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En el presente trabajo se analiza la 6pera Lautaro (Chile, 1902) de Eliodoro Ortiz de Zarate en bisqueda
de elementos constructores de identidades. Por medio de la revision de distintas estructuraciones de
pardmetros musicales, identificacién de motivos musicales y el funcionamiento de estos en la obra, es
posible reconocer los mecanismos de representacion de las identidades subjetivas indigena y espanola
en la 6pera. Se propone que la construccién musical de identidades se vincula a movimientos naciona-
listas latinoamericanos en que las figuras indigenas se presentaron como un elemento diferenciador
de la tradicién europea.
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In this article, the opera Lautaro (Chile, 1902) by Eliodoro Ortiz de Zarate is analyzed in search of elements that
construct identities. Through the review of different structures of musical parameters, identification of musical
motifs and their operation in the work, it is possible to recognize the mechanisms of representation of the indigenous
and Spanish subjective identities in opera. It is proposed that the musical construction of identities is linked to
Latin American nationalist movements in which indigenous figures were presented as a differentiating element of
the European tradition.
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INTRODUCCION

Si bien las primeras representaciones de 6pera en Latinoamérica datan del siglo XVIII,
fue a comienzos del siglo XIX que la 6pera se transformé en una actividad comun de las
naciones recién independizadas, o en proceso de serlo. El primer montaje del siglo XIX
del que se ha encontrado referencia fue realizado en Buenos Aires en 1824 y se trata de
El barbero de Sevilla, de Gioachino Rossini. Sin embargo, lo que se podria considerar como
un auge del montaje y creaciéon de 6peras aparece cerca de la mitad del siglo y se vincula
directamente con la creacion de teatros nacionales destinados a albergar a la 6pera —el
“género grande”- como el Teatro Principal de La Habana (Cuba, 1776), el Teatro Solis
(Uruguay, 1856) y el Teatro Colén (Argentina, 1857). Esto a su vez se vincul6 con los es-
trenos de 6peras europeas en su mayoria italianas y, sin ir mas lejos, casi exclusivamente
compuestas por Giuseppe Verdi, las que alcanzaron gran popularidad en el continente.
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Las 6peras latinoamericanas, por su parte, han sido mayoritariamente producto de
encargos de los gobiernos de turno bajo la intencién estatal de retratar a las naciones
bajo aspiraciones civilizadoras y modernizantes. Es asi como se puede observar que en
el transcurso del siglo XIX aparecen 6peras escritas por compositores latinoamericanos,
con estrenos que convivieron de buena manera con los de Verdi y que estaban en su gran
mayoria relacionadas con la construcciéon de una identidad nacional. Este es el caso de
algunas 6peras como Il guarany de Carlos Gomes (Brasil, 1870), Guatemotzin de Aniceto
Vega (México, 1870), Virginia de José Angel Montero (Venezuela, 1873) y Lautaro, de
Eliodoro Ortiz de Zarate (Chile, 1902). Muchas de estas 6peras trabajaron el tema de la
independencia, la reciente construccion de naciones o la subalternidad como eje principal
para construir un relato nacionalista. A su vez, en sus relatos surgieron constantemente
tematicas indigenas que se tomaron la produccién de una gran cantidad de 6peras nacio-
nalistas latinoamericanas del periodo.

El inicio de la 6pera en Chile data desde la creacion de la Sociedad Filarménica en
18261, pero no fue hasta 1830 que recién se represent6é una 6pera completa en el Teatro
Victoria en la ciudad de Valparaiso. A partir de ese ano el interés por la 6pera tuvo un
importante crecimiento, lo que se demostré en el establecimiento de companias de teatro
permanentes, la constante visita de companias itinerantes, nuevos montajes de 6peras en
diversas ciudades del pais y la primera composicién de una 6pera en territorio chileno:
La Telésfora de Aquinas Ried? (1846). Todo este proceso de integracion se consolidé con
la construccién del Teatro Municipal de Santiago en 1857, hito que abrié el camino para
el desarrollo de la 6pera en la capital. Sin embargo, se mantuvo un marcado interés por
las composiciones operaticas extranjeras —con énfasis en el repertorio italiano-y no fue
hasta 1895 que se estren6 una 6pera de un compositor chileno: La florista de Lugano de
Eliodoro Ortiz de Zarate.

Dicho compositor, de ascendencia italiana y espanola, naci6 en la ciudad de Valparaiso
el 29 de diciembre de 1865 y a temprana edad abandon6 sus estudios formales para incur-
sionar en el estudio de violin y piano en el Conservatorio Nacional de Muisica. En 1886,
Ortiz de Zarate obtuvo una beca estatal y viajo a Italia, pais reconocido histérica y cultural-
mente por el desarrollo de la 6pera, a estudiar composiciéon en el Conservatorio de Mildn
entre 1886 y 1889. Finalizado este periodo, egresé6 como compositor destacandose por su
desempeno y compuso su primera 6pera titulada Giovanna la Pazza. Asi, retorné a Chile
a comienzos de 1890 con un variado repertorio de obras, en el que se puede apreciar un
estilo compositivo marcadamente europeo, principalmente italiano.

En las décadas que rodean al siglo XX en Latinoamérica se puede observar una nu-
trida lista de 6peras con tematicas que involucran figuras indigenas en su argumento, las
que persiguieron la finalidad de una produccién de obras de corriente nacionalista, como
Atahualpa (Carlo Enrico Pasta, 1875), Atzimba (Ricardo Castro, 1900), Lautaro (Eliodoro
Ortiz de Zarate, 1902) y Caupolican (Remigio Acevedo, 1905)3. Las 6peras latinoamericanas,
mediante esta inclusion, sirvieron como una herramienta que colaboré en la construccién
de naciones modernas y comunidades aglutinadas en torno al sentimiento irracional de

I Dicha sociedad fue impulsada por Carlos Drewecke e Isidora Zegers, y se caracterizé por un
interés por el repertorio lirico italiano, principalmente la interpretacion de arias y duetos.

2 Compositor de origen alemdn nacido en 1810 en el estado de Baviera y que en 1844 llegé a
Chile (Cuadra 2019, Izquierdo 2011).

3 En el texto de Miranda y Tello (2011: 133) es posible encontrar una muestra de éperas la-
tinoamericanas, entre las que destacan las mencionadas anteriormente, con nombres referentes a
tematicas indigenas.
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admiracion de lo propio y lo local, caracteristicas que se relacionan con la comunidad de
Anderson, que como ideologia involucra sentimientos vinculados a la nacién, la que se
define como “una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y sobe-
rana” (Anderson 1993: 23).

En cuanto a la narrativa presente en estas 6peras, resulta recurrente la idea de mestizaje
como trama argumental y, en cuanto a lo musical, la oposicion de discursos musicales como
referencia a lo indigena en contraposicion a lo europeo. En la generalidad de los trabajos
acerca de opera*, esta es tratada desde su influencia sociopolitica en la construccién de
sociedad y de imagen nacional, pero es necesario remarcar que lo musical también influ-
y6 en este proceso; fue mediante el didlogo entre los discursos sonoros y musicales de las
dualidades indigena/local y europeo/extranjero que se construyoé la imagen de nacion.

