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LA LITURGIA EN LA IGLESIA CATOLICA

La Sagrada Liturgia se encuentra en el
corazon de la vida religiosa en la Iglesia
catdlica, pues en ella se halla la culmina-
cion del culto, conmemorando el misterio
pascual por el cual Cristo realizd —y con-
tinda realizando— la obra de Salvacion
(Iglesia catdlica, 1997). Durante su minis-
terio, el Sefor realizd obras de salvacion
gue instituyeron las bases para la vida li-
tdrgica, de modo que los fieles, mediante
el ejercicio del culto divino fuesen parte
de la obra de su propia redencion (CV I,
1963). Habiendo enunciado esto, se hace
evidente que el acto liturgico cumple un
rol de fundamental importancia para los
catdlicos. Este tiene sus origenes en los
albores del cristianismo, durante el pe-
riodo de la Iglesia primitiva; cosa que lo
hace fundamental y milenario.

De buenas a primeras, este tema pare-
ce ser extremadamente ajeno al desa-
rrollo de un proyecto de disefo, pero es

lglesia catdlica (1997). Catecismo de la Iglesia
Catdlica, p. 1068 (2a ed.). Editorial San Pablo.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 2.

Cristo rodeado de dngeles y santos, mosaico en la Basilica
de San Apolinar en Classe. Ravena, Italia

importante empezar por dar cuenta del
fundamento del que se sostienen las de-
mas cosas, pues el contexto en el que se
enmarca un proyecto como este, no es
trivial para la sensibilidad religiosa de los
catolicos. Teniendo esto claro, es posible
corresponder a la dignidad de los ritos
sagrados. Conviene hacer una exposicion
introductoria que permita entender con
mayor profundidad el desafio que pro-
pone el contexto general de disefio: la
liturgia. Para esto es crucial la precision
conceptual, de modo de evitar ambigUe-
dades de caracter pseudo-espiritual. Co-
mencemos por definir precisamente la
palabra “liturgia”.

Al aproximarnos desde la etimologia, po-
demos identificar que proviene del latin
tardio /iturgia, que tiene su origen en el
griego Astroupyia (fonéticamente como
leitourguia) (Real Academia Espafnola,
s.f.) vy significa “ministerio o servicio pu-
blico”. De este primer punto se despren-
de la naturaleza publica y comunitaria de

la liturgia.

Un acercamiento desde la acepcion ca-
tolica del concepto seria como la insti-
tucion del rito segun formas, preceptos
y tradiciones que ordenan y permiten el
desarrollo publico del culto religioso (Pio
Xl1,1947). De este segundo punto se des-
prenden el orden e institucion litdrqgicos.

Ahora bien, esto ultimo no define total-
mente “liturgia”, puesto que el rito no es
una ceremonia vacia, sino un hito en el
Dios se manifiesta y actla en el mundo.
De este tercer punto se desprende la es-
piritualidad de la liturgia.

Real Academia Espafola: Diccionario de la
lengua espaniola, 23.2 ed.

Pio XII (1947). Enciclica Mediator Dei, p. 38.

Para efectos de este escrito, consideraremos liturgia como:

El conjunto de ritos organizados y
de caracter comunitario que tienen
como fin el ejercicio de la oracion, la
celebracion de la fe, la edificacion de
los fieles y la adoracion de Dios.



Canto 31: Empyrion (1861), ilustraciones de la Divina Come-
dia de Dante Aligheri por Gustave Doré.

LA MUSICA LITURGICA

Para comprender la liturgia en un contex-
to multidimensional, orientémonos a su
dimension estética.

Inmediatamente surgen las artes como
un pilar significativo en la tradicion cato-
lica. Estas estan consideradas por la Igle-
sia como uno de los frutos mas nobles del
intelecto humano (Concilio Vaticano I,
1963), consecuencia de esto, su desarro-
llo ha sido generosamente fomentado a
lo largo de la historia (Pio X, 1903), dando
pie “a un maravilloso despertar de las ar-
tes y las letras” desde los primeros siglos
del cristianismo (Lang, 1963).

Caso notable entre las artes es el de la
musica, que, a diferencia de las demas
expresiones artisticas, es considerada
parte integral del rito. Mdsica vy liturgia
comparten un mismo fin (Pio X, 1903). Lo

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion

Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 122.

Lang, P. H. (1963). La mdsica en la civilizacion
occidental. EUDEBA.

que quiere decir que la musica debe es-
tar al servicio del ejercicio de la oracion, la
celebracion de la fe, la edificacion de los
fieles y la adoracion de Dios. Esto, natu-
ralmente, determinard caracteristicas de
fondo y forma para la musica liturgica.

Ahora bien, la Iglesia catdlica cuenta, en
su tradicion, con un rico patrimonio de
musica sacra. A pesar de esto, hoy se
puede identificar una brecha entre las ex-
presiones tradicionales y las del presente;
de los coros a capella o acompanados con
organo y los solistas con guitarra. Esto es
mas evidente en un pais como Chile, don-
de no existen tradiciones corales impor-
tantes, circunstancia que acrecienta esta
brecha.

Pio X (1903). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 1

OPORTUNIDAD DE DISENO

Si bien, la musica vocal es la expresion
principal y mas estimada por la Iglesia, el
uso de instrumentos esta admitido para
el culto religioso, siempre y cuando estén
al servicio de los fines litdrgicos y sean
utiles acompanando al canto; sostenien-
do las voces, facilitando la participacion y
haciendo mas profunda la unidad de una
asamblea (SCDLR, 1967).

En este nicho surge una oportunidad de
diseflo que permite colaborar con el pro-
posito liturgico. Mediante el instrumento
musical es posible enriquecer la solemni-
dad de la liturgia, sin necesidad de pro-
poner intervenciones de disefio que se-
rian inoportunas e ilegitimas al rito. Este
es un elemento integrado al rito median-
te el apoyo al canto.

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion Musicam Sacram, p. 5.

En este aspecto se puede identificar una
brecha entre la musica litdrgica actual y
aqguella propia de la tradicion. Desde aqui
surge la inquietud de reunir fe y musica
mediante el desarrollo de un instrumento
musical que esté al servicio del fin liturgi-
co, respondiendo a sus requerimientos y
necesidades segun sea oportuno para la
dignidad de los ritos y acorde a los crite-
rios que establece la Iglesia. Pues la ne-
cesidad prevalece, porque la musica “no
puede desaparecer de la liturgia” (Bene-
dicto XVI, 2015).

Es en el oficio divino desde la experien-
cia benedictina donde se identifica una
oportunidad gue permite vincular fe, mu-
sica y disefio en la propuesta de un ins-
trumento musical.

Benedicto XVI (2015). Discurso sobre la musi-
ca sacra en la liturgia. Aciprensa.

Santa Cecilia de Roma (c. 1626), por Simon Vouet.



COMENTARIOS DEL CAPITULO

La vida liturgica es el eje principal de la
vida catdlica, y es en ella donde cada per-
sona, siendo parte de la Iglesia, se hace
parte de la obra de salvacion de Dios.

Las diversas liturgias son ritos instituidos
y organizados por la lglesia, de acuerdo
con las ensefianzas de Jesus. Estos estan
constituidos por multiples dimensiones
gue se integran para un fin comun: la
adoracion de Dios. Para esto, la liturgia es
un hito comunitario, donde se vive plena-
mente la vida de la Iglesia.

Una de las dimensiones que compone el
contexto litdrgico es la musica, que a di-
ferencia de las demas artes, es parte inte-
gral de ella. Es una dimension inalienable
de la liturgia.

Si bien, el canto es la principal forma de
musica litdrgica, el uso de instrumentos
estd admitido y bien considerado por la
la Iglesia para el acompafamiento del
canto. En esto, aparece la oportunidad de
apoyar al canto mediante un instrumen-
to musical que pueda rescatar elemen-
tos propios de la tradicion, permitiendo
recortar la brecha entre la musica de la
tradicion y la musica del presente de la
Iglesia catdlica.

La Disputa del Sacramento (1509), por Rafael Sanzio.
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Santa Cecilia y el dangel (1610), por Carlo Saraceni.

INTRODUCCION DEL CAPITULO

El siguiente capitulo se compone de dos
ejes tematicos que corresponden a las
principales dimensiones de investigacion
del proyecto: (1) Musica v liturgia, y (2)
Instrumentos musicales.

En la primera seccidn se abordara el tema
del rol e importancia de la musica para
la liturgia catdlica. Para poder compren-
der esta vision, nutrida por una tradicion
e historia milenarias, sera muy valioso
entrar en el tema por las bases, recono-
ciendo la relacion musica-liturgia desde
las fuentes biblicas, la historia de la Igle-
sia, la tradicion como un testimonio que
trasciende en el tiempo, los fundamentos
teoldgicos sobre el tema (que surgen de
las aristas anteriormente mencionadas)
gue fundamentan la legislacion para la
musica en contextos liturgicos, determi-

nando su forma vy estructura. Habiendo
abordado este tema, se profundizara en
lo que denominaremos como un modelo
de referencia musical, el cual serd estu-
diando con la intencion de reconocer sus
caracteristicas clave, las cuales permiti-
ran determinar aspectos formales para el
desarrollo del proyecto.

En la segunda seccion se expondra so-
bre la dimension disciplinar del proyecto,
ahondando en los aspectos técnicos para
el desarrollo de instrumentos musicales.
Tipologia organologica, materialidad e
interaccion con el usuario son algunas de
los aspectos que permitirdn generar un
analisis sistematico de antecedentes ins-
trumentales. Sumado a esto, la primera
seccion —Musica y liturgia— servird como
un complemento que dara luces para

orientar este eje investigativo hacia una
propuesta formal especifica, que respon-
da al planteamiento proyectual de un ins-
trumento musical inserto en el contexto
liturgico.

Con la intencidon de ser lo mas preciso
posible, dado que el enfoque de este
proyecto se enmarca en el contexto de
la Iglesia catolica, no se profundizara en
otras iglesias cristianas.



EL FENOMENO DE LA MUSICA

La musica es un elemento fundamental
para las civilizaciones desde antano, pues
podemos reconocerla como un portal
privilegiado para identificar algunos de
los elementos mas propios y fundamen-
tales de las culturas (Small, 1989).

La musica es una expresion cognitiva
muy semejante al lenguaje, y efectiva-
mente el cerebro se comporta de forma
muy parecida al recibir estos estimulos.

En efecto, el ser humano ha evoluciona-
do para procesar y producir musica des-
de una perspectiva estética y racional, lo
gue nos diferencia de algunos animales
que podriamos considerar como musicos
(como las aves o las ballenas), pues las
melodias que ellos producen son propias
de una conducta vinculada a procesos
bioldgicos (como la reproduccion o mi-

Christopher Small (1989). Musica, sociedad,
educacion. Alianza Editorial.

gracion) y no como un producto con una
intencion estética (Patel, 2008).

En términos socioculturales, los griegos
antiguos consideraban a la musica como
un asunto de suma gravedad para la vida
publica, pues tenia un rol pedagogico,
moral y espiritual. Tan asi que la buena
musica era beneficiosa para la sociedad,
mientras que la mala musica contribuiria
a su destruccion (Lang, 1963). De esta
forma, este arte ostentaba una posicion
encumbrada, teniendo un lugar privile-
giado en el pensamiento platonico (Claro
Valdés, 1990).

Esta fascinacion no quedaria limitada al
mero placer de los sentidos, y no tardaria
en convertirse en una disciplina relacio-
nada con las ciencias, geometria, mate-
maticas, fisica y tantas otras.

Aniruddh D. Patel (2008). Music, language,
and the brain. Oxford University Press.

Lang, P. H. (1963). La musica en la civilizacion
occidental. EUDEBA.

Claro Valdés, S. (1990) Mdsica Sacra, Fuentes
Documentales.

Su estudio destaca por ser de caracter
cientifico y técnico, ademas de moral y
espiritual, pues la musica se encuentra en
los templos, en las solemnidades vy fiestas
religiosas y seculares a lo largo de la eras.
La historia seria testigo de aquellas com-
posiciones de los pueblos, que se irfan
transformando con el tiempo, los contex-
tos y acontecimientos de las gentes y sus
visiones del mundo, independiente de su
caracter profano o divino.

Nosotros, en el tiempo presente, también
somos testigos de este fendmeno, ya que
en el tiempo del mundo globalizado se-
guimos fascinados por ella.

MUSICA Y RELIGION

Asi como el lenguaje y la musica se pue-
de hallar en todas las culturas alrededor
del mundo, la religion es otra dimension
propia de los seres humanos alrededor
del mundo, teniendo la misma diversidad
de formas que los gestos linguisticos o la
melodias musicales.

Este vinculo data desde tiempos prehis-
toricos, donde la musica cumpliria roles
en los rituales religiosos de antafio (Lang,
1963), practica gue se mantendria hasta
el tiempo presente, haciendo de la reli-
gion un campo fértil para el desarrollo de
la musica: arte y ciencia. Por ahora, deno-
minaremos como musica sacra a aquella
dispuesta para al servicio religioso.

Observaremos esta relacion entre reli-
gion y musica desde la experiencia de la
Iglesia catdlica. Para entrar en temas téc-
nicos es importante considerar algunas
perspectivas que servirdn para compren-
der la verdadera identidad de la musica
sagrada en la tradicion catolica.

Lang, P. H. (1963). La mdsica en la civilizacion
occidental. EUDEBA.



UNA PERSPECTIVA BIiBLICA

¢Por qué es importante tener una pers-
pectiva biblica de la musica?

Para los cristianos la Biblia es el com-
pendio de los textos sagrados, los cuales
corresponden a la principal fuente de la
revelacion divina, haciéndolo documento
esencial y principal sustento de la fe.

Las Sagradas Escrituras elogian conti-
nuamente a la musica, siendo la principal
fuente de inspiracion para las compo-
siciones sagradas. Por una parte esta la
adoracion humana a Dios; por la otra, la
manifestacion de Dios a la humanidad.

El documento mas evidente de este pri-
mer punto es el libro de los Salmos, que
no es otra cosa que un cancionero sagra-
do que contiene oraciones de alabanza,
suplica, de celebracion y duelo, las cua-
les fueron compuestas para ser cantadas.
Los Evangelios dan testimonio de esto,
pues Jesus entonod los salmos junto a los
apostoles durante la Ultima Cena (Mt 26,
30; Mc 14, 26).

También es importante mencionar que
en las narracciones biblicas, las cosas

importantes se dicen cantando, como se
puede ver en himnos litdrgicos hallados
del evangelio de Lucas: Benedictus (Lc 1,
68-79), Magnificat (Lc 1, 46-55), Nunc di-
mittis (Lc 2, 29-32); y en el Antiguo Testa-
mento con el Canto Triunfal de los israeli-
tas después de cruzar el Mar Rojo (Ex 15,
1-18), el Cantico de Ana (1S 2, 1-10) o las
profecias de la Pasion expuestas en los
Canticos del Siervo (Is 42,1-4; 49,1-6;1 50,
4-9;52:13—53:12), y tantos mas en toda la
coleccion biblica.

Por otro lado, Dios también se manifiesta
en la musica, y las imagenes que acom-
pahan esta idea son abundantes. La Biblia
menciona coros de angeles que lo alaban
y le dan gloria eterna (cf. Lc 2, 14; cf. Ap
4, 8), o gue Sefior se manifiesta con voz
de trompeta para comunicar su Voluntad
(cf. Ap 1, 10-1D).

En la estética judeocristiana la musica es
un elemento de caracter divino directa-
mente vinculado a las Sagradas Escritu-
ras, de modo que los canticos cristianos
mas solemnes son aguellos tomados de
la Biblia.

