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PROLOGO

El objetivo prlpclpal de este trabajo es proporcloniar a -
los interesados.un estudio sobre la transcripcidn para guitarra.
Sin embargo no e€s pretensidn del'que'esto-eSCribe producir tan
s61o un manual de'tfanscrIPCiéq. siho dqr un cimulo de documen
tacidn y referenclas connrespecto a.la mislca de vihuela y gui
tarra espalicla, y los procesos a que &sta debe schmeterse para
poder seF tocada adecuadamente en fa guitarl;a moderna. También
se Intenta un acercamiento a la mﬁs}éa de este periodo desde
la perspectiva de la guitarra moderna; esto es, un criterio -
de Interpretacidén. de partiturag escritas originalmente para -
in;tramen:os afines ‘al nuestro pero anacrdnicos en la actuall
dad.

k 'qu puntos iniciales a tratar en esta tesis, son IoB'Sf-
‘guientes: 7

f.- El origen de '1a guitarra moderna esti en la vihuela;

2.~ La‘lfnés de;traﬁé?éémacl&n (no evolucidn) es{iVihuelg
-quitarra de cuatro Srdenes; gultarra‘de cinco &rdenes; gufta—'
rra de transicién (de'séis érdenes, cinco y seis cuerdas); gul
tarra moderna.

3.- La misica de la vihuela y V1a gquitarra espafola puede
ser incorporada con toda naturalidad al réperforio de la guita
rra moderna; aunqhe équé!lés instrumentos son evidentemente -~
distintos de &sta, s¥T son sus antecesores directos y su misica.

comparte muchos factores.



4.- La transcripcién de 1a misica de vihuela y guitarra es;
ﬁaﬂola cg método vilido y viable de enriéuecer el repertorio de
la guitarra moderna. En reaiidédL las plezas producidas a través
de este procedimiento, pueden considerarse tan acabadamente ins-
trumentales como cualquler obra escrita originalmente pa}a gui-
tarra moderna.

. Para desarrollar estas proposiciones, el trabajo est8 orga -
ﬁlzado de la éiguiente maneraﬁ ' .

En el Cap¥tulo 1, se plantea 13 definicién operativa de qul
tarra, se traza un cuadro histdrico de la misma y se aventuran -
algunas conclusiones, Con esto se pretende poner en claro los =--
puntos uno y dos de los anotados arriba,

El Capftulo Il se dedica a la informacién previa que se cogy
sidera indispensable o en todo caso Gti) para el adecuado éjercl
cio de la transcripc!&n. Aquf se trata de dar una clara imagen -
de la vihuela y la‘guitarra espafiola en todo lo referente a su
afinacidn, repertorio, la téqnlca y el estile d? la mistica que -
le es péépia.

El Ciprtuio 111 aborda dlrectameﬁte 1a transcripcifn. Se da
una dgfincién y se bosqueja un recuento de_los tfatamientos da--
dos é lé transcrlpéldn en el presente sfglo. Se sefala su impor-
tancia y validez én el repertorio de la gﬁftarra modéfna. Final-
mente, se detallan las técnicas y crltérlos;de transcripcisn que
quien esto escribe, considera los mis Gtiles para prodﬁélr una -
pieza que respetando la estilfstica de 'a partitura original, sea
natural y orgdnica en el instrumento a due se destina. :

Para facilitar el manejo de esta tesis, donde las referen-



cias de un . capftulo a otro son frecuentes,. se ha procurado una

numeracidn cuidadosa de las partes. Las referencias aparecen -

.de la siguientec manera: 3.4,2., donde el 3 se refiere al tercer

capitulo (la transcripcidn), el & a la seccidn cuarta del capi

tulo tercero (la transcripcién dé misica para guitarra es;aﬁo-

la) y el 2 al segundo bunto de 1a seccidn cuarta (la tablatura).
. Par;'evltar un exceso de abrevlatqras, tas citas biblio-

gr&ficas estén identificadas scbre la bibliografia final s6lo -
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on el apellido de su autor. En caso de citar varias obras de -
un mismo autor, despué# del apellido se colocard8 un nimero refs
rido al aflo de la publicacién originai del libro, no al de edi-
cién moderna {(esto para=los casos'de ‘1lbros anteriores a 1900,
cuya fecha de edicidn arlginal tambi&n se menciona en la biblio
graffa); si el libro o manuscrito es lﬁﬁéito o fno se ha publica
QO'en esfd-stglo. el ‘afio sefialado es el de las ediclén‘éonsdltg‘
‘da o hquelnen que probablemente fue é;crfto. Las notas al iexio
lap;fecen ;éﬂaladas con nﬁmeroﬁ_éntré paréﬁ:cs!s.,ﬁn las citas,
Ta pftqéfaffa Y puﬁcdagi&n se han‘mode;qlgado.‘Adi;ionej.o c;- '
ment@r!#ibmfos a'fas cigég..yan entre'coréhg;es. v
Los:fﬁstfumentos fratados en esfe trabajo son deslghadosir
b#jo tos siguientes términos: Yihuela, guifarra de cuatfo'ﬁrdef
'nes, guitarra espéﬁdlab(se trata de la guitarra de cinco érde--
nes; en la actualidad‘Qenomlnada errdneamente guitarra barroca),
guitarra de cinco cuerdés. quitarra de seis Ordenes, guitarra -
de seis cuerdas (se trats del instrumento - de principios del si-
glo xix, ‘anterior a Anﬁénio‘Tofres), Yy gquitarra moderna (se tra

ta de) instrumentc usual hoy dia, -tambi&n llamado guitarra cla-



sica).

La elaboracidn de este trabajo fue posible graqias a la co
iaboracidn y apoyo‘de las siguientes personas, cuya ayuda agra-
dezco vivamente: ‘

Gerardo Carrillo, Antonio B. Corona, Luz del Carmen.Cruz,
HarrakEuégnta Cruz de Garcfla, Juan José Escorza, Danie! Guzmén,
Miguel leﬁh y Abel Manft. Especial mehciSn‘merece Francisco -
ﬁértrnez Galnares, quien dirigié esta tesis. Las opiniones, Jui
cios, datos vy posfb!es errores, son responczbi!!? otut

" del autor.




CAPI TULO !

DEFINICION DE GUITARRA Y CONSIDERACIONES GENERALES

En este capltulo me propongo trazar umna definicidén general
de guitarra en 15 que puedan incluirse todos los Instrumentos -
que han recibido y reciben ese nombre; trazo un cuadro histéri-
co de los mismos, del Eiglo xvi a nuestros dfas y aventuro al-
gunas opinlones'y'ﬁonslderaciones que pueden‘resu!tar Gtiles pa
ra una mas cabal comprensfén del comportam.enua de nue stro ins-

trumento.

1.1.1
Definicidn de Guitarra: )
La guitarfa es un instrumento ae cuefdi pﬁntgada;”que coni~-
ta de una caja de fesonaﬁcla; y unymango'd mastil p?évﬁsgo de -
‘diapasén y trastes, .obre 195 que se tienden las cuerdas; en el
" axtremo del mistll posee un e|emento Ilaﬁadé cabeza, en el cual«
'se colocan los disposl:lvos won que se afinan las cucrdas. La ;‘
caja de resonancla ests fornada por un e‘emento posterlor (fon- .
do} y uno anter!or (tapa) unldos por unos arcos o costlllas. -
Esta caja, vista de frente, - afecta una»figura acinturada,.slml4
lar a un 8,‘con e| gajo superior un poco més angosto que ei ln-r
ferior Yy una “c{ntura" central: vista de perfil, tiene fondo Yy
tapa planos en Va ﬁayorfa de Ios casos, .0 en raros ejehﬁlares,'
\igerayente redondeados. Las cueraas. de tripa, nylon o metal,

se sujetan a la caja por medio del puente, al cual van atadas.



EV sonido se produce por ta vibracién de las cuerdas, amplifi
cade por la caja de resonénciqy sale? través de la boca, situa
da en la tapa, aproi{madamente a 'a altura de la cintura. Den
tro de la caja existen unas barras de madera que sostienen a
la tapa y juégan un importante papel en su comportamiento acﬁg
Atico. €1 nimero de cuerdas hg-sufrldo cambios durante ta his-
toria del instrumento, sin embargo, se ha mantenido constante
un pat;én de afinacién por cuartas Justas, con una tercera ma
ada enire aigunas de las cuerdas ceniraies dei. instry
mento . Esta definicidn engloba pricticamente a cualquier -
Instruménto que pueda ser designado como guitarra (excepto tal
vez la guitarra elé&ctrica). Est5 basada (nuestra.definicidén),
en el aspecto que ofrecfa el instrumento a principios délrslf-
"glo . xvi y que ha permanecido en térmlinos generales, !nafferado
hasta nuestros dl’as.j
No se pretende que desde 1500 hasta 1986 un sSlo lnstrdf
mepfo haya sufrido una serie de cambios pararconvertlr§e en -
ta guitarra moderna; sin embargo, si se pretende probar que a
'Io largo de Ta hlstorla, diversos fnstrumentos, poseyendo m&s -
o menos las mismas caractarustncas y reconocidos en:su momen*'
to y en nuestros dias como muy cercanos mlombros de la mlsma
‘familia. han sido y son rgconocidqs como guutarra. Y. que ese
fensmeno se da ain en la actualidad..Ehtontes; el signlfléédo
ael'térmlno-ghltgrra,debe ampliarse, para Incluir no s8lo el
.Instrumento de Andrés Segovia, sino todos los instrumentos -~
que sdn. va de hecho (a pesar de afirmaciones apriorfsticas -

en contrario) y de manera cotidlana, designados como guitarra.



Propongo la designacién genérica de guitarra para todos los -
instrumentos reconocidos como tal en su momento, que mantie--
nen clertas caracteristicas comunes generales, y que pueden -
mostrar un cierto margen de variedad en su forma, la manera -
como se tocan y la actltud de \os misicos que las us.n(?).

Al observar la historia del instrumento en el siglo xx,
uno pﬁede‘tener 1a impresién de que se enfrenta a varios ins-
trumentos distlntos que comparten e! mismo nombre. Tenem§s la
guitarra 1lamada de "foik" (con doce cuerdas de metal), ta -
guitarra de flamenco, la guitarra eléctrica, las varias guita
"rras de la .misica folklérica latinoamericana y la guitarra -
"cl&sica'". Todas ellas parecen alslédas Y separadas entre s¥
por su forma, el sonido que producen y la actitud muslcai de
quienes las tocan. Cada una tiene su propio vocabulario y tér
minos técnicos; asfT, "apoyéndo“ slghlfica tan poco para un -
gultarrista de folk,.como ""'slider'" 1o hace con un misico de -
'f]amenéo. . ) l ,

Las diferencias entre estos tlbos de guitarra se}refle--
jan en .ei pensamiento y 1a nctltqd'de»los.mﬁsfcos de consarva
torio y en quienes escriben sobre ‘eltla. La guitarra “"el&sica”
se considera la (nica forma Iegft!ma del jnstrumento; ia - -

de folk y 1a eléctrica son relegadas como elementos de una -~

qufura popular-effmera. La gultarra de flamenco se toma como
el exponente de una misica puramente regional. lLas gultarras
de folklor latinoamericano se ignoran por completo. Lo mismo
sucede con los instrumentos anteriores a Antonio de Torres -

{1a vihuela, la guitarra espafola y las guitarras de 5 cuer--
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das y 6 6rdenes) a tas que se asigna tan s6lo una utilidad -
"probatoria de actividad gultarrfstiéa, de slgﬁiflcado meramen
te histdrico.

En afios recientes, sin embargo, gultarras de todas clases
ﬁan cruzado las fronteras musicales establecidas. La guitarra
“"cldsica' ha perdido su connotacién como tal a través de sus
apa?iclones en la misica popular y el jazz (Ralph Towner, - -
Esberto Gismontj). La guitarra de folk aparece en los escena-
rios tocada por virtuosos (Steve Howe). La guitarra eléctrica
ha superadso prejuicics y z=lgunos compositores de primer orden
(Pierre Boulez) han escrito para ella, mientras se mantiene -
como el Instrumento mis importante de la miisica de rock. A -
partir de su‘acépcacién en Europa y de ia dispersidn de finte-
\ectuale§ por problémas politicos, las gultarras latinoameri-
canas se escuchan en casi todo e! mundo. Tambifn es la segun-
da mitad del giglo xx cuande se puede apraciar el resurgimien
to de instrumentos ''anti guos" como medios vilidos de expre- -
sién musicatl contemporéﬁea. Se da- el fenSmeno de que un solo
misico toca instrumentos que a primera vista parecerfan incdg
clllablés: Nigel! North toca tiorba, laud, guitarra espafiola vy
‘guitarra Qe'S cuerdas, Julian Bream taud y guitarra moderna,

" Ralph Townef guitarra moderna y gultarra de folk, John:HcLaugh
1in guitarra eléctrica ykacﬁstica.

‘Exlsten también guita}ristas de estudio, que en una sola
sesién de grabacién deben manejar con soltura varios Instru;-
mentos y estilos muslcales(3). Jimi Hendrix es famoso como mgd

sico de guitarra eléctrica, pero tambisn tocaba la guitarra -~



- de folk.

En el pasado se han dado casos similares: Santiago de -
Murcia tocaba una guitarra de 5 Grdenes que podfa tener al me
nos 3 afinacliones alternativas; Juan Antonio de Vargas y Guz-
man, guitarras de 6 & 7 6rdene;; Fernando Sor, quitarra; de .S
6 6 Srdenes y de 6 cuerdas. Nadie puede dudar honestamente -
que todos estos personajes son y han sido guitarristas.

Las guitarras del siélo xx son desarrcllcs relativamente
recientes, La guitarra cl8sica y Ya flamenca nacieron de la -
guitarra comin espafiola (de 6 cuerdas) de la primera mitad -
del siglo xix; fue hasta casi 1850 que se reconoclélla neces’
dad de construir cada una de ellas de manera diférente. Lé -
guitarra de folk hizo su aparicién en Estados Unldos hacia -
1900, originada a partly de las guitarras de 6 cuerdas que =--
fos inmigrantes europeos llevaron alld y de ltas guitarras de
los residentes mexiéanos que permanecieron en los territorios
ocupados desde 1847, cuya tradicibén guitarristica se rémonta-
ba a su éstablecimiento en esos estados, en los siglos xvil y
;vili. A su vez, la gultarfa eléctriqa se dertQé de la guita-
rra dekfolk; en el principio de su hisforia, una gultarra - -
eléctrica sdlo se diferenciaba de una de folk en que aéuélla
poseVa un fonocaptor eléctrlcé, usualmente removible. Las gul
tarras eléctricas de caja §6\ida que apareclieron después de -
la segunda guerra mundial, difieren tanto de las otras gulta-
rras (en su forma y en la manera en que producen el sonido) -
que su mera designacién como gultarras ha sido cuestionada. -

Pero aunque las guitarras eléctricas de caja s6lida suenan dis



tinto, y dependen tan solo de la amplificacibn electrdnica de
la vibracién de la cuerda, han permanecido muy cercanmas a 1la
guitarra derfo|k de la que proceden. Las guitarras de caja s§
lida y las electroaciisticas poseen fonocaptores, méstlles, -
accesorios y cuerdas similares; se tocan de la misma forma y
aparecen en el mismo contexto soclal, se les llama '"guitarra"
y su cultura es la misma. En tanto esto permanezca asf, 2s im

posible clasificarlas como instrumentos pertenecientes a dis-
tintas familias instrumenta!es(h).

EY objetivo de esta tesis —como ya dijimos- es producir
un ensayo sobre transcripcidn para guitarra moderna de la mi-
sica de vihuela y guitarra espafola, pero consideramos indis-
pensable validar el procedimiento (la transcripcién), demos--
trando que las guitarras del siglto xx poseen un origen y una
historia comunes, que el heredero mis natural de ta vihuela y

-1a guitarra espafiola esAla guitarra moderna y que ta trahscrlg
cidn es ya un mitodo comin de incrementar el repertorio de 1a
gui tarra moderna. ‘

Para esto, considero necesario trazar un cuvadro de 1!a his
tbria del instrumento y resumir lo que se ha dicho sobre 1a -
influencia de 1a vihueila y la guftarra espafiola en la vida mu
sical de la guitarra moderna. En este cuadro, procuraremos . -
tratar no solo el aspecto y el funcionamiento de cada instru-
mento, sino también de la mdGsica escrita pafa &1, la actitud
personail de quienes lo tocaban y la actitud social ante las -

guj tarras de que hablemos.



1.2.1.

Cuédro histérico de la gulfarra.

He elegido como pﬁnto de partida para este'cuadro los -
instrumentos del siglo xvi. No-existen instrumentos origina~--
le;'anterlores a este periodo (el dGnico que sobrg;lve =un -
"gﬁlttern" inglés construido ta! vez a finales del siglo xiti~
ha sufrido alteraciones tales que lo-Invalidan como instrumen.
to histérico). No se conoce la misica que se ascribls scps~ -
&ialmente para estos instrumentos; inclusive el nombre y la -
apariencia de los probables ancestros de la guitarra anterio-
res al siglo xvi deben ser inferidos de referencias y mencio=
nes indirectas. Por todo esto, considero dificil?! e Iimprudente
escribir sobre la guitar;a ;ntes del siglo xvi. Para este si-
aelo, va es posible situar un.lnstrumento con una forma Yy un -
noﬁbre especfficos, que posee un repertorio determinado y con

un contexto social que puede ser trazado de manera razonable-

(s5)

mente precisa
1.2.2.

La vihuela, origen y construccl!én.

" Todos los autores consultados coinciden en afirmar que -
la guitarra se origind en Espafa en algin momento inmediata~--
mente anterior a 1500(6). En esa &poca, la ''guitarra genérica"

era llamada '"vihuela', '"viola'" y '"quitarra'. Las diferencias

en nombre pueden o no tener un significado neto en cuanto a -



la forma, dimensiones y uso de cada instrumento. Se considera:
cominmente '‘viola' y ""vihuela'" son sinénimos, refiriéndose al
mismo instrumento en dos pafses distintos (vihuela en Espafia

y viola en italla. Estos paises son los dnicos en que se ha -
documentado con certeza el usc de la vihuela). Entre vihuela

Yy guitarra existe algdn problema; se ha generalizado el con~--
cépto de que en ¢l siglo xvi, la guitarra era mis pequeiia que
la vihuela y tenfa menos cuerdas. Las fuentes parecen confir-
mar esta aseveracidn., con un marcgen de reserwva.

"La vihuela necesariamente debfa ser un instrumento sin =

dimensiones fijas; esto lo atestigua Juan Bermudo (1554) al

describir varios tipbs de afirnacidn de diversos tipos de vi
huela. La nota bisica de cada aflnac!éﬁ puede ser tan grave -
como un sol de primera Ifnea en clave de fa o tan aguda como -
un fa a la 72 superior (Bermudo, ff. cvi y ss.). Ademis propo
ne que se trabaje con vihuelas afinadas asl y también en sus.
octavas superiores. Esta enorme variedad de afinaciones no es.
po;fble en un instrumento de tamafu Gnlco (meno; aun si se -~
- considera que sélo se usaban cuerdas de frlpa, que no permif-.
ten un amplio margen de tgnsiones). Entonces, una vihuela po-
dfa ser tan pequefa o afin menor que una;gultarra comin sin -~
-perder su condicién de vihuela. Para Bermudo, ta gquitarra no
es otra cosa "sino una vihuela quitada La sexta y 2a prima” -
{Bermudo, f. xxviii v.), aunque reconoce que la guitarra es -
instrumento '"'m&s corto’ (Bermudo, f. xcvi r.). Aquf parece --
evidente que la guitarra era pequefa y de 4 Srdenes, pero tam

bién habia una guitarra de § Srdenes (Berm., f. 38), con di-



mens iones  no decléradas. Para esfa Gltima s6loc se conoce mqsi
ca compuesta por Miguel de Fuenllana (1554), quien la designa
como "vihuela de § Srdenes" (Fuenllana, f. + div r.}; a ta gui
tarra de 4 Srdenes la designa como,"vihueta de 4 6rdenes, que
‘tlaman guitarra” (id). A la gu%tarra de 4 Srdenes se le asig-
na un orden octavado (Bermudo, f. xcvl r,.; Mudarra, 1546, f_
Ixxi), mientras que Ya vihuela tenia todos los érdenes al unf
sono {ver nota IO),,asImlsmovla gultarra tenia el primer or—-
den simpie, mientras que la vihuela tenia todos los Srdenes -
dobles. Las categorfas de vihuela y guitarra eran intercambia
bles, tomando s8lo en cuenta el nimero de Srdenes (Bermudo, f.
xevi r). Teniendo.en la mano un solo Instrumento, &ste podia
ser vihuela (con 5 &6 6 Srdenes) o guitarra (éon'k 6 5 Srdenes),
.segGn el niGmero de cuérdas que uno quisiera ponerle.

Dada esta maraﬂajde datos que parece evidente que vihue-
la-y guitarra eran con;ldgrados.el mismo instrumento por =~ -
quienes lartoéabaﬁ en él;siglo xvi, siendo la guitarra tan sg
Jo una vThuela_"mis.cqrta", con. un orden octavado y unb sim=-
ple.. (Algunos autores sostienen lov;ontraflo:kla vihueia,es -
‘un générb de gdltér?é que simplemente desapa?ece eh el siglo
Coxvii [?ellow; [- 38 Sél,berﬁona!mente no estoy de acuerdo con éi
ta ‘afirmacién que contrédi?e los acertos de las -fuentes o;lgl
nales). Las Gnicaé;pésibles diferencias entre vihuela y guita
rra deben buscarse en otro lado. De las fuentes indlrectas -
(literatura, pintura) puede inferirse un uso social distinto.
Con todas las reservas'del caso, ésto debe ser tenido en cuen

ta (vEase m&8s. abajo 1o que a este respecto encontramos sobre
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el '"papel' social de la vihuela y la gulitarra en el slglo
xvi).

Voiviendo al origen de la vlﬁuela-gultarraJ Johannes - -

Tinctoris, en 1487, después de mencionar a) laud, habla de

otros instrumentos, como:

Aquel, por ejemplo, inventado por Los espafoles, cue

tanto eflos como Los {tafianos Leaman viola, nero que Los -
inanceses tLaman semi-faud. Esta viola difiene det laud em -
que el Baud es mucho mayor y tiene forma de Loatuga, miénznaé_
que 2a vizfa &5 plana, en £a mayondia de £os casos tieme cune-
vas hacia adentro de cada Lado ™,

M3s adelante dice: .

Aunque alfgunos focan toda sueaie de deleitables composdi
2diones en ol Laud, en Italia y Espaiia se usa La viola sin ar-
co (8, .

E]l nombre de viﬁuela se usaba también para designar a -

otros instrumentos aJenos ala gultarra. Existia una "vihuela ..

rde péol a! (de la cual no . se conocen. ejemplares nl muslca) -
una'"vthuela de arqo" hoy. conoclda como viola da gamba', v
ia ““vihuela de‘mano" (o uvgola de mano“). el !nstrumento.que 
.se cons!dera ‘el is remoto antecesor de la qultarra(g)

‘Lta vihuela es un Instrumento que se ajusta a la deflnl--
cl6n 1., con ciertas caracterrstlcas‘proplas: Tiene doce =~ =
cuerdas ‘'ordenadas" en parés al unfsono (antesvdel sfiglo xix.
e;aﬁ comunes los instrumentos con cuerdas dobles o triplés;'-

casi no existfTan instrumentos con cuerdas sencillas. Por eso,

al hablar de un instrumento dado, se mencionaba su ndmero de
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‘‘'ordenamientos' o grupos de cuerdas de afinacidn especifica;-
cada grupo podia tener una, dos o tres cuerdas al unisono o a
1a octava, hablindose asi de Srdenes sencillos, dob!és o tri-
rles); ésto es, la vihuela comin era de seis Srdenes al unfse

no(lo),

con una afinacidn s!méérica: ha, “a’ 3a, 43 y Qé eran
Tos intervalos entre las cuerdas al aire. Aqui debemos subra-
var que esta afinacion efa la ""comGn", existfa gran variedad
en afinaciones y nimero de cuerdas, segiin se verd mis adelan-
te (ver 2.2.1.).

Las cuerdas. de tripa de la vihuela,sin entorchar, se afl
naban por medlb'de clavi jas Insertadas en la cabeza del ins--
trumenté. Posefa trastes movibles de tripa, atados al mé;tll,
para.ajysfarvla afinacién a.la escala de témpefamentO’de;l? -
gual entonces en usﬁ. _ .

~Al igual que todas las guitarras hasta el siglo pasado,
la vihuela par;cé»haber estado profusamente ornamentada, la -
boca dsualmente se»?ubrfa'cdn'upﬁ graﬁrrose;a ﬁlstpr!ada y =--
cualq;}ef pafte.déi {nstrquohto’pqafa reslblrrincrustapldnes
déé'nadgfas”éfegldsa;; hueso;'madreéérla, ;a;fl],,egc; ’

Se'ignora la cantidad y 9!??9;3;I5n de ias7barfa§ lhtgr-
nas de 1a caja. . ' o

"De la' vihuela se conserva un ejemp\ar‘que generalmente -
se reconoce como autintico, aunque ha sufrlaé algunas altera-
ciones. El instrumento, actualmente en el Museo Jacquemaft An
dré del fnstituto de Francié, en Paris, est3 etiquetado ""Mo-~
nasterio de Guadalupe"™ y probablemente data de la primera mi-

tad del! siglo xvi. Sus medidas son como sigue:.
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tLargo total: 109.4 cm.

Léngitud vibrante de cuerda: incierta.

Longitud de caja: 58.§ cm.

Latitudes de caja: Gajo superfor: 23.8 cm.

Cintura: 25.7 cm.

Gajo Inferior: 32.8 cm.

Profundidad de caja: 7.2 cm. »

E! instrumento tiene tapa de una sola pleza de plno c;ﬁ
adornos simiiares a tos de la; vihuelas que aparecenfen'"tl -
Maestro® (1536) de Luis Hlian. Tiene H] rosetﬁs. Los aros y el
fondo est&n hechos de una pesada marqueterfa a Base de maderas
claras y obscuras, Zn los aros esta marqueterfla recuerda las
plezas de un rompecabezas y ép,la zona del fondo seme ja hnos»
rayos con focos en la feélén de'la‘cinfura. E1l mastil y el -
diapasSn tamblién estdn cubiertos de incruitaclones; ‘

.Aunque -carece de puente;;éste de j6 marcas donde estdvo'-
ﬁegado a la tapa. H;y 2 marcas distintas, una dando un? tengl
tud vlbiante de cuerda (dsto es la distancia entre los‘pdﬁtbsf
en que sé tensan las chéfdas:'gl puente y 1a cejilla) de 80 -
cm. v otra (mis reciente en apariencia) de 76'cm.’Lavcabezd -
tiene agujeros para }2,clavfjas‘(6’6rdenes'dobigs);’aunque’la
cejflia’tlene ranuraﬁ‘pafa 10 cuerdas (5 6rdéﬁe§);ylo que pue
de indicar . que el instrumento fue convertido en guitarra de 5
6rdenes en algin momento de su historia.

Esta vihuela, identiflcada por Emilio Pujd‘yen la década

de los treintas, sliempre ha estado sujeta a controversla.vPor

un’ 1ado, su tamadio y la compiejidad de su construccién, sugie
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re que,ésta es una '"vihuela grande de plezas', menclionada en

"e xamen de violeros' de 1502(‘1). Pero sus caracterfsticaﬁ

-

2z hacen lo que podriamos tlamar un instrumento atfpico de la
generalidad de vihuelas del siglo xvi, como las conocemos a -~
través de ilustraciones orlgiﬁales (por ejemplo, Bermu&o, f.
cx r., Mil&n, f. Iv ry f. vi wv. 9 Grunfeld, p. 50, quien -~ -
muestra una viola, a la2 que tlama gultarré). En las Vlustra--
ciones del siglo xvi, ia vihuela aparece con sSlo una roseta
y dimensiones pequefias (comparadas con el cuerpo de quienas -
las tocan). La vihuela del) Jacquemart André tiene una enorme
fongl tud de cuerda (compére;e con una guitarra moderna de - -
gran tamaifo eﬁ 1. 2 10), tilene 5 rosetas, ests soSrecargada de
adornos .y las maderas de que esti hecha son muy gruesas. Es=~
tas caracterfsticas convierten a la vlhye\a que resefiamos en
un fnstrumento muy»dlffcll de tocar Y acﬁstlcamenté.mherto._-
Se han produc!do répJ|cas exactas -an. cuanto a materiales, dl'
mencloncs y mano de obra en 1o posible~- de esta v!huela y ha
probado ser Inﬁtil para tocar el ya de por sT complejo reper-
ntorlo de: los vthuellstas(‘z). Se han, tratado de explicar es--
tas eafacterfsticas. diciendo que probablemente es. un instru-
mqnto'fabricado por un vlolero_novel.'qﬁe debfa demostrar sus
habilidades (Corona), o un lnstrumedto'para tocar el bajo en
una agrupacién de vihuelas (Tyler), o como un simple objeto -
decorativo, en el que es m3s importante la apariencia que-l=a
funcionalidad.

Se carece entonces de un instrumento que sea orliginal -

del siglo xvi y al mismo tliempo satisfactorio para hacer maGsi
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ca. Sin embargo, a partlir de las iniciativas de Emilio Pujol
en la primera mitad de este siglo, muchos misicos han expresa
do el deseo de tocar la misica de vihuela en el instrumento -
original y se haﬁ combinado los esfuerzos de varios lauderos
en Efuropa y en América para lograr un instrumento que conju--
gue un adecuado funcionamiento acistico y que sea lo mas '‘au-
téntico" posible (€sto es, 1o mis cercano al espfritu de los
instrumentos de cuerda punteada del siglo xv!,'en el estado -
actual de nuestros conocimientos). A continuaci&n se reseftan
algunos de los instrumentos que han resultado de estos inten-
tos.

En 1975, en Londres, Peter Sensier construy$ una vihuela
de 6 Srdenes:

Longitud total: 99.7 cm.

tongitud de cuerda: 60.4 cm.

. Longitud de caja: 48,9 cm.: o
L#titudes de caja: Gajo superior: 28.6 cm.‘
"Cintura: 24.7 cm.
Gajo inferior: 34.2 cm.
"‘Pfofundidadde'caja: 8.9‘cm.(

La caja de esta vihuela (de ciprés espadol), est5 disefia
da teniendo en mente una vlhuéla (viola)_llu;tkad& por Gerola
mo d#l Libri (c. 1474-1555) en una Madona,:acfualmente en la
GalerTa Nacional de Londres. Es -mds profunda que la caja de -
la vihuela Jacquemart, para dar mayor &mbito a‘la resonancia
de las cuerdas. E! diapasén (de palo de rosa) esta a} mismo =~

nivel que la tapa (fgual que todos los instrumentos conocidos
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de los siglos xvi ai xviii: laudes, vihuela, guitarras, etc.).
Tiene trastes de metal, fijos al diapasSn. Aunque la vihuela
tenfa trastes movibles, Sensier ;Iente que su uso se justifi-
ca por existir en ta actualidad una escala temperada y porque
Bermudé (en 1555) reconoce que él uso de trastes duros y-fl-—
“Jjos ayudarfa a mantener una afinaclén correcta. El alejamien-
f& m§s radical de las pricticas de construccidn del siglo xvi,
es el uso de '"abanicos'. Los abanicos sT son una invencidn es
pafioia, pErec zu uso mAs anilquo se documenta hasta la segunda
ml tad del siglo xvilti. Sensier reéonoce como anacrdnico el -
uso de los abanicos en una vihuela (todos los instrumentos dg!
siglo xvi ténfan sS5lo barras transversales y en algunos casos
‘una'pequeﬁa barra en ;qrma de rizo); lo justifica alegando que
Incrementa el volumen del instrumento. Por lo demSs tiene ca
racterf;tlcas ‘"standard': clavijas, roseta y puente de madera
sin cejilla. En ml.oblﬁfGn,.las d!menslépes de este Insirumeﬂ_
to lo hacen ideal para tocar 'la masica delvihuqla, que usuQif
vmén;é requléré‘grahdes ektenslones}en la‘mapo izquierda y cam
'blos v!blentos de posicién, sin embargo, el'uso de abanléos -
lp de;ca!lflca como !nst}umento del'slglg va.'su‘sonorldéd -
(no to he escuchado) debe Qer ﬁés cercana a una gultarra'QQ 6»
Srdenes (el instrumento de 1a primera etapa~de Fernando Sdr.
finales del siglo xviil), que una vihuela de 6 Srdenes.
En 1980, en.la Ciudad de MExico, Daniel Guzmin consfruy6

una vihuela de 7 Srdenes:



Longitud total: 86.4 cm.

Longitud de cuerda: 56 cm.

Longitud de caja: 37.5 cm.

Latitudes de caja: Gajo superior: 22 cm,

Cintura: 20.5 cm.

Gajo inferior: 25.5 cm.

Profundidad de caja: 8.5 cm.

Tiene caja de maple, tapa de abeto, diapasdn de catalox
(una madera tropical), al ras de la.tapa Yy todaﬁ fas cafacfe-
rfsticas “"standard", clavijas (de algodonclillo) roseta, tras-
tes mSviles, etc.

Esta vihuela es muy pequgﬁa (para comodidad del. intérpre
vte), sus dimensiones la acercan a las dos guitarras de 5 Gfds
nes conocidas del siglo xvi (véase 1.2.6.). Juan Bermudo (la
mayor  fuente original para el estudio de IS vihuela), habla -
de una vihuela pequeia, ‘'"como guitarra grande de 6 Grdenes' -
(f. 93 v.), aunque se refiere a etla como buena para tocar mg
sica que no aﬁde por muhagpuntos, £sto es, que tenga un &mbito
tonal! reducido vy ;gudq (discante). Esto en cierto modo valida
a la vihuela Guzman pues hace constar que podfa considerarse
vihuela a un instrumento muy pequedio (aunque generalmente se
reconoce que la guitarra del siglo xvi debe ser mis pequefa -
que la vihuela). Por otro lado, la vihuela Guzmdn;.se afina -
como vihuala comin y tiene 7 4rdenes (como recomienda Cabezsn
en 1578). AquT 'se hace evidente la bdsqueda de un instrumento
de dimensiones adecpadas.para tocar misfica compleja y que al

mismo tiempo no salga de los parimetros de dimensiones actual
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mente reconocidos para la vihuela. Por otro lado, el volumen

sonoro del instrumento se ve restringfdo por l1a excesiva lige
reza de construccidn (pesa medio kilo e#caso, con maderas muy
delgadas y el mastll\ahuecado.‘caracterfstica ésta de los.lﬁi
t}umeﬁtos orientales y por tan}o concebiblemente ajena ; ta -
vihuela) que no permite el uso de cuerdas muy tensas. La tapak
tiene 3 barras transversales y un rizo, como el laud. Guzmén

stente queicbn'este dispositivo se puede refarzar el vo!lumon
de jos agudos sin alejarse de las'prﬁcticas de construccidén -
del siglo xvi. Considero a este instrumento un intento bueno,

aunque perfectible, de acercamiento a la vihuela.
1.2.3.

Reperetorio y pap?]'socllj‘de 1a vihuela.

Que la vlﬁuela era un lﬁstrumento,cdlfo y muy aprgciad6
por. la sociedad que 1o cre§, se puede determin#r examthan&o -
sh reperrorio musical, la'bersonalldad de sus mdslcos y la ac

titud soclal asumida hacla eila. o »

La vihuela se consideraba un instrumento ‘'perfecto" y -de
muy diffcil ejecucidn:

Esta divenbidad de tonos, sones, consonancias y nitmos -
de debida proponrcitn, con otrnos muchos primones mdsdicos, se <
hatlan en una vihuela todo jdnto y mds penfectamente que en -
0tno instrumento alguno. Que en fLa vihueta cstd £a mds perfee
ta y profunda misica, -La mds dulee y suave consonancda, ’a -

qie mfés place al oido y alegra el entendimiento, y otnosl La

N
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de mayonr ekicacia_, que mds mueve y enciende Los &nimos de Los
que oyen. Muchas cosas podaila traer en Loor de £a misdica y de
La vihuela, vero déjolo, vorque todo Lo que se puede decin y
estd dicho deve-cza no iguala al Loor y gloria que menece, aun
que nadie fa vitupenre (13) .

Como se ve,‘ la vihuela es un instrumento perfecto, digno
(y posesor) de la mejor misica y hasta merecedor de admira- -
cién y respeto (... aunque nadie ta vitupenre) . -

Tamblén se reconoce la dificultad dé su técnica. Segin -
Sermudo:

...para cifnrar en esta vihuela [se requlera memonia de -
dngef y para sen consumado tafedon, hab.itidad m&s que de hom-
bre(1®) o s

En el siglo xvi se pensaba en la vihuela como recipiente
de 1a herencia cl&sica. De hecho ‘se consideraba a la vihuela
como uha creacién griega, siendo sus inventores Mercurio Y.6i 
‘feo (y esto se debe tomar en_cuenta mis como una tradiciédn -
cultural propla del Renac!m(enté europeo que. como un ‘‘hecho -
histdrico', como 1o entendemos hoy en dia). Asl, Bermudo ase-

qura: v »

40uifbn fue el inventon primeno de La vikuela? Respéndese
que Meacuaio_l}quf cugnta’la ‘eyehda de Mercurio en Eglpté.--
encontrando unos restos de tortuga con el caparaiﬁn y los ne:
vlos'lntactos y suicepttbles de producir mﬁslca . Ocasionando
de esfe hecho, cf dicho Mercunio hizo La vihuela y difsela a
Onfeo porque era muy estudioso en La Mdaéca(w).

Aqul Mercurio y Orfeo no aparecen como dioses, que fuerar
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graﬁ herejfa, sino como ''sabios varones''. .

Todo mundo parece estar de acuerdo (en el siglo xvi) en
que la vihuela (y no ia lira o cualquier otro instrumento) se
origind en la Grecia clésica y gozaba, por 1o consiguiente, -
de merecida fama y calidad: '

Fue tan tenida [como cosa de valor] de £os Lacedemonios
y atenienses antiguos, que como dice el mismo PLatén, tenlan
por muy usada costumbae y Ley, cngeﬁan a Los hifos de £os no-
bles Letras y mdsica, en eépgciéL La vihuela... Conocido, -
pues, el provecho que de ella se segufa, muchos sabios {il6so
§os se preciaron de etla como Pitdgoras, AristSxeno, Hisme- -
nias, Asclepiades, decnatu, 'qu.tJn, Aristbételes, Teodras--
Zro, Galeno, Plutanrco y despu€s el santo Boecio, y aun atgu--
nos, después de \u'_o.joo; La empezaron a apnenden, como de 56-‘-
crates refiene CLcerénm, que en La posirera edad, apn;_endLG a -
Lafier La _Qihueta(m), ) v S
k _Notoria éoaa~¢5; muyyuagnlﬁico Szﬂon, haben sido tenido
en mucho entre Los antiguos Glu.egoa. ‘todo géncn.o de-maai.‘cd, ‘-
‘en upeu.al. ta vihueta'7) , 4 o ’

y zl.kea£<Puoﬁeta,[Dav|&. nos persuade que]_LalﬂﬁL@bqn--
zas que at Sefion hubilsemos de davuv.,. con 2a dutcedumbre de £a
vihuela Las hubifsemos de ofrecex... Apnovechdndome de tas --
histonias det glia.n miasico Onfeo... que a Los mindstrnos ‘d‘e PLu
.f:Gn hizo cesan su justicia. A cuya imitacibn y memoxria me pa
neci6 convenible cosa intitulan eata Obnra'Ornphenica Lyra, -

[para que] . .imditéndole en el nombre, ayude yo a sustentar -

du inmontal fama [de Va vlhuela (18).
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Y asi podriamos segulr citando a todos los autores que -
en el siglo xvi dedicaron Iineas avla'vlhuela para encontrar-
nos con una unanime y casi extravagante alabanzﬁ (ningﬁn‘!ns-
trumento se puede gloriar de un mejor grupo de inté&rpretes: -
dioses -Mercurio, Orfeo-, reyes -David-, grandes fildsofos y
clentificos -Plitidgoras, Platén, Aristételes,‘Galeno, Sécrates,
efc.),

v En el siglo xx, la vihuela ha recuperado sus fueros y pa |
decé similares gozos: ) ) ‘

ELtos [los vlhuellst'a'sJ dueron Los compositores que die--
ron a La guitarra su pu:mén. y en muchos sentidos, mds fimno -
cuenpo de repeatorio (...) 'EL hombre es misica y estd com- -
puesto de mttsica', dice Valdenndbano en sus Sinenas. Td!. vez k
nunca hubo una &poca mds nreceptiva a esta proposicidn, un tiem
pe en que el hombre y La misica hayan estado tan intimamente
metac{.ouado’a como £o0 estuvieron en La Epoca de La uihue‘ea‘("”".