Esto se puede evidenciar en la la trilogia denominada La Araucana—Lautaro, Quintrala
y Manuel Rodriguez’>- compuesta por Eliodoro Ortiz de Zarate. Los subtitulos respectivos
de cada 6pera que componen esta trilogia —La conquista, El coloniajey La independenciaS—
manifiestan desde un comienzo una intencién nacionalista. En ellos se sugiere un proceso
“civilizador” en el que se puede establecer la siguiente cronologia: un indigena protagonista
de un proceso de colonizacion, que atraviesa la independencia y creacién de una nacién y
finaliza en la construccion de una gran comunidad civilizada. De esta trilogia solo se com-
puso Lautaro, la que fue estrenada a comienzos del siglo XX (1902) en el Teatro Municipal
de Santiago y de la que solo el primero de los tres actos se encuentra editado.

Siguiendo la tradicion italiana e influenciandose en la tradicion francesa de espectaculo,
Lautarolleva a cabo una conduccién dramatica impulsada por el triangulo amoroso y deseo
sexual no consumado (Cuadra 2019: 131). El primer conflicto del libreto nace asi segiin
el cuestionamiento identitario de Lautaro frente a su pertenencia al pueblo espanol o al
pueblo de Arauco. Este se presenta con la entrada de Ayamanque, tio del protagonista, que
insta a Lautaro a traicionar a Don Pedro (Pedro de Valdivia), quien ademads de aparente-
mente salvar su vida, es también un padre para el protagonista. Frente a esto, Ayamanque
junta el plano amoroso de Lautaro con su conflicto identitario al traer a Guacolda, tanto
interés romantico del personaje principal como referencia directa a la patria de origen. Asi
también se hace presente el segundo conflicto caracterizado como un triangulo amoroso
entre Lautaro, Guacolda y Catiray, quien presenta un interés romantico en Guacolday es
quien finalmente decide el destino de Lautaro.

De esta manera, en Lautaro Ortiz de Zarate narra en tres actos la historia de un indi-
gena quien, a través de un vigje inicidtico, transforma su categoria de paje’ a la de héroes,
pasando por un estatus de caudillo durante el segundo acto. Las categorias acd mencio-
nadas se presentan de manera literal como titulos de los tres actos en los que se resume la
propuesta extramusical que viste el libreto, una idea que en la época resultaba natural: el
cambio de estatus de “salvaje” al de un ser “civilizado”y, en este caso, un héroe. Este cambio

4 Para mds informacién, se sugiere consultar Alvarez (2014), Canepa (1976), Cartagena (2014),
Cuadra (2019) y Snowman (2013).

5 En el libreto original también aparecen los nombres de la trilogia y las 6peras en italiano:
L’Araucana — Lautaro, Quintrala y Emmanuel Rodriguez.

6 En el libreto original también aparecen los nombres de los subtitulos de cada 6pera en italiano:
La Concquista, La Colonia, L’Independenza.

7 Criado cuyas funciones eran las de acompanar a sus senores, asistirlos en la espera de las
antesalas, atender al servicio de la mesay otras actividades domésticas (Diccionario de la lengua espariola.
Disponible en https://dle.rae.es/ [acceso: 10 de julio de 2020])

8 Esto también plasmé en los titulos de los tres actos de la 6pera: I. “Il Paggio” (El Paje), II. “Il
Condottiere” (El Lider) y III. “L’Eroe” (El Héroe)
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se ve impulsado por una aventura amorosa: la historia entre Lautaro y Guacolda, que se
desarrolla de manera paralela como un didlogo entre dos facetas opuestas del personaje
principal, la que respecta a lo “salvaje” y su contraria personalidad “civilizada”.

Segun esto, lo que se analizara en este trabajo sera la creacion de identidades indige-
na, espanola y mestiza y el didlogo entre ellas en la 6pera Lautaro de Ortiz de Zarate, con
un énfasis en lo musical mediante el analisis de la partitura. El propésito de este texto es,
entonces, entregar una propuesta a la comprensién de esta obra desde un punto de vista
técnico musical, con el fin de avanzar en un futuro didlogo multidisciplinar entre las artes
que convergen en la 6pera. Previo al andlisis, es importante mencionar algunos detalles
técnicos de la obra: si bien la 6pera consta de tres actos, solo uno de ellos se encuentra
editado —como ya se ha explicado— mientras que los otros dos solo estan disponibles en ma-
nuscrito. Junto con esto, es importante aclarar que ninguno de los actos contiene nimeros
de compases, sino numeros de guia, que seran utilizados en el andlisis para dar cuenta de
las referencias. Finalmente, todas las transcripciones de la 6pera presentes en este texto
fueron hechas por el autor de este trabajo.

EL LIBRETO

En lo que respecta a la narrativa, desde el inicio se mencionan objetos, hechos y actitudes
claves que instalan la obra en un conflicto que tiene que ver directamente con lo nacional
ylo identitario. Por ejemplo, en la descripcion del Acto 1, se sittia al espectador en un lugar
lleno de escudos y de simbolos nacionales espanioles donde Don Pedro (Pedro de Valdivia)
escucha desde su ventana a lo lejos un coro de soldados, quienes cantan a su querida patria
con nostalgia; se entiende que la patria es Espanay no el espacio que habitan actualmente.
Junto a Don Pedro se encuentra Lautaro, quien es presentado “vestido de paje espanol”
(Ortiz de Zarate 1902: 4), lo que indica que es una especie de identidad transitoria, al dar
inicio el viaje de paje a héroe del protagonista.

Luego, Don Pedro hace memoria y recuerda nostalgico su tierra natal, mientras el pro-
tagonista se entristece y rememora a su padre. Algo que no pasa inadvertido a Don Pedro,
quien comienza a sospechar que este tltimo se siente desafortunado por el hecho de haber
sido “salvado” y estar actualmente al servicio de los conquistadores espanoles. Lautaro, sin
dudarlo, corrigiendo y rectificando estas sospechas referentes a su identidad, responde:

iLibreme el cielo!... Pero cuando vos recordabais vuestra patria, vuestros lares, yo también pensé
en la mia i en el dngel divino que alli dejé (Ortiz de Zdrate 1902: 6).

La referencia hace alusion, por una parte, a la patria de don Pedro (Espana) y, por
otra, a la de Lautaro (Rhagko?); junto con esto, la mencién de Guacolda como un “dngel
divino” se relaciona desde lo sentimental y lo subjetivo a la patria y su recuerdo nostalgico.
Aqui podemos observar como la irracionalidad nacionalista se vuelve romantica, al estar
vinculada a un romance que quedo relegado junto con la patria misma.

Por lo visto hasta ahora, en el libreto se presentan dos problematicas: lo amoroso y lo
nacional-nostalgico, pero mas adelante se evidenciara que, detras de estos, se esconde un
conflicto mayor: la definicién de identidad. Segun esto, se ha observado como Pedro de
Valdivia cuestiona si Lautaro es feliz con su actual situacién, ya que por un lado recuerda

9 Territorio que en la actualidad corresponde a la provincia de Arauco, Regién del
Biobio (Diccionario Mapuche, disponible en http://www.bibliotecaminsal.cl/wp/wp-content/
uploads/2018/01/006.Diccionario-Mapuche.pdf. [acceso: 10 de julio de 2020]).
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con amor su pasado y tierra y, por otro, siente un odio importante por su situacioén actual,
pasando de guerrero a paje espanol, lo que podria causar un cuestionamiento identitario.
Pero este didlogo entre identidades no se encuentra inicamente en un nivel narrativo, sino
que también estd vinculado directamente con el discurso musical de la obra: la construc-
cion de los personajes musicales, la creacion de sus temas o leitmotivs y como se relacionan
estos en la partitura.