Biblia de Jerusalén (3.a ed.). (1998). Desclée
de Brouwer.

“La musica se halla
en el corazon de las
Sagradas Escrituras”

Dom Gregory Polan OSB, Abad Primado de la Orden de
San Benito en referencia a /a importancia de la musica en la
liturgia, durante su visita a Chile en octubre 2023.

Los hijos de Israel cruzando el mar Rojo (c. 1855), por Henri
Frederic Schopin.

(Arriba) Magnificat (c.1716), por Jean-Baptist Jouvenet.
thorst. (Abajo) Nunc dimittis (c. 1500) por Giovanni Bellini.

El Rey David tocando el arpa (1622) por Gerard van Hon-



UNA PERSPECTIVA HISTORICA

¢Por qué es importante tener una pers-
pectiva historica de la musica?

Para la Iglesia catdlica —junto a las Sagra-
das Escrituras— la tradicion es uno de los
depdsitos mas importantes de la revela-
cion divina, de forma que la historia sirve
CoOMoO Vision panoramica para compren-
der la accion de Dios en el mundo.

En este sentido, es una cita ineludible
para referir a la musica, ya que desde los
origenes del cristianismo esta ha sido de
suma relevancia para la lglesia. Los Padres
de la Iglesia discutieron extensamente
sobre su pertinencia para el uso liturgico
(Lang, 1941) reconociéndola como “sierva
de la religion”, pues tendria una funcion
al servicio en la educacion de la fe y las
ensefianzas del Evangelio (Burkholder et
al., 2015).

Una vez unida a la Iglesia, la musica se fue
trenzando con la fe en la historia, permi-
tiendo un importante desarrollo de la dis-
ciplina que se nutria de la experiencia de
los fieles a lo largo de los siglos.

Para complementar esta vision historica,
luego haremos una revision desde una
perspectiva benedictina.

Jesus de Nazaret

(c.1-c. 33)

AC DC

JUDAISMO

ANTIGUEDAD

Junto al corpus biblico del
Antiguo Testamento, la
tradicion judia aportaria
con las bases de la musica

sagrada cristiana.

PERIODO PATRISTICO

Benito de Nursia
(c. 470-547)

Gregorio Magno
(c. 540-604)

ANTIGUEDAD TARDIA Y EDAD MEDIA TEMPRANA

En los siglos posteriores a la resurrec-
cion del Sefior, la pregunta sobre el
rol de la musica en la liturgia seria de
grave discernimiento en el cristianismo
primitivo. Los Padres de la Iglesia la
identificarian como un elemento inte-
gral a la liturgia, reconociendo su capa-
cidad para unir a la comunidad, elevar

las mentes de los fieles y la adoracion
de Dios (Claro Valdés, 1990).

Este proceso decantd en la diversidad
de tradiciones de canto cristiano, mu-
chas de ellas vigentes hasta el dia de
hoy. Para efectos de este proyecto, el
enfoque estard puesta en una de ellas.

REFERENCIAS TEMPORALES EN HITOS CONTEMPORANEOS

44 aC.
Asesinato de
Julio César

c.33dC 70d.C. 325d.C 476 d.C. Siglos posteriores
La crucifixion Destruccion del Concilio de Caida del Imperio Expansion
de Jesus Templo de Jerusalén Nicea Romano de Occidente monastica

* Los personajes referidos en esta linea de tiempo son relevantes para la presente investigacion,
y su presencia en ella se justifica porque volveran a ser referidos posteriormente.

Guido de Arezzo
(c. 992-1050)

Tradicion
benedictina

ARTE GREGORIANO

EDAD MEDIA TARDIA

Parte importante de la producciéon musi-
cal llevada a cabo durante la Edad Media
estaria estrechamente ligada a la Iglesia,
donde destacaria el canto gregoriano
por su amplia difusion en el cristianismo
occidental, permitiendo su perfecciona-
miento con el paso de siglos, y lo conver-
tiria en el canto propio del rito romano.

800 d.C 1054 d.C.

Coronacion de Gran Cisma de
Carlomagno Oriente y Occidente

Claro Valdés, S. (1990) Mdsica Sacra, Fuentes
Documentales.

Primera cruzada

Hildegarda de Bingen
(1098-1179)

Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791)

Ludwig van Beethoven
(1770-1827)

Pio X
(1835-1914)

Esta tradicion en particular se veria es-
pecialmente nutrida por la Orden de San
Benito y sus aportaciones en materia de
documentacion, teoria y composicion
musical liturgica (Pio Xll, 1947).

e |

1096 d.C. 1337 d.C. 1453 d.C.
Guerradelos Caida de Constantinopla

Tierra Santa cien afos

Pio XIl (1947). Enciclica Mediator Dei, p. 7.

1500

EPOCA MODERNA

RENACIMIENTO Y MODERNIDAD

Mas tarde, habria un florecimiento importante
en la disciplina, trascendiendo a la musica sa-
cra. En la musica sacra, destacan las misas de
Mozart, Beethoven y otros.

Esta ultima mencion es importante para la in-
vestigacion, pues estas obras seran referidas en
relacion a su validez litrgica posteriormente.

1492 d.C. 1517 d.C. 1776 d.C.
Desembarco de Colon Reforma Declaracion de
en América protestante independencia de EEUU

PRESENTE

CONTEMPORANEIDAD

Hoy, la lglesia hace
un llamado a volver
a las fuentes, lla-
mado que también
apela a la tradicion
musica sacra.

1789 d.C.
Revolucion Francesa



UNA PERSPECTIVA BENEDICTINA

¢Por qué es importante tener una pers-
pectiva benedictina de la musica?

Una de las caracteristicas que mejor
identifican a la espiritualidad benedicti-
na es su relacion con la musica. Esto se
debe a que desde el origen de la Orden
de San Benito, los monjes Illevan una vida
gue gira en torno al oficio divino (tam-
bién llamado /iturgia de las horas); litur-
gia compuesta por las horas canonicas,
en las cuales se reza cantando los salmos
y canticos biblicos; haciendo de los mo-
nasterios un espacio privilegiado para el
desarrollo del coro.

No es sorpresa que una espiritualidad de
esta naturaleza surgiera en el seno de los
monasterios benedictinos, los cuales han
contribuido sobremanera a la disciplina
musical.

La Orden de San Benito aparece como un
espacio de referencia privilegiado para el
desarrollo del proyecto, pues en ella se
vive una profunda union entre liturgia vy
musica.

“Asi, pues,
consideremos como
conviene estar en
presencia de la
divinidad y de

sus angeles, y
mantengamonos de
tal manera en la
salmodia que nuestra
mente concuerde
con nuestra voz”

San Benito en la Regla
Capitulo XIX: La Actitud en la Salmodia

Benito de Nursia (c. 480-547)

San Benito nace en un momento de inestabilidad politica y social
sin precedentes: inmediatamente después de la caida del Impe-
rio en Occidente. En este contexto, se inicid en una busqueda de
Dios que eventualmente produciria frutos muy valiosos en la ins-
titucion de una escuela del servicio divino (RB P, 45) de caracter
cenobitico y estructurada en torno a los tiempos del oficio divino
(liturgia de las horas).

Para esto, desarrolld una regla monastica en la que es evidente Ia
eminencia del oficio divino en el claustro del cenobio. Asi, el coro
pasaria a ser imagen arguetipica de una comunidad de monjes
gue viven una vida contemplativa de oracion cantada.

Regla de San Benito, Prélogo v. 45/ c.19 v. 6-7 (2008). (G.
Colombas, OSB, Trad.; 3.a ed.). Editorial San Juan.

Gregorio | Magno, papa (c. 540-604)

Tiempo después, el sumo pontifice Gregorio
Magno —el “papa monje”—, desarrollaria una
importante organizacion de la Iglesia, donde se
implicarfan reformas a la liturgia (Lang, 1941),
entre las que serian establecidas leyes y normas
gue velaban por la integridad litdrgica del canto
sagrado (Pio XlI, 1955) y mas tarde se volverian
inherentes a la tradicion.

Guido de Arezzo (c. 992-1050)

Siglos mas tarde Guido d’Arezzo, maestro de
coro vy tedrico musical benedictino, se empefa-
ria en el desarrollo de un sistema de notacion es-
tandarizada que permitiera conservar y exponer
idoneamente las leyes musicales (Lang, 1941). El
resultado de este proceso fue la notacion cuadra-
da, también llamada tetragrama, la cual tenia la
virtud de permitir al cantante entonar un canto

Hildegarda de Bingen (1098-1179)

Como ultima mencion cronoldgica, corresponde
mencionar a santa Hildegarda de Bingen, abade-
sa y compositora benedictina, que destaca nota-
blemente por sus aportaciones a la disciplina mu-
sical. En esto sobresalen sus composiciones por
su singularidad estilistica y técnica que llevaban
al canto a nuevos limites de las capacidades ex-
ploradas en su tiempo (Burkholder et al., 2015).

Lang, P. H. (1963). La mdsica en la civilizacion occidental. Pio XIlI (1955). Enciclica Musicae Sacrae, p. 3.

EUDEBA.

Burkholder, J. P. (James P., Grout, D. J., & Palisca, C. V.
(2015). Historia de la musica occidental (8a. ed.). Alianza. gen (1999). Editorial Trotta.

m

A su vez, esto traeria consigo la restauracion del
antiguo canto liturgico romano, el cual serfa re-
nominado, siglos después, como gregoriano (Pio
XIl, 1955). Esta importante tarea, que Gregorio
habria recibido de sus antecesores pontifices,
continuaria desarrollandose posterior a su muer-
te (Burkholder et al., 2015).

sin haberlo oido anteriormente (Burkholder et al.,
2015). Como segunda aportacion, inventd un sis-
tema de silabas para la entonacion: ut, re, mi, fa,
soly la.

Ambas pasarian a la historia como algunas de las
innovaciones mas importantes para la teoria vy
disciplina musical (Lang, 1941).

De la mano con esto, desarrolld una relacion espi-
rutal mistica con la musica (A. Castro Zafra et al.,
1999), pues declaraba que estas composiciones
estaban divinamente inspiradas.

Sin dudas, Hildegarda se encuentra en una cum-
bre en la tradicion musical benedictina por sus
aportes compositivos, disciplinares y espirituales.

A. Castro Zafra & M. Castro. Scivias de Hildegarda de Bin-
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UNA PERSPECTIVA CONTEMPORANEA

¢Por qué es importante tener una pers-
pectiva contempordnea de la musica?

Una lectura atenta de las demas perspec-
tivas de la tradicion —anteriormente refe-
ridas— permiten una comprension mejor
informada respecto de la musica en la
Iglesia y su rol liturgico.

¢Qué tiene gque aportarnos la contempo-
raneidad respecto de la musica en la li-
turgia? Desde principios del siglo XX, con
la ascension de Pio X a la catedra de san
Pedro, la tradicion musical en la liturgia
retomo especial relevancia en la Iglesia, 1o
gue desencadend una busqueda enfoca-
da en discernir la expresiones musicales
mas apropiadas para los propositos litur-
gicos.

Esto se inicid con el motu proprio Tra le
sollecitudini del papa Pio X y las reformas
comenzadas durante su papado. Lo suce-
derian en este oficio los sumos pontifices
posteriores, y dicho proceso llegaria a su
culminacion en la constitucion litdrgica
Sacrosanctum Concilium producida du-
rante el Concilio Vaticano I, donde se de-
sarrollaria el tema de la musica liturgica.
Este ordenamiento seria complementado
por documentos posteriores al concilio.

Basilica de San Pedro, Ciudad del Vaticano.
Fuente: freepik.com

El corpus de literatura desarrollado du-
rante este periodo permite entender el rol
de la musica en la Iglesia hoy: un arte ne-
cesario e integral a la liturgia (CV 11,1963),
idea basada en |o expuesto por Sagradas
Escrituras y la tradicion de la Iglesia.

Los documentos magisteriales sobre
musica sacra, producidos durante este
ultimo periodo de la Iglesia, completan y
declaran la importancia de esta tradicion
musical que la precede en la historia. En
ellos se expresa lo gue podriamos deno-
minar como la legislacion para la musica
litdrgica, la cual se haya fundamentada
en la extensa tradicion milenaria que fue
brevemente examinada anteriormente.

El concilio es una reflexion sobre la his-
toria y la tradicion musical de la Iglesia
que concluye con la declaracion de un fin
liturgico para la musica sacra: la gloria de
Dios vy la santificacion de los fieles (SCD-
LR, 1967).

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 122.

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion sobre la musica en la Sagrada
Liturgia, p. 4.

Musica sacra (1841), por Luigi Mussini.

MUSICA SACRA CATOLICA

Nuestra primera reflexion sobre la esen-
cia de esta categoria musical se encuen-
tra en su denominacion: “sacra”, que
significa “sagrada”. A partir de esto, po-
demos inferir la existencia de dos cate-
gorias musicales distintas: una sagrada
y otra profana. Para el propdsito de esta
memoria, nos centraremos en la musica
sacra catolica y, mas especificamente, en
su relacion con la liturgia. Al adoptar este
enfoque, facilitaremos la exposicion del
concepto, permitiendo resaltar los aspec-
tos pertinentes vy realizar un analisis enri-
guecedor para el desarrollo del proyecto.

El concepto se desglosara en las siguien-
tes categorias: “musica sacra”, “musica
liturgica” y “canto”. Estas tres se defini-
ran en relacion entre si, con el objetivo de
comprender la categoria de “musica sa-
grada” en su totalidad.

22
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Retrato de Pio X (c. 1914) por Ernest Walter Histed.
Considerado como el “restaurador del canto gregoriano” y
altisima autoridad en temas de musica littrgica.

SUBGENEROS MUSICALES

Si consideramos la “musica sacra” como
las obras de composicion musical de ca-
racter eminentemente religioso, también
debemos tener en cuenta que esta de-
finicion es bastante amplia, y podemos
desglosarla en subgéneros sujetos a ca-
racteristicas como contexto, implemen-
tacion, formay funcion.

Al reflexionar sobre la liturgia, surge la
pregunta: ¢toda la musica que conside-
ramos como “sacra” es apta para ser in-
terpretada durante el culto litdrgico? La
respuesta mas correcta a esta pregunta
seria un no, ya gque no toda la musica que
consideramos dentro de esta categoria
es apropiada para la liturgia.

Aqui aparece una primera subcategoria,
gue denominaremos “musica litdrgica”
y definiremos como aquella que, creada
para la celebracion del culto divino, posee
las cualidades de santidad y de perfec-
cion de formas (SCDLR, 1967). Esta debe
adaptarse a las formas y propodsitos litdr-
gicos, ya que en esta la musica no es un
fin en simismo, sino un medio para un fin
(Pio XII, 1955), lo que comprometera su
forma en razon de su funcion. Esto mar-
ca diferencias importantes con cualquier
composicion de caracter sagrado, pero
no liturgico. Para que la composicion
tenga aptitud liturgica debe adaptarse
de acuerdo a lo que estipulan las normas

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion sobre la musica en la Sagrada
Liturgia, p. 4.

Pio XII (1955). Enciclica Musicae Sacrae,
p.12; p.5.

gue legislan la musica litdrgica. Es impor-
tante saber que estas leyes no existen
por motivacion estética o técnica, sino
gue responden a la dignidad de los ritos
(Pio XII,1955), a modo de hacer de la mu-
sica, parte integral del rito (Pio X, 1905).