: E} repertorio de la vihuela es representht{vo.de 1a mési-~
ca del siglo xvi. Los vihuelistas,expjotaron fuqntes comunes‘-
a toda la mislca culta del rehdclﬁieﬁté. En»susv|ibros-se en-~
cuehtr;n transcrlpctohés ﬁara vihuel&,&e'cénclones francésas,
danzas, mdsica sacra de los polifonistas franco-fiamencosb(Jbi
qdin. Mounton,yqombert. etc.) y de los mejores pollfdnlstas-ei
panoles (Hor#les. Guerrero, etc.). Asimismo, obras de composi=.
tores espafioles que trabajaban una mdsica peculiar de la penfn
sula (villancicos, romances, canciones, etc.). Las composicio-
nes originales de los vihuelistas reflejan la influencia de es

tos grandes compositores y se encuentran en el mismo alto ni--
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vel de calidad. Los libros de vihuela contienen la primera mi-
sica conocida para instrumentos de la familia de la guitarra,
Y nos muestran'cémo estos instrumentos eran usados para la ex-
presién del mads sofisticado pensamfgnto musical de su tiempo.
(Véase una discusién mas detalfada del repertorib de Ia»;ihue-

1a en-3.2.3., mds abajo). -

Toda la masica conocida para vihuela procede del siglo -
»vi. Se éncuentra principalmente en 7 libros finamente impre~-
sos entre 1536 vy i576:
l)’"lero de miasica de vihuela Intitulado EI Haest}o". ;
1536, de Luls MI18n.
» 2) “Los seis llbros del Delfin de MGslca de cifras para -
tader vihuela', 1538, de Luls de Narviez.
3) "Tres \lbfos de Misica en clifras para vihuela', 1546,
de Alonso Mudarra.
"4) “Libro de Midsica de vihuela Intitulado Siiva de S!ré--
n#s";_|5b7. de Enriquez de Valderribano. : 7 .
5) “Libro de Mislica de vihuela®', 1552{'de Diego P!Sador.
6) ""Libro de Hﬁslca‘para vihuela Intitulado Orphenica Ly?
ra", 1654, de Miguel de Fuenllana. ’ :
©7) “Libro de Misica en cifras para vihuela, Intitulado EIL
Parnéso", 1576, de Esteban Daza.
Existe un manuscrito de 1593, el "Ramillete de Flores', - .
con misica para vihuel# de varios autores.
También hay dos libros cuya misica puede ser tocada en hdi

pa, vihuela o instrumentos de teclado:
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1) "Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela", -
1§57, de Luis Venegas de Henesterosa.

"2) "Obras de misica para tecla, arpa y vihuela", 1578, de
Antonio de Cabezdn.

Fuera de Espafa, s6lo se conoce unlltbro de misica para
vihuela (viola), se trata del "intravolatura de viola overo -
lauto', 1536, de Francesco da Milano, editado en ltalia.

Los autores de estos libros se movian en circules corte-
sanos, eclesidsticos y univerﬁltarios. tuis Mildn era proba--
blemente un noble.. Alonso Mudarra era candnigo de 1a Catedral
de Sevilla. Todos los demis vihuelistas eran misicos profesio
nales de alto nivel, al servicio de patrones nobles. Los dedi:
catarios de-los libros de vihuela nos pueden dar una idea de
quiénes eran esos patfones: Luis de Zapita, abuelo del: autor
de 1a “Miscelédnea' (a qul?n dedica su obra Hudarra); Francis-~
co dé_zdﬁiga, Conde de Miranda (Valderré&bano), Juan lli de -
Portugal (Milin), el futuro Felipe 1} (Pisador, Fuenlilana), -
etc. v '

hay evidencias de que se ensefaba la vihuela en la:ﬁnt--
versfdad‘de Salamanca a'prtn?lplbé delrilglo xvl.‘aunqué:sé -

ignora quiénes pudieron ser los profesores(zo).

Ya eﬁ.e]"sl—-
glo xvii, se nos da una visién de 1o que pudo ser el ambiente
bcultural en el que florecTa la vihuela:

Vuelto a Mikdn, como aquella nrepiblica es tan abundante
de todas Las cosas, eslo también de hombres muy doctos en Las
buenas Letras y en el efercicio de La Misica, en que era muy

sabio don Antonio de LondoRa, presidente de aquel magistrado
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e cuya casa habia siempre funta de excelentis.imos misicos, -
como de voces Yy habilidades, donde se hacfa menc.ibn de Zodos -
£0s hombres eminentzs en La facultad. Tadfanse vihuelas de ar
co con gnande debtneza;*‘teda, arpa, vihuela de manc, por ex-
celentisimos hombres en todos Zos instrumentos. MovZanse cues
Liones acerca del uso de esta ceiencia, pero no se ponia eﬁ el
extremo que esfos dias se ha puesto en casa del maestro C‘Cd\‘lrﬁ'r
fo, donde ha habido juntas de Lo mds granado y punificado de

- esie divino aungue mal premiado eferciedo. Juntdbanse en el -
judin de su casa ef ticenciado Gaspar de Torres, que en Za -
uudacnl‘do_‘ herin ta cuenrda con aire y ciencia, acompaiando La
vihuela con gallddibﬂo& pasajes de voz y gan_gdnta., Leegd at
extnemo que se puede aegan, ¥ otros muchos sujetos muy dig--
nos de haéu'mené£3n de ellos. Peno tlegado a odir al mismo -
maestro Clavijo en La tecta, a su hija dofia Bermardina en la
arpa y a Lucas de Matos en La vihuela de 7 6rdenes, Amitdndo-.
se Los unos a Los ofAos con gravisimos y no usados movimien--
204 ¢s Lo mejon que yo he oido en mi vida. Pero La nifia -que
'a.hovn.‘a'}ev‘a mduja en Santo. Domi_ngé el Real-, éb monstruo de natu
rateza en fa techa y et d&pa(z‘). ) ‘

' ‘uLé‘lmagen que nos quedavde la vlhuefa es:ia de un instru
mento que gozs de casi increible alta estima éor quienes la in
ventaron y la tocaban; se lé l.mputaba un origen mitolégico, -
sus misicos eran apreciados como "doc:os; excelentTsimos, emi
nentes'', patrocinados por. los miembros mis pqderosos de la -
clase en el poder, y su misica era y es reconocida como aigo

de lo mejor que se ha escrito para instrumentos de cuerda -
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punteada en toda la historia de la mdsica occldental.

Sin embargo, la vlhyela'goz6'de'un pariodo vital desp}o-
porcionadamente corto’con_respecté a su calidad. La primera -
mencidn que se hace de ella en un conf§xto de alta cultura, -
es en 1503, la dltima, en 1618. Por rézones que nunca han si-
do explicadas de manera satlsfactorla, IS vIHuelabdejé de - =
usarse y perdid su ldentidad como lnstrumento en |as prlmeras

décadas del siglo xvii.

1.2.4,

La guitarra ﬁe cuatro 6f&§ﬁes. Cdﬁstrﬂﬁcién y éenéraildades.‘
Los I;alfanos 1a llamaban "chItarra de sctte corde' ° :-'

 "chltarrino" los franceses;i“gulterre" 6‘"gulterﬁ?; Ios Tn-

-gleses "gltfern“, estos términos en.apgrlencla derlvadOs del

- eipaﬁol guitarra,

Como di jimos més arrlba. vlhuela Y gultarra eran hasta
Aclerto punto indistinguibles, pero el ‘mero hecho-de que se -

les mencloneA bajo dos nombres dlstlntos. d.be marcar pautasj'
di;tlntas en -la construccl&n de cada lnstrumento.'No han sbé;;
.brevlvldo gustarras de cuatro. 6rdenes construldas an el slgldf 
xvi. Se conserva una construlda porVGjovannl,Smlt,VNllén. -crﬁ_
.16h6; o IR .
: Lohgitud total: 56.5 cm.
Longitud de cuerda: 37 -¢m.
tongltud de caja: .26 cm. -

Latitudes de caja: Gajo supgridf: 12.1.cm:
Cintura: 11.3 cm. ' T




Gajo inferior: 4.2 cm.

Profundidad de caja: 5.5 cm.

EV fondo es abombado. La caja estéd hecha a base de tiras
de mééera oscuras, separadas por filetes de marfil. La tapa -
-ricamente ornamentada con inc;ustaciones de mas tique de made
ra negra~ es de pino. E diapasén -de marfi\- est3 grabado -~
_con escenas de caza. Posee 6 trastes atados. La boca estd cu-
-blerta con una roseta de pergamino y sus .ocho cuerdas se afi-
(22)

nan con clavl jas

Su pequedo tamaiio (casi exactamente la mitad de la vihue
1a J. André), la hace aproplada para la afinacidn . aguda que -

generalmente se le asigna (tambi&én una octava sobre 1a vihue-

la) ,(2?) .

>Lé.guitarra.de cuatro:érdenes tenfa el primer orden - -
(11amado 'chanterelle’), sencillo, de ah7 la designacién 'da~-
ta sette corde', &Esto es, tres 6rdenesrdoﬁles y uno sencillo
yel cuérﬁq octavado;zéka normal que.esfas gulta?raé tuwieran
fondo plano o abémbado; Por iﬁ aemég, sus caracteristicas - -
eréﬁ,Aég‘aﬁarlencla. muy similares a lgs’de'la vihuela. No co
nozco-jultarrqs de cuatro 6rdenés construidas en el sigto xx,

(24)

aunque me consta que existen

1.2.5.

Repertorio y papel social de la guitarra de cuatro Grdenes.
E1 cultivo de la guitarra de cuatro Srdenes se atestigua

en casi todos los palses de Europa Occidental (y en cierto mo
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do, eﬁ las colonias americanas de Espafa, donde sohrevlven -
instrumentos folklidricos con idénticas dimensiones que 1a gui
tarra Smit y con afinaciones idénticas © muy simllares a las
dadas por Bermudo para este instrumento -~véase mSs abajo 2.2.2).
En Espafa publicaron misica para ella, Mudarra (1546) y Fuen-
Vtana (1554); en Italia G. Giuliani en 1580 (no confundir con
el virtuoso del siglo xix), en adici6n a gran cantidad de ma-
nuscritos. En Inglaterra se hizo comin su uso en el slgio - - .
xvit; en los Palses Bajos, P. Phalése edit5 dos enormes anto-
lograé de mGslica para cuatro Srdenes; en Alemania, M. Praeto-
rius i1a menciona como instrumento comin. Sin embargo, es en -~
Francia donde el entusiasmo per la guifarraide cuatro é;denes
fue mas notorio. A partir de 1550, varlos misicos-editores -
(Le Roy, Balard) produjeron varias granaes colecciones de mi-
sica, donde la guitarra toca a solo o ;éompaﬁando a algin can
tante.
La misica de la guitarra de cuatro 6rdenes consiste - -

principalmente de FantasTas Instrumentales iibres. (véase su -
VéescnipCFGn en 3.2.3.), danzas, (Branles. pavanas, gallardas,
etc.) y versiones éara voz y quitarra de canciones prqfaﬁas,
Algunas de estas plezas rivalizan en calidad con el fepértd--
f!o de la viﬁuela. pero muchas otras son demasiado sencillas

y carentes de Imaglnaqién(ZS). Se ha sugerido que probab]emeﬂ
te estas plezas eran tan sélo 1a parte del 'canto* en los gru
pos instrumentales que por entonces eran comunes en varias =
partes de Europa: laud y guitarra; vihuvela y gultarfa; tiorba,

laud y guitarra, ctc.



£l periodo de florecimiento (documentable) de la guita~-
rra de cuatro Grdenes, se sitiia entre’ los siglos xvi y xvii,
‘'siendo ‘las fechas extremas dé publicaciones conoclidas 1546 y
1652, En el siglo xvl!,ria guitarra de cuatro 6rdenes, adoptéd
una técnica instrumental que sé considera como aportacién de
la guitarfa de 5 &rdenes, que por entonces empezaba a popula-
rizarse: el rasgpeado; Se conoce al ménos un libro para guita
rra de‘cuétro 6rdgne; con misica escrita péra‘tocarse en esta

modalidad.

A diferencia de la vihuela, la guitarra siempre se ha §I£

to sujeta a una visién social ambivalente,. Los»"eném&rados“ -
e la . guitarra; ra‘conslderéh'un Instrumento casn celestlal

De manera opuesta, sus detractores han gastado mucha tinta en
seﬁalér ius limi taclones, incapacidad acdstica y la vulgaridad
inherente a su uso. Sebastidn de Covarrubias me? iona a la =~
guitérra en su “Tesoro“'deAiﬁii, sélo para lamentar qu a. cau
sa de Ia'gultarra;!"se ha ab.ndonado a ta vihuela: que ‘es ins=-
trumento mis noble Y- de mejor muslca"(zs). Sefmudo menclonava
1a guntarra como un instrumento ""més. corto" que Ia‘v;ﬁuéhé. -
proplo para miisica sencllla Yy sln contrapunto ("muslca golpea
da' debe entenderse como "misica en contrapynto a pylmera es .
pecie’ -usando un térmipc posterior- y no “rasgueaao" §omo‘vi
rios autores‘pre:énden, véase permuao, f. xcix‘v.). Par? Ber-~
mudo, la guitarra no admite muchas dificultades, una pieéa de
vihuela puede generar un buen dio para 2 guitarras o para gui

tarra vy bandurria (Bermudo, f. xcviti r.): Luis de GSngora de
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dica a. la guitarra una sangrienta cuarteta, noniéndola como -~
un ]nstrumento de barberos(27). Michael P}aégorlus dice que

en Italia la tocan Los charlatanes y saltimbanquis, que son -
como nuesdtros comediantes y payasos, para cantar sus vitldue-
Léas y otras tontas canciones. Sin embaxrgo, £o0s buenos canian
tes pueden hacer 64‘.na..5 y henmosas canciores con ezla(z’s).‘vl-

cente Espinel cuya asociacién con la guitarra es histSrica, -

opéhé implici tamente a !'a culta vihuela, una guitarra popular

o hasta populachera; asT, en su '"Marcos de Obregsn' (1618); -

la guitarra aparece: )

[en manos de] ' un mocito barbero [que 1a tocaba] no tanto
para mostrar que Lo sabia, como por rascarse con el movimiento
Las mufiecas de tas manos, que tenfa 2lenas de una. sarna pemru
na, Yocada por marlnbs y el pasaje de un barco casi naufraga;
do, en una ista mediterrdnea semidesierta. En manos dei ﬁtsmo
Hércos,-en una galera, rumbo al cautiverio. Acompafiando al Eg
cudero en la falsa curacién de una mora, etc.(29).

Como podemos ver, la guitarra inicia su 'carrera' como -
ia ‘*hermana menor' de ta vihuela, yxsu,acept;clén Yy uso so- =~
,cigl caen desde un‘prlnclplo en apre;laciones extremas. PoE'unf
lado, se construyen gultarras‘flpqs y caras (Sift).y sevpﬁbll-
ca parérellé mﬁslcb ﬁé calidad coﬁparabie a la de 1la vihuela Y
el laud (Hudarra. Fuenllana, LeRAy. Bilgrd, Phalese, été.j. -
mientras que, en el otro extremo de la escala sdclal, hp@rede
c€omo ‘un instrumentovproplo de charlatanes, barberos, pfTcaros,

etc. Esta versatilidad de la gui tarra ha sido una caraéterrsti

ca consistente durante toda la historia de nuestro instrumento
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y en mi modesta opinidn, uno de los elementos del encanto en

que hace caer a tantas gentes.
1.2.6.

La gultarra>de cinco &rdenes. cOnstruccléﬁ y Generalidades.
Se conocen evidencias de instrumentos de clnco Srdenes: =
Jesdg finales délvsiglo xv.'qu§ tanto eﬁfaquel entonces como
en nuestros d{&s. son idenf!flcadas indistintamente como Hy -
huela de 5 Srdenes? o‘"guifafha de 5'6rdenes"(3°;. De} siglé"
-xvi nos quedan dos soberbias guitarfas éonstruldas‘proﬁable-q
mente por el mismo laudero, ellas nos muestran los distintos
criterios a qﬁe se podfa sujetar su consgrubcién:
Guitarra de 5 6rden§s,lﬁe.8elchior Pias, 1581, Royal Co?
1lege of Music.iLondres:' A
ALongitud total:-76.5f§m;
Longitud de cuerda: 55.4 cm. '  I T
_Longi tud.de caja: 36.6 cm.

tatitudes de caja: Géjoksdﬁefior: !6}5 cm.

‘Cintura: t4.5 cm.
" Gajo inferior: 20 cm.
Profundlda de caja:’varfa,de 4 -a 6.5 .cm.
Esta guitarra es la ﬁflméra de las que se-cddobe au{or y
fecha de construccidn. En su interior giene una equuéta que
dicé: "“Belchior Dias a fez em/ Lx? nomes de dez"® 158‘"_ que .
se puede traducir como "Belchior Dias me hizo./Lisboa, diciem

bre de 1581"., Todo en esta guitarra es original del siglo xvi
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(excepto, tal vez, las clavijas). Aunque carece - de roseta, -
hay évldenclas de que debid tenerla. Sus dimensiones son nota
tlemente menores que las de Ias:gultarras del siglo xvli que
veremos m&s adelénte. y mds cercanas a las de las guitarras -
de 4 Srdenes de que se dispone eﬁ llustracliones del siglio xvi
y 1a gultarra Smit. La caja e§ curva y con gajos, esculpidos
en una sola pleia de maderé. lo que hace a esta guitarra un -
instrumento muy pesado pafa su tamafo. Los aros se contindan ’
dentro del tacén, ﬁue a su vez esta brolonggdo dentro de Y2 -
caja. Este sistema de unidn entre caja y m&stil se usa hoy en
las gultarrgs modernas'is comunes y est§ particularmente aso
" ciado a las gui tarras producidas en la Penfn:ula Ibérica.

Gujtarra de 5 Srdenes, Portﬁguesa. c. 1590. Coleccién de
R. Sbeﬁcer. '

Longltud total:’lnclefta.

Longitud de cuerda: incierta.

ﬁbﬁgitﬁd de cajaz 45.4 cm.

L?titudes de éaja:»Gajo‘suﬁerIor: 20}5‘;m}

Cintura: 17. 6 cm.

v;ajb Inferlot;VZE,Z cm. ‘ :

A'Ffdfunqidad d.caja: varfa de 8.4 a 9.2 em. ‘

En sh estado actual,‘Su Yongi tud totai’es~de 9“.l'£m. Yy
su longitud de cuerda 68 cm; Esta §u!tarra‘ha sufr[do gran nG
"mero de alteraciones y recientemente hﬁ’:lddydel todo festau-
rada, sin embargo, a pesar de tales modificaclones, mantiene
su interés como instrumento histSrico. En Slgﬁn momento de su

historlia, fue convertida en "chitarra'pagtenée", con tapa an-
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gulada, trastes de metal y m3stil recbrtado(31). €1 trabajo -
de restauracibén Incluy5 la recuperacidn de Yo que se conside-
ra su tamafio de mistil original, la reparaci6n de los aros, -
que habTan sido recortados y la aplicacidn de una tapa nueva.
Los demés elementbs son (al menos eso esperamos) de 9rigén. La
" 'sobria ornamentacién del'diapasén y la cabezares virtualmente
Idéntlca a la de la gultarra Dias, la cabeza est3 dlspuesta en
_ef mlsmo Sngulo. La caja es bastante mayor que la gultarra Duas‘
pefé fgualmente pesada para su tamaﬁo y con el mismo disefio ge
neréﬁ. Se ;onildera a esta guitarra como original y se ie - -
fdentifica eomo una guitarra de Bglchior Dias(Bz). Exami nando
estas dos guitarras, podemos»declr que en el siglo xvi, la gul
tarra {o ~vihuela) de 5 &rdenes, no estaba sﬁjéiaka dlngﬁn pa~-
trén especrfico de . tamaho, lo cual parece.éséarben concordan--
cia con lo asentado en las fuenteS‘origfnales. ‘
La -gran época de la guitarra de 5 6rdenes es la comprendl~'
. da entre mas [+ nenos ‘600 v 1750 De este lapso mostraremos -
‘tres lnstrumentos que nos muestran el alto nlvel de 1a: cons- s,;-
trucclén de gultarras en lo que se ha |Iamado su "prlmera edadif
L de oro. ‘ \' i
» : Guitarra de 5 ordenes, Antonlb Siradivari, 1688, Ashmofeaﬁ
~nu§eum, Oxford o ' »
‘ v Longitud total: 100 cm.
Ltongi tud de.cﬁerda:v7ﬁ cm.
Longitud de caja: L7 em.
Latitudes de caja: Géjo superior: 21.5 cm.

Cintura: 17.3 cm.



Gajo inferfor: 26.5 em. ]

Profundtd&d de caja: varfa de 10 a 10.9 cm.

Las gulitarras del siglo xvii estaban profusgmente’ornaf-
mentadas -nos encontramos en plenavépoca barroca-. Sin embar-
go, la belleza y atractivo de esta Stradivari, reside mis (cg
mo era de esperarse), en la peréeéctén del disefio y en la ca-
lidad de las madéras, que en la cantidad y gusto de los orna-.
mentos “superfluos'. La tapa es de pin§ (spruce) y la cajay
msétll. de arce. De &bano son el diapasSn (al ras con la tapa)
y los sobrios ornamentos de la cabeza, el fondo y el mistil.
‘Del mismo material tiene unos trastes sobre la tapa. La rose-
ta e§ de madera ﬁ rodean a la boca unos cuadretes alfernados

en méd?eperla y mastique negfo de madera. La tapa se eit'ende
sobre el mistil y en ese lugar hay unos 'putti' levemente gra
bados al buril que sostienen una corona sobre una ln;crlﬁclén
que el tiempo se ha ocupado en borrar. Se cons!defarquersu -
granvidngi;ud de cuerda limita su usd como fnstruménto mus -~
cal, ;ln'eﬁbargo. yo,he tbcad§ unabrep?odu¢c!6h gxgcta‘de e#-'
te ln;trumenfo (?n'posesIGn‘de J.,Hlﬁojosa) y la encuentro ”éa
‘muy cgmoda 9»"555rosi" de t§¢§r. Eh.;u:]gulér caso, el instru’
mento original fiene marcas eﬁ ta tapa de mucho y muy:pesado ;o
Jus;.khcfualménte;fpor su edad vy estado.iesta gultarra {(para -
nuéstra desgracia), no se encuentra en estadb de ser tocada.
Guitarra de‘5 Sérdenes por Joachim flelke, Hamburgo, 1693,

Victoria and Albert Museum; Londres.



Longitud total: 102 cm.

Longitud.dercuerda: 72.5 cm.

Longitud de caja: 50 cm.

Latitudes de caja:.Gajo §uper{of: 25 cm.

Clntﬁra: 21.2 cm. :

Gajo inferfor: 29.8 cm,

Profundidad dekcgja: 1h.§_cm., :

Eh“;u etiqueta se lee "Ioachlm Tielke in ngburg. An., -
3533"-'f};!k= (!6@1-1719)—est5 reputado como uno de los mis -
“sobresalientos lauderos de 1a historia. De su cabacidad es -~
muestra este esplénaidb Instruménio. ‘una de las mis suntuosas’
guitarras que se han construido. A prlméra vista parece tan -
sSlo. un. objeto decoratlvo, pero ha demostrado ‘ser un verdade-

ro instrumento muslcal (aun esté en condiciﬁn de ser tocada).

" Segln qulenes ta han probado, esta gu!tarra posee una vIbra—-

~cién.y dellcadezl de sonldo en verdad sorprendentes. EV fondo
 es llgerauente curvo..Tanto 1os aros como el fondo esténicgns
;truidos de marqueterfa a base de carey y ebano. Se trats de -
verdadera marqueterfa pegada con peltre y stn fondo de madera.
¥ |os materlales, transiqgldos.de tan”de)gados, estan grabados
para dar mayor realce a los diseﬁos y escenas en ellos repre-
sentados. En el méstll‘tiehe incfustaclones con motivos. flora
les siﬁilares a los de la caja. ﬁodea a la boca un esplénatdo
disefo hexagonal en carey, ébano y marfitl, lggalmente notable
es -el trabajo de la tapa y los “mos;achos" que adornan el --
puente. En la cabeza (hecha de un'“eméaredado" de 3 maderas y

con el centro hueco y los bordes de plata) existe un extraor-



dinario panel esculpido eﬁﬁmarfll, que muestra a un Yputto’ -
rodeado de follaje.-En los aros, al nivel de 1a cintura, la -
’marqueterfa muestra escenas que flustran el poder del amor y
de la mﬁslca; Una lleva la leyenda 'La Husiqué d'Orphéé tire
tout a soy", y la otra se intitula "L'fnjustlce de Midde'". La
roseta estd hecha a base de varias hojas de pergamino situa--
das a tres niveles distintos dentro de la caja. Esta gquitarra
ests encordada actuafmente para 6 &rdenes {(uno Q(mple y los -
dem3s dobles). Se consldera que originalmente tgvoVS 6rdeﬁe§,
bero fue altefada cuando el gusto musical cambié (a finales -
del siglo kViii); o simplemente, el sexto orden fue agregado
. como un efror de restauracién. Envtodp caso, ta-clavija extrav
(tambiénvde marfil, ﬁomo las demss) estd situada en una posi-
cion excéntrica. .

Guitarra de § Srdenes por Francisco Pérez, C&diz, 1763.

Longitud total: 96.3 cm. w

Longitud de cuerda: 63 cm.

Lopgf;ud de_cajé;‘hs;qm, : ]

'Létftﬁdesrde hbj;i Gajo supéifor:_ZS.B“cm_fu,

r:t"h’tujras 21.5 em.. ' ' A '

Gajo inferIor= 30.3 cm,

Pfdfuhdldad de ¢$ja: varfTa de 9.3 a lb'tm.,

Esta guitarra ha sufrido muchas mod!flc#ciones, ia cabe~- -
za vy ei diapasén recuerdan mucho el trabajo de Louis Panormo
(quien trabajé en Londres en la década de 1830), tiene el dia
pasén elevado sobre'la tapa vy trastés fijos”dé metal, como la

gultarra del siglo xix. La caja es de ciprés y e) mistil ests
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unido a la caja en la forma mas "espafotla. El perfil de la -
caja es Gnico; no se conoce ninguna otra guitarra de tal con-
fliguracidn. La caracteristica mas éorprendentekde esta guita-
rra es la presencia de 'abanicos'. los abanicos son unas ba--
rras de madera pegadas al gajolinferior de ta tapa. y en.éngu-
‘Io &on el eje de 1a gultarra. Se sabe que estos abanicos esta
vbtiizau el sonido de Ia‘guitarri. Sin- embargo, no se tenfa né
ticia de su uso antes de.1780. Qufenes han examinado esta gul
gar}a exhaqsﬁlvamente;.considerankque los abanlicos son origi-
-naies Y no una pdtcién del siglo xix. Si esto es correcto, IQ
guitarra Péréz es el prlﬁer ejemplo original conocido de una
‘guitarra convabanicos,-é;to es excepclional, tratindose de una

" guitarra 'tradicional" de 5 &rdenes.

Como ya.dljtmos. ta primera qun "épocé de-oro'" de la =--
gultarré,Aépgﬂlé en lps siglos xvii-xviil, sin embargo, la qul
farra éufrlﬁ<§|ertas modificaciones en este pericdo. .

‘ En'éjAsjglo xvi, brobablemente |a auitarra (o VIhuel;) de
:5 Srdenes era de tamaﬂoiva;iabie. tan pequefia .como la gult;er 
‘Dias de‘,lﬁ_ﬂo_'(longltud total: 76.5 cm.) o mis o menos del tama
~:ﬂo de una guitarra moderna (alredédbr de 95 cm;, en la gultaFf
frré atribuida a Dias de c. 1590). Probablemente !a guitarra de
5 Grdenés gané en tamafio durante elfsiglo xvi, o bien, se fa--
bricaban de varladas dimensiones segdn las necesldades (diver-
sas afinaciones, lnstfumentos para acompafamiento, gultarrﬁs -
Msoprano'', etc.). A principios del slglo xvil, parece generall

zado un tamafio “standard'". He revisado la descripcidon de 22 --
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guitarras de 5 Grdenes fabricadas entre 1602 y c. 1775. De &s
tas, 3 rebasan o iguatan los 100 cm. Todas las dem8s, excepto
2, rebasan los 90 cm. Se puede establecer entonces una media
razoenable de 95 cm. para la longitud total de una éui;arra de
5 &rdenes de los siglos xvii-xviii (esta clfra'es usual para
una gui tarra moderna de concierto, si blen todas las dem3s di
mensiones de esta Gltima son mayores y las maderas notablemen
te mis gruesas).

La caracteristica mds notable de la gquitarra de 5 &rde-~
nes es su afinacién. Sus 2 6rdenes superiores podTan estar oc
tavados o afinados al unisono una octava m3s arriba de lo - -
acostumbrado en la actualidad, convirtiendo a la guitarra en
un instrumento de rango contralto, sin bajos. (VEase 2.2.3.)

Todas . las guitarras de 5 Srdenes que sobreviven son ins;'
trumentos finos, de muy elaborada y .a veces extraordinaria ma
nufactura, como era de esperarse de objetos barrocos. Esto no
significa ~evidentemente- que una guitarra de 5 &rdenes deba
ser un instrumento fino y caro. Dada la amplia:dlfuslén'so- -
cial y geogrifica.del instrumento, debleron constrﬁifse quita
brras de 5 6fdenes'baratas'ykaun baratfsimas,kcérentes,de afeli
tes. Desafortunadamente, ninguno de estos lnstfu@entqs;hé_llg

gado hasta nosotros.

1.2.7.

Repertofio y papel socialrde la guitarra de 5 érdenes.

Del siglo xvi sSlo nos quedan 2 guitarras-de 5 Srdenes:vy
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tan s8lo 10 piezas escritas para ella (por Miguel de Fuenllia~
na, en 1554). En su historia temprana, la guitarra de 5 Grde-
nes sé confunde con Va vihuela aiin m3s estrechamente que su -
compafiera de 4 Srdenes.

Es en el siglo xvii, con fa desaparicidn de la vihu;!a Y
la guitarra de 4 Grdenes, qﬁe la guitarra de 5 se convierte -
en "la' quitarra, el instrumento dominante por casi 2 siglos}

» En el siglo xviii, aun se acreditaba de manera corriente
é Espaffa como l1a cuna de ié guitarfa. No ¢z ﬁe extradar que =
la guitarra de 5 5rdénes haya adoptado de manera casi univer
sal el mote de ‘''guitarra éspaﬁola"_(con el que la designamos
en este trébajo, para evi;af el vago e incorrecto ‘'quitarra -
bﬁrroca"). El primer libro dedicado a la guitarra espafiola -~
leva precisaménte este ﬁ(tulo: “Gﬁﬁtarra/Espghola, y Vandola/
en dos maneras delcultarra, Caste-/1lana, vy Cathalanakde cinco
6rden¢s,/la qual enseia de templar.‘y.taﬁeﬁ/rasgado; todos;!osr
puqtbs naturalés,/y b nq!iiﬁds; con;qstllo/marav!‘losor.

Este libro, unxpqueﬂo;y seanllfsimo manual d? qéqmpahafk
'mfenté escrito por el br:‘Joan Carles Amat y,ﬁubllhaﬂo por prli—
mera vez en 1586, 9026 de lhmediata fama y se>mantuvo en élrcg-
iaciéﬁ durante todo el peflodo de la guitarra espadfola. Se co
nében.|l edicliones “autortzadas" de(este libro entre 1586 y -
c. 1800, vy vaf!as piratas (alguna absurdamente atribuida a -
-""Dona Policarpia, maestra de vioia". en uﬁa edicién portugue-
sa de 1752). La Gltima mencidn del libro ocurre en el "Diario
de México" del 20 de mayc de 1815. Es un caso (nico de cerca-

nfa entre un instrumento y una obra escrita para €V,
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Amat nos habla de esta guitarra de cinco, fLamada:espa-

fiofa por ser mds nrecibida en esta tierra que en Las otras -
(Amat, Al lector').

Este libro “enseida de templar y tafer rasgado', é&ésto es,
la técnica ﬁoy conoclda como rasgueado, la manera mis senéi--
Ila He tocar acordes en la guitarra. En la actualidad. el -
rasgueado se ocupa en el acompafiamiento de cancfones popula-
‘res Y ocaslonalmente como recurso de la muslca de’ conclierto,
pero, 3 prlncipios de stglg ¥vil era seqglin parece, c! fnlce
ﬁétodo de tocar la guitarra. Entre 1586 y 1630 se publicaron
al menos 30 libros de miisica para guitarra espafiola que debe
ser tocada enteramente en rasgueado. ExistTa un sistema espe
cial para escribir esta misica, !lamado alfabeto;’queiﬁimpll
Fiéaba al extremo la lectura de 1la mﬁslca‘fasgugada. Autores
de esta misica son, entre otros, G.'Gluliani.,Sprione Cerre
to; G. Hongesardo, Foriano Pico, Glovadnj‘Colpnna. Luls de -
Briceﬁo‘y Juan Araniés. La misica coﬁtgnlda en. estos libros
c?n;ta enteramente de daﬁzés (Alemjndaé.ugafabdndag; gigas,
éana}ios, chaconas., etc;) y canciones acohpéﬁqdas.”’ ‘

En l630.kGiovannl Paolo~FoscarlﬁI'publlcavelb"PrImo se~
condo e terzo libro® de. misica para gultarra espaﬁola. Aqur -
Foscarnni da un paso lmportante en la hlstorla de " Ia gulta--
rra; las plezas no son s6lo una sucesién de acordes slno que
combfnan el estilo rasgueado con el ‘nuevo" qstllo punteado,
escrito en tablatura de laud a pentagrama; Adquirida esta es
critur; y esta técnica, la guitarra espafiola se pone pl nivel

de lbs'deﬁés instrumentos '"cultos'' (el clave, la gamba, cl -



violfn, ‘1a flauta, etc.). Su repertorio se amplfa pgra reci--
hir todas las formas musicales conocidas en su tiempo. Mdsi--
‘'cos como Foscarini, Corbetta, Grana;a,‘Jothlayford. Gaspar -
Sanz, Robert de Visde, Lucas Ruiz.qevR!bayaz y Francisco Gue-
rau, entre muchos otros, convlérten al siglo xvli.en un; épo-
ca de gran auge guitarrfstico. La calidad de su misica y su -
asociaciéh'con los més sobrésallentes cémposltores..hacen que
ia guitarra espafiola ;éa‘apeptada en'ambientes tan refinados
como las cortes de Luis XIV de francta y Carlos ll'de Inglate
rra. Plerre Boﬁﬁet en»sé hfstorig ﬁella misica de 1715, escri
be: Prueba es de La grandeza de su Majestad [Luis X1v] que -
igualﬁ, después de f&”meééa, a2 maestro de guitamna ef Carde-
nat Mazarino hizo traex para &¢ de Ixaziq,bpana;2n4eﬁan£e es-
te insirumento, muy de moda en aquézrtiempo(33). E#te maestio
Italiano era ni més ni ménos'que Frénéésco‘Corbetta.‘uno dé‘-"
tos tres gultarristas is sobresallentes de Ia prlmera mitad
de‘ s'glo xvll, Junto con el francés Robert de Vnsee y el es-‘
pafiol Gaspar Sanz. (no pod(a ser otro, traténdosevdel "Rey»'-
seim. . e ' |
Slhigmbargo. algunos personajes notables de Ia epoca re-'f
chazaban’al instrumento. El dlarlsta ingles Samuel Pepys oy6 i
tocar “muy admlrablemente“ al mlsmo:Qorbetta en,Londres y se
inquiets de que alguien se tomanra tantos trabajos  panra tocan
un instaumento tan malo(3“). Const;ntljn'ﬂuygeﬁs escribid en
una carta a medlado;-del~;iglo: Gaultier me difo qQue habiendo
tocado porn dos horas en ek Gabinetéydet Rey en Madrid con su

excelente Raud, Ros Gndﬁde4 de Espafa &e dijeron que era gnqnb;§
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penavque no tocara Lq*Quitauma; Gaullier se s4intid tentado a
fwmpenlaia ‘el Laud en La cabeza(35).

DQrante el siglo xvili, se intcid una lenta declinacidn
dé la guitarra espafiola; en los mil setecientos, se publicsd -
muy poca mdsica par; guitarra, sl se compafa con el siglo an-
-terior. Hacia 1780, junto. con las obras para guitarra espafio~
la, empezaron a ed!f#rse tratados y obras para ghltarra de 6
Srdenes o de 5 y 6 cuerdas simples. La época de la guitarra -

espafola tocaba a SU‘ffn.
1.2.8.

“La gultarfé de tfanslciéﬁ. de clinco y ‘sels cuerdas Yy sels &r-
‘denes . ' ‘ _
Entre los 70'd‘elr,s‘iglo xviii y los 50 del siglo xix, 1a.
ﬁgui;arré sufrid una gran cantidad de transformaclones..Estis
'Affansformacidnes sé lnfentaron‘desde'dos puntg' de vista Elen.
’fdlstintos. Algunos constructores pretendran Introducir cam-f4
bios radicales en ‘la estructura del lnstrumento, hlbrid&ndo!o‘
‘con otros (harpa, '"lyra', etc.) o alterando senslblemente la
cantfdad”dé cuérdas'y/b 1a disposicién y- forma de los trastes.

‘Estos intentos han sido Ylamados . colectivamente '‘gulitarras ex

‘”centricas"

Gultarras excéntricas han existido desde el siglo xviil =
(quitarras dobles, guitarras atlorbadas, gultarras con méstll
"doble o triple, etc.), pero en este periodo (siglos xvilt+xix)

»ée'dié una fiebre de '"mejoras' a la ' guitarra: una ‘‘doppelgita
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rre'* simitar a la del siglo xvii, la “harpolyra", la "wappen-
gitarre', la ''guitarpa', la'"guitarra enharm&nica", etc.(36).

Todos estos instrumentos hibridados o basaacs en apreciacio--
nes musicales fantSsticas, probaron su incapaclidad fﬁﬁclonal;

pricticamente no existe mﬁsici para ellos (notab|e excepcidn
“la #onstltuyen las piezas para harpolyra de F. Sor)(37)

- Otros éoﬁstructores se decidieron a Introduclr tan sélo
unos cuantos c#mbios al '""modelo" comiin de gultarra espaﬁola.
Se Incrementa}on las latitudes de caja, se eliminaron ios Sr-
denes dobles en favo? de Iés 6 cuerdas sencillas. (cémo es: -
usual en nuestros dfas), se generalizd el uso de abanicos y -
" se redujéron los orﬁaﬁentos. La roseta dej5 de usarse (héy se
l!ama roseta al halo gue rodea la boca -ﬁn!co reSto.sobrevt--
Viente del’ adorno barroco- aunque 1a verd.dera roseta cubrfa
la boca). se empezaron a usar trastes fljos de metal y‘el»dua
pason. antes al ras eon 1a tapa, se construy6 elevado Yy sobre
,puesto a ella en un tramo de su Iongltud.A

Los camblos més lmport-ntes se dleron en el nG-ero de -

{L_cuerdas y el barreado (abanlcos) Se siguieron dos’ canlnos -

ljaistintos para deshacerse de |os ordenes.uLos fr.nceses}e ita
 lIanos ellmlnar a.una de las dos cuerdas de cada par. dejando
.a la gultarra con 5 cuerdas Y slnplemente ag?egaron una : cuer-
da afinada a intervalo de cuarta inferior de 1a mEs gtave.. -
Los espaﬁqles, en cambio, por rasgos pecullares de su'-ﬁslca.
prefirieron incrementar el rango de la guitarra egpaﬁoia -

(38)

agreg8ndole un orden doble y después, tal vez por Influen

cia de las guitarras francesas e ltallanas. restaron una cuer
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da a cada par y la guitarra qued§ con 6 cuerdas sencillas.