MOTIVOS

Resulta interesante realizar una revision de algunos de los motivos melédicos —y en algu-
nos casos leitmotivs— que se han encontrado en la obra y sus explicaciones o inserciéon en
la partitura, el aporte al argumento y a la construccion de personajes. Muchas veces estos
motivos obedecen a la caracterizacion de rasgos identitarios de los personajes, expresados
a base de una férmula ritmica o melddica estricta, como es el caso del ritmo de Lautaro
o la melodia que representa a Don Pedro. En otros casos, como en el de Ayamanque, se
utilizan sonoridades que representan su identidad, siempre con vinculos a las representa-
ciones sonoras identitarias que se han podido descifrar en el andlisis. A continuacion se
presentaran algunos ejemplos:

Don Pedro:
& - -
D) -
N\
7 =5 - o
e |
S —

Figura 1. Leitmotiv de Don Pedro.
Compases 18-19 de guia 4.

El motivo melédico descendente que acompana muchas de las entradas de Don Pedro
(ver Figura 1) sufre variaciones intervalicas en ocasiones, pero el contorno de su construc-
cién melédica se mantiene (ver Figuras 2y 3):

/;
LYin
oLl
Q

\

Figura 2. Variacion del Leitmotiv de Don Pedro.
Compases 27-28 de guia 4.
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Figura 3. Variacién del Leitmotiv de Don Pedro.
Compases 37-39 de guia 4.

Segun esto, se puede afirmar que es un motivo que en su andar resalta algunas disonan-
cias y sostiene tensiones armoénicas en sus notas largas. Tanto disonancias como tensiones
exaltan el caracter “complejo” del giro melédico.

Lautaro:

Figura 4. Leitmotiv de Lautaro.
Compases 50-51 de guia 4.

El leitmotiv que intercala tresillos y pares de corcheas logra dar la idea de un vaivén
identitario entre lo indigena y lo espanol (ver Figura 4); en su primera aparicién no es
Lautaro quien canta, pero se sugiere que Don Pedro se acerca al indigena (ver Figura 5).

, Don Pedro avvicinandosi a Lautaro
[q: = = = =
r A 1 1
i T 1
b
3
T p——————
1 1 1
—
: ’]: - -

Figura 5. Leitmotiv de Lautaro, al ser mencionado en partitura por Don Pedro.
Compases 31-32 de guia 4.
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Muchas veces este motivo ritmico estd sugerido en los acompanamientos que inter-
calan tresillos con otros ritmos o notas largas. Este procedimiento siempre estd vinculado
a sugerir alguna relacién con lo indigena, tal es el caso, por ejemplo, del “Racconto di
Lautaro” (ver Figura 6):

‘,.--"'"-_-__‘ _?
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Figura 6. Leitmotiv de Lautaro sugerido con la inclusion de ritmicas ternarias en textura
instrumental. Compases 46-48 de guia 4.

Ayamangque:
Los motivos melédicos asociados a Ayamanque son principalmente dos. El acompanamiento

que agrupa un tresillo y nota larga, referenciando a la férmula yambica del “corto-largo”
(ver Figuras 7y 8):

Risoluto (/=144 )

3 3 3
J— I " — I n J— 1

| L 1 1 1 1 1 1 1
R

| —T — = p—T

!,f f - 1 Ll - 1 - ; :
= 1 1 1 1 1 1 1 I d
-

Figura 7. Leitmotiv ritmico de Ayamanque.
Compases 14-16 de guia 12.
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Figura 8. Leitmotiv ritmico de Ayamanque.
Compases 17-19 de guia 12.
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O melodias que también estan vinculadas a la agrupacion de tres notas, referenciando
nuestra percepcion auditiva hacia lo ternario (ver Figura 9):

Piil vivo e solenne (J.-SO)

Ayamanque
4 o i —
[94° c e o g P |
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Figura 9. Variaciones ritmicas que sugieren estructuras ternarias, principal caracteristica de
Leitmotiv de Ayamanque. Compases 39-42 de guia 16.

Un caso mas interesante es la primera aparicién de Ayamanque; se presenta un motivo
que pareciera exponer una transformacién motivica de la melodia que acompana a Don
Pedro. El acompanamiento de Ayamanque traza el contorno de una retrogradacién de la
inversion del que representa al espanol (ver Figura 10):

%—Fﬂ{?

Figura 10. Acompanamiento de Ayamanque que dibuja retrogradacion de la inversion del
Leitmotiv de Don Pedro. Compases 1-3 de guia 10 (manuscrita).
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Esto podria interpretarse como la presentacién de Ayamanque como contrario a Don
Pedro. En este caso, Ayamanque es un Cacique, un lider igual que Don Pedro, que viene
a hablarle a Lautaro de su identidad, tal como el espanol, y que ademas representa una
especie de avanzada en el plano del enfrentamiento que existira después.

Don Pedro-Lautaro:
Cuando hablan del pasado y de la duda de Lautaro respecto de su identidad a causa de la

nostalgia, en un momento las caracteristicas musicales de los acompanamientos se inter-
cambian, como ya se ha mencionado (ver Figura 11):
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con entusiasmo

Laut. f= Tranquillo (J=108)
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Figura 11. Trocado motivico en los acompamientos de Don Pedro y Lautaro.
Compases 13-18 de guia 6.

Lautaro-Ayamanque:

En el “Duo di Ayamanque e Lautaro”, se superponen tresillos con corcheas. Esto sumado
a la duda de Lautaro, que se pasea entre lo binario y lo ternario, pudiera referenciar al
choque espanol-indigena que se produce en el primer didlogo entre los dos personajes

(ver Figura 12):

1 1 L 11 1 — 1 1 1 1
 — R — ]  —— —— T—— —
o i 3 3 3 3 3
animando
. | = . o . e
1 | el | — 1 | il | - - 0 D
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# .} 1 { # - 1 1 | 1 #
. i. .

[ : .

Figura 12. Superposicion de binario y ternario, en discusién de Ayamanque y Lautaro.
Compases 1-3 de guia 13.

Mais adelante, cuando Ayamanque le cuenta a Lautaro acerca de la situacion de sus
padres, se puede observar el primer indicio del protagonista de querer volver con sus her-
manos de sangre. Por primera vez asegura que se alejara de Don Pedro, aunque luego se

niega a traicionarlo o matarlo.
En el acompanamiento musical se observan dos figuras de tresillo intercaladas, lo que,

situado en el discurso musical, pareciera ser una respuesta a la anterior superposiciéon de
binario y ternario, siendo ahora ambas capas melddicas ternarias, mas no simultineamente

(ver Figura 13):
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Figura 13. Superposicion de ritmos ternarios con desfase, en discusiéon de Ayamanque y Lautaro.
Compases 9-10 de guia 20.

