kulirdn y el canto, junto a las di-
versas otras tareas y destrezas chaménicas. Aprenderd el arte de su ejecu-
cién, dominando gradualmente sus diversas técnicas; y, ademas, las conno-
taciones simbdlicas y mégico-religiosas del instrumento.

30 Dichas caracteristicas son faciles de apreciar no sélo en el dibujo del kulirdn s'no
tarubién en e! principal medic de comunicacion ritual: la poesia chaminica cuyas ca-
denciosas repeticiones pareadas reflejan un claro pensamiento mitice dualista y simétrico.
{Véase Apéndice, “Canto al Kultrin®”).
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Una vez iniciada la machi, su kultrin desempefiara valiosas funciones co-
municativas en las diversas ceremonias rituales terapéuticas y diagndsticas,
inicidticas y post-iniciaticas, de fertilidad y funerarias. Su participacidn espe-
cifica en ellas seri descrita en forma esquematica:

En el pillantin —rito solitario en el cual la machi dialoga con sus espiri-
tus auxiliares—, la comunicacién a través del canto y su acompafiamiento
de Aultriin se establece con el fin de vincular dos mundos: el natural de la
machi terrestre y €l sobrenatural, recinto de los dioses benéficos y origen del
poder chamanico. Dicho ritual se inicia de madrugada frente al rewe, moti-
vado por un suefio simbolico al salir wunelfe, el lucero del alba **. Su atmés-
fera comunicativa s intima, recogida y poética.

En el dilutun —rito terapéutico breve y sencillo para enfermedades leves
o ‘incipientes—, la machi acompafia su canto con un solo instrumento, el
kultrin, que suele ser sustituido ocasionalmente ya sea por kaskawilla o wada.
El kultrin debe ser ejecutado sdlo por la machi, ya que ésta se desernpefia
sin ayndante. Por lo tanto, la comunicacion ritual se establece fundamental-
mente entre la machi y su paciente. La accidn terapéutica —que incluye
masajes ¢ infusiones de yerbas medicinales, aspersiones, fumigaciones y exor-
cismos— se desarrolla junto al canto y al toque de kultrin.

En el daidn —rito terapéutico extenso y complejo destinado a enferme-
dades graves o cronicas—, la machi acompaiia su accién curativa con canto
y dos instrumentos, €l kultrin y la kaskawilla, sustituida ocasionalmente por
Ia wada. El kultriin y su instrumento acompafiante son ejecutados por la
machi y una ayudante musical denominada yegiilfe, quienes interpretan al-
ternada y simultineamente sus respectivos instrumentos. Puesto que el grupo
ritual incluye, ademas, al lenguaraz (dungulmachife) ¥ y a los cuatro gue-
rreros miticos (meli kefafafe) **, la comunicacién se expande y enriquece
alcanzando niveles expresivos de alto contenido dramético. Para ello, con-
tribuyen activamente el toque det kultrin y su instrumento acompafante, el
canto y recitacién chamainicas, la danza, los episodios draméticos y el trance.

En el pewutin —rito de diagnéstico—, la machi-pewiin {adivina chama-
nica) utiliza exclusivamente su Aultrin para acompafiar su propio canto,

3 A éste se le invoca frecuentemente como wudielfe kuske, la anciana diosa del lucero
del alba, mensajera astral que comunica a la machi su mensaje onirico. La mitologia
mapuche agrupa a wufielfe junto a meli wanglén (los cuatro dioses de las estrellas) y
a meali kiyén (los cuatro dioses de la luna), quienes forman un equipo de salud césmico
que tiene a su cargo la prevencidn y curacién de enfermedades humanas a través de su
intermediaria, la machi.

82 E]l rol de lenguaraz es desempefiado por un hombre adulto o anciano de gran expe-
rienciz ritual. EI es el interlocutor de la machi que debe interpretar el contenide de su
Ienguaje ritual comunicado durante el estade de trance.

% J.os cuatro guerreros miticos representan a fos cuatro dioses guerreros (meli weicka-
fe), quienes son personificados por cuatro varones jévenes o adultos. Portando chuecas
o largas varillas de colihue, ellos montan guardia alrededor del paciente, debiendo esti-
mular el trance de Ia machi con sus gritos tituales y defender al enfermo combatiends
al mal espiritu de la enfermedad.
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]

trance y didlogo con el lenguaraz (dungulmachife}. Ademés de estos parti-
cipantes, ¢l grupo ritual incluye al paciente —en cuya ausencia se le sus-
tituye por su propia ropa—, a los familiares del paciente y a los cuatro gue-
rreros miticos, entre los cuales opera la comunicacion ritual adivinatoria que
culmina en el diagnéstico. Contribuyen a crear su peculiar clima de suspenso
expresivo ¢l toque de kultrin, el canto y recitacién chamaénica, los episodios
dramaticos y el trance.

