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22ESTUDIOS

El guitarrón chileno
y su armonía tímbrica
José Pérez de Arce
Museo Chileno de Arte Precolombino

RESUMEN. El guitarrón chileno de 25 cuerdas presenta características únicas en la complejidad y
usí) musical de su encordado: cinco órdenes diferentes entre sí tanto en la cantidad como en la calidad
de las cuerdas que lo componen, más cuatro cuerdas suplementarias armónicas. Existe una carencia
notable de antecedentes históricos y organológicos que permitan entender el origen de esta complejidad.
Para obviar este problema realizo un estudio organológico comparativo a gran escala, el cual sugiere
su origen en la primitiva guitarra española y el de sus rasgos distintivos en las tradiciones vernáculas
locales. Esto permite postular un vínculo entre este instrumento y las músicas ancestrales de Chile
central, explicando así su singularidad.

Introducción

El guitarrón chileno, como dice Lavín (1955:119) puede clasificarse como uno de los más originales
del continente americano. Pero ni ese autor ni otros han definido qué lo hace tan original. Este artículo
intenta llenar este vacío.

El trabajo está basado en un estudio presentado al III Premio de Musicología "Samuel Claro Valdés"
2002 del Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile, posteriormente
complementado con la ponencia "El guitarrón Chileno: una revisión organológica", expuesta en el
II Congreso Chileno de Musicología 2003, la presentación a los guitarroneros de Pirque durante el
encuentro de guitarroneros y publicado posteriormente (Pérez de Arce 2004a) y, por sobre todo, en
la enseñanza de Santos Rubio -excelente conocedor y exponente de la antigua tradición-, el contacto
con otros guitarroneros, y la participación en vigilias y encuentros como observador o participante.
Además, a partir del año 2003, comencé a investigar en las posibilidades del instrumento en nuevos
contextos musicales, alejados de la tradición, publicando el CD Nometomesencuenta, producido por
Cutí Aste, con participación del grupo La Chimuchina y otros músicos. A lo anterior se suma un trabajo
investigativo que me ha permitido recoger datos relevantes como para corroborar el hecho de
encontrarnos con un instrumento único, el más sorprendente, complejo y original del territorio chileno.

1) Descripción del instrumento

El guitarrón chileno es un instrumento similar a la guitarra española, si bien posee más cuerdas (25
en vez de 6), el mástil es más ancho y corto y el clavijero más grande1. El puente presenta unos
característicos "puñales" a ambos lados, que le dan el apoyo suficiente para resistir la enorme tensión

::: Nota de la edieión: se optó por reproducir los ejemplos musicales manuscritos del autor en consideración a la complejidad de
marcas y signos y a la riqueza documental de los mismos.

1. Las dimensiones de la caja y délas diferentes partes del instrumento son entregadas por Len/, (1919); en Bustamante y Astorga
(1996) se comparan las medidas de varios instrumentos, así como en Pinkerton (2007:251).
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que suponen las 25 cuerdas. Otro rasgo característico son las dos pequeños clavijeros para 2 cuerdas
cada una, en la base del mástil (ver anexo, fig.l). Pero los aspectos que más distinguen al guitarrón
chileno son relativos a su encordado, los cuales no ha sido descritos ni definidos anteriormente.
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Antes de explicar la complejidad de este encordado revisaremos brevemente su contexto de uso. Su
nombre "guitarrón" alude a una guitarra grande (así la llamaban antes en Pirque), pero no por su
tamaño, que es más pequeño que el de la guitarra española, sino por su sonido, más lleno. En la poesía
popular se habla del "sonoro instrumento", "su sonoro es un portento", y del "guitarrón como orquesta"
(Bustamante y Astorga 1996:7, 33; Lavfn 1967:36). El cuidado del instrumento para algunos guitarroneros
incluye su bautizo por parte de un sacerdote católico, debido a la carga simbólica de su uso durante
el canto a lo divino. El cultor Santos Rubio recomienda ponerle un ají cacho de cabra adentro para
que absorba la humedad y echarle aguardiente "pa que críe más voces", y sostiene que, más que la
afinación de las cuerdas, cuesta lograr la afinación de la madera, que se consigue a largo plazo.

Con respecto al uso musical, el guitarrón es un instrumento solista que acompaña a la voz2. Siempre
se toca solo, nunca acompañado de otro instrumento. Antiguamente existían guitarroneros que sólo
tocaban, y otros que tocaban y cantaban. Hoy en día únicamente se conocen estos últimos3. El repertorio
del guitarrón gira en torno al "canto a lo divino" y al "canto a lo humano", basados en formas poéticas
en décimas4. La décima consta de diez líneas ("vocablos") de ocho sílabas que riman ABBA ACCDDC5.
El "verso" se compone de cinco décimas. Al inicio de una sesión se canta un "verso introduccionado",
que agrega al comienzo una décima de saludo improvisado según la ocasión6. En el "verso encuartelado"
las últimas líneas de cuatro décimas componen una cuarteta ("redonda" ABBA, "trabada" ABAB o
"de pie quebrado" ABCB) y en la quinta décima se canta la despedida y se deja definido el fundado
del siguiente verso, cantando la cuarteta sobre la que se glosará ese verso7. Existen variantes menos
frecuentes, como el "verso de redondilla" (cinco décimas que terminan con la misma línea), el "verso
de contrarresto" (las primeras líneas de una cuarteta propia, las últimas líneas de una ajena), el "verso
de coleo" (la ultima línea de una décima inicia la siguiente), la "décima redoblada" (cada línea impar
se repite en forma invertida en las líneas pares). La complejidad estructural de esta poesía se multiplica
al aplicarla a las diferentes melodías -"entonaciones"-, que exigen repetición de estrofas y a veces
añaden un estribillo8. Como todo este repertorio está basado en la misma estructura de décimas, todas

2. El guitarrón ha servido excepcionalmente para tocar piezas instrumentales. Ver el ejemplo que entrega Rondón (2001: pista
1), y los tres ejemplos que muestran Bustamante y Astorga (1996).

3. Tradicionalmente se distingue el poeta, que compone versos, el cantor, que los interpreta, y el payador, que los improvisa.

4. Excepcionalmente se usaba para otros géneros, como la cueca o la tonada. Existen numerosos estudios de los versos en décima
de esta tradición; ver los excelentes trabajos de Uribe (1962, 1964, 1965) y las reediciones de la Lira Popular (Araneda 1998,
Peralta 2006, Pereira 1962). Ver también Mercado, en este volumen. Los numerosos impresos del padre Miguel Jordá han sido
criticados por los poetas por haber cambiado los versos.

5. La llamada décima espinela, atribuida popularmente al poeta español Vicente Espinel del siglo XVL Tanto el texto como la
música dividen las cuatro primeras líneas de las seis restantes, generando dos frases o períodos.

6. Antiguamente se acostumbraba cantar la cuarteta sobre la cual se glosaría la décima en esta introducción.

7. Santos me cuenta que una palabra de la cuarteta tiene que aludir al fimdao por el que va a cantar.

8. Se trata de un sistema de versos y melodías intercambiables. Existe una enorme cantidad de versos (un buen cantor puede saber
50 o más) y de melodías (yo he recogido unas 40, muchas de las cuales son versiones), que pueden ser intercambiadas. Generalmente
se repiten algunas líneas y en ocasiones se añaden estribillos, con lo cual se alcanza hasta 16 frases musicales por décima. Las
melodías son regionales. El universo de melodías y versos en décima abarca hasta el Norte Chico (ver Ruiz y Muñoz 1991), cuyo
estudio en profundidad aún está pendiente.
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las melodías se pueden aplicar a todas las poesías. Se trata de un sistema de estructuras poéticas y
musicales de gran complejidad que se aumenta durante la "rueda" del canto a lo divino entre varios
cantores. La alternancia de décimas entre ellos supone un alto nivel de concentración. A pesar de esto,
los guitarroneros están tan habituados al juego combinatorio matemático que propone este oficio, que
son capaces de improvisar las décimas. Dependiendo de la cantidad de integrantes y de la melodía,
una "rueda" puede durar más de una hora, durante la cual antiguamente un solo guitarronero se mantenía
tocando9. Este contexto de gran recogimiento y devoción está ligado a momentos de intensa experiencia
espiritual, que se engarza con una percepción vernácula del mundo espiritual, que trata Mercado, en
este volumen de la revista.

La capacidad de sus cultores se mide principalmente por la habilidad con el canto, la memoria y la
inventiva en el verso10. El "fundamento" se refiere al tema ("fundao") del verso, ya sea "a lo divino",
basado en temas bíblicos (nacimiento, padecimiento, doctrina, creación del mundo, por la virgen, etc)
o "a lo humano" (amor, travesura, historia, ponderación, suceso, etc.). Con respecto al estilo de canto,
Santos Rubio destaca que hay que "cantar arrogante", esto significa alargar la frase, que no cuadre
con el pulso, atrasar las cadencias, cantar calmado de modo que la voz no vaya sincronizado con el
guitarrón: "no tiene que ir con el guitarrón, haciendo las veces del guitarrón [...] el guitarrón es el
guitarrón y usted es usted", me decía''. La voz tradicionalmente es forzada, aguda, tensa, no "gruesa"
("entubada"); se apreciaba el "pito", esto es la tesitura aguda y fuerte12. No se usa víbralo ni adornos,
la voz es calmada, de gran sencillez y expresividad por la fuerza y tensión de la tesitura. La postura
corporal también es sosegada, hierática, pero relajada.

En este contexto se ha desarrollado el guitarrón. El diseño estructural del encordado obedece a una
compleja combinación de factores, y el diseño sonoro permite sacar partido de ellos mediante técnicas
precisas de tañido. Estos aspectos son los que me interesa desarrollar.

El encordado: diseño estructural
El encordado consta de veinticinco cuerdas distribuidas en 5 órdenes ("cuerdas" u "ordenanza")
denominados "primera", "segunda", "tercera", "cuarta" y "quinta" -desde abajo hacia arriba, respecto
al ejecutante-, más 4 cuerdas suplementarias llamadas "tiples" o "diablitos" que se ubican simétricamente
dos a cada lado del encordado13 (ver Anexo, fig.2). Los 5 órdenes cuentan con tres, cuatro, cinco o

9. Esto se llama "tocar de apunte". Antiguamente el tocador que llegaba primero tocaba, definía la melodía y el fundado durante
horas, hasta que se levantaba para ir a orinar, en que aprovechaba otro para tomar su lugar. "Ahora esta más moderno, todos
quieren tocar todos quieren lucirse" (Santos Rubio, conversación personal).

10. La preocupación por saber versos era, antiguamente, una constante durante la vida del cantor. Ellos decían que "profanaban"
por conocer, en el sentido de ser fanáticos (Santos Rubio, conversación personal).

11. Esto ayuda al guitarronero cuando acompaña ("canto de apunte"), porque hace más fácil seguir la melodía. Pinkerton (2007:84-
87) describe matices más libres o acompasados dentro de la tradición del guitarrón; Santos hace una clara distinción entre el
estilo acompasado urbano y el libre, "arrogante", campesino.

12. Hay toda una generación de guitarroneros que ha ejercitado una voz cuidada, gruesa, impostada, que más tiene que ver con
la ciudad que con la tradición campesina (Santos Rubio, conversación personal).

13. Utilizo comillas para la nomenclatura vernácula.
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seis cuerdas cada uno (33465), y pueden ser pisados sobre 7 trastes que permiten subir hasta una

quinta14. Los "diablitos" son cuerdas libres (no pueden ser pisados) y por lo tanto de afinación fija.

Tradicionalmente el instrumento usó cuerdas de tripa ("cuerdas", hoy de nylon) y de metal" ("alambres")

y los "bordones", entorchados sobre seda o metal.

La afinación del guitarrón es fija (Ej. 1). El IV orden funciona normalmente como tónica y así se habla

de un guitarrón "en La" en nuestro ejemplo. Los antiguos cantores lo afinaban según su registro de

voz15. Los "diablitos" se afinan a los acordes de tónica y de dominante y pueden eventualmente variar

si el "toquío" está en otra escala16.

?, \ II

Ej. 1: Afinación del guitarrón chileno "en La".