LA MUSICA

El analisis de Lautaro devela estrategias compositivas que se pueden asociar a formas de
representacion de lo exético, topico presentado recurrentemente en 6pera desde los inicios
del género. Estas representaciones sugerentes de caracterizacion de personajes catalogados
como exoticos no se presentan de manera exclusiva desde una perspectiva de compositores
europeos, sino también en obras de compositores latinoamericanos del periodo, como son
los casos del brasileno Carlos Gomes (Il guarany) y el mexicano Melesio Morales (Ildegonday),
en donde los autores son capaces de construir y posicionarse en una identidad intermedia
entre lo latinoamericano y lo europeo por medio de recursos y asociaciones musicales que
quedan evidenciadas en la partitura.

Sin embargo, las asociaciones entre el ideario exético de los personajes, en conjunto
con el argumento narrativo y la naturaleza, funcion y caracteristicas de la musica, no nece-
sariamente se establecen de forma directa. Segin Volpe (2007), muchos investigadores han
pasado por alto las formas de representacion del imaginario exético cuando los recursos
instrumentales o compositivos no se vinculan de manera directa a un género o geografia
especificos. Junto con esto, la autora plantea que el proceso de exotizacién de una cultura
ajena es mas complejo que la aplicaciéon inmediata de sonoridades a personajes especificos.
De esta manera es posible encontrar, dentro de este proceso, elementos recurrentes del
lenguaje musical occidental estandarizado que aluden a ciertas ideas exéticas al enmarcarse
en contextos especificos.

En el caso particular de Lautaro, mediante el analisis de ciertos pasajes y momentos
claves se puede apreciar la forma en que la obra se inscribe dentro de un paradigma de exo-
tizacién, que Locke (2007) denomina como “paradigma de toda la misica en su contexto”,
el que contrasta con la representacion de sonoridades directamente vinculadas al imagi-
nario de una cultura extranjera. De manera no explicita, el compositor logra caracterizar
musicalmente a los personajes con ciertas ideas que se asocian a las diferentes culturas que
conviven en la sociedad decimonénica. Asi, los personajes de Lautaro y Pedro de Valdivia,
si bien no son acompanados por musicas de sonoridad inmediatamente mapuche —uno
de los pueblos originarios con mds peso social y demografico de Chile 1°- o espanola, se
configuran con una dualidad contrastante que deja entrever convenciones que, para la
época, se pudieron considerar verdades absolutas.

10 Para mds informacién, revisar http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-781.html
[acceso: 4 de marzo de 2021].
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En esta obra, Ortiz de Zarate otorga una identidad propia y contrastante a cada
personaje mediante el establecimiento de motivos y tipos de lenguaje de manera
singular, lo que facilita la conexion con el auditor por medio de la memorizacién de
caracteristicas de los personajes, estados de animo y acciones. Estas asociaciones con-
llevan implicitamente ideas extramusicales que son vinculadas a la reproduccién de
estereotipos en torno a los pueblos indigenas y su “inferioridad” ante la concepcion de
la sociedad europea, dejandose entrever el supuesto caracter estructurado y complejo
del conquistador espanol con la division musical binaria, en contraposicién a la nobleza
pura, salvaje y natural del nativo representada mediante la division musical ternaria. A
continuacién se abordaran en detalle las formas de representacién musical de estas y
otras ideas presentes en la 6pera.

Pedro de Valdivia y Lautaro

La aparicién de Pedro de Valdivia en la 6pera se produce en la segunda mitad de la
primera escena del acto uno, tras una introduccién construida sobre un compas ternario
en la que figura un coro de voces masculinas. La entrada del capitin espanol coincide
con un cambio de métrica a compds cuaternario y tempo moderato de baja densidad
propio de un recitativo (ver Figura 14).
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Figura 14. Entrada de Pedro de Valdivia y cambio de compas.
Compases 15-21 de nimero de guia 4.

En este momento se dejan entrever las primeras formas de representaciéon que,
para este punto introductorio, sirven como distintivos para el reconocimiento entre
personajes. En el compas 31, momento en el que Pedro de Valdivia se refiere a Lautaro,
se introduce en la musica instrumental el primer leitmotiv asociado al mapuche. Este
breve pasaje se conforma de una melodia por superposicion de terceras con dos tresi-
llos separados por dos corcheas. La naturaleza ritmica es inica en lo que va del primer
acto, siendo otras subdivisiones ternarias utilizadas solo como adornos y notas de paso
(ver Figura 15).
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Figura 15. Material motivico o Leitmotiv de Lautaro en el acompanamiento.
Compases 31y 32 de guia 4.

Resulta importante destacar la composicion ritmica del leitmotiv mencionado, debido
al rol que cumplira para la articulacion del analisis que se presentara a continuaciéon. Las
agrupaciones ternarias, que aparecen notoriamente por primera vez en la obra con este
leitmotiv, parecen vincularse a Lautaro; incluso en la Figura 15, con Pedro de Valdivia cantan-
do, al aparecer la indicacion avvicinandosi a Lautaro—acercandose a Lautaro— se puede oir
por primera vez el tresillo en cuestiéon. El acompanamiento asociado al espanol comienza
a intercalarse en los siguientes compases para luego precipitarse antes de la entrada de
Lautaro en el compas 41, en donde la musica cambia drasticamente (ver Figura 16).
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Figura 16. Precipitacién de motivo espanol y entrada de Lautaro.
Compases 36 a 44 de guia 4.
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El acorde que acompana la entrada de Lautaro, re sostenido —con séptima disminuida—
que se utiliza en el contexto como sensible de mi mayor y como punto de resolucién de la
precipitacion del material previo, es también un punto de partida para el establecimiento
de los recursos que acompanaran a Lautaro en los préximos compases con su solo. Se
puede apreciar en la partitura la desaceleracion ritmica del acompanamiento de Pedro
de Valdivia y un cambio del estilo fugado que permea la sonoridad del espanol hacia una
cadencia compuesta de sonidos cortos y enérgicos separados entre si, la que se puede tildar
de sencilla —debido a que es un bloque sin matices ni complejidades internas— frente a la
textura fugada expuesta por el espanol, construida por melodias superpuestas indepen-
dientes que interactian de manera mas compleja.

De esta manera, es importante senalar que el cambio del estilo en la cadencia que
comienza en el compds 37, que contrapone dos polos asociados al espafiol y al indigena,
es un recurso evidente que propone una dicotomia entre el contrapunto —cargado de una
tradicion europea docta-y el caracter trivial de los acordes homofénicos —que por siglos
han sido renegados al dominio de la musica folclérica, popular o de tradicion oral—. Asi, las
primeras palabras de Lautaro en la obra se ven acompanadas de sonidos cortos que no solo
reflejan las ideas expuestas anteriormente, sino que también proponen un acercamiento al
ideario de la sonoridad asociada a lo mapuche que, como veremos mas adelante, circulaba
por los espacios intelectuales de la época de composicion de esta 6pera.

Racconto Di Lautaro

El “Racconto Di Lautaro” comienza en el compas 45 (guia 4) con armadura en do mayor y
varios acordes arpegiados en la ténica; en seguida, una melodia figurada en grupos de tres
notas, especificamente en tresillos, introduce el canto de Lautaro, quien inicia repitiendo
constantemente la nota do (tonica) y luego sol (dominante) para luego volver a la ténica
(ver Figura 17).
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Figura 17. Inicio de Racconto de Lautaro.
Compases 45-48 de guia 4.