En el machiliiwiin y ngeikurrewén —ritos iniciatico y post-iniciatico, des-
tinados ¢l primero a dar comienzo a las actividades ritwales chamanicas de
la machi nueva y el segundo a renovar cada cuatro afios los poderes cha-
manicos de la machi iniciada—, se utilizan de dos a cuatro kultrunes de
acuerdo al nimero de machis participantes. A dicho conjunto se unen, en
las danzas, pifilkas, trutrukas, lolkifi y/o corneia. Los participantes rituales
son casi ios mismos del datdin, salvo que el paciente es aqui la propia machi
y que ¢l grupo ritual se amplifica considerablemente al incluir a los fami-
liares y amigos de esta Gltima. Por tanto, la comunicacién ritual crece social,
musical y artisticamente en un ambiente de cordialidad y alegria. Sus re-
cursos expresivos son similares a los descritos en el datiun, entre los cuales
cabe la participacién destacada del kulirdn.

En el ngillatin —gran rito de fertilidad destinado a efectuar cada cuatro
afios rogativas por la fertilidad de la tierra y de los animales—, se utilizan
los mismos instrumentos que en el machiliiwiin y ngeikurrewén, congregin-
dose en €l todos los individuos pertenecientes a una reduccidn, a los cuales
se suman los mapuches de reducciones vecinas, familiares y amigos. La co-
municacién y cohesién social a través del lenguaje ritual se expande aqui a
niveles multitudinarios, por medio de los mismos elementos y recursos expre-
sivas pertenecientes a los ritos inicidticos antediches. En su ambiente serio y
pleno de misticismo, el kulirin se proyecta en una funcién comunicativa
primordial y rectora de la ceremonia,

Finalmente, en el eluwiin de machi —ritc funerario destinado a una
machi fallecida—, se utilizan los mismos instrumentos musicales que en los
dos Gltimos rituales descritos. Al congregarse en él los familiares de la difun-
ta, amigos y machis, la comunicacién ritual adopta peculiares caracteres pla-
fiideros, de duelo y tristeza. El toque ligubre y solemne de los kultrunes
contribuye a realzar dicha atmésfera.

En todos estos rituales, el kultrnin se comunica por medio de un complejo
lenguaje de signos. Sus esquemas ritmicos cambiantes o fijos y sus caracte-
risticas de articulacién, dinamica y velocidad, unidos a sus posiciones y mo-
vimientos corporales de la ejecucién, forman una compacta configuracién
de relaciones expresivas proyectada en ¢l lenguaje ritual total. El grupo ac-
tia obedientemente de acuerdo a su red de sefiales y simbolos, estableciéndose
en todo momento una transmisién eficaz que permite el éxito del ceremonial.
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5.3. Funciones Medicinales.

Los mapuches sostienen que el kultriin posee poderes curativos al ayudar
a establecer, junto al canto de la machi, los vinculos comunicativos entre ¢l
chamin y sus espiritus auxiliares; entre el mundo natural terrestre y el mun-
do sobrenatural benéfico. Y a combatir eficazmente al espiritu maligno de
la enfermedad: €l wekufe. De esta manera, el kulirin y €l canto de la mach:
se asocian a la salud y al bienestar general, puesto que son antidotos contra
la enfermedad. Segin una anciana y sabia machi, los instrumentos de musica
son poderosos: “Ayudan a curar. Se asusta el wekufe con ellos. Se asusta
dentro del enfermo. Se va corriendo el wekufe a otra parte. Con canto y
kultrin se va el kutrdn {enfermedad) y el wekufe”. Y el esposo de una ma-
chi discipula de Ia anterior lo confirma: “Mientras mis sonido de kultrun,
mds arranca el wekufe porque se asusta. La machi lo asusta. El sonido echa
al wekufe. La fuerza del sonido viene de arriba”. Estas creencias explican
por qué la machi aplica el toque del instrumento sobre su paciente durante
su labor curativa. Explica, ademds, por qué se le atribuye la capacidad de
favorecer “la llegada del kiime pillii”, el buen espiritu del trance chami-
nico, ¢l cual permite a la machi la realizacién cabal de su accidén terapéutica.

Sin embargo, al kultrin se le asigna también propiedades diagnésticas y
profilicticas. En el pewutin (ritual de diagndstico), se aplica el toque de
kultrun sobre alguna prenda intericr blanca del enfermo colocada al sol.
Mediante este acto, se cree que ¢l instrumento contribuye a captar e iden-
tificar la etiologia y sintomas de la enfermedad, facilitandose asi su diagnéstico.
Se utiliza, asimismo, su toque para prevenir la llegada de la enfermedad a
un hogar ¢ a un posible enfermo, evitandose que ¢l espiritu maligno tome
posesién de este Gltimo. “El kultrin ataja ¢l mal, la enfermedad”, afirma
otra machi, ratificando asi la creencia en sus propiedades profildcticas. En
todo caso, el toque del kultrin unido a la voz chamanica logra efectos psico-
terapéuticos notables al calmar la angustia del enfermo; al apoyar y reasegu-
rar su fe en su recuperacién o mejoria.