Cada guitarronero tiene una forma especial de encordar, escogiendo las combinaciones de grosor

(octavadas) y de material, pero son variaciones menores en torno aun modelo único (ver Anexo, tabla

de encordados). Algunos encordados utilizan sólo cuerdas de metal, otros combinan metal y nylon,

otros son sólo de nylon, algunos cambian un alambre del 5° orden (que queda con 5 cuerdas) al 3°

orden (que queda con 4 cuerdas)17. Esta actitud era igual en el pasado: Santos Rubio me cuenta que,

hacia las primeras décadas del siglo XX, don Juan de Dios ponía en el III orden tres unísonos y una

a la doble octava, en cambio don Isaías Ángulo ponía las tres octavas tradicionales. Estas sutiles

variaciones en las combinaciones de número, grosor o tipo de cuerda entre las diferentes ordenanzas

permiten innumerables versiones. Cada guitarronero adopta una estructura cordal característica que

diferencia su sonido de un modo muy tenue, poco perceptible para un observador ajeno a la tradición.

Por sobre esta leve variabilidad, el universo de guitarrones exhibe un patrón estructural del encordado

muy estable, lo cual nos permite definir al guitarrón chileno como un caso organológico muy singular

y homogéneo.

14. Actualmente algunos guitarroneros añaden más trastes al diapasón.

15. Hoy en día se afina normalmente en Sol, para no forzar la voz. En Pirque se prefiere el La (excepcionalmente Santos Rubio
afinó en La# para una vigilia en 2004 y otros guitarroneros comentaron que estaba muy alto). Santos Rubio adaptó recientemente
un par de guitarrones para la voz femenina en Do y en Re (Pinkerton 2007: 98, 120, 187, 231).

16. La afinación normal de los diablitos es la del ejemplo 1. Las modificaciones son poco frecuentes: como ejemplo, de los 27
casos musicales que presentan Bustamante y Astorga (1996) solo dos bajan de fa# a fa el 3° "diablito" y uno, además, el 1°
"diablito" de si a do.

17. Ver tabla encordados. Pinkerton (2007: 20) menciona otras, que no he observado: 55533, 55443, 33333,22222 y luego aclara
que el penúltimo fue inventado por Jaramillo para adaptar a la voz femenina; yo no lo considero guitarrón sino otro instrumento,
al igual que el último.
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En este estudio analizaré la forma de encordar tradicional más antigua que nos ha llegado18, la cual
a su vez es la que más define las particularidades del instrumento (ver Anexo, fig. 3)19. Su estructura
es la siguiente: los 5 órdenes complejos están conformados por dos órdenes homogéneos (I y II),
compuestos por 3 cuerdas iguales pero de diferente material: nylon y metal respectivamente, y por
lo tanto en el timbre pastoso o brillante respectivamente20. Los otros tres órdenes son octavados, más
complejos y distintos entre sí tanto en la cantidad como en la combinación de tipos y de octavas; la
III posee 2 nylon, 1 entorchado a la 8a baja y 1 entorchado a la doble 8a baja21. La IV posee 4 metal
y 2 entorchados a la 8a baja22. La V tiene 2 metal, 2 entorchados al unísono y 1 entorchado a la 8a

baja23. En contraste, los "diablitos" son cuerdas simples, de nylon24. Este sistema usa 8 tipos de cuerdas
de distintos grosores: metal de Olí y 014, nylon de 08, 09 y 011 y entorchados metal de III, V y VI
de guitarra. El diapasón del encordado abarca un amplio rango tonal: los "diablitos" son las cuerdas
más agudas (do#7 sobre la pauta de sol, si6, Ia6, sol#6); siguen los dos (reo) del III orden; los tres (si5)
del I orden; los cuatro (Ia5) del IV orden; los tres (fa#5) del II orden; los cuatro (mi5) del V orden; el
(re5) del III orden; los dos (si4) del V orden, un (mi4) del V orden y un (re4) del II orden, la cuerda
más grave.

Esta organización cordal permite que en un mismo instrumento aparezcan seis tipos diferentes de
órdenes, con distinta cantidad, tipo y octavado, es decir seis timbres diferentes. Estos timbres no
obedecen a funciones musicales diferenciadas; son tratados como si fueran equivalentes. Por ejemplo,
al tocar una escala, los guitarroneros usan toda la gama de timbres, pero procurando que esto no
destaque sobre la sucesión tonal, para lo cual tocan las notas muy ligadas produciendo el efecto de
"campanilleo" (Ej. 2). En los 3 órdenes octavados el pulgar ataca las cuerdas delgadas (la octava
aguda), percibiéndose los bajos como un complemento tímbrico. Por momentos, los buenos guitarroneros
logran crear una sensación de frases cantadas por las cuerdas de nylon, mientras las metálicas y
entorchadas acompañan. Asimismo se pueden escuchar ocasionalmente líneas de bajo fragmentarias.
Sin embargo estas sensaciones no son nítidas ni constantes, sino más bien sugerencias que ayudan a
formar la idea que se está escuchando una pequeña orquesta.

18. Corresponde a la descripción que da Lenz (1919) y que luego repiten otros autores.

19. Porque explora las posibilidades tímbricas hasta un extremo. Esta es la que ocupo en mi instrumento, con mínimas variantes.
El análisis que sigue se aplica, grosso modo, a todas las variables, salvo algunos detalles: baste saber que cualquier guitarronero
puede tocar con cualquier guitíirrón y, en esta perspectiva, las diferencias de encordado no son mayores que las pequeñas diferencias
en el grosor del puente, en el peso y equilibrio del instrumento.

20. I orden usa nylon de grosor Olí (II de guitarra: los guitarrones usan actualmente cuerdas de guitarra y denominan así su
elección del encordado. Ver Anexo, tabla de encordados), el II orden usa metal 014 (III de guitarra).

21. Nylon 08 (I de guitarra) entorchados metal (III y VI de guitarra).

22. Metal Olí (II de guitarra) entorchado metal (V de guitarra).

23. Metal (III), entorchado metal (III y VI).

24. Nylon 09 y 08 (I de guitarra).
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Ej. 2: Escala de Sol Mayor, de re a re. Arriba: de Bustamante y Astorga (1996:26).

Abajo, en escritura cordal.

A grandes rasgos, dentro del rango tonal del instrumento distinguimos cuatro zonas tímbricas: una
grave, con cuerdas entorchadas, de timbre pastoso; una intermedia con cuerdas metálicas de tono
brillante, una aguda con cuerdas de nylon, también de timbre pastoso y finalmente la de los diablitos,
más brillantes (Ej. 3). La zona media está reforzada con cuerdas cuadruplicadas de tono brillante y
metálico, el cual se diluye hacia los extremos agudo y grave, de tono más apagado y de menos cuerdas.
Por otra parte, la multiplicación de las cuerdas metálicas dulcifica un tanto la dureza del ataque,
disminuyendo así esta brecha. La "tercera", al centro del encordado, domina al conjunto: es síntesis
y extremo a la vez, ya que posee las cuerdas más agudas y la más grave (se extiende por tres octavas)
y reúne los tres tipos de cuerdas (nylon, metal y entorchado25); al mismo tiempo que interpreta los
pasajes más agudos (que por lo mismo debería destacar en el conjunto sonoro) los equilibra con el
registro medio y con las notas más bajas del registro. Por su parte la "cuarta", al centro de los órdenes
complejos, es la mayor, con seis cuerdas y por lo tanto sobresale por su potencia. Normalmente funciona
como la tónica de la melodía; su timbre lleno y potente remarca la sensación de eje tonal al final de
la frase. Todos estos rasgos apuntan a un cierto mesuramiento en la sonoridad, dando énfasis a las
cualidades sonoras del rango medio, que están al servicio de acompañamiento que es la función del
instrumento.
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Ej. 3: Estructura tímbrica del encordado.
Ámbito del diapasón de los "entorchados" (abajo), "alambres" (medio), "cuerdas" (arriba) y "diablitos" (extremo

superior).

25. En el encordado descrito por Lenz (1919). Actualmente se tiende a reempla/ar el metal 111 de guitarra por un entorchado
IV de guitarra.
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Por sobre el espectro tonal de los 5 órdenes complejos se extienden los "diablitos". Estas 4 cuerdas
son, en cierto sentido, lo opuesto a los anteriores: al timbre denso, complejo y diferenciado de los
órdenes oponen un timbre igual, claro y homogéneo (propio de la cuerda simple); al uso musical
homogéneo e indiferenciado de los órdenes oponen una función musical armónica precisa, "repicando"
para acentuar el acorde de I o V grado en las cadencias (Ej. 4). También se distinguen en que -salvo
contadas excepciones- los "diablitos" son utilizados de a pares, como parte del acorde respectivo, en
cambio los órdenes usualmente son usados de a uno. Por último, también se diferencian en que, en
vez de tender a aminorar los extremos de la gama sonora, resaltan con el "repique", claro y sobreagudo
de los "diablitos" que se distingue con precisión dentro de la masa sonora producida por el encordado,
sobre todo porque intervienen sólo ocasionalmente, durante la cadencia instrumental (generalmente
cuando la voz se ha callado). Existe una sola excepción a esto último, durante las escasas piezas
instrumentales, en que los "diablitos" son empleados como una cuerda más del encordado para extender
el diapasón hacia los agudos (Ej. 5). En esas ocasiones, sin embargo, notamos que éstos son usados
como muestra de destreza, la cual consiste en tratar de disfrazar las diferencias tímbricas dentro de
un continuo melódico homogéneo, lo que requiere de una gran habilidad en el manejo de la mano
derecha.

O

•

Ej. 4: Cadencia instrumental característica con "repique" en los "diablitos".

Ej. 5: Fragmento de cueca instrumental.

Arriba de Bustamante y Astorga (1996: 55).

Abajo, transcripción a escritura cordal.
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En resumen, tenernos los 5 órdenes complejos, con una estructura simétrica del registro (intermedio

fuerte- metálico, extremos débil- pastoso) integrados mediante su mezcla irregular constante durante

el discurso sonoro. El sonido es de gran riqueza "vertical" (armónicos, octavas y duplicaciones) y el

conjunto es de carácter mesurado y lleno, al servicio del canto, gracias al énfasis en los tonos medios

y a la multiplicación de cuerdas. Sobre este conjunto destaca el tañido sobreagudo ocasional de los

diablitos que marcan las cadencias. El discurso musical levemente discontinuo y variable en su matiz

tímbrico se percibe como varios instrumentos (agudos, graves, metal, nylon, simple, múltiple) y ahí

reside el carácter de "orquesta" que se le ha reconocido a su sonido. Un sutil rasgo diferencia el timbre

de cada orden como también cada encordado entre distintos guitarrones.

El diseño sonoro del guitarrón

El diseño sonoro del instrumento combina el diseño estructural y la técnica de tañido de tal modo de

producir los sonidos que la tradición ha definido como óptimos en términos estéticos y funcionales a

sus objetivos. Respecto a la posición para tañerlo, hay básicamente dos posturas: una horizontal, como

la guitarra, y una vertical. En esta última se favorece la agilidad de la mano derecha, mientras la primera

facilita más bien el uso de la mano izquierda26.

La técnica de tañido es el punteo. Nunca se rasguea. Pese a que los ejecutantes de guitarrón conocen

y manejan la variada gama de rasgueos propios de la guitarra campesina, no usan ninguno, salvo un

"trinado" ocasional, realizado con el índice en la 1° y 2o27. Se puntea con las uñas largas, cerca del

pontezuelo, apoyando el meñique. El dedo medio tañe la 1° y la 2° (o bien el índice la 2°), ambas

atacando de abajo hacia arriba -respecto al ejecutante-, mientras el pulgar ataca la 3°, 4° y 5° de arriba

hacia abajo. Hay aquí una división operativa: el medio y el índice atacan los órdenes homogéneos de

3 cuerdas, mientras el pulgar ataca los órdenes con más cuerdas, octavados, todos diferentes. El ataque

menos ágil, pero más poderoso, del pulgar, es capaz de tocar estos órdenes de hasta seis cuerdas

simultáneamente con fuerza, en cambio el ataque ágil pero más débil de los dedos medio e índice, tañe

los órdenes homogéneos de sólo 3 cuerdas. En vez de utilizar esta diferenciación sutil de tañido, el

guitarronero la ignora, procurando la máxima continuidad del discurso musical. Sólo en ocasionales

adornos de paso, los dedos medio e índice realizan unos "trinados" rápidos, incapaces de ser ejecutados

por el pulgar (ver ej. 4). Nuevamente nos encontramos con un sistema funcionalmente asimétrico, que

se equilibra mediante su mezcla irregular constante. El instrumento permite una gama de intensidades

que van desde un tañido sobre una sola cuerda por orden (actuando el resto por simpatía), sonando

de un modo muy nítido y dulce, hasta un tañido arrastrado sobre todas las cuerdas de cada orden,

generando un sonido, atmosférico, que puede ser suave o de gran potencia.