A partir de ese momento comienza progresivamente a ampliar el registro, desarrollando
una mayor movilidad melédica que desemboca con un si bemol agudo en el compds 10
de la guia 9 (ver Figura 18).
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Figura 18. Final de la primera escena. Si bemol agudo de Lautaro.
Compases 9-13 de guia 9.

Si bien se puede apreciar que el inicio de esta seccién, al presentar acordes repetitivos,
refleja parte de la idea de una musica sin complejidad ritmica, el analisis del leitmotiv de
Lautaro, que se introduce con ritmo de tresillos en el compas 50 de la guia 4, deja entrever
otra posibilidad (ver Figura 19).
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Figura 19. Leitmotiv en compds 50 y fin de melodia monétona.
Compases 50-51 de guia 4.

Por una parte, se logra observar que el leitmotiv tiene como protagonista al tresillo, un
ritmo que en la obra se puede vincular a lo indigena o primitivoll, pero, por otra parte,

11 Lo primitivo normalmente se vincula a una escritura ritmicamente simple, en bloques regulares
o irregulares, y en su mayor parte con referencia a lo folclorico o indigena (para mas informacion
revisar Stallings 2005; Moreira 2013, 2016; Brlecic 2020). En nuestro caso y en referencia a lo ante-
rior, lo primitivo se articula ritmicamente en corcheas (octavos) y se agrupa en ritmos ternarios o
irregulares (grupos de 3 o de niimeros poco utilizados y muchas veces impares, resultado de sumar
unidades pequenas ritmicas a grupos ternarios). Esto puede observarse en la vinculacién del uso
de los modos ritmicos para la descripcion de ritmos tradicionales, como en la musica mapuche que
utiliza el llamado modo yambo, construido por una parte corta y una larga. En la notacion musical
occidental, tradicionalmente se toma el corto como unidad y el largo como el doble de ésta. Por lo
tanto, esta suma entrega un grupo ternario, que pareciera definir la vinculacién de lo ternario a lo
indigena en muchos casos.

153



Revista Musical Chilena / Miguel Farias Vasquez

los tresillos se alternan con dos corcheas, un tipo de agrupacion binaria que suele estar
relacionada en la obra con lo espanol o civilizado. Esto permite afirmar que el motivo
principal no se construye precisamente de una representaciéon sonora de lo mapuche,
sino mas bien refleja un conflicto o didlogo entre la identidad étnica de este personaje y
su constante interaccién con el comandante espanol.

El leitmotiv se extiende y se precipita hasta una seccién en que la musica instrumental
adquiere otro cardcter, mediante la introduccion de material neutral, que sirve como un
recurso dramatico. Esto se visualiza en los compases 13-15 de la guia 6. En el compas 16
ocurre una situacioén especial: se posiciona el canto de Pedro de Valdivia sobre el acompa-
namiento ternario de Lautaro y luego ocurre lo contrario en el compas 26 (guia 6), en el
que Lautaro aparece cantando sobre un acompanamiento binario propio del personaje
espanol (ver Figura 20). Estos trocados evidencian ain mas las diferencias estilisticas aso-
ciadas a las identidades de cada uno de los personajes y complementan laidea de la secciéon
en que sus destinos cruzados los han transformado en un solo grupo. Lautaro y Don Pedro
forman parte de la misma comunidad.
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Figura 20. Permutacién del acompanamiento motivico entre Lautaro y Don Pedro.
Compases 13-30 de guia 6.
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Duo di Ayamanque e Lautaro

Antes de continuar con el analisis propiamente musical, es justo mencionar que los com-
positores también utilizaron fuentes escritas para representar las culturas indigenas. En el
caso de esta obra, una de estas fuentes fue Historia de la civilizacion de la Araucania (1898)
de Tomas Guevara, en la que se entregan detalles acerca de la vida y cultura mapuche que,
para la época, eran proclives de ser considerados material representativo de la cultura
indigena. Algunas de las ideas de representacion que se desprenden del libro de Guevara
pueden ser evidenciadas en la escena tres del primer acto en el “Duo di Ayamanque e
Lautaro”. En ella, la naturaleza del acompanamiento se ve mediada por las identidades
de los personajes de la escena: Lautaro como protagonista indigena que fluctda respecto
de su eleccién de identidad por el apego con Don Pedro y Ayamanque como indigena sin
conflictos de identidad.

Desde el inicio se presenta una variacion del leitmotiv de Lautaro, esta vez como mo-
nodia y no como melodia por superposicion de terceras; la conformacién de los ritmos se
mantiene, pero el rango melédico es ampliado y su direccionalidad varia al convertirse en
una linea oscilante y sinuosa. Sin embargo, entre los elementos mads caracteristicos del inicio
de esta escena se encuentran los tres tresillos de corchea acompanados de una negra que
aparecen en el alzar al compas 14 y en el alzar al compds 17 de guia 12 (ver Figura 21). Si
bien la duracién del tresillo de corchea es igual a la de la negra que le sigue, la diferencia
entre la cantidad de notas en un tiempo contrasta con la solitaria nota de la segunda mitad
del elemento. El tresillo da la sensacién de una unidad corta que se contrapone con la
duracién larga y estable de la negra.
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Figura 21. Tresillos del acompanamiento en dio de Lautaro y Ayamanque.
Compases 14-16 de guia 12.

Las unidades cortas seguidas de una unidad larga, dentro del imaginario de lo indigena
y sobre todo vinculado al pueblo mapuche, pueden encontrarse en las descripciones del
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arte y la industria de la publicacién de Guevara. En ella aparecen transcripciones de cantos
y rituales en los que mayoritariamente figuran notas de duraciéon breve acompanadas de
una nota larga (ver Figura 22) y, aunque la diferencia entre las duraciones de la primeray
la segunda nota es mayor a la que se puede encontrar en el pasaje descrito anteriormente,
corresponde destacar la similitud de la naturaleza “corto-largo” de ambos ejemplos mu-
sicales. Esto permite comprender que la supuesta variacion del leitmotiv de Lautaro que
observamos no es tal, sino que corresponde al motivo que presenta a Ayamanque: una
especie de llamado o fanfarria que representa lo indigena desde lo técnico musical, en el
contexto sociohistorico en el que el compositor lo referencia.
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Figura 22. Historia de la civilizacion de la Araucania, recopilacion de Tomads Guevara (1898).
Ilustraciones contenidas entre paginas 282 y 283.
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El “Duo di Ayamanque e Lautaro” también se caracteriza por estar conformado en
gran parte por acordes estdticos que se repiten con una frecuencia estable (ver Figura 23).
Si bien esto no pueda ser vinculado directamente con los postulados musicales encontra-
dos en la publicacién de Guevara, es posible plantear que el compositor vuelve a utilizar
aca la diferenciacion complejo-simple utilizada en escenas atras, respecto de las texturas
musicales presentadas por Don Pedro y Lautaro. Ortiz de Zarate diferencia este tipo de
acompanamientos del de aquellas escenas en las que figura el capitan espanol, en donde
predomina el contrapunto y las melodias con subdivision simple.
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Figura 23. Extracto del dio de Lautaro y Ayamanque.
Compases 35-46 de guia 14.