Como regla general, al kultrin se le asigna mayor poder medicinal que
a la wada y kaskawilla, sus instrumentos rituales acompafiantes. No obstante,
se cree que al unirse en el conjunto ritual estos tres instrumentos actdian en
consuno contra la enfermedad, reforzando reciprocamente sus poderes co-
municativos y medicinales. Concluimos, por tante, que ¢l principal accesoric
ritual de la machi es, sin lugar a dudas, el kultrin (Métraux, 1963: 594;
1967: 190). Sin él, es imposible realizar las principales ceremonias rituales,
quedando deprivada Ia machi de sus funciones medicinales *. Por eso, el
aprendizaje de sus técnicas de ejecucién es parte fundamental del entrena-
miento chamanico, el cual dehe ser estrictamente controlado por una machi
maestra.

3¢En el Apéndice, situacién 1, presentamos un caso particularmente dramitice que

prueba la intima relacién existente entre el kulirin, el poder chaminico y las funciones
medicinales de la machi.
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Cabe sefialar que las creencias mapuches relativas a la funcién medicinal
de la musica e instrumentos musicales no constituye un caso aislado. En di-
versas culturas indoamericanas de Sudamérica, se atribuye una poderosa
accibén terapéutica a la musica al combatir ésta las fuerzas maléficas de la
enfermedad (Ackerknecht, 1963 626-627; Métraux, 1963: 583 ). Asimismo,
se asigna a la musica una capacidad profiléctica, utilizindose como defensa
contra el mal y €] peligro de enfermedad (Métraux, ibid.: 585).

Se cree que el valor medicinal de los instrumentos musicales chamanicos
reside en su capacidad de representar con su sonido a las voces de los espi-
ritus (ibid.: 573). “En la mayoria de las tribus sudamericanas, desde las
Guayanas a Chile, la sonaja era simbolo de oficio [chaménico]. Los granos
en su interior eran no solamente sagrados sino, de hecho, una materializa-
cién de los espiritus; y el sonido del instrumento era su voz. La sonaja era
una fuente de poder y santificaba el humo soplado a través de la misma”
(1hid.: 594). El interesante contenido de estos conceptos de Métraux se apli-
can acertadamente a la funcién medicinal del kultriin mapuche por ser este
un timbal-sonaja dentro del cual se han introducido objetos-simholos y la
propia voz chamanica.

54. Contenidos Miticos v Oniricos.

Las connotaciones del kultrin poseen complejas relaciones con la mitolo-
gia mapuche y, en particular, con los mitos de génesis. “Cuando nacié la
tierra y la gente hubo kultrun. Puro azul no més **. Cuando nacié la tierra,
la primera machi presentd un kultrén, una machi que murié mucho tiempo”,
relata una anciana machi. Se cree, por tanto, que el instrumento existe desde
la creacién del mundo.

Por esta razén, cada macht terrestre recibe en suefios su kultriin de clertos
espiritus sobrenaturales, quicnes también le ensefian a ejecutarlo y pintarlo.
Una macki afirma: “Me lo dieron por peuma {suefio) del wenu-mapu
(tierra de arriba). Lo vi lleno de estrellas del cielo. Ahora estoy contenta
porque por peuma pinté mi kulirdn. Puro azul, porque rojo trac aukdn
(guerra o pelea)”. Y otra agrega: “Aprendi a tocar kultrin, wada y kaska-
willa en el suefio. Me ensefiaron los dioses. Aprendi del piuke (corazén} no
mis. Sola. De los dioses”.

Aquellos dioses son los meli tayiltufe o dilkantufe, los cuatro dicses de la
masica o del canto ritnal. Son dicses menores que estan a las érdenes de los
dioses jefes (meli itidol). Aparecen en el panteén mitico mapuche en el mis-
mo nivel jerdrquico de los dioses guerreros (meli weichale), los dioses de la
rogativa (meli ngillatufe) y de los cuatro puntos cardinales (Grebe et al,
1972: 65),

95 Para los mapuches, el azut es uno de los cuatro colores éptimos que se identifican
con el wepu-mapu (la tierra de arriba), Los tres colores restantes son el celeste, el vio-
leta y el bianco.
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Tal como sucede con los demés grupos de dioses del pantedn mitico ma-
puche, los fayiltufe se organizan simétricamente en una familia compuesta
por cuatro seres antropomdrficos y antroposociales. Esta familia ¢s una té-
trada constituida por una doble pareja de oposiciones en la cual se conjugan
dos principios: sexo (masculino-femenino) y edad (vejez-juventud). Asi, la
unidad basica se forma de acuerdo a un drden jerarquicoe decreciente:

Cuadro 2
' IR

Los Cuatro Dioses de la Miisica

pareja |tayiltufe fiicha = anciano dios de la musica
anciana |tayiltufe kushe = anciana diosa de la musica
pareja  |tayiltufe weche wentru = joven dios de la musica
joven tayiltufe iilcha domo = joven diosa de la misica