El uso de la mano izquierda tiende a ser lo más sencillo posible, utilizando posturas que privilegian

las cuerdas al aire. No es fácil pisar 4, 5 ó 6 cuerdas simultáneamente con un dedo, lo cual explica

26. Santos Rubio toca siempre con colgador. No conozco otros guitarroneros que usen este tipo de soporte.

27. Pinkerton (2007: 101) ve en los trinados una antigua costumbre más frecuente, que hoy se ha reducido, pero mis observaciones
me hacen pensar que esto obedece más bien a variaciones individuales. Este autor también reproduce trinados de tres y cuatro
cuerdas en sus partituras, lo que se contradice con mis observaciones, con lo que me ha enseñado Santos y con las anotaciones
de Bustamante y Astorga (1996), salvo el ocasional uso de los pares de "diablitos" junto con la cuerda cercana (ver infra, nota
29 y 50). Es posible que Pinkerton anote como acorde lo que suena como arpegio.
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esta tendencia. Normalmente se ocupan 12 posturas (ver Bustamante y Astorga 1996) que son otros

tantos acordes.

Cada "entonación" (melodía) tiene un "toquío" distinto, cuyo carácter radica en el ingenio con que se

utilizan los acordes de paso y el modo de resolver la cadencia. Estas soluciones son muchas y muy

variadas, y allí se revela un fértil campo a la inventiva musical local. Las cadencias con giros armónicos
sorpresivos son consideradas las "pillerías" que hacen interesante el tema; a veces utilizada como

elemento cómico, en otras sorpresivo28. El interés dado a la armonía es resaltado a través de los

"diablitos" que intervienen recalcando la cadencia mediante el "trinado", con su timbre cristalino que

destaca claramente en el conjunto sonoro29. El final de la frase es también el punto donde el verso
resuelve su línea más importante, que puede ser una línea de la cuarteta sobre la cual está glosando,

o una línea que resuelve el significado de la décima de un modo gracioso o inesperado30.

El idioma sonoro del guitarrón es una melodía arpegiada continua en que suena una atmósfera tímbrica

irregular, muy rica que incluye un bajo insinuado. Los arpegios comprenden varias octavas y timbres
cordales. Habitualmente incluyen muchas cuerdas al aire (Ej. 6), lo que produce una resonancia amplia,

con muchos armónicos. El decaimiento lento de las cuerdas al aire produce una ligazón entre las notas

sucesivas, o "campanilleo" muy apreciado entre los guitarroneros. Excepcionalmente se usan acordes
simultáneos de dos notas como notas de paso. Las cuerdas octavadas y dobles octavadas generan una

permanente ambigüedad en la percepción del acorde respecto a sus posibles inversiones, lo que contrasta

con la posición tonal fija del par de "diablitos". De fondo se percibe un bajo ocasional, cuya métrica
irregular y fragmentaria se funde en el conjunto, sin destacar. Normalmente un acorde es recorrido

de diferentes formas aipegiadas, con adornos doblados -al doble de rapidez- entremedio. Estos adornos,

llamados "floreos"31, son fórmulas micromusicales basadas en un reducido número de variantes de
fácil digitación con cuerdas al aire que sirven para generar arpegios, adornos de paso y cadencias. Se

emplean de preferencia durante los intermedios instrumentales, antes de empezar a cantar. El guitarrón

se usa para acompañar el canto, y de allí que su timbre esté orientado al sonido lleno, resonante de
las cuerdas del registro medio. El experimento que he hecho de combinar el guitarrón con otros

instrumentos (Pérez de Arce 2004b y el grupo "Pérez") me ha destacado esta faceta: poderoso, sutil

y multifacético en el acompañamiento, es incapaz de competir como solista, por ejemplo, con la
guitarra. Las escasas piezas puramente instrumentales están al servicio de mostrar la habilidad
instrumental.

28. Tal como mencioné antes, no es el caso hacer aquí un análisis armónico del repertorio. Ver los ejemplos que publica Bustamante
y Astorga (1996). Por ejemplo, la "de tres vocablos" con una caída a tónica luego de un largo paso por otras tonalidades, y "la
huemulina" con una "pillería" sorpresiva e inesperada.

29. El uso habitual del "diablito" es trinando sobre ambas cuerdas. En ocasiones este trinado incluye el I orden junto con los
dos "diablitos" inferiores (tónica) y el V orden con el otro par (dominante).

30. Un truco de los poetas, que ejemplifica el valor dado a esta última línea, es partir de ella para componer la décima.

31. Y sus variantes "floriao", "floreíto", "floreao" o "pasadas".Ver detalles en Pinkerton (2007:104).
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Ej. 6: Fragmento de introducción instrumental.

Transcripción cordal basada en Bustamante y Astorga (1996: 29). Con asterisco: cuerdas al aire.

El ritmo puede ser rápido y preciso, gracias al sistema de tañido dual (alternando pulgar e índice), lo
cual permite un manejo fácil y preciso del pulso, con los "floreos" cortando la monotonía rítmica. El
uso considerado correcto, sin embargo, contempla una rítmica más o menos libre, muy al servicio del
canto32. Esta rítmica llena de sorpresas, quiebres, y cambios del tiempo fuerte, se esconde discretamente
a través del desarrollo de la canción. Para un auditor desprevenido, se escucha un ritmo fácil, simple,
pero al tratar de seguirlo se aprecia lo irregular y sorpresivo que es33. El dedaje dual (alternando pulgar
e índice) permite sostener este acompañamiento por largo tiempo sin cansarse, un factor necesario
para las largas sesiones de "ruedas" que se sucedían antaño.

En resumen, la musicalidad del guitarrón se basa en esquemas armónicos de estructura compleja, con
una gran sonoridad, amplitud de registro, densidad de armónicos y variedad tímbrica. La resolución
final de la armonía tiende a ser sorpresiva, insólita generalmente, resaltada por la presencia contrastante
de los "diablitos". La diferencia entre timbres en los diferentes órdenes crea un flujo continuo irregular
y en constante cambio en el colorido del discurso sonoro. Todas estas características apuntan en una
dirección musical sutil, que combina la riqueza tímbrica y armónica: la armonía se ve continuamente
revestida de una coloratura igualmente cambiante y compleja. El diseño sonoro permite su continuidad
sin decaer durante un tiempo prolongado.

32.Cuando un guitarronero acompaña a un cantor debe saber adaptar su toquío al ritmo libre, muchas veces sorpresivo e irregular,
del canto. Al contrario de lo que pareciera, el acompañar al cantor urbano, que tiende a tener un ritmo fijo, hace más difícil la
labor del acompañamiento, según Sanios.

33. Un caso recurrente es el uso de arpegios en tres y dos tiempos intercalados, pero también hay otros más complejos, cuyo
análisis no cabe en este estudio.
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2) Antecedentes acerca de su historia

Los antecedentes históricos sobre el guitarrón son decepcionantemente pobres. La bibliografía acerca
del instrumento es escasa. Los datos más antiguos que poseemos son recién del siglo XIX, y consisten
en la sola mención al "guitarrón"34. El primer trabajo que describe brevemente el instrumento es el
de Lenz, en 1919 (escrito en 1894), y habrá que esperar hasta 1955 y 1961 cuando aparecen otros dos
que repiten esta descripción, agregando datos históricos y contextúales. Los textos más completos a
la fecha son El renacer del guitarrón Chileno de Juan Bustamante y Francisco Astorga (1996), que
tiene la particularidad de estar escrito desde la perspectiva del ejecutante guitarronero y contiene 26
ejemplos en casette, transcritos y con digitación, y el de Pinkerton (2007), desgraciadamente no
publicado y en inglés. El resto de los trabajos consultados entregan apenas una mención al instrumento
con algunos datos aislados, que aparecerán reseñados a través de este documento. La edición de CD
de audio, como El guitarrón chileno herencia musical de Pirque (Pedreros 2000), Lo que no se ve
se canta (Pérez, Rubio y Varas s/f.) y un registro histórico que aparece en la antología presentada por
Rondón (2001), además de los videos realizados por Claudio Mercado (2003) han aportado datos
relacionados con el contexto de uso. La bibliografía sobre otros aspectos del contexto, principalmente
referida a los versos, es más numerosa (ver el artículo de Claudio Mercado, en este volumen; Araneda
1998). Hay dos monografías que abordan los estilos musicales del canto a lo poeta, llegando a
conclusiones contrarias: la de Grebe (1967) que estudió la zona de Melipilla y los considera herencia
de los modos europeos arcaicos, y el de Ruiz y Muñoz (1991) quienes abarcaron la zona del Maipo,
el Aconcagua y más al norte, demostrando su vínculo con los estilos andinos arcaicos35. En síntesis,
es poco lo que podemos recoger a través de la bibliografía respecto al instrumento mismo: no hay
descripciones del mismo anteriores a 191536.

Actualmente el uso tradicional del instrumento se centra en la zona de Pirque. Hace cuarenta años se
percibía como una especie en extinción: Lavín (1967:36) decía que "con pena hay que confirmar [...]
su desaparición de los campos y de los arrabales". Antiguamente eran escasos, como recuerda Osvaldo
Ulloa: "mi papá era muy buscado y visitado por toda la gente, porque en esos tiempos [...] eran muy
pocos los que tocaban guitarrón"; y lo mismo señala Santos Rubio: "acá en Pirque no tienen que haber
quedado más de cuatro guitarroneros, y yo conocí a dos de los antiguos: Manuel Ulloa (el papá de
Osvaldo), y don Juan de Dios Reyes, que me enseño a mi"; los guitarrones eran escasos, en Pirque
había dos o tres para todos los cantores (Manuel Saavedra, conversación personal). También en la
localidad de Pirque se recuerda a don Gabriel Soto, a Merced Ulloa, Juan Sánchez, Manuel Parías,
Ismael Pizarro (Pedreros 2000) y Magdalena Aguirre (El Pircano 2001), todos ellos solo tocadores y
al "Zurdo" Ortega, que les enseñó a ellos, "andante", tocador y cantor. Osvaldo comenzó a aprender

34. BaiTos y Danneraann (1961:8) dice que fue introducido a comienzos de la conquista española, y Encina y Castedo (1954:
446) señala que se usaba en el s XVIII, sin ningún fundamento. Pinkerton (2007: 71-75) recoge algunos versos de fines del siglo
XIX que mencionan el guitarrón.

35. Pereira (1962: 53, 56) menciona de paso el carácter modal de las melodías, sorprendiéndose que el acompañamiento del
instrumento sea tonal.

36. Este instrumento está ausente de tratados importantes de organología a nivel mundial, tales como la monumental obra de
Mahillon (1978) o en trabajos acerca de la herencia de la guitarra en América, como la de González (1998) y Montanaro (1998).
Esta ausencia de datos es habitual a toda la organografía no europea del continente. Ver también la historia local vernácula versus
la historia oficial de otros cordófonos en Mendivil (2002), Roel Pineda el al (1978), Rephann (1978) y Plesch (1999).



•(£Z£;6I6l
ziraq us ip) oiusurepunj JoAuui uis '^sEpJsno Q£ sp siiiu uos,, s3uoajB)in3 Euopusui ssjusnji;} EUIISIA oijnf '9QOZ 3P OABUJ
ira stureg [snbE>j Esuopfioj uopnpunj B] us sipnjss oq '..ojsp sp isa [3 „ o Noprej.ing(1 o ,,opp 3pp.Lrep,, otuos 35133] spsry '37

'UUO 3p £ Á" £ 0[s[ SO] X Edul 3p 9 A £ ' }7 ' [ Of«j SO[ SSJSEJJ 9 3U3U Ü-UB^ ElO^OI^ E OpSUSl.I3d 3nb UO.UElinS 13 '{1?