Como se ha podido evidenciar, dicha contraposicion de acordes y melodias contrapun-
tisticas es un recurso que permite posicionar al personaje dentro de una tradicion musical
u otra. Asimismo, el compositor adscribe a la idea de que estos recursos estilisticos son
capaces de conectar con una tradicion cultural que aloja, de forma directa o indirecta, las
caracteristicas musicales a las que se hace referencia. Tal como el inicio del “Racconto di
Lautaro” en el compds 45 (guia 4) de la primera escena, el “Duo di Ayamanque e Lautaro”
se posiciona dentro de una sonoridad trivial de naturaleza repetitiva, tosca y, al mismo
tiempo, enérgica (ver Figura 24).
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DUO DI AYAMANQUE E LAUTARO
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Figura 24. Inicio del dio de Lautaro y Ayamanque.
Compases 11-16 de guia 12.

El punto de mayor tension de esta seccion comienza cuando las voces de Lautaro y
Ayamanque se superponen en una especie de pregunta y respuesta que poco a poco se
precipita. Esto se resuelve en el compas 22 de la guia 20, ya que la repeticién de acordes
vuelve y se consolida con tresillos de corchea acompanados por la inversiéon de la melodia
principal del ddo en octavas, punto en el que se exacerban los elementos constitutivos de la
identidad de los personajes y de la representacioén de sus culturas como recurso dramatico
(ver Figura 25).
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Figura 25. Punto de mayor tensién del diio de Lautaro y Ayamanque.
Compases 22-24 de guia 20.

Finalmente, el uso del tresillo en el leitmotiv de Lautaro y los acompanamientos que se
asocian al protagonista y a su cultura son también una forma de posicionamiento ideolégico
que, para la época, era comun en las producciones operdticas de tematicas exoticas. Asi
como diversos autores postulan que la sociedad europea decimononica concibe a los pueblos
indigenas americanos desde la perspectiva del “salvaje noble” de Rousseau, algo que se ve
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reflejado tanto en obras europeas como americanas (Andrews 2000; Volpe 2002), Ortiz de
Zarate deja entrever una supuesta conexion con lo natural, perfecto y divino mediante la
asociacion del indigena al pulso ternario.

Ayamanque

Otra idea estereotipada y cultivada por la historiografia chilena acerca de la cultura mapu-
che es aquella relacionada a su gran capacidad guerrera y de resistencia a la dominacién
extranjera, ya sea por otras culturas indigenas o por el colonialismo espanol. Como expone
Lee (1993), muchas crénicas y relatos de la época de la conquista sirvieron de base para
creaciones artisticas tanto dentro como fuera de Chile. Estos textos, considerados verdades
historicas, se convirtieron en una rica fuente de sucesos y personajes adaptables a los reque-
rimientos de la 6peray el teatro; asi, el mito del indigena guerrero se consolidé como una
premisa indiscutible y susceptible a la representacién por personajes de las producciones
musicales y teatrales de finales del siglo XVIII, entre ellas Lautaro.

Las caracteristicas de las lineas melédicas de los personajes Ayamanque y Colo Colo
(toqui mapuche) en el tercer acto dejan entrever como se manifiesta el mito del indigena
guerrero en la obra (ver Figura 26); la invariabilidad y el estoicismo son caracteristicas
musicales que resuenan con las perspectivas mitologicas descritas anteriormente. Estas
pueden presentarse tanto en la melodia de los personajes como en el acompanamiento,
siendo la primera una forma mas directa de caracterizacién y reproduccién discursiva entre
el personaje y el ideario de la cultura indigena en cuestion.
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Figura 26. Primera intervencién de Ayamanque en Acto 3.
Compases 18-23 de guia 100.

Ayamanque, desde su primera aparicién en el acto I, demuestra un cardcter repetitivo
y estable por medio de la invariabilidad de su rango vocal y la direccionalidad de sus melo-
dias, caracteristicas que se juntan con la firmeza del acompanamiento, que generalmente
corresponde a acordes repetitivos o mantenidos, a excepcion de momentos de alta tension.
Un ejemplo clave de esto se encuentra hacia el compas 36 de la primera escena del acto III;
en dicho momento la linea vocal del personaje se comprime en su rango melédico. Desde
el compds 1 al 10, Ayamanque solo canta dos notas diferentes (ver Figura 27).
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Figura 27. Linea melédica de Ayamanque entre los compases 1-10 de guia 103.

Previo a esto, en el compds 35 de la misma escena (guia 100) aparece un elemento
formal en el acompanamiento que hasta el momento no habia aparecido en toda la obra: la
sincopa de acordes en corcheas (ver Figura 28). Con esto, seguido de la indicacién marcato
en la linea vocal de Ayamanque en el compds 37, el resultado sonoro hacia el compas 2
(guia 101) adquiere un gran componente pulsativo y ritmico. Estas caracteristicas se ven
contextualizadas en un momento clave de la trama de la 6pera, en la que Ayamanque junto
con Colo Colo reflexionan acerca del poderio militar del pueblo mapuche previo al nom-
bramiento de Lautaro como toquiy la guerra con el enemigo espanol. Las indicaciones de
caracter como animandoy con solennitd indican un levantamiento del espiritu guerrero de
los soldados indigenas que se ve reforzado con la introduccién de una sonoridad ritmica
particular, con notoria presencia de saltillos y trémolos que aluden a ritmicas marciales
(ver Figura 29).
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Figura 28. Aparicién de sincopas en el compds 35.
Compases 35-37 de guia 100 y compases 1-7 de guia 101.
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Figura 29. Indicaciones de cardcter “animando” y “con solemnidad”.
Compases 1-4 de guia 102 (arriba) y 1-5 de guia 103 (abajo).
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En cuanto al manejo de las alturas, pueden establecerse vinculos entre la sonoridad cro-
matica de la escenay la tension del momento en que Lautaro se consagra como comandante
del pueblo mapuche. La conduccién de las voces en el acompanamiento refuerza la tensién
con movimientos rapidos en tresillos que resuenan con las ideas expuestas anteriormente
en torno a la dualidad de la subdivision binaria y ternaria y su vinculacién con lo espanol y
lo indigena, respectivamente. Desde el compds 9 comienza la precipitacién de los pasajes
de tresillos que conducen hacia un nuevo momento de tension climatica en el compas 13,
con un desbordamiento del cromatismo con direccionalidad descendente (ver Figura 30).
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Figura 30. Pasaje cromatico con tresillos en el compas 13, guia 104.

El tresillo vuelve en el compas 1 (guia 106) como acompanamiento tradicional de la
linea melédica de Ayamanque, tal como su primera intervencién en el Acto I, pero esta
vez exacerbando el cromatismo especialmente en el registro alto, como se puede observar
en el compas 6 (ver Figura 31).
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Figura 31. Pasaje del compas 1 a 6 de guia 106.