El cambio m&s importante introducido en la gultarra de -
transicidn es’el uso de abanicos. La guitarra espafola (y sus
antecesores) tenfa en 1a parte interior de la tapa, dos o - -
tres barras latitudinales que le dan consistencia y le permi-
ten resistir el tirdn de l#s'cuerdas, pero que en clérto modo,
inhf$en la vibracidn del gajo inferior de la tapa. Los abani-
cos son unas barras de madera pegadas a la tapa y abriéndose
precisamente en forma de abanico, & partir de ia boca y pasan
do bajo el puente. Estbs abanicos evitan el uso de barras que
crucen de lado a lado la tapa y permiten que tenga resistencla
a la tensidn de las cuerdas, al mismo tiempo que refuer?an su
capacil dad acﬁs;lta. Los ab#ntcos se han utilizado en casi to-
das las guitarras‘desde 1850, m&s o menos.

Personalmente, considero Inconsistente el concepto de - -
’"guitafras de transicidn', pues sugiere que los instrumentos
dé'ééte pérlodo.carecenvde pérsonalldad propia vy 58rven¢de me
ros puentes entre la guitérré espafiola y la mod&rna. No‘hay -
nada mis alejads de la reaildad..Para las gu!tarraﬁhde esté -
700:3 sé produ]o'mﬁslca‘d¢ gfan calidad, due ﬁa'ejtr;fdd'grag
de Fﬂfluenclalgobré el repertorio de la guitarra querﬁg; son
‘estas guitarras un reflejo de su»tiémpb. Pero mantengo e! tér
mlno por esta ﬁlsﬁa razdn. Pretendo suBrayar»elvhéCho de qué
en esta época era muy grande ‘la cantidad de cambios que se in
tentaban desde muchos puntcs de vista, al grado que ninguno -
de los instrumentos aqui resefiados puede consl&eranse, indivi

dualmente, el instrumento tipico de este periodo.
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A‘continuaclén presentamos dos de esas guitarras ‘de tran
siélén:

Guitarra. de 6 Grdenes, Josef Benedit, C&dtz, 1783, Museo
Ins:rumental del Conservatorio de Barce\ona.'

Longitud total 98,S<cm.‘

yopgttud,de cuerda: 65.6 cm.

vLohgftud aé c;jé: hﬁ;ch@

Lati tudes . de cajas: Gq)ois@ger]dr: 22.2 cm.

clntura- 17 cm. o

Gajo Inferior. 28 S cm.

Profundldad de caja.~varfa de to a 1l cm.

' La caja es de palo de rosa (mater|a! de un instrumento -
“caro)_'La roseta (en e! nuevo concepto, alrededor de la boca)
tes de madreperla y masthue .negro. La: unlon de caja y mastll
'es tfplca de la construccién espahola; La tapa tlene 3 abanl-
:cos. Por su” scncillcz.‘e\ uso de trastes f!jos de meta! 'y la
”unlﬁn del misttl esta guitarra antlc! Imu'hes 4; Ias carac—

fterrsticas dc la gultarra noderna.

Guntarra de 6 cuerdas, Rene Lacote, Parls,;!ﬁSZ,'Huseoi

_lnstnumenta\ del Conservatorio de Paris.

.Longitud total- 98. 5 cm,

Longltud de cuerda. 65. 6 cm.

Longltud de caja:: hb em.’

Latltude; de ca]a' G#jo superior: 22l3,qﬁ;‘
Ciﬁtﬁra: 16. .5 cm. 

Gajo inferlor- 29 8 ca.

Profundldad de ca]q-‘y-rra ¢§38 a-8.5 cm.
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Este instrumento es bueno para ejemplificar las tenden--
cias y criterios que podlfan mezclarse en un solo instrumento
"de esta época. Para la afinacién, ta guitarra estd provista -
de un dispositivo (inventado por el mismo Lacote) en el que -
se mezclan caracteristicas de las clavijas de la guitarra es-
pafola y de la "maquinaria' de la guitarra moderna. En la tapé
hay ;rbarras (sin abanicos), una de ellas en un 5ngd|6 noto--
rio cbn respecto a la 1Tnea del puente (las barras-solfaﬁ es~
_ tar todas paralelas); El disedo de la caja es acinturado (co-.
mo se acostumbraba en el sigio xix), pero el puente muestra -
unos Eésfos de ''mostachos'' que recuerdan los de fahtas gul ta-
rras eséaﬁolas del xviii. E) diapasdn se sobrepone a ta tapa,
casi hasta la boca. La caracteristica notable de esta guitarra
es la forma y disposicidn de los trastes. Cada traste ests di
vidido en 6 partes (und-por éuerda); Cada p;;iereizs incrusta
da enruh pequeno bloque .de ébaho‘que a su vez se deﬁilia en -

unas ranuras en- el diapasén de Gbanp. Laﬂlécal!zicldn:exactq

de cada seccidn del irapte pugdé ser ajustdda con exictltud.
AsT, Ta affnaciGn'pfec!sa de cdda.cderda se puede lbgrgr:sln
alteracién de las dt?aé; con un traste Gnléo; un'ajus;§fahe‘-‘
afine bféu el son[dé_pértlcul;frde Qhé»cuerdq,'pfoducebcaMbtos_
en Ias‘otras 5. E#te slstema’ég;ipor supdestb,tdé 0na c6mple-
Jidad ‘excesiva y nunca prosper<§(39).» No sé—‘conservan ‘quitarras

- de 5 GrJenes (una que ‘se guaréébb en Colonia, Aiémanla;.desa-
pareclSAdurante la Segunda Guerra Mundial), pero los,? ejemplos
aducidos muestran.kén mi oplnién; el gradual! cambio que sufrid

la guitarra entre 1770-1850 y la gran cantidad de modificacio~
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nes que se intentaron y no ‘prendieron'.

1.2.9.

Repértorio y‘papel social de IS guitarra a principios dé\ si-
glo xix. ‘

P#ra-la guitarra de 6 Srdenes, se conoce misica escrita
desde 1776, en dn reducido niimero de lfbros: "Explicacién ps-
ra tocar ia guitarrzs de punteado', 1776, del veracruzano (o -~
al meFoé maestro de guftarra en este puerto) Juan Antonio de
Vargas y Guzmdn; ''Obra para guitarra de 6 Srdenes', 1780, de
’Antonio de Ballesteros; '"Principios para tocar guitarra de §
. O6rdenes', 1792, de federico Moretti; '"Escuela para tocar con
perfecciéh la guitarra de. 5 y 6 Grdenes", 1799, dekAngoniob -
Abreu, y "Arte de tocar la gultafra éspaﬁdla por misica', - -
1799, de Fernando Ferrandiere. Para guitarra de 5 cuerdas muy

: pbcokqueda;_“Nouvelle Mé thode', 1790{ de Anthoine Lemoine. -
"Desde J790”(Lemoine) empezs .a editarse misica ﬁ#ra guitérra -
éc Cvchgf¢as, csrrfenﬁe que serf . la doﬁinanfe desde princﬁ-;-
pios deil siglo xlx hasta nuestrésAdfas.

Desde el siglo xvi hasta medjados de | xvjli,‘ﬁoda l; mi-
sica para gultarra sevgscrlﬁié en tébiatura. un sistema 4e»rg
presentacidn musical que difiere grandeménte.de lé notacidn -
musfcal comin, La tablatura es una representacién grifica de
las cuerdas y trastes de la guitarra, con indicaciones ritmi-
cas generales, que permiten»legr éualquier misica, solamente

en instrumentos del tipo de la gultarra (aunque en el siglo -
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xvi también habia tipos especiales de tablatura para otros =
instrumentos). En 1763.‘Mlche|>Corretfekedtlé en Paris su - ~
‘"Les dons d'Apéllon“. donde la misica se da (a pentagramas <
contiguos), en tablatura y en notacién musical! (con una rudi -
mentaria indicacién de la duracﬁén relativa de las notas) en
claée de sol. La guitarra se conQirtié asT, y asfT bermanece,
en un instrumento transpositor a la octava Inferior. A partir
de este momento, cada vez mis misica fue escrita y editada en
notacién comdn, y para 1800, el &Gnico libro que salia de las
prenﬁas en tablatura, era el de Amat.

Como ya dijimos, la guitarra de 6 cuerdas fue el instru-
mento para el qué mds misica se escribid a principios del si-
glo xIx; las gultarras de 6 deenis y 5 cuerdas se fueron aban
donando gradualimente y pa}a’1830 priécticamente no se usaban.
La midsica de estas dltimas puede asimilarse a la de 6 cuerdas.
Toda ia mGsica de este periodo fue escrita por guitarristas-
compositores Fernando Sor .(1778-1839), Fer#!nando Carulll --
(1770-1841) y Mauro Giuljani (1781-1829) son los miss repre--
sentativos, auncuz muchos btros'nomkres podrfan cltafse::tos-,
te, Hertz.'Moretth‘Nelssonler;_nblltor, étc.);'gue'compsra--
dos .con. sus maestros Hade,’Mozaft. Beethoven y sucesores, -
son decididamente meﬁorés, péro que produjeron muy fina e in-
teresante misica, el repertorio "clisico" de la guitar&a: Sin
embargo, la guitarra permanecis un poco al m&rgen de la gran
corriente husical clisica y roméntica. Se escriblefon compara
tivaﬁenté‘pocas sonatas para guliarra y muchfsimas plezas de

salén. Notorias en el campo de la sonata, son las obras de = -
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Sor, quien junto Giullani fue el dnico que produjo obras de -
calidad apreciable. Las de Sor han sido descritas por W.S. -
Newman de la siguiente forma: EZ valoa creativo de Las Aond--
tas de Sor es alto. Las dideas, bien acondicionadas al instru-
mento, suenan bien fuena de éAté, Yy Aon frescas y diatiniab.
‘La armonia es sonprendentemente varicda y estd manejada con - -

(“0). A pesar de sus sonatas, la mGsica de Sor - -

deatrneza...
{que también se puede considerar representativa del periodo),
consiste en su mayor parte de Divertimentos, variaciones, mi-
nuetos, fantasfas (no relacionadas con las del sliglo xvi), -
“Petites Piéces'', estudios (de alto contenido pedagégico), -~
valses y toda clase de mdsica incluida bajo tftu{os taleszco?
mo piezas de socliedad, plezas de saldn, bagatetlas, caprichos,
etc. De este periodo tenemos gran cantidad défdﬁos para gﬁitz
rras y canciones con acompafiamiento m&s o menos elaborado de
éultarra (sin hacer uso del rasgueado)(hl).
En el aspecto social, lo dicho para la guitarra espafola
en los siglos anteriores es aplicable a la guitarra del xix:‘
vill#egdiada sin reservas o adornada sin limites. luigivioc;f
cﬁer!ni (!7“3-1?65). cémposltor que c#labo;ﬁ t#nto a la for]é
del estilo cléslco_que merecid el apodo de “la espos; de'Ha&dnﬁ:'
- éstuvo conectado con la guitarra durante su estancia en:Espaia;
€1 opinaba que la guitarra se Zoca de una manera Aidicul¢g su
mdsica es propia de invetenados bdabaros, que hacen cosas ab--
surdas, y culminaba: [Este pasaje, aquel griio caomdtico! He -

oido noban tiempo, venro €sto es asesinanlo... Esto es peor que
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un ateque convulsivo de hipo o el dftime grnito de un male
ajuéziciadﬁ(“z). Sin émbargo, escribié 6 quintetos para g
rra y cuerdas altamente apreciados hoy en dfa, principalm
por ese estilo espaéol que €1 consideraba tan‘“ridféu!q"
cierto, en este momento escucho el "Fandango' de uno de e
quintetos) .

Esta actitud cambid con el siglo; en el carnaval dg

en Roma, dos mendigos ciegos tocaban la guitafra. eran P

ni y Rossini. Se sabe que compositores de 1a talla de Sc

9 Berlioz eran guitarristas, aunque no hallan compuesto ingg
na obra de interés para el .instrumento. El caso de este i{ilti~
mo es notable. Como compositor, Héctor Berlioz (1803-1866) es
considerado uno de los intelectos mis influyentes en la histo
ria de la mﬁs(éa. Sus logros.hah sido amplia y admirablemenete
seffalados por criticos como J.A. Alcaraz. Se sabe gue_(a pe~--
sar de su tratado_de orquestacidn y su capacidad como instru

vla_flauta. Va guitarra Y gi flageolet. Berlloz'soifq em reﬁf-
1&er l;fgas Y foﬁinticéﬁ caminatas por )osrméptésbde‘ltaliq -
acomp;ﬁa&o‘tan-séla de su_gu!tarra, durante la;»;g?!és
"braba a. los campesinos al Ilustrar_con Qu gulta}ra Y su]
sgr&bie voz“. éomovéi migmo dirfa,apqsajegkdevVlrgilio
otros autores semejantes. Eaia ecombinacidn de remembran
poesia y mdsica me LLevaban al mds increible estado de
tacdbn; » La trniple Lntoxiéaci&n‘cuzminaba cas i siempre

tonnrentes de L&grimas. Aunque Berlioz casl no compuso p



orquestal y arménfca. procede de su uso de la guitarra, aleja
do.de la "“tirania pianistica' por entonces comin a todo compg
sitor de mérito. En el Museo tnstrumental del Conservatorio -
de Parfs se conserva una gui;arra‘de 6 cuerdas (Grobert, c.

1820), firmadd por Berlioz vy Péganlni, para signar su ;mis—-

tad y su mutuo amor por la guitarra(ABY.
1,2.10.
“La guitarra mode rna, construccidn y generalidadesL:.'ﬁ

Aunque durante la primera mitad del siglo xix la gquita--

rra.{que aquf hemos 1lamado simplemente _de 6 cuerdas), ya te-

nfa muchos de los elementos -hoy comunes al instrumento, no -

fue sino hasta la década de 1850 que se convirtié en to que -
es hoy en dfa. Esto debido a los experimentos y descubrimien-
tos aplicados por un,solo constructor éobresallente, el espa-

ﬁo\ Antonio de Tofres Jurado (i817-|892); Todas. las transfor-

;mﬁciﬁnes'anterfores de la gqitarra se habfan dado.de manera -

gradual y a través de las,abortacioﬁéé“de muchos qbnséructo;-
res ihdépendieht?ﬁien varios patses. Péfo Torres (;Qﬁ?ideradp
el ""Stradivarius . de la guitarra“), basSndose en lés,mejércs -
dlsgﬁos anteriores de gui;arra. desarrot1é una série'de'expe-
rimentos documentables, tendientes a'“mejorarla“, {(ésto es, -
adecuarla a las necesidades musicales del momentof.‘A través

de tales bisquedas, Torres demostrd que: 1) La tapa Ae 1a ca-.
ja -sus condiciones, calidad y proporciones- son determinantes

para la calidad de!l sonido, 2) La caja es una verdadera caja
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de resonancia; debe ser rfgida, con capacidad reflejante Yy pro
norciones calculadas cuidadosamente, y 3) qu-aban!cos determli
nan el funclonamlento‘&evja tapa. v
Ls revolucién que Torres trajo al mundo de 'a guitarra se
debe menos a la introduccidn de nuevas caracteristicas que al
desarfollo,‘perfeccionamlento y comblinacién de las ideas ante-
riores, cuyo potencial no habia sido plenamente. descubierto. -
AsT, Torres incrementd las latitudes y profundidad de caja; es_
tandarizé la longitud vibrante He cuerda (alrededor de 650 mh.)
y el ancho ‘del diapasdn, y establecid la apariencia del instru
mento comin hasta nuestros dfas (sin ornamentos). Hlzo comdn -
 eI uso de maquinaria, en lugar de las clavijas p;ra afinacién
de las cuerdas. Demostré conclusivamente la importancia de 1a
tapa y los abanicos. Despuds de muchos expérlmé;tos, descubrid
un patr3n de 7 abanicos y dos barras anerio;gs'anguladas que
se han mantenido como el ﬁés comﬁﬁrhasta 1986. één Torres, )5.
g@itafra 1legs §-|o que ain en la actd§iIﬁad’se con§idéra el -
'gjnstiumentpf”deflnit}yp". auhque}enJIos dltimos afos se h#n C -
.Prbducido’fhstEumeﬁtés,due difieren del modelo "Elésfco“ ¥y con
“innovaciones baQSdas en Ia:cofabdréciéh entfe?é1éntfflcos;9:'-
iéuderos. - - ' B
» Aungue Torres no dejé discfpu]bs dlreqto#; Qarlos:laddgros

espafioles ‘tomaron sus ideas y fundanon dinastfas de constructo-
res que'ge mantienen hasta el dia de goy. En Ta actualidad exis
‘ten constructores sobresalientes en Espaﬁa (que sigue siendo e}
centro de ia‘"guitarre;fa“) en-varios pafses europeos (Hauser -
en A[emania, Bouchet en Francia, Raponi en Itaila, Rubio en in-

nlaterra, etc.), en Japdén (M. tohneo), EE."U. (Schneider); v - -
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de alta calidad, pero menos reconoclidos, virtualmente en to-=-
dos los pafsesldel mundo. Las 4 guitarras que presentamos a -
continuacion, nos muestran uno de los experimentos de Torres,
un espécimen ‘clisico'" de guitarra Torres, una moderna guita-
.rra de '"gran concierto'" y una juitarra a la que se han {ntro—
ducfdo caracteristicas nuevas, aidn consideradas experimenta--
les.
7 Guitarra, Antonio de Torres, Sevilla, 1862, Museo Instru
vnental del Conservatoriokde Barcelona. v
tongitud total: 99.6 cm.

Llongitud de cuerda: 64.5 cm.

Longitud de caja: 48 cm.

Latitudes de caja: Gajo superior: 26 cm.-.:

Cintura: 21.5 cm. ‘

Gajo‘inferior: 34.7 em.

Profundidad de caja: varfa de 8.9 a 9.5 em. -

La. tapa es de plno de a!ta‘;alfdad, con. el patrdn de 7 -
;abanicos "clésfco“, la‘caja estd hecha de varias capas de caLV
“tén, sostenidas por Fllétes de madera, el diapasén €s de palo
de rosa f‘posee clavljés en lugér de maquinaria.

Esta gul:afra es unb’ae los mis notablesvexpertmentoé de
Torres, se le llama lta- '‘guitarra.de papel maché''. Con su caja
de cartén, demuestra el‘papel determinante de la tapa y el ba-
rreado en la capacidad aciistica del instrumento. Asimismo, -~ -
muestra que la caja debe ser un eficiente anbito de reflegf&n
soﬁora. La construccién y materiales de) diapasdn y cabeza -

(con clavijas), es debida a Va necesidad de balance con la muy
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ligera caja. El instrumento se encuentra en mal estado y no -
puede ser tocada. Guienes tuvieron oportunidad de oirla (Do--
mingo Pratt), afirman que tenfTa un excelente timbre, profundo
y suave, aunque algo carente de penetracidn, Zsto es, era una
guitarra con cualidades sonoras dentro de lo normal, a pesar
‘de su fr&gi)l caja. Torres se rehuséd 3 vender esta guitarra, -
llegSs al Conservatorio de Barcelona a través de Tirrega y Lle
bet.

Guitarra, Antonio de Tbrres, Almerfa, 1883, Museo instru -
ments! del lonservatorio de Paris.

Longitud total: 99 cm.

Longigud de cuerda: 65 cm.

Longitud de caja: 48 ecm.

Lati;uées de caja: Gajo superiér: 27.? cm.

Cintura: 23.4 cm. ‘ -

Gajo’lnferior: 36 cm.

‘Profund[da& de caja: varfa de 8.9 a 9.3 cm.

Esta guitarfa fue construida durante la época madura de
‘Torres. La caja és de arce (en lugar del paIO'dquosavconven%
;ional).’Los 7 abahlcéq sliguen el patfén radial comdn. Se~cpg'
;{dera a esta guit;rra como una ‘‘cldsica" Torres? ligera.‘-x-
eéuilibrada y de forma delicada. Pertenecis al éonceftista -
Jean Lafon y recibid un pesado uso, debiendo ser reparada pri
mero por Hanuei Ramlfrez y después por Robert Bouchet. A pesaf~
de ésto mantiene un tono firme y suave, Yy una excelenté dura-
cidén en las notas que produce. Se ha dicho que las guitarras

Torres son incapaces de llenar. los requerimientos de una mo--
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derna sala de conciertqs. pero-el ghitarrtsta Pieter van der
Staak usa‘su Torres en trabajo de concierto, y encuentra que
el poder vy penetrachn del instrumento son suficientes para
dar un recital satisfactorio en sglas de capacidad normal -
(mds o:menos 700 personas). —
‘Guitarra, AntonioAHarfn. Granada, 1975, Centro de Guita
rra ciés!ca, Bristol. v
tongi tud total: 101 cm.k
Longi tud de cuerda: 66 cm.
Longitud de caja: 49 cm. ‘ ;
Latitudes dé caja: CGajo Quperior: 28.7 em.
Cintura: 24,6 cm.
“.Gajo Inferior: 37.7 cm. »
Profundida de caja: varTa de 9.9'a 10.5 cﬁ;
- Este es un tfpico instrumento de gran conélerio. los ma
vteriales de que ests hecha (pino, palo de ro#a, ébano) son -~
Iqs*de cualquier Quitarra fina, al igual que la calidad arte-
sanélﬁde'su cuidadosa construccién. La dnica éarécter?;tfca
en que se muestra la ﬁersoﬁalidad del conétfuctor es el nimero
Y disposicidn de las bgfras Intériores de ta tapa; inéplrados
eﬁ los de la familia madrileda Ramffez. Tiene una b#rra diago
"nal’que va de la ciﬁtura a la parte de lo; égudos del gajo in
ferior y 7 abanicos asimétricos, los 2 de) lado de los agudos
pasan uno por encima y otro por debajo de {a barra diagonal.
El constructor siente que esta disposicidén de barras es la que
mejor acondiciona el sonido del lnsiéﬁmento. El timbre de la

guitarra ha sido descrito como ''dulce, de calidad musical y -



muy aéradable de oir'.
~Guitarra, Richard Sec

del constructor.
Longitud total:
Longitud de cuerda:
Longli tud de caja: 51
Lét!tudes de caja:
tlﬁtura: 23.7 cm.
Gajo inferior:
Profundidad de caja-

‘R,

Ciudad de México con Juan Pimentel.

con el Dr. Michael Kasha,

lar de 1a Universidad Estatal

un nuevo disefo de guitarra,

Esta guitarra, llamada
disefiada para concierto.
Schneidér-
rrista que pueda manejar

“Wanda' incorpora

das .

Kasha. La tapa, de

el puenté y m&s de 20

Gajo superior:

Schnelder aprendio

"Wanda'',

las
secoya,

"abanicos' pequefios,

én posesién .

104 cm.
67 cm.

cm.

:27.8 cm..

36.7 em.

varfa

la construcchn de gultarras en la
Desde 1969 ha trabajado -
del Instituto de Bioffsica Molecu~-~-

de Florida, en el desarrollo de

basado en principios cientificos.
es uno de los. modelos grandes,

La gran longitud de cuerda -segin -

incrementa notablemente el voltimen para el gulta--

las dnstanC|as entre trastes requerl

ideas principales deleIstgma de -

tiene una barra transversal bajo

de forma irregular

é.
cruza el
giin Kasha)
del

hecho en 2 secciones,

irregularmente situados alrededor del puente.

gajo superior ests recortada de
la flexibilidad en el gajo superior
gajo inferior y da mids volimen. El puente,

la de
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agudos, - para una m8s eficiente traném!slan de’las frecueudlas
sltas. Jnos pesos de metal en. la cabeza, actian como suspenso
‘res. inerciales de las cuerdas, asequrando que la vibracién -
sea impartida directamente 2 la tapa sin desperdiciarse en el
m8stil y la cabeza. Otro peso ae metal sirve para equilibrar
ta guitarra. El perfil de la guftarra es de pecullar disefio.
. La curva dekla base del gajo lnferlér es una seccién de eéllg
se, con focos en el puente y la boca. Las cuerdas se afinan. -
con uﬁa maquinaria de élta precision disefiada por el mismo -~
: Schneld?r. La roseta vy ofras inc;ustaciongs’son de maderas -
deshidratadas y pintadas. Algunos de quienes han oldo las gui
“tarras Schneider-Kasha, afirman que en comparacién.con las -
‘canencionales,'aqué)lagrpfueﬁén‘ser de un volimén notoriamen:
te ‘mayor.. Su sonido ests dramSticamente mej6f ba1anceado’y.se
;;ostlene m&s tiempo, segin dicen; Schnelder aseguré que el -
sistéma‘Kasha debabanlcos 1rré§u|arés, le permlge cont,5|;, -

.la respuesta tonal del instrumén;o‘en ‘forma exacta y consis--

"’jfeﬁté. Sin embargo, no tddos’comparten el optimismo de. Schnei

'fder. Hay quuenes testlflcan que estas gultarros son slmplemen
‘te unos Instrumentos que suenan "feo pero fuerte" €s - de - -
desear que: guutarras construldas bajo estas normas estén a dis

poslctén de los guitarristas, qulengs finalmente deciden cud-
les Qon las caracteristicas duraderas del instrumento.

Como hemos visto a través de estas descrlpcioﬁes.'el

"modelo definifivo" dekgultarfa. se establecid en Espaha ha--
cia 1850 y ha permanecldé virtualmeﬁte sin alteraciones. signi

flcativas hasta nuestros dias. Sin embargo, el proceso de - -



transformaci6én de la guitarra es también constante e ininte--
rrumpido y recientemente se ha iniciado un nuevo ciclo en la
experimentacién en este campo, con resultados no del todo vul

garizados ni digeridos(““).

1.2.11.

Repertorio y papel gocia]Ade'la guitarra en el siglo xx.

A pesar de la chelenCE produccién de Torres; a mediados
del siglo xix desaparecié Va tradici3n de! composftor—quitgi-
rrista. Los pocos nombres que sobreviven de eﬁte-periodo son
fiquras menores del! mundo de las 6 cuerdas. Virtuosos nota- =
bles fueron: Julidn Arcas (1832-1882), Giulio Regondi (1822--
l872) ykAntonio Giménez Manjon (1866-1919). Sus'qbras son ca-
si desconocidas en la actualidad. No tengo informacién segura
sobre el répertorlo que se manejaba en esalépoca(QS). La se--
gunda mitad del slglo'xtx es el perlodo'més.qscqro en la his~
:;oria‘de la gultarfar'Quiénes han intentado algo en esta ma-~
terlé,'coinciden en sefaltar que el slglo,paiéqﬁ vis el:peor,-
momen to del.instrumento.‘Andrés Segona,'rgsbonéahJe éﬁ_bqena
‘medida del fesurglhfqn;q de la guitarré, séﬂaia_?epetldamente
‘Ia‘baja opinién que ‘a fln de siglo se ténfd de’el!a.'La‘guifg-
rra es un instrumento ‘que no ALAUQ pana;pgda ‘ueﬁq;de und"td—
beana; propia de baﬁbeaod; tocar buéna‘mﬁ;rcafén.éila'es'da-é
far a las obras vistiéndolas de §Lamenco, 'y Segovia se lamen-
ta (nos ﬁabla’de una fecha cercana a 1915): Era una gran can-

ga para mis jbévenes hombros: abain un nuevo camino a £a quita
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rra, }.mpezanda por cambian La baja opinidn que mis contempord
uéaa tenfan de elfa..., a pesar de Tdrrega... se crefa Que La
guitarrna ena buena s6Lo0 pana acompaiian chnciongé populanes. ..
0 hacenr nruido en fiestas de vino, mujeres y canto(M6)

E} Interds serio en la gulfa;ra moderna nacié en uA gru-
po de. miisi cos cuyo maestro e inspirador -fue Francisco de AsTs
Tﬁrrega El xea (1852-!909). Su trabajo como compositor, trans-
criptor, técnlco, recitalista y profesor de gultarra es reco-
nocido en la actualidad como punto de partida. Disecipulos su-
yos crearon Ié moderna escuela de quitarra: Miguel Llobet - -
(1878-1938) inicid la préctica de asoclarse con grandes compo
sitores no guitarristas (se considera cominmente que quienes
no-conocen la guitarra a fondo 'y la tocan, no pueden componer
enveilg); de su trabajo con Manuel de Falla, nacid la que al-
gunos consideran la primera obra yerdaderamenté para guita- -
rra, el "Hommage Pour. le Tombeau de Claude-Debussy"'(lSZO)..—
La técnica de Tairrega fue reunida v sfs:ema;{zade por Emitte
Pujol, cuya “EscuelajRazohadg de Ta Guit;rra" (1934), se man-
tléne hasta hoy,coﬁo el ac?rcamlento‘mﬁs completo yvdefayla&o
a la técnfca de ta gqicarfa (anacronismbsiaparte). Et . gran -
apéﬁtqi de ia gultarra tahbiéh se vié grandemente Influido‘v-
por TSE?ega, aunque no fue su alumno directo:'Andrés Segovlé
(1893) extendié el campo de la guitarra de muchas maneras, -
Sus . giras de conciertos ppsieron a la guitarra en contacto con:
pﬁblfcos cada vez mis vastos (segdin &1, ha tocado ante audien-
cias de 5000 personas, sin amplificacién). A través de trans--

cripciones y encargos a compositores célebres (Turina, Torroba,
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Ponce, Villalobos, Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Milhaud, Rou
ssel,_Rodrlgo, etc.) ha incrementado el acervo musical de la
guitarra. Como maestro, ha producido guitarristas de talla in
ternacional: J. 5ream, 0. Gighlia, Alirio Diaz, et;.

A pesar de tan auspiciosos principios, la aceptacidn de
la guitarra como instrumento serio fue muy lenta. Aln en 1950
‘no exlsti7a una cdatedra de guitarka en la mayoria de IOS‘Coﬁ-;
servatorios importantes. Pero en l1a segunda mitad del slélo.
por el trabajo de nmnuchos guitarristas en aso#iac}dn con ‘bue--
nos compositores, se produjeron obras cada vez mds comple jas
e interesantes para guitarra (en la,actualidad,-aunque exis-~
ten guitarristas-compositores, cada una de estas funciones =--
est3 claramente delimitada y ningdn guitarrista ha escéito --
obras verdaderamente influyentes a nivgl musical general, ex-
cepto tal vez el cubano Leo Brouwer). La guitarra empe2d a in
vadir campos de los que antes habTa permanecide al mdirgen (la
misica romdntica de fin de s§§!o -aunque con algunas -décadas -
de retraso-,‘la misica dédecéf&nicag serlalfiﬁtegral, aleatof
ria, electroacdstica, la cancién culta, el conclerto, gtc.).
Compésitores de reputacién‘muyA;econoclda se ac?rcarqn al lni
trumento y han producide obras en el que las ppslbilidides yb
peculiaridades de la guitarra son explotadas al méximo. Entre
estos misicos se puede citér‘los nombres de A. Jolivet, Hans
w. Heﬁze, P. Boulez, B. Brlttén, Maurice Ohana, M. Kagel, etc.

Por otro ltado, Tarrega y sus alumnos iniciaron la tradi-
cidn de transcribir para guitarra obras origlnafcs para 6zros

instrumentos. Inicialmente se decidieron por las obras para -
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piano u’orquesta de sus contempor3neos Albeniz, Grénados, Fa-
11la, =tc., vy de maestros antiguos no guitarristas, como Bach,
Hdndel, Scarlatti, etc. Después,’orincipalmenté por los es- -
fuerzos de Emilio Pujol, se hicieron amplias exploraciones en
el repertorio de la vihuela y ia guitarra espafola, v sé trans
cribferon muchas de sus obras,’ '

Un razgo recurrente en la historia de la guitarra es el
hecho de que parece gozar periodos de enorme ﬁoppiaridad, en
los que se produce mucha y muy buena mdisica (el siéio xvi, el
sigfo xvii, las primeras décadas del xviii, la'primera mitad
del! xix, etc.), y luego de manera sibita, ser olvidada, perma
neciendo siempre tan sd8lo cemo un instrumentn de 13 misica po
pular kla segunda mitad def siglo xviii, la seguhda mitad del
xix, |os primeros,ahos del xx). Aunque es dificil y peligroso
hacer predicciones, el futuro del instrumento se ve promete-~-
dor. Purante los dltimocs LO afos ta guitarra ée ha estabieci-
do firmementé como -un instrumento 'clasico' resﬁeiable. El in
terés 56? ella crece constantemente, muchos dq'loé mejores --
composftdres han ayudadb'a aﬁﬁliér su reoe;torio y exlisten 7;
mas Y'ﬁéjorés intérpretes, éffcionaaos vy profesfonalés,duéﬁen
;ualquiér periodo documentado de su historia anterior. Todos

(u7)

los autores consultados concuerdan en este punto
1.3.1.

tonclusiones.

De este cuadro me atrevo a extraer las siguientes concly

- 63 -



siones: v

i.- Desde el siglto xvi hasta el aflo que corre, siempre -
haﬁ eilstldo uno o Varlos instrumentos ! lamados ''guitarra', -
todos combartlendo una serle de caracteristicas presentes a
lo largo de s@ historia (aunque no sean idéntigos unos a - -
otros). Estas'éar.c:crrstlcas -que crean: una ldénttdad fnstru
mental gengfal- son las delineadas eh t.1. Los Iastrumentos =~ -
que salen de eifa identidad general hanrprobado ser transito-

rios = Intrascendentes {por eso se ies ha iiamado excéntri- =

BNt

‘cos).

i.- La h!storll de la gultarrafﬁuade'scr;trazaaa con ceii

teza del siglo xvi en adelante (en todo caso, a finales dei -~

'xv);‘E orlgen se encuentra en los Instru-ontos conocldos co-~
mo viola, vihuela, gultarra de 4 6rden¢s ¥y gultarra de § 6r

denes. (en su forma del slglo xv?i) cuyos nombres, por Ta ca-,

rencla de una. termlnologra universal en ol stglo xvl se m35 
“elan gAlntercanblan en lls fucntes..} -

3.~ Desde el prlmer momento, la gult-rra se - mostr6 como

un. lnstrumento dln&mlco. Ias‘etapgs succslvas de tr.nsforma-
clén‘pueden‘agruparse~de Ta siguiénté'mahera. L

a) Vihuela, viola, guitarra de h‘6r¢cpes Yy gpltarra de
5 6rdenes en el siglo xvi f‘prlnclblos del xvil.

b) Guitarr# de 5 Srdenes -gulrarro;espaﬁdia-‘en el si--
glo xvii y hasta finales del xviii. ‘ ‘

c) Las llamadas guitarras de transicién, de 5 cuerdas,
6 Grdenés y 6 cuerdas, desde las iltimas décadas del siglo

xvill hasta el ﬁlt!mo tercio del xix.-
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d) La guitarra moderna desde mediados del siglo xix has-
ta el dfa de hoy.

Estas transformaciones fueron muy graduales; durénre - =
ciertos periodos, 2 o mids de los instrumentos aquf listados,
eran wigentes y ampliamente toéadqs, sin que uno fuera m3¥s -~
!'quitarra'" que Jos otros. Las transformaciones fueron tan gra

duales y la indiferenciacion entre instrumentos tan grande, -

ue un sd&lo instrumento especifico podia ser convertido en

o
3

hueia en guitarra de 5 6rdenes, guitarra de 5 en qui-~-

v

~

¢}

tro
tarra de 6 S6rdenes, guitarra de 6 Srdenes en gﬁitarra'de 6

cuerdas, etc.}. E1 finico cambio sibito en la construccisn de
guitarras se dié con Antonio de Torres, a mediados del siglo
xix, cuya “reQOIUCEéh" se debié mids a la aplicacién perfeccio
de elementos

nada de conceptos previos, que @ ila introduccidn

nuevos .

4.- Ltas transformaciones aquf descritas, no pueden si-
tuarse como parte de un proceso de evolucidén., Ho se iﬁtenta -
‘"‘perfeccionar' al instrumento, sino adecuarlo a necesjdades =
musicales nuevas. EIl trabajo de algunos léuderos del siglé -
xvii nunca ha sido superado; las primeras'gﬁttarras modernas
del siglo pasado se consideran en la actualidad excelentes
instrumentos propios para trabajo de conclerto en las condi--
ciones exigidas de cualquier guitarra fina,

5.- La guitarra (o sus instrumentos representativos) ha
pasado siempre por periodos de auge, alternados con otros de
franco abandonc. Durante las épocas de abandoho, se ha ﬁénté-

nido como instrumento de miisica popular; en sus épocas de au-



ge, se ha producido para ella mdsica que en algunos casos es
comparable a la mejor mdsica culta del periado.

6.- Al Tgual que su historl@, ta guitafra mo&erné compar
te un buen porcentaje de su repertorio con el de la vihuela'y
st suéesores. Mucha de esta midsica (la escrita de fines del
stglo xvili en adelaqge), se puede tocar sin alterar né@a en
ta partitura original ni en el instrumento moderno. La‘mﬁslca
para vihuela requiere habilldades especiales del guitarrista
”(dominar‘la lectura de la tablatura), o bien traducir I# ta--
blatura original a nogacién musical..y un ajﬁste en la afina-
cidn de la guitarra moderna (tercera cuerda en fa sostenido).
Otras obras, en Fin, las de la guitarra de 4 Srdenes y la gul
tarra espafiola, requieren un trabajo de tfanscripclén m&s com
pleto, adaptando ta mdsica:a un in#trumento con;medios y posi
bflldades distintos del original. Este sistema, la transcip--
‘bclén, es comiin desde princlplos'de este siglo. Es precisamente
" sobre transcripcléﬁ_que versa el.cpntenidﬁyprbnéipa! de este
_trabajo. » g l e
: Lo que pretendo en el ifgulente caprtufd es daf,un&'expg
 slcl6n general de los elementos que considero jumarfqménte ‘2,
"dispenQables nara transcrlbfr y'técﬁr la mﬁ;lca de vihuela i
bguitarra espafiola con un minimo conocimiento de éausa. Estos
elementos se pueden deldir en dos categorfas: 1) Breve noti-
cla de la gebrfa4muslca| de los siglos xvi, xvilt y xviit, que
nos pueda lntrodﬁcir en él espiritu y la técnica de los compo
sitores de este periodo, y 2) Una exposicién detallada de ~ -

aquellbs elementos y caracterfsticas de la vihuela, la gulta-~
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rra de b Srdenes y la guitarra espafiola que sean pertinentes.
ﬁon la trén{érlpcléh; éoiameﬁte él acceso a estos conceptos -
nos puede llevar a un.ejercicio verdaderamente conciente del

o de transcribir una obra orléﬁnalipara‘estos lnstrumen-f 

tos a la guitarra moderna.




CAPITULO 11

Antecedentes. fonocimientos previos necesarios para et -
ejercicio de la transcripcién de misica original para vihuela

y guitarra espafiola.
2.1.1.

Notas sobre fa teoria muslﬁal de tos siglos xvi-xvlli.;

En este capftulo, se har§ ﬁna exposici&n éeneral'de algu .
nos puntos importantes de la teorTa ;usicalben uso duranke -
los siglos xvi-xviii. Se tomar@in en cuenta tan sS8lo aquellos
ispectos de la teorfa que se relacionen dg_mqnera-d{recfa'con‘
la escritura de la =islca para vihuela y-gultarra egpaﬂoiq o
ﬁue nos ilustren sobre pr!ct]cas.y usos comunéé eﬁ su téempo.