Finalmente esta el “canto”, que la Iglesia
o reconoce como la expresion mas no-
ble de musica sacra v liturgica (SCDLR,
1967), donde destaca el gregoriano por
ser el propio de la liturgia romana (CV I,
1963), aunque existen otras tradiciones
de ilustre reputacion, como la polifonia
clasica romana (Pio X, 1905) o el canto
bizantino de la tradicién oriental.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 5.

Pio XII (1955). Enciclica Musicae Sacrae, p. 12.

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion sobre la musica en la Sagrada
Liturgia, p. 5.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 116.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 4.

Esquema del género musical catdlico

Musica sacra

Gregoriano

El siguiente esquema representa a la mdsica sacra, enten-
dida en el contexto de la Iglesia catdlica, como un gran
género musical que contiene subgéneros —como la musica
litirgica— determinados por contexto, implementacion,
forma y funcién.
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LEGISLACION PARA LA MUSICA

NI & KA

Fines liturgicos

La liturgia es la fiesta que conmemora el
misterio pascual: hito culminante en la
obra de salvacion. Su objetivo es que los
fieles se hagan parte activa de esta obra
salvifica (CV 11,1963, p.).

La musica también se apropia de este fin,
enrigueciendo la unidad de los fieles,

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 112.

Participacion activa de los fieles

La liturgia es una celebracion en la que
toda la asamblea debe hacerse parte (CV
I1,1963). En esta linea, la musica debe co-
laborar dicha consideracion animando,
facilitando y sosteniendo el canto de la
asamblea.

Por este mismo motivo es que composi-
ciones demasiado complejas, poco cla-
ras o con segmentos de extensa instru-
mentacion son menos apropiadas, pues
alienan a la asamblea, convirtiéndolos en
como extranos o mudos espectadores a
un concierto (CV 11, 1963).

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 30.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 48.

Principios estéticos para el arte

En el contexto litdrgico, el arte sacro en
todas formas debe orientarse a una bus-
gueda de verdadera belleza y no mera
suntuosidad (CV 11, 1963).

Esto mismo aplica para la musica, suman-
dole que esta debe hallarse intimamente
unida a la accion liturgica (CV I, 1963).
Lo que quiere decir gue no pueden afa-
dirse elementos ajenos que no permitan
acompanhar apropiadamente al rito.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 124.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 2.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 120.

La musica liturgica debe ser promotora de la oracion, la unidad y el enrigueciento de la
solemnidad del rito. Desde el estilo del canto, la complejidad y extension de una com-
posicion, su instrumentacion, el correcto uso de los textos sagrados, y son aspectos de
relevancia para la musica liturgica (CV 11, 1963).

i;-rﬂll
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Textos liturgicos

Por su naturaleza compenetrada con las
Sagradas Escrituras, el contenido textual
de la liturgia debe ser biblico (CV I, 1963).
Por su relevancia para la fe cristiana, la
musica sirve como sierva de la liturgia
(Pio XII,1955) siendo util para acompafar
al canto que recitara los textos sagrados.

En este sentido, es importante saber que
la composicion debe enaltecer —y no
opacar— al texto. Sin introducir alteracio-
nes al contenido o dificultando su com-
prension en favor de la composicion.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 121.

Pio XIl (1955). Enciclica Musicae Sacrae, p. 8.

i

Modelo musical

Por su tradicion heredada desde antano,
la Iglesia eleva al canto gregoriano como
modelo musical, por lo tanto la musica
sera mas apropiada en la medida que se
acerqgue a dicho ideal (Pio X, 1905).

Es importante considerar que, a pesar de
ser el modelo musical, el canto no puede
extenderse innecesariamente con pre-
ludios ni interrumpirse por intermedios
(Pio X, 1905).

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 3.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 17.

——
|

Modelo instrumental

De la misma forma, la Iglesia tiene un mo-
delo instrumental para la liturgia en el or-
gano de tubos: un instrumento sera mas
apropiado en la medida que se acerqgue a
dicho ideal (CV 11, 1963).

Es importante considerar que también
existen instrumentos absolutamente ina-
propiados. Estos tienen un caracter emo-
tivo y fragoso, en lugar de la solemnidad,
propia del culto litdrgico (Pio X, 1905).

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 120.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 18-19.
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LEGISLACION PARA LOS INSTRUMENTOS

A
A

Jerarquia de la musica liturgica

Como fue referido anteriormente, los tex-
tos liturgicos referencian directamente a
las Sagradas Escrituras, lo que los eleva
al grado superior en la musica liturgica.

En la liturgia tiene un primer grado de
importancia /o que se dice: texto bibli-
co. En un segundo grado estd como se
dice: canto (Pio X, 1955). En tercer grado
de importancia esta como se acompana:
instrumentacion (SCDLR, 1967).

Pio XII (1955). Enciclica Musicae Sacrae, p. 17.

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion sobre la misica para la Sagrada
Liturgia, p. 64.

S o

il /i

Pertinencia instrumental

Otra aspecto importante a tener en con-
sideracion es que, de la misma forma
como podemos considerar que hay ins-
trumentos apropiados para la musica li-
tdrgica, también existen aquellos instru-
mentos ajenos a la liturgia, y por lo tanto,
inapropiados.

Ya sea por su tipologia, sonido, el hecho
de ser demasiado aparatoso o tener una
connotacion eminentemente secular (Pio
X, 1905), se consideran como inapropia-
dos a un conjunto de instrumentos mu-
sicales.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 19-21.

Costumbres populares

Sibien, la tradicion de la Iglesia establece
gue existen instrumentos mas aptos que
otros, su uso esta sujeto —en primera ins-
tancia— a criterios relacionados con su
aptitud para el uso sagrado, la dignidad
del templo vy la edificacion de los fieles
(CV 11,1963).

Ahora bien, la Iglesia también establece
gue el uso de instrumentos deben enten-
derse en su contexto cultural, teniendo
en consideracion el cardcter y costum-
bres de cada pueblo (SCDLR, 1967).

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 120.

Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).
Instruccion sobre la musica para la Sagrada
Liturgia, p. 63.

Concilio Vaticano Il.
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MODELOS IDEALES PARA LA LITURGIA

Musical: canto gregoriano

Por tradicion milenaria, es el canto coral
aquel considerado mas digno entre todas
las formas de musica sacra de la Iglesia,
destacando el canto gregoriano, propio
del rito romano, el cual ostenta el primer
lugar en las acciones liturgicas en la Igle-
sia catolica (CV I, 1963). Como modelo
acabado de musica sacra, el canto grego-
riano es notable por su santidad, bondad
de formas vy universalidad, motivo por el
que la Iglesia lo reconoce como arte ver-
dadero (Pio X, 1905).

La melodia gregoriana es monfonica, pre-
dominantemente sildbica con elementos
neumaticos. Estas caracteristicas se vuel-
ven virtuosas cuando estan en relacion
de los propdositos liturgicos, haciendo del
canto gregoriano una expresion solemne
para el rito y accesible para la asamblea.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 116.

Pio X (1905). Motu proprio Tra le sollecitudini,
p. 2-3.
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Partitura medieval del introito gregoriano Puer natus est nobis.

Organo de tubos en la Archibasilica Catedral de San Juan de Letran.
Roma, Italia.

Instrumental: rgano de tubos

De la misma forma que el canto gregoria-
no es elevado como modelo musical den-
tro de la musica sacra catolica, el 6rgano
de tubos corresponderia a su contraparte
instrumental, la cual ostenta el primer lu-
gar entre los instrumentos. Esta reputa-
cion se debe su capacidad especial para
dotar de esplendor a la liturgia y levantar
las almas hacia Dios (CV 11, 1963), ademas
de ser idoneo complemento acompafan-
do al canto (Pio XllI, 1955), sosteniendo las
voces del coro vy facilitando la participa-
cion de la asamblea (SCDLR, 1967)

Entre las caracteristicas mas valiosas del
organo estan su capacidades para sos-
tener una nota establemente, acompa-
flar mediante la armonizacion, sostener
las voces de los cantores y apoyar en el
aprendizaje del canto.

Concilio Vaticano Il (1963). Constitucion
Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada
Liturgia, p. 120.

Pio XII (1955). Enciclica Musicae Sacrae, p. 18.
Sagrada Congregacion de los Ritos (1967).

Instruccion sobre la musica en la Sagrada
Liturgia, p. 64.
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CONTEXTOS LITURGICOS

Pio XII (1947). Enciclia
Mediator Dei, p. 84.

3] Santo Tomds de Aquino.
Summa Theologiae. p. llI,
q.65 a.3c.

Benedicto XVI presidiendo una misa en la Basilica de Nuestra Sefiora de Aparecida, Brasil
Fuente: Wikimedia Commons

Misa

Es la liturgia principal de la vida catolica,
pues en ella sucede el hito central de la
vida cristiana: el sacramento de la eu-
caristia (Pio XlI, 1947). Santo Tomas de
Aquino sefala que este sacramento es el
mas importante pues contiene a la per-
sona de Cristo, ademas de que el resto de
los sacramentos se completan y ordenan
en torno a este.

La musica litdrgica en la misa debe ajus-
tarse a la estructura de cantos instituidos
para los distintos momentos de la liturgia,
los cuales podemos ubicar en dos cate-
gorias: el propio y el ordinario. El primero
corresponde a las obras que varian segin
el tiempo liturgico, y entre ellas se hallan
el introito, aleluya, offertorium y commu-
nio. En segundo corresponde a las obras
fijas y con textos pre establecidos, como
el Kyrie, Gloria, Sanctus y Agnus Del.

En general, la musica de misa correspon-
den a composiciones originales desarro-
lladas en torno a los textos liturgicos.

Oficio Divino

Esta liturgia ha sido establecida como la
oracion publica y oficial de la Iglesia. En
ella se cantan los salmos, canticos bibli-
cos e himnos cristianos. El Oficio en su
totalidad esta compuesto por el conjunto
horas canonicas, que corresponden a di-
Versos espacios de oracion distribuidos a
lo largo del dia. Por su naturaleza, el Ofi-
cio Divino es una oracion para ser canta-
da (SCDLR, 1967).

Una caracteristica muy especial del Ofi-
cio es su estructura musical, que permite
entonar un canto sin haberlo escuchado
anteriormente (ver Guido de Arezzo en
pag. 20). Esto se debe a que el canto esta
determinado por formulas melodicas re-
petitivas de ritmo libre que permiten en-
tonar cada verso, independiente de su
extension, segun la melodia asignada. De
la misma forma, también existe una foru-
mula analoga para el acompafamiento
instrumental.

Monjes de la Abadia de Santa Maria de Morristown, durante las visperas
Fuente: Wikimedia Commons

Sagrada Congregacion
de los Ritos (1967). Ins-
truccion sobre la musica
en la Sagrada Liturgia,
p. 37.

* Ver pdgina 20: “Una
perspectiva benedictina”,
sobre los aportes teori-
cos de Guido de Arezzo
en este asunto.
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Naturaleza muerta con instrumentos musicales, por Pieter Gerritsz van Roestraeten

INSTRUMENTOS MUSICALES

““Y asi los santos profetas, inspirados por el Espiritu
que habian recibido, compusieron salmos y
canticos para inflamar los corazones de los oyentes
y también construyeron diversos instrumentos
musicales para mejorar estas canciones de
alabanza con melodias variadas”.

Hildegarda de Bingen a la Curia de Maguncia, cita de la carta n® 23.

Como va fue dicho, la Iglesia y la musica
tienen una historia cuyos antecedentes
preceden a los origenes del cristianismo.
Si bien, las expresiones de canto a capela
son consideradas estéticamente supe-
riores en la vasta diversidad de tradicio-
nes del cristianismo universal —cosa que
se entiende al considerar al canto como
una expresion del alma—, en el occidente
cristiano, el uso de instrumentos musica-
les para la musica sagrada es un asunto
de larga data.

Sobre esto Ultimo, no es necesario ir mas
lejos que el propio canto gregoriano, el

cual se define como uno netamente vo-
cal, pero existen diversos arreglos instru-
mentales para su acompafamiento. Esto
es sumamente relevante, pues los instru-
mentos aparecen como elementos que
sirven para complementar y enrigquecer
al canto.

El gregoriano, generalmente se acompa-
fla del organo, pero también existen re-
gistros que lo ven acompafado del orga-
nistrum (antiguo cordofono europeo) u
otros instrumentos con las caracteristicas
apropiadas. Ahora bien, el instrumento
en este contexto tiene una funcion parti-

cular gue determina la forma con la que
acompanhara al canto.

En términos sencillos, podemos identi-
ficar a los instrumentos musicales como
objetos técnicos de disefo, creados para
aprovechar las caracteristicas sonoras de
sus elementos fisicos en funcion de inter-
pretar melodia o armonia. Para desarro-
llar un analisis provechoso al un proyecto,
es importante profundizar en aspectos
tedricos, técnicos y practicos del sonido,
la musica, los instrumentos y todos los
elementos relacionados que puedan ser
Utiles para la investigacion.
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DEFINICIONES GENERALES

Para poder analizar los instrumentos mu-
sicales como objetos de disefio serda muy
util poder definir, en primera instancia,
gué es un instrumento musical. Si bien, al
dia de hoy, podemos reconocer que la di-
versidad de formas que tiene la totalidad
de lo que consideramos “instrumentos
musicales” implicarfa desarrollar una de-
finicion que refiera al concepto mas que
a su forma, es importante mencionar que
el énfasis estard puesto en instrumentos
musicales acusticos, ya que estos se vin-
culan de mejor forma al contexto de di-
sefo.

La Real Academia Espafiola define “ins-
trumento musical” como un “objeto com-
puesto de una o varias piezas dispuestas
de modo que sirva para producir sonidos
musicales”. Esta capacidad se debe a que
estos son cuerpos que generan sonidos,
los cuales se denominan como fuentes
sonoras (Massmann & Ferrer,1996). Final-
mente, podemos decir que estos cuerpo
deben ser accionados por la interaccion

3Real Academia Espafiola: Diccionario de la
lengua espanola, 23.2 ed.

Herbert Massmann y Rodrigo Ferrer (1996).
Instrumentos musicales: artesania y ciencia.

humana. Asi, identificamos a los instru-
mentos musicales como fuentes sonoras
de caracter musical accionadas por el ser
humano.

Bajo esta definicion podemos ubicar a
la totalidad de los instrumentos en ca-
tegorias por interaccion, materialidad,
origen, forma, etc. Una de estas es el sis-
tema Hornbostel/-Sachs que separa |os
instrumentos en cordofonos (vibracion
de cuerda), aerofonos (vibracion de una
columna de viento), membranofonos (Vi-
bracion de una membrana en tension) o
ididofonos (vibracion de un cuerpo en si
mismo).

En la tradicion de la Iglesia occidental,
podemos contar con la presencia de cor-
dofonos y aerdfonos. Por esta razon, se
ahondara en estas dos categorias de ins-
trumentos en el siguiente grafico.