Esta familia de cuatro dicses tiene a su cargo la actividad ritual y su
musica. “Hacen la ceremonia. Ellos ayudan a cantar al machi y a tocar”.
Suelen estar representados por la yegiilfe, ayudante de la machi que toca
sus instrumentos ya sea junto o en alternancia con ella,

Al morir una machi, se cree que ella se va al wenu-mapu (tierra de
arriba), transforméandose en un ser mitico € incorporandose junto a las filen
machi (espiritus de machis antiguas fallecidas), a los tayiltufe y a los demas
dioses. Por esta razén, sus instrumentos musicales deben ser ya sea destruidos
totalmente por sus familiares o bien enterradas junto a su dueiia fallecida,
puesto que ellos deben ser usados sélo por ella *°. “Si no, el espiritu carga y
reclama porque a la machi le faltan sus herramientas”.

El contexto mitolégico del canto chamanico indoamericano ha sido ates-
tiguado por diversos antrop6logos, quienes lo detectan entre los onas {Gu-
sinde, 1931: 635), entre los wiloto {Métraux, 1963: 583) y otros grupos.
Los witoto “parecen haber creido que los canticos precedieron al dios su-
premo. A las palabras, o sea a los cénticos, se les asignaba mayor importan-
cia que a los dioses, puesto que sin los ritos y fiestas en los cuales se cantaban,
los dioses no podian lograr nada” (lec. cit.). Entre los chamanes indoame-
ricanos es también comin aprender el lenguaje secreto de animales y aves
miticos. “El chamin cae en éxtasis utilizando su tambor” (Eliade, 1960: 31).
Y cantos magicos son interpretados a la manera de las aves (ibid.: 91-92).

3 En vida, la machi no debe obsequiar ni vender jamés su kultrdn, puesto que en €l
reside su poder chaménico y su propia identidad. Un caso de excepcifn a esta estricta
norma cultural es relatade en este trabajo. (Véase Apéndice, situacién 2). Ademis, la
machi debe guardar cuidadosamente su instrumento, el cual es depositade dentro de un
saco de arpillera muy limpic gue se cuelga en la pared de la rukg, sirviendo al mismo
tiempo como proteccién en los frecuentes viajes de la machi al hogar de sus enfermos,
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Sabemos que el kultrin y su membrana pintada representan la cosmovi-
sién arcaica del pueblo mapuche. No obstante, es facil reconocer que su di-
sefio coincide con otros modelos similares de cosmovisién pertenecientes a las
narrativas miticas de algunas altas culturas precolombinas. En verdad, po-
demos seguir el disefio de nuestro kultrin cuando leemos €l relato mitico
inicial del Popol Vukh, libro sagrado de los indios guichés de Guatemala:
“Habiéndose echado las lineas y paralelas del cielo y de la tierra, sc did fin
perfecto a todo, dividiéndolo en paralclos y climas. Todo puesto en orden
quedd cuadrado repartido en cuatro partes como si con una cuerda se hu-
biera todo medido, formando cuatro esquinas y cuatro lados” (Pepol Vuh,
1965: 1). Recordamos este disefio también a través de los relatos de los an-
tiguos cronistas del Perd, quienes sefialan que el imperio incaico del Tahuan-
tinsuyo se dividié de acuerdo a los cuatro puntos cardinales a partir del Cuz-
co, division que coincidia con la red principal de camines del inca. Dicha
organizacién es simbolo y réplica de la creacién universal, tal come ella se
expresa en el antiquisimo mito de génesis de los cuatro hermanos Ayar:
“Marcé la tierra el hermano mayor, y tirando con una honda cuatro piedras
hacia las cuatro partes del mundo, tomd posesién della” (Cobos, 1956: 111
62). Y “poblaron aquel sitio que estaba entre dos rios los cuales servian
como defensa del centro y dividieron el Cuzco en cuatro vecindades al igual
como estaria dividido el Imperio” (Ramirez Valverde, 1969: 214}. Asi, los
incas dividieron su sefiorio en cuatro partes y pusieron frente a ellas “a cua-
tro sefiores orejones” {MurGa, 1964: IT 36-37) *.

La concepcién del cosmo orientado segin los cuatro puntos cardinales
fue comiin en las altas civilizaciones y ciertas culturas aborigenes meso y
sudamericanas (Grebe et al., 1972: 54}. En consecuencia, ¢s posihle enun-
ciar, 2 modo de hipotesis de trabajo, que el kultriin y su peculiar disefio son
representativos de la cosmovisién andina, perteneciendo, quizds, a un com-
plejo cultural indoamericano remoto,

1V. ConcLusION ¥ PERSPECTIVAS.