En buena parte de sus.}azgos. la terminologia usada no -
sufrid camblos desde 1500 hé;tq c. 1780; los nombres de las =
notas o intervalos y el uso de !aiigdalidad (guhqué‘!a amblj&g
da& éntre ﬁo&a)ldad Y tonaildod.;fé@péeieité presgnte), se -~
mqntd?leron~c$sl hasta elysiélé xIx. La m&nera dﬁ;nnotaf‘la -
-figﬁrac}Gn ritmica st sufr!&kalguhbs cambios. En su momengo -
se indicarsn los matices HecesarloQ.A‘ v ‘

También se lﬁtentaré un/acercamlehto m&s minucioso al -~
mundo de la vihuela y 1a gultarra esppﬂola: sus afinactones,
su repertorio y'algunés‘de'las pricticas mysicales‘e-lnstrui-

mentales qﬂe le son proplas.



2.1.2.

La notacidn musical.

Como.ya dijimos, toda ta mﬁéiqa,coﬁocida’para insfrumen-
tos de. la famlilia de la guitar?a producida antes de 1753, se
encuentra escrita en un sistema )lamado tablatura. Este siste
ma, que describiremos mis adelante, era privativo de Instru--
mentos de cuerda y de tecla; no puede ser leido m3s que en él‘
instrumento al qde estd dirigido v no tiene puntos de contac-
to eon la notacidén comiin de aquella &poca, excepto en lo que
toca a la anotacion de las figuras y silencios, el compas y -~
el metro. Tan s3lo cuando el adtor necesitaba imprimir junto
a - la tablatura de vihuela o guitérra una parte vocal o instru
mental que no podia e.cribfrse en‘tablatura;»recurrfa a la né
tacidén mensural (€sto princlpalmente en el siglo xvi; en los
siglos ' xvll Yy “xvill se solTa recurrir a2 métodos muy slmplifir
cados, como. veremos mas aoaJo).

Una- tablatuua tfplcl de v!huela puede apreciarse de la -

slguiente manera' : (Vea la s!gulente pagtna)
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Esta pieza es para vahuela y dos voces. una doblada en - 
ia vihuela Yy por 1o tanto incluida en la tablatura (aquf esta
voz la seﬁalamos con un punto;- véase mas adelante 3.2, 3 )y -
otra que se canta sin ser doblada por la vihuela y que se es-
cribe aparte en notacién comGn. Algunos de los signos y carac
terfstlcas de. &sta pueden resultar confusos a un gultarrlsta

moderno.
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Las duraciones se expresan por figuras cuadradas, deriva

das de la escritura gregoriana:

Maxima Lovoz Breve - Sewibreve
)

—1 .
Mimma. - Semiuma. - Corchea Semucorghea

| SN | SO |

Py

~Cada -figura tiene su correspondiente silencio:

Miuma  Lowaa Breva.  Semibreve
' F——— %

Miuna Seminima Corchea  Semcorchea
iy r P ]

1 SR

A dlferencia de.la prSctlca -ctual en el - slglo Vi . -'7
iexlstfan relaclones lnmutahles entre notas de dlstlnto valor..
vﬁstas reiaclones se estableccn a partlr de dos" puntos de vis-
'_ta- a) el valor de notas dlstlntas eomparadas ‘entre sT, vy b)
 e| va|or de las notas en relacion al compids que las . gobierna.

‘ a) Con respecto al valor de las notas comparadas entre -
si, se empleaba un sistema de‘"medidas de capacidad', de una
nota con respecto. a 1a de menor valbr que le sigug.»istas me -
didas de capacidad recibian el nombre de "modo'" (mayor sl se
trata de Ya relacidn entre maxima y longa; menor si se reffe-
re a la relacidn entre longa y breve); ‘‘tiempo': la relacién

'entre la breve y la semibreve; '"prolacién”: 1a rejlaci&n entre
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la semibreve y 1a mfnima. Cada una de estas medidas de capacl
dad podia ser perfecta (si en cada una de las notas referidas
caben 3 figuras‘del valor inmediato menor), o |ﬁ§erfecta (5!

caben 2). Los aqul designados 'modos" (rTlecés. mayor y me~-
nor) son mencionados por todos los tedricos del slglo xvi, =
aunque para esa epoqa habfan cafdo en desuso. El tlempo Yy’ Ia

protacidn s{ se usaban. €1 tiempo se indicaba por medio de gn
cfrculo {perfecte) o un semicirculo (imperfecto). La proia- -
‘ci6n se indicaba dentro del circulo o semicircuio; si éi»intgr
rior estd vacio, la prolacidn es Impeffgcti,‘i] én;eihiﬁie;>-
rior se encuentfa un punto, la prolacién es perfecta. Tlemﬁ;v
y prolacnon actuan siempre juntos y su combtnac:on nos ‘da h

posibles varledadeS'

‘ ' cumc--oo 0-“*11‘ M

Tcmvut peﬂecmm cum prolstione imper!ecu.

Om. 000.0-“‘ il 3 N) _
“'"c..-.....m AL

Tompus perlutum cum proluuonc per!

O--uo 0-1“1 “1 Db

b) Se empleaban solamente el compis blnarlo y el ternu--
rio. El bimario se indica por la seﬁal det tlempo lmperfecto
(C). La unidad de compSs es semibreve. Se le 1lamaba "compa-
sete" o ""compasillo' (no confundir con el compaslllo - "atlla
breve'- actual). Si el semiclrculo era cruzado por una !fnea

vertical (4;) entraban el doble de figuras, sfendo la unidad
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de compds la breve. Este era !lamado "“comp3s mayor' y era se-
falado también por un 2 o el semicirculo similar a una ¢ in--
vertida (D). En la notacisn mensural no se usaban barras de
compis, en la tablatura s7. El compis ternario se indica por
el signo de tiempo perfecto t()) e implica la agrupacidén -

(no subdivisidn) ternaria de la breve, ésto es:

IFQ;;:::i::tzzzzszzizz

RNl
fard -D
07
D)
m
T
—ﬁb
e~

‘ 0 sea, bajo el signo ((D)‘vale la'brevéiS compases y no
3 pértés de. comp8s. Las equivalencias de las figuras son_cd-

mo sigue:

| Re o 30 ie %

it 1 1 L

E) cfrgulo perfe;to puede ir acompafado de un 2 OICryiado‘
por una Ifn?a verticatl (4)). en tal caso las figuras plérden
Ya mitad de su valor.

En resimen, el clfrculo perfecto representa también un -
compds binario al igual que el semicirculo imperfecto, la di-

ferencia es que en () la breve vale por 2 semibreves (o -
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sea, 2 compases), y en el signo (C) ) 1a breve vale por 3 se-
mibreves (o sea, 3 compases). Lo ternario de &ste () ) es -
gue el ‘'tactus' ‘o sea la pulsacidn con que s?'lleva el:compés,
equivale siempre a un comp8s completo y no a una de sus par--

tes (unided de medlds =-unldad de‘cqmpés)(hs),

" 2,.,1.3.

La solmisacidn.

Otro aspecto importante de lavesériéura musical era. el -
llamado "sistema hexacordal', este sistema resppndranallas:ﬁgf
cesidades de una misica fundamentalmente vocal. Aunqué en ei'
siglo xvi los instrumentos empiezan a desarrollar su propio -
lenguaje y usos, su escritura sigue siendo en muéhos campos,
fmitacién de la vocal. Por esto se conside}aba‘suficienté05};
Smbito de 21 sonidbs,vdenominados ¢on letras, a la manera que

adn hoy se usa envalgunos‘pafseskgqgloily germinicos.

D . v ———
— ‘

’ . ab O S

‘ a b ¢ e 9% c de < d_

o Sa o

liasta aqui, el sistema es casi idéntico al nuestro, pero
se forman siempre tritonos entre los sonidos f y b, si se si-

gue la escala por grados conjuntos. El problema se evita si -
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bajamos el sonido b un semitono, pero entonces el tritono se
forma entre los sonidos b y e. El tritono ''didbolus in musica'
se ‘consideraba mal efecto y se evitaba quidadosamente. Era en
tonces necesario designar con la letra b a 2 sonidos objetiva
mente distintos; b - be quadra;tum o cuadrada (= be cuadro) pa
ra el sonido méas agudo,iy Q), comidnmente escrito k ya desde -
el siglo xvi .- bemolle (= bemol) para el sonido mds grave. De
cﬁalquier forma, usando b o b , €n un émbfto de octava siem
pre se forma un tritcno, que debe ser evitado a toda costa. =~

T &t0, ia ocrava se abandona como unidad intervalica esca-

lar b3sica y se adopta el hexacordo, la mayor unidad que o =~
evita. El famoso hexacordo simftrico de Guido D'Arezzo, basa-
do en el himno a San Juan Bautista y que produce una escaia -
de estructura intervalica de tono, tonb; semitono, tono.y to-
no, donde los nombres de los sonidos: ut, re, mi, fa, sol, la,
poseen uﬁ contenido intervalico: ut-re, tono; re-mij, tono{ymi
fa, semitono, etc., fue usado para dividir !a escaia menciona
-da arriba en unidades Hexacordales llamadagrdeduCCiones que -
eQitaﬁ glrfritono, ya sea de manera natural o usando el h o -
‘el,b ,'sfh ecﬁar manc de ningin otro signo, adecuandose, pof

sﬁpgésto; a la estructura lnfef#élica de Guido. El primer -~ -
Fragmenté adecuado de la escala de .21 sonidos, es precisamen-
te el que se Inicia con el prlmér sonido,‘designado por la e
tra gr{ega‘r {gamma); a esta ietra se le agrega el nombre del

primer sonido del hexacordo de Guido: ut, lo que nos da T ue
(gammaut)5 siguiendo de lé misma forma, obtenemos are, bmi, -

cfa, dsol, cla. £l sonido b se usa en la modalidad ''quadratum’
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para adecuarlo al hexacordo de Guido; el hexacordo resultante
se denomina '"becuadrs! por esta razdén.

Como se ve, del hexacordo de Guido tan sélo se toma la -
estructura Intervilica asociada a nombres; no sé refiere a so
nidos en particultar. El primer sonido {(gamma) es llamado 'pri
mera deduccidn', pues de €l sacamos o '‘deducimos' el primer -
hexacordo posi?l;. As7 obtenemos sonidos. dotados de organiza-
cidn intervaltica y con nombres compuestos. Todo este lio se -

reduce al siguiente ejemplo:

r o b c d e
Y P S )
2. N [ o] A

PG o R4

7

'u'f g M fa.sol la.

£l siguiente sonido del que podemos deducir hexacordo ‘gn'
ias condiciones sefialadas arriba, es el c‘que_ocupaejl tercer
puesto y que produce un hexacordo natural, ﬁues carece de so-.
n'do b H .
c d e g9 &

mr‘ejﬁ

uf re m ga 5ol [oc

Sin embargo, los sonidos ¢, d y e ya tenian. un-sobrenom-

bre en el hexacordo anterior y su nombre total debe incluir =
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todos los sobrenombres, leyendo de arriba hacia abajo:

o
r a b ¢ deF£ 95 4
- P B ——
7 V= M & .4
o0 —
uf.—gm,f‘-’*.""l‘*

ot re m fa sl la

La nota ¢ es la segunda deduccidn, o lugar de origen detl
segundo hexacordo. £l siguiente hexacordo se produce a partir
del sonido f que ocupa el séptimo puesto. En . este casovel so-
nido b debe ser bemélle para adecuarlo al esquema bssico; ob=-

tenemos entonces un hexacordo bemol:

- O

T

_y e d
robc d.F S o O Q.
o=

[+3

1’--0‘} re i fo ol i sd [o.
2n-»uf x';-e.:l;':‘? vem £0 ol la

La g octava deAgama,’s{rve de cuarta deduccién si usamos
la b cuadrada y respetamos los nombres compuestos como hasta
ahora. S§Si continuamos seﬁalaﬁdo hexacordos sobre los soﬁidos
c;fg y f, obtendremos hasta 8 deducciones, que seran nétural,
becuadro o bemol segin sea2 el céso. Del proceso resulté.el st
gquiente cuadro, donde los sonidos adoptan nombres complejos =
que se 1laman "sigﬁOS". Estos signos son de hecho los nombres
de las notas y tas individualizan fijando su altura y sus pro

ptedades intervalicas.



- —— o
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ste sistems esetS jlustrado abreviadamente 'en_'Eermudo -
(f. xx v.), quien toca otros puntcs que mencionaremos mis ade

tante:

Enfaﬁg&c infra feripta dlq olrmdc eda
‘" :: ::‘ oAto I:?né ,y alo: Joze apm:lo: fgd

-'f??!?{;prépdgdqd&

RS “r

Cmcv dedunoan. Los modor.
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Hédlante este sistema se efectuaba ia lectura de notai.
llamada solmisacién (equivalente a nuestro solfeo, au&que to-
talmente distinta de éste); Para ta solmisacién se usaba el -
;istema hexacordal; leyendo los nombres lnterQSllcos del hexa

_cordo de Guido, segﬁn-su colocéclén en la deduccion que‘;o- -
rresponda. Si la melodla excede el Smbito de tal deducclén. -
se producé una '""mudanza', ésto es, a las nqté;-que salen de)

_.Smbito de una deduccién, se les asigna e houbre'de~ﬁuldpnia¥

no que cqfresponde, seglin la deduccidn a la que pertenecen:

X o A = e
Gtrem foullosd w roslfowm rém  ows re fom re*'?l‘4

En este trozo, él primer Fragmentobesté pbr‘cqmple:o en
los términos de la primera deduccidn por bequadro,vﬁl segundo
excede I§ extensi6n'de esta deduccidn y en él apﬁrece un semi
tono correspondiente a la segunda deducclén,vppr tanto se - -
aplican los nombres ;qfrespondieqtes a ésta. El gerﬁgr'frégéiv
.mento regre#a a los té€rminos de la primera y las pﬁta;vrecups
nrén‘sus ﬁombres primero§, La lectura en g;té slstgni e§ {lem--
- pre.con fkﬁn#borte y asi, a pesa} dé su apqrénfétéo-piejldsd,,ﬁ
se puede Captar;uni pjé;a en cualquler mddq v a ch)quler al-

tura.,siﬁplificéndose’!a,lectura intervil]pa(hg); e




2.v.4,

tos modos.

Las obras del siglo xvi fueron elaboradas (més en apa- -

rienélabque en realidad, bues desde}siglos anteriores se da--
ban pasos para la eliminacidn de la modalidad)en base a los 4
modos gregorianos que con sus correspondientes plagales, ori-
'giqénbn los 8 modos clésicé#Jwénrégpaﬁa. Tos modos auténticos

eran llamados maestros; los plagales, discipulos.

1y

. ..les modos suténtice o
primero, tercero, quinto y séptimo. Los plagales o discipulos
son segundo, cuarto, sexto y octavo. Cada modo tenfa varios -
nombres que mencionaremos m&s adelante. ) . ‘

Como todos sabemos, el prlmer modo tiene como ténica un

re,'gl tercero un mi, el qufntq un fa y el séptimo en sol. En

1a tabla de canto !lanoc de Be rmudo, repro&ucfda arriba, la si

tuacidn exacta de cada una de estas notas est§ indicada. los ’

piagales tienen 1a misma ténléa que los dpténticés y;slmllir:‘
estrddtura intervilica, pero difieren en la domlnante;lla si-

tuacién de la ténica y 1a disposicién'y extensién de la esca

Ta.

Los modos auténticos abarcan una octava a partlir de su -

'ténica.-en orden ascendente. Esta octava se djvide en. dos par

tes, la primera con extensiSn de quinta, pentacordo, y la se-
gunda de cuarta, tetracordo. En los modos auté&nticos, el peh-

tacordo constituye la parte inferior de la escala y el tetra-

cordo la superior. En los plagales, por el contravio, el te--"
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tracordo ocupa la inferior y el pentacordo la superior. Si tras

ladamos el tetracordo del modo primero a su octava inferior, -

obtenemos la escada del modo segundo:
. . 2e

174

= e - B - A
J (o B4 3.;::’-9-)

Verificando la misma operacién en los restantes modos au

ténticos, obtenemos los correspondientes plagales. Resultando

el siguiente cuadro general:

; ] | ¢ Lowmw T

| ) Escaf«r ; nante nica
pmmfrewe pwmweswe i | noRm
{peloes BT | MR R OM
P - T - i .
5 modol lauténtico. Lidio. - FaDoFa | Do Fa
6 modrs l’l‘rltus ‘ iplngnL Hipolidio. ] Do-Fa-Do ; za Fa

T mdﬂo‘ - lauténtic.” Mixolidio. ’So]-l.ie-Soll Re Sol
8 modol'ﬂ-‘""“’“s I.plugal. }Upomi?;ol. I .?le—sol-RcI Do - Sol

EsSto puesto en notas modernas, neos da cste resultado:

i o e

-
;a e

o )
O B

. -
— [~
=T o




Por regla-qéneral, los modos primero y segundo no se escri
bifan con la ténica en re sino en sol, resultando en consecuen-~-
cia sus escalas en la forma siguiente con un bemol! en la clave:

o’ °
ni B | o 2

[ =Y —-
S, o

No debemos perde( de vista que nos interesa hablar de los
modos sSlo en funcidSn de la transcripcidn de las piegas origingv
ies para vihuela. A continuacién sefalamos algunas reglas que -
pueden ayuaar'a determinar el modo en que ce eancuecnerzs unc pla-
2a (segqin laé enuncia Saﬁuel Rubio, pp. 52 y ss.):

1) ST 1la abra estd compuesta sobre melodiras gregorianas, -
ia modalidad de éstas determina la de aquélia. ‘ 7

2) En cualquier caso, la nota del bajo del acorde final es’
el .medio m&s seguro dé averiguar el modo de la pleza. Si cons —-
truihos una escala tomando esa nota por base y tenlendo en cuen
ta la armadura de }a clave, llegaremos_en la inmenss mayorfTa de
los casos al conocimiento dél modo de la pieza. Asi, si el bajo
cohciuye eg.sol y hay un bemol en 1a clave, se tr;fl casi con--;
.ségufldad, del modo protﬁs transpofta¢b. Si el.bgjo termina en-b‘
Ee.j no se lee ningin bemol en la clave, ta picza muy probabfé-
mentekpertenéce al protﬁs en su posicidn natural.

3) Casi nunca se escribia m&s ae.un bemol en la‘ciaveu Si
una plieza lleva mias d? u¢~bémol O uno o més sost?nl&os. la pie-
za ha sido transportada después de su composicién. Para conocer
su modalidad, apliquese 1a regla segunda: $i }la pieza termina -’
en re y la armadura tiene 2 sostenidos, es el modo tritus; si =

termina en do, habiendo en la clave 2 bemoles, se trata del mo-
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do protus; si finaliza en mi con 3 sostenidos en la clave, al

tetrardus, etc.

4) Si el bajo hace un movimiento de segunda menor descen
dente al concluir Ya pleza, é€sta se encuentra en deuterus.

5) E1 modo tercero concluye con extraordinaria frecuencia
en el acorde del cuarto grado, acorde de la en lugar de acor-

de de mi. Por 1o tanto, Ya ténica es en este caso la quinta y

no ta fundamental dei acorde conclusivo. La cadencia se reali

za por medio de uno de estos enlaces: -1V {mi-ta), vii-tv --

(re-la).

Nota: Muchas obras de e;te periodo no pueden ser cantadas
en el tono originatl en que fuevron e;critas.'Desen ser trans--
portadas a una altura adecuada. Esto ocurre princlpa|mentg.en

los modos auténticos y es una prictica normal ‘de esa época(sol

2.1.5.

La teorfq musical en 165 siglos xvil vy xVi!i,yi
Lbi elementos de teoriz musi;allque,has:a aquf hemos per
filado sufrieron algunos cambios en los siglos slguiéntes. Sin

embargo los tratadistas y los mislcos practicos se empefan -o

al menos esa impresiSn nos queda- en mostrar gue todo segufa

tguai que en el xvi.

AsT, l1a miisica se escribia cada vez mis a2 }a manera de -

1o que ahora conocemoes como tonalldad(s‘)..pero Yos tedricos

y los prdcticos Iinsisten en describirla como modal, compli--

cando cada vez mds la teoria modal.
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Santiago de Murcia en su ‘‘Resumen de Acomparar la parte con
Ta guitarra",vl7lh, ilustra Jjos 8 médos comunes y sus transposi=~
ciones a travé€s del sefalamiento de sus cadencias, en lo que cons
tltﬁye en realidad una manera arcaica hoy dia de Indicar tas to-
nalidades.

tos 8 modos comunes son en realidad:

Modo 1 Re menor Modo-5 Do mayor

Hodo 2 Soirmayor Modo 6 Fa mayor

Modo 3 ' Mi menor Modo 7 t.a menor verdadero
Modo &

La menor con|Modo 8 Sol mayor
cadencia frigia en mi.

Murcia lo describe como

pdco'us&do.

Otras tonalldades se obteﬁran'transportandq'estos modo§ a’
distancia de toﬁo, sefalandose “punto alto" (nscéhdente) o Ypun -
to bajo" (descendente): =

Do,menék = Modo 1| punto bajp;‘

Fa menor = Modo 2 punto bajq.':;

Mi bémoﬁ mayor = md&o G:puntO’pﬁfo..

Si bemol menor = ﬁﬁdo'? punto alto.

La maypr = modo 8 puﬁto alto. ‘

Existian otras transposiciones como "8 poryél flna[", RefF
mayor, con "8 por el final punto alto', que dd mi mayor; ”seguﬁ
dillo" (deSC?ito indistintamente como modo 5 punfo bajo o bien
modo 6 transportado a la 4® descendente) = sl bemol mayor, g&n
"segundillo puﬁto bajo' = la bemo! mayor; "segdndlllo con ter-

cera menor' = sl bemol menor y ‘segundillo con tercera menor -
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punto alto" = Fa sostenido menqr(sz).

M5s adelante, en 1776, Juan Antonio Vargas y Guzman emplea
la terminologfa (mas no los usos) de ta antigua teorfa modatl pa
ra sefalar las formas (que considera,éasos aparte) de una esca-
ia mayor -que 1lama "género diat&nico“- sin alteraciones.-Para
‘otras>escalas afirma que poseen alteraciones porque "incluyen -
los acclidentes que éorrgspondena los géderos croméfico Y enharms
‘niecoul53) ’

Segin parece, no s6lo la pr8ctica sinc también Va teorfa'y
la terminolbgré de la moaalidad estaban siendo abandonadas. An-
tonio Eximenc, el teSrico jesuita, sefala en 1774 ya como “‘anti
guos".ka los modos vy todo su sistema. Aunque todavfa asigna a -
los sonidos 1os nombres del hexacordo de Guido, da por de#éartg

.do.el sistema hexacordal, hacliendo feferencfa al "sistema moder
no de las cuerdas" y a los '“modos modernos con sostenidos", etc.
-Para € ‘'‘después dél siglo xvf ad?jrtieron los profesof;s de mﬁ
sica que en el hexaboydo no hibfa,todag las cuerdas ngcesafias.
para componer un modo.... Entonces se ‘abandond e! siste;a de -~
Guldofy.én su iﬁgar»ge sustituyéd el de I; éétava. Y habjéndose
otservado que con ia 8? de Csd\fauf ée compoﬁe la m&s peffécta
armonfa, se escogié por modelo de los modos més perfectosi;, -
La suavidad del hexacordo de 3% y 62 menores se considerd tam-
bién digne de.adoptarse. Por 1o mismo se tomé por sistema se--
cundario 1a escala de Alamire que tlenermenores dichos interva
los y que por esta razdn se llamd modo menor y 1a de Csolfaut
modo mayér“(5“). Esta es la primera mencién que conozco de la

prictica de mayor-menor. Eximeno también menciona los ''modos -
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modernos con sostenidos' y con bemoles.

Lo mismo sucede con la nociédn y la relacidn de duraciones
entre notas de comp&s; aunque se sigue mencionando lo de ''modo,
ttempo y prolacidn' (aun en 1776) su practica se habTa abandona
do (al menos en ia miisica de guitarra) largo tiempo atris. Mur
cia (1714, pp, L2-44) da . Va siguiente tabla de compases, donde
ta palabra '‘compis' se refiere a unldad de compds y '"tiempo" a’

pulsos por compids:

Mombre y descripcidn Signo Compas Tiempo en
1) Compasillo (comp&s menor)

1lamado ''de nota negra' en

Espafa y ''Largo' en Italia, .

va muy despacio. ’ C: Semibreve minimas
2) Comp&s airoso,

fgual que el anterior pero . :

se toca més rdpido. (: Semibreve minitmas
3) Compas mayor. ) )

Aunque los valores aparecen

al doble que en el compasi- )

Ho, el compls se lleva mis semi~-

répido. : Breve breves
4) Dpos por cuatro.

Llamado '"'tiempo de gavotte''

en Francia e ltatia, va muy . L

rSpido. . - Minima . corcheas
C L Semibreve - S :
5) Proporcidn con punto minimas

" 6) Proporcionsilla (prcpofcléﬁ

menor). lgual que la anterior Semibreve

pero se lleva mds rapido. con punto minimas
’ : Breve con
7) Proporcién mayor 4: punto semibreves

8) Tres por cuatro
Cuando se lleva lentamente,

es igual a 'a proporcidn lle MTnima con

oom-PNN“NQ-PP'ﬂ'

vada répido. punto. corcheas.
Corchea con semicor-~
9) Tres por ocho

punto. cheas.



6 , g Minima con corcheas
10) SexquiSitera 4 ‘punto con punto
1z .
11) Sexquidozena g .Semibreve mTnima con
con punto punto
|2)vSexquinovena 2 No ilustrada y descrita

como poco usada.

Autores anteriores se contentan con sefialar el uso del com
basillé c y la proporcfén 3(55).

Con respecto a las figuras, ya‘desde Saﬁz y Guerau se decja
de usar 1la ﬁotacién cuadrada y se prefiére la redonda, aunque -
se le asignan los hdmbres antiguos. (Vedse por ejemplo Guerau,~
p. B). ‘ _

En el siglo xvii, se abandona.la practica polifénica en la
misica de guitarra.

Me paréce cféro, entonces, que durante'los siglbs xvii y -
xviil, se vivié una época én que las antlguas.frad!ciones mus i-
 ca|es coexistieron con un ambiente prolijo en transformaciones
més o menos'afdrtunadas.que produje;én ta actdalrteorfa ﬁe 1a -

misica.
2,2.1.

La'vlﬁuela,»aflnaciones_y imbltos‘fonalés.

Este apaftado se basa en el libro "Declaraéi&ﬁ dé instrumen-
fo§ musicales', 1555, de:Juén Berﬁddo,.franclscano, el Famosd -
tedrico musical, amigo de Cristébal de Morales y otros celebra-
dos misicos. ‘ o v

-Para fines pricticos, las nociones de altura, tono, semito

no y la localizacién de cada una de las notas mencionadas se ==
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asimilan a lo;»uSOS del siglovxx. Ya sefialamos m&s arriba hasta
qué grado dtfégren éstos de aquétlos.

Para Bermudo hay dos tipos de vihuelas de mano: La comin vy
todas las dem&s. Esta tipificacidn se reflere al nimero.de Srde
nes y a l'a afinaci8n de estos (siempre ai unfsono) :

"La vihuela comiin tiene seis Srdenes Jde cuerdas...ésta vi-
huela en vacfo sin hollar traste alguno, tiene desde la 62 hasta
la prima una quincena, que sonvdos'&iapasones © dos octavas...
La sobredicha quincena se ordena de la manera slgulente.

"‘Desde la sexta hasta la quinta hay un diatesaron, que es
una cuarta de dos tonos y un semitono... Esta distancia hqlla--
réis en toda la vihuela desde una ;derda inferior a la o;ri més
cercana superior [en tesiturs] , excepto desde la cuarta cqerﬂ‘
a la tercera, éue hay un dltohorque es tercgia mayor..." (Berqg
do, f. xxvfllr.). _ ‘

Esta ordenacién intervilica podfa ser lnlclé¢# a ﬁaf:fr'&e
casi cualqﬁler sonido, usando par. clfrar. un "arté Imiginiflé"
-esto es, lmaglnlﬁdo que la sexta eupleza en el sonjdo deseado y
.deducleﬁdoblos de- los restantes 6rdenes. Para la vlhuela coaﬁn
‘Bermudo asienta (f. xxlx v.):

“Cominmente los taRedores que_soh diestros en e‘-arfe—de -
cifrar y de poﬁer en;este lnstrumento‘cifras. Imiﬁinan cﬁienzar
la 62 cuerda en vacio, en gamaut y algunas veces en Are... [pe-
ro) Aunque sea asi que la 6% de 1a vihuela... puedan imaginar -

en cualquierislgno que quisieren teniendo de ello necesidad,-
los principiantes imaginen siempre la 62 de la vihuela por ga-;.

maut®,



Echando mano de ta tabla que elaboramos arriba (2,1.3.), -

obtenemos para la vihuela comin 1a siguiente afinacidn:

9 4 g - H

# -
®%0® @

En 1o attualldad,.ésgaaés 12 afinacién standard de )a vihue

‘ *\__l

e

: vaeerde'se refiere cbnslgtent?menée a esta "wihuela" (o sea
,Qﬁé;ta forma de afinar th~viha§i§) como Yvihuelas coms a"., De es-
tﬁgse deriva una familia dé §nstrumeqtos que se afinan bajo-el -
mismo  esquema intervilico;'qsaﬁdo como nota de referencia un soni
Jo,que no es gamaut: 5 l _ ;

“'No tan solamence de: ta- vlhuela que tengo pintada tienen: ne‘

:cesidad los taﬂedores, slno que a: la forma de elln. "mudados los
slgnos, plnten otras seis. Comenzari cada unsa de ellas en su le-
,tra final. Cono la - ‘que plnté co-enz& en gamaut, la segunda comen
fzarl en Are;, Va tercera en h ul la cu.rta en cfaut. la'qulntn -

'en Dsolre. la sexta en Ela

1, 1s séptlna en Ffaut o en sus octa-k

'vas" (Bermudo. xcll r. ). Lo que en térmlnos actuales s!gnlflca —';'

q]as slgulcntes aflnaclone




Como es evidente, para algunas de estas aFinacioneé ‘baéadas
todas en el patrén intervilico de la vihuela comin), se requieren
instrumentos de distintas dimensiones, mds adn para ‘''sus octavas™.

Pero luego advierte que "la profundidéd, anchura y largueza
de la misica no estd encerrada toda en los pequefios arroyos de los
instrumentos' (f. xciii r.) y los '"curiosos tafiedores... o mudan
la misica para el instrumento o mudan el :nstrumeﬁto'para la masi
ca' (f, chv.). La primera forma de ‘mudar él Instrumento' es gl
destemple, que se puede hacer de -dos manecras: bajir o sublrrlas -
dos cuerdas'del orden al unisono o bien destemplar una de éllas.

' De la primera form; da infinitos ejemplos.ADado el esquema -
b8sico de la *vihuela c&mdn": Subir el tercer orden medio tono -~
(1o que no; da un esquema Intervalico idén:ico al.de ila guitarra

Vmoderna); bajar el séxto un tono; bajar el sexto un fono Yy ;ublr
el primero un tono; subir el.sextobun tono y bajar e) primero un
tono, sublr el qui6t6 un tono y bajar el sexto un tono. Tqmblén -
se pusde Gimgginﬁr“ 1a "vihuela comin® a part{;'de "ieclas”negras“

':(fl o st :al ﬁso ac?u-l) o usar “é;jhela“ (capodnstrof.--L,

El‘seéundo tipo»dé destemple conslstg'en:mover tan sélbiuna

'k_aé las cuéréas del}brqén,y tocar,;df To que se [tamg “cuefddipar-'

rfidd", esiglgi;’présionando tan sdlo una &e l;s cuerdas del orden:

Esta modalidad parecer haber sido poco usada bbr las evl&entés di
ficultades qug plantea (s8lo existen uﬁos cuantos ejemblos pricti
cos -.en las obras de Miguel de Fuenllana).

Sermudo va mucho mis lejos. En el capftulo‘tix del libro cuar
to, .asienta: “Tengo para mi (per;uadido que no me engaho), que --

nueden los.taﬂedores;viiendo misicos, inventar générqs'de m&s ins



trumentos y en los inventados innovar cada dia'. Aunque Bermudo
no inventa ''nmuevos instrumentos' si nos da muchas nuevas afina-
ciones, que se alejan radlcaimente de la '"vihuela comin'". A ins
trumen tos afina&os as7, los Vlama "vihuelas nuevas' o tambien -
"otras vihuelas', sin que esto lmpllque otros instrumentos dis-
tinfos, sino variedades de afinacidn distintés de la comiin pero
que no son raras, excéntriéas, infrechentes. etc., son éimple—-

mente ‘'‘otras'. Algunas de estas afinaciones son para una vihuela

En resdmen, las sugerencias de Bermudo para ‘vihuelas nue-
vas'", nos dan el siguiente cuadro:
a) '""Una vihuela nueva pequedia’™ (f. xciii r.)

Con seis vihuelas derivadas, la

- : o = " sexta en Are, b mi, Cfaut, Dla-
s y—  seolre, Elami y Ffaut. Respetando
7 o= los intervalos de las cuerdas al
L P P
L~ 4 aitre.

kﬁ)f"ﬂha vihﬁe]a dé siete Srdenes dé cuerdas* (f. xcv r.).
EL esqﬁgma—intervalico de sus Grdenes al aire es el de la "vi-
’huéiaiéomﬁh“ con el 7°orden (que en réalidad es el primero) -
buna cuarta justa sobre el anternor prumer orden.

;) ''"Otra vihuela de 7 érdenes para obras de Gombert y otras

‘"hechas aposta para e) ‘Grgano!' (f., xecv )

< [ —Q : Esta afinacién es para "no

25; — © fler en un tenor grande' -~-

7 ~ &t —e (iuna vihuela de grandes di
© ) mensiones?).




Bermudo sugiere probar vihuelas afinadas con notas de refe
rencia para el 7°rden siguiendo e! mismo uso que en ta vihuela
nuestro inciso a):(Are, h mi, ~tc.).

4) "Otra vihuela de 7 Srdenes (f. xcv v.)
o — 6] Sugiere el uso de otras 6 -
Z © ‘ —6——4 “pintadas' por Are, mi, etc.

N
A4

e) 'De una nueva y perfecta vihuela™ (f. cii v.)
e '

[w) YA
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La perfeccidn que alega Bermudo se refiere a la exactitud’
que, ajhstando los trastes, se puede lograr en la situacidn de
!os'semttdnos mayores y menores de la 1llamada ''escala de Aris-
tSgenes'" (o Aristéxeno), de temperamento desigual, entonces eﬁ
uso; y ‘al hecho de que las deducciones (véase mis arriba 2.1.3.)
se encuéntran en las cuerdas al aire.

‘Las alturas indicadas en todos estos cuadros de afinacidn
se.proponen en térmfnés rel#tivos.‘La nota de rqférencla‘pﬁede
ser cbalqu!era que se desee, segdn las nééésfdades y caractetfi-
ticas del instrumento de qde'ée QIsﬁonga.zéslo se. debe réspegaf_,
la‘éstrubtura intéryilicé involucrada. ' S

El "arte’!méglnarlo" que méncfoné Bermudo consiste en hacer:
uﬁ'dfagfama del encordado y entrastado dé‘la'vlhuela en esta FbL

ma: (Vea la siguiente pigina).
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Mirad ¢ftaiereiviliuzle: qudnta femrlanpa tiens enla poshira de kufraﬂe:.SoIanu
te diffiere ls de Ffaue ¢n ol rercero que ct mi,y enlos ocras des e fa.

' Donde las lineas horizontales representan'l‘os érdenes ‘y las
‘verticales numeradas, los trastes. ‘Las ‘Vetras en el extremo jz-
,therdo sefalan l1a #FIn#cic‘ah de las cuerdas al alre. Las letras -
':lnteriores ‘los sonidos que’ producen en cada traste. Elb seﬂala
los semi tonos menores; el b v el* sefalan los semntonos mayo-
res; esto_ se refuerza con la posicién relativa de cada traste, -~

Nétese la observacidn al calce. de Bermudo.,



No se conserva ninguna obra escrita para eétas 'wvihuelas
nuevas'’, ni cualquier btra que se haya "inventado'. Los viﬁug
listas escribieron sus obras para la "v!hué!a comin'" y sus 6
derivadas, como veremos m8s adelante. .

Bermudo hace amplias explicaciones sobre diversas afina-
ciones de la guitarra de 4 8rdenes. Por evitar prolljidad, ano
tamos aqui ltas mds comunes y remitimos al interesadoc a la fhégA
te oriéina! (Sarmudo, libro Il, capftulos xxxvii y xxxvfii}.ll;

bro IV, capftulos 1xv, Ixvi y Ixvii).
2.2.2.

La guitarra de cuatro Grdenes: aflﬁéciones Yy &mbito tonal.

Bermudo describe a ia guit;rré de h,érdﬁﬁés“(ya lo dijimos
antes) como lo mismo que una vihuela, aunque a,addélla se le --
han quitado dos &rdenes: 'Y si la,vlhdela querels hacer gultafra
a los nuevos, quitadlella prima y la sexta f.ias 4. cuerdas que -’
ie quedan.son las de la'gqjtirra{ Y-slbia gﬁftafra quereis hacer
vihuela, ponbd!e_uAa sék;a y una pffma",'(Bgrmuﬂo f. xcwvl r.):

Se conocen dos;fqrmés b&sicas dqtafina;ién;”"A ‘os viejos” 
y3"a los nuevos'': A los“viejos”les un temple quﬁ sirve para -
mdsica golpeada' (en cqntrapunio a1? esbeéle). Qulen desee. po
ner ‘'‘huena misica" enila guitarra, debe‘usaiygu!tarra de 4 Srde

‘nes afinada Ya des nuevos'. (Bermudo, f. xxviii v.). No entiendq
esta advertencia de Bermudoc pues ha* nuy poca‘dfferencia entre
una .y otra afinacién.

Todos Yos Srdenes son dobles; aunque se ponga una sola no-
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ta para cada uno; dado el caso, la octavacidn se seflala como dos

notas. : : .
Temple viejos Temple nvevos
0 -
o 7 & o)
| A 2 ) o - 1} —
- E -0~ . —6— =

Tan s5lo el 4° orden est3 una segunda mds bajo en ei_tem-
ple a los viejos. E1 cuadro que muestro aqufl es una interpreta

cién de Tyler (p. 25) de la descripcién de Bermudo (f. xcvi r.).

5°& e&structuras intervas-

th

Como'ya dijimos, sSermudo se refiere nq
ltcas que a alturas fijas. Me parece razonable la lnterpretaciéﬁ
de Tyler, por ser considerada la guitarra un instrumento peque-
fio y por las repetidas menc}ones de Bermudo en el sentido de que
Iaigéltarra ge usa una octava sobre la vihuela, pero no descar~
ramos una afinacidn a |a>06tava’inferior de la que se muestra -
(56). ﬁermudo sefiala claramente la octavacion del 4° orden, com
parSpdola con la usada .en el ""laud o vihuela de Flandes*" (f. ==
xewiora). ' ' ‘

focraé“aflnacionés, uéadas en.ltallg y_Ajemanla. sé muestran
arcongfndaciﬁn {tomadas dé{fyléf. pp.'jo vy 33);

- Scipione Cerreto: "bélla,practtfcafﬂusfca”,'1601{

J? 1 Para esta afinacidn sSlo conozco
s © una obra, el 'Concerto Vago', --
" . B3 3
1645, Andnimo. :
. o ] _ ! » n i

_ﬁichael Practoriss:'Syntagma Musicum®, 1619.