TIPOLOGIAS

indirecta <

Flauta traversa

Flauta dulce

teclado Organo de tubos
Armonica
simple Saxofon
batiente <
doble Oboe

Trompeta, trombon

con trastes — Guitarra
con mastil <

sin mastil <

sin trastes =— Shamizen
Citara

teclado Clavecin

con trastes — Lira de gamba, zanfona

/

N sin trastes — Violin, cello, contrabajo
Y Dulcémele

N teclado Piano

Timbal, tambor

Embocadura
AEROFONOS
Lengiieta
Boquilla
INSTRUMENTOS
MUSICALES Pulsada
CORDOFONOS
Frotada
Percutida
MEMBRANOFONOS
IDIOFONOS

Santa Cecilia (s. XVIII), por Marcantonio Franceschini

Campana, chinesco

Diagrama de tipologias (Hornbostel-Sachs) de instrumentos musicales, elaboracion propia.
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Cymatics (2016-2022), por Linden Gledhill

UNA PERSPECTIVA CIENTIFICA

El estudio de la fisica de la acustica en
instrumentos es un campo de investiga-
cion cientifica que considera al sonido
como un fendmeno medible, cuya inda-
gacion esta orientada en una funcion de-
terminada: la musica. Si consideramos al
instrumento musical como un artefacto
creado con una funcion musical y dota-
do de un cuerpo al cual consideraremos
como fuente sonora, es posible estudiar
su comportamiento acustico desde Ia
fisica. Ahora, antes de indagar sobre el
comportamiento de de los instrumentos
pOr sus formas, es necesario tener nocio-
nes basicas sobre el sonido.

Evitando ahondar mas de lo necesario, se
hard referencia las propiedades del soni-
do relevantes para la musica y la siguien-
te investigacion; estas son tono, intensi-
dad y timbre. Luego se profundizard en
los cordofonos para terminar abordando
elementos de teoria musical gregoriana y
sus implicancias para la instrumentacion.

Tono

Es el sonido producido por una fuente so-
nora que realiza oscilaciones periodicas.
Mientras la frecuencia de onda sea mayor,
el tono serda mas agudo; si es menor, sera
mas grave (Massmann & Ferrer, 1996).

Se mide por la frecuencia de oscilacion
de onda, en hercios (Hz).
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Herbert Massmann y Rodrigo Ferrer (1996).
Instrumentos musicales: artesania y ciencia.

Intensidad

Es lo gue denominariamos como el volu-
men de un sonido. Este esta determina-
do por la amplitud de la onda oscilante.
Mientras mayor sea la amplitud, mayor
sera el volumen.

Se mide por la amplitud de una onda, en
decibeles (dB).

-dB

°
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Timbre

Es la propiedad de un tono que permite
distinguirlo de otros tonos con la misma
frecuencia, motivo por el cual podemos
diferenciar el violin del piano, incluso si es
gue estuviesen tocando la misma nota.

Otros términos utilizados son color, tex-
tura y calidad (Massmann & Ferrer, 1996).

Timbre A
00V AL DN
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O
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Herbert Massmann y Rodrigo Ferrer (1996).
Instrumentos musicales: artesania y ciencia.
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PRINCIPIOS FiSICOS DE UN CORDOFONO

Sabemos que las caracteristicas tipolo-
gicas de un instrumento afectaran en la
manera en la que el sonido se comporta-
ra. En términos generales, las propieda-
des que determinan el tono de un aeréfo-
No No seran las mismas que determinaran
el tono de un corddfono, por lo tanto, el
estudio del sonido en instrumentos mu-
sicales podria separarse por su tipologia.
Al hacer esto, es posible identificar el
conjunto de reglas que gobiernan dicho
instrumento.

Para acotar la extension de la investiga-
cion, el enfoque estara puesto en las re-
glas que gobiernan a los instrumentos
cordofonos.

Una cuerda sujeta las condiciones apro-
piadas de tension es capaz de generar un
sonido determinado. Las caracteristicas
de dicha cuerda junto con las condicio-
nes de tension a la que esta esté someti-
da determinaran el comportamiento del
sonido (Massmann & Ferrer, 1996).

Herbert Massmann y Rodrigo Ferrer (1996).
Instrumentos musicales: artesania y ciencia.

TENSION
Y

'4

+tension = + agudo

GROSOR

Bl

+grosor = + grave

LONGITUD

7/

+ longitud = + grave

MATERIALIDAD

Afectara al timbre

El comportamiento oscilatorio de una
cuerda esta propiamente expuesto /leyes
de Mersenne, que :

“La frecuencia del sonido producido
pOr una cuerda es:

1. inversamente proporcional al lon-
gitud de la misma”

f=n/L

2. directamente proporcional a la raiz
cuadrada de la tension a la que esté
sometida la misma”

f=AT

3. inversamente proporcional a la raiz
cuadrada de la densidad /ineal de Ia
misma o, lo que es lo mismo, su did-

metro”
f=1/U
(0]
f=1/2r

Guido de Arezzo utilizando un monocordio para explicar nociones de la musica al obispo
Teodaldo de Canossa, en un manuscrito medieval del siglo XI.

El monocordio

Si bien, antes que Marin Mersenne haya
expuesto las leyes recién referidas, ya
existia un profundo entendimiento sobre
el comportamiento de la cuerda desde
una aproximacion practica. Este aportd
con las fundamentos fisicos y matemati-
cos para estudiar el fendmeno cientifica-
mente.

Guido de Arezzo, monje benedictino vy
tedrico musical medieval (referido en la
pagina 20) habria estudiado el fenome-
no durante el siglo XI mediante el uso del
monocordio. Este instrumento, muy sen-
cillo, tendria una funcion principalmente
pedagogica, pues servia para exponer
este fendmeno mediante un ejercicio que
permitia observar el fenomeno tal como
se manifiesta en la realidad.

Estos aprendizajes, algunos que inclu-
so anteceden a Guido de Arezzo, fueron
clave para establecer lo que denominare-
mMOos como la teoria musical gregoriana.
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Elementos caracteristicos

Como una vertiente antigua del canto li-
turgico de la Iglesia, el canto gregoriano
comparte varias caracteristicas con otras
tradiciones milenarias de canto cristia-
no. Algunas de estas caracteristicas ya
fueron referidas anteriormente, como el
texto sagrado como eje central de la acti-
vidad musical o la primacia del canto por
sobre la instrumentacion, pero ademas
de estas caracteristicas, el canto grego-
riano tiene otras caracteristicas que son
relevantes para tener en consideracion.

¢Qué quiere decir, por ejemplo, que el re-
pertorio gregoriano sea generalmente de
melodia monofdnica, predominantemen-
te silabica con elementos neumaticos?
(ver pagina 29). Monofdnico significa que
se canta a una voz; estilo silabico refiere
a gue se canta una nota por silaba; estilo
neumatico refiere a que se cantan dos a
tres notas por silaba. Su ritmo es prosodi-
co, lo que significa que el énfasis esta en
la pronunciacion y acentuacion correcta
de las palabras.

TEORIA MUSICAL GREGORIANA

Afinacion pitagdrica y armonizacion

El canto gregoriano se enmarca en un
sistema de escalas (llamadas “modos
eclesiasticos”), que grosso modo, corres-
ponde a la escala de teclas blancas de un
instrumento de teclado moderno, con la
aparicion esporadica del si bemol.

Estas escalas, en la Edad Media, se afina-
ban siguiendo la llamada “afinacion pita-
gorica”, que no corresponde exactamen-
te a la afinacion moderna. La pitagorica
buscaba preservar relaciones matema-
ticas exactas en sus intervalos, teniendo
el de quinta justa un rol fundamental. En
este sistema, las quintas, cuartas y oc-
tavas tienen proporciones matematicas
sencillas (3:2, 4:3 y 2:1, respectivamente),
y constituyen los intervalos consonantes
de la teoria musical medieval. La polifo-
nia medieval temprana se basa, en gran
medida, en la armonizacion de melodias
gregorianas utilizando estos intervalos.

Quinta del lobo

b
A M —

%
[

CiRCULO DE QUINTAS JUSTAS

AFINACION PITAGORICA

Tonal / quinta=3/2

Circulo de quintas pitagdricas, elaboracion propia.

Ejemplo de afinacidén pitagorica

La siguiente tabla corresponde a un ejem-
plo gue muestra el conjunto de posiciones
en gue debiese recortarse una cuerda de
100 centimetros de longitud y cuya nota
fundamental estuviese afinada en un do
(digamos, 64 Hz), para obtener una esca-
la pitagodrica, siguiendo las proporciones
sencillas descritas anteriormente.

En el ejemplo, se demuestrala relacion in-
versamente proporcional entre frecuen-
cia y longitud de cuerda, expuesta en la
primera ley de Mersenne (ver pagina 39).

Grdfico de cuerda pitagdrica, elaboracion propia.

b
NOTA c D F G A B B ¢
Do Re Mi Fa Sol La | Sibemol Si Do
FRECUENCIA 64 72 81 85,3 96 108 n3,7 1215 128
(Hz)
LONG:E:B 100 88,8 [ 79,012 75 66,6 | 59259 | 56,25 | 52,674 50
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ASPECTOS DE INTERACCION Y FORMA

Interaccion

Si bien, entre los corddéfonos aplican los
mismos principios fisicos que gobiernan
una cuerda, podemos encontrar subca-
tegorias (ver diagrama de tipologias en
la pagina 36) diferenciadas por la inte-
raccion del musico con la cuerda: pulsa-
da, frotada vy percutida. Ademas de esto,
dentro de estas subcategorias, es posible
diferenciar a los instrumentos por otras
caracteristicas formales como el hecho
de que cuenten (0 no) con un mastil, tras-
tes o un teclado.

Todos estos elementos seran determi-
nantes para la forma que tendra un ins-
trumento musical y la interaccion que
tendra el musico con este. Entonces, vale
la pena preguntarse ¢Qué es un mastil?,
¢Para qué sirve un traste?, ¢Como se pue-
de frotar una cuerda? Si estas caracteris-
ticas tienen un efecto tan categorico en
los instrumentos, sera de gran importan-
Cia reconocer cuales son las ventajas (y
desventajas) que brinda cada una.

Las ilustraciones a continuacion preten-
den esclarecer graficamente sobre la re-
lacion de entre la forma e interaccion me-
diante instrumentos ficticios.

Punteada
con madstil sin
trastes

Punteada
con madstil y
trastes

Punteada sin
mdstil

Frotada con
mastil sin trastes

Frotada,
con madstil y
trastes

o
(4 o | AY

Percutida sin
teclado

(3

Corddfonos ficticios para exponer la diversidad de interac-
ciones y formas, elaboracién propia.

Punteada, frotada y percutida

Este aspecto refiere a la forma de inte-
ractuar con la cuerda para tocar el instru-
mento.

Este punto determinard otras caracteris-
ticas del instrumento, como la forma del
puente o aplicacion de un cordal, depen-
diendo de la interaccion especifica.

Mastil

El mastil es la pieza especifica de un ins-
trumento, la cual soporta las cuerdas ver-
ticalmente y sirve como superficie.

Por lo general, las cuerdas de un instru-
mento con mastil se pulsaran sobre este.
Un instrumento sin mastil, tendra las
cuerdas suspendidas.

Trastes

Los trastes son las piezas insertadas or-
denadamente en el diapason del mastil y
gue sirven como divisiones para separar
los intervalos de la cuerda.

Un instrumento sin trastes permite lograr
microtonalidades, pero propone un ma-
yor desafio técnico al musico.

Material

El estudio de factibilidad de maderas
es muy especializado, teniendo consi-
deracion aspectos como la veta y dure-
za de la madera o la vejez del arbol. De
esta forma, cada especie puede ser so-
metida a estudios sistematicos que eva-
[Uan sus propiedades (dureza, espesor y
densidad) en relacion a las capacidades
acusticas medidas radiacion, transmision,
anti-vibracion vy eficiencia (Yoshikawa,
2014).

El arce, el abeto, la caoba o el ébano son
maderas tradicionalmente utilizadas,
pero no son las unicas maderas afines
para la luteria. En lo que respecta a ma-
deras nacionales, se pueden considerar
como ideales para tapas armonicas de
violines al coihue vy la araucaria para vio-
lines, mientras que el lingue vy la tepa son
buenas opciones en guitarras. Otras ma-
deras como el rauli, la lenga (Karsulovic
et al, 2000) o el notro también son muy
utilizadas (Brieba et al, 2018).

La eleccion de la madera mas idonea para
un instrumento musical es un tema tan
técnico, que podria hacerse una memoria
enfocada exclusivamente de este tema.

S. Yoshikawa & C. Wal-
thman (2014). Woods
for wooden musical
instruments.

J. Karsulovic, V. Gaete y
A. Ledn (2000). Estudios
de la factibilidad de uso
de maderas nativas chile-
nas en la construccién de
instrumentos musicales.

F. Brieba, N. Inostroza
y A. Jaramillo (2018).
La huella del guitarrén
chileno.

Tapa armonica

Su funcion principal es proyectar la vibra-
cion y resonancia del instrumento, pu-
diendo influir en el timbre del mismo.

Por lo general se prefieren maderas mas
livianas, a modo de que sean capaces de
transmitir la resonancia acustica. La resis-
tencia también es un factor relevante.

Fondo y laterales

Estas piezas tienen dos funciones princi-
pales: (1) dar estructura al instrumento y
(2) potenciar su reflexion acustica.

Para esto, se buscan maderas de dure-
za intermedia v resistentes. Las maderas
muy duras podrian restringir la vibracion
del instrumento.

Puente y diapason

Ambas piezas requieren maderas mas
bien duras, pero el puente debe ser capaz
de transmitir las vibraciones de la cuer-
da vy resistir las tensiones de la cuerda.
Por otro ladom, el diapason debe ser la
pieza mas resistente de todas, pues esta
expuesta a mayor friccion y compresion
durante la interaccion.

Abeto (E)

Tepa (N)

Arce (E)

Rauli (N)

Ebano (E)

Coihue (N)
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ESTADO DEL ARTE

Como parte de la investigacion, se desa-
rrolld una investigacion de instrumentos
musicales que servirian como referencias
para el desarrollo de una propuesta for-
mal. Luego de haber hecho un levanta-
miento sistematico de antecedentes, el
cual permitid hacer un analisis formal de
las caracteristicas de los instrumentos, se
hizo una seleccion de aquellos considera-
dos mas interesantes para desarrollar un
analisis critico de las caracteristicas cuali-
tativas en relacion al contexto.

Este ejercicio de investigacion permitio
identificar las propiedades virtuosas de
aguellos instrumentos directamente vin-
culados a la musica liturgica, como tam-
bién otras caracteristicas interesantes
observadas en instrumentos profanos o
exoticos al contexto. De esta manera, se
pudieron rescatar aquellos elementos
esenciales para el canto, junto con otras
caracteristicas interesantes de diversos
instrumentos, los cuales aportaron con
nuevas formas de interaccion.

La tradicion occidental de la Iglesia siem-
pre ha tenido a los instrumentos musica-
les en un lugar valioso, por lo tanto, esta
es una mencion muy importante para la
investigacion.

Naturaleza muerta con instrumentos musicales (c. 1530),
por Cornelis de Heem.

Dimensiones de interaccion

Para desarrollar un analisis sistematico de
los elementos que componen el estado
del arte, los referentes fueron evaluados
de acuerdo a tres dimensiones generales
gue dan valor a la interaccion observada:
(1) operativo-funcional, (2) visceral-esté-
tica y (2) reflexivo-simbdlica. El primer
concepto corresponde a la persona in-
teractuante y el segundo al objeto vy su
respuesta respectiva (Sylleros, s.f.).

Estas dimensiones serviran como los ejes
gue permitiran examinar criticamente al
conjunto de instrumentos sondeados de
acuerdo a un conjunto de criterios pre
establecidos y en funcion de la investiga-
cion proyectual.

Vale la pena mencionar que la dimension
Traditio tiende a complementarse por So-
lemnitas, pero no al reveés.

Difficultas (operativo-funcional)

Corresponde a la dimension operati-
vo-funcional, asociada a la relacion de
usabilidad entre sujeto-objeto.

En este caso se hara referencia a la com-
plejidad interactiva propia del instrumen-
to evaluado, donde prevalecen cualidades
de enfoque practico como conveniencia,
utilidad o complejidad a la hora de inte-
ractuar con dicho instrumento.