Los resultados del presente estudio integral del kultrin —los cuales in-
cluyen el analisis de sus caracteristicas morfolégicas, interpretativas, musica-
les y extramusicales— permiten afirmar que este instrumento constituye una
especie peculiar propia de la cultura mapuche **. En efecto, los mapuches
—*“gente de la tierra” *— se¢ identifican con el kultrin hecho de la madera
det laurel, 4rbol sagrado que nace en “la propia tierra” *°. El es, por tanto,

87 Este pirrafo resume ideas expuestas por la autora del presente articulo en un trabajo
anterior titulado “Cosmovision Mapuche” (Grebe et al,, 1972: 53).

98 Nuestra opinién concuerda con la de Izikowitz, quien define ¢} kulirdn come “un tipo
de tambor peculiar” de los mapuches (1935: 193).

38 Etimolégicamente, mapuche significa gente (che) de la tierra (mapu).

40 En Africa, se cree que ciertos tambores se identifican con el espiritu de sa propia
madera, la cual es invocada al comienzo de sus ejecuciones (Nketia, 1963: 6, 10-13).
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un microcosmo; un simbolo telirico que se integra en la configuracién ar-
caica de su visibn cdsmica y refuerza la propia identidad étnica; un simbolo
chaménico asociado a los poderes de la machi y su actividad ritual, a su
poesia y masica; un simbolo de la fertilidad de Ja tierra, bienestar general,
salud y supervivencia; un simholo del triunfo de la vida sobre la muerte.

Cabe sefialar, sin embargo, que este instrumento no constituye un caso
aislado ni carece de relaciones interculturales. A nivel continental, estd vin-
culado estrechamente al 4rea organclégica de difusién del timbal y tambor
o timbal-sonaja indoamericanos. A nivel mundial, forma parte de una ex-
tensa Area de actividad chaménica.

Segin Izikowitz (1935: 192), “cl timbal es ¢l més antiguo de los tambo-
res americanos **. En su forma original consistié, aparentemente, en una
vasija de greda ** parcialmente llena de agua al ser usada, cuyo orificio se
cubria con una membrana de cuero. Se ejecutaba va sea con un palo o con
las manos. Por su funcién, ha sido, con probabilidad, asociado originalmen-
te a ceremonias de iniciacién masculinas y se ha difundido junto a éstas en
un tiempe en el cual la agricultura ya se habia inventado”. La dispersion
geografica continental del timbal indoamericano es vasta e incluye por lo
menos 34 culturas aborigenes de Norte, Meso y Sudamérica (ibid.; 193-
198}. Ademas, el timbal extiende su radio de accion a través de Asia, Africa
y Europa (Wachsmann, 1961: 34-35).

Por su parte, el tambor-sonaja aparece vastamente difundido en la zona
andina entre los indigenas del Perd (D'Harcourt, 1925: 14), cultivAndose
asimismo en Mesoamérica —Nicaragua, Guatemala y México— y Norte-
américa. La influencia de la sonaja de calabaza s¢ ha hecho sentir tanto en
el timbal-sonaja mapuche como en las especies peruanas equivalentes, todas
las cuales han adoptado una conformacién completamente cerrada y portétil
como también los contenidos interiores del sonajero. Cabe sefialar que, en
diversas culturas indigenas, ha sido comin introducir diversos objetos sim-
bélicos o sagrados en los cuerpos huecos de algunos utensilios, asignandose a
ellos poderes mégicos especiales (Métraux, 1963: 594). En el Perti postco-
lombine, el tambor-sonaja “parece haber sido desplazado y tomado el lugar de
otros instrumentos ritmicos tales como . . .Ia sonaja de calabaza” {Izikowitz,
1935: 193). “Los tambores-sonajas han sido, entonces, capaces de desarro-
llarse independientemente en aquellas regiones en las cuales el tambor y la
sonaja han coexistido lado a lado” (ibid.: 178).

41 Esta afirnacién de Izikowitz contrasta con la de Marcuse (1964: 281}, quien sos-
tiene que “el timbal no puede arrogarse gran antigiledad”. Sin embargo, Aretz (1967:
49) considera gue este instrumento es, probablemente, el tambor indigena mas antiguo
de Venezuela, confirmando la tesis de Izikowitz.