K% bo 0

: Pa — 111
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s aceptamos este esquema como una afinacidn en sonidos ab
solutos, debemos_ésumir que la primera (una 4? abajo de 1a se-
gunda) es para una guitarra mis grande..

ta gran mayorrq de las piezas para guitarra de 4 Srdenes -
2stSn pensadas para el‘“temple nuevos''. Ocasionalmente, los au-
tores franceses piden 'corde avallé“, cuerda descendida, que -~

equivale al "temple 8 los viejos", sin embargo la consideran una

mera variante de la afinacién standar, no una afinacidn distinta.
2.2.3.;

La quitarra espaﬁola, afinaciones.

La dnica musici del s(glo ‘xwi para gultarra de 5 Srdenes -
se encuentra en el Orphenlca Lyra, 155% de nguel de Fuenltana.
Ni Bermudo ni Fuen{lanavexpllcan la af!nacl&n de esta gultarra.
pero resﬁlta claro que.se'af!nSba segin el esquema lntervillco
d? las 5 prlmeras @uerdbg de la guitlrrn moderna,raunque no se -
especifica;[a:altufa aps§juta [ relat!va Qe las‘no;qi de ‘cada qt "
deﬁ..Sean pafeée{ los‘Srdenés cuarto f qulnt6 estaﬁan octayadole

lén el ;ig)§l¥yit se establecieron:fspidamenge f;§n ex¢ep;lg>
nes que valéa‘lakbena fom;r en cuenta—’kl;s slguféniésr3 vafiéda v;
des de afina§§6n, donde el dnico '"‘punto’ de variedad“ se reflere e
a:la octavacién d§ los Srdenes cuarto.y qulnto(57) (Vea s si-

guiente pSgihi).
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Aqul expresados en alturas reales y en sonidos absolutos

(no como'eh el. caso d _ a vihuela). Las pequefias cruces que he

puesto a,la segunda nota del primer orden ‘son IndtéaQorgs de |
hecho de que algunos autores subrayan e) uso de un pflmer op -~
den doble mientras que otros 1o prefleren sencl!lo.

Nuchos de los composttores-—guntarrlstas.f seﬁalah la afi
‘nacién a usar en sus.opras. Por e]emplo. Joan Carles Amat (1586),
'Girolamb ﬁonfésardo (1606),'Bnnedetto Sanseverlno (1622), Nico
]hoyoélzl de’ Velazco (IGHO) y Lucas. Rulz de Ribayaz’ (1677) ge
T'halan el uso de la aflnaclon A. Francesco Corbetta (|671) y Ro
bert de Visée (|683) -prefieren la B. Luis de Briseﬂo (1626) y

GasparvSanz (167“), meh;lonan la 5(58)

. Durante el slglo xv[l,
ta afinacién mas comﬁn'pafecer haber sido'la“ﬁ;.A finales dei
'siglo xviti sé hizo comin ta A. Sin embargo hay‘también buena
cantidad de autores que no sefalan ninéuna afinacidon a usar en

sus obras. £ andlisis de las obras, las caracterfsticas del -

instrumento disponible y/o el gusto del intérprete o transcrip
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tor son decislivos a este respecto en el siglo' xxi como' véremos"
en el siguiente capitulo’:

"Algunos’” autores usan varios destemples (scordatura) espe-
ciales para algunas de sus obras. Estos est&n claramente indi-
cados al inicio de las plezas y parecer haber sido muy persona’

les.

La‘vlhﬁela, bréctiéaskde'érnamentacién.
) 7 En el slgld xvi, existia una amplia préctica de o;namentgA
cidn tanto vocal como instrumental. Términbs)téles_c§mo_"hacér
garganta', Yqulebro', "redoble“ y “glosa“.'se:re}leren a ésgl
~ préctica. Parece haber sido comin tomar una obra yocal’é.lnst
trumentalﬁpréexlsteﬁté y agregarle adornq; lmbrqvlsados qhev-
nédran transfofmarla en una obra fotalmente nﬁéva. Esto és una
MGleosa'" quec & su senuldo ‘més ampulo. se refiere a un comenta
'rlo muslcal de unas obra ya conoclda.. v
Pero “echar glosas“ debfa dejarse a mustcos altamente ca

.liflcados: es notorlokel ejemplo de.Luls de Naryaeg, que segZﬁi
ise“dlcé.Jlmbfbvlsabﬁ de tal manéks que para los no entendldos,
su trabajO-er.'"mllagréso"ry para Ib; entendld#s‘ "mfiagrosfil
‘mo".'Juin Bermudo subraya‘en los términos méis enérgicos, que -
los principiantes deben abstenerse de improvisar: 'E! Yafedor
sobre todas las cosas tenga un aviso, y es que al poner la mis:
sica, no eche glosas, . sino de 1a manera que est§ puntado [escrL‘

tal se ha de poner... no sé yo cémo puede esé&bar un tahedor -
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(ponlendo'ob(as de excelentes hombres) de malcriado, lgnorlnte

y atrevido sl las glcsa. Viene un Cristdbal de Morales, que es
Luz de Espafia en )2 misica y un 8ernardino de Figueroa, que es
-anlco en habilidades y sobre el estudio gastan mucho envconpongr
un. motete,y uno gque ﬂosabscént0|jado(porque un dfa supo éoner
las manos en el Srgano) se lo quiere enmendar... Saben los que
&evefas son cantores, que se tiene por afrenta entre los hombres
de crianza echar una voz a }a obra de otro. Y si ‘los ministri-
les o cantores de éllp tlehén necgsidad, pldgn.llcencla 3',9“9
hizo 1a tal obra y usan de otros quﬁpllmlentoi, Y esto no =s -
enmendar sino suplir o cumﬁllr ruegos de amigos...'" (Bermudo,

f. Ixxxiv v.). o :

Es indudable que Bgrmudobfepryéba el uso de la improvisa-~
gién,Iéero su oposlclsn no; permite vislumbrar lo exfendfdo de
este ‘vicio", En realidad la orngﬁenthclén era algé cotldiino
en el siglo xvi. Se conocen en Espaiia dos tratados ‘de orﬁamentg.'
cidén que nos proveen de ias fégfas Yy usos,précticos. Estos son .
elv"Tratadd’de'glo;as", iSSS, de‘D!ego Ortiz y'eI‘"Arte'deviaﬂer
 Féh£§sT;, ésf_para tecléfcppo para vihuglaﬁ.’!S65; de Tbmis'de 
éanié»éirfa. ) JREYS ‘ _

) P;ra drtlz; Ia"gjosé",ren el sentido estre?ho detl término
‘(una técnica de ornamentacién), consiste en qrnamengaf unﬁ nota
larga, de. tal modo quq,de‘msﬂera’lég!ca liegue ‘a 1a que le sigue.

En su concepto, son tre§ las técnicas b&sicas. La primera es
iniciar y terminar el ornamento con la nota de base y de ahf pa-
sar directamente a la que sigue (Grtiz, s.f. "Modo de glosar so-

bre e! libro"):
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P;ra:él est;'es ta "m&s perfecta’ manera de glosar, por-
que "empieza lé_glosa y termina en el mismo punto glosado y =~
la cafda Ya hace como el mismo canto llano' (Ortiz, loc. cit.).

‘La 22 qae "toma,un'poco de llcéncia", consistg en concldfr ei
ornamentonevl§~nota glosada por movimiento contrario at origl

nal (Orei'z, loc. cit.):

[{ 0 ———— = e ——— n

= P T e S i~ o e P § P - W | 1]

| ot W ioe et SO Rt 50 111 {Ht? © ot —t

| } | S — | —1 1 w
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ULcs'brti; que ''‘con esta licencia que se toma se hacen -
cosas .muy byeaaé?y muy llndosvfloreos. que nho se pod(ﬂan'hacer
con la primené sola". El,in:efﬁér ﬁe la giosa ge‘-aneja éon 1
bé}tadt maﬁ;eniéndose denfro del‘modo de la ﬁieéa; 1o que. impor
ta es el final de la glosa,

» La tercera forma es “salir de la composuclon eir a ofdo -
‘o a poco mis o menos, no llevando certindad en: lo que se hace,
y esto usan algunos. que cono t!euen un poco de habllldad qui£
renla ejecutar ' ‘salen sln proposnto y sin compis ‘de ]a comﬁdsl
cién" Ortiz 1a reprueba sin reservas. V ‘ ‘

A . Queda claro que "glosa“ engloba dos conceptos diferentes -
p?io relacipnados;_por un lado €5 una técnica de ornamehtactdn
_-que, pbseé,reglés definidas (Oriiz da docenas‘de'ejemﬁjos de glo
sas que &1 coﬁsidera correctas). Por otro lado,'uﬂafclosa ésrla
pieza resultante de ornamentar con ‘'glosas" una pieza conocida

(estas Glosas eran llamadas también ‘‘Recercadas' por Ortiz). =--

- 100 -



Don Diego proporciona un “thesoro!' de informacidn sobre la "“Glo
sa'" y la manera de Improvisar. Qufien se interese en el tema de-
be considerar su libro un texto indispensable.

Otras formas de ormamentacidn m&; discretas, que se usan -
ocasionalmente en.el transcurso.de una obra musical, son los --
quiebros y l1os redobles. Santa Maria los explica con detalle. -

E! siguiente cuadro puede ser deducido de sus. explicaciones:

0 Quiebros v Raiferado
A—— Acii'ngﬂf} L i i B W B 2 i HE
P Idtiddted g oiisoijejejejesu

7 Reé°ble$ 11 11 -~

j U S SO 1 i |
| W § .

=252

"El tercer reﬁoble se considera prohibido, por hacerse con

b
LU

un tono ascendente y uno descendente con respecto a 'a nota --~
“principal. No conpico reglas fijas bara aplicar estos ornamen-
. tos, los teSricos'apelan~al‘bﬁen gusto de leos misicos.

Se cdnsldefaba:ornaﬁentai 1a alteracisn ritmica, en ecta

forma:




Siempre en valores aproximados y manejando las figuracipo
nes con libertad.

Luis_Venegas de Henestrosa (1557), describe un ornamento
que puede ser considerado vibrato y que &1 encuentra adecuado
para la vihuela. No se usaban signos para indicar ninguno de -

. estos ornamentos..En este periodo no se emplean apoyaturas, mor
dentes, trinos, l!igados, =2tc.; &stos pertenecen a los siglos pos

teriores.

2.3.2.

Ornamentécién en la Quitarra espafola.

Muy diférente es el‘caso de la ornamentacidn. en la guita-
rra espaﬁoia. Los ornamentos responden a 1os dos estilos comu
bpes de la guitarra: el rasgueédo y el punteado.

tas fuentes italianas nos informan de la ornamentacidn =~
del rasqueado, que adoptas dos modaiidades dlstinta#l.[lamadas,
“t(ll!o" y frepicco“. '

Trinels9)

Consiste en una série'de golpes r&pidos hacia arriba y_-v
hacia abajo; desérftps &éjd};fin:as manera{: '_ k

"Elktrillo se haée con el indice, tocando todas ias cuer
dasvhacia arriba y hacia abajo con rap{dgé“. (G.B. Abbatessa,
1627). ‘ '

"...Y concerniente a la manera de trinar, es notorio que

con el pulgar y el medio [respectlvamenta se hacen los golpes.

Por e jempio [feniendo‘2 aéordes, uno hacia abajo y otro hacia
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arr!ba] , se hace en el primer acorde un golpe hacia abajo con
el pulgar y luego un golipe hacia arriba [con el mismo pulgar]

y de igual modo con el medio En el segundo écorda . NOtese -
que el trillo tambicén se hace éon el indice, dividiendo la du-
racién del acorde en & golpes de.rasgueado, como en 4 cor;heas
si €ste dura una minima; los golpes primero y tercero hacia aba
jo, los golpes segundo y cuarto hacia arriba, con respeto de la
medida''. (G.P. Foscarini, c. 1630).

Foscarini afirma que se tecan dos golpes de rasgueado. por
cada signo de acorde de la tablatura (véase en 3.4.2. Ja descrip
cién de esta tablatura) y deja a nuestra eleccidn donde hacer -
el trillo. “na forma distinta de este trillo serfa también:

“...Los L golpes del trillo se ligan juntos en f&rmula -
reiterativa, como una rueda’™. (G.P. Ricci, 1677).

El Repicco.

El repicco es similar al trillo pero por lo comﬁh de fac-
tura mis compleja, resultando de'una mayor vitalidad ritmica.

"P&ra'hacer un-replcco se tocan & golpgs, 2 hacia abajo y
2 hacla’Srriba. El p;imero deséen@qpte se toca con el dedo me-
40, el segundo descéndente con ei»pglgar, el tercero astﬁ#den-
te con ei pulgar y ef cuarto asceﬁdente con el indice, que toca
tan sélo el primer.orden. Un repiéco dura dos gceclpes '[impresos,
[ sea.-TJ'. Vé€ase en 3.4.2, el significado de estos signoﬂl'.--
(Foriano Pico, 1608). ’

Este es el patrdn basico de 4 golpes, que como el del tri-
110, dobla el nimero de golpes impresos en el mismo espaclio de

tiempo; en el repicco el efecto del rasgucado y el manejo rFt-
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mico es muy disttnfo del trilio, por el uso del pulgar.

*El repicco se hace con 2 dedos: el indice o medlo‘y el -
pulgar, que toca todas las cuerdas hacia abéjo y regresa muy -~
rdpido hacia arriba” (Abbatessa, 1627).

- -Aundue‘esto no dice mucho, tal vez Abgatessa describe una
variedad del! patrdn. de 4 golpeé; esto es, un patrSn de 3 golpes:
Pulgar hac(a abajo, pulgar'hacla arriba.e Tndice (o medio) hacia .
arriba. Foscarini (1630), describe varias suertes de repicco. -
Aunqug con ciertas ambigiiedades, se refiere a tres tipos princi-
.péles.-El prlmerh parece requerlr un trzsillc para cada goipe im
preso; el segundo requiere & notas'ﬁor golpe y el tercero parece
ser un rasgueo continuo, comno el rasqueado cfrcular de los guita
.rristas actuales de flamenco.

CQrbetta, en su 'libro de 1671, nos muestra dos versiones ;:

complejas de repicco:

») A A 2000 r N )

= 33 5 *
Pd . .
FA ! A 4 Dedos -

mp Pa Mimiis . mpP

Py ~ -~ Yo o] 3 3

1123 gofpi';_. :

$
3

El repicco. se hacia en diversos grupos de cuerdas:

(Vea 13 siguiente p8gina).
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Donde los 4 compases con forman juntos el patrdn ritmico -
completo de esta maneré de repicco.

Este asunto del rasgueado ha sido sistemit{camente ignora
do por los guitarristas que tocan misica de guitarra del siglo
xvii. Sin hacer los ornamentos adecuados {que por otra parte,-

‘y segﬁn‘seiconc]uye por las muy vagas descripciones dadas, se.
“manejan con toda libertad), la misica rasgueada de la guitarra
espaffola carece por completo de sentido.

Nd olvidemos que .hay muchos llbros; principalmente de la
'prfmera mitad de! siglo, que tonstan entcoramente de misica en
rasgueaao; a la que no se ha hecho justicia. Se aconse}a recu

'rrtr a los guitarristas foiclér}cos, cuyos instrumentos (y -
‘prébableméntevsu manera de hacer el‘rasgueado), derivan de la

guitarra espafiola del siglo xvii.

Para los ornamentos del estilo punteado se empleaban tér
minos genéricos, que se refieren & cualquier ornamento que se
aplica a una sola nota. "Trimolo! en italiano, ''Agrément' en

francis y "habilidad' o "afecto' en espafiol, no se refieren -



necesariamente a un ornamento en particular, sino que . indican -
cue se puede aplicar algin adorno a alguna nota, st se conside-
ra adecuado y se tiene la capacidad té&cnica de:-hzscvio. Para la
aplicacién de estos ornamentos se recomyéﬁda la consulta de las
indicaciones dadas poé cada autor al! principio de sus obras. --
Aqui se expondrin estos "“afectos'' en términos gehefales. Los or
namentos a tratar son: 1) Trimo, 2) Merdgnte; 3) Apoyatura, k)

Ligado, 5) Vibrato, 6) Arpegio.

1) Trino.citrtllo” o ‘'tremolo’ en sentido estkecﬁo. en ita
liano; '‘trino'" o '"aleado' en espanol; "tremblement' en franc&é}
A pesar del repetido uso en trinos, los guitarristas del -
xvii no indican con absoluta precisidn cémo hacerlos ni acuer&an
ta manera de anétarlos. He aquf‘una tabla deAtales signos:
T -~ Granata, 1674; Sanz (trino), 1674.
T. — Corbetta (tremolo), 1643; Calvi (tremolo), 1646; Gra-
nata (tremolo), 1646; Pellegrini (tremolo), 1650.
T. = Foscarini (tremolo), c. 1630.
‘t - "Concerto Vago' (trillo), 1645 ; Corrgtte (tremblement),
1763. 7 ' 4 ' _ R
. # - Bartolotti.(trillo), 1640; Corbetta (trémolo). 1648; -~
‘Guerau (friqo o aleado), 1694, ‘ l
‘e .~ Valdambrini (tridlo), 1648,
) ~ De Visée (tremblement), 1648, 7
X - Corbetta (tremolo o tremblement), #1671 'y 1674; Campion
(tremblement), 1705. ’

Como se notard, Granata da dos di ferentes signos en sus dos
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libros; Corbetta cambia tanto el nombre como.el signo casi en
todos los l1ibros que phb!icé. En este sentido, 1asvindlcacio-
nes introductorias de iada llbrb s&l1o se aplican al contenido
musical de Sste. E1 buen adiéstram.iento y mejor guéto del! in
térpreté tienen la Gltlmp pa[abré.

E1 trino es un adorno sobre una nota, s distancia de tono
o' .seml tono superior (los puntos de la T en.la tabla precedente
parecen referirse al caso: Un punto, semitono, dos, tono).rLa
figufacién y duracidn del ornamento es variable:

a) ' . eTc.
Agqui se hace énfasis en\ia nota principal, pero el prqcédimiento
. a lﬁrinvgrsé también parece adecuado: S
» by : efec.

 En general los trtnﬁs’de nota principal (a) son usuales en

4Idrmﬁslca de‘tuerdas dei4§lgl6'xvl y-prlnchios d?ivxvll_ En Ta
mGslca espafiola, este ornamento fue el predomlnante en todc el
‘siglo xvil El trino de nota superlor se encuentra a fines det.
ls!glp xvi y. en el temprapo xv(}; A medlados de éste,'los gultaf
rristas franceses mugstrén especia) predlleccl&p'por é1l; bflnero
en las cadencias y més tarde a todépfo fargo de ia pieza. Para
mediados de) xviii, casi sélo se emplea el trino de nota auxnliar.
Tal vez no se yerre mucho diciendo que el trino de_nota -
principal esti asociado a los estilos mis tempranos del siglo

xvii y el de nota auxiliar con los tardfos (ss. xvil-xviii).
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‘2) Mordente ('"'mordente' en ltaliano; "mordente' ‘en espafol;
“martellepent“ o "pincd! ‘en francés).

Menor es la confusié&n para anotar el mordente, pero algu-
na variedad aidn se encuentra:

x - Bartolotti (mordente), c. 1655; de Visée (martellement),
1682. o

. ‘.
v - Sanz {mordente), 1674.
3 - Corbetfa (martellement), 1674; Guerau (mor&ente). -
16943 campion (martetlement), 1705; Murcia (mordente), 1714,
‘ Y o 4;‘— Corrette (martellement, pincé), 1703.

‘Es evidente que dos de estos signbs han sldo'usados por
otros autores para indicar el trino. FEsto refuerﬁa nuestra in-
dicacién de consultar (st_e; posible) las fuentes originales.

' ‘Por lo comin el mordente se realiza asi: :
! i I Con nota»aux[lfar descendenfe;'En ocasio-
v < nes se encontrard el signo de mordente en

dos notas simultdneas; esto sf indica un,
mordente a dos voces. :

,\-3) Apoyatdra k"abpdggfatﬁra"_o "p@?‘aﬁogglar lé.cérde“ én vf
itélléh&; Fapdyatg}a", “esﬁofsat;",‘"Iigadura":en éipéﬂol;1ﬂ;he2 
ta;.h“p;tité chétfg” eﬁ f}sﬁéés). . . C -

§é usan varios ;Ignoslsegﬁn la apoyatura sea éséendenfc 0 4
descéndénte: ’ ’ ' k k
Descendentee T -—Pesori, 5;11650.
dx « Corbetta ('tremalo" o “tremblement'"), 1671,
- Sanil‘esmorsata), 1674.

Ascendente: EL -~ 3artolotti (per Apoggiare le corde), c. 1655;
: Campion (petite chutte), 1705.
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-dm ~ Corbetta (cheute), 16714,
h4 -~ de Visée (chcute), 1682,

w — Sanz (apcyamento), 1674.

Sanz emplea el mismo signo para 1a apoyatura y para el mor
dente 'y el mismo signo paré la apoyatura ascendente y descendente.

La apoyatura se usa mucho y se toca asfi:

descendente - . ascendente

Este ornamento se encuentra ya indicado desde 1548 (F. da
Milano)ipara el laud. Se produce a distancia de tono o semi tono,

segfim sea necesario.y se respete la tonalidad.

) Ltga&bs (“strasctno“ en itallano; "extrasino' en espa-
fiol; htlrade" o "cheute" en frances).

Los llgados de mand lzquierda. donde se pulsa sélo 1a noti
ihlc!al con la mano dereeha, se e]ecutan en 1a gultarra espafio-
la de 1a mlsma forma que ‘en la gultarra ‘moderna.

) Los Ilgados se‘lndl;an (cqmo en la notacisn éctual) con
ness curvas encimﬁ ) deb;jqkde las lgt}as o nfimeros ﬂe']§ tabla
tdf&F aeleste mé&é:

N 2
_ﬁe;/
— 2~

/\, ~—
43

Enm algunos ‘casos, una sola linea curva engloba notas en va

rias cuerdas. En este caso, queda a criterio del intérprete o -
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transcriptor el ordenar los ligados como mejor le parezca: .

//_—H\ Puede equivaler a:

Sin embarqo en algunos casos agrupaciones irregulares de

ligados tienen un significado musical y deben reproducirse co
mo. estdn, sin '‘corregir’ los aparentes errores en ta indica--

cién de ligados, asT:

CorbeﬂR, 1é4-8.

22
L - . o~
B —— S 26— = o
4. 5 ,‘s
4O - =
Dabe ser Trawscrife cowmo: . :
v - a
I Y é o ™
P Ty -
' SRl 1 PO M WA P ) : —
_ » g -
£ ¥ no: - . -
=Ss2Zis SeSie
1
D - L= SO, | —
3 e : , -

o'Cuafquier_otra interpretacﬁGn.

. En el siglo xvt,ktanfo éﬁ:obras paf@ ylhuefa, gul tarra de
4 Grdenes o laud, no se encuentran nunca los siénos'de Ilgado:
Las primeras indicaciones en gsté sentido ﬁarecen proceder de
un libro.de‘G. Kapsberger, de 1604, Porrténto. pueden conside~
rarsé un recurso caracteri{stico de la misica de los siglos xvii,
vxvifi Y no usarse en la misica del.slglo xvi, aunque su'uso en :
las obras posteriores est§ Justificado, aunque no se indiquen.

‘Por la diferencia timbrica y Ja variedad en 1a articula==

cidn que se producen con el ligado, no es de extrafar que é&ste
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halla sido considerado un ornamento por los gultarristas-compo

sitores de lous siqlos xvii-xviii.

5) Vibrato ('*acento', ‘‘accento’, '"trillo'", '"trillo sforza
to', “tremolo sforzato' en italiano; 'temblor" -dicho sea con
respeto- en espafiol: “miolement’, ''plainte', '"flatement* en -
francés).

Los signos para el vibrato son:

W — Foscarini, c. 1630; Bartolotrl, 1640 (trillo sforza
to); Corbetta, 1643 y 1648 (tremolo sforzato); Cor-
betta 1671 (acento, glatement); Sanz, 1674 (temblor
-sin Implicaciones tecténicas-); de Visée, 1682 (mio
lement); Guerau, 1694 (temblor); Campion, 1705 (miau
lement); Corrette, 1763 (plainte).

) ’Af'_'Pellegrlni. 1650 (tremo!o-sforzato).

El vlbfato también se consideraba qn.orﬁamento y se apli-
cabﬁ principalmente a las notas altas; sSlo en ocasiones se se
~flala en las notas graygs;‘Es usual verlo indicado bara enfati-
zar las ﬁégas‘his importqntés-de‘una»frase.

€1 vlbfato se expllica por primera vei como apropiado pg?
ra la vihuela, por Luis vehégas de Heﬁq;éfosa. en 1557. Para -
el laud aé;rpce desde pfinclplos dél sigfo xvii. E‘ prlméro,en
mencloﬂar!bkpara guitarra es Giovanni P#old Foscéf{ni,‘eﬁ '630.

V El.vfb?ato se descrlbe‘simplemente en ios términos en ﬁue.
se hace eb la §ultarra ﬁoderna'(“sacddlendo" el dedo sobre 1a
nota aada), o bien, sépar;ndo’el pulgsr t zquierdo para dar ma-
yorvfuerza al movimiento de la mano.»Eventualmente‘se seftala -
el vibrato sobre dos notas simultineas y lasvdcs deben ser vi-

bradas atl unisono.



6) Arpegios ("arpeggio' en italiano; '*harpeado’ en espa-
fol; "arpege® on francés).
Los signos para el arpegio son:

A — ugoncerto Vago', 1645 Valdambrlnl,IIGRB; Bartolo-
ttl, ¢. 1655, Sanz, 1674,

 4F — Roncalll, 1692. A
’: - Peliegrini, 1650; Matteis, 1682.
’////; Una diagonal! sobre varias notas significa sostener

el sonido de tndze eclla2z, Estc Impllcs un arpegio
y 1o sefalany casi todos los autores.

Los acordes'arpeglados pertenecen mas al esfilo de ta md
"sica de los siglos xvii y xvili, que al del siglo xvi, dcndé
en general se elaboran rigurosas con#truccibnes ﬁbllfﬁnicas.

De |o§,prefacios en‘los libros de guitarra, se desprende
qﬁe cualquier acorde largo puede ser arpegl.dé, eﬁpezando‘dei
dé cualgquier nota vy term!pgndo en !5 gue se prefiera, segin -
§] gusto del Intérprete. » » o

En vari9§ llbros Je’lﬁud se seﬁala una separacidn entre -
' 2,ndtas.‘en'QQQIMiento'éa?alelo.vasf: .

; ; ; ‘Lo que también implica una préctica

" 4 7 AR 4
e 724 7 de arpegio.
L - I

Sobre los ornamentos de los siglos xvii y xvili, se pue .
den consultar los libros de R. Doﬁlhgton(eo). Sin embargo, =~
es indispensable tomar en cuents que las instrucciones dadas
en el siglo xx para ornamentar la "mGsica antigua' son muy -

generales y se refieren especialmente a los ornamentos deri-
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vados de 1la mﬁs}ca‘de teclta. La ornamentacién de esta mdsica
-para clavicimbalo, clavicordio, virginal, &rgano, etc.- por
las caracteristicas mismas de los insfruﬁentos involucrados,
es usualmente inadecuada para la guitarra espafiola y su fami
lia,velaborando adornos muchovmés compﬁejos de los que aqu¥
reseflamos, Para la misica de guitarra espafiola es pertinente
traer a colacién la advertencia de Garpar Sanz (1674): " [Tg
car la-guitarra de una manera inadecuada} es tafier martinete
v hacer un teclado.de 'a guitarra, que ofende al ofdo y eches
a perder la masica™. (f. xiii r.).

Entonces debemos tomar en cuenta las posibilidades rea-
les de nuestro instrumento y la capacidad digital que posee-
mosrd poseen aquellos a quienes destinamos nueééra transcrip

cién,
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CAPLTULO I

~LA'TRANSCRIPCION DE MUSICA PARA VIHUELA Y GUITARRA
ESPAROLA A LA GUITARRA MODERNA

RPN

La transcripcién, Deflnlchn‘f Generalidades.:
La Enclclopedia Brit8nica define y reseia ia transéflp—
.cién ‘de i1a siguiente forma: ‘ ' 7
‘"Arreglo. AdaptaciGn de una composlicisn para que se ajus
te a un medio distinto del original mlgnfras mantiene su ca--~
récter. Ei .término es usado de m.nera.lhdlst)ntachni"tpahl--
cripcién®, aunque este Gltimo frecqthgmente t!ene,1§ E#ﬁnotg
cién de elaboracidn del material orlgfési} couo”;n l?frvtrtug
srsttcés transcrlpéiones pafa<p!hno ge qbras de BiCQ.'reallzg
dasrpér”let. Busont yyotros.l
 "Durante los siglos xiv=xvi, se mantdvé_elvuso”ﬂe'arfefi =
gl;r para ‘laud o instrumentos de teclado,_mﬂilﬁq-vo;al‘(mg&rl
giles;‘mdtetes. pafieé de misas). El prop&ittqjde*€;}§§ affe-{
glos.rllﬁmados blgunas;veéq;.'lnthbu)acionés‘. era pé?m]tl;‘a
un'sélo lnstfdméﬁtfsta el aCceié avobras e;érifas_a %afias f;
plrtes.
“Durante elvperiodo barroco, decliné ellinterés en. el --
arreglo, tal vez a causa de un incremento en la importancia de '
la escritura instrumental y la cada vez menor significacién de

la mdsica vocal...
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‘'"Durante ef siglo xix, con su €nfasis en el piano, los
arreglos recuperaron popularidad. Lizt transcribis cancioneﬁ
de Schubert y escenas de los dramas de Wagner...

“"¢n el siglo xx, muchos compositores han hecho arreglos
para piano de sus propias obra;. Un ejemplo notable es el --
arreqlo para piano de Siravinsky de Su ‘Petrushka'...

""Los arreg!és para piano de obras ﬁinfénicas, 6pera$, -
conciertos y masica de éémara son usados cominmente para en-
Sayo,‘més que para su interpretacién en piblico...

"“Las transcripciones para piano u orguesta de obras pa-
ra drgano de ﬁach, tales como las producidas por Respighi, -
Stokowski o. Eugene Ormandi, han sido objeto en afies recientes,
ﬂe una fuerte cantroversia,»como Violatorl#s de! verdadero ca
ricter de las obras origihales.“cs')

Por su parte, '"The Oxford Companion to Music', se refiere
al tema de la siguiente forma: '

"Arreglo o Trans;ripgiéﬁ; Por arreglo, en misica, sevenf
tiende la adaptacidn a un medio ﬁuslcai espécffico. de 1a méG-
“sica escrita originalmente para otro. .~ »

“Tal procésd; fealizadokéon'seriedad, impliﬁa mucho mas
que transférir de un medio a otro los pasajes tal y como eS;Sn,
pues‘muchos pasaje; qde son efectivos en un instrumento; resul
tan absurdos o en todo caso mucho menos efectivqs en otro. Es
necesario entonces, que el afreglista considere no tanto qué -
tan. cercanamente puede reproducir en el nuevo medio un pasaje

' dado, sino mis bien, cémo lo hﬁbiera escrito el compositor si

hubiera dispuesto de! medio al que el transcriﬁtor se aboca...

- 115 -




'"La ineptitud e insensibilidad de los arreglistas no tiene
fin. La Marcha Finebre del 'Saul' de Hﬁnde! fue editad$ como un
bailé al woces. El trifo de la Marcha Finebre de Chopin, un si-
alo después, aparecié como una cancidn cbémica burldndose de Li -
Hung Chang. A principios del siglo xix, G. Walker de ‘Londres Py
blicé una serle de cuadrillas sobre temas de ‘Mesélah' de HEn--
del. en arreglo$ para 2 flautas y ﬁara conccrtin#...

La tendéncia actual ‘es ﬁuy conservadora. No se_consldera;
'correcto'-qﬁe el transcrlpfor interpole sus proptas ideas, co-
mo solfTa hacer Lfszt. Se pretende quebel transcribtor haga lo =
mlsmp que el traductor de un |lbro. cuyo trabajo consiste en re
producir etl cbntenfdo.dg ta obra con la méyor exactitud y respe
‘to, segiin las,céndiciones naturales del ldioﬁa a-que se vierte.

"En nuestfos dfag se da una tendencia genera].entre tos md
sicos, que condenan sin restriccidn las transcripciones. Es por
supuesto casi siempre prefe:fb!c tocar en Instrumentos y versio
Vnﬁs.origfn;lgi cuando sevdfsﬁpnq de eilos, pero es temerario -=
Eondéngr Ia»ptijidad de fa transcrtpc}én. l.os arreg}os para pia
no &e sinfohfas clisicas éefmltleron a muchos el conocimiento v
Ia famuliaridad del mejor repertorio del siglo xlx.:antes de!
advenimfento de 1a grabachn gramofGnlca... €s . tambien arriesga
'do,!nststir en que los organustas permanezcan restringldos a suA
estrecho repertbrlp, decidi damente 1imitado en lo que corncierne
2z clertos periodos. Las bandas sinfSnlcas se encontrarfan en es
tado ge gran ppbreza si se limitaran a la buena misica éue para.
ellas se ha com#uesto espec!almeﬁte: Estdn, por supuesto, compe

lidas a buce2r en el repertorio de la orquesta sinfénica. Otro -
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tipo de arreglo absclutamente necesario es elAde Sneras.. orato
ries, etec. comc 'partes vocales' (para ensayo, esto es, las ==
partes de solistas y coro m8s un arregle al piano de lta misica
o}questal)' todos [sia los compositores ‘de épera y oratorio -
‘han provefido o aprobado estos arreglos.

"No existen los 'Dle; Mandamientos ' del arreglisfa, pero
se puede observar ia ‘regia de oro', de no hacer a otfos lo --

que no quierés que te hagan a ti. Tememcs el derecho de. pedir

a 10s. ejecutantes gque sc fam

w

tiaricen enteramente con el reper
torio 'legitimo' de su instrumento antes .de acudir a lavfiébd;
de los arreglos. Es absurdo que aiin hoy halla pianistas de fa-~
ma mundial que nunca tocan en piblico ninguna de las fugas de
Bach para c)aviéérdio o clavicimbalo (todas y cada una de cu-
yas notas pueden tocar en su inétrumento sin hacer un sélo cam
bio) y que m&s habltuaimente tocan las versiones arregladas --
. por ﬂiszt y otros de las fugas de 6rganc del mismo Bach".(GZ)
Pafé.nuestro trabajo adohtamos una nocién de transcrlpciﬁﬁ
exactamente opuesta a la de la Enclclopedla Britanica. Considea
ramos: que transcrlpclén es slnénimo de traduccion, debe reprOf
‘ducnr en»el nueyo medio. con la,mayor f?deljdad posible, el --
cohtenido musltal_de 1la obra  transcrita, de una manera ldiomiv
tic§ con respecto al ins:ruméﬁto a que sc transcribe y respe--
tanao la estilfstica de la obra en gﬁestién, sin.adiciones, in
terpolaciones o comentarios del t?anscriptor}dentro del cuerpo
de la transcripclén. En todo caso, estos agregados se ponen

por separado y se indica claramente su procedencia; es la voz

de.l compositor (y no la del transcriptor)‘|a~que se oye en to-
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do momento.

Consideramos que el! concepto de ar}eglo se refiere més a
Ia-"elaboracién“,_o mas bien~re-eiaboraci59,'del material ori
ginal, resultando u;a obra de contenido y significado musical
probabliemente distintos a los que el compositor deétinaba para
esa pieza en particular.

La transcripcidn ha estado ligada a 1a guitarra y sus an
cestros desde el princ?piq mismo de su historia. Si Sien Luis
Milin, en el primer libro conocido para vihuela (1536) no in-
cluye transcripciones (o no las decltara como tales),itodos ;-'
los demés libros.importantes de vihuela constan m&s de trans-
cripcionés que de obras originalmente compuestas para vihuela,
El "Orphénica Lyra", 1554, de Miguel de Fuenllan;, considerado
Apor'muchos~COMO uno de los lisroﬁ mas significativos de ta vi-

(63). tiene, de un tota)l de 188 obras, 118 tr;nstrlpclones

huela
de obras vacaleskde los mis Importantés,compositore§ de su tiem
‘po, y 70 obras originaies para_vihugid.'él ‘Cinquiesme Livre de
Guiterre', 1554, de Aarian Le Roy Q'R. Baflard, consta,entera-;
mente &e transcfﬁpclbnes. R
En el sigipvaft la téndénci& de traﬁscrlbir:d];ﬁinuye muy

notab(ementb; qhndue séb dfgnés de mencl66~l§s tfinﬁcrlbclone;
para gultar}a espafiola que hicliera R. de Visie dq obfss de mG-
Qicos‘comO‘Lﬁ[ly.TCouperin v Héfals. En el xviii se dan (S. de
ﬁurcia, 1714) curiosos casos de retranscripciones de obras vya
_antes transcritas por otros. ' ‘

' En e) siglo xix, més que transcripciones, se hacen arre-'

'glos virtuosisticos, princibalmente de temas de 6péra.~Casos"
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notables son tas sels "Rbssiniane"; opp. 119-124, de Mauro Glu
liani (178i-1829) y las "Six 2irs choisis de 1'Opera de Mozart:
‘11 Flauto Magico't, op. 18, de Fernan?o Sor {(1778-1839).

"Ya con la guitarra moderna, es a fines del Qix que se ini
cia 'a tradicién moderna de traﬁscripcién para guitarra._que -
se.continﬁa durante la primera mitad de} siglo xx. Como ya men
rcibnanos, el mismo Tirrega y sus seguidores emprendieron con -
diversa fortuna Va ardua tarea de crear unvrepertorlo para el
instrumento., Ests !c Intentaron en di ferentes campos: casi to-
dos compusieron algunas obras, aunque ningunoc sea‘considérado
un compositor de primera pategorfa (excepto tal vez Tirrega, -

en el concepto de ‘algunos). También encargaron misica para gul
tarra a varios compositores de brestlgio; asi nacieron las --
obras para guitarra dé de Falla,’Turlna,bTorroba, Roussél,‘Mll
“haud, etc. Por otro lado hicleron un amplio trabajo de investl
gacidn y transcripcién del materfal para otros -instrumentos. -
Inlﬁialmente se condentrafonfen_la obra de Bach y en-la de los
rbm&ﬁt]éo@ e lmpreslonls;aé de su tlempo.iLlobet,nPujol; Segdf.
via, etc. son autores de numerosisimas tiansérlpci;nes, ﬁﬁéh;g
- de ellaé.excelénfesv(cén'ré;pécto a Yas obras para plano de =-
‘principlos de siglo, esJFambsé la anécdota que pone a A\ben‘i
“.diciendo que alguna de sus obras shéna mejor en la transcrip;
cién para guitarra de Llobet que en la versiéﬁ original para
plano).
Hablando ya de transcéipclones de ﬁﬁslqa original para -
vihuela y guitarra espafiola, el primero y el mejor es probable

mente Pujol (aunque algunas obras se deben a Segovia y Llobet).
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Emilio Pujol, ademds de su relevante actuacidn como pedagogo, -
sc destacSs también como transcriptor, editor y musicélogo; fue
el primer guitarrista de este siglo que procurd nuevas opciones
para la interpretacidn de la misica de Instrumentos pertenécleg
tes a perlodos anteriores. El seflalS y describié la dnica vihue |
.1a original que se conoce; mandé fabricar una réplica de ésta y
tocS en ella leyendo de la tablatura. De entre sus contempors-

neos fue el dnico qhe se interesS profundamente en el tema que

nos ocupa ahora.
3.2.1.

La Transcripcidn de Misica Original para Vihuela. Generalidades.
Transcrtbfr para gultarra moderné la mﬁ#lé;:de la vihuela
es relativamente sencillo si uno se‘traza un objetivo claro y -
define los criterios a-ségulr. Sin embargo se han producido al-
gunas transéripciones que aunque no son inadecuadas para el ins
:(hmento moderno, tampoaco hacen ju;tté!& a la qisica original.
fA continqaclSn presentamos dos transcrlpclones diferentes_de -
‘las cilebres "Diferenclas sobre Guirdame las Vacas'' de Luis'de
Narviez (1538) yjutlllzandé como referencia la pulcra transcrip
cién de la mfémé pieza por Emilio Pujé! (que también se reprodu
ce), sefdalamos algunos pa#ajes de aquellas, qu? a nuestro juicio
van en contra de las précflcas y la Qstructura‘de_la mﬁgica del

siglo xvi. (vea la sigulente pigina).
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Verslén Ae Emlic PUJO‘-!