Localizados en el bosque selvatico del sur de Chile, los personajes se insertan como
salvajes naturales desde la perspectiva decimonoénica; asi, las arengas de los dos guerreros
mencionados y la posterior proclamacién de Lautaro deben ser reforzadas por ideas ge-
néricas de vinculo con la tierra. Es en este contexto que el acompanamiento de direccion
inestable y de subdivisién compleja no deja de ser una caracteristica de suma importancia
en el analisis de los discursos exoéticos. Sin embargo, la consagraciéon de Lautaro rompe
con el esquema anterior e introduce una sonoridad coral vinculada mas al contrapunto
que al despliegue ritmico que venia ocurriendo anteriormente en las intervenciones de
Ayamanque y Colo Colo. Mas adelante, en el compas 16 (guia 109) se logra apreciar la
introduccion de una nueva forma de escritura similar a un coral contrapuntistico (ver
Figura 32), sin embargo, el cambio se realiza de manera progresiva, hacia el compas 37
(guia 109), en donde se establece una simplificacion del material para luego dar paso a
un juego responsorial de corales en el que se vitorea una y otra vez a Lautaro, principe del
pueblo indigena (ver Figura 33).
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Figura 32. Se despliega la melodia contrapuntistica de consagracion.
Compases 16-21 guia 109.
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Figura 33. Simplificacion ritmica del coral. “{Viva Lautaro!”.
Compases 37-40 de guia 109 y compis 1 de guia 110.

Ballet La Aurora
Finalmente, resulta interesante destacar un par de momentos en la partitura que reflejan

ciertas caracteristicas vinculadas a lo indigena y lo exético en su sonoridad general, mas
que en la construccién de identidades respecto de los personajes. En el tercer acto de la
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opera se puede observar cémo la musica comienza con una referencia al baile indigena,
momento en que se presenta el denominado “Ballet La Aurora”, con una clara influencia
en la 6pera francesa, como introduccién musical instrumental al Gltimo tercio de la obra

(ver Figuras 34y 35).
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Figura 34. Ballet La Aurora, extracto 1.
Compases 29 a 44, inicio Acto 3.
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Figura 35. Ballet La Aurora, extracto 2.
Compases 80 a 94, inicio Acto 3.

Al aislar los elementos musicales que conforman esta parte instrumental, se puede
observar una linea melédica que muestra un cromatismo ascendente, el que hace una clara
referencia a “la aurora” de la manana. En contraposicion, la melodia que en un comienzo
se presenta como parte superior establece un motivo melédico-ritmico, construido por una
negra, dos corcheas y una negra; esta férmula corresponde a lo que Tomads Guevara (1898)
transcribe como musica de “Baile i canto” mapuche (ver Figura 36):
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Figura 36. Historia de la civilizacion de la Araucania, recopilacion de Tomds Guevara (1898).
Ilustraciones contenidas entre paginas 282y 283.

Esta seccién y su construccion musical es interesante justamente por la yuxtaposicion
de los dos mundos musicales; “La Aurora” se podria asimilar a los motivos con los que
Puccini o incluso Wagner!2 describen elementos de la naturaleza, mientras que la melodia
representa de manera concreta y auténtica, a manera casi de citacién, la musica mapuche
tradicionall® —al menos, segiin el estudio de Guevara—. También es conveniente mencionar
la forma en que la “danza indiana dell amor”, parte de la segunda escena del tercer acto,
demuestra de manera sutil el intimo acercamiento entre Lautaro y Guacolda mediante el
paso gradual de una musica de caracteristicas ritmicas al contrapunto coral. El composi-
tor utiliza nuevamente el recurso de la precipitacion y densificacién como método para
acumular tensién en el pasaje. Es asi como en el inicio de la danza se encuentran férmulas
ritmicas claras y breves pasajes con hemiolas (ver Figura 37).
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Figura 37. Hemiolas en el acompanamiento de la “Danza Indiana del Amor”.
Compases 24-25 de guia 111y 1-2 guia 112.

12 Podemos pensar como referencia en los leitmotivs utilizados en la tetralogia del anillo de Wagner,
para representar el génesis —secuencia de notas que suben—, el Rhin —las mismas notas que suben y
bajan- o su contraparte, el ocaso-representado en las notas que descienden—.

13 Auténtica respecto de lo que podia entenderse en la época como tal.
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La dualidad ritmica de este ultimo recurso formal refleja la imbricacion de los per-
sonajes, sin embargo, las lineas melddicas de estos recién comienzan 101 compases mas
adelante, momento particular en el que hace su entrada un contrapunto entre el acompa-
namiento y la voz que consolida de manera clara la danza de evidente caracter sexual en
la pieza (ver Figura 38). Esta consagracion del acto sexual y su representacion mediante
el contrapunto por sobre las férmulas ritmicas refleja una idea europeizada acerca de las
lineas mel6dicas como metafora de los cuerpos que se unen en un tejido dramatico. El
uso de este recurso evidencia la idea, por parte del autor, de que la consagracion del acto
sexual es un acto de amor puro que solo puede ser manifestado mediante técnicas musicales
vinculadas a la elite europea instrumental, lo que deja de lado las identidades étnicas de
los personajes protagonistas de la escena.
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Figura 38. Lautaro y Guacolda en contrapunto con el acompanamiento.
Compases 6-15 de guia 118.

CONCLUSIONES

El andlisis de Lautaro ha logrado evidenciar ideas interesantes acerca de las diferentes
estrategias de representacion que se pueden encontrar en las obras operaticas de tematica
indigenista de finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX. Dichas estrategias han sido
desarrolladas en el plano técnico musical sin recurrir directamente al texto narrativo para
su construccion, buscando recrear las distintas identidades subjetivas involucradas en la
opera: lo indigena, lo espanol y lo mestizo.
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Estas identidades se evidencian, por una parte, en el parametro de la textura musical
—que se construyen desde lo indigena a partir de lo simple y poco elaborado de este para-
metro, mientras que lo espanol se vincula a una musica técnicamente mds compleja—y por
otra al plano armoénico, en el que lo indigena aparece asociado a armonias y progresiones
basicas, mientras lo espanol evidencia construcciones armoénicas mas elaboradas, con se-
cuencias y progresiones basadas en técnicas de modulacion arménica. En lo respectivo al
ritmo, lo indigena se representa mediante el uso de lo ternario, haciendo uso de estructuras
ritmicas obtenidas a partir de la recopilacién hecha por Tomas Guevara (1898); lo espanol
se caracteriza mediante el uso de divisiones binarias.

El contraste de estos dos mundos se presenta en distintas estrategias para la representa-
cion de dos polos identitarios caracterizados por la dualidad sencillo/complejo, entendida
como lo salvaje/civilizado. A este contraste se suman momentos que se pueden asociar a
lo mestizo, por ejemplo, cuando Lautaro atraviesa por estados de ambigiiedad, debido a
su origen mapuche confrontado con la cercania generada con Don Pedro. En estos mo-
mentos, las estrategias referentes a lo musical se conjugan formando texturas mixtas entre
las previamente mencionadas y no con la creacién de una nueva sonoridad. Esto ultimo
instala al auditor dentro de un panorama en el que las identidades musicales construyen
una red que interactda y se transforma en su relacién musical y no configura una simple
lista de motivos que refieran a personajes o ideas.