'SKS B S3JOUS1UE SSUOllBJinS SO] UEJS OU1O3 SOlUSqES OU pEpIpJSJ IKJ 'UOpEJUSlireiUO US B [EpsdsS US 'jE[dUJSfS SJSS C 3SOpUOUIJ3J
,,uo.UEim§ sSE usppg,, pp Ejqsq (j-j -gy :¿(XK) uops^uy 'cduj sp SSISEJI so[ /( Edu) 3p SEpjsns SE] sp sojssj so[ EAJSSUO^ -Qi/

•onraiuipBUSj 3JS3 sp simnjodun 3)JEd opis Bq opeojojM oipm![3 'uoisnjip EÍSS sp ss|[Blsp EJBd (¿OOZ) uoys^uij .ISA '6£

•opBiiuiiuoassp Xoq '(EJSOZSUSA) tlHQNnH 3P 13M °P!S I3 u3 siqinodsip Eqsjss uoiOBqBjS Ejsg 'g£

•uojsmSuijxs ss ssuoigsa SEJJO sp soji;ss soq 'snbjtj sp sjusureAisnjsxa susiAOjd upjjBjmg sp Ejsnoss p^njos Eq -¿g

Bun 33SOJ '(8¿6l uireqdg^i JSA) ojinf) sp sa^oisniAi soiuararuisuy ap oasnjAl pp GSOt7 0N P uo° n3

3P 'XIX o\Sis 'OUIIUOUB 'uojjBjinS,, OUIOD wnSg snb ojusuinflsui un ap BJBJJ a§ -Biiugooui BunSum
X SBpnp SBLU pBpijeaj ira BSjuBjd 'OIOBA 3isa JBuajj Bupod anb oozouoo anb jB[diugf3 ojjo {g

ua opBzi|Tjn SBpionpaj SBUI sauoisuamip ap 'se
11 ap uojjBjinS un BUSS anb ',,3[dij,, un B apn¡B (8£:i96T) UUBUISUUBQ A sojjBg ua BJOU aAaiq
'2l7,,BjpaABBS zaunj\ oapaj jod oqoo X Bjuajas ap oi[nf '001103 U3 opBjnBjsaj,, ofeqB SBOI X ajqíSa
'zidB{ E ojuosa oosoj un aasod jouajut ja ua isoji?p ap BOBJEQ '(sopBrnqip uos Ilsap!und11 soj osnpui)
sauoispui uoo opBioosp 'Boijsru uopoonsuoo ap 'Bduj ap sajsBjj X SBjajBd uoo isoojo so[ B jEnSí sa SBiuap
O[ opoj ua (p$£<¿£ sauapjo g Á sojqqBip -¡7) sBpiano n jaasod ua BpuajajTp as anb jBjduiafa ooiun [g
'(S9t?££ sauapjo g X sojqqBip ^) SBpjano ^i SBJ ap uoionqujsip BUISIUI v,\o 'ofajduioo ajuaiujEnSí
Bia opBpiooua n§ -BjapBiu ap ^SBjapd,, Biuaj ojafiABp ]a Á 'ajuauíBjos opBsusj p ua asopuBpuajajip
'ojjauíBip ouisiui un ap UBJB sBpjano SBJ '[t?uTJO o [Bpra ap o (soadojna SBjsuuaoBuaj soiuaormisui
so] 3P SOI ouioo) Bduj ap sajsBjj UBZip.jn anb OAJBS 'sojuauínjjsui sapnpB so\ sajcngí uog '(900Z P
aipnjss anb) BJJBJ BPJOJA B opauayad anb OJJQ Á ([ [- QT '-966 1 ) B§jojsyX ajuBUiBjsng ucuopuaui
anb saJBjduiafa soj o op(p '§ij 'oxauy jaA) oSBijuBg; ua 'ajiqo ap pBpisjaAiufi B| ap Bi3ojooisnp\
ap ojuaiuBiJBdap pp jBjdmafa p o 'saXa^i SOTQ gp uBnf uop B ppauajjad anb 'BjpaABEg lanirejAj ap

p ouioo 'XX PP sozuaiuioo o XIX OJ§TS pp sauy ap uauaiAOjd SBUI o[ B oozouoo anb sonSiniB SBUI
sajBjduiafa so] :odiuaij p ua oqoniu sou.iBjuoujaj airuuad ooodureí sonSpuB soiuaiunjjsui ap oipnjsa jg

•g^Bjnjnj BpuauBuuad ns EjnSasB
anb uopBzuojBAaj eun Á o)uaiiui§jnsaj un ajsixa ajuauíBpBUJixojdB QOOZ °HB PP JiJ-red y 'pnqBpnj ap
'ojjiuiBJBf opuBuuy X 'ojp^ ajuanj ap 'EidBx opun3a§ uop uos opyo ajsa ua UEOBjsap SEUJ anb souEsajjB
sop so[ pBpijBnjoB BJ ug 'oSBijuBS ap 'BZJBQ OOEJ X 'BnSEqo|O3 ap 'uajn^ ojpaj B Buoiouaui (¿ 1555 [ )

X 'BXBjy opBuSj B Bpjanoaj sojuBg 'unB sosBOsa SBUI opis jaqsq anb uauaij saiuEouqBj soq
p BjsBq En§Bqop3 apsap Bjpuajxa as ojuaiumjsuT pp osn p XX o[Sis jap sozuaimoo B 'jpap

sg -sauontfaiAl ap BJjanQ sing X EjiAy owaq|ir) 'SBSaua/v oiuojuy 'B3o.un£) pnuE]Al E X onooEpuy
ap sajEJOjAl oqnj- 'SBOUBxiBg ap opujE£) oreuiy X saXa'y UOUIB^J 'o§BquES ap zapjBp/^ ouipsuy
X BAjig 'O E Buopuaiu (¿ :g£6j) uiABg íojapjO3 ojqodi]-[ a oSEpuEg ap 'ozo¿ ojaoiuy B Biqiuou (g££

zuag ^^.(BngBqoío^)) UBjBOO3 ua zajaj sEUBg ojopoqg B g¿61 U3 uojBqBiS uuBiuauuBQ

X zanbsEpA Xuuoy -(W-LOOl uojja^uij) [[61 ^ 0¿81 3»m ([BodEqoEQ ou) En§Bqo[O3
ua osn ns aquossp BuiBzyq ouapisaQ -([Buosiad uopBSiaAuoo 'opBoia¡Al oipnBj^) anuqo ua anb
[Bn3t [E (jBuosjad uopBsaaAuoo 'BSiojsy oospuEjg 'BSBUBPEJA¡ op[omy) opBSBd [a ua BouB[qBSB3 X
B[jidip[Aj ap BUOZ B[ ua osn ns Bpjanoaj a§ ^j-saJESni SOJJQ BioEq oipuBdxa as sandsap X 'anbjij ua oiqny
osuojiy X zgjaj uBnf 'EjpaABBg pnuB¡Ai uop uojatpuajdE o§an[ X 'g56[ BpBq SOJUB§ X QS61

••• ns A oua|iL|0 uojjE;m6 13 / SOian±S3

japuojdB B ozi

X saJopBooi o [i

'SBiJEg pnuB]/

B[ ua uaiquiBj

anbjTj ua 'sos

ap BdBd p) BO

joqBq anb uau:

Xnuí UBja [•••]

Op[EASQ Bpiatl

[•••] JBUIJIJUOO

as S

XBI[ ou :ouisii

'sTsajuts ug -e,

'odre¡Ai pp BU

Biouajaq Ejapi

B opuBSajj 'B:

BpauBjy íuaiu

ajuaiu[Bdiouij'

sojBp opBjjod

jo
9A as ou ^nb i

QD 3P U9PIP;

oauaiurujsur p

ou ajuaurepsi

92 auapuoo X

B sojajduioo s

sop SOJJD nao;

[a sa ojuauíru

uaisisuoo X 'y,

BOJ30B BIJBjSc

s o i a n



34ESTUDIOS

caja plana y ovalada que contiene una extraña segunda tapa armónica con cinco bocas con rosetón
tallado ubicado en el interior, cerca del fondo de la caja. Posee 27 cuerdas: 15 en 6 órdenes (222333)
y 12 cuerdas simpáticas en el interior del instrumento (ver Anexo, fig. 5). Es difícil establecer alguna
relación entre este ejemplar y el guitarrón, que contemporáneamente ya estaba conformado como lo
conocemos. La forma ovalada de su cuerpo, el clavijero barroco y las finas terminaciones corresponden
a una lutheria europea de la alta sociedad y no del campesinado, y además no tienen relación con el
guitarrón. Lo que sí resulta interesante es la búsqueda tímbrica a través de las cuerdas simpáticas
(probablemente copia de los instrumentos d'amore europeos), y la segunda tapa armónica, una insólita
inventiva local sin nexos conocidos con otros instrumentos.

Santos Rubio y Osvaldo Ulloa conocieron los instrumentos "de paleta" (clavijero de madera), uno de
los cuales aún conserva Manuel Saavedra (de su suegro, don Juan de Dios Reyes). Santos me cuenta
que éstos instrumentos eran difíciles de afinar, porque había que mojar las "paletas" y afinar rápido
antes que se apretaran (ver Anexo, fig. 6). Los trastes eran de tripa (cuerdas de arpa; la trenzaban
mojada de modo que al secarse se apretara), o bien de alambre de cobre torcido43: para el lado de las
clavija era más gruesos -con tres o cuatro vueltas- y para el lado de la caja delgadito -una o dos vueltas-. A
veces se corrían y las tripas se resbalaban en las "paletas", con el resultado que en el transcurso de la
"rueda" se iban desafinando y costaba muchísimo volverlo a afinar. Para las cuerdas de tripa se usaban
cuerdas de arpa. Para las cuerdas de metal se utilizaba un rollo de alambre (posteriormente alambre
de freno de bicicleta44), por lo tanto todas las cuerdas eran de un mismo grosor. Eran más duras para
aplastar porque quedaban más separadas del mástil. Hacia 1950 comienzan a llegar las cuerdas de
nylon, más duraderas y con un sonido más brillante que la tripa y es Santos Rubio quien primero
encuerda sólo con nylon en 2002. También se cambian los trastes de tripa y alambre por los de metal,
y las paletas de madera por los clavijeros de metal, a medida que los artesanos tienen acceso a esos
elementos. Todos estos cambios simplifican y mejoran el sistema de afinación. Las ventajas del antiguo
instrumento "de paleta" es que sonaba mejor (el metal "le quita sonido a la madera") y eran más
livianos. Las huellas de uso que he podido estudiar en instrumentos antiguos revelan desgastes en el
2° espacio (entre el 2° y 3° traste) y, más leve, en el 3° espacio, que corresponden a las posturas más
habituales actuales, lo cual indica un uso musical similar al de hoy.

En conclusión, aparte de los datos relativos a las mejoras técnicas ocurridas hacia mitad del siglo XX,
tenemos la ausencia total de datos acerca del desarrollo y evolución del instrumento. Por lo general
los instrumentos musicales complejos muestran una pléyade de variaciones locales o temporales que
permiten identificar su evolución. Nada de esto ocurre con el guitarrón. Lo esperable sería observar
una variedad de guitarrones con menos cuerdas, o sin diablitos, pero no ocurre: todos los ejemplares
de guitarrón que conozco tienen 25 cuerdas, con la sola excepción del guitarrón de 22 cuerdas, que
al parecer es una variante que convivió paralelamente en Pirque45. Este tipo instrumental fijo, complejo,
plenamente desarrollado debió pasar por muchas etapas intermedias antes de llegar a su actual estado.
Una especie organológica así de desarrollada, estable y diferente en todos sus atributos no es fruto de
azar, ni fue inventada por un individuo aislado, sino que necesariamente se debe a una tradición en

43. Excepcionalmente, de crin; ver nota 39.

44. Santos recuerda que las cuerdas sacadas de freno de bicicleta quedaban onduladas al estirarlas.

45. Existen htlhier que fabrican instrumentos con menos cuerdas, con el fin de dominar mejor la afinación, pero se trata de
invenciones aisladas que ya no se comportan como guitarrones.
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i, pero se trata de

que tras sucesivos afinamientos y traspasos va fijando los patrones estructurales en todos sus múltiples
detalles. La cantidad de datos que se combinan para llegar a este resultado sólo se explica como el
resultado de una larga, compleja y cuidadosa transformación, como un ejemplo de madurez instrumental.
Su complejidad y la fijación de todos sus rasgos46 nos hablan de un instrumento que alcanzó un grado
tal de evolución que no pudo avanzar más, quedándose fijo en su propia perfección. Resulta difícil
acrecentar el grado de complejidad de su encordado sin arriesgarse a crear un artefacto imposible de
tañer.