#2 Es posible que los timbales hayan sido originariamente una variedad de tambores de
arcilla, hechos cominmente de ollas de greda, material que fue posteriormente reem-
plazade por ¢l metal (Sachs, 1947: 238; cf. Marcuse, 1964: 281). De esto se deduce
que estos instrumentos han estado ligados por mucho tiempo a utensilios de uso domés-
tico.
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El tambor y timbal poseen vasta dispersion en todo el mundo, ligados a
las précticas chamanicas (Eliade, 1960: 145). En Sudamérica, aparecen in-
timamente relacionados con la sonaja, “instrumento por excelencia del cha-
mén” (Métraux, 1963: 573). En Norteamérica, aparecen entre los acceso-
rios simbdlicos caracteristicos del chamin que incluyen “plumas de 4guila o
de otras aves, una especie de sonajero o un tamboril, bolsitas con cristales
de roca, piedras y otros objetos magicos **. .. El bolsillito con los accesorios
jamis lo ahandona el chaman™ (Eliade, 1960: 146). “Siempre se trata de
un instrumento capaz de establecer de un modo u de otro, contacto con el
‘mundo de los espiritus’ ” (ibid.: 147). Por Gltimo, en Asia el tambor po-
see vastas proyecciones en diversos grupes siberianos, buriatos y altaicos, asu-
miendo “un papel de primer orden en las ceremonias chaminicas” (ibid.:
141). Tal como sucede con el kulirin mapuche, el instrumento conduce al
chamén a su viaje onirico y mistico del trance. “El redoble inicial de la se-
sién, destinado a evocar los espiritus y a ‘encerrarlos’ en el tambor del cha-
man *, constituye el momento preliminar del viaje extatico” (ibid.: 143).
Al tambor chaminice asidtico se le asignan, ademas, poderes para expulsar
los malos espiritus. En suma, creemos junto a Eliade (ibid.: 144) que *es la
magia musical la que ha decidido la funcién chaménica del tambor”, su
vasta difusién y vigencia. Cabe sefialar, sin embargo, que el problema de
la dispersién geografica mundial del tambor chaminico atn no ha sido re-
suclto debido a su extrema complejidad.

Desde el periodo de la Conquista, los indigenas sudamericanos adquirie-
ron como préstamo cultural el tambor militar espafiol y algunos tipos de
tambores africanos (Izikowitz, 1935: 193), los cuales han coexistido con
las especies indoamericanas, Dicha coexistencia parece no haber afectado las
caracteristicas del kulfrin por ser este un instrumento tradicional de gran
permanencia debido a sus atributos rituales. De hecho, el kultrin se constru-
ye siempre a pedido *%, tomando como modelo previo otro instrumento ané-
logo que determina su forma, tamaifio, materiales y ornamentacién. No obs-
tante, observamos la existencia de diversas variantes regionales y locales en
sus ataduras y disefios de la membrana. En lineas generales, es dificil recons-
truir su pasado y evolucién formal, puesto que carecemos de ejemplares pre-
colombinos y postcolombinos verdaderamente antiguos. Esto se debe a que
sus materiales son perecibles y las normas chaménicas favorecen la pronta
eliminacién del instrumento enterrdndolo ya sea junto al chaman fallecido
o bien en lugares himedos.

En el presente, el kultrin cumple importantes funciones sociales en la co-
munidad mapuche. Contribuye a la comunicacién, cohesién y solidaridad
social, puesto que su poderoso sonido puede percibirse con nitidez en un ra-

-y

43 Clompirese esta informacion con pp. 26-27 del presente trabaje.
44 Similarmente, la machi introduce y encierra su propia vor dentro del kultrin.
<3 También los tambores africanos “‘se hacen siempre a pedide” {Nketia, 1963: 8).
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dio de dos, tres o mas kilémetros; y su toque equivale a un sistema de sefiales
por medio del cual Ios vecinos identifican y localizan la presencia de un
enfermo, pudiéndose asi prestarle la necesaria ayuda.

La pervivencia futura de este instrumento dependeri, en gran medida de
la vigencia de la medicina aborigen mapuche y su agente la machi. Depen-
derd también de los cambios que se operen en las funciones habituales del
instrumento. Es obvio que de producirse, en el futuro, ya sea modificaciones
leves o profundas de sus funciones sociales y musicales o de sus modalidades
expresivas artisticas, o bien transiciones desde su uso ritual o ceremonial al
festivo o profano, no peligraria su vigencia siendo posible un alargamiento
y revitalizacién de su permancncia. La lenta y gradual vinculacién e inte-
gracién social de los mapuches a la comunidad chilena permite esperar,
quiz4s, una expansién creativa del kultrin, microcosmo musical y objeto-
simbolo que condensa y sintetiza dialécticamente su concepcién espiritualista
y dual del universo. En & se funden la infraestructura y la superestructura,
lo material y lo inmaterial, lo natural y lo sobrenatural, el tiempo y el espa-
cio, la musica y la poesia. El microcosmo musical es uno. El subsistira mien-
tras €l mapuche siga provectando en ¢l su pensamiento telirico totalizador,
Mientras €l encarne en el kultrin aquello que se identifica como principal
valor existencial: la tierra de los antepasades, la propia madre-ticrra.
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Sttuacién 1
RUPTURA DE LA MEMBRANA DEL KULTRUN

En abril de 1969, una machi efectud un pewuttn (ritual de diagnéstico)
a un joven mapuche en una poblacion de Santingo. Ademds del enfermo,
esta ceremonia contd con la participacidn de una hija de la machi que actud
como dungulmachife (lenguaraz de la machi) y con la presencia de dos ob-
servadores: una psicéloga y la suscrila.