No obstante, se puede observar que existen claras referencias a la tradicién mapuche
y lo que podria ser considerado auténticamente indigena en la época. Las referencias
musicales tienen una recurrente relacién con lo ritmico y son trabajadas por Ortiz de
Zarate desde dos puntos que hemos identificado: por un lado, la asignacion de ritmicas
ternarias que sugieren un caracter primitivista, y, por el otro, las referencias al material
recopilado por investigadores de la época, como es el caso de las melodias transcritas
por Guevara. Esta bisqueda de una construcciéon de identidad en la 6pera configura
una estrategia de representacion de lo indigena que estd vinculado con el contexto
de la 6pera. Mas alla de las paredes del teatro, el mundo académico definia lo que es
indigena y esta fue una realidad sociocultural aceptada por el autor para ser parte de la
6pera como obra artistica.

También resulta interesante presentar como la recepcion del estreno de Lautaro en
1902 fue controversial tanto desde el ptblico de 6pera de fines del siglo XIX en Chile
como por los criticos especializados. Esto se debe principalmente a la costumbre de rea-
lizar comentarios acerca de operas italianas estrenadas en el pais. Es asi como, antes de
su estreno, se cuestion6 abiertamente el nivel de la temdtica indigena para ser utilizada
en un libreto de 6pera, o como es mencionado por Canepa, si un compositor chileno era
capaz de hacer 6pera:

¢Pero era posible que un compositor chileno hiciera lo mismo que Verdi, Puccini o Meyerbeer?
Nada podia ser liricamente bueno si llevaba la firma espanola. Carlos Gomes era brasileno pero
un chileno... Y asi fue como se pensé y se hicieron las cosas (Cinepa 1976: 110).

De la misma manera, se pueden encontrar varios comentarios que referencian el estreno
de la obra, autentificando la creacién de 6peras en el pais al presentarlas como una herra-
mienta que puede servir para la construccién de comunidad y nacién, junto con valorizar
lo indigena como un elemento propio de Chile y Latinoamérica, lo que constituiria un
aspecto diferenciador de la tradicién operatica europea (Farias 2019). Asi, en las criticas de
la época, se cuestiona la escasa profundizacién de este elemento diferenciador indigena,
al mismo tiempo que se pone en tension la autenticidad de los autores al involucrar lo
mapuche en la 6pera. Esto se puede observar a continuacion:
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Lo que se ve desde luego en Lautaro es la importancia capital que su autor ha querido dar al
colorido local de la escena y a la caracterizacion del tipo indijena, plausible sistema, pero que
por desgracia lo ha exajerado ...14.

La habanera que la concluye, estética e histéricamente nos choca, pues los araucanos en ninguna
época conocieron ese ritmo. Licencias histéricas como ésta se las toma el autor a cada pasol5.

Frente a esto, se puede inferir que la 6pera se perfilaba como una creacion artistica
que si podia llevarse a cabo en nuestro pais e incluso podia tratarse de €ly su historia, pero
siempre por medio de una apropiacién de este género por parte de la oligarquia chilena
(Farias 2015). De manera conjunta, se valida al sujeto indigena como un elemento propio,
que la tradicion europea no podia presentar mas que como parte de una propuesta exo-
tista. Asi, se entiende que la elite que era parte constante del publico de 6pera en Chile
seguramente no se sentia indigena ni queria serlo, pero si validaba la identidad mapuche
como parte de la propia cultura con el fin de reforzar el sentimiento de conformacién de
una nacién independiente y moderna.

En Locke (2007) se puede observar que la relacién entre el sonido indigena y su
representacion cultural resulta crucial para construir un elemento diferenciador respecto
de la tradicién operistica europea: lo indigena y lo espanol refieren a construcciones no
solo identitarias, sino que sociales y politicas en el contexto de la obra de Ortiz de Zarate.
Una muestra importante de esto se aprecia en la relacion de los leitmotivs con contextos
que trascienden lo identitario, como es el caso del cruce de acompanamientos caracteris-
ticos de Lautaro y Don Pedro como muestra de su relacion, lo que hace referencia a las
consecuencias de la interaccion entre indigena y espanol. Ademas, en el libreto se puede
apreciar una insistencia al concepto de patria, el que es asociado en el caso indigena a
Arauco como comunidad y no a Chile como capitania, mientras que los espanoles lo asocian
evidentemente a Espana. Ademas, en esta 6pera el concepto de patria también es asociado
alo irracional, como se puede apreciar en el caso de la vinculacion de la palabra patria a
Guacolda, lo que sucede en un momento de éxtasis, refiriendo a que la patria pareciera
despertar lo irracional de los sujetos de la 6pera. Es por ello que se puede decir que el
sentimiento nacionalista cobra una dimensién que va mds alld de la construccién de redes
musicales y se asocia al fervor irracional y romantico, vinculado a lo nacionalista como
ideologia en un contexto sociopolitico, transformando asi a la 6pera en una herramienta
para definir una comunidad imaginada por medio de lo sentimental (Anderson 1993).

Esto permite afirmar que el trabajo con figuras indigenas en la 6pera Lautaro, asi como
en otras 6peras chilenas y latinoamericanas de la época, funcion6é como un vehiculo del
sentimiento nacionalista respecto del proceso de construcciéon de nacién que vivieron
los paises latinoamericanos durante el siglo XIX. El conseguir evocar el sentimiento de
una comunidad moderna, o en vias de serlo, era una de las finalidades de este tipo de
obras. Ademas, es posible vincular Lautaroy las otras 6peras referidas en la introduccién
con un movimiento de autoexotizacién musical de lo latinoamericanolf, el que separa a
Latinoamérica de la tradicion europea con 6peras que contienen informacion auténticay
local. De todas maneras, hay que reconocer que lo auténtico estd mediado por el velo de
la historia y del contexto social en que estas obras se desarrollaron, ya que se originaron
desde una clase oligarca influenciada por los paises europeos.

14 Criticas a Lautaro de Ortiz de Zarate (El Mercurio de Valparaiso, 14 de agosto de 1902).

15 Criticas a Lautaro de Ortiz de Zarate (El Mercurio de Valparaiso, 14 de agosto de 1902).

16 Para una discusién acerca de este concepto consultar el articulo de José Manuel Izquierdo
(2016).
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Como ejemplos para contrastar esta idea se pueden mencionar los casos de la literatura
o artes visuales, en las que la exotizacién de una cultura distante se refleja en la estética y
actitud en la que se representa al otro, lo que deja fuera la apropiacion de la técnica de la
cultura ajena. En el caso de la miusica, el exotismo generalmente se entiende como una
coleccién de estrategias compositivas por medio de las que se hace referencia directa a otra
cultura. La idea del exotismo dentro del primer paradigma mencionado anteriormente se
basa en las perspectivas de Bellman y Betzwieser (Locke 2007), quienes postulan que es un
proceso en el que la obra musical busca evocar la musica local de otra cultura; es entonces
que el exotismo musical se puede observar y definir por medio de las obras mismas. Asi,
el paradigma del estilo exético en la musica se puede sostener puramente en estrategias
compositivas, desvinculadas muchas veces del texto y de la narrativa, tal como se puede
observar en Lautaro, en la que Ortiz de Zarate se apropi6 de las técnicas, expuestas como
auténticas en la época, de la practica sonora mapuche.
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