Un valor mayor en este atributo corres-
ponde a un grado de dificultad interacti-
va superior.

Solemnitas

Solemnitas (visceral-estética)

Corresponde a la dimension visceral-es-
tética, asociada a una respuesta emocio-
nal por parte del sujeto ante el objeto.

En este caso se harad referencia a la per-
tinencia de estilo del instrumento evalua-
do, donde prevalecerad un animo solemne
O mistico, por sobre uno emotivo, senti-
mentalista, alegre o festivo.

Un valor mayor en este atributo corres-
ponde a un estilo donde predomina una
solemindad superior,

Qﬁ Difficultas

El gréfico de atributos aqui presentado es referencial.

Traditio (reflexivo-simbdlica)

Corresponde a la dimension reflexi-
vo-simbdlica, asociada a la capacidad
narrativa de los seres humanos, quienes
dotan de sentido a los objetos.

En este caso se hara referencia al uso tra-
dicional y pertinencia liturgica de dicho
instrumento, asociandolo al contexto.

Un valor mayor en este atributo corres-
ponde a un instrumento propio o tradi-
cionalmente asociado para la musica sa-
cra. Del mismo modo, los instrumentos
pbrofanos o exoticos daran un valor menor.

Traditio
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Organo de tubos

Aerofono de embocadura indirecta con
teclado y un registro variable. A pesar
de ser un aerofono, es una mencion im-
portante por ser considerado como ins-
trumento ideal por la Iglesia, su relacion
como complemento del canto gregoria-
no, ademas de ser el modelo referencial
instrumental del presente proyecto.

o%¥

Organo en el Monasterio de la Santisima Trinidad de las
Condes. Santiago, Chile.

Guitarra

Cordoéfono punteado con mastil, trastes y
generalmente de 6 cuerdas. Destaca no-
tablemente por su versatilidad y formato
conveniente, haciéndolo uno de los ins-
trumentos mas populares al dia de hoy.
Por esta misma razon, es comun verlo
acompahando el canto en las liturgias.

NS

El viejo guitarrista ciego (1903) por Pablo Picasso.

Piano

Cordoéfono percutido por martillos con
teclado y amplio registro. Por su forma,
recuerda al 6rgano, pero en realidad son
instrumentos muy distintos, ya sea por su
funcionamiento o expresividad. Ha sido
estimado inapropiado para la liturgia,
probablemente por ser demasiado emo-
tivo y aparatoso.

NS

Franz Liszt tocando piano, por Otto Bettmann.

Violin

Cordofono frotado por un arco, con mas-
til, sin trastes y 4 cuerdas. El violin es un
instrumento clasico que generalmente se
vera siendo parte de un conjunto instru-
mental. En términos litdrgicos, se puede
contar con su presencia en obras del pe-
riodo clasico.

NS

Stradivarius Palatinos expuesto en el Palacio Real de
Madrid, Espafia.

Organistrum

Cordofono frotado por una rueda girato-
ria con teclado, y generalmente de 3 cuer-
das. De origen medieval, el organistrum
fue creado como un instrumento para
acompanhar el canto sagrado, sirviendo
como un pedal armonico. Por su gran ta-
mano, debia ser tocado por dos personas
gue cumplian funciones distintas.

NS

Organistrum (detalle), en el Pértico del Paraiso de la Cate-
dral de Orense, Espafia.

Zanfona

Cordofono frotado por una rueda gira-
toria con teclado y una cantidad variable
de cuerdas. La zanfona (0 symphonia) es
una iteracion posterior del organistrum,
gue se diferencia por implementar mas
cuerdas con diversas funciones, lo que le
otorga su caracteristico colorido sinfoni-
Co.

NS

Juglar (1876), por Hippolytus Lippinsky.

48



49

Psalmodikon

Cordofono frotado por un arco con mas-
til, trastes y generalmente de una cuerda.
Fue muy utilizado en musica religiosa vy
folk escandinava. Con su simpleza, seme-
jante al monocordio de Guido de Arezzo
(ver pagina 40), fue utilizado con una
funcion pedagdgica para la educacion
musical.

o%¥

A

Psalmodikon.
Fuente: digitaltmuseum.se

Lirone

Cordofono frotado por arco con mastil,
trastes, y de 9 a 16 cuerdas (generalmen-
te hechas de tripas). Muy utilizado en la
musica renacentista, especialmente para
el acompanamiento del canto por su ca-
pacidad armonica. Fue usado en contex-
tos profanos y sagrados.

NS

Joven muchacha con una lira de gamba (1653), por Ferdi-

nand Boel.

Guitarrdn chileno

Cordodfono punteado con mastil, trastes
y de 25 a 31 cuerdas. Propio del folklore
chileno, destaca por su importancia en la
tradicion de popular del canto a lo divi-
no. Su uso liturgico es mas bien limitado,
pero es un instrumento que ha estado
historicamente vinculado con la religiosi-
dad popular.

NS

Poeta y payador Moisés Chaparro con su guitarrén.

Gaita

Aerdfono de multiples cafias de lenglieta
simple o doble, cuenta con una reserva
de aire en forma de bolsa gue funciona
como fuelle. A pesar de no ser un cordo-
fono, la gaita cuenta con algunas caracte-
risticas valiosas que recuerdan al érgano,
como la armonizacion y el acompana-
miento pedal.

NS

Gaitero (c. 1625 - 1630), por Abraham Bloemaert.

Guzheng / Koto / Gayageum

Cordofono punteado sin mastil y de mul-
tiples cuerdas. Estas tres grandes citaras
asiaticas son propios de la musica tradi-
cional china, japonesa y coreana respec-
tivamente, y han sido agrupados por ser
semejantes. Una de sus caracteristicas
mMas interesantes son los puentes moviles,
gue permiten cambiar la temperacion.

NS

Una belleza tocando el koto (c. 1767-1768), por Suzuki
Harunobu.

El conjunto de instrumentos aqui expues-
tos son una seleccion de una registro sis-
tematico mayor, estos fueron considera-
dos como aquellos mas interesantes o
interesantes en cuanto a su interaccion y
forma.

Estos instrumentos sirven como antece-
dentes importantes que nutren la investi-
gacion respecto de formas, interacciones
y métodos constructivos, en funcion del
desarrollo de una propuesta que permita
abordar también aquellos aspectos pro-
pios del contexto de disefo.

El registro con los demas instrumentos se
puede como un anexo a este documento.
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DIMENSIONES ESTUDIADAS

Como propuesta objetual, el instrumento
musical debe tener una forma determi-
nada y materialidad.

FORMAL

Como propuesta objetual, el instrumento
musical debe ser interactivo de una ma-
nera determinada.

INTERACTIVA

Como propuesta objetual, esta sujeto a
las leyes fisicas del sonido; como cordo-
fono esta sujeto al comportamiento fisico
de las cuerdas.

51 FISICA

urnamsermo.

e

Como estd enmarcado como comple-
mento al canto gregoriano, debe ajustar-
se a los parametros teoricos del sistema
pitagorico.

GREGORIANA

Como estad vinculado con la liturgia cato-
lica, debe ajustarse a la legislacion para la
musica liturgica.

LITURGICA

Como la Iglesia considera que la musica
tiene un rol espiritual importante en Ia
vida catdlica, debe colaborar para elevar
el alma de los fieles en la oracion.

SAGRADA

(Arriba) E/ concierto (1623), por Gerard van Honthorst
(Abajo) La incredulidad de Tomds (c. 1602), por Michelangelo Merisi da Caravaggio
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Cristo rodeado de dngeles cantores y musicos (c. 1480), por Hans Memling.

COMENTARIOS DEL CAPITULO

Cuando la musica se halla en la vida litdr-
gica, esta adquiere una connotacion sa-
grada, una expresion humanay divina. La
lglesia, por su alta estima de la musica la
eleva a un lugar especial entre las artes,
haciéndola parte integral del rito liturgi-
Co.

Esta relacion milenaria entre fe y mudsica
se expresa con mucha fuerza en la expe-
riencia benedictina y el Oficio Divino, am-
bos lugares privilegiados para el desarro-
llo del canto gregoriano como disciplina
tedrica y practica en la vida monastica.
Asi, el gregoriano, como tradicion de can-
to milenario, experimento un florecimien-
to que significd grandes aportes para la
musica como disciplina general.

Los instrumentos musicales aparecen
como artefactos Uutiles para el acompa-
flamiento coral, pudiendo diferencia al-
gunos instrumentos mas oportunos que
otros para esta tarea. A estos podemos
considerarlos objetos de disenio que lo-
gran combinar funcion y forma, ademas
de tener una dimension asociada a la fisi-
ca del sonido, motivo por el cual pueden
ser estudiados desde una perspectiva
cientifica.
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Detalle de La adoracion del Cordero mistico (1432), por Jan van Eyck.

INTRODUCCION DEL CAPITULO

Para lograr abordar cualquier proyecto,
ya sea de diseflo o cualquier otra disci-
plina, es sumamente importante poder
tener claridad de cuales son los pasos a
seqguir para esta tarea.

El planteamiento del proyecto es un ejer-
cicio de organizar las ideas propuestas en
el marco teorico en funcion de un objeti-
vo. Si bien, podemos decir que el marco
tedrico claramente insinda un objetivo,
jamas se declara concretamente. Es, en-
tonces, en este momento que el proyec-
to empieza a tomar forma vy direccion en
una direccion determinada.

Ahora bien, la investigacion desarrollada
para articular el marco tedrico, serd muy
util a la hora de declarar definiciones, or-
denar objetivos o identificar y definir re-
guerimientos de disefio. Estos elementos
son cruciales para el desarrollo proyec-
tual, pues serviran como las bases para el
desarrollo de una propuesta que pueda
vincular el diserio con la musica y la fe.
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PLANTEAMIENTO OBJETIVOS DEL PROYECTO

Desarrollar un producto minimo viable (PMV) que permita pro-
OBJETIVO bar un concepto de instrumento musical disefado especifica-
GENERAL mente —y de acuerdo a los lineamientos de la Iglesia catolica—

59

San Gregorio Magno, papa (1796-1799),
por Francisco de Goya.

Una propuesta de instrumento musical —en forma de PMV—, di-

#1

Mapear-identificar

para acompanar el canto y el coro en el Oficio Divino.

OBJETIVO ESPECIFICO

|dentificar las caracteristicas y expresio-

INDICADOR OBJETIVAMENTE VERIFICABLE (IOV)

(D Identificar los elementos principales de la legislacion para la
musica liturgica y (2) desarrollar un registro sistematico que per-

QUE sefiado para el acompanar al canto en el Oficio Divino de la Igle- | nes mas importantes que implican a la . : . : :
. . ‘ o S mita examinar las caracteristicas particulares del canto e instru-
sia catolica. - musica en el contexto liturgico. .
~ mentos musicales.
. , , . . . #2 Analizar instrumentos musicales en rela- e . L .
Porque la musica constituye parte integral de la liturgia, y los ins- Procesar-comorender y . , Desarrollar un analisis comparativo que permita identificar aque-
. : . s » P cion a las expresiones de canto vy legisla- . . )
POR QUE trumentos musicales sirven utilmente para el acompanar al can- A - : ; llas caracteristicas de los instrumentos musicales que comple-
S - . cion musical para hacer un levantamiento .
to, principal expresion de la musica liturgica. A S o menten al canto en el contexto litdrgico.
y—— % de requerimientos de disefo.
Para enriguecer la musica liturgica —y por consecuencia la litur- #3 . : . . _
N . , . Desarrollar-crear Prototipar progresivamente, permitiendo Desarrollar un proceso de prototipado que emple diversas herra-
: gia misma— mediante la implementacion de una propuesta de ) o . . . . .
PARA QUE aproximarse a una propuesta de disefio mientas de disefio que permitan aproximarse estratégicamente

instrumento disefiado para complementar el canto segun los cri-
terios establecidos por la Iglesia.

()

#4

Dimension técnica

®

formal.

Construir la propuesta desarrollada que
permita aproximarse a aspectos formales
y técnicos del desarrollo de instrumentos
musicales.

a una propuesta de diseno.

Fabricar un PMV funcional, referenciando técnicas constructivas
utilizadas en la manufactura de instrumentos musicales seme-
jantes.
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REQUERIMIENTOS DE DISENO

NI_X KA

Fines
liturgicos

K==F

Textos liturgicos

Debe adaptarse a la formula musical liturgica.

Jerarquia fundamental
El texto es el elemento protagonista en la musica
liturgica
..por lo tanto el canto es la principal expresion
musical.

...por lo tanto el instrumento acompafa al canto.

Principios estéticos
Debe potenciar la participacion activa de los fieles.
No debe contener elementos ajenos al rito

...por lo tanto usard materiales nobles y técnicas
tradicionales.

...por lo tanto resonara por si mismo.

Tradicion
romana

MAPA DE REQUERIMIENTOS

Canto gregoriano
(Modelo musical)

Estd afinado en la escala pitagorica

...por lo tanto armoniza con quintas y cuartas
perfectas.

Las melodias son monddicas.

Organo de tubos
(Modelo instrumental)

Debe considerarse apto para le culto sagrado.

Debe levantar el alma hacia Dios (en conjunto con el
canto)

...por lo tanto debe ser capaz de complementar

al canto.
Debe reforzar las voces

...por lo tanto debe ser capaz de sostener una
nota continuamente.

MELODICO

PANORAMICA DE REFERENTES

SAGRADO

@ PSALMODIKON

@ ORGANO DE TUBOS

@ ORGANISTRUM

@ GUITARRON CHILENO

@ VvioLiN @ cama
@ LIRADE GAMBA
ARMONICO
@ GUZHENG @ ZANFONA
@ GUITARRA
@ riANO

PROFANO
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Teniendo en cuenta que existen diversos
tipos de liturgia, seria muy provechoso
focalizarse en sélo una de ellas. El motivo
de esto surge de las diferencias estructu-
rales que pueden haber en la musica li-
tdrgica dependiendo de cada liturgia. De
esta forma, el objetivo de desarrollar una
propuesta que sea capaz de adaptarse
fielmente a una formula musical litdrgica
particular.

De esta forma, el proceso de disefio de
la propuesta instrumental permitird abor-
dar una solucion desde una perspectiva
enfocada en necesidades particulares del
contexto especifico escogido.

Habiendo mencionado esto, es que el
Oficio Divino aparece como una opcion
especialmente provechosa para el desa-
rrollo de un proyecto de estas caracte-
risticas; ya sea por su caracter eminen-
temente musical, su estructura musical
liturgica o su regularidad en la vida coti-
diana de la Iglesia, donde destacan parti-
cularmente los monasterios.

EL OFICIO DIVINO

La principal particularidad de la musica
del Oficio Divino es que se rige por mo-
dos de canto, que corresponden a for-
mulas melodicas repetitivas que en su
conjunto constituyen un sistema musical
estandarizado.

El sistema de modos cuenta con algu-
nas virtudes musicales notables e idea-
les para los objetivos del proyecto. Entre
estas, podemos destacar la facilidad para
entonar cualquier salmo o cantico, o el
hecho de que un mismo salmo puede ser
entonado con diversas melodias, de la
misma manera que diversos salmos pue-
den entonarse con una misma melodia.
Ambas caracteristicas permiten que me-
diante el sistema de modos sea posible
cantar todo el Oficio.

De esta forma, podemos ubicar al instru-
mento musical en un un contexto espe-
cifico, permitiendo un disefio especifico
gue responda apropiadamente a las ca-
racteristicas del Oficio Divino.

Monje benedictino leyendo de un cantoral antiguo.