Una vez concluida la primera cancién vitual, se envid a calentar ¢l kultrin
e una cocina de gas. La persona encargada de dicha tarea carecla de expe-
riencia y quemdc la membrana del kultrin, causdndole una perforacién irre-
parable, En el transcurso de ese lapso de liempo la machi habia desarrollado
un estade de semi-trance. Al entregarle el kultrin roto, ella lo rechazé con
violencia al comprobar su deterioro. En calidad de sustitutos, se le eniregé
una kaskawilla y un ramo de canelo, con los cuales ella ejecuté algunos gol-
pes. Pero, a partir de ese momento, la machi entrd en un estado de anpustia
y depresion, en el cual se evidencié una pérdida de la capacidad normal de
respiracion y de la actividad motora, quedando postrada en una silla con el
torso y la cabeza doblados hacia adelante. En un primer momento, se queja-
ba en forma lastimera y acompasada, mientras su cuerpo y manos tiritaban
continuamente. Poco a poco fue perdiendo su voz, manifestando incapacidad
para ariicular palabra. Evidenciaba serias dificultades para respirar. Sufria
intensamente y lo manifestaba en sus quejas cada vez mds débiles. Su hija
traté de tranquilizarla por medio de recitaciones rituales, empleando, asimis-
mo, un cuchillo aplicado en cruz sobre su cuerpo y fumigaciones con humo
de tabaco. No obstante, la machi empeors, entrando en un estado pseudo-
agonico y quedando casi sin respiracién, aparentemente desvanecida. Nues-
tros esfuerzos por hacerla volver en si fueron infructuoses. Como dltimo re-
curso, se le entregé un pichi-kultrin (kultran pequefic de juguete) como
sustituto del kultrin quemado, siendo también rechazado por la machi por
no ser un instrumento ritual. El cansancio, el dolor corporal intenso y la
pérdida total de fuerzas invadian a la machi, mientras seguia quejdndose en
forma cada vex mds débil, como si fuera su ultimo aliento. Finalmente se le
trajo un vaso de agua y se la llevd al patio a tomer aire fresco.
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En los dias siguwientes, ningin recurso psicoldgico, ambiental o médico
logro mejorarla, puesto que eso no sucederia hasta que se reparase el kultrin
roto. Por tanto, yo procedi a armar en su presencia el kultrin con una nucva
membrana previamente pelada, siguiendo cuidadosamente las notas etno-
grdficas de mi libreta de terreno. Dicho trabajo incluyd la introduccidn de
los objetos rituales vy la voz en el kultrin. Pudo observarse duranie su trans-
curso cémo la machi fue recuperando gradualmente su estado normal. Tanto
el kultriin como ella misma habian “recuperado su voz”.

El episodio angustioso, que fue grabado en su totalidad, duré 23 minu-
tos. Dicho documento somnoro atestigua cada detalle de la sifuacion, la
cual recibio posieriormente distintas interpretaciones. Segin la hija de la
machi, su madre perdio su voz porque esta “‘era la misma voz del kultrin”.
Al romperse el instrumento, habia salido la vozr de la machi introducida ri-
tualmente durante su montaje. Tal como el kultrn se quems y perdid “su
voZ”, ast también se enfermé la machi perdiendo su aliento, su fuerza y poder
chamdnico, por estar estos indisolublemente unidos al kultrin. Sin embargo,
segin otro mapuche, “la machi fue castigada por los dioses porque estaba
trabajando con kultran en el pueblo. Al quemarse el kultrin, ellos la casti-
garon por su desobediencia, quitdndole su newén (fuerza o poder)”. Al res-
pecto, recordemos que, segin las normas tradicionales, el kultrin puede ser
usado ritualmente sélo en el drea rural mapuche. En sintesis, es posible afir-
mar que el estado angustioso y depresivo de la machi desencadens una serie
de sintomas psicosomdticos, causados tanto por el acto ritual frustrado como
por las creencias mdgico-religiosas que identifican al chamdn y sus capaci-
dades rituales con su kultrin.

La machi conservé por mi una manifiesta gratitud, considerando que le
habia salvado la vida al reparar com mis propias manos su nstrumento.
Habiéndose atestiguado que yo podia vealizar este trabajo eficientemente y
de acuerde a las normas tradicionales mapuches, en lo sucesivo recibi invita-
ciones de algunas machis amigas para viajar a sus reducciones a refrarar sus
kultrunes viejos o deteriorados, contribuyendo este hecho a estrechar atin mds
mis perdurables lazos de amistad con la comunidad mapuche.