Diferencias sobre.Gudrdame las vacas* : . Tres diferencias por otra parte

Tiempo medle
Mard :' .

S _’p«"‘wJ_

A
O LT




Version dalemana  andnima :

Diferencias xnbr:_Guud:n;;

s de Narvia:
w-..-«

tas 3 vérsiones estan realléadas para lo que Seﬁf8 una:vl
huela en mi. La de Pujol se lim(ta'a traducif'a~ndtacl6n.m9dei'
na los signos de la tablatura, Suscando la coherencia pol!f&ﬁl'
ca del texto mu;lca1. Proporciona las indtcaélonés‘de'“Tiémpo‘
medio" (originaf de Narv§ez) y ‘'‘tercera en Fa>sostenido",'qué
nos éyudan a comprender'mejor Ia‘obravy facilftan’su adecha—--~
éién al iﬁstrumento ﬁoderno. Podemos decir qu? esta transcrip
cidn nos da una visidn razonablemente‘confiabfé‘de la manera
como Narviez virtié sus ideas al papel, aunque no se preocupa
por seftalar la rica y variada rftmica sugerida en la tablatu-~
ra original.

Muy distinta es la versidén de Azpiazu. Narviez propone =
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sus diferencias en dos grﬁpOs separados, el segundo en distinto
mode que,él primero. Pujol! lndica esto reproduciendo el encabe~
zadb de. Narv&ez que nos advierte que las Gltimas tres diferen-
ctas van 'por otra parte'. Adem5§ -es evidente~- transcribe es-
tas .diferencias (y as? estidn en ;l original) “por otra parte'',
Azpiazu, por razones que ignoramos, transporta a la 42 ‘inferior
las tres Gltimas diferencias, sin indicarlo al margen. Cualquier
guitarrista n> fami!!arizédo con 'a obra en su estado original,

zp i

n
I»
16

es victima de una desinformacidn en este sentido. Adems
zu Interpola a2 su arbitrio las "3 diferenclas por otra parte'"
entre las b primeras. Esta deformacidn.y tas razones que la jus
glficaﬁ tampoco‘se nos -dan. Azpiazu suéie?e que la iaAd!feren-
cla es ql‘:ema. Al_ménos:eso»suponemos por 1a pal;Bra “Tema™ -
que aparece sobre el signo de'cgmpig. Sabemosrque¥!g coleccisdn
,de “&Iferenclns" que contiene el libro‘de*lirvie; se cuenta en-
-trevlog més .antiguos ejemplos de variaciones entendld.; como ta
ies en?la historia de;la mGi!da'eprapea. Y dlgo.blen:r"entendl-
‘d;s ¢pmof§$|es". pero ﬁp_en los térmlﬁos‘actualesQiNo existe un
f&ﬁa”-kiédléo llanaho‘ﬁCuSrdameyfas-Vacas“AsoSre'el cual se elg‘
' bofcfbh todés |as,"Va¢a§". piferencias de~Va;asﬁ.'"8acas" o -
"Ropa#éséas“. qué prddujeronvéntre los siglos xvi-xviil. E! “te
ma' de las *'Wacas'' es ﬁis bien una célula musical en feglstro -
grave (un ‘'tenor', cqu dirfan en el siglo xvi) dotado de un mo
vimiento rftmiéo y arménico caracteristico, que se establecis -
como un tépico comin. ''Las diferencias entre s% estriban princi
Paimente en el aspecto rftmico que configura este 'tdplco armé-

(64)

nico-melédico' en cada caso',
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Si el "Tema' de Azpiazu no existe, témpéco existe su "Fi
nal" que indica sobre el dltimo tiempo del compis 8 y el pri-
mero del siguiente, en la 42 diferencia (7% para &1). Narviez
no sedala ningin final, ni para lzs b primeras di ferencias ni
para las que van 'por otra parte'. Si el intérprete decide to
car todas en el orden dado por Narvéez; el pretendido final -
queda ‘3 media pieza. En algunos lugares de la obra, su léctura
de la tabtatura es muy discutible (véanse por ejemplo los dos
Gltimos compases de la diferencia "I", el primero de la "iv",
el .cuarto comp3ss de fg " oy 2Y sexto de ia (ViY),

tgqnoramos el nombre del transcriptor y la fécha de edi--
cién de la tercera versidén que aducimos, pero esa coleccidn -
de 'mé&sica antigua" (evidengemente alemana), parece haber es-
tado al cuidado de $. Behrend. Aqufl se a?vlerfen errores: aun
antes de escrutar el texto musical. Una nota preliminar nqsbé
presenta a Narviez como un “Lautenmeister" que publicé "El Del
fin pﬁra Vihuela", aqﬁdue Nafviez sSlo tocaba yihuela,*vsu i
bro sé 1lama “Los'éeysAllbros del Delphfn;(;tc) de mﬁslcp de
cifras para>taher.vlhueia..."; . » )

" EJ texto musical guarda tan sélo una lejana resembi;nza'?
con el original de Naryéez; El,comp5s élegid# (;) cohtradlcé
el sentido ritmico de ]a bbra,»que maés bien responde a to que
actualmente se denomfni‘éomp&s compuesto.v z'ren las otras 2
versiones, o a una combinacién de compases /% z S en oplnlén
de J.J. Rey. Tal vez esta contradicciédn obliga al transcrip-
tor a alterar senslbleménte-el contenido de la obra. Ya des-

de el 3°7 comp&ds se advierten transformaciones (o mis bien
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deformacione;) que aniqullaﬁ la variedad ritmica de la obra en
favor de un rigido compis modernc mal aplicadoc.
El transcriptor quita bajos, reconstruye a su antojo las
tTneas melddicas, no indica con barras dobles el final de cada
_diferencla (haciendo obsoletos ISs compases escritos en redon-
das con punto), y en su poco escrupulosa (por decirle suavemen
te) lectura de los slignos de la tablatura, comete egrores como
el de los compases 17-18, donde un intervaio de 42 aumentada -
.="djabolus in mﬁiica"; como'decfan en.lé épocca 'y que estaba pré
hlbldrs!mo casi en hudlquier ¢lrcunstancla-- se da por salto, en
movimiento directe;-sln preparaclén, resoluctién, nl,justiffcgf
cién posible. Se !gnora por completo la existenclia de ias "tres
dlferenctas por otra parte’.
‘En mi opin!ép. transcrlpclones ten irresponsables como es-
ta dlém;na y la de deé‘de Azpl;qu son el peor g§m|no para in-

‘ternarse. en e]l mundo de la vihuela.

Hasta aquf nos hcmos referldo a lo que no- e-debe- hacer en
las transcr!pclones para gultarra modern-‘de Ia musica ‘para vi-
khuela. Ex!sten sin embargo. otras transcrlpclones que a pesar -
‘de sﬁ gxcelente factura, de poco o nadg slrvenAal gultarr!sta -
briqtieb de hoy. ' '
‘NOs reférlmos a las llamadas "transcrlpclonés musicoldgicas’t
‘donde el &€nfasis se pone mis en elaborar un anSlisis musical. de
ta obra que en proporcionar un medio de lectura prdctico y eco-
némico al que toca la guitarra. Se proporclionan 2 ejemplos. E1

primero, de Hugo Riemann, fue publicado a fines del siglo pasa-
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do. Lo temprano de la feché justifica la atribucién “‘fur Laute.”

41. Miguel de Fuenllana s
Fantana » rew buryets T 10 1 12 80) ba i

En esta ;ranscrfpcién el Sutor nos da toda la fnforma;l&n
qﬁeﬁél considera pert{nenfe para ja §abal comprensiéﬁ'de la -~
obra en términos de Jé.téorfa‘muslcqlAdel siglo pasado. Asf, -
ninguno'de los elementos que,cd;fbfﬁan Ya traﬁscribciéﬁ;(excea“
to las npfag) se encﬁentrave*hifqitamente en ‘el orig}nél.

Rleﬁahnanota su‘transcriﬁéi&ﬁfen dos pautas (prbbablémen-
te la destinaba a instrumentos de tgcla -supongo‘que piano en
particular~ pero no indiCé nada al respecto). Propone fas-notas
infcial y final que se indican porque siente que lavpieza se -~
encuentra en el modo correspondiente, aunque otras versiones di
fleren(GS). La division en compases es irregular (no en el ori-
ginal), empleado C, g y €. Algunos compases sevencuentran agru-

pados en parejas. La transcripcidn esta sobrecafgada de indica-
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ciones dinSmicas, de articulacidn y fraseo que no s&6lo estin au
sentes en el original, sino que contradicen por completo las --
prdcticas musicales del siglo xvi. Rfemqnn intenta desentrafiar
(con bastante acierto) la textura polifénica de la obra y séﬁa-
lar su procedimiento composicionﬁl (el "paso forzado'" int;rvéll
co que}se encuentra presente de principio a fin).

Estabt}anscrlpclén me parece él trabajq de un misico compe
tente gque trata de reducir una obra ajéna a su tradlcidn musical
inmediata a términos que ie resulten‘cohprensibles. Es lo que -
‘me atrevo a definir como Trénscrlpclén Descrlptiva Indirecta, -
pue# m&s que describirnos la obra original, nos.l1umlpa sobre -
el concepto que el étanscrlptp? tiene de ella.

Evldenteuente esta_transcrfpci&n no tlena Iosfrequerim!eﬁt
‘tos que senslamés mis arriba para una,iranserfpcfﬁn dt!l. en gqui
tarra, pues ni es.fiei a la misica ;ranscrtta_;b sirve a los -~
.guigarflstas,qu!gnes son aln incapaces (o al menos dudo mucho -
que puédan) leeria sobrefsullﬁsgtumpntp. (Una transcripcién com
fpréqslble-iara guitarra se bfrece mis adelante bajo la responsa.

'hlllﬁad del que esto es;rlbe).a 
. Otro tipo deAtranscrlécléh aﬁalftlca es el intentado por -

Arthur J. Ness para 1;5 obras;é: Francéscque Milano. "~

(Vea 1a siguiente paglna).

- 127 -



v 4. Ricorear ( Fantasia)

L

Ness nos informa con todo cuidado de las caracterfstlca§
de'su_edlci&n: "Los principios... délofto Combosi ... han ser-
vido como gufa para las transcripciones en eitos Volﬁmqnes. -
Los valores .de las ﬁotas han sido reducidos gh propdrcl&n 41
... En todos los casos se ha utillzado la afinacién del laud
en sol. He restaurado la tex;ubh,pollfénlca !htonté en la ta-
blatura, he unideo degllles de los motivos con pl{caslglembre
due ha. sido posible y he,moitrado los puntos lmpofigntes‘de -
éeparaclén estructural con,barrasrae compés..

» La tabldtura daaa‘en>cida pieza es un facsimil diplomia-
tico de la versiSn mSs. exacta o menos ofnaméhtada‘de cada pie
za. '

""Todas las enmiendas editoriales aparecen s6lo en la trans
cripcién , entre paréntesis, cuando el cambio estS apoyado por
una fuente alternativa. De la misma forma, un asterisco-‘entre

la tablatura y la t}anscrichGn indica que el ritmo ha sido'~
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alterado del dado en la tablatura. Alteraciones entre cuadretes
muestran algunas variantes crom&ticas halladas en fuentes poste
riores a aquélla que se transcribe. EL procedimiento puede resul
tar inconveniente para aquellos laudistas que acostumbran leer
sélo de la tablatura. Sin embarga,como algunas gnmiendas-puqden
estar ablertas a discusidn, sfento que dando 1a tablatura en su
estado original y marcando claramente mis alteraciones, evito -
una fastidiosa bisqueda entre muchas p3ginas de notas criticas

y el lector puedc 5cpesad por si mismo y de manera inmediata lo
acertado de cada camblo..."‘GG).

Indicaciones tan precisas no dejan lugar a dudas. La edi-
cifn-estd dirlgida a quienes saben leer tablatura. La versién -
de éada pieza que toca el miisico es aquella que el editor cons i
dera mis exacta o menos ornamentada. La funcidn de la tran;crig
" ctbn es dar lnforma?i6n sobre la estructura y la textﬁra de ca-
-da obra vy tambléq corregir errores de la tablatura (qué sSe dela
(n:acta) o sefalar vari&ngés.'

. En pobé; pal&bras;'li grahs;rlpclén slrve’nédaFMSS pafa co
bmen:ar y corregir a la tablatura o para analizar la mdsica, no
para le;rla.(al'menos en guitarra). »

Las tranicrlpclones dé A.J. Ness me parecen excelentes y
de una utilida& enorme‘sl ;e saben usar, aunque 1a misica no -
se pueda ieer en gultarr$ direétamente de eilas.

Ahora nos referiremos a lo que de manera convencional se
considera uﬁa franscripciGn para guitarra de mdsica para vihue

la 'y los e!ementos que en opinién de quien.esto escribe, deben

ser mane jados para emprenderia.
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La Tablatura de Vihuela.

La tablatu.ra es pr‘ob‘ablcimente uno de los sistemas de escri
tura musical m&s sencillos que se han inventado. Consta simple~
mente de una represent.acic‘)_n gr_'Sflca de Vos trastes que debemos
preslionar Yy las_cuerdas que debemos pulsar en.cada caso. A esto

se le agrega una figuracién ritmica bisica de la que obtenemos

VYiama -
enllanz

al menos el esqueleto de 1a pieza Vefda, Miguel de Fuen
(1554) es suficientemente explicito al respecto:

Declaracion dela cifra.

Pueftoque fabiay awiladamenteen otros libros eta dad oa enteder
lasntelligencia de la cifraque enaftein Rrumento de lavihutlafe fue
le taner-es me forsado ami tractar deformifmo porg los queeftelibro
vieren tengan notica decomola cifrafehade entindersy esaffi.’
Primenamentc fcha de faber que eftas fey s rayas que aqus eflan figu
radas fonlas feys ordenes quela vihuela tiene: cont. defde lafex-
ta haftalaprimadeftamanera. - Lo
Seccs. B s
Quinta.
Querta. .
fuu':.

fitme, —
En eftas {cy s cuerdas fe mueftran y icialan las cifras que comunmié- . -

tc fuslenlos que cuentan guarifmo viir .Las quales fignifican los rra.
fres, contando defdc vao halta diez:faluoba poftrera queesvnaletsa
" deftanneni €@ quelliman zeroty eftavale enlacuerda do eftuuicre
por vazio.Exenmplo, ¥ X34 56559 -8 Demancza que cflas
cifras han de aproucchar paraque e tengs quenea qucenla cucrdado
eftuujere lefalada qualquicra dellas ha de valer por trafic tocidola dé-
tra de aguel numero e cftaforma. e

2.2 fectaen vayh &
:.1 quint n %.r
fegidi s .
-~ Raterc @ x
x g vitle. =
.

p &

& Fambienfc ha dc tencr p';; aurfo quea do quicra que fe viere vna

fra fola hi e de roear folazy fidos, dp‘.it:y fi rm;]n rod:ls. cftando gui:d::

lasvnas-en derecho de Lisotras haziabaxo:de manera qur(como di-

chosengoltedaslas que vieren pueftas vnas en derechode otrashan
- defercocadaspunras:y Lasquecftunicrenfolasyeada vna por fi,dando-

les el valor de las figuras que encima tuuieren, Exemplo. ’

S Y P
J R /I g 7-: :
i;:‘r S5 i’i%'iL:siS*f —et——
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Queda claro que las ITneas del hexagrama representan las
cuerdds (&6rdenes en la vihuela) y los nimeros indican el tras
te a presionar en cada cuerda. Un cero indica cuevda al aire.
Las fiquras ritmicas puestas encima_rigen para las ﬁotas que
se siguen hasta que abarece una.nueva. Asi, el S y el 2 ael -
primer comp&8s del ejemplo, valen cada uno una mfnima, los &4 -

'nﬁmqros del segundo comp8s valen cada uno una semiminima, etc.
Transcrito en afinacidn de gul tarra nos da: »
" ..V - '

L3 § L} L [~}

d

Aquf escrito 2 la octava, como es comiin en la notacién -

T

de la'gultarr;'modérnq.jbl

.Lé mdsl;a de vihuela Euede ser lefda en la guitarra mode:
na si se afina 1a tercera.en fa sostenido, en vez del sol con
‘vencional, pues esa aflhhc!Sn correspénde‘en todo a la de la
o Fflhuéia comdn'' de Bermﬁ@d en Eiaﬁi fvéase 2.2.1.):

‘) . - - )

.

s =2 ° @@
3.2.3. |

‘ConslderaciOneS sobre la Transcripéién de Misica para Vihuela.

El proceso mecinico de traducir los nimeros de ta tablatu
ra a notacién moderna, supone entrenémtento de unos cuantos =
minutos y se simplifica en buena medida sl contamos con una ta
bla de! diapasdn de ta guitarra, como la que ponémos a contl--

nuacifn:
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" EIRCUNFERENCIA DE LAS SEIS CUERDAS DEL MANGO

Aqui no hay problema.

Pero st hay problema en otras dreas. Como v!mos'més arriba
(Z.Z.l.) 1a vihuela se'puede affnar de distintas maneras y a di
versas alturas. Todas las piezas de vihuela conoclidas (slﬁ con~
tar las de Cabezdn y Venegas de Henestrosa, que son para‘"tecla,
arpa o vihuela' y sc escriben en otra clase de tablatura), estan
cifradas éara "vihuela comin®, que es el esquems de afrnacvﬁn -
apuntado aquf arriba 'y que en su versidn en Elama correspondé a
la guitarra moderna con tercera en fa SOstenido. En las trans--
crlpclones de vlhuelg para guigarra moderna, se ha vuelto pré&c-
tica géneral ~pues como dice Bérmudo,"o mudan la misica para el
instrumento o mudan el lnstfumento para la mﬁsicé"u transportar
toda la miGsica al tono que resulte, ponléndbla siemﬁre en esta
afinacién:

Algunos gultarrlstas‘han adoptado el uso de un capodastro

aplicado a alguno de los trastes del diapasdn. Esto transporta
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autom&ticamente el tono de la pleza en'un semitono ascendente
por cada traste que se mueva hacia adelante el capo. Los gﬁl-
tarristas normalmente ponen el capo al tercer traste, dejando
la guitarra en ta misma afinacidn que la vihuela de Gammaut,-
la m3s '‘comdn' de las "vlhuela;fcomunes". :

v Sin embargo los vihuelistas se tomaban muchos tfabajbs -
par? indicar 1a altura a la que sugerian que se tocaran sus -
obras.

Ltas Indicaciones son a través de instrucciones verbales
y 1a adicién de claves de Ta (FfauisG:)‘y do (C:c!fa"t-1~ )
al héxagfama. Narviez,es quien de manera ﬁSS consistente indi
ca Ya altura de sus obras. '

Aquf uti!lzanos de nueva cuenta Ias “vacas" a que nos re

ferlmos en la sechGn anterior de este capftulo.

Hemos reproducido solamente el prlnclplo de cada una de

las series de di ferencias. Como se vé, el ;ontenido de parra-
fo limlnar se reproduce en eﬁ‘hexagrama;vdonde efeétlv.nénte
aparecen las claves er los iugares indicados., Un? errata se
des;ubre en la primera parte del primer p&Srrafo, pue; una men
cidén aqui de lﬁ clave csolfaut serfa conf|l6g!va con-1s rela
cidén intervalica de la vihuela comin” y en la tablatura apa
rece una clave de Ffaut en la quinta. Se debe leer: 'En Ja -

quinta en el tercer traste es la clave de Ffaut", Y no: ‘'de
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csoffaut“ coﬁo dice. En todas las demds obras, Narviez menciona
siempre pflﬁ;fo la clave de Ffaut y luego la de Csolfaut.

Segidn egtas instrucciones, si en 'a quinta en tercero hay
‘un fa, la cuerda é; aire estd en re; si en ia tercera en primer
traste hay‘un do. la cuerda al aire es si (becuadro) Esto nos -
da la afinacién de dos cuerdas, de-la que es f&qll'dgducir‘ias

) oi[as, tomando el esquema cuarta, cuarta, tercera mayor, 43 y -

bérque tantas veces hemos manejado, tenemos:

Vihvela en Are. L
o ~ —_— s -
N » .4 7
—_—
é —_— O

Slgulendo el mismo procedimtento con ltas instrucciones de
‘Jas dlferencuas ‘‘por otra parte", tenemos:

0\/",0:(& en Elam.

e }
-o—1 ;
. T =5

“Entdnceﬁ, st ap!icamosllas instrucciones del’ahtor, Ta ple
za que tradiclonalmente se lee como en la verslén de Pujol que

proporclonamos més arriba. podrfa cambuén leerse. (h primeras -~

’dnferenctes)

)
-

| WY
=

Jd 4,

[
3 N Y Py -
e e =
o <P (¥

L
4
Las 3 diferencias 'por otra parte'', se tocan como est&n en

la versisn de Pujo) pues son para vihuela en mi. EI camblo]der-
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tesitura implica umn evldeﬁte cambio en el color de las ?uatro pri
meras diferencias si las tocamos solas; si .decidimos tocar tas 7,
encontraremos ademds una relacién de balance tonal completamente

distinta entre los dos grupos de diferpnﬁtas.

Ah&ra bien, no se plantea qué las primeras 4 diferenc{as de
bap ser obllgatorlamenté tfanscrltas, tocadas, lelTdas, '‘imagina-
‘das" (como dirfa Bermudo), en vihuela en Are (o sea,,una_loa arri
ba de la afinacién de la gultarra ﬁoderna); cualquiera de las ver
stones (para vihuela en Are o en Elami) es ‘''correcta', por aquello
de *“mudar la misica o los lnstrumentos". Sin embargo es convenien
te ssaber que !a variante gxiste.

Probablemente sea mejor no tomarse el trabajo de transcriblr
‘Ta obra para vihuela cn Are (muchos jultafrjstas tendrflan toda -~
. clase de problemas de lectura Y las posiciones de mano-izqﬁie?da
di ficultarTan mucho unaireallzacién acebtable): es finalmente pre
‘ferible ‘transcribir todo.en vihuela de Elami (o sea, guitarrs.mo—
dééﬁa ?on Baben fa sostentdo)«y:comentar el caso al mirédn; sugh-.
rtendo al gutturrista que pruebe con un capo “en. el 5° traste (1o
que eleva Ya afinacién: tonal una ha justa) Y- que pruebe el resul
'tado con y sln»capo. ellglendo el qde'més le convenga. El gulta-
rrtsta “slel‘do misico' (gemo dlrl’a .ofludo), cen. ugurldad haré
al menos la: prueba.

‘Esto se sugiere de manera general para cualquier transcrip-
cién de misica de vihuela, si las indicaciones del autor son tan
precisas; Eﬁ’muchos casos las Indicaciones son muy geﬁerales o -
no existen; entonces, se puede deducir 13 altura buscando el mo-

do de la obra (vé&ase Z.X.ﬁ.), o bien decidir que el camino més -
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corto es el mejor y transcribir todo en afinacidn de vihuela en -

Elami. En todo caso, es canvenlente poseer lz informacidn.

El problema mayor de la transcripcidn de misica de vihuela -
es el restablecimiento de &5 polifonia Implicita en la tablatura.

Los valores ritmicos puestos sobre e! hexagrama sélorexpllcl
tan ~-ya lo dijimos- el esquelet6 riftmico de la pieza. P&r e}empio.

el final de una fantasTa de Fuenllana aparece asi en la tablatura:
- & sd48a o
P B P

s e

P
F—r

+ — OO B e
ﬁ&_ "_a‘;, = et

——
x
.

b a8

Si transcribimos los valores tal y como estan, nos resulta =

..' . .
ot %" ) W N~ ] )
Seinrosemne s
3 oF S - - F

Para gultarra en mi, escrita una octava arriba del! sonido. real,

lo siguiente:

g } 1

{
=

como serd en adelante, a menos quekie exprese lo contrario.

- Aquf se respetd la proporcién entre valores y partes de -
comp8s. Esto es, una nota que vale un comp5sv¢n ta tablatura - -
(Breve;-ﬁ=l) tamb!éﬁ vale uno en la transcripcidn (Redonda - © ).
El compés‘tendrfa que serbl/I. e) pulso equfyaldrfa.a‘una redon
da. Aunque esto se encuentra miés o menos alejado de las pricti-
cas actuales, en mi concepto, el uso de valores muy largos, crea
una impresidn visual correspondiente y puede alentar al intérpre

te a sostener las notas el mayor tiempo posible. Sin embargo, pa
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ra el andlisis mci6dico de las piezas y la adecuada eleccidn de -
compés (%.5§, g. 2, gtc.). es conveniente reducir los valores en
relacién 2:1 o bien L:1. Si se decide transcribir reduciendo tos
valores, un s8lo compés de la tablatura puede o no coincidir con
los de la transcrfpcién (véanse |$s transcripciones citadé; en -
3.2.1.:Especialmente comp&rense los trabajos de Pujol y Azpiazu
y aquellos de Riemann y Ness).

La eleccidn de valores a usar y el o los compases involucra
dos queda a discrecidn dél transcriptor, quien despuds de concien .

.

zudo- aniiisis podra adoptar ia decisi

&n quec mEz Yo convenoaa.

. Volviendo a nuestra transcrlpclon de 1la Fantasfa de Fuenlla
na, nos parece evideate que la transcripcidn iiteral presentada
es demasiado escueta y ﬂoyhﬁQgij"Stlﬁll 6rla obra. Esta Fant?sra,
“;a remedandé" un motete déACrl;thal de Horale§ ("Veni Domine",
a—h>voces). El motete y 1a fantasfa estsn elaborados de idéntico
mod°(67) .y el motivo princlpal de la fantasra es una variante del
tema prbnclpal del motete.;z' ' ‘

EI mot1vo prlnclpal de Ia Fantas!a aparece dos veces. en Ia‘f.

‘cadencla flnal en el ba]o y el contralto, mlentras tenor y. sopra'

‘no mantlenen un pedal sobre |a ténica:

By
EE‘: ’ > e
v & T &  f*?§ ~—— Tr :;7 >z

La nota que se agrega a la tablatura se sefala entre‘cuaars
tes baJo responsabilidad del transcriptor. Los st lencios deben «

indicarse siempre mientras no recarguen demasiado la escritura -
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de 4 voces en una soloa pauta. §S1o asi se nos puede indicar cuS!

es la voz que cen ese momento guarda silencio. La deficiente escrl

tura de la guitarra moderna {transpositora y en una sola pauta)

no facilita demasiado la lectura. La transcripcién a 2 claves y

en alturs real, dirigida més bien al Srganoc o a un cuarteto de -

instrumentos melddicos, nos permite apreciar mejor el majestuoso

final de una espléndida obra petli fénica.

FL

-

d(up;T\
L3

Las ligaduras de soprano y tenor se agregan por eonsiderar-
se inadecuado (s] se poses un instrumento o una agrupacidén Init(g
mental que pueda produclr verdaderas notas largas), escribir con

notas relativamente cortas, un sonido due representa lo que ac-~

tualmente se llama un "dedal firme*.,
ta transcripcidn se hizo en base a la tesitura de ls gulta-

rra moderna; si se tacara en otros iﬁstrumentos, 1a tonaildad‘;g
sultante puede no ser la mejor. En este caso, se sugiere suv trang
porte a la altura més convenientz. Lz nota final del bajJo parece

ser el sol de-primera }linea en clave de fa, con un bemol en la -

clave, en el original.
Ocasionalmente se encuentran trozos de gran complejidad po-

1ffénica, como el que mostramos a continuacién, de la misma Fanta
sla de Fuenllana,. ’
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bod 1

[
bad

,"..

wWah
[ 30

La textura a 4 partes no parece evldente en la tablaturg
'aunque las 4 voces existen. Es necesario un intenso trabajo so-
bre el papel Y sobre el instrumento para producir en 1a trans--

crupc-on un duscurso coherente. Ya transcrito se ve asf'

2‘ |1}A/ﬁ4 é : . . &0

La coherencia del dnscurso polifénico se ref-ere a cada una
de ‘Tas wvoces y al total de las h reunidas. Por lo. tanto. cada =,
voz debe cantar frases légicas Yy poslbles en su tesltura (vease ‘
aqun. por ejemplo, en Ios compases 39,_“7 Y 50 donde supongo dos
unnsonos Y un cruce de swoces respectivaﬁente con objeto de evi-tar
I Tneas melédicas imposibles para algunas de las voces  involucra-
das). Dada la afinacién. de 13 guitarra, las voces que canfan en -

sus cuerdas (para la mdsica de vihuela) deben tener una tesitura
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de este tipo:

Bayo Témor o @2
Dv ,/ £d
Z—}o
[ %_-/ e Alte ’ 50,;.-;-10

Se deben evitar, por supuesto, has;, S5as. y bas. ﬁaralelas. dlrés
téﬁ u ocultas. En el siglo xvi las reglas del contrapunto dlfeffaﬁ
‘no;ablemente de‘las actuales (por ejemplo, no existfa 1a nocidn -
de especles). No es este lugar-para extendernos sobre e! tema..Un
poco de sénttdo comin basta para deﬁentr&ﬁar hasta el mas intrin-
cado tejido de 4, S o 6 voces.

Algunas obras plantean problemas eSpeciales que es interesan
te resolver. La fantasTa av3 voces del folio xli de 1 Orphenlca k1
ra, es una obra corta -127 compases de tablatura que pueden slgni
ffcar la mltad de compases en notacl&n moderna- que no dura is -
de 3km5nu:os. Sin anba.ga,;este corto l-psc. Fuenllcna etabora un

extraordinario contrapunto, conxyi"sujetqs“ ¢Istln;p§ y b punto;

de imitacién (véase nota 67)

” 4
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Esta:transcripcién esté en lc que se conéidnra el tono origl
,hal7de la oBra(6a); con los valores reducldos a la mltad y con dos
-compases de tablatura reunidos en uno de notacl6n. Ko se des:lna
& la lectura en guitarra sino al anéllsis o la‘lectura en teclado

bﬂdvun trio Instrumental. Al flnal se ofrece ‘1a transcripciGn para.

“'nultarra._

1 Como d!jlmos, la obra ests construlida en base a b sujetos -
-{(llamémoslos asT, en su acepclﬁr mis amplia por ‘no encontrar un

-térmlno que exprese una célula musucal de dlmenslones varuables.
'dotada de un contenldo interv&lico Y rftmlco) que desempeﬁan di-

versas funciones (\Iea la siguiente paglna).
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El primer punto de lmltacldn‘aparece'engre los compaseg.l-SL*cph
material del éujéto 1; et segun&d-entce el coﬁpi; 10 y el IG,xcon
material tamblén del brimer sujeto; el :erggrbAenfré;loﬁ-cqﬁpaseg
18-57, con material dgl sujgﬁﬁ 3;'hay yﬁa !E:erquacién'de sdjeéoi
4 y 2 entre compasés 20-23. é]bﬁltimb enére.los‘céﬁpasés 55~‘4;f
. El sujeto 1. es el pretexto para:lnlciaf Ia‘faﬁthsra, Sdnq@e
e! mqgér!al dominante en la pieza se obtlené del’sujetofBQ‘El ig_
‘jetqkﬁ produce l; cadencla f!aﬁarece thvvez entfe lés compases .
20-23. El sujeto 2 no se asimila a n!ngﬁn'gunto de imitacién, sl
no que aparece en diversos lugafés dando un saber cadencial.. Se
encuens?a, sin {mltacfones consistentes, en los compases 14-16,
17-18, 20-2!2 ?2-23, bh-45 y 61-62. NStese que en los puntos de
imitacién, la voz que produce el anfeqedente, aun _no lo expone

completo cuando otra voz ya ha iniciado el consecuente, La se~-
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ccidn entre los compases 46 y 55 no tiene ninguno de los sujetos,
=2s libre y no procede ae manera lmitatlva; Esta primitiva descéigy
cién de una fantasfa “f&cil" (asf la 1lama é1) de Fuenlilana, nos
puede dar wa idea del fascinante y complejo mupdo de Va polifo--
nTa del s. xvi. L )

Como di jimos en el capitulo ant?rlor. era préctica comiin en
el siglo xvi ornamentar IQ miisica de vihuela. Pe}o st baraglos -
misicos de squella €poca se imponian toda clase de prevenélones -
en este ferteno (véase 2.3.1.), mucho mayor cuidado deb¢m6§ tener
al hacer una trénscrlpcl6n_en el siglo xx.

Me parece de pléno improcsdente incorporar ornamentés gdﬁto—k
riales a la transcripcidn. El transcriptor puede sugerir Iecéuras‘
ajternatlya; 6rn;ment;das en los lugares donde le parezca adecua-
do, pero no darlas como algo definltlvo. No ol?[deuos que en la -
prSctIca mdslca! ac:uai} la partltura se toca tal y como esta sin
quitar o poner notas. El guttarrlsta puedes pensar que 1o n‘smo se 
hace con las obras de vihuela, pero-en realidad cada pieza fequis
fe—un tratamiento distinto.. El intérprete puede decidir si‘¥ocau-
- 1a obra‘comobqg presenta, si agrega aléﬁnos ofnamen*os que &1 con
sidere adecuados y de buen gusto‘o, si la mésica asf‘lo'féhulere,
anfadir gran éantldad de redobles. qu1ebroi Y glosas.' . |

Como ya decia, el transcrlptor debe ser m3s bien una quia y
“no un dictador. Aparte de la opcién,seﬁalada, ruede simplemente
mostrar los ornamentos‘que e|-caso requiera, hacer algunas indi-
caciones sobre su uso y dar algunos ejemplas, pero de jando intac
to el cuerpo basico de 1a obra. La decisiédn final, replto, debe

quedar a cargo del intérprete.
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Muchas de las obras de los libros de vihuela requieren un -
tratamiento especial por sus caracteristicas:

a) La fantasia era elrmés Importaﬁte qénero fratado por los
vihuelistas. Se entendia como una obra totalmente !lbre,‘dado el
lenguaje musical del siglo xvi. AsT, Fuenliana destaca el caric-
ter-{ﬁprovf:atorlo de sus obras refiriéndose a ellas como “obras
dc’fangasfaf,'en oposlci6n~a ias "composturas";;obras‘compuestas
en un ﬁrocesa que podrTfamos jlayar m&s deéantado, cerebral, para
pone;lo en:térmlhos‘actuales, Por eso,no-exfste uql "fanéasfartLr
po' que englobe toqu las fantasias conocldas.

. Tenemos fantasflas sueltd};igue¢hsuﬁén en amptltia mgdlda los 
recursos constructivos de la polifonfa'cl&sica; pero pueden méns
jarse de: manera més homofénica. ‘ ‘ » . ‘ ' '

También: fantasTas de "consonanclas y redobles" dondgbtrozos
en acordes (consonanclas, el té€rmlno "acorde" es . -del tardio slélo
xvlll) alternan con secciones de trazo mel&dico llbre. Estas fan

sias -de anluenc-n probablemente Itallana- eran especlalnente
cultivadas por Luls Nllin (1536) '

; Algunas fantas:as estaban elaboradas enteramente de acordes
-“fantasfas de consonancl.s" ‘sin de;anrollos ppltf&nicos lqita-*
t?yos complejos.- » ‘ ) ‘ ' v

' Otras, por el contrarlo. se estructuran en base a lredobles!
Yy se .consideraban en clertl ‘medida, e]ercicios de téﬁnlca inétfg
mentg!. ‘

Las fantasfas estrlctaménte poll fénicas obedeclan tambfén:a
distintos patrones. Podlan ser un ''remedo’ de obras ‘sacras voca-

les. Podfan entonces tomar como punto de partida el canto 'llano

- 1hh -




del original y retrasajarlo; o bleﬁ, una seccidn entera del: origi
nal era el fundamento~de la obra, o bien la melodfa del soprano -

se consideraba el-h!lo fondhctor‘de 'a trama polifénica. Este éra

un procedimiento composlcional comiin en 'os polifonistas de 1a ==

época. Los autores componfan una misa sobre el material de un mo-

ﬁete ajeno ovproplo o aun una cancidn proFana‘(ejemplo notable es

ta "Misa ﬁille Regretz",;de Cristébal de Moraleé; sobre 1a famo§a

canci8n de Josquin). Existe un ejemplo (Valdetrﬁbano) de fan;psfés
que “remedan'' o ''contrahacen' obras Instruﬁeniélés previas (de F.

da Milano).

C:ras, en fin, tomaban como prefexto alg;nas sflabaq de sol~
misacién hexacordal, de contenido intervSlico, que formaban un mo. -
tivo carécterrstico repetido de~prlnélplo a-fin de la opr; ("paso
forzado"), lo cual ga@bién era un proce;ovcomﬁn dellas grandes po
Yifonistas. ' ‘ »

' _‘b)‘Exléten las Glosas, a las ﬁdévya nos'féferiﬁos y,qué en -
fggne}al se'ajustan.antalaefinlcl§n'§e 2.3;i}:50n_comenfaf}o ﬁps}h“
céllde una:oﬁrg'anterjor; bero'pfqduc!do;dth$V€s de~@focesbs»éhe 
ktefam#nte'dlstlnto;*p#ia cada pileza. Dos ejéﬁﬁfés'puedenhqéf ilui

irathos. » : k Dol B

o En el fpllo exviil v. del Orphénica:Lyra, Fyen]lana no;,da -
"“upa Glosa sobre "Tant que vivray', una caqcién de Claudin de Ser-
misy falsamenie atribuida a Ph. Verdelot que Fuenllana transcribe
para vihuela y bajo en e¢l1 recto del mismo f&lio. En 1la GfOsaj Fuen
llana se aproxima mds a la tradicién improvisatoria del laud que
a 1la m&s o menos estrfcta practica polifdnica de los vihuelistas.

En efecto, es casi imposible determinar a qué voz pertenecen los
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ornamentos, &stos récorren de una sola tirada los registros que

correspoﬁdenra mas de Jna voz, empiezan en el bajo para terminar
aparenfemente en el contralto, ctec. SSlo la estructura arménica
y €l perfil mel!sdico del original se mantienen en el transcurso

de la obr#;’véase &t fimal la transéripcl6n de la cancidn inta-
hulada pof Fuenllanas y la Glosa.

En el folio xxii y siguientes del "Tres_llbros de Mdstza er
lerés para Vihuela', 1546, Alonso Hudarra pone una '‘Giosa sobre
el Cum Sancto Spivitu de la.HfQQa de ééate Virgine de Josquin'.
Aquf el procedimiento es totalmente distlnfo. Mudarra integra en
el mismo discurso, trozés de la obra original transcritos con -
libertad (marcados con la palabra '"Josquin') y comentarios suyos
kmércados con la palabra 'glosa'). En las glosas, Mudarra reela
bora el material de Joséuln. Toma por ejemplo una de las voces de
Misa y borda un contrpbunto a su alrededor; produce nuewo;: pun-
tos‘deflimltaclén,»parafrasea los Ysujetos' originales, etc. Tode
_respétaﬁdo éiempre la textura a 4 voces de ia obra del compositor
flsmenéo. ES'!hteresanté revisar el ortginal para establecer la -
mahera como‘Mudér;a ﬁé.IntabulaJo (o sea phesto en tablatura, tam
bién Je decfa "cifra}") la obra ternaria en un compéébﬁlnario(sg).
Al fiﬁéi damos taﬁblén una transcripcién de esta. obra.

e) Problema aparte son las diferencias. Como ya dijimos, son
lo que se bodrfa Tlamar "vériaclones"(7o), que para algunos auto-~
res, se manejan con mucha libertad. Valderrébanb, 2n sus ""ijferen
cias sobre el tenor de! Conde Claros' indica que ''cada uno tafa -
la diferencia que mejor le agradare', y seflala que sus diferencias

son para ‘''discantar'; cada una de ellas puede combinarse con otras
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para, a 2 vihuelas, producir una obra nueva, stempre distinta,
muy al gusto de quienes en el siglo xx hacen miisica aleatoria. -
El transcriptor debe tomar esto en cuenta, perc también que o -
que es v3lldo en Vglderrébano, puede no serlo en Mudarrs o Narea
viez (coﬁo de hecho no lo es, segin vimos en 3.2.1.).