COMPAS | / VERSO |

COMPAS Il / VERSO Il COMPAS Ill / VERSO IlI

COMPAS IV / VERSO IV

ADo  lalpo) Re Sol |mi 1 Fa |Do  sol

dl 6

4 8 6 8

<Como es la musica instrumental del Ofi-
cio Divino? Como ya fue mencionado, el
oficio funciona por el sistema de modos.

Un modo es una formula melddica repe-
titiva particular, la cual permitira cantar el
salmo de una forma determinada. Junto
a esto, también puede incluir notacion
para el acompafamiento instrumental.

El siguiente ejemplo ayudara a exponer
brevemente sobre este tema. Este modo
corresponde con un salmo cuya estructu-
ra esta ordenada por cuatro versos, don-
de cada verso se entona por la melodia

8

\i)u e .@dﬁv‘*_eiﬁ.%ﬂ?_

1T 10 11 |11 13 11 9

del compas correspondiente. El ritmo del
canto es prosodico, 1o que quiere decir
gue la diccion predomina en el canto, por
lo tanto, en el caso del verso |, la primera
nota do se sostiene hasta las tres ultimas
silabas del verso, que se entonaran mi-re-
mi. De esta forma, la melodia se ajustara
al verso vy su extension de silabas.

Sobre cada compas, se encuentra un
conjunto de notas escritas y correspon-
den al acompafiamiento instrumental, el
cual puede tocarse por acordes o la nota
fundamental. Estos acordes estan alinea-
dos con las notas melddicas, fijando el

1)Do
7T "% 4611% 986

8 6 4 6 Do-Sol* re-Sol

momento en que cada uno debe tocarse
para acompafar al canto. Esto permite
poder acompafar sin tener que conocer
una melodia de acompahamiento espe-
cifica, ya que este se expresa en simples
acordes.

Si bien, no hay necesidad de ahondar
mas en este asunto, existen otras consi-
deraciones musicales expuestas en este
modo, las cuales aplican en caso de que
el salmo contenga una estrofa con menos
versos o un verso determinado incluya
otra nota, pero incluso estas excepciones
estan bien delimitadas.

Modo d1 del Libro de Modos del Movimiento Apostdlico Manquehue.
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Monasterio Benedictino de la Santisima Trinidad de las Condes
Fuente: benedictinos.cl

CONTEXTO DE IMPLEMENTACION

(Detalle) San Benito en Crucifixion con santos (c. 1442),
por beato Fray Angélico, O.P.

En la experiencia benedictina se puede
reconocer la confluencia de varios de los
temas revisados durante este informe,
como lo serfa una tradicion estrecha-
mente ligada a la musicay la liturgia en el
Oficio Divino, donde existe una presencia
viva y activa del canto gregoriano, como
también un lugar para el acompafiamien-
to instrumental en dicha instancia.

Deestaforma, la Orden de San Benito, por
sus caracteristicas identitarias y vincula-
cion con la musica liturgica, se presenta
COMO Una organizacion particularmente
adecuada para pensar en la implementa-
cion de una propuesta de esta naturaleza,
permitiendo dando ocasion a una pro-
puesta que permite vincular fe, musica y
disefio a través de un concepto de instru-
mento musical.

A modo de homenaje, el instrumento sera
llamado guidofono, en honor al monje
benedictino y tedrico musical Guido de
Arezzo.
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Dios como arquitecto del universo (c. 1220), anénimo.

COMENTARIOS DEL CAPITULO

La investigacion expuesta durante el
marco tedrico de este informe cobra un
mayor sentido y valor de oportunidad al
reconocerla a la luz de una propuesta que
declara el desarrollo de un instrumento
musical disefiado para el acompahar al
canto en el Oficio Divino, y hacer una vin-
culacion con la espiritualidad benedictina
para insertar dicha propuesta en un con-
texto cultural y grupo social especifico.

Con este enfoque es que se articulo el
planteamiento, objetivo general y objeti-
vos especificos del proyecto, permitiendo
vislumbrar una propuesta que podriamos
considerarla de nicho, pero muy orienta-
da por las caracteristicas especificas del
contexto de implementacion. Esto se ma-
nifestara como una virtud para el desa-
rrollo proyectual, pues los requerimientos
de disefio estan suficientemente acota-
dos para enmarcar una propuesta instru-
mental de caracteristicas tan definidas.
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esacrollo
proyectual

Prototipo final
0.107 - 128
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Estatua de Guido de Arezzo en la Plaza Uffici, por Lorenzo Nencini. Florencia, Italia.

INTRODUCCION DEL CAPITULO

La premisa de desarrollar una propuesta
de instrumento musical presenta una se-
rie de desafios particulares, como la inter-
disciplina. Para abordar el desarrollo de
un proyecto como este —el cual deberia
estar bien fundamentado y funcionar con
propiedad— seria necesario aproximarse
al disefio estratégicamente, de forma de
sacar el mayor provecho posible de los
antecedentes vy el proceso de desarrollo.

Esta manera de abordar el proyecto de
manera progresiva y otorgandole mucho
énfasis a la preparacion de cada paso,
aprovechando cada prototipo —sea cual
fuere su formato— al maximo.

Por otro lado, también hubo un proceso
de comprender el funcionamiento, las
piezas y procesos constructivos de diver-
sos instrumentos musicales, a modo de

implementar algunas de dichas técnicas
para abordar el desarrollo de la propues-
ta. Estos aprendizajes fueron muy valio-
sos para el desarrollo del proyecto, pues
permitieron aproximarse ala lutheriaenla
confeccion de la propuesta instrumental,
otorgandole una dimension disciplinar al
proyecto que enriquecio tremendamente
el proceso. Si bien, el instrumento seria
una propuesta nueva, implementaria ele-
mentos pre existentes en otros cordofo-
nos.

El proceso descrito en este capitulo se
divide en tres partes: (1) Etapa prelimi-
nar, (2) Diserio general de la propuesta
y (3) Diseno especifico de la propuesta.
La primera parte estard enfocada en la
etapa inicial del proceso de disefio, en-
marcando la propuesta en un concepto

y encausandolo en una forma determi-
nada. La segunda parte documentara el
proceso de disefio de una propuesta for-
mal y determinada segun lo establecido
en la primera parte, anticipando procesos
constructivos y conceptos de interaccion,
como también el desarrollo de un pro-
totipo y una sesion de co creacion con
benedictinos. La tercera y ultima parte
tendrd por tematica principal el disefio
avanzado de la propuesta, abordando el
proyecto como una propuesta de calidad
total en la que se resuelve al detalle la to-
talidad de elementos que componen al
instrumento.

Finalmente, se expondrd el guidofono
como propuesta final, proyecciones y una
reflexion del proceso descrito.
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Durante la etapa de Seminario de Titulo
se desarrolld una primera aproximacion
conceptual al proyecto, la cual se expre-
sO en la siguiente idea: un instrumento
que sea capaz de (1) acompanar al canto
durante una interpretacion musical y (2)
apoyaren la educacion del canto litdrgico.
Estas formas de empleo del instrumento
se logran comprender en su contexto de
implementacion especifico, donde la pri-
mera (1) refiere al uso durante el Oficio
Divino, mientras la segunda (2) refiere a
la instruccion necesaria para poder parti-
cipar de dicha instancia. En este segundo
punto aparece una dimension pedagdgi-
ca del instrumento, la cual tiene una rele-
vancia secundaria en este proyecto.

Estas dos funciones principales serian
determinantes para determinar a la hora

APROXIMACION CONCEPTUAL INICIAL

de pensar el instrumento y comprometer
caracteristicas formales del mismo, pero
también servirian para analizar otros ins-
trumentos en funcion de estas; facilitan-
do el disefio de la propuesta.

La propuesta conceptual fue representa-
da con las imagenes expuestas a conti-
nuacion. Si bien, en la imagen se puede
apreciar un instrumento ficticio que con
caracteristicas que recuerdan a un aero-
fono, las ilustraciones pretendian repre-
sentar una interaccion mas que un com-
promiso con la forma del instrumento.

Q)

Las dos funciones de la propuesta conceptual original del proyecto.

(2)
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A inicios de la etapa de Taller de Titulo,
luego de sistematizar la retroalimenta-
cion de la etapa de Seminario, fue desa-
rrollada una nueva aproximacion concep-
tual, incorporando nuevos aprendizajes y
algunos matices que permitirian encau-
sar el proyecto de mejor manera.

Asi, antes de tomar una decision por una
tipologia instrumental especifica, se deli-
ned un conjunto de aspectos relevantes
para comprometer una propuesta formal.
Los aprendizajes del marco tedrico, junto
con una investigacion mas profunda so-
bre las tradiciones de canto —poniendo
énfasis al canto gregoriano— e instru-
mentos musicales, permitid organizar
algunos conceptos clave en un diagra-
ma de Venn, con el objetivo de ordenar
y ubicar al conjunto de conceptos clave

APROXIMACION CONCEPTUAL REVISADA

levantados durante la etapa de investiga-
cion. Este ejercicio, en complemento con
el planteamiento conceptual inicial, per-
mitieron ubicar la propuesta en relacion a
otros elementos importantes del contex-
to y disciplina.

Luego de esto, el canto gregoriano vy el
organo de tubos tomaron lugares fun-
damentales para el proceso de disefio,
de forma que fueron calificados como el
modelo musical y el modelo instrumental
del proyecto (ver pagina 29 y 30).

MARCO TEORICO

La investigacion del marco tedrico permi-
te identificar elementos clave para com-
prender el caracter de la musica liturgica.

TRADICION DE CANTO

Si bien, las tradiciones de canto propias
de la Iglesia catolica, existen caracteristi-
cas que se repiten en las diversas tradi-
ciones de canto de la Iglesia, pudiendo
determinar elementos funcionales del
instrumento para acompanar al canto.

Rol de la musica
en la liturgia

Legislacién para la
musica liturgica

Tipologias
instrumentales

Requerimientos

de disefio

Jerarquia
musical

Canto
gregoriano

Estructura
melddica

Complejidad
armonica

Estilo musical

Pertiencia
instrumental

Afinacién

Procesos
constructivos

Consideraciones
tradicionales

INSTRUMENTOS MUSICALES

En general se acompana con instrumen-
tos de cuerda o viento.
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Organistrum (detalle), en el Pértico del Paraiso de la Catedral de Orense, Espaiia.
(También en pagina 48)

b

]

ORGANISTRUM: REFERENTE PRINCIPAL

Consideramos al 6rgano de tubos como
el referente que sirve como modelo ins-
trumental, esto es, del cual se extraen las
caracteristicas de interaccion y experien-
Cia sonora mas valiosas para el desarrollo
del proyecto. Esto se justifica por la con-
sideracion de la Iglesia sobre este instru-
mento. Por otro lado, otro referente su-
mamente importante para el proceso de
disefio, especialmente durante esta etapa
inicial, fue el organistrum (y la zanfona).
Esto se debe a que fue concebido para
el acompahamiento del coro litdrgico, ra-
zon por la cual, en su tiempo, seria una
alternativa al 6rgano, siendo mas sencillo
y conveniente. Esto ameritd una investi-
gacion mas profunda sobre corddfonos.

Su propio nombre organistrum, se rela-
ciona con su vinculo al canto: es un port-
manto entre organum instrumentum, que
podria traducirse como “instrumento del
organum” (el érganum era una tradicion
de canto polifonico medieval).
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Una vez definidos los conceptos funda-
mentales para el desarrollo del proyecto,
y habiendo desarrollado una investiga-
cion sistematica de antecedentes, seria
posible abordar el tema de una aproxi-
macion formal del proyecto. Ahora bien,
estas primeras aproximaciones serian de
caracter conceptual-formal, pues no pre-
tendian ser definitivas para el desarrollo
del proyecto, sino orientar hacia una for-
ma especifica de interactuar con el ins-
trumento.

Se desarrollaron tres propuestas. Para
esto, se hizo una seleccion de nueve ins-
trumentos musicales diversos que per-
mitieron referenciar elementos presentes
en cada una de ellas. Este acercamiento
permitio observar y entender a los instru-
mentos referenciados por su interaccion,
lo que a sirvio utilmente para el desarro-
llo de una propuesta que combinara ca-
racteristicas probadas en instrumentos
reales. Estas tres propuestas se desarro-
llaron mediante la representacion grafica
de instrumentos ficticios que permitian
explicar un concepto determinado.

Las tres propuestas estan relacionadas
con el organistrum/zanfona.

PRIMERAS APROXIMACIONES FORMALES

Los isntrumentos referenciados en las propuestas formales
iniciales. En orden, de derecha a izquiera, de arriba a
abajo:

1. Organo de tubos / 2. Organistrum / 3. Guitarra / 4. Laud
/ 5. Arpa / 6. Kithara / 7. Violonchelo / 8. Guzheng

APROXIMACION FORMAL #1
PROPUESTA “ARPA”

El instrumento iria apoyado sobre
el cuerpo semejante a como lo hace
un arpa. La rueda seria accionada
por un pedal conectado al puntal
(violonchelo), permitiendo interve-
nir las cuerdas con ambas manos.

30



APROXIMACION FORMAL #2
PROPUESTA “LAUD”

El instrumento se llevaria de manera se-
mejante a como se hace un laud o una
guitarra. La rueda serfa accionada por
una manivela y las cuerdas serian inter-
venidas directamente sobre el diapason
por la otra mano.

APROXIMACION FORMAL #3
PROPUESTA “MUEBLE”

Seria un objeto externo al cuerpo vy su
interaccion seria una combinacion en-
tre un teclado de 6rgano o un guzheng.
La rueda se accionaria por un pedal vy la
intervencion de las cuerdas se haria con
ambas manos sobre el diapason.
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Cada propuesta, en sus diferenciados for-
matos, representaba sus propios desafios
y ventajas particulares. Para continuar
con el proceso de disefio, seria importan-
te comprometer con uno de estos con-
ceptos para continuar desarrollandolo.

La propuesta #3 “Mueble”, seria elegida
porgue contaba con algunas ventajas vy
caracteristicas que se presentaban muy
coherentes con el resto de la investiga-
cion.

Por unlado, el instrumento se presentaba
como un objeto externo al cuerpo, o que

DEFINICION DE CONCEPTO-FORMA

simplificaba el apoyo sobre el cuerpo en
términos de ergonomia, a la vez que este
recordaba —de alguna u otra forma— a
la digitacion del teclado del 6rgano. Otro
aspecto asociado a este punto, seria la li-
bertad de dimension que el instrumento
podria tener, permitiendo mayor liber-
tad sobre el tema de registros musicales.
Finalmente, al ser un objeto externo, la
lectura total del objeto se verian simplifi-
cadas porque los elementos a interactuar
estarian enfrentando al interprete, man-
teniéndose plenamente visibles, lo que
podria facilitar su uso.

N,

1
200

T

Puente

Clavos
(clavijas fijas)

Boca

EE—

Caja de resonancia

Mastil y diapason

Cuerda pedal
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Modelado en 3D

Para abordar el desafio del disefio de
un instrumento musical funcional, el uso
de herramientas como el modelado 3D
servirian Utilmente para poder resolver
y planificar los desafios que propondria
el proceso, 1o que permitio anticiparse a
algunos problemas propios de la manu-
factura mediante la revision de procesos
constructivos de instrumentos musicales
CON cuerpos parecidos.

Esta herramienta permitio resolver temas
formales sin la necesidad de hacer prue-
bas con prototipos tangibles constante-
mente. Esto permitid que el proceso pu-
diese estar mas orientado en desarrollar
un disefilo acabado mas que en la fabri-
cacion de diversos prototipos, pudiendo
planificar con mayor profundidad el pro-
totipado tangible y ahorrando en gastos
asociados a esta actividad.