3) Comparación entre el guitarrón y otros instrumentos de cuerda

Para entender la génesis y evolución de este instrumento revisaré a continuación los rasgos organológicos
característicos del guitarrón en comparación con los de otros instrumentos. De partida debemos aclarar
que no guarda ninguna relación con otros instrumentos del mismo nombre, como el "guitarrón"
mexicano (que cumple la función de bajo en los conjuntos), ni con el "guitarrón" de Perú de seis
cuerdas (Roel Pineda et. al. 1978:130), ni el "guitarrón khonkhota" o el "guitarrón de Lequepalca" de
Bolivia (Cavour 2003:90, 111), ni con el chitarrone italiano y europeo del siglo XV y XVI. En cambio
sí guarda relación con la guitarra; se parece en el nombre, el cuerpo, el cuello, en los 5 órdenes (propios
de la antigua guitarra). Los artesanos construyen habitualmente ambos tipos de instrumentos.

La guitarra a cuatro ordenes dobles del siglo XVI y la de 5 cuerdas de fines de éste fueron las variantes
que más influyeron en los cordófonos americanos de uso popular47. Probablemente la vihuela española
punteada, refinada y de uso elitista, no jugó un papel decisivo (Montanaro 1998:68)48. El guitarrón
conserva de esa guitarra la forma y la estructura, los cinco órdenes y, hasta hace poco, los trastes de
tripa, que permitían una afinación fina del "pisado" de las cuerdas hasta la quinta superior. El guitarrón
chileno forma parte de los cientos de transformaciones que resultaron de la introducción de la guitarra
en un continente que carecía de instrumentos de cuerda49. Ya lo decía Lavín (1955:35) que su procedencia
peninsular es innegable y su evolución chilena también lo es.

Históricamente, y hasta hoy, el guitarrón ha compartido el ámbito social y musical de la guitarra
campesina50. Normalmente el guitarronero domina también la guitarra, y una parte del repertorio es
común a ambos. Los dos instrumentos utilizan una técnica de la mano izquierda que privilegia las
notas al aire, disminuyendo al máximo la digitación. Hasta aquí las semejanzas, pues tanto en el sonido

46. Las variaciones individuales en el encordado no atañen al diseño estructural sino a su adaptación personal.

47. En el siglo XVI la vihuela tenía 6 órdenes y la guitarra 4. Posteriormente la guitarra adquiere el 5° orden y se populariza
como la "guitarra española" con ordenes dobles en otros países europeos. En España del s. XIX la guitarra adquirió la 6a cuerda
y su familia incluía el guitarrillo, la guitarra tenor y la guitarra tiple. Ver detalles en la nota 60.

48. La guitarra, al ser popular, no deja huella en la historia oficial americana, en cambio la vihuela sí: en 1527 ya se abre una
escuela de vihuela en México (González 1998: 81). Es extraño que no se conserva la guitarra campesina de 5 órdenes: la reemplaza
totalmente la de 6 cuerdas, pero se utiliza como si tuviera 5 (la sexta no se usa o se usa al unísono). También la familia del laúd,
en diferentes formas, está presente en la iconografía colonial, pero no está claro si se basan en modelos pictóricos o en objetos
reales. Para iconografía de guitarras y similares en Bolivia colonial ver Guisbert (1980, 1983), Cavour (2003:18-19), Roa (2003).
Ver también Poma de Ayala (1981:803).

49. En América prehispánica no existían instrumentos de cuerda. La única excepción, que no cambia este panorama, está en la
posibilidad, aún en discusión, si se usó en algunos sectores del continente el arco musical: para una revisión del problema ver
Ayestarán (1953:28-30), 1/ikowitz (1935: 201-206), Stevcnson (1976: 22-28).

50. La guitarra campesina de Chile ha sido estudiada por Sauvalle (2004), quien entrega información histórica y de contextualización,
y Díaz (1997), que investiga los tañidos y fórmulas musicales de la guitarra campesina actual. La guitarra en un ámbito andino
ha sido descrita por Montanaro (1998).
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como en la técnica difieren radicalmente. El sonido del guitarrón es lleno, resonante y combina múltiples
timbres de un modo sutil. En contraste, la guitarra tienen un sonido homogéneo (se encuerda con metal
o nylon, no combina ambas) y es esencialmente rítmico. El guitarrón muestra una técnica de tañido
propia, diferente a la de la guitarra. El guitarrón sólo se puntea, jamás se rasguea51, en cambio el
rasgueo es una características fundamental de la guitarra campesina, y cuando se usa para tocar a lo
poeta, imita al guitarrón con su estilo de punteo52. El estilo "apuetizado" o libre, punteado, es propio
del guitarrón, y el estilo "atonadado" o estricto, "charrangueado" (rasgueado), es propio de la guitarra
(Bustamante y Astorga 1996:17). El rasgueado es la técnica común a todos los cordófonos populares
de América53. Podemos rastrear esta tradición hasta la época en que los indígenas conocen las primeras
guitarras y las asocian a los tambores54 : el rasgueo es la variante "percutida" de las técnicas de tañido
de la guitarra55, y es hasta hoy el estilo propio de los indígenas, mientras el punteo es propio de los
no-indígenas56.

El guitarrón muestra un estilo mixto: se toca punteando, no a la manera polifónica europea, sino
mediante arpegios que hacen la armonía (como el rasgueo) y al mismo tiempo, al puntear órdenes de
hasta 6 cuerdas, produce "microrasgeos" en cada uno. Díaz (1997:139, 141, 170, 234) supone que en
este estilo persiste en el modo de tañer la vihuela de los albores de la República, lo cual a pesar de ser
poco probable puesto que el guitarrón nunca entró en la élite social, ni en su enseñanza, manteniéndose
en las clases sociales inferiores, parece ser la explicación más plausible. También interviene aquí una
división de género; los guitarroneros cuentan que antiguamente era mal visto que el hombre tocara
guitarra para la fiesta y el baile, reservándose para el canto a lo divino y las competencias de versos
con guitarrón, mientras la mujer alegraba la fiesta con el rasgueo57. Existen, sin embargo, excepciones
en que la mujer tocaba guitarrón (ver Lavín 1967:36; Rondón 2001: pista 1; Pinkerton 2007: 201).
Santos Rubio recuerda entre los antiguos guitarroneros de Pirque a Merced Ulloa Pizarra, y alcanzó
a escuchar algunas mujeres que cantaban y se adecuaban al tono del hombre, pero cuando bajaba el
tono de la entonación no podían seguir58.

51. De las 13 técnicas de rasgueado, 5 tipos de dedaje y 6 modo de atacar las cuerdas que Díaz (1997) identifica para la guitarra
campesina en Chile, sólo el "rasgueo acompasado" o "arpeado" (alternando pulgar con índice y medio), y el rasgueo"armónico-
n'tmico" y el por "postura armada" pueden semejarse a ciertos usos ocasionales del guitarrón. Esporádicamente el guitarrón usa
un "trinado", distinto al de la guitarra, sobre los diablitos.

52. En esos casos la guitarra se afina por "común por tres" (que está en sol) o por "común por dos".

53. Montanaro (1998: 67) nota que el rasgueo, siendo una constante de América Latina con múltiples variantes, está totalmente
ausente de referencias en la musicología americana; pareciera como si la guitarra fuera un instrumento europeo, y su naturalización,
un detalle insignificante.

54. Los aztecas llamaron a la guitarra meca huehuetl (algo así como "tambor a cuerdas"), los huastecas ahab ("tambor"), los
zapotecas xenitoo (puede traducirse como "instrumento musical de percusión con cuerdas") (González 1956: 80), y los quechua
íinya (tambor de mano) (Stevenson 1976). El tamborera el instrumento común para acompañar el canto en la América precolombina
y esto determinó esta asociación, y el posterior reemplazo por la guitarra y otros cordófonos. Los mb'fá, del grupo guaraní, rasguean
la guitarra en reemplazo del sonajero de calabaza mbaraká (Pérez B.y Ruiz 1980:14). En la guitarra campesina chilena, lo que
más importa es que tenga un buen "retumbe", expresión que recuerda un tambor (Díaz 1997:1).

55. El rasgueo y sus variantes era conocido en España y otros países de Europa en los siglos XVI y XVII y fue paulatinamente
reemplazado por el punleo, mientras en America se multiplicó y creció en complejidad y variantes (Montanaro 1998:68).

56. Los ejemplos son numerosos: ver Goyena (1986:22, 25) respecto al charango boliviano. En Chile rural se usa la guitarra
"charrangueada", un estilo de rasgueo atonal, en que no importa la afinación, sólo el ritmo, y también se usa el "charrango",
instrumento hechizo sin afinación, que se rasguea con una "manopla" (ver Lavín 1955:11, Vega 1946: 149-150, González 1982:7,
Henríquez 1973:64. Díaz 1997:39-46).

57. Idea que repite Díaz (1997: 234).

58. También recuerda que había "fundados" para mujeres, como el matrimonio y el novio.
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El punteo del guitarrón tendría entonces connotaciones sociales (de género y clase) que lo separan de

la guitarra. Pero además hay un dato musical: la variedad tímbrica del encordado del guitarrón pasaría

desapercibida con la técnica del rasgueo, puesto que el acorde resultante fundiría todos los timbres

de las cuerdas en un solo sonido; el punteo le permite sacar partido de esta variedad.

Otro rasgo típico de la guitarra campesina es la variedad de afinaciones. Sauvalle (2004) recoge en

Chile 43 afinaciones y Montanaro (1998:71) cuenta 60 en Argentina59. Esta multiplicidad permite una

gran variedad de recursos tímbricos, armónicos y de tañido60. En cambio en el guitarrón se usa solo

una afinación61. Es posible que la afinación fija del guitarrón se deba a lo complejo del encordado,

que hace muy difícil cambiarla; correspondería a la solución óptima para la interpretación, la cual

habría quedado fija e inmutable en el tiempo a partir de algún momento. Bustamante y Astorga (1996:8)

postulan que su origen viene de la guitarra renacentista española62, pero para aceptar esta hipótesis

habría que bajar una octava las cuerdas agudas. Esta explicación concuerda con el antiguo uso en el

guitarrón de alambres de un solo grosor, lo cual implica un rango tonal pequeño: el bajar una octava

las cuerdas agudas podría interpretarse como una solución a esta restricción. También caben otras

posibilidades: en España han existido afinaciones semejantes (Ej. 7) y en América el charango boliviano

y otros cordófonos también alternan las alturas de las cuerdas pero de un modo distinto al guitarrón63.

Un estudio más detallado del tema puede entregar nuevos antecedentes. La afinación del guitarrón,

con su disposición piramidal y simétrica -la cuerda central aguda, bajando hacia los costado (ver

Anexo, fig.7)-, permite la digitación cómoda y fácil de la mano derecha para arpegiar con agilidad,

durante una hora seguida o más, sin cansarse, como exige el antiguo sistema de la "rueda".

59. González (1998:163) da 17 nombres de temples y 31 ejemplos para la guitarra en Argentina.

60. Las diferentes afinaciones permiten modificar registros, volumen sonoro, vibración por simpatía, armónicos, inversión de
acordes, dedajes y rasgueos (glissando, con apoyatura, etc., Montanaro 1998: 69).

61. Santos me ha mencionado otra, pero no ha podido entregar ningún dato al respecto. Actualmente (2007) él ha inventado una,
bajando el orden V, para adaptarlo a tocar en otro tono. Barros y Dannemann (1961:38) mencionan vagamente una modificación
de la afinación para trasponer, pero parece dudosa su existencia.

62. Hubo cambios en el número de órdenes y cuerdas en las guitarras y vihuelas durante el renacimiento: Nunes (1983: 12)
entrega las siguientes afinaciones: a principios del siglo XVI la vihuela tenía 6 cuerdas afinadas -(so!4) (do5) (fa5) (Ia5) (re6)
(so!6)- y la guitarra tenía 4 cuerdas afinadas -(do5) (fa5) (Ia5) (reo)-; en 1586 tiene 5 ordenes y 9 cuerdas -(Ia4/la5) (re5/re6)
(so!4/so!4) (si5/si5) (mi6)- y a fines de siglo en Portugal tenía 10 cuerdas -(Ia5/la5) (re6/re6) (sol5/so!5) (si5/si5) (mi6/mi6)-, y
en el siglo XVII posee 12 cuerdas -(Ia4/la5/la5) (re5/re6/re6) (so!5/so!5) (si5/s¡5) (mi6/mi6)-. En el siglo XVIII adquiere los 6
órdenes simples de la guitarra actual -(mi4) (Ia5) (reo) (so!5) (si5) (mió)-.