. ' d) Las danzas no son muy cultivadas por los vihuelistas, Aun
que'V;ldererano incluye algunas obras que son ."a manera de dans=:
za'", las (nicas danzas Identificables en Ja obra de los vihuelis
tas son la pavans 7y Yo gallarda. L2 pavena, a veces identificada
como ‘''‘paduana', es una danza de caricter majestuoso, que segin -
Tholnot Arbeau (autor del tratado de danza ﬁOrchesograf?a”. 1589) ,
‘'los mdsicos la tocan 'cuando una novia de buena familia es lleva-
da a la Santa tglesia para contraer nupcias o cuando ellos (los
-miistcos) encabezan una procesiSn de capellanes de una noble co=-~

W(71)

fradia.. Era de ritmo blnario y con una’ flguraclon ¢$

La gallarda, de ritmo ternario vy aire nGs'aleére que ‘Va pa
véné, se bailaba 'con movlmient&s lguales a los del tourdi6n, e{
vpero ‘con:-mayores saltos y mis vtgorosos...(7z)

‘e) Versiones para vlhuela y voz de obras puramente vocalies
?s#n muy-comunes en 1a obra de Ios vlhuellstas.-@quf es necesario

tomar en cuenta que en la préctica musical'ﬁbdfﬁ-;ér”is impor-.
.tante la parte de ia vfhuela que la de la voz. Esptﬁel. hablan~
do -de Gaspar de Torres, dice gque 'Yen la Verdadrde herir 1a cuer
da con aire y clencia, acompailando la vihuela con gallardisimos
pasajes de voz y garganta, llegd al extremo que se puede !legar"

(73). Fuenllana decléra que pone una voz para cantar porque 'la
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so. Baste lo di wara walglar

el transcrlptor, R anélisls def

enfrente para produclr una transcr!pclén prSctlca e lnfor-ativa
al quitarrista. Una fantasra de redobles probablemente leba ser
transcrita en valores heducldos para resaltatvla conflguraqlﬁn
‘de- los }edobles; una de’contrabuntobestricto‘en valores'fgrgos'7
‘para sugerir la duracltén de‘los sonidos, gque deben ser sosteni
dos mientras sea neﬁesaflo para creaf.una<t¢xtura tan poliféni
ca como sea posible en la gui tarra, etc.

Se.sqglere. como ya lo hacfa Bermudo en 1555, dar todi,la
-informacidn pertinente sobre Ié obfa transérita..sea déntfo de?
“cuerpo de la transcripéién misma, en uqé_lniroducclén 0'£n:ho-;
tas al é;lce; nafcg?»con clartdﬁdila# cqrrgcc!ones. ad!élongs'o
‘sustrncclones editdrlales y, de ser poslble; suministrar-ia ta~
Slatura ortginal, séa en versidn facsimilar o escrita en cifac-
teres modernos. ‘ ' ’

Para cerrar lo concerniente a transcrlpclon de misica para

vihuela, proporcionamos un cuadro de signos proplos de ta tabla
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tura de vihuela y modalidasdes de la tablatura de algunos autores,
‘que los usuarios encontraran dtil:
1) Luis Mildn (1536) invierte el orden en que figura los 6r
denes de la vihuela en la tablatura, siendo el primero el supe--
rior y el sexto el ma3s Inferior, asi:

Mil1an difiere de los demds vihue-
listas en asignar a cada nimero de
la tabtatura su valor ritmico, en
vez de asignar e! mismo valor al
que 1o trae marcado y a todos los
subsiguientes, hasta que aparece -
uno distinto, como hicieron sus de
m3s colegas.

AV W N -~

i Milan indica los compases s8lo al cambio de compas. Cuando -
a ¢ sigue e se interpreta como &= Q'; por lo tanto, éomcﬁsa
compds. Cuandc a ¢ sfque ¢3 , quiere decir & = $ de compés
ternario, nor lo tanto, tiempo = tieﬁpo. »
Para indizar la velocidad y caricter de la.obra, hace seda-
lam{edtos verbales: "muy a espacio' (a espacio.- ‘espacio), "a -
espacio”, "algs & espaéfo“. ni muy a espaclo ni muy apriessa',
'"algin tanto aprlessa".‘“élgo aﬁilessa" (éprlga);~“blgo apressu-
rado®, "apfiéssa" "apressurado"'y "combés batido“f'Consfdero -
que las Velocldades de cada lndtcaclon son mayores en cada caso.
Otras indicaciones son el amb i guo "algun tanto regocljado" Y Io
que parece éer un comp3s libre: "las consonanc!as a espacio y --
los redoblesbaeressa". Esto es privativo de Hffén, ﬁcro lo que

sigue se aplica a los demds vihuelistas.

2) En las obras para vihuela y voz, &sta se sefiala por‘tres
medios distintos: Fuera de la tablatura, en notacién cuadrada -

(v€ase 2.1.2.) o dentro de la tablatura; por medio de unatilde-
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juﬁto a la cifra que repgesenta el sonido a entonar o por medio del
color mismo de esa cifra (''cifra colorada'). Esta cifra roja se can
ta y se toca también en la vihueSZ?)Al transcribir una obra vocal,
es indispensable sefalar juntas todas las voces de la tablafura y -
también, en pentagrama aparte, la vo-z cantada doblando a 'a corres-
pquiente de 1la tablatura‘ﬂ”, siempre y cuando esta voz 3_555 escri

‘ta en cifra colorada; si est$ en pentagrama aparte, no se dobla en

1a vihuela.

3) Unos buntos pe,qu‘eﬁés»seﬁalaﬂe cusdl de las cifras de la ta<
‘blatura corresponde una figura mensural de las»,lr‘n'd!cadoras de-1a du

racidn total de la mdsica en tablatura.

4) . NarvBez:
:ﬁ - "algo apriessa
¢ = Ymuy - a espacuo" .
Narvéeg indica camblos de compés blnario a ternarlo asf.,t»'
"Tripla" 3/1) <@ - 90 . . L
“"Dos minimas al compas" (32 ) ?ro - OQ <.

"Sesqu!a!tera"( %—) b&&én $$$$bb

vTeipilet (35 ) 6909 - ‘°<><>>°<>°.°‘??'-.

'5) Anud’arr.a:‘
X - (diez romano) .= traste dle.z‘.
x) = traste ‘dncre‘. o
¢  - "ébmpis apriessa't

C = '""ni muy apriessa ni muy a espaclo',
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: ¢ = "despacio'" (N.B. No confundir. es;os signos que .in
dican la velocidad con los de comp3s, aue nc se indlcan en la ta-
blatdra, sino acaso, en las partes vocales en notaclén_ cuadrada,
cuando las hay).

/-\ {(Ligadura de vprolongacién junto a una figura meﬁ_su-
_ral de la tablatura) = la mitad del valor de la nota involucrada
pasa al siguiente compés.

A -Sobre una bclfra de 1a tablatura = esa nota debe de-

" jarse sonar durante todo el compis; si aparecc a! princliplo de és
te; si aparece al flnal,' debe dejarse hasta la mltad’ del siguiente.
':‘.{; . ("E‘strel,lf’ca") = divisibn sildbica sobre una nota -
car;tada,:dg la tablatura cuando se maneja mds de un texto,

‘ _1"!_. - rgpetlclén. v

8) Valderrébano-

A, B, c, etc. (Hayusculas sobre el hexagrama) = siqnos de . re
Iacl6n de partes, en obras para 2 vthuelas.~
-'cou!pis de prqporcwn,(-terna"rlq).

. - o & =ity 'q#'p@cio?'),
.= "mSs apriessa't.” T e

) - 'fmu‘y .mas ap_rl‘e,ss'g".,_..

. 8- repeélélén‘. _

:,_ = ‘entrada de una yoz‘.‘
.f:"pri.nclplo de dlferencia. )

3 (un punto sobre una cifra de la’ tablatura) = esa nota
pertenece al canto llano de la composicién.

7) Plsador:

x X ;
i , % = trastes once y doce.
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8) Fuenllana:

F, D ("€3cil*" o '"Diffcil") .= grado de dificultad y densldad
potifédnica de una obra.

‘455&” (""Cuerda partlda") = 5610 se presiona una de las cuer-
das del orden.

Transcripcidn de Misica para Guitarra de 4 Ordenes.
La afinacidn de la guitarra de 4

de los 4 Srdenes interiores de la vihuela de 6. Pero tambié€n equil

vale a la de Vlas 4 primeras cuerdas de la guitarra moderna, una 42

arriba. Muchos guitarristas probabliemente encontrarian incémodo y--

poco. guitarristico tocar esta misica con un capo en el 5° tsesce.

‘Queda a eleccidn del transcriptor (y los intérpretes) decidir a -

qué altura se ha de tocar.

En' mt opinidn es prictico transcribir esta miisica en 1a afi-

nacidn normal de las &4 pfimeras cuerdas de 1la gultarra—-oaerna v

poner un capo en e| tercer traste de 1a gultarra moderna. Esto --

produce un ambiente sonoro dlst!nto del normal en la guitarra'y

permite tocar en una. zona del dlapason queft{ene distanclias entre

trastes menores que en el primer cuidruplo, adecuadas para esta. -

misica, que exlge muy competentes extensiones de mano fzquierda.

Las obras de gulitarra de L &rdenes de Mudarra y Fuenllana es

tin escritas en la tablatura comiin de Ya vihuela, excepto nue tie

ne 4 1Tneas en vez de 6.
Esta tablatura, con niémero atravegados en las l1ineas del te-

tagrama era la l1lamada por los franceses ‘'‘tablature enfilé&e'". Sin

embargo, ellos no usaban esta tablatura sino la "tablature inter-
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_lineaire!, con letras puestas entre las !fneas. la inmensa mayo-

ria de las obras para guitarra de cuatro érdenes estin escritas

en esta tablatura:

GAILLARDE.

! P~ TIF F I FF
! e «h o b o o -
1 aas - > P -
] c ' alcowl c g [P e - al ¢ ) 3
TGr3xTs rocgeo T Tumor ;
=

La lei;.ra‘ a representa la cuerda al alre:; .la b, la ,cu‘erda
pry'Aeslonada sobre el primer traste; la c, sobre el s'egundo; ta d,
(éscrlta “© ), sobre el 3°, etc. En el antiguo al fabeto, ‘Eés' Tle
‘t'r_as i vy jeran Jlo mismo, asf, la secuencia es: &, b c, D, ¢,

f.f\’.b , i R, Q ete,, etc.

La 1Tnea superior representa el primer orden y el isk infe
rlor,‘el ‘0° al contrarlo de 12 t'ab!*“ura de . vihueia.‘ o

Los sTmbolos: metrocos sobre  la tablatura cepresentan Ta fi
guracién ritmica y la relaclén entre ellos es como =lgue. l = FF—
PFFF F§E§ E E Fg, e+c. .- lgnoro el ,nombre de estos‘ --
:s,nmbolosf R - k ‘ )
: Es co.};aﬁ dar como equivalentes: |= J 3 P=~J’,,F=‘r
Esta equivalencia, sin embargo, puede producir la sensacidn vi-
sual de que toda esta misica se toca muy répido’(el valor més -
laugo es J . Me parece mejor la siguiente eqﬁivalencia: ‘

r J F J) F ﬁ . No se proporcionan en el origi

nal indicaciones de velocidad; quedan a discrecidn del transcrip
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tor. Otros signos de la tablatura:

/,,,/,,/" (Dlagonal entre las letras) = sostener la nota o no-

tas iniciales todo lo que sea posible.

P {(Punto o coma debajo o a un lado de un acorde) = to-
car las notas del acorde hacia arriéa con el fndice de la mano -
derecha. )

""Corde avalée'" (o '"acorde avalée') = descender ¢l 4° orden

un tono.

Como ya decfTa Barmudo, la guitarra de L c'denes es uvn Instr

I

mento '"més corto', tanto en su ambito como en su. capacidad musi-

cal, por ello‘requerfa mayor habilidad y por supuesto, la mislica

de guitarra a 4 Srdenes es de una densidad polifinica mucho menor
que la de vihuela o laud, al grado de que varlas -piezas presen-—

tadas en algunos libros como fantasTas, en otrosraparecen como -

danzas. Es entonces relativamente sencillo descubrir el camino -

de las voces en estas obras. :

Hucho del repertorio de la gu-tarra de & 6rdenes est8 cons-~
tituido de danzas. ts convenienge que el transcrtptor conozca las
caraccérfsticés Yy cualida&es de’ estas danzas (pavana, gajlarda.

‘baja'danza,,tduraién,_branle, etc.) para hacef‘una.transcflbcién

justa de cada obra. Se recomienda e! libro de Arbeau (ver biblio
—graffa. La "Orquesograffa“ es el mis‘dlfundldo de Ibs textos so-
bre danza del siglo xvi). o ‘ o

E1l dnico problema d}gno de mencidn con‘respécto é 1a trans-
Vcripcién de miGsica para gu{tarra de 4 Srdenes es e) ?e!at[vo a -
la octavacién del 4° orden. E} transcriptor deberd eleglr, tras

madura reflexidn, cud) de las octavas (si no que ambas) debe em-
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olear cada vez que una letra o cifra aparece en la lTnea del 4°

aorden. Este asunto lo trataremos en la siguiente seccidn de) tra

La Transcripcién de Masica para Guitarra E.spanvdlva. Generalidades.
EY mis ‘corﬁple_vio vy rudo tf.;b.ajo a que se puede enfrentar un
transcriptor en el ‘campo ‘que_ nbs;.i\nt'ere’sa',_ es. el transcribir Ja
u’G'sica dé la guitarra espafola. Esia diflcultad ha producido can
tidades i'mpreslénantes de transcripciones que, © résultan démar
‘sia_do pébres en la gﬁitarra modefna, o bilen emplean muchos‘lde -+
los recursos de ésta para “reforzar'" a 'la'mﬁrsica orlginal; el -
prr:o_ductov'.f‘inal. oor su:puesto', no tiene na&a qﬁe.vé‘r con el ori-
5;.;,5 ,"CM".”.',"'TP. “de Na?ct_so fepes.

-gina?. Basten dos ejemplos: Ea.e-fi"

CANARIOS =







Canarios - -

(Dunza el Sigla XVII) A

Francisco Guerau

= .
AMPIEY —cTT T



La transcripcidn de Narciso Yepes, aungue en tsrminos gene-
rales respeta las notas (que no los sonidos) representados en la
. tablatura, incluyz las siquientes caracteristicas, ajenas a la -
guitarra espafola y que en su conjunto (alguna de ellas aislada
probablemente no deformarfa demasia&o el texto prlglnal), produ=-
cen no una transcripcidn de los Canarios.de Gaspar Sanz, sino ~--
unos canarios nuevos, mas-o menos en el éstilo musical (aunque -

no guitarrfstico) del siglo xvii:

Uso de una extensidn de 3 octavas m3s una 52, desde el re -
de 1a 62 Mavalge™ hasta el la de 1la prima en traste 17. La exten
sidn de la guitarra de Sanz es de una octava mi3s una sexta; en -
ta guitarra moderna seria del sol de ta 3% a2y aire, al mi de la
prima en traste 12.

Adicibn de rasgueados no incluiaos en la'fablatura.

AdiciSn de simbolos (por supuesto inexistentes en )a_tabla-
tura) que .implican cambios timbricos imposibles en la guitarra -
espafola. v

7 Libre mgﬁejo del orden, dI;posictén Y repetici%n de las di-

ferencias (véase !a tablatura original en la p&g. 161),

Por todo esto, los de'Yepes son unos canarios nuevog, relta-
cionados con los de Sanz, pero no iguales. La extensidn empleaﬁa
refleja mds la de los instrumentos de tecla ¢ la de ltos grandes
laudes de 13 @ 14 Srdenes de la 22 mitad del siglo xvii y proba-
blemente sirva muy bien para transcribir su repertorio, pero es
una enormidad tracdndose de la quitarra espadfola.

Gaspar Sanz usa ampl!iamente acordes .rasgueados en algunas
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de sus obras (priﬁeipélmente los pasajes'disonantes de 1os Pasa-
calies). usa inclusive una tablatura mixta, con cifras como la -
devvihue!a~para escribir las secciones en punteadq, y signos de
"al fabato italiano' para indicar los acordes en raégueado. Pero
Sanz no pone m&s que dos signos de rasgueado en tos Canarios a -
que nos referimos. Durante toda la pieza, la textura es de:una -
nofable'trasnparencia, ajena a la Intensa ritmica propia del rai
quado. En contraste, la transcripcfén de Yepes propone pasajes -
enteros éﬁvrasgueado, dando una textura fuerte y contrastante.
La rica timbrica sugerida por Yepes con ctertos simbolos ya
desde la anacruza al br[mer compds, es imposlﬁle en la guitarra
éspaﬁola, con 6rd;ﬁes*d05ies y sin abanicos. En el siglo xvii no
era comin el juego tfﬁbrico del que ébusamos-hoy dfa, sélo el 14
ganp y acaso el clave estaban dotados de dispositivos de~regl§-
tracidn que los capacitan para un juego .de Eimbres'muy notaﬂle.
Yepes repite varias veces las secclones de-la pieza, én.dl
. versos 6rdénamleptos. AsT unarobra originalmente de 60 ﬁompases
:s¢~convlerte en una de 180. No se guarda regﬁeto;élgﬁno por Ta
, estructura de la obra.. B
‘ Por la excelente grabacién que hiciera Yepes. de esta frang
cripcién (Deutsche Grammophon - 139365) como parte de la 1lama-
da "“Suite Espafiola' (Aunque Sanz nuﬁca escrlﬁiGiSufres); estos
Canarios se han convertido en una de las piezas originales.para
guitarra espaiiola mds tocadas en éuitarra moderna. Por desgra-
cia, la versidn. de Yepes da la .impresidn de hgber sido escrita
originalmente para clavicimbalo o cualquier otro instrumento, -

pero no guitarra espafiola.
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Sobre la transcripcidn de Tarrags$S poco hay que decir. igno-
ramos las virtudes y defeclog de sﬁ trabajo pues no tenemos ori-
gqinal con cual compararla. En efecto, todas las obras de Guerau
estdn contenidas en el '‘Poema Harménico', 1694, con miasica para
guitarra espafiola y en los manuscriios 3880 vy 3881 de la Biblio-
teca Nacional de Madrid, quelcontienen algunas plezas vocales. -
Nada m5s. En el Poema Harménléo sSlo existe un set de diferencias

sobre el canario que empieza asfi:

i i I e ~ céj'

Resulta evidente que estos Canarios de Guerau no tienen relacidn

alguna ‘con los que temerarlamente nos’ espe:a Tarragé. Ignoramos
ta procedencla de éstos. Probablemente las sanas - |ntenciones de
Don Graciano (incrementar el repertor|o de la guitarra mode’na)

se vieron engafiadas por alguien gue te presento_!a obre‘como eri
ginal (lo cual dé!ata una lncrefble lgnoran:ia de la fuenté‘y‘;

probablemente aﬁn de 1a tablatura) o blen. el transckiﬁtd} tra-
té de jugar una’ broma ° tlene acceso a una fuente original hasta‘
hoy desconocida de Guerau. o blen:simplemente neceésitaba’ d-nero,

'_ 1o cual delata fraude.

Sea como sea, la trampa nunca se .logra.

De manera general me atrevo @ afirmar que una transcripcién
de misica original para guitarra espafola es imposible a la gui

tarra moderna (o a cualquier otro instrumento) . si pretendemos -
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que llene rigurosamente los requerimientos que menc ionamos arri

ba (respetar la estilistica de la misica original y el idioma

del instrumento a que se vierte). Esto es asi porque la guitarra

espafiola es uno de los instrumentos de escritura mis cerrada que

se conoce. Los cruces de voces, acordes invertidos, campanelas,

ITheas melSdicas no resueltas y prinéipalmente la ligereza y e!

"aire levemente naif con que se maneja el repertorio, son descon
certantemente di ficiles de imitar.o reproduclr en otro instru--
mento. Por ejemplo, el . principio de !'cs Canarios arriba mencio-

transcrito literalmente nos da:

nados de Sahz,

- , o o 3 aaaax—h——-—;4~—~e&%1
: At : ;'/l : e ]
.ﬁ‘%‘?& :

J*—'1é£533§ﬁ§# ~———“ﬂmyx)79¢$aﬁeq$;§7 e = )

Cy/pe
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Aunque se reproduce nota por nota del original, el efecto es
casi ridfculo. Sanz emplea la afinacién € de las que sefalamos en
2.2.3., sin bajos. Si intentamos reproducir estd afinacidén en 1la
gui tarra ﬁoderna debemos reencordarla con cuerdas.;gudas..io que
produce un hibrido de guitarra esbaéo!a'grande y gorda con c;er--
das sericillas y muy temnsas, o una éqftarra moderna de ambito redu

~cido y cémico. Es absurdo.‘sprfa un fnstruméntovenfermo. )

Por otro Vtado, si técamos esta misica en.|a~aflnaci6ﬁ norma?
de la guitarra\mo&erna respetando lo escrito, berdemos el ﬁso muy
extendido en toda laboleza“(y taﬁbién muy selectivé}-Qéase'COMPSs
4, etc.-) de las cuerdas al aire. En-éfecto. cast toda‘la'respon-
sabilidad arménica de. Ia obra gravita sobre los ordenes 3, hys
f:al alre,'algunos compases constan solamente de este recurso (com-

f’pés gl), La campanela tamblen tiene mucho que verAcon las cuerdas
'al aire y es Iﬁpqslblé de imit;r en una guigafra moderna. Existé

1la extendida eépecie de que el concepto de campanela en el siglo

xvii es tocar ‘'sonidos agudos Yy sucesivos ‘en posiciones altas ‘de -

cuerdas suceslvas, dejando algunas al alre. por. e]emplo-:"

Y asT se transcflben muéhﬁs veces &e maqéfa IrresﬁanSbie -
" obras del'siglo’xvi_(ddndgj]aAcamppnela nl‘existe.‘nf'fﬁnc1qﬁ$ien
_un reﬁertorlo’pq|lf6nlcoi. Sin qmbarqé. la-caﬁﬁanela de guifarra

espafiola (y m&s ain con ia afinacidn de Sanz) coﬁslste enlhace} -

to mismo que mencionamos aqul arriba, pero principalmente con --
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Acuerdas al alre‘y sin respetar demasiado la cbntinuldad de Iallf-
nea mel8dica dentro de una sola octava. El ejemplo mis claro se -
aprecia entre los compases 20-24 de esta pieza. Aqui el efecto se
logra por la prolongacisn indefinida de) sﬁnido que‘pro&ucén tas
‘cuerdas al aire, asfi:

10 . : .
et Tt
et e ==
3 T Eebes

—‘h

Y'ﬁé funcidn de lohfﬁernes 3, 4 y Sies 6; éanfo broveer -
los bajoé sino produclf'eiféampo‘ideal de Ia campanela.

Esta campanela es por" supuesto lmposible de lmltar en la -
gu{tarra.moderna. Si reproducumos esto !itera!mente,'sglvmos de.
eﬁo de'“sln respetar demasiado la contlnuidad de lﬁylfhea melGdli'

‘ca dentro de una sola octava“ y no la respetamos dentro del Smb 1

.to -de 2 octavas, con Io que obtenemos esta rlducula Tectura:

e - S ; : - n :,',';‘“t T
o
1

T EFET

‘ﬂn@ eéﬁegle de "$adik$l[q—wgbe?n“i

é! .

_ Sin emhérgo existe un broﬁ}gma.prevlq a l$_transcflﬁclén e
‘que consiste en. definir la aflnaclSn que el autor tenTa en mente
“al eseribir su mdsica (Véas§ 2;2.3.; fa afinacidn A es con 4° y
5° orden octavados; B sélo el 4° y C con T9§ dos al unfsono supe
rior). Muchosrautores ~entre ellos Sanz- nos | lustran a| respec-
to, relevindonos del problemé, pero muchos Jlo dejan en pie al no

definir para cuil afinacidn escriben. La decisidn es nuestra y -
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sélo un cuidadoso andlisis de la misica nos puede ayudar a la to

ma de una decisidn justa.
El asunto es espinoso, pues la evidencia interna obtenjda -
nor el andilisis de obras contenidas en una sola ;olecci&n, o --

aun por el andlisis de una sola obra, no son claras y concluyen-

tes..
Ejemplo espectacular de esto es el 'Codlice Saldivar", c. =--

1730, andnimo que puede ser atribuido a Santlago de Mufcia. En -

esta coleccidén, 3 obras distintas pafecen obedecer a73 afinéciof

nes distintas y 3 pzcsajes distintos de una sola obra parecen obe

decer a 3 diversas afinacliones:

+I 2 %mhm,

A

iy

T FFEFFEELD P T

En esta pieza, llamada '"Folfas Gallegas', el autor intenta

(al menos eso supongo) imitar a la gaita, el instrumento nacio- -
nat da'Gaifcia} estp fo lbgra elaborépdbvla b}ezg a base de una
melodfa acompafada. de un pedat. o » |

Aqui me pafécé‘éf;fo el uso de 1a aFinac!Gq A para daéfhna
keparaﬁtén suficiente»entré Ia,helbdfé y el pedal que supoh§0~-
gréQé. La ocfavaci&n del quinto o?d&n da>también Qna mayor rique

za a este pedal; si el quinto orden se afina sin octava, el re-

sultado es:

T ¥ o W
. Cilgﬁglg % A 0 o 5 R

Q.



Donde el pedal puede Interferir con la melodfa y suena cier

tamente pobre, comparado con la versiébn anterior.

Si las ""FolTas Gallegas' requieren un bajo firme vy bien de-
timitado, la pieza "Cumbees', aparentemente misica de negros,

rece no necesitarlo en absoluto:

| PEY
23 %@A %@: :; ?@?g - ca J@

P2

~
[ 4
La campanela, e}l résgueadq y las caprichosas.lfneaé melédi

cas de esta obra, aparentemente se resuelven méjor con la afina

2i&n C. La pleza me parece slmllar a Ios Canarios’ de Sanz.

La pieza “Otros Canarlos por la A” tlene una mayor coheren'k“

cia y rlqueza mel6dica si se toca con - af!naclon B:




Estos canarios suenan muy poco efectivos si se transcriben
con afinacidn A. Todo el acompafamiento, de figuracldm Jri
ﬂ ﬂo m m‘, se hace con cuerdas al aire y r‘esu‘l’ta muy’
pesado si se toca con el bajo'de 1a quinta suelfa.

Durante mucho tiempo pensé que esta obra ers de imposible
transcripcidn para guitarra.moderﬁa, hasta que por sugeréncia -
de Hopkinson Smith la probé en afinacidn B; el resultado es mu-
cho me jor. ‘

€4 la transcripcidn de aqui arriba sdlo he égregado_notas
de la quinta cuerda en las dos dltimas dfferencias que, dada la
imposibilidad de hacer octavacién en la guitarra moderna, con-
tendrian pasaJes meloducos truncos y con demasiados saltos de
s€ptima. . »

La pieza "Fandango” ofrece pasaJes que bien pueden corres

ponder a mas de una af!naclén.

C.n?ls I3-4

nﬁvm" : vm-n BrmL ‘7"Y1]Lhczﬂ1’§- 7@ }n
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Los dos pequefios fragmentos se transciriben en afinaciones
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£, B’y C. En mi opinidn, el primero suena mejor con A, a2l sequn-
40 con C. ‘

En esta pieza el intérprete debe tomar una decisidn, pues ~
la obra no puede ser tocada con tres guitarras distintas.

De todos modos, creo que la mayorfa 'de las pieza; del C&di-
ce Saldivar suenan mejor con afinacién-ﬁ,vqug ademds es un justo’

.

medio entre las A y C.

La guitarra espafola es uno de los Instrumentos m3s sofisti
cados de la cultura mq;lcal europea. Su Ienguajé. con todas sus
virtudes y carencias, es altamente. especaalizado. dlgamOS'que --
ﬁuy personal. Mo me es posible imaginar para la gu-tarra espaﬁo-
Ia un uso slmllar al que se da a otros lnstrumentos de la época.
como en ciertas sonatas del siglo xvll ‘cuya plrte ‘melSdica se in
dica "para oboe,: lolfn o flauta.. el bajo para ‘'gamba o*celloﬂ,:
y la realtizacién det contlnuo para'"clave u 6rgano" (en ediciones:
‘odernas). La gui tarrq.espanola es ur_v" i_'nn_trqmentp.que no ,593-_3“!2(
ta a estos Juegos. Es eh>c[erto moédj-dnf}ﬁ#ifuméntpfslnAparlén;
tes. B : '

: Estoc no ccntrédice. en mi opinlén,_lo que tanto he alegado
en este trabajo. A pesar de la evldente excentrlc-dad de \a gulf
tarra espafola y su misica, la quitarra moderna ‘sT es un ﬁedlo -
adecuado para verti}la en-transcripcidn y lo es més que cualquier
ctro instrumento (excepto tal vez el arpa), .aunque el trabajo de
tr;nscripci6n y reccnstruccidn de las obras se imponga en todos
tos casos. Algunas-dbras. principalmente aquellas disefadas para

la afinacién A (por ejemplo Guerau y Antonio de Santa Cruz) re-
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quieren de un trabajo consistente tan s6l0 en retocar el. resul-
tado Inicial de la transcripcidn literai. En otros casos, el --
trabajo incluye también la reconstruccidn de algunos:paSajes. -
para adecuarlos verdaderamente a Ya guitarra moderna. Pero H§f
piezas donde se debe emprender uné revision ;oﬁal de 1a obra, -
intentando,ien el mejor de los casos, brindar una Eranscrip;i6n
_que equilibre ias disonantes caracteristicas de los 2 Instrumen

tos.

Por todo esto, una transcripcién para guitarra moderna de
mﬁs;ca'para guitarra espaﬁbla es m&s bien una versidn y ylﬁl&n
_personal dei transcriptor y asi debe ser seﬁalédo sin lugar a -
dudas; El transcrlptoE debe asumir qué‘todas sus decisliones son
provisionales, siempre sujetas a rgvis!&n, Y que en ctef;os ca-
sos;yla decisidn provisional! mis juiciosa, es ﬁrobablemente no
tfanscr]btr; ' i ‘ ' :

‘ Pero si su declisidn es ia'de emprender una tfanscripci&n;
débe éntendér'hasta qué grgdoreste trabajo Invade'otro;;terEeF-
nps'dé.!é‘act!vldad musical. » A v

Hasta 1a obra pionera de Manuel de Falla ("Hommagevp§ur'-’
le Tombeau de Debussy', 1920) virtualmente toda la mdsfca pqr$
la guitarra y sus ancestros habfa sldo'escrlta por vlhﬁelfstas
~compositores o guitarristas-compositores. Esto es vilido des-
de Luis Mi13n hasta Franctéco Térrega.

En el siglo xx por el contrario, 'a inmensa mayoria de -
‘ obras Importantes pgra guitar?a se deben a compositores que no

son guitarristas (Milhaud, Manén, Sauguet, Jolivet, Boulez, kg.
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gel, Ohana, Henze, Britten, Podrigo, etc.). Algunas de las obras
de estos compositores se adaptan poco (algunas casi nada) al ''ge
nio', como dirTa Pujol, de la guitarra. Unas pocas de estas gran
des obras modernas son mucho menos guitarristicas que la menos -
guitarristica transcripcién de misica original para guitarra es-
p#ﬁola. Por ejemplo, nadie duda que el “Conc!érto de Aranjuez' -
sea una obra para guitarra aunque, segin los que lo hanvtocado,
'réqulere un trabajo de.adaptacisn tan intenso que priacticamente
equivale a transcripcidn; pero se le_consfdgra ﬁarte del ''reper-
torio mayor' de la guitarra. ‘
Muchos guitarristas dividen el repertodio de 1la guitarra en
‘dos grandes grupos: ta‘ﬁﬁsfca origlnal y las transcripciones, -=-
considefandq como originales las'obrasfcompugstbsfespeclalmente
~para el instrumento de princfplos-del siglo xix‘en adelanté,@Alf
qunos, |levando {as cosas ‘al extremo.:deflnén 1o original a par-
tir del “Homﬁéde“vdé de Fallé- péra el!és-éodo'!o ‘anterior es --
parte del "repertorlo de segunda- mano" de nuestro instrumento,_?lf:
sin .tomar en cuenta que una pieza escrlta por un excelente compoﬁ:
_svtor (sea para plano,[violfn o gultarra espaﬂola) y transcrlta
-por un buen guitarr-sta, hace una obra para gultarra mejor. y m&s
guitarristica que uné_obra orugjnalmqn;e pensgda para guj;arra_r
Por un autor que no .es ni quitarrista nivMﬁgico.de'pfimgra ialla
E; necesaric aceptar que, aunque en este slglﬁ.la composicidn pa
ra guiiarra se ha ensanchado y alargado, los. productos no siem-
pre son .tan buenos ccmo podriamos esperar.
Esta dlsgresiﬁh‘vieﬁe al caso si recordamos lo dicho hasta

aqul sobre la transcripcidn de originales para quitarra espafiola.

- 169 -



"En cierto modo,; el cue transcribe la misica de guitarra espafola
es una especie de segﬁndo compcgitor, debe conocer a profundidad
el instrumento origlnal y‘el moderno, ~star conciente de la afi-
naczién en l; Que la misica tratada suena mejor, el estilo del au
tor vy los detalles de su escritura éabular‘ Después es necesario
ver cuantas de las notésvdel originai pueden reproducirse‘lite--
ralmente en la transcripcidn. S1 se usan 6rdenes. octavados, el -
'anéllsié‘nos ayuda a decidir cu3l de !as dos notas (o ambas) de-
'ben ser usadas; este es un problema mis dififcil de resolver de -
o que parece a primera vista; las octavas rellenan armonfas, -~
. completan voces, responden ocultamente a cantos Inlciados en . -
"otra parte, etc. Como lé octavaclién no puede serkréproduCIQa en
1a gultir?a moderna, el tfansértptor debe mane jar todos estos as
pectos con sumo cujdado.

.St la ﬁteza a transcribir.ests escrita para guitarra sin ~-
sordones, lgualemnfe hay "que que decidir cuintas notas se puéﬂen
;ép}oduci}‘en la transcripcién vy, mﬁi_]ﬁportante. en.qQG-qugrdas.
QQE cla;e‘aq éamﬁanela,se debe emplear y quévﬁmbttp dé la guita-

rra vamos a.ménéja;. st la obréxe;kdé muy reducidas dimén#lones,
es néces.ri9~tal vez rgpétlr y,réag}upar secciéﬁes’y'paries de -
1a misica. ‘ : ’

Es.lgn efecto, un frabajo sivnovde composlcldﬁ. muy pareci-:
do avlﬁ que hace un compositor, srincipalmente cuando trabaja --
cén material ajeno. Pero el transcriptor debe manejarse con m&s
cuidado, pues no intenta producir una obra nueva, sino hacer que
la misica que suena bien en una guitarra espafola, lo haga igual

“mente bien en’la gﬁitarra;moderna Y que siga siendo la misma mi-
sica. ' ‘
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3 b2,

La‘Tab‘atha de la Gui;arra Espadola.

La escritura de la gultarra espafiola respondeva los dos .gran
des est!los:de.su midsicas E{ pdnte;do 9 el rasgueado; con dos'sii
cemés‘de tablatura especPficos: La &ifra tradiélbnalby el “alfahg

to', respectivamente.-

0
b
-
©

La tablatﬁra comin deriva directamenie de !a usada
hueta y el laud.

’ Es muy‘sencilla.,Se:éscrlbe en»pentAgrama: €! primer orden -
estd represan@éd& por la 1inea inferior y el quinto~ipor ia extre
‘M3 superior en las tablaturas espafola e 1gal|anai“coﬁ'nﬁmeros pgr
ra representar los trasfes. En la'ffqnqqsd, que . emplea letras pam
ra seflalar los trastes, e),ofden sé‘fnvleftg;wfodo es en ésehéla
1o mismo que en siglo x§83 adén 1a nétéc‘én.rf;mlcaﬁaﬁnqué las fie
gquras no son cuadradas sino reéond;s,‘sus nombres siguen siendo. =
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Las letras en la tablatura de Vlsee pueden.’ desconcertarra al
gunos, LA escrlbe la b como 69 » la ¢ como f y la 'd como ’a

Como ya se habrj notadc la pieza de Granata se debe tocar -
con una afinacién especlal ("accordatura") -véase 2.2. 3 ~. Afinan
do la guitarra como corresponde, rualquner guitarrista puede to--
car es2 pieza sin trastornar el conocimiento que tiene del diapa-

sén. Esta es una de las Mayores ventajas del sistema de tablatura;
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con el puede uno leer la misica de guitarra sin problemas, sin -
atiborrarse de datos sobre las Infinitas posibilidades de afina-
cidn de las cuerdas y evitando cualquier esfuerzo mental. Es fran

camentekun slstema péra principiantes; lo facilita todo.’

Sin embérgo para Ja notacidon de los acordé$ se usd un ;istg
.mh'aﬁn m53>SJﬁplifléado. Como a prin?lpios dei'slglo'xvii'se pu-
’b(fdﬁron muchos ltbros que contenian solamente misica de rasguea
7&6, sevcénslderé a la tablatura comiin un asunto ‘algo dnspend-oso
'f'se implementd . una forma de escritura especfflca cuyo pr)mer --
ejemplo data de 1586 y que flnalmente se transformar|a en el tal
fabeto italiano“(75) ‘ )

En este aﬁq, Joan C&rles Amat, en su "Guit;rra Espéholé", "
'nos informa de cémo "apuntar” o sea anotar los 'puntos" (acordes)
comunes de la gultarra- "...}az6n es ahord,y?n;eﬂar qué‘bgsa és
punto, culntos son 'y c6mo se 1laman. ' : » v B

) "Prlmeramente.'el phnto de gultarra es’ un. dlsposicnon he--
.'cha‘ en las c-.ue'vrdas. con ‘los dedos npretados cnclma de los trastes.'
"Cada punto tlene su. figura y dlsposlcl&n dlferente'y cada
{uno tiene 3 voces dlferentes, que son bajete, alto Y tlple.

‘'La cantidad de ellos es Zh... doce naturales [mayores y -
12 bemoles Dmenoreg oo s Llamansefestosrpuntosrdg.muchas maneras
... pero yo aqui . no los‘llamaré sino primerb; segundo... étc. y
dstos o naturales o bemolados"(76). En pocas palabras, el siste
ma consiste en elegir los acordes que uno consldere necesarlos,
ordenarios de una manera que se crea légica y -asignar a cada acor

de un simbolo convencional. Ys tan sencillo y f&cil de manejar -
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que aln en nuestros dTas se usa mucho en los cancioneros popula-

res. E¥ ejemplo mas claro de este uso es en la revista “Guitarra

Facil", que se puede conseguir en’cualquier puesto de periédicos.

Las dos dGltimas. paginas de cada n-imero, se dedican a un catilogo

de acordes que no nos sorprenderia en absolute encontrar en Amat,
Ribayaz o Sanz.

La slmbologfa de Amat consiste simplemente en numerar los

acordes y sefalar los Mayores con una n (naturales) y los meno--

res con una b (bemolados):

[th 3r 4 133 et
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ERA entendrer perfetlment e(los
P punts ab la foan que eftin pofal; »
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El acorde 1n es por supuesto_mf mayor, el Zb, la menor, etc.

En‘todos losicésos se deben tocar los 5 6rdenes en rasqgueado 1i-
hre, aunque solo aparezcan nﬁmeros;sobre algunas cuerdas. Aparen
témente no les importaba que algunos acordes quedaran invertidos.
Este es el sistema de méas témprana'abariciSn y segiin parece el -
que se usd durante ﬁi;ktiempo (hasta pr;ncipios ael siglo xix),-
aﬁnque ninguno de los grandes autores del periodo lo Haya emﬁleg
dé. Supongo’que §e usaba princlpalmente en misica popular.
Ofros sistemas también se usaron.'como el de Lucas R;iz de

'Ribayaz; de letras y nimeros.