PRIMERA PROPUESTA FORMAL

Gayageum.
Fuente: hallyuism.com

Citara v1 - Gayageum

Este primer prototipo digital estaria ba-
sado en el proceso constructivo del ga-
yageum, una citara de origen coreano
semejante al guzheng Chino, referido an-
teriormente, motivo por el cual fue bauti-
zado como citara vI.

El gayageum tradicional estad construido
por una cubierta de madera macizay una
lamina delgada por debajo de esta. Este
cuerpo macizo cubierto por una lamina
de madera parecia un meétodo sencillo
para el desarrollo del instrumento, pues
contenia menos partes y habian menos
uniones complejas.

Tomando como referencia este método
constructivo, se disefio el siguiente pro-
totipo. Este tendria una pieza maciza por
la parte inferior, la cual se proyectaria por
unas laminas de costado y terminaria en
una tapa armonica plana. Dentro de este
cuerpo se encontrarian los mencanismos
gue permitirian el accionar del instru-
mento.
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Macizo

Costillas

Pedal
(/]

v i

Corte del prototipo con referencia de sus piezas mds relevantes.

D

OBSERVACIONES AL DISENO DE LA PROPUESTA

Basarse en el método constructivo del
gayageum parecia una idea interesante,
también presentaba una serie de desa-
fios que podian complicar le proceso de
manufactura en caso de no contar con las
habilidades técnicas necesaria para tallar
una pieza maciza al estilo del gayageum
0 el acceso a blogues de madera apropia-
dos para la tarea. Si bien, parecia un mé-
todo sencillo, su aplicacion en la propues-
ta levantaba toda clase de dificultades
técnicas que podian complicar el proce-
so, de forma que este fue descartado.

Por otro lado, este primer prototipo 3D
permitio comprometer una forma deter-
minada sobre la cual era posible iterar
para lograr un disefilo mas refinado. En
este se diseflaron por primera vez algu-
nos elementos como el mecanismo de
pedal para accionar la rueda, diferencian-
dose del organistrum o la zanfona, que
implementan una manivela. Si bien, esto
fue propuesto en el disefio preliminar,
en este primer prototipo fue disefado el
mecanismo que lograria ese gesto. Tam-
bién permitio pensar el instrumento des-
de los elementos que lo componen y que
ya existian previamente, como el cordal,
las clavijas o puente.

El mecanismo del pedal
se asemeja al utilizado
por las antiguas maqui-
nas de coser. La forma
de que se desarrollé en
este prototipo requeriria
correcciones, ya que el
giro era muy corto, lo
que podria ser particu-
larmente incémodo para
usarlo.

Singer Model 29
Fuente: ismacs.net

90



SEGUNDA PROPUESTA FORMAL

Citara v1 - Caja laminar

En esta segunda oportunidad, el cuerpo
del instrumento serfa construido por un
sistema que, sin ser igual en este caso, se
asemejaria aquel por el cual se hacen las
cajas de resonancia de guitarras o algu-
nas zanfonas. Este consiste en una serie
de laminas de madera pegadas en sus
cantos vy reforzadas con barras internas
que aportarian con la estructuracion.

Una de las principales diferencias de este
método con aquel utilizado en la fabri-
cacion de las citaras orientales como el
gayageum, serfa la vasta documentacion
disponible sobre este. En internet es po-
sible encontrar desde tutoriales hasta do-
cumentales en la manufactura de guita-
rras, violines, ciertos tipos de zanfonas y
toda clase instrumentos semejantes que
implementan este método.

Este seria un punto a favor, pues este mé-
todo también permitiria aproximarse al
disefio del proceso de manufactura.
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Engranaje
mayor

Mastil
completo

DISENO DEL CONJUNTO DE PIEZAS

Engranaje
menor

Macizo mayor
(caja de resonancia)

Macizo menor
(caja de resonancia)

Cabeza del mastil

Uno de los progresos mas relevantes de-
sarrollado con este prototipo poder en-
focarse en el disefio a nivel general como
a nivel especifico, resolviendo algunas de
las piezas mas pequefas que componen
el instrumento, de las cuales, algunas po-
drian considerarse invisibles 0 menos vis-
tosas, pero todas ellas esenciales para la
construccion de un instrumento total.

Algunas de estas piezas fueron concebi-
das pensando en simplificar el proceso
constructivo lo mas posible, evitando te-
ner gue diseflar para técnicas mas com-
plejas que podrian haber representado
un desafio que dificultara su manufactura
sobremanera.

Una de estas piezas serian los macizos
gue van a los extremos del instrumen-
to. Estas figuras permitian estructurar el
cuerpo del instrumento sin la necesidad
de tener que recurrir a técnicas mas com-
plejas como el plegado de madera utili-
zado en guitarras o violines. Ahora, una
cosa no quita la otra, pues el cuerpo de
un instrumento de estas caracteristicas
podria ser construido con dicha técnica,
pero para efectos de este proyecto, se
opto por evitar técnicas mas complejas.

MECANISMO INTERNO

Representaciones de
diversos mecanismos
para implementar en el
instrumento.

Este proceso implicod tener que resolver
con mayor fineza aquellos elementos que
constituyen el instrumento, a modo de
resolver el proceso constructivo desde el
disefio, permitiendo un mejor prototipa-
do de tangibles.

El mas relevante de esta iteracion fue el
par de engranajes que permitian poten-
ciar el movimiento de pedal, aumentando
el confort de la interaccion y la eficiencia
del mecanismo. El engranaje menor esta-
ria alineado al eje de la rueda, mientras
gue el mayor estaria centrado en el cuer-
po del instrumento y contaria con una
masa, la cual tendria un tendria un eje ex-
céntrico que aumentaria el giro del pedal.
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Para llegar a este resultado se barajaron
diversas opciones, como el uso de un eje
flexible semejante al que se usa en los
dremel o las huinchas de electricista. Es-
tas quedaron fuera del proceso, pero po-
drian probarse fuera del marco del pro-
yecto titulacion.

El funcionamiento de este mecanismo
fue probado mediante una simulacion di-
gital del prototipo.

N

Renders de los engranajes al interior del instrumento.



PRIMER PROTOTIPO MANUFACTURADO

La aproximacion de una caja laminar se-
ria un paso en la direccion correcta, pues
permitiria aproximarse al proceso de
manufactura teniendo referencias claras (@)

de como abordarlo, permitiendo la cons- > \
truccion un primer prototipo tangible, el | %
cual serviria para progresar en el proceso

de disefio en el plano real. I

El objetivo de este prototipo seria poder
poner en contexto al instrumento, evaluar

proporciones, validar algunos mecanis-
mos y utilizarlo para sesiones de co-crea- % ~.
cion con posible usuarios.

Para lograr esto, el hecho de haber mo-
delado previamente el instrumento en 3D

fue muy valioso, pues asi fue posible des- 0
componer el prototipo por partes, hacer s

planimetrias, referenciar medidas y hacer //:/; .

plantillas de manufactura. Todo esto, pro- =T

ducto de haber modelado previamente =

en 3D, facilité el proceso de manufactura N

notablemente, o que después permitio

identificar aquellos aspectos mas compli- .
cados del proceso constructivo para te- <o & oo
nerlo en consideracion en la elaboracion = i Piezas macisas con sus plantillas en papel. Engranajes hechos mediante impresion 3D.
de un segundo prototipo. R
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GUIDOFONO v0.9

Una vez construido el primer prototipo,
se abrian nuevas posibilidades para de-
sarrollar otro tipo de validaciones fun-
cionales que no podrian simularse digi-
talmente y concernian aspectos como el
funcionamiento del mecanismo interno
y SUS engranajes, la sonoridad del ins-
trumento, la fineza del conjunto de los
elementos que componian el gdidofono,
entre otras cosas.

Este prototipo fue muy util para descu-
brir algunas fallas de disefio que dificul-
taban el correcto funcionamiento del
instrumento, especialmente en torno al
mecanismo de engranajes implementado
en este prototipo.

Eventualmente, estos aprendizajes per-
mitieron poner el enfoque en los aspec-
tos mas débiles y complejos a resolver de
la propuesta.
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VISITA A COMUNIDAD BENEDICTINA

También se hacia mucho mas facil tener
una conversacion en torno al instrumen-
to, pues era una objeto real. De esta for-
ma, surgio la oportunidad de visitar una
comunidad oblatos cenobitas (esto quie-
re decir que viven como monjes) bene-
dictinos al sur de Chile, en la Patagonia
Aysenina.

El objetivo de esta visita seria incorporar-
se a la vida del monasterio, participando
activamente del Oficio Divino y recibir
retroalimentacion de parte de los obla-
tos sobre sus propias apreciaciones del
guidofono y qué consideraciones impor-
tantes surgirian de sus experiencias con
la musica litdrgica. Por ultimo, esta opor-
tunidad seria clave para poder probar el
instrumento en el contexto investigado.

La experiencia de poder compartir una
semana junto a cenobitas benedictinos
seria muy nutritiva para observar inte-
racciones criticas durante el Oficio, como
para tener un acercamiento al proyecto
“desde dentro”.

Paisajes de Aysén camino a San José de Mallin Grande.

San José de Mallin Grande, registros de la comunidad.



Trabajos en el instrumento en el taller de la Casa San Beda de San José de Mallin Grande.

Resultados

Respecto de la co creacion con los bene-
dictinos, destacaron preguntas relaciona-
das a la usabilidad del instrumento.

Uno de los aportes mas destacados vino
de parte de un oblato que no es parti-
cularmente musico, quien sugirio imple-
mentar un sistema sencillo que le per-
mitiera identificar facilmente las notas
gue se estén tocando en el instrumento.
Otros aportes interesantes serian la im-
plementacion de un tercer elemento para
tocar el instrumento, o la implementacion
de trastes para facilitar alin mas su uso.

Lamentablemente, no pudo ser probado
en el Oficio por complicaciones mecani-
cas que imposibilitaron un sonido cons-
tante. A pesar de esto, los aprendizajes
fruto de esta experiencia sirvieron como
aportes muy valiosos para el proceso.
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Demostracion de piezas estructurales del Gliidéfono, elaboracién propia.

PROTOTIPO FINAL

Luego de un largo proceso de iteracion,
gue implementd medios de representa-
cion visual, digital y fisicos, era hora de
desarrollar un prototipo final en forma de
producto minimo viable (PMV), el cual
pretenderia aproximarse lo mas posible a
un producto final. Este prototipo aplica-
ria los aprendizajes levantados durante el
proceso, de modo de lograr un produc-
to con una planificacion y preparacion
gue anticipara los diversos desafios que
propondria el proceso constructivo, en
miras de lograr un mejor acabado que se
asemejara al de instrumentos musicales
reales.

A grandes rasgos, el proceso de este pro-
totipo implico eleccion de maderas espe-
cificas para diversas funciones, disefio a
precision de cada una de las piezas es-
pecificas del proyecto —especialmente
de aqguellas utilizadas para el mecanismo
del instrumento—, fabricacion total de di-
chos elementos y manufactura total del
guidofono.

Para lograr este objetivo, se preciso el uso
de diversos medios, como herramientas
analogas, mecanicas, corte laser, impre-
sion 3D, corte CNC, entre otros. Esto im-
plicd un aprendizaje en si mismo, pues
cada elemento deberia disefarse consi-
derando la disponibilidad de habilidades
y procesos de produccion disponibles,
permitiendo trabajar ordenadamente y
de acuerdo una secuencia logica de ta-
reas para lograr un objetivo. De esta ma-
nera, fue posible administrar el tiempo de
mejor forma, evitando perder el tiempo
innecesariamente. Ahora, esto no quie-
re decir gue no hubieron contratiempos,
pero ciertamente fue muy Util planificar y
utilizar las herramientas a favor del mis-
mo.



DISENO AVANZADO DE PIEZAS
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A la derecha, las medidas que debe tener la cuerda para conseguir dicha nota.

Medidas para trastes de diapasén segun afinacion pitagdrica.

A la izquierda, la distancia entre la nuez y el traste respectivo.

El disefio objetual propone desafios im-
portantes en cuanto a la terminacion del
conjunto de elementos que componen
un todo; razon por la cual el trabajo de
disefar se volco hacia la tarea de resol-
ver cada elemento con la mayor precision
posible. De esta forma, cada elemento
seria diseflado considerando dimensio-
nes definidas que permitieran dar pie a
un proceso de manufactura que estuvie-
se resuelto previamente desde el disefio.

Asi, el proceso posterior de manufacturar
el conjunto de elementos no seria azaro-
SO, Sino que serfa desarrollado a imagen
y semejanza del disefio previamente de-
lineado.




ELECCION DE MADERAS

A pesar de que se puede hallar muchas referencias sobre el uso
de madera para instrumentos musicales, fue necesario pedir
consejo a un luthier para que pudiera orientar mejor en la elec-
cion. Durante esa conversacion se aprendid que el tema de las
maderas es muy técnico, y era necesario un estudio sistematico
con guidofonos de distintas maderas para saber cuales eran mas
apropiadas en términos acusticos. Por esta razén se escogieron
maderas segun recomendaciones del luthier y la bibliografia.

Tepa

De acuerdo con un estudio referido en el
marco tedrico sobre la factibilidad de ma-
deras nativas en instrumentos musicales
(ver pagina 44), la tepa califico entre las
mejores para tapas armonicas de guita-
rras, motivo para justificar esta eleccion.

Rauli

Es comUnmente utilizado para la confec-
cion de guitarras o guitarrones chilenos,
para costados, fondos y mastiles. Junto
con esto, también fue referida en el mis-
mo estudio como una madera con bue-
nas capacidades acusticas.

Aromo

Finalmente, varidades del aromo han sido
utilizadas para la confeccidon de instru-
mentos. En este caso fue escogida para
usar en elementos como la estructura in-
terna, rueday diapason, tomando benefi-
cio de su dureza para dichas piezas.

MANUFACTURA DE PIEZAS

Una vez elegida la madera para el glido-
fono, serfa necesario comprar tablas en
formatos apropiados para la manufac-
tura de cada pieza. La diversidad de pie-
zas de madera implico diversos métodos
para trabajar la madera.

Para la fabricacion como la tapa armoni-
ca, los costados o el fondo, fue necesario
laminar a precision las piezas de madera.
Estas piezas tienen un espesor de 3 a 5
mm, motivo por el que son muy delica-
das y desafiantes de hacer, pero también
este método permite sacar piezas espe-
jadas, gue son muy bonitas. En el caso de

la tapa armonica y fondo, tuvieron que
ser pegadas por el canto, teniendo que
implementar un sistema de prensado uti-
lizado en la fabricacion de guitarras.

De la misma forma, fueron implementa-
dos otros métodos propios de la fabri-
cacion de instrumentos musicales, utili-
zando aquellos que fueron considerados
como mas mas apropiados para dicha
pieza, ya sea mediante el uso de herra-
mientas convencionales, CNC o, incluso,
la tercerizacion de un trabajo de caracter
especializado.



MECANISMO
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Los procesos

Las siguientes imagenes registran proce-
sos desarrollados con herramientas con-
vencionales y CNC.

De todas las tareas hechas durante esta
etapa de prototipado, podemos destacar
algunas que se observan en las imagenes
a continuacion. Estas corresponden a la-
minado, corte y pegado de laminas por
el canto, confeccion de piezas mediante
el uso de plantillas, mecanizado CNC en
madera, corte laser de [dminas, impresion
en 3D, corte y dimensionado de costillas.