63. Las cuerdas consecutivas son denominadas "primera", "tercera", "quinta", "segunda" y "cuarta", guiándose por el descenso
de altura de los sonidos. Ver Goyena (1986:19), Roel Pineda et al. (1978: 141).
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Ej. 7: Afinaciones: para comparar están traspuestos a re como la nota más grave.

Sólo anoté la nota melódicamente activa (no los unísonos ni octavados).

A: guitarra renacentista española con una afinación habitual (subiendo consecutivamente las notas). B: guitarrón.

C: charango (Roel Pineda et al. 1978). D: guitarra española de 1636 (Vega 1946:153). E: Guitarrillo, fines siglo

XIX, España; es la guitarra más aguda de la familia, su afinación escalerada responde a la necesidad de octavar

hacia abajo las tres cuerdas superiores (Mahillon 1978d: 428). F: guitarro, fines del siglo XIX (González B.

1998:174).

La música del guitarrón se basa en el uso de progresiones armónicas que tienen también su origen en

la música hispánica. La llegada de la guitarra al continente trae el concepto de progresión armónica

y el uso de las cadencias que impactan fuertemente ya que permiten aplicarlas con facilidad a ciertos

estilos de canciones tradicionales, dándoles una nueva lectura: la polifonía y el contrapunto, en cambio

tienen escasa repercusión. En todo los Andes, luego del contacto se produjeron músicas indígenas

armonizadas en el estilo europeo de la época64, sistema que luego evoluciona hasta el nacimiento,

entre los siglos XVII y XVIII, de la tradición de improvisación de payadores65. El guitarrón forma

parte de este proceso, probablemente como resultado de la influencia de las misiones jesuíticas

(Bustamante y Astorga 1996:16, 17).

Resumiendo, podemos reconocer el origen del guitarrón y su música en la tradición hispánica de la

guitarra. Pero la complejidad de su encordado, donde radica su particularidad, no tiene ningún

antecedente allí. Para entender la singularidad formal de este encordado abordaré un análisis comparativo

con otros tipos organológicos, revisando por separado cada una de las sus características: los "diablitos",

la cantidad de cuerdas, la variedad de órdenes (número de cuerdas, material, octavado).

El hecho que más llama la atención en el guitarrón es la presencia de los 4 "diablitos". Lavín (1955:11)

postula que actúan por simpatía, como ocurre en la viole d'amour francesa66 o el sitar hindú67. Las

64. Stevenson (1976:265) muestra algunos ejemplos.

65. Payadores en Chile y Argentina, llaneros en Venezuela, trovadores en Colombia, jarochos en México (González 1998: 83.
87).

66. La viole d'amow se usó principalmente en Francia, Italia y Alemania en el siglo XVIII con 5, 6 y 7 cuerdas frotadas, y otras
tantas simpáticas ubicadas en otro plano (ver ejemplos en Mahillon 1978a: 320, 324, 1978c: 37, 38, 149). El mismo principio
fue aplicado, menos frecuentemente, a otros instrumentos de cuerdas frotadas o pulsadas, contemporáneos o posteriores.

67. En India se desarrolló una amplia gama de instrumentos de cuerdas frotadas o pulsadas con cuerdas simpáticas, de los cuales
el más conocido es el sitar.
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cuerdas simpáticas de estos instrumentos son muchas, afinadas en una escala determinada, ubicadas
de tal modo que no sean accesibles a la mano y sólo suenen como resultado de la vibración de las
cuerdas tañidas, añadiendo un aura a la sonoridad de éstas. A diferencia de éstas, los "diablitos" sólo
son 4, afinados de a pares como acordes, están en el mismo plano para ser tañidos con frecuencia (ver
Anexo, fig. 8) y no resuenan por simpatía (o lo hacen de manera imperceptible, como se comprueba
al enmudecerlos durante la ejecución). Podría verse una similitud entre la ubicación de los diablitos
y los pares de cuerdas a los costados del encordado que exhiben algunos viol a rué europeas, pero su
función se diferencia notablemente: son excitadas por simpatía o frotadas mediante una rueda,
funcionando como una nota bordón constante68. También se han comparado los "diablitos" con las
cuerdas suplementarias de los archilaudes y chitarrones renacentistas europeos (Barros y Dannemann
1961:7; Bustamante y Astorga 1996:9). Pero estas cuerdas amplían el registro grave en una escala
diatónica, y son usados a modo de bajo, uno a uno69, en cambio los "diablitos" amplían el registro
hacia los agudos, cumpliendo una misión armónica, y se tocan de a pares. En resumen, no existe ningún
nexo, ni funcional ni formal que ligue los "diablitos" con las cuerdas simpáticas o las cuerdas
suplementarias de instrumentos de Europa u otros continentes.

En cambio encontramos en Bolivia, Colombia, Venezuela y Brasil algunos tipos de cordófonos pulsados
que poseen una o dos cuerdas semejantes al "diablito", a un solo costado del encordado, pero no están
afinados en los dos acordes principales y se tocan como complemento constante al rasgeo de las
cuerdas70. Lo disperso de su distribución, su variedad organológica y de contextos culturales son todos
indicadores de un origen independiente entre ellos: no hay ningún nexo que permita suponer un origen
común. El guitarrón seria parte de esta expresión continental, destacando por la mayor cantidad de
cuerdas laterales, por su disposición a ambos lados del encordado y diferenciándose por su función
armónica.

En cuanto a las peculiaridades de los cinco órdenes compuestos, sólo Pereira (1941) aventura que el
guitarrón chileno mantiene un arcaísmo heredado de la "viola bastarda" y de la "viola d' amare", las
cuales combinan cuerdas de tripa y metal. Los otros autores consultados repiten esta aseveración. A
continuación revisaré por separado cada una de esas peculiaridades: la cantidad de cuerdas, los órdenes
desiguales en número, en combinación de tipos de cuerdas y en órdenes octavados.

Respecto a la cantidad de cuerdas por orden, el uso de dos cuerdas era conocida de antiguo en Europa71.
Al tañer dos o más cuerdas simultáneas se produce un sonido más lleno y resonante, pero se pierde
algo de claridad y potencia en el ataque. A medida que aumenta el número de cuerdas se intensifican
ambos factores. En Europa, donde la tendencia organológica a partir del Renacimiento ha sido lograr

68. La viel a rué o vielle a rué o zanfonía posee normalmente una chantareis (orden principal que lleva la melodía) doble, la
cual es frotada por una rueda accionada por una manilla, y pisada por un teclado; en uno o ambos costados presenta bordones
(cuerdas libres, no pisadas) en número variable, que en algunos casos pueden enmudecerse o ser frotados por la misma rueda.
Se usó durante la alta Edad Media y Renacimiento entre Alemania y España (ver Mahillon 1978c:334, 310).

69. La familia de los guitarrone o chitarrone y los archilaudes (incluida la tiorba) derivan del laúd europeo, al cual se le añaden
cuerdas que extienden el diapasón en una escala cromática hacia los graves. Fueron comunes en Francia, Italia y Alemania
principalmente en los siglos XVII y XVIII. Este mismo principio se aplicó, menos frecuentemente, a otros instrumentos como
el cistre inglés o la guitarra durante los siglos XVIII y XIX (ver Mahillon 1978a: 350, 351, 359; 1978c: 120, 135).

70. En Bolivia hallamos el "ranqha charango" o "tabla charango" con 1 cuerda lateral, y el "charango uñancha", nacido en 1995
en Anzaldo, con 2 cuerdas laterales (Cavour 2003:87, 114). En Colombia la bandola de Bocayá (piedemonte llanero) ca. 1920,
tiene 2 cuerdas laterales, conocida en Venezuela como "cuatro y medio" o "cinco y medio" (Col. Perdomo Escobar N°30340).
En Brasil hay un tipo de "viola" (guitarra) con 1 cuerda lateral (Nunes 1983).

71. La familia de la guitarra con 5 cuerdas dobles la hallamos extendida entre Portugal y Alemania en los siglos XVIII, con
antecedentes en el siglo XVII y extendiéndose hasta el XIX. Su antecedente lo encontramos en el laúd (ver Mahillon 1978c: 124
- 128, 140 - 146; 431, 1978d: 307). La chitarra batiente usada como acompañamiento en Italia, tenía normalmente órdenes triples
de metal. No tengo antecedentes de la llegada de este instrumento a América.
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la mayor claridad y precisión del sonido, son escasos los cordófonos pulsados con órdenes triples o
cuádruples, excepto en los cordófonos percutidos, como el salterio, donde no se pierde claridad y se
gana en potencia, donde encontramos órdenes cuádruples, quíntuples y séxtuples72. El salterio europeo,
si bien llega en el siglo XVIII a Chile, lo podemos descartar como influencia porque, aparte de ser
un instrumento muy diferente (de mesa, percutido, con 20 o más órdenes), era un objeto muy escaso73

perteneciente a la alta sociedad, por lo cual su vinculación con los artesanos populares era casi nula.

Al contrario de Europa, en los Andes, especialmente en Perú y Chile hallamos una fuerte tendencia
a dotar a los cordófonos pulsados con órdenes de muchas cuerdas. Encontramos transformaciones de
la guitarra, la mandolina y otros cordófonos que con órdenes dobles, triples, cuádruples y hasta
quíntuples74. Esta misma tendencia se aplica a la guitarra de 6 cuerdas afinándola de modo que dos
o más de ellas estén duplicadas (lo que equivale a un orden múltiple): Montanaro (1998:69), encontró
en Argentina 22 afinaciones que comprenden cinco notas, 6 de cuatro, 17 de tres y 1 de dos, estando
el resto duplicado al unísono o a la octava. Esta tendencia revela una preocupación por lograr un timbre
lleno y resonante. El riesgo de perder claridad en el ataque no existe, ya que estos instrumentos utilizan
la técnica del rasgueo, en donde todo el encordado responde al unísono, con un sólo ataque. Este
fenómeno andino multiplicador de cuerdas, presente en instrumentos de diferente tipo, parece haber
surgido espontánea e independientemente en distintos lugares. Podemos identificar el guitarrón como
parte de ese fenómeno, llevando esta característica a un extremo, al introducir un orden de seis cuerdas,
y al mismo tiempo poniéndolo en función de un propósito musical diferente, no el rasgueo sino el
punteo. Pero, a diferencia del punteo europeo, de intención polifónica, aquí persigue una intención
armónica, donde las pérdidas de claridad y potencia son suplidas por la sensación de una armonía
amplia, rica en armónicos, en paralelismo de voces y en resonancia, incluso donde el punteo puede
ejecutarse como una sucesión de microrasgueos en cada orden.

Respecto a órdenes con desigual cantidad de cuerdas en un mismo instrumento, encontramos algunos
ejemplos en el mundo, como en el Renacimiento europeo, en que se usaron laúdes y archilaúdes con
órdenes dobles y con una primera cuerda simple o chanterelle y también archilaúdes y chitarrones con
las cuerdas suplementarias simples75. Todos estos casos exhiben una diferencia funcional entre los
diferentes tipos de órdenes: las cuerdas simples para uso solista o como bajo, las dobles o triples para

72. El tambor de beam, de Francia, posee 3 órdenes cuádruples y se toca golpeado, produciendo un acorde (The diagram group
1976:224). La familia del salterio, de caja plana sobre la cual se extiende el juego de cuerdas golpeadas, se desarrolla desde la
Edad Media hasta la actualidad en Europa y Asia, generalmente con entre 10 y 22 ordenes triples o cuádruples (ver Mahillon
1978c: 77, 78, 181, 185, 435; 1978d: 444, 445). Un salterio de las Islas Canarias, de 1779, posee 12 órdenes de cinco cuerdas y
13 órdenes de seis cuerdas (Mahillon 1978c: 74).

73. En Santiago en 1820 se conocía solo uno (Zapiola, cit. Feliú 1970:131). Los ejemplares que se conservan son escasos: uno
en el Museo Histórico Nacional de Santiago, hecho en Lima en 1785 (Encina y Castedo 1954: 468); Eyzaguirre (1965: 320)
indica que fue hecho por el alemán Enrique Kors, en cambio Cruzat et al. (1980) dice que fue realizado por Pascual Castellón
en 1781. El convento de Santa Clara, en Sucre, conserva otro, el Museo Traversari de Quito (1961) tiene dos, y Perdomo Escobar
(1938: 425) muestra otro (c. 1830) de Colombia.