Sttuacién 2

UNA MACHI OBSEQUIA SU KULTRUN

Cerca de la reduccidn donde me hospedaba provisoriamente a fines de
1970, habia una joven machi enferma. Una mafiana, muy temprano, acom-
pafié a una nifia al domicilio de esta Wtima con el fin de levarle un jarro de
leche. Al liegar a la puerta de su ruka, la madre de la machi —a quien yo no
conocia— salié a recibirnos y exclamé: “;Ah! es usted. Pase”. Una vez den-
tro de la habitacién, saludé a la joven machi enferme, dindome cuenta de
su mal estado fisico. La madre, después de intercambiar en voz baja algunas
palabras con su hija, me hizo entrega, stibitamente, de uno de los dos kul-
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trunes que poseia la machi. Con gran perplejidad lo recibi preguntando des-
pués de qué se traiaba. En efecto, la machi kabia tenido un sueito premo-
nitorio la noche recién pasada, en el cual un espiritu le habia dicho: “Si
regalas tu kultrin viejo a la persona forastera que llegue a tu puerta mana-
na, mejorards de tu enfermedad. Haz como le digo”. Esta peticién contra-
venta las estrictas normas chamdnicas que prohiben a la machi vender o re-
galar sus instrumentos musicales, puesto que ellos estdn sacralizados por la
prdctica ritual. Pero la orden del suefiv, a la cual se asignaba un origen di-
vino, anulé dicha prohibicién. Ddndome cuenta de que los sintomas aparen-
tes de la enferma coincidian con los de una 18c, le sugeri Uevarla al Hospital
de Temuco para someterla a los exdmenes médicos de rigor. Estos tliimos
corroboraron mi sospecha. La joven, a pesar de estar en tratamiento herbo-
lario-ritual con un machi de la localidad, debii hospitalizarse con el consen-
timiento de éste. Después de un afio de reposo y tratamiento médico ade-
cuado, mejoré totalmente de su enfermedad.

Guardo el kultrin como recuerdo de esta curiosa experiencia real, en la
cual mi persona se vid involucrada involuntariamente en una situacién car-
gada de connotaciones mdgicas. Elle posee una doble interpretacidn, ia de
la machi y la mia. Por un lado, le machi vié cumplido su suefio premonito-
rio, cuya orden sirvic para que ella obedeciera ddcilmente las prescripciones
mias y las médicas. Por otro lado, sin compartir sus creencias y actuando con
sentido comun, yo aproveché la situacion para vincular a la enferma con los
servicios de nuestra eficiente medicina cientifica, posibilitdndole su mejoria.
Sus creencias y mi propio escepticismo objetivo con respecto a ellas salvaron
su vida.

CANTO AL KULTRUN

Fileullé nga, Fileu soy,

Fileullé. Fileu.

Witranie rumetiin: Tengo:

Witranie rumetiin Tengo

Ngadii kawifi-kurra ka, AM;: kultrdn,

Ngaiii kawifi-kurra ka. M kultran.

“Téfa ngami: “Es tuya:

Téfa ngami aliwén, Es tuya su madera,
Téfa ngami aliwén. Tuya su madera.
Witranieyael kai: Ténlo siempre presente:
Witranieyael kai Ténlo siempre presente
Wellin meu nga, En el espacio vacio,
Wellin meu. El espacio vacio.
Nelfiin meu nga, En la tierra,

Nelfiin meu”. La tierra™.

Pipiyé nga niyeneu Me estdn diciendo
Epuchi nga fiuke ‘nai, Dos veces la madre,
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Epuchi nga chawém ka,
Epuchi nga chawém ka.
Feimeullé nga:

Feimeullé nga

Machingé nga rumetin.
Machingéyan nga pilafin,
Mackingéyan nga pilafin.
Epuchi nga,

Epuchi nga sufrin meu.
Machingé nga rumeném,
Fileungé nga rumeném.
Sufrin nga. Sufrin nga.
Sufrin nga.

Nierumefin kai nga

Téfachi nga kawifi-kurra llemakai:

Kawifi-kurra lemakai.
Feimeulié nga,

Feimeullé.

“Téfa ngami dunufimawdm,
Téfa ngami dunufimawdm”.
Pipiyé nga rumeneu

Epuchi nga fiuke anai,
Epuchi nga fiuke anai,
Epuchi nga chawém ka,
Epuchi nga chawém ka.
Tafii choyii eten ka,

Tani pénén eteu ka.

Eleneu nga, eleneu

Eleneu nga, eleneu.

Fei meullé nga:

Fei meullé

Machingén nga,
Machingén.

Dos veces el padre antiguo,
Dos veces el padre antiguo.
Fue por eso:

Fue por eso

Que pasé a ser machi.
Ser machi no queria,

Ser machi no queria.

Daos veces,

Dos veces sufri.

Pasé a ser machi,

Pasé a ser {ileu.

Sufri. Sufri.

Sufri.

Tuve de repente

Este kultrin:

Kultran,

Fue por eso,

Por eso.

“Esto es para que te defiendas,
Esto es para gue le defiendas”.
Me dijeron

Dos veces la madre,

Dos veces la madre,

Dos veces el padre antiguo,
Dos veces el padre antiguo.
Soy su hija,

Soy su hija.

Me dejaron, dejaron

Me dejaron, dejaron.

Fue por eso:

Por es0

Soy machi,

Machi.
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