Este conjunto de procesos implicd un
gran aprendizaje en términos de disefio
y manufactura, destacando como una de
las etapas mas extensas del proceso.
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El proceso de manufactura llega a su cul-
minacion durante la etapa de construc-
cion. Durante esta etapa, es muy impor-
tante adoptar una secuencia constructiva
gue permita armar el instrumento de la
mejor forma posible.

Para esto, el primer prototipo fue clave,
pues dio luces respecto de como abor-
dar esta tarea. Para este, fueron prime-
ro construidos los costados, para luego
pegar el fondo; esto fue un error, pues la
parte superior del instrumento contiene
aguellos elementos en interaccion en re-
lacion del mecanismo, por lo que una vez
hecho esto, la Unica forma de acceder al
interior era retirando el fondo.

En esta oportunidad, el guidéfono fue
construido desde la tapa armonica en
adelante, dejando el fondo como elemen-

CONSTRUCCION

to final. Esto para poder hacer ajustes de
calibracion del instrumento teniendo ac-
ceso al interior del instrumento. De esta
forma, y considerando la complejidad
interna del instrumento, se tomo la deci-
sion de hacer que el fondo del instrumen-
to sirva como una puerta para acceder al
interior, permitiendo llevar a cabo labores
de mantencion.

Otro aspecto importante fue el uso de
los modelos avanzados desarrolladas
digitalmente, los cuales contribuyeron
utilmente para la construccion del guido-
fono, permitiendo una aproximacion mas
preparada para esta tarea. Ahora, tam-
bién representd un aprendizaje sobre lo
desafiante que es trabajar con medidas
de precision milimétrica.
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Breve reflexion

Este prototipo es una iteracion mas
avanzada del prototipo anterior, el cual
implementa los aprendizajes obtenidos
por el primero. Este caso corresponde
a una version mas acabada y mejorada
que sirvio para lograr una aproximacion
hacia métodos de fabricacion propios de
la manufactura de instrumentos musica-
les semejantes. Esto se ve reflejado en el
resultado obtenido, el cual tiene un apa-
reciencia que indudablemente recuerda a
un instrumento musical de verdad. Otro
arista de este punto es un disefio que in-
corpora elementos utilizados en instru-
mentos, como clavijas, puente y cordal.



ROSETON, UNA APROXIMACION SIMBOLICA

Rosetodn principal de la Catedral de Notre Dame en Paris,
Francia. En el centro esta la Virgen junto a Jesus, en torno
a ellos, hay doce secciones donde se encuentran los
Apostoles, luego aparecen veinticuatro secciones donde se
incluyen a los patriarcas, profetas y algunos santos.

Desde las primeras etapas del proce-
so de titulacion, una vez que la decision
por hacer un instrumento musical para
el contexto religioso habia sido tomada,
existia una intension de implementar un
ornamento simbolico que pudiera hacer
referencia, de alguna u otra forma, a la di-
mension espiritual gue motivaba el pro-
yecto.

Este punto pudo desarrollarse aprove-
chando la boca del instrumento para
crear un patron grafico que pudiese servir
para una funcion practica y estética. El di-
sefio de este elemento se baso en el rose-

ton de las iglesias goticas. Este, siendo un
elemento arquitectonico, estaria cargado
de significado, el cual se transmitia tanto
en lasimagenes de los vitrales como en Ia
estructura de estos. Tomando esta refe-
rencia, el rosetdn del guidéfono tiene una
aproximacion mas minimalista, buscando
evocar significado desde su formay sin la
implementacion de imagenes figurativas.

Corresponde a un patron circular doce
aros superpuestos y en torno a un aro
central. Esto representa a los doce apos-
toles en torno a Cristo, nucleo radiante de
la Creacion y la Iglesia.
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IDENTIDAD GRAFICA

Logotipo

Como parte del ejercicio de diseno, y en
la busqueda de desarrollar un concepto
total, se trabajo en una identidad grafica
que respondiera a las caracteristicas del
proyecto. Para esto, se tomaron elemen-
tos que evocaran la fe, el mundo monasti-
co vy el medioevo mediante el disefio.

En cuanto al logotipo para el gliddfono,
contiene tres elementos: (1) una “G” (B)
inicial al estilo medieval y en la tipografia
carolingia utilizada en este informe, (2)
una cruz que atraviesa la “G” por el cen-
tro, y (3) Guido de Arezzo apuntando a
sSu mano, en referencia a la mano guido-
niana.

Como una consideracion personal, la “G” en este estilo puede ser
un Poco ajena a un lector no familiarizado con este tipo de ti-
pografia, pudiendo confundirla facilmente con una “B” por sus
secciones cerradas (incluso si al compararlas se ven muy distin-
tas). Por esta razon, se desarrolld una sintesis del caracter con el
objetivo de hacer aparecer a la “G” con mayor claridad.

Luego de esto, se incorpord una cruz que atravesara la letra por
el centro, haciendo una clara referencia al cristianismo. Esta fue
incorporada como un elemento ornamental semejante a la “G”
original.

Finalmente se incorpord una ilustracion
de elaboracion propia de Guido de Arez-
z0 apuntando a su mano, en referencia
la /a mano guidoniana, una herramienta
educativa con la que el maestro de coro
benedictino impartia la ensefianza del
canto a los novicios del monasterio. La
incorporacion de personajes en 1as inicia-
les medievales puede observarse en ma-
nuscritos antiguos, los cuales sirvieron de
referencia.




Uso tipografico

Para el uso de tipografias se busco con-
trastar identidad grafica general —que
remite a la Iglesia catodlica y elementos
propios del medioevo— v legibilidad, lo-
grando un conjunto complementario que
donde cada elemento textual cumple una
funcion de acuerdo a su uso en la memo-
ria.

Para los textos de las portadas de capitu-
lo, los cuales contenian poca escritura y
se acompanaban de elementos graficos,
se optd por una tipografia al estilo caro-
lingio medieval, pudiendo sacar el maxi-
mo provecho del texto como elemento
grafico.

Para los textos de lectura, seria mas apro-
piado optar por una tipografia de alta le-
gibilidad que no dificultara la lectura. Una
tipografia sans serif con diversos valores,
de forma de mantener una economia de
elementos comunes con diversos valores
jerarquicos.

Portadas de capitulo:

Amavor, 72p

Titulos:

GOTHAM NARROW
BOLD (MAYUS), 30pt

Subtitulos:
Gotham Narrow Bold, 12 pt

Cuerpo:
Gotham Narrow Light, 12 pt

Comentarios:
Gotham Narrow Medium, 10 pt

Cdédigos graficos

La memoria fue pensada con cinco capitulos que informarian so-
bre distintos aspectos que componen la totalidad del proyecto.

Para esto, se decidid implementar codigos graficos que permitie-
ran orientar al lector sobre el capitulo gue se estuviera leyendo.
Estos estarian referidos por tres elementos graficos: un color, una
inicial al estilo medieval y una ilustracion de una imagen simboli-
ca de Jesucristo.

Monqgrama Cordero de Dios Pe:llcano que d.:-! la
Chi-Rho vida por sus crias

Buen pastor

AX Q

Vid verdadera
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La creacién de Adan (1511), por Miguel Angel Buonarroti

COMENTARIOS DEL CAPITULO

El proceso de desarrollo de un proyecto
objetual propone una serie de desafios
importantes relacionados con el diseno,
la preparacion y construccion del pro-
ducto. Sobre esto, uno de los aprendiza-
jes mas importantes estaria relacionado
con la manufactura de piezas de preci-
sion milimétrica y la aproximacion al pro-
ceso constructivo desde el disefio.

Por otro lado, la investigacion levantada
durante el marco tedrico vy el plantea-
miento de disefio planteado posterior a
ella, servirian para aproximarse al diseno
desde una perspectiva que aporta senti-
do a las decisiones tomadas durante las
diferentes fases del proceso. Esto permi-
tio desarrollar un producto integralmente
vinculado a su contexto, pues fue conce-
bido desde la comprension del mismo.

Finalmente, avanzar progresivamente en
el proceso de diseno es una estrategia
gue sirvido oportunamente para el desa-
rrollo de este proyecto, permitiendo aho-
rrar tiempo y recursos. De esta forma, fue
posible entender mejor el contexto vy di-
senar mas.



21 cflexion
tinal

Conclusion
0.137 - 138

Proyecciones
0.139 - 140

Reflexion
0.141-142



CONCLUSIONES

Para abordar un proyecto de disefo, es
crucial hacer un planteamiento que per-
mita mirar hacia un resultado final. Du-
rante esta etapa, se redactaron objetivos
de disefio que, durante una etapa inicial,
pretendian orientar a grandes rasgos el
proceso que conllevaria dicho proyecto.
Habiendo concluido la fase de desarro-
llo proyectual de acuerdo al propdsito
cometido, vale la pena volver al plantea-
miento y evaluar como y en qué medida
se lograron los objetivos propuestos.

OBJETIVO
GENERAL

#1

Mapear-identificar

X

#2

Procesar-comprender

A
A
AR

#3

Desarrollar-crear

()

#4

Dimension técnica

o

Desarrollar un producto minimo viable
(PMV) que permita probar un instrumen-
to musical disefiado especificamente —y
de acuerdo a los lineamientos de la Igle-
Sia catolica— para acompanar el canto y
el coro en el Oficio Divino.

OBJETIVO ESPECIFICO

Identificar las caracteristicas y expresio-
nes mas importantes que implican a la
musica en el contexto litdrgico.

Analizar instrumentos musicales en rela-
cion a las expresiones de canto y legisla-
cion musical para hacer un levantamiento
de requerimientos de diseno.

Prototipar progresivamente, permitiendo
aproximarse a una propuesta de diseno
formal.

Construir la propuesta desarrollada que
permita aproximarse a aspectos formales
v técnicos del desarrollo de instrumentos
musicales.

En cuanto al PMV, se logré confeccionar un producto que permite
probar una interaccion instrumental especifica, pero no fue posi-
ble probar su funcionalidad en el acompafamiento coral. Ahora
bien, tedricamente, el instrumento fue concebido de acuerdo a
los lineamientos de la Iglesia catdlica, por lo tanto es posible in-
tuir que se adaptaria al contexto en una actividad de validacion.

En cuanto a /a identificacion de caracteristicas y expresiones mas
importantes de la musica liturgica, se logrd una investigacion sa-
tisfactoria que informo al proceso de disefio, motivo por el cual
se definio como objetivo.

En cuanto al analisis de instrumentos musicales en relacion al
contexto liturgico, se logro una investigacion que permitio anali-
zar a los referentes en relacion a la liturgia, lo que permitio ahon-
dar aquellos instrumentos mas apropiados.

En cuanto al prototipado progresivo, se logrd desarrollar un pro-
ceso que permitio aproximarse estratégicamente, y con iteracio-
nes cada vez mas complejas, a una propuesta formal avanzada.

En cuanto a /a construccion que se aproxima a la lutheria, se logro
implementar técnicas reales que permitieron abordar el proceso
de mejor forma. Ahora, hubieron técnicas que se omitieron cons-
cientemente por falta de experiencia personal en el oficio.

Resumen

Los desafios que planteo el proyecto fue-
ron tremendamente enriqguecedores des-
de la formacion profesional como dise-
flador. Ciertamente, la confeccion de un
instrumento musical es un reto particu-
larmente dificil, pues congenian toda cla-
se de dimensiones que deben abarcarse
con un alto grado de fineza.

Si bien, podemos decir que el objetivo
general no se cumplid en su totalidad, fue
posible desarrollar un proceso exitoso en
términos formativos, pues permitio abor-
dar un desafio de disefio por una secuen-
Cia de etapas definidas que orientaron un
proceso completo. Lo que faltd en térmi-
Nos practicos se sustenta tedricamente,
permitiendo lograr proyectar actividades
de validacion para el futuro.



PROYECCIONES

Ademas de la tarea de validar el glido-
fono en el contexto del Oficio Divino, el
proceso abrid muchas posibilidades en
cuanto a proyecciones del mismo. Es-
tas varian desde la materialidad, el uso
de otros elementos para trabajar el me-
canismo, otras formas de interaccion, la
implementacion de técnicas de lutheria
no utilizadas en el marco de titulacion o
pensar el guidéfono como un producto
de desarrollo continuo y en vinculacion
directa con el mundo benedictino.

Otros procesos constructivos vincula-
dos a la lutheria, dimensiones diversas
para distintos registros, implementacion
de otras cuerdas, desarrollo de planos y
kits estilo DIY, entre tantas otras. Si bien,
hay caminos mas acordes que otros para
el mundo religioso, todas estos surgen

como opciones interesantes en términos
de disefio. Un camino que surgié durante
el proceso, en miras de una proyeccion
de proyecto, fue la implementacion de un
motor eléctrico para accionar la rueda,
lo que podria permitir ciertas ventajas y
desventajas asociadas.

En otro ambito, vincularse con comuni-
dades benedictinas o parroquias que ce-
lebren el Oficio Divino también aparece
COMO Una aproximacion interesante para
desarrollar y difundir al gtidofono como
una opcion de instrumento valiosa para
la liturgia y de facil accesibilidad técnica,
sacandolo del marco académico y ubi-
candolo en contexto.



Como disefador

Como estudiante de disefio, considero
que el proceso recién descrito fue exitoso
para mi desarrollo profesional, pues con-
sidero gue durante este afo, en el mar-
co del proceso de titulacion, fue cuando
mas aprendi sobre el disefo y como ser
un disefador. Ciertamente, puedo decir
que este ciclo fue la culminacion de una
etapa de educacion superior gue me ha
entregado muchas herramientas y una
prespectiva disciplinar que considero
muy valiosa.

Este ciclo de titulacion no estuvo exen-
to de problemas, dificultades vy altibajos,
pero en esto también considero que hay
un aprendizaje de gran valor, pues se vin-
cula con desafios que prueban la madu-

REFLEXION

rez, templanza y perseverancia que de-
biese tener un hombre adulto en la vida
y un profesional en el trabajo.

Otro asunto de gran valor fue la opor-
tunidad de trabajar en un proyecto fun-
damentalmente interdisciplinario. Esto
enriguecio sobremanera la experiecia
de trabajo y aprendizaje, pudiendo in-
formarme no solamente de asuntos de
disefio, sino también de aspectos de di-
seno vinculados con la musica, en los
cuales habria una persona que era capaz
de orientarme desde su propia disciplina.
En esto, también se puede reconocer una
vinculacion informal con la teologia, pues
parte importante de la investigacion gird
en torno a este tipo de asuntos, permi-
tiendome profundizar en esta disciplina
al margen del proyecto.

Como cristiano

El discernimiento de la vocacion es una
tarea constante, especialmente en la ju-
ventud. En esto, me refiero a la vocacion
en términos amplios, pues involucra el
oficio, las relaciones, las creencias y aspi-
raciones personales.

Fue muy valioso poder desarrollar un
proyecto interdisciplinario, pero fue aun
mas valioso poder volcarlo a la religion.
Esto me permitio acercarme a mi fe por
un camino, hasta ahora, diferente; desde
la disciplina profesional. Esto, para mi, fue
muy Vvalioso, pues la Iglesia es grande, y
ella estd conformada por personas tan
diversas, con toda clase de dones e inte-
reses.

Poder vivir mi fe desde mi disciplina pro-
fesional es motivo de profunda alegria,
pues me permite mirar una vida integra-
da, en la que la fe no es un accesorio, sino
un elemento medular que vincula todas
las dimensiones del dia a dia.

La conversion de San Pablo en el camino a Damasco (1604), por Michelangelo Merisi da
Caravaggio
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