74. La "bandola" de Ancuyo, Chile (Musco Chileno de Arte Precolombino N° 2177) y el charango de Moquegua, Perú, tienen
órdenes cuádruples; la bandurria de Cuzco, Perú, tiene órdenes quíntuples (Roel Pineda etal. 1978:146). En México encontramos
un bandalón con órdenes cuádruples (Mahillon 1978b: 176).

75. En Italia, Francia y Alemania del s. XVI a XVIII encontramos laúdes y archilaúdes con una o dos chanterelle simples y 5 a
11 órdenes dobles. Algunas cuerdas suplementarias de archilaúdes también eran simples (ver Mahillon 1978a: 346, 350; 1978c:
139, 141, 142). El mismo principio se aplicó, menos frecuentemente, a la familia de las guitarras (Mahillon 1978c: 130) y de
las violas (Mahillon 1978a: 468). Conozco un ejemplo de viole d'amour en madera que combina órdenes dobles y triples (Mahillon
1978d: 310) y un ejemplo de cintre inelés, con teclado y martinetes, que combina 2 órdenes simples, 2 dobles y 2 triples (Mahillon
1978a: 358).
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acompañamiento. La intención en estos casos es dar la impresión que se escuchan dos instrumentos
de timbre diferente que cumplen funciones diferentes. Pero nuevamente en los Andes encontramos
una variedad de instrumentos que combinan órdenes dobles y triples que cumplen la misma función76,
pero ninguno que incluya órdenes simples, triples, cuádruples, quíntüples y séxtuples, como el guitarrón.
Nuevamente reconocemos aquí un fenómeno continental, aplicado a diversos instrumentos y originado
al parecer independientemente en varios lugares, cuya intención es obtener en un solo instrumento una
variedad de timbres y resonancias. También aquí vemos en el guitarrón un caso excepcional, dando
la impresión de escuchar seis instrumentos de timbre diferente, pero tocando lo mismo.

Sobre el uso de cuerdas de diferente material, si bien aquellas de tripa y metálicas es conocido de
antiguo en Europa y Oriente77, es muy poco común su combinación en un mismo instrumento: la
tendencia es a homogeneizar el sonido de todas las cuerdas, utilizando sólo metal o tripa. En algunos
cordófonos europeos y de Asia las cuerdas que se diferencian por su función (chanterrelle, cuerdas
simpáticas o suplementarias) eran de metal y el resto de tripa (ver Mahillon 1978a: 320, 324, 1978c:
37, 38). Esta similitud lleva a Pereira (1941) a decir que el guitarrón chileno mantiene un arcaísmo
heredado de la "viola bastarda" y de la "viola d' amare", la cual tiene cuerdas de tripa y metal, opinión
que luego repite Lavín (1955). Estas combinaciones sirven para diferenciar funciones musicales y su
objetivo es, al igual que en el caso del número de cuerdas, producir la impresión de que actúan dos
instrumentos. Se mantiene aquí la tendencia a homologar cuerdas que cumplen una misma función.
Pero, a diferencia de todos los ejemplos anteriores, en el guitarrón chileno se usan cuerdas de diferente
material mezclándolos en arpegios que permiten apreciar su variedad tímbrica, amalgamándolas en
una función única. Sólo en Bolivia he encontrado el khonkhota con una encordadura 212121, que
alterna tripa y metal, pero se toca rasgeado, fundiendo ambos timbres (Cavour 2003: 90).

Con respecto a los órdenes octavados, éstos son comunes en laúdes y guitarras europeas. En la actual
guitarra de 12 cuerdas, por ejemplo, el ataque se produce en la octava grave, que es por lo tanto el
sonido predominante, y los agudos refuerzan el sonido. En el tiple colombiano encontramos algunos
órdenes triples con la octava grave al medio (Bermúdez 2004), y en Bolivia, tanto el charango como
el guitarrón de Lequepalca muestra cuerdas graves arriba o abajo indistintamente78, lo que indica que,
al igual que en el guitarrón chileno, obedecen a un deseo de extender el componente armónico -
tímbrico y no a extender el rango tonal hacia los graves (como ocurre en Europa). Pero en el guitarrón
chileno la octava es diferente para cada orden: una cuerda en un caso, dos al unísono en otro, dos a
la octava en un tercero. Es decir, se observa una intención de obtener una amplitud tonal de varios
modos distintos. El "guitarrón de Lequepalca" (Bolivia) es el único otro cordófono que conozco que
tiene un orden con 3 octavas (Cavour 2003: 111).

76. Ordenes desiguales (dobles y triples) encontramos en algunas mandolas, bandurrias, charangos, guitarras y mandolinas
peruanas (Roel Pineda et al. 1978: 131, 133, 134, 135, 139, 141, 144), así como la bandola de Chile (Henríquez 1973: 49), la
bandola y el tiple en Colombia (Bermúdez 2004).

77. La cuerda de tripa es la más antigua. La de metal aparece en Europa el siglo XIV (Segerman 1999:84). Cerca de 1700 se
inventa la cuerda entorchada en plata con el fin de obtener notas más graves en las cuerdas frotadas, y luego se amplía su uso a
todos los instrumentos de cuerda (Saclie (ed.) 1980 II: 551)

78. El charango en el "temple natural" tradicional no tiene normada la posición de las cuerdas graves, y el guitarrón de Lequepalca
posee 4 órdenes con la grave abajo y uno con ella arriba (Cavour 2003: 77, 112).
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Como resultado de nuestra revisión organológica79 podemos concluir que la guitarra renacentista
española sufre una serie de transformaciones hasta llegar al guitarrón actual. Conserva la forma, los
cinco órdenes, la concepción armónica de su música y tal vez el origen de su afinación. La forma y
estructura sufre solo los cambios necesarios para adaptarse al nuevo encordado. Los entorchados se
añadieron probablemente en el siglo XX, cuando se hacen accesibles al artesano rural, y a mediados
de ese mismo siglo lo hacen las cuerdas industriales de nylon y acero, los trastes metálicos y los
clavijeros metálicos.

Pero, si bien el guitarrón chileno es un instrumento de evidente ascendencia española, sus rasgos más
característicos, que son los de su encordado - y por lo tanto de su sonido-, no se encuentran en los
instrumentos españoles. No existe ningún instrumento similar en otras regiones de Chile, ni en los
países vecinos (Argentina, Bolivia, Perú) ni de América, ni del mundo. La afirmación del Pereira
(1941) de que el guitarrón representa la proliferación en América de la tradición europea de la baja
Edad Media (en la línea de la "viola bastarda" y la "viola d'amore") no se sustenta, como hemos visto.
La hipótesis que sostiene Pedro Yáñez, que su origen estaría en la tradición árabe, tampoco se avala;
aparte de no existir instrumentos similares, podemos descartar que el guitarrón chileno provenga de
un antecesor que no ha dejado huellas en Europa o de otro lugar, porque las tendencias organológicas
locales apuntan a objetivos muy diferentes al concepto del guitarrón. La historia de los cordófonos
europeos, que durante la Edad Media y el Renacimiento apuntó a la búsqueda de timbres complejos,
"sucios" (como en la tromba marina o el rankett) vira luego a favor de una mayor afinación y claridad
tonal, lo cual produce órdenes simples y homogéneos. La cultura árabe, como en todo el Norte de
África, participa de la tendencia a los cordófonos de sonido seco, aptos para los rasgueos rítmicos,
cualidad que se mantiene incluso en el kora, el más original y complejo de la región. Incluso si nos
alejamos hacia zonas más improbables de influencia hacia Chile, encontramos que tendencias
organológicas aparentemente similares, como los cordófonos pulsados de timbre complejo de la India
(el sitar, por ejemplo), están concebidos para obtener objetivos diametralmente diferentes (melodías
sinuosas microtonales y glisadas, monotónicas). El guitarrón, que suena como 6 instrumentos distintos
con una función musical indiferenciada entre ellos, es un caso único, que apunta a una intención
sonora colectiva (muchos instrumentos tocando juntos) indiferenciados (tocando lo mismo). En resumen,
no sólo la falta de ejemplos organológicos, sino que la tendencia y búsqueda organológica aislan el
guitarrón chileno de lo que ocurre en otros continentes.

Por el contrario reconocemos que comparte las transformaciones que sufrió la guitarra en nuestro
continente, como la multiplicación de cuerdas y el uso de órdenes desiguales en pos de un enriquecimiento
del sonido tímbrico (armónicos y resonancia) y las cuerdas suplementarias agudas al costado del
encordado. Todos estos rasgos parecen obedecer a desarrollos independientes motivados por una
estética común, más que a una invención que se difundió desde un punto al resto de los Andes. El
fenómeno es interesante y desconocido, motivado por la familiarización paulatina con los cordófonos
durante siglos, adaptándolos a una estética orientada hacia el enriquecimiento tímbrico armónico y
de la resonancia. En Chile central se produjo la transformación más compleja de todas, con el guitarrón
de seis órdenes diferentes, uno de tres octavas, otro de seis cuerdas, otro con dobles cuerdas graves,
mas dos pares de cuerdas suplementarias armónicas.

79. Nuestra revisión presenta una fuerte asimetría en favor de datos europeos y en desmedro de los provenientes de América
Latina, lo cual forma parte de lo que se ha llamado la "invisibilidad" de la cultura popular. Sin duda que Latinoamérica puede
entregar valiosa información que aún no conocemos. A pesar de esto, los datos que manejamos muestran tendencias organológicas
continentales de gran consistencia.
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Carecemos de todo rastro del camino recorrido entre el guitarrón de 25 cuerdas y la antigua guitarra
española de 5 órdenes. Es evidente que los pasos intermedios no están, ni tampoco su descripción en
documentos antiguos. Los cambios más interesantes, relativos al aumento de complejidad del encordado,
se producen, probablemente, entre los siglos XVII y XIX, puesto que a comienzos del XX ya estaban
plenamente establecidos.

Hemos visto cómo cada uno de los rasgos característicos del guitarrón se articula en una dimensión
estético sonora de un modo complejo, sutil, no evidente. Es como si encerrara un secreto críptico que
se revela tras un cuidadoso examen; muestra una intención sonora colectivo (suena como varios
instrumentos) de gran riqueza sonora "vertical" (por su timbre, resonancia y desarrollo armónico de
su lenguaje), construido en base a una dualidad (de afinación simétrica y de su dedaje), con una mínima
- pero altamente significativa - diferenciación interna (entre cada orden y entre encordados de diferentes
guitarrones) y puede actuar con gran agilidad y precisión en forma ininterrumpida durante largo rato.
Si la verdadera influencia generadora del guitarrón la debemos buscar en la cultura vernácula, eso
significa que ese proceso se gestó en el seno del pueblo en esta remota región del mundo al sur de los
Andes. El absoluto silencio que muestra el registro histórico respecto a su evolución y desarrollo se
explica gracias a las barreras sociales que aislan ese pueblo de la historia oficial. La división social
que impone el español entre conquistador / dominado, que luego perdura entre la élite gobernante
"culta" con el pueblo "inculto" niega el traspaso de información cultural desde los segundos hacia
los primeros, aparte de los estrictamente necesarios (como el de los misioneros): ambos sectores
transcurren en ámbitos bastante impermeables entre sí, por lo cual el desarrollo del guitarrón chileno
se produjo en el anonimato, ignorados por la cultura oficial. Es parte del amplio y extendido fenómeno
del "indio invisible" y el de sus sucesores que, así como el charango en Solivia y cientos de otros
instrumentos andinos, comparten con el guitarrón la exclusión de la historia oficial: en ninguno de
esos casos existe historia de su origen, evolución ni existencia, por la misma razón; eran instrumentos
producidos por la gente del pueblo, y por lo tanto a la élite social no les interesó conocerlos.

4) Relación del guitarrón con las prácticas ancestrales de hacer música en Chile central

La transformación de la guitarra a un modo local de hacer música nos lleva a conocer el aporte regional:
cuál era la música que se hacía en Chile central antes de la llegada del español. El pueblo que habitaba
esta zona corresponde a lo que los arqueólogos denominan "complejo cultural Aconcagua", más
conocidos como picunches, una antigua tradición que llevaba varios siglos desarrollándose. Si lo que
sabemos del guitarrón es poco, mucho menos es lo que se conoce de la música picunche, pero ese
poco nos habla de una cultura musical muy desarrollada de la cual ha llegado hasta nuestros días una
tradición de música ritual llamada "bailes chinos"80. Sus características estético-sonoras son muy
complejas, imposibles de detallar aquí, sobre todo porque se rigen por parámetros musicales diferentes
a los que conocemos. En apretada síntesis, se trata de un sistema musical basado en flautas de sonido
especial -"sonido rajado"- muy fuerte, disonante, con gran cantidad de armónicos, redobles y batimentos
gracias a su carácter doble (dos sonidos simultáneos); estas flautas se tocan de a pares de sonido similar,
lo que aumenta la disonancia y cada par está multiplicado por una serie de flautas más graves y más
agudas que incrementan las disonancias. En las fiestas se juntan varios de estos grupos, generando
polifonías multiorquestales extensas en el tiempo y en el espacio. Las diferencias entre las

80. Claudio Mercado (en este número) pertenece a un "baile chino".
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aproximadamente 10 a 30 flautas del grupo no definen roles, como en la orquesta europea, sino que
se cohesionan en un solo instrumento colectivo múltiple, cambiante, de enorme complejidad sonora.
El sonido basado en la dualidad de hileras de flautas que tocan alternadas es una música continua, de
gran riqueza "vertical", en que no hay melodía, sólo armonía. Las diferencias entre flautas, entre hileras,
entre grupos son mínimas (se persigue la homogeneidad) pero son altamente significativas en términos
de identidad, difícilmente apreciables por el profano. Todas estas características las encontramos en
las regiones vecinas de los Andes bolivianos y peruanos también, en orquestas de flautas81, lo cual
nos habla de su antigüedad y de su vinculación con la expresión local de identidad.

Dentro de este panorama regional la zona de Chile central destaca porque estas características del
antiquísimo concepto armónico-tímbrico están llevadas a un extremo, con un gran desarrollo. Y tenemos
los argumentos suficientes para asegurar que esta misma situación se dio antes de la llegada del español,
con la diferencia que en ese entonces había una cultura musical superior a la actual de los "chinos",
con artesanos capaces de fabricar unas flautas de piedra de cuatro tubos, hermosas, extraordinariamente
finas y delicadas, que superan en calidad artesanal a todo lo conocido en la región82. Por lo tanto el
pueblo picunche tuvo una música excepcionalmente desarrollada en su tiempo respecto a sus vecinos.
Eso significa que Chile central se ha caracterizado, desde hace muchos siglos, por su gran cultura
musical en la búsqueda del timbre y el color del instrumento en función de estructuras tímbricas
armónicas de gran complejidad.

Al comparar esta tradición con la del guitarrón se puede ver una fuerte relación entre ambas. Siendo
tan distintas, las dos tradiciones buscan un sonido de excelencia en términos de timbre, presencia y
color del sonido83. Ambas se expresan a través de instrumentos que generan sonidos de gran riqueza
"vertical", sonidos que se organizan dúalmente con una mínima - pero altamente significativa -
diferenciación interna, que puede actuar con gran agilidad ininterrumpidamente por largo rato. La
afinación "piramidal" y el dedaje alternado del guitarrón logra musicalmente algo parecido al tocar
pareado de las flautas, con similares consecuencias: agilidad ininterrumpida durante extensos períodos
de tiempo sin decaer, capaz de generar una atmósfera propicia al trance. La multiplicación de cuerdas
en un orden logra una superposición de timbres y de octavas que equivalen al sonido "tara" o "sonido
rajado" y a la hilera de flautas que se expande tonalmente hacia los agudos y los graves. En ambos
casos se escuchan muchas voces homogéneas, pero todas diferentes, amalgamadas al servicio de un
resultado musical unitario de gran riqueza de matices tímbricos, continuamente cambiante; en el

81. Ver Pérez de Arce 1992, 1993, 1996, 1997, 2000 a, 2000b; Wright y Campbell 1997, Gerard-Ardenois 1997, Stobart 1996,
Borrasl998:42, Valencia Chacón 1981. El criterio de diferentes "voces" que extienden el registro instrumental estaba más
desarrollado en los Andes que en Europa antes del contacto. Nos encontramos ante un concepto musical de origen prehispánico
que está a medio camino entre los conceptos de "armonía" y de "timbre" que utiliza Europa. Acerca de la importancia dada a la
mínima variación entre sonidos ver Borras 1998.

82. En el complejo cultural Aconcagua se da la mejor tradición de flautas de piedra de "sonido rajado" de los Andes Sur. Su
sonido corresponde al que los actuales "chinos" conocedores identifican como "catarreado", el más hermoso e interesante,
correspondiente a flautas que ya no se fabrican pues se perdió la tradición de hacerlas. Las antiguas, de piedra y con 4 tubos
suponen un conocimiento y habilidad insuperable, sin parangón respecto a la actual tradición. Ver Pérez de Arce 2000a.

83. El complejo tema de la relación entre los sistemas musicales prehispánicos basados en las flautas y los sistemas musicales
posthispánicos basados en los cordófonos (una constante continental) ha sido mínimamente tratado. Ver Pérez de Arce 2005.
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Es fácil imaginar que los antiguos músicos locales, maestros en el manejo del timbre-armonía, quisieran
experimentar aplicando este criterio estético a los nuevos instrumentos de cuerdas. Pero si trasladamos
la técnica ocupada en las flautas a las cuerdas de un modo literal se produce una distorsión muy curiosa;
ya sea que desafinemos ligeramente las diferentes cuerdas de un instrumento, o desafinemos varios
instrumentos entre sí, el resultado no es el mismo; mientras en las flautas es riqueza, amplitud, vibración
y densidad armónica-tímbrica, en las cuerdas se percibe como una suciedad, un defecto en el sonido87.
La solución tímbrico-armónica del guitarrón aparece como una alternativa diferente para aplicar este
mismo principio a las cuerdas: la leve variación de timbres entre varias cuerdas es el equivalente a la
leve variación de timbres y alturas entre varias flautas.

Además, si bien el guitarrón mantiene el concepto armónico-tímbrico ancestral, lo desarrolla en un
terreno nuevo, propio de la guitarra, y desconocido para las flautas locales, cual es el de la progresión
armónica, y además actúa en un contexto musical y social muy diferente. La música de flautas es
colectiva, de gran energía y vitalidad, dando lugar a las magníficas polifonías multiorquestales propias
de la "fiesta de chinos". La música del guitarrón es solista, recogida y genera un interesante juego
armónico que apoya al canto.

La complejidad del encordado puede deberse en parte a una necesidad, ya que las antiguas cuerdas
de alambre de un solo grosor eran incapaces de extenderse hacia los agudos; el uso de cuerdas de tripa
lo permitió88. Pero, por sobre estas consideraciones prácticas, sorprende ver cómo resolvieron este
problemas los artesanos locales: emplear en un instrumento de cuerdas de alambre y de tripa para
funciones musicales equivalentes habría supuesto un defecto para un luíhier no andino, pero ellos
supieron transformar esto en un valor a través de un cuidadoso control del equilibrio sonoro entre los
distintos timbres, combinando cantidades, materialidades y octavas diversas en cada orden. Allí reside
la genialidad de aquellos anónimos artesanos: en descubrir la precisa fórmula que permite combinar
de seis modos distintos las diferentes cualidades de las cuerdas de modo que el conjunto se equilibre
y funcione como un continuo musical. Dentro de este panorama hay muchas incógnitas: no podemos
precisar cuándo ni dónde se produce, se nos escapa el detalle, la evolución. Tampoco sabemos porqué
se diferenció tanto de la guitarra, que se continuó haciendo y tocando junto con el guitarrón. Sólo
tenemos el cuadro general.

La evolución de un instrumento para adaptarlo a una estética propia es algo habitual en la historia
universal. Eso transforma el instrumento musical en una herramienta apta para expresar un lenguaje
sonoro muy específico a esa comunidad, por lo tanto cargado ideológicamente como loáis privilegiado
de identidad. Chile central es una región especialmente interesante porque exhibe dos óptimos
sobresalientes a nivel continental -difícilmente superables por las condiciones extremas que alcanza
su manufactura- la "antara" Aconcagua y el guitarrón, confección que obedece a logros estéticos
también extremos en su estructura sonora "vertical"; el complejísimo timbre-armonía de la música de

87. Esta experiencia se basa en mi percepción y es compartida con quienes he conversado al respecto. La sensación es finalmente
de hastío, sin la gratificación estética de la flauta. No tengo explicación para esto, y estoy consciente que me baso en el resbaladizo
terreno de la subjetividad. El universo estético del charrango (instrumento de cuerdas no-afinadas, rasgueado con manopla, de
uso mapuche-mestizo) refuerza la idea de desafinación cordal como ruido al servido del ritmo, a diferencia de la afinación cordal
al servido de la melodía y los acordes.

88. La cuerda de tripa gruesa probablemente estaba al alcance del antiguo guitarronero, como lo demuestra su uso en los trastes,
pero no sirve para cuerdas graves porque necesita un largo mucho mayor (como o curre en el arpa). Al parecer hacia 1961 se
encordaba sólo con metal en Puente Alto (Barros y Dannemann 1961).
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chinos y los desarrollos armónicos sorpresivas y complejas del canto del guitarrón. Esta situación
excepcional de evolución organológica se explica también en el relativo aislamiento de los artífices
locales, que los llevó por caminos nuevos e insospechados en su búsqueda. Así se fue produciendo
la increíble alquimia cultural que, lenta y silenciosamente, creó infinidad de artificios tales como
órdenes séxtuples, órdenes de tres octavas y "diablitos" para expresar la armonía- tímbrica que
caracterizó su música ancestral. El resultado es un hermoso y complejo instrumento, merecedor de
contarse entre los más originales instrumentos musicales del nuevo mundo, y con motivo suficiente
como para llegar a ser un símbolo nacional -idea que sustenta Alfonso Rubio y otros guitarroneros-.
La decisión pasa por que el instrumento pase de ser un desconocido a ser un orgullo nacional. Espero
con este trabajo contribuir a esta transformación.
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ANEXO

1. TABLA DE ENCORDADOS

Algunos ejemplos de encordados de guitarrón. Entre 2003 y 2004 entrevisté aproximadamente quince
guitarroneros, todos con pequeñas diferencias en su encordado, que obedecían a motivos distintos.
Desgraciadamente esa información se perdió. N = nylon (o tripa) / M = metal / EN = entorchado
nylon (sobre hilo de seda) / EM = entorchado sobre metal / E = entorchado sin especificar. Los números
ro7nanos indican orden del encordado de guitarra como referencia a su calibre. La repetición de cuerdas
de semejante materialidad sin número romano significa grosores diferentes no identificados.

2. FIGURAS

Fig. 1: Guitarrón del autor (Anselmo Jaramillo, 2001).

Fig. 2 : Vista del sector del cordal. Se aprecian los órdenes complejos y los 4 "diablitos" a los lados
(dibujo del autor).



52ESTUDIOS

A_Í-- r
Ow- - ' - -
¿) '•'-' '
0_ _-.

y — tyj£ f ^y—

i
; \

1
'

\
\l .

,- -'1 ,,-' i 1 >LC™ '
. - :*i

• -fr -

Ii4 -s
II }'" \i

i

,
i
ií

1

i

*~ -

Ll

^J i

* f ?
1

i (

f
1

• ^
i f

i í í

¡1
1

' / /

1 • | í <

j '
/ /

Fig. 3 : Afinación del guitarrón. Abajo, esquemático, un dibujo del encordado (dibujo del autor).

A--. ,
/// V2

Fig. 4: Guitarrón del departamento de Musicología de la Universidad de Chile, Santiago
(dibujo del autor).
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del autor).

Fig. 5: "Guitarrón, anónimo, siglo XIX, de Chile"
(N° 4089, Museo de Instrumentos Musicales de Quito. Foto del autor).

Fig. 6: Vistas lateral y frontal de un antiguo guitarrón "de paleta" con nomenclatura
(basado en Barros y Dannemann 1961: 12, 19).
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diablitosordenesdiablitos

Fig. 7 : Esquema de la simetría del encordado entre "diablitos" y órdenes complejos, y simetría (relativa)
de afinación.

Fig. 8: Vista del pequeño clavijero de los "diablitos" en el nacimiento del brazo, donde se aprecia su
ubicación a nivel con los órdenes complejos (dibujo del autor).
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etría (relativa)

le se aprecia su

Fig. 9: Vista de la "sejuela" donde se aprecia la llegada de las cuerdas y su distribución al clavijero.
El dominio de esta distribución es vital para poder afinar (dibujo del autor).