Pero el slstema que usa pr:nclpalmente letras del al!fabeto
eﬁ‘lugar de Ios nimeros de Amat o Rlbayaz.‘se lmpuso a los demé}
y‘fue el de uso comiin de casi todos lo; guitarristas imﬁortantés

:hasta mediados del siglo xviii. Sé§ﬁh G. Sanzi"Un portugué;,.NI;
'Epiés Doicli..; !mprim!o en N& pales un }-bro sobre ia guitarra
<.+ que trae un abecedario Yy cnrculos lnqentosos, pero la c.Fra.

‘cbﬁ:que los explica los confunde mas. por no estar admlttda Aco-
‘MG:el A!fabeto ltallano que es el mejor, mas usado y conocldo de

'los aficlonados“(77) Este era, en’ efecto, ‘un alfabeto nicialmeg

‘te de 17 1etras y,otros 3 éfmsolos para lndlpaf los acqrdes}

bespués se agregaron m&s leérés;’h$§ta Vlegar a 23, aunqué

algunos acordes eran repeticiones de los bislcos, anotados algu-

nos trastes m3s arriba:  (Vea la siguiente bSQina).
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Se lnventaron alfabetos con leves variantes que indican acor

des disonantes ("falsas' los llamaban en Espafa), como el que apa
rece en el Gltimo renglén del ejemplo de aquf arriba y el que a -

continuacidn se ilustra:
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:Los sTmbolos aparecen en la tablatura §jempre'c6mo létraﬁ
IMéyﬁSculas. Un nﬁmero encima de‘una letra,.:ranéporta esa'posl
vfféﬁvdé Jos dedos al traste indicado. DeAléﬁ signos que no son

tetras, ios inicos que aparecen dé manera con§lstenté son la =
Véfuz dei acorde de mi menor y el 'et'' de do sostenido mayor.
Cuando la'bieia se toca entefamenté en rasgueado, la ta--

b latura toma este aspecto:

~Se ;eﬁilan solamente los agbrdes_y uﬁ§s,ra§gﬁftos vertlcgz
les sobre una. 1Tnea horizontal que;1ndléan"]a?dlf§cc36n:eﬁ_que
. estos se tocan:,;—r—V , se refiere a un acorde‘fécédd'dél 5° =
Qai:pélmer orden y —d— un acé}de‘tdcédo del 1°atl 5‘}bo sea -
""golpe descendente" o ''golpe ascendente",‘réi}ectlQaﬁenﬁe. La
‘irrtﬁléa‘de los acordes se indica encima, como en la tablatura
“normal. Si no hay indicaciones, el ritmo se infiere por la po~-

sicidn de los rasguitos.

(Vea la sligulente pSgina)
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AquT, junto a la letra del alfabeto se pone una figura rft-

mica que aunque aparezca en el pentagrama, no se refiere a ningu

na nota, sino a la direccidn del rasgueado:

'f = del quinto orden al primero.

J = del primero al quinto orden.
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Estos goipes de acorde no se tocan';strlctaﬁente como estdn
escritos, sino que se ornamentan segdn vimos en 2.3.2.

El "Vlllanq” del! CL&dice Saldivar esti escrito en lo que se
llama "tablatura mixta'', donde las partes punteadas se anotéh en
tablatura comiin y 1os acordes rasgueados iﬁdlstintamente en &sta

o en alfabeto. - »

El rasgueado se empleaba en el acohpaﬁamiento de obras voca
les y mﬁslégxde cémara. En e! "Scherzi e Canzonette', 1622, de -
B}agio Marini se incluyen sonatas ''da camera' para uno o varios
v}ollnes y bajo contlnuo. Para la rea!f;acianAde! centlinuo, Hari
'ﬁi‘probonéluna combfnactén"de htlorbb e chlfafrfglia“ como la -~
que mejb} sé adapta & su mGslcé. La éarte de ta ''guitarrita' vis
ne eécrita solamente en alfabeto. - )

‘ Luis de Br{céﬁo en su ”Méfodo mui_Facillsﬁimo para Tocar la
‘ﬁuftakra Espaiola', 1626, Incluye varias Cénclbﬁes con acompafa-
miento de guitarra. Las melodfas desafortuﬁadamente se han perdi
do, pues Br!ceﬂo<hlzo'su m‘todo en la als-t.forma que la actual
"Gultarra Facii“ y como por desgracia: no sucedfa con el "Canc!o-
F'nero Picot', que tantos. ratos de sano esoarclmlento d!era a nues
tros padres: Escribe el thto de la canclon, y enulos luqares --
'adgcuados Eoloca 16s signos de alfabeto que corresponden a: la ar

moﬁfa‘de 1a melodia con la que se supohe se debe cantar esa letre.'
7 Como sé'podré apreciar, a princlpios del siglo xvii (a2l me-
nos) e}l rasaueado servia tanto para acompaﬁar'éanclones y hacer

el bajo continuo en la milsica de cdmara como para tocar obras de

gui:arﬁa sola, probablemente muy ornamentddas.

- 179 - ,



3.4.3.

Consideraciones sobre la Transcripcién de Hﬁsl;a'pqra Guitarra
Espafola. -

A diferencia de 'a vihuela, en.la guitarra espgﬁola no ;e -
producen obras pollfénﬁcas hablando en sentido estricto. La iex-
tura en general es ﬁﬁy transparente, no es ra;o encontrarnos con
sGlo una 1inea melSdica acompaRada de un bajo, cémpanelas Y pasa
jes ligados. Pero. algunas ohras exhiben casi como excepciéﬁ, mo-
vimiéntos comple jos a dos o tres voces, imi tindose,. comp lementén
'dose[ etc. Nunca se trabajan m&s de 3 voces reales. Los acofdes'
de & Y 5 notas no implican contrapunto a mis de 3 voces, son sé6-
1o recursos de color en ciertos momentos de l;‘oﬁra;bil siguien-~-

te pasaje es Fklustrativo:

Este pasaje, aquf transcrito en ‘afinacisn A, con sus capri
chosas ITneas melS&dicas de comportamlento va ajeno a lo vocal Yy
que funcionan m&s en el contexto arménico, se compllca;mis adin
st recordamos que las notas marcadas con una x suenan tambtéa -
una octava arriba (Guerau parece usar la afinacién A con el cuar

to y quinto &rdenes octavados).
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Es;a‘octavaCISn puede aclarar algunos momentos de la pieza
que parecen muy e?traﬁos, como el primer compds, donde las dos
Gltimas notas (fa y si bemol) podrfan escribirse también una oc
tava arriba. 0 bien el Iltimo mi, para evitar un movimiento de
octavas demasiado evidente y al mismo tiempo dar movilfdad ma- -
yar al soprano. Sin embargo es inoperqnte-escribir ambas octa-~-
vas en todos los casos. Ademds de producir una sonoridad demasigr
do densa y reiterativa, la octavacién consistente hace queila -
pleza sea casi intoccable en la guitarra moderna, pues eﬁ ta gui
tarra -espafiola la octavacian se produce de manera natural al ser
tocada una sola nota; en la guitarra moderna esto resulta en po ‘
siciones distintas a la de la tablatura y siempre mds dificiles
que las anotadas en el original. Algunas de esas posiclones, --
aunﬁue no en estévffagmento, son de plaho_lmpostbles en la gui-
tafraimodérna{

Por otro ltado, algunas obras son tan sencillas que resultan

m&s bien raquiticas en la guitarra moderna, principalmente las

escfftas para afinacién C. En estos ;asasf;cbmo?eﬁ'!os Canarios
de‘SShz,qué revi:qhﬁs m3s arrlba; tal vezjséQ'pecesarlo comple-~
tar a#drdes; segqir 1Tneas truncas de losiyajos, alterar las oc
téQas qde‘parecen‘fragmentér'ialmelodfa, etc:

' Yo no me atr;vo a seﬁala}'soluciones g;herales, cada obra
y,aﬁh-dIQersos pasajes de una sola pieza, }gquieren soluciones
diétlntaé. que deben producirse bajo la responsabilidad de ] -
transcriptor, .
Otros problemas deben subrayarse. Algunos pasajes (princi-

palmente en Guerau) aparecen saturados de ornamentos, comoc en -
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el principio de los Pasacalles de primer tono:

9 .
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La misica tiene adornos en Virtualmente todos y cada uno de
los tiempos de cada comp8s. fGuersu sugiere una alternativa para
tocar su mdsica: "...lo que mis hermosa y causa mids armonfa, es
Va continuacién de trino, mordente, extrasino vy harpeadq; aue -

aunque en ia verdad, si ia m@sica €5 buens y !

& tecss & compls
vy gl instrumento est§ templado, sonari bien; no obstante, usan-
do de estos afectos, que son el alma de ta milsica, verds 1la di?
ferencia que va de uno a otro. Mas el que no pudlere tader con
la continuacidn del trino, mordente y harpeado, no se desconsue
le ni ofusque por eso, toque los niimeros sin los afectos dichos,
que &sto no es hacer ley inviolable, sino s8lo advertirle lo me
‘jor al que deseare gjecutarlo"(78)-

» £l que.tr;nscrlbe puede hacer una versidn donde,todos lbs
"afectos' sean bre#enclasﬁclaras'aunque..como los guitarristé;
. actuales‘esf8ﬁ acostumbrados a tocar exactamente lo .que ests --
-.escrito, puedeﬁ creer que 1a transcripcidn es ")ey‘lnvlolab}é";

pero eso no responde a ta prictica musical del siglo xvii. $i -
leemos con atencidn lo asentado por Guerau, descuﬁriremos que =
el autor no séio suglere tocar o no los adornos escritos, sino

tocar siempre los ornamentos, aunque no estén escritos -'"conti-

nuamente''- y como dirfa Sanz hablando del trino, "lo podr&s ha-
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‘cer siempre, aunque no lo halles seRfalado ..: si tuvieres dedo
desocupado”(79).

,Cdmo el mane jo de ornamentos es .muy 'lbre, tal vez sea me-
jor.ﬁxplicar junto con la transcripcién qué y cémo son los ador
‘nos de la pieza en cuestién, seffalar que el intérprefe puede po
nerlos ‘'segin su gusto y posibilidades, escribir algunos de los
sefialados en la tablatura a manera de ejemplo y evitarse tanto
tr;géjo. Decisidn es del transcriptor,

v Ya sefialamos en otr@'lugar qus Yog ffgaﬂos también an un
 ornamento Y que en muchos casos una llgadufa~engloba notas en -
cuerdas distintas, que no.pueden hacerse de ‘una sola tirada. EI
transcriptor debe decidir si deja la ligadura como estd, si la
fragmenta para acomodarla a-.cada cuerda o si propone una solu
cién ﬁlterhativa. ‘ ’ »

qu‘guttarrlstas del slglb xvif no ﬁos'bfihdan indicacio~
_”hesvae‘velocldad ésré sus obras; Guerau afifma qde ﬂfas mismas
notas de misica harén andhrfdespacio,avaprifa;al tahe¢6r; se-~
:,Qun ellas Fueren“(ao); ;

Pero Guerau podfa decur eso porque cuando &) vivfia esta ;

’ﬁusica era algo cotldlano. En nucstros‘d:as, ‘Tos Canarlos, Fo=-

tlfas. Jécaras, etc., estén largamente fuera de uso. Ho es ind-
til recordar algo de lo poco que se sabe de estas plezas(al).

La‘gultarra espafiola tenfa un repertorio propio y tradicio
nal. Algunas obras de mediados del siglo xvfitbpodrfan muy bien
entrar en una coleccidn de principios del xvii sin desentonar

un &pice. La misma misica se repetia bajo tratamientos Iguales

de un siglo a otro. Algunos autores consideran que el uso cons

- 183 -



tante del! mismo ' material musical es una de las causas del des
plome de la actividad guitarristica culta en la segunda mitad del
ciglo xviii(az).

‘Sea como sea, muchas de las piezas de la guitarra espafiota -
no aparecen nlvsiquiera mencionadas-en Tos Iibrosique traxan'de -
la "misica. barroca' o ''antigus". Por eso las recordamos aquf. La
mayor parte de estas piezas estan manejadas de manera idéntica a
las diferencias del siglo xvi: !!n "fenor“ proporciona el material
ritmico-meldédico sobr el que se bordan }as piezas, La armonfa de
éada diferencia es una variante del siguiente esquema acordal: -
IV-1-V~i, El tratamiento de esta armonfa era distinto en cada ca-
so y eso justificaba nombres distintos:

Danza de tas Hachas. Juan Esquivel Navarro ('Discurso sobre
el Arte del Danzado', 1642) cita esta danza entre las “"antiguas -
.+« que ahora no se practiquen'". Segin este autor.:lés hachas (aﬂ
tor;has) servian en las 'm&scaras que se hacen a su Majestad'. Se
ain Leopoido-ﬁas:rigit (Le Danze Storiche, 1889),v|as haéhas‘erén
una espeéie de’ lo que en México se conoce como '"calabaceado'; era

'lq Gltima danza de 1a noche y los bailarines iban pasando gnire -

si tas antorchas que iiuhinaban el recinto, quedando al érbitrio‘
de cada uho,'ai recibir ia:antorcha, apagarla y dar por terminado
el convivio. La danza parece de origéﬁ francés.

Vacas o Bacas. ﬁudarra la ifdentifica con la Rbﬁanesca. Es -
de probable origen italiano. No fue nunca ~segln parece- una dan-
za. Desde la éboca de los vihuelistas sirvid como pretexto para -

infinita cantidad de diferencias para diversos instrumentos.

Batalla. Es mdsica descriptiva, comin en los siglos xvi y -
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xvii. E§te género parece basado en la'"caccla"”o “chasse'! dei st
alo xiv. »

Bailete. No.es una danza, sino un momento dentro de una dan
za. Sirun momentn coreogrifico adquirfa notor?édad sufiéiente pa-
ra desvincularse de su conteito[ se formaba una Hanza derivada vy .
ésta‘eta un bailete. Un "Balle' se daba también en el teatro espa
’ﬁdl del slglo xvii, despufs de la sequnda jornada. 3ailete tiene
sentido de ‘cancidn Yy danza.

Canar;o. Segin Esquivel, los Canarios se bailan después del
rastro (o mariona) yﬂéntes del torneo. Fs .una de las danzas mﬁs -
d}fundidas y practicadas ﬁel’siglé'xvii. Algunos auvtores afirman
que 1a danza se origind en Ias Igias Canarias vy otroé que es una
ma;cargﬁa francesa. La forma espaﬁola alterna IQs ritmos_binarlo;
Y te?n;rio, ta forma francesa no difiere casl en absolu;o'de 1a -
glga. . N
' Chacona. Sitdia Esquivel esta danza después del Villano y an
tes del Rastre (e Mariona) . El bé!le de |a»cﬁdrona parece haberse
‘ﬁflgiﬁido en la Nueva Espaﬁa} Se documenta por prlmera vez en Es-i
péﬂd. en 1599 vy en ese“cbntgxto, la Chacona aparece asoclada con
kéT Puérto de Tampico..Era uhardanza que-se ballgba con movimien=~
- tos lg;;fibs. amplfaﬁénté reprobada por iosfmaréllétas de ia.épo-
ca(§3). Vé desde el siglo xvi Qe tomS su esquema armSnico como ~-
p(gtexto para diferén;ias Yy en el xviii aﬁh era comin tocéri# no
coﬁo misica danzada, sino derfva&a de la danza.

Espafoleta. £l ejemplo mis antiguo data de 1581, aunque pa-
rece‘tengr un origen anterior, nprobablemente en Espafia. Esquivel

la inecluye entre las danzas pasadas de moda. Se usaba solamente -
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para hacer diferencias en el slg]o xvif.

FolTas.  Esquivel dice que es una danza de '"tafiido jargo” --
(7). Tenfa una '"vuelta de folias'. Se danzaba despuds de la gailaL
da y antes‘del Reyf Las referencias m3s antiguas son literarias, -
portuguesasvy de fines del siglo xv; Perdurd como tenor de d{Fereg
cias hasta fines del siglo xviii y adn después. Era usual que apa-
reciera cantada.

Gran Duque. Es una Gallarda que se parea con una Pavana em-
pleando el mismo material. Fue inventado por Emilio de'Cavalieri
en 1589 para ias bodaé del Gran Duque de Florencia y fue muy famo’
sa durante todo el*glglo xvii.

Mariona. Esquivel la sitia después de la Chacona y antes del
Canario. Recibia también ios nombres de Rastro, Montoya, J&icara, -
Zarabanda y Tarraga, que segiGn Esquivel "son una misma cosa, si =--
bien el Rastro tiene sus mudanzas fases de la danza diférente;:

MatachTn. Se describe (E;éuivel) como una danza r}dfcu!a, -
donde se 'encoge la pierna‘', lo que considera de muy mal gusto. -
Era una danza ‘burlesca que adoptaba !s forma de un combate Tingi=~
do, imitando los gestos del esgrim tkadic[onalQ Los persohéjes -
iban vestidos como bufones o soldados; En la actualidad ain ée bal
la en México.

Paradétas.‘ Son una‘versiSn te?ﬁaria del Rugero; Férmaﬂdo una
paréja de danzas‘similar a IS de Pavana-Gallarda.

‘Pasacalfes. En los libros de guitarra espafola es el tenor -
e diferencias m&s usado., Los libros de Guerau, 16394 y Murcia, 1732
constan principalmente de diferencias sobre Pasacalles; el libro -

tercero de Sanz, 1697 consta totalmente de Pasacalles. Segiin Walker
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(p.>313), la Pasacalle era Inicialmente Qn término desériptivo de -
uh§ pieza con ciertas caracteristicas propiaé,o prescriptivo de -
'uﬁ trozo musical destinado a unir dos partes de una obra maycr,. -
lo que serfa un Ritornello, o para iniciar o terminar la obra. Deg
pufs se convirtid en tenor de diferencias aunque a manera de pre
iudib aparece todavia en et C35dice Saldivar, ¢. 1730. No era una
dénza.'en todo caso, su nombre sugiere que se tocaba al alre l1i--
bre. -

- Prado. Es una danza. pastoril, ternaria. Aparece asociada al
‘teatro iirico, comoc en la WEyridice" de G. Laceciani, "1600.

Retiradas. Es una mudanza de éualquler danza. Segiin Esﬁuivel,
"su nombre deriva de un paso caracterfstico que se ejecuta a su --
'coﬁpﬁs (retirarse danzando hacla_atrési,

.:Rugero. Ruggiero en Italiano. Era comin en Italfa desde el
s!glo.xvi. Parece qfiginado:a partir de un 'personaje de la Cancién
de:Rolando, Ogiér le baﬁofsﬂ Aparentéménté; la melodfla correspoﬁ-
diente del caﬁfér, derivd en tenbripar§~dff§reﬁéiés. ‘ o

Térantelé. E;ta danza derlva su nombre de‘ de la ciudad de‘
VT;}aﬁté. Segiin una perslstente abusl6n, sUs. sones. curaban los efec

(8&). Es

tos de la picadura de la. tarantula y varias enfermedades
esta "danza el unico caso que conzco de muslca usada especufnca--'
mgn;e con fines terapeut!cos; En'!as Fuentes puramente musncales,
'-apsrﬁcé sigmpre‘én Fompés tefnakio; en las fuentes médicas, in--
Aistintémenfe en b!ﬁario o compuesto. En‘;u'fratado‘médico. el =
or. Francigco'Javier Cid (1787) nos proporciona varios e]emplbs

de Tarantelas curativas en notacidn normal, para tocarse en cual

quier instrumento meld<ico y también en tablatura para tocar es-.
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pecffiqamente en la guitarra espaﬁola; Esto es a mi juicio, prue
ba deF\a exclusividad del manejo de la guitarra espafiola con res-
pécto a los demds Instrumentos y de la reconocida utilidad y uso
universal! de la tablatura.

Torneo. Es de origen ital!ano; E1 torneo musical es‘la'mﬁ-
sica del "balleto a cavallo'", un torneo coreogr&fico ecuestre. .-
Era una misica muy estereotipada; algunas fuentes sélo sefalan -
el lugar en que se debe tocar pero no dan texio musical alguno -
pués se sobreentendia e} tipé de szica:de que se‘:ra:ab#.

Turdidn. Tourdion en francés. No se bailaba en el 'siglo ---
xvli. En el siglo xvi, Arbeau dice que es lo mismo que una Gallar
da en Io_musical, pero que Qe béilaba m&s cerca dei suelo Yy con
mayor»l}gereza;vﬁs de ritmo ternario.y con é} termlnéﬂun grupo -
de danzas. E1 turdidn espéﬁol parece relacionado con los “tbrdl--
glione' ital!anos; tentos y de ritmo binario..

Villano. Segdn Esquivel, se bailaba después del Réy u ahtes
de la Chacéna. Es~uﬁa-danza popular, como ld,suglgre su nombre,

-Era también una éénc16n‘daﬁzada. 7
» Jacara. Como ya se dljo; es;a_danga éé relaciona ;oﬁ ta 23
.rabaﬁﬂa, la Tarraga y.ei ﬁastto._Sin emﬁargo 1a Jétaré parece sl
tuada en un coﬁt?xto bfen deflnido,Apugg su nombfe deriva de tos
"faqués", gente callejera que es represeniada ocasionalmente env
!os escenarios del teatro espafiol de) xy}i. Yuyy pronto se éonviL
tié en tenor.para diferencias. V

Zarabanda. También relacionada con'la Jééara, etc. Procgde‘
del siglo xvi y aparece por primera vez dbﬁumentada en Panami en

1539. La lglesia CatS1ica Romana 'a prohibié en 1583 ﬁor consfdg
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raria obcena, pero se mantuvo muy de moda durante toda la priﬁere
mitad del xvil. Parece haber sido una danza cadenciosa y lasciva,
hAsta que dej6 de bailarse y entrd al smbito de la misica '"pura' -
derlvada de la danza.

Zarambeques, Se le ha considerado‘siempre una danza de ne--
gros. Se sabe que en la Espafia de! siglo xvii habTa muchos negros
que -enseffiaban danza, sleﬁ&o sus escuelas notorta fue#te de proble
mas Jjudiciales. Su esquema afménico es extremadamente sencillo -~
(:-Vfi), en zuatre compasés, Aparece mucho como una darza tocada.
en los entremeses y loas &e' teatro espafiol del siglo xvii. De ﬁs
cho, el coﬁﬁn denomipador dg estas daﬁzas es’su présencia en el -
teatro del llamadb'“Siglo de ‘Oro'. Se bailaban (o tocaban) segdn
‘p;;ecé, en. el slgulente orden: Aifa, PaVaha."Gallarda. Folfas,T-r:
Rey, Villano, Chacona, Rascro,-;aﬁérlog Torneo, Plé:de Gibado y =i

Alemana.

7ﬁ6§ta aquf he ofrec-do la lnformac!&n que consldero util pa-7
'ra introductrnos en el mundo de la vlhuela Y. de la guntarra esoa-g
'»ﬁola. Algunas de estas notlc:as parecer!n iupert!nentes a alqunos 
,jpero al menos sirven como cultura general a Vos. musocos que nofl-‘
‘son guitarris;as}(al menos eso espero) “He dado tamblén mi puntd
,de‘viéti y mi ?Qsitiﬁn persbnal qon‘fespecto al.signlflcado y. Va
préctica de la transcripcion en la mﬁslca de quitarra; Muy proba-
blemente algunos’ lectores no acuerden conmigo en los conceptos =-- .
vertidos, pero_considero a este trabajo una "work in progress', =
sujeta a revisién'y cbtrecclén. Tqaas las observaciones que se ha

gan en este sentido son bienvenidas. Después de todo, si no hay -
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dlscusién, no hay vida.

A ;ontinuacién ofrezco, como ap’ndice, un extracto de las
notas eon que Nikolaus Harnoncourt acompafia. una de .sus mas ce-
lebradas Qrgﬁaciones. En este opisculo, Harnoncourt se refiere
ia las grandes obras maestras de J.5. Bach, pero las aseverac;g
. nes que plantea, también son apropiadas para 'a mas humilde
-auaque no ﬁesprovlsta de enﬁanté- m@éica de l1a vihuela y ia -
quitarra espafola. Siguiendo el comentario de Pujol: '"Todo . =-=
aquel que ‘arrime su pecho a Ié guitarra con verdadero amor, no
olvide que los mediosde elévécién espiritual que ésta le ofre-
ce son debidos en su mejor parte al noble esfuerzo de los gran
des maestros que le prece&ieron"(BS)u

‘ Harnoncoﬁrt nos ilustfa en sus notas sobre su acercamien~-
to personal a la ”mﬁsfca antigua', y aunque yo cohparto en to-
dd.sus gpreciéélones, creo necesaflo comentar algo'sobre 1o -~
ac?rtadd de 1a designacidn colectiva de 'misica antigua' para
la eécrita antes de 1750,,él;aﬁo de la huerte de Each Yy que -
engloba las Iramadasr"ﬂﬁsiCa.ﬁedleval",‘"Mﬁsica Hei'Renacimleg
to"vy ""Mdsica Barroca'.

"No entiendo a qué ;; refiere lo'”antiuuo“‘de,esta mﬁslca;
si éﬁn resujta tan efectiva y éonmdvedora a los oidos del siglo
xX. k o

No entiendo pof qui. no se 1lama antigua a 1a misica da Mo
zart (también escrita durante el siglo xviii, cbho ta Scarlatti
o Murcla).rde Chopin o aun de Ponce, que aunque se produjo en
el siglo xx {pero hace mis de 40 afos, y su antiguedad se acen
tda con cada dfa que pasa), sigue los usos musicales del xlIx.

o me parece adecuado hablar de miisica antigua tratiandose
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de obras que difiéren‘tanto entre';f como puedan hacerlo un lied
de Schubert, de una obra electranléé de Luciano Berio. Francamen-
te no encﬁentro relacidn directa entre la gran misica francesa de
finales del siglo xiv (Grimace, Solage, 3oriet) y la misica iita--
iiana para guitarra del! xvii (Corbetta, Foscarini, Granata)é las
‘dos son flamadas "mGsica antigua', aunque responden a tradiciones
Ly conceﬁ;iones,musicales totalmente distintas y hasta me atrevo a
decir que opuestas.

Crec que esto de 1a."wisica antigua" es_uﬁ'ésgnto pUEsSTo &0
circulacidn:por alguien que no se tomS el trabafo de profundizar
en la milsica anterfor a 1750, héciendo gata de la pereza mental -
que por.desgr;cia es comiin en nuestro medio. Creo que hay herra--
"mientas mis Gtiles para trétar de manera comprensible 1a historia

de la misica. e
Termino este trabéjo con un éiupo de transc}ipcioﬁes'que-CQE
; , e
sidero -en el e;tado'aetual de mis conocimientos.y m} desa;rol!o

técnico- vfables paré su Interpretacldn en la gultarra moderna °

'paré el analisis de c!ertas obras complejas y que sintetlzan el

-contenldo baslco de esta publicacIGn,.la "tesis" que deflendo;
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AP ENDIICE §

“"TRADICION, INTUICION Y CONOCIMIENTO EN LA
INTERPRETACION DE LA MUSICA ANTIGUA®".

Extractos de las notas a la grabacién de la Hiéa:en Si Henor;g"
BWV..232, de J.S. Bach,
Tedelec. Telefunken-Decca, Hamburge, 1968.

Por Nikolaus Harponcourt.

Em 1a ejecucidn de la mdsica antigua, la tradicidén es un fac=
tor formativo tanto como la notaglén de la obra misma, Cualquier -
pieza musical experiménta, a través de su ejecucién répétidé en el‘
cursd de décadas y siglos, un proceso de formacidn que con el-tieﬂ
po, adquiere casi un .carfcter de finalidad., Todas las interprefa-v'
gion?s sucesivas se copjan.una a otra acumulativamente.»agregando‘
una forma ‘''vilida'" que ndvpgede ser fgnorada en ejecuciones poste-
rlorgsf'Las posibilidades dé interpretar las principales obras del
reperto;io musical de esta. o aquella manera sin causar ofensa, és4l'

‘téh_limitédas, sin embargo, en caracteristicas tan eiementalesiée
interpretaciSn como el tempo o la dinémica, v se estdn volviendo -
cadéfvez m3s limitadas. Desviaciones de la interpretacidn tradicio
nal en ~d§gamos- una SinfonTa de Beethoven o a3in una Pasidn de Bach,
son sentidas por el auditor como un choque. Se comprende a la tra-
dicidn como una purificacidn, una cristalizacidn de! mis profundo

‘pensamiento musical.
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Es necesaric distinguir el repertorfc de misica antiqgua que és
‘comin en la actualiidad y que ha stdo tocédo en secuencié inlnterruﬂ
pida desde su composicidén hasta el dTa de hoy, de aque! que desapa-
‘recid por un: tiempo mis © menos largordé‘los programas, para ser re
tomado dentro del cuerpo del! repertorio en algin momento'poﬁferior‘
Las composiciones de Beethoven,’por ejeﬁﬁlq, son obras de misica an
tigua. que han.sido tocadas sin Inferrupci6n'dé§de'e| d7a de su es--
greno y asi: su tradlcibn interpretativa retrocede directamente al -
mismo compositor. .En casos como este, la oplnidn tradicional. es pro
:baﬁjemenie acertada; la interpretacién trad}clpnal que ha sutg1ao'?
tiene con seguridad un alto gradd;de $yteht1¢ld6d,

Es un caso completamente distinto el de la mislica antigua cuya
“interpretacidn no muestra,una tradicidn ininterrumpida. Las obras -
‘dé.Bdﬁh. por‘ejemplo,;pgrmanecleron.leldadaéfenv]oﬁtarchivbs'durgﬂ
‘te un siglo y mﬁs. El reestreno. de Oratorios de Bach por Mendelssohn
fue por completo un nuevo principio -tras décadas de silencio. 'El.&s
.trfovdel nuevo perloqo.»romanticismo.,e;taba 1leno:- de yitalidadyyu~
fiuerza y 1a gente no se sentia obllﬂaqa a tocar ‘las obras de Bach -
Vdé'écﬁerdove lé;,intencfoﬁes del cdﬁpé§itor}‘;ﬁy al'ﬁdn;ratlo; é)los
trataban de "purificarlas' de ciertas caracterTsticas estilisticas
barrocas Que.elloswconsideraban‘9an§ipuadas"*y.(qprqducir‘}a:mﬁsfca
_enfgf moderno estilo rcmsqtlco. Aun alteraron la jnstrumentécién -~
con bbjefo de lbgrarAel'sonldo sfnfén}co’acostumbrado.

Las versiones del siglo xx estdn basadas en estos primeros in-
téhtos de resurreccidn ce la prtmefa mitaﬂrdel siglo xix, a los que’
sT e#tén 'igédas por una caaena continua de'infefpretaclones. Eg ==

MUy_obvfo que csta tradiclén sera evaluada dé manera distinta que =
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aquella que va dlrectamente»al compositor. Aﬁn'asf; no hay duda que
en mis de 100 afMos de esfuerzos por la causa de la obra de Bach, de
VMeﬁdelssohn a Fprtwangler, se han encontrado criterios y verdades -
fuﬁdamentales, que existen al menos como experiencia del pﬁb[lc0|-—
oyente. en varias generaciones. 7 ‘

En ningin ofro momento se han hecho tantos esfuerzos en défen-
-sa del legado artfstico del pasado con un verdadero sentido de res-
ﬁonsabllidad, due hoy. No nos interesa interprefar las interpreta~-
clones de pasadas décadas, ni viejos arreg!oS (Bach-tusoni, - =~ - =
-Réger. -Stokowsky, =tc., etc.), pues no consideramos la doble in
térpretacf&n -a través del arreglista vy el artista ejecutante- hecs
saria. Hoy tan sSlo queremos aceptar la composicidn misma como fuen
te y presentarla bajo nuesfra proplé respppsabllldad. Hoy se debe -
.hacer el intento, coﬁ las obras miaestras de Baéh en particular, de
oefrtas y'tocarlas como‘sf‘nunca antes hubieran sido Interpretadas,
como 5§ nunca antes hubieran sido formadas o distorsionadas. Se dej
be Intentar una Interpretactién -en l2 gue tod;v!a tradicién romanti-
ca de interprétécldn:gea ignorada. Todas las preguntas deben ser -~-.
plantéadés_de nuevo, sfn.aﬁeptar ﬁada-?omokdefintfivo sino lé partl’
tura de Bach entendida comd 1la fijJjacién de'una_pbra de aft; atempo;b »
ral en un modo de expresidn enteramente |imitado pbr_el tiempo. Es-
ta concliente ignorancia de la tradicién Interpretativa no debe lle~
varnos, por supue;to.:a una artificiosa actigdd’”aﬁtl", de hacerlo
todo de manera diferente a 1o acostumbrado; es concebible que los -
resultados de estos nuévos intentos prueben ser idénticos e la préc
tica tradiclional. Sobre to&o, uno debe acercarse a las grandes obras

maestras tan directamente como sea posible; esto es, hacer a un la
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do la lujosa taplceria de la tradicidn y fas experfenclas e inter-
pretaciones que han crecido en el interin, y-émpezarvotra vez por
el principio,

Por esto no existe, hajo ninguﬁé circumstancia, tan .sélo la -
posibilidad intentada en esta grabacidn: Realizar 1la composfclén -
dg B;ch ccn los mismos medio de que 51 disponfa, tanto como sea po
slblé. Uno puede tamblén intentar caminos'totalmenie nue{o; con fos.
nuevos hedfos‘de'nuestro tiempo; esto es, estrfctaménte hablqn¢b,'
1o que hizo Mendelssohn con los medios de su tiempo: Reconocitéd Ta
misica de Bach en su intemporal grandeza(y'-a través de una trans-
posicidn a su propia era- la reinterpretd. Podemos esperar tales -
interpretaciones de un artista creativo actual. Pero lo que en rea
lidad no deberTamos tolerar son e§a§ versiones Semihlstéricas‘de‘-
Bach que muestran esta misica a traves de poderosos especticulos
de otro pefiodé histérice -el romanticismo=-; asT es,vsin émbargo;
como se presenta la interpretaciGn de Bach en la ''vida musical a -
g?an escala', Este hiétoricismo dual,‘:océg una obra de arte del -
siglo xviii con el éépfrltu_y los‘ﬁédios dg!r;ix~gn el XX, es'fa!-: 

“so ‘en ‘si mtsmo ylpfobablemente bodembs éoportarfo'tan_;Glo‘borqué .
la. grandeza de 1a mdgica de Bach F§¢ilménte disimula todas estésv-

def!c(enctasvéétilfsticas e Inteléétuaies;;

Se ha puestb’#e moda atribuir al gran artista fdirector © so
lista- poderes intuitivos casl méagicos que, si existieran, linda~-
rian con 1o milagroso; si no se le atribuyen; al menos se le exi--
gen. Sus ﬁabi)'dades Fnterpretativas, que hoy sonh mis apreciadas -

aun que la capacidéd creativa del compositor, se consideran una mis
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teriosa introgpgcglqnygq‘jos designios de éste. E;tos .nterpretes
de “nénio" astin muy bien en 1a misica del-siglo iix;raqun no hay
necesidad de conocimiento o s51o de muy poco. Los compositores han
escrito*gu misica téﬁ exactamente -como han podido vy la pnrictica -
tradicional de ejecucidn no permite ninguna diferencia ?prec{ab1e
de ‘concepciones''. AsT, Vas versiones queimés ampliamente difieren,
..¢e encuentran muy. cerca _una de otra en aspectos tan eiementales_-
como tempo 'y dindmica. La in‘utcién estd confinada principalmente
a la producclon de ciertos matices -linea, tensiones, variaciones
mcnu&as de tempo-: a precesos que diflCtlmente pueden ser medldos
y que por lo comin distinguen una gran ejecucuon de aquetllas que
se consideran promedioc. 5in embargo, si el intérpréce se acerca -
a - la mistca antigua con un eqdiﬁamiento similar; esto es, sin un
" conocimiento definido y con. fe ciega en lo escrito en la partitu-
ra, sin duda sé encontrard bérdido entre‘un conjunto de elementos
b&sicos. Como el entrenamiento musical actu#] est3i basado todavfla
.en la misica dei sigio xix, es mu& rarc el sci!sta o director .que
sabé algo sobre-la pfécticé tnterpretativa de 13 mﬁsica aqgigua.
A'pesqf de toda fntuitién, ta misica serd totalmente disto}siona-»
da; tocando a-CempI'togalﬁente eqdlybcados,‘por ejeﬁpio. qué a]dg‘fi
nas veces hacen irrecéﬁoclble la ﬁieza. Las "diferencias de Inter
.prétaci§n"_de obras deVBach son tan extremas, que dos dlrectores
distintos pueden'tomaf,una misma obra con tempi tan diversos que
-uno puede ser. al doble del otro. Tales divergencias nunca serfian
aceptadas en la misica del siglo xix.

Como nc existe una tradicidn continua, uno debe adqulirir el

conocimiento de esta miisica desde el principio; uno debe tratar -
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de leer las notas como hubieran sido lefdas por los misicos de

ague! tiempo, y no comc las leerfamos si las hubiera escrito Bra
hms. Sin el conocimiento adecuado, el director dé orquesta mis -
sensible no podr7a ni siquiera leer la notacién ritmica usada, -
digames, zn época de Bach. Sin el conocimiento o s8lo con el per
tinente a Ig misica de! siglo xix, uno no puede encontrar las re
laciones entre los distintos tempi de una obra, o ain leer las -
“indicaciones de tempo.

‘'na interpretacidn no estorbada por este conocimiento, pro-
duclda por un gran mﬁsicﬁ, con segurlidad ser§ m8s lInteresante 9
también con toda probabilidad mi# conflncente en lo musical que
una interpretacidn realizada a partir de la observacidn exacta -
&e todas las instrucciones' que qbs han Ilggado, hecha .por un pe-
dante musical. Que lo; muchos errores eyldentes'de una Iinterpre-
tacidn como esta que frecuentemente falsifica el sentido de la -
-mdsica, deban ser toleradog, es cggstionable. EY tonoclmientq ge
.nera\mente accesible debe. ser dqmandadb,c§mo,stl¢o'paré~cua|qul€f
’Interpret;;iSn de Bachu_Lo~que sé cénéede:a'Beéthoven, Brdﬁms d 7
Richard Strauss tambi&ﬁ debe sgr‘oforgadp.a Bach.

"Si la intencidn del compositor debe ser éllpunto decisivo,
entonces el ﬁﬁsico debe procurar deducirla del texto musical ==
usando toda la info?macién.dlsponible. énveste proceso, intuicién
y musicalidad no pueden reemplazar'al conocimiento adquIrIEle;
naturaimente, este conocimiento tampoco puede reemplazar a la =
chispa del artista, sin la cual nInQQna misica puede existir.

T Al menos, sin-embargo, uno puede demandar al pdblico un co

nocimiento necesario y apropiado, ya que el oyente representa,
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después de todo, un nexo decisivo en la vida musical. Tras mu-
~has generaciones de aiuditores que han sido eéducados en tomar
la misica s6lo con los 'sentimientos' para gozarla pasivamente

segin va fluyendo a su alrededor, una audicidén atenta, comc la

‘que es necesaria en la midsica antigua, plantea demandas desacos
tumbradas. Esto es particularmente cierto porque el pdblico no

ha desarrollade con respecto a l'a miGsica preclisica ese senti-

iente de ¢5tilc que se produce tras ia repetida audicidn de -

buenas interpretaciones. (omo quiera que sea, 21 convencimiento
y educacién del piblico, seguiran los nuevos caminos automati-

camente, sl éstos demuestran ser correctos.
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-de los problemas comunes en este eje

‘APENDI C

TRANSCRIPC !0

Para las transcrupc«ones que si

de Juan Bermudo, quien sugiere que ¢

‘una qbra ajena, se dé a manera de en

pertinente ;obre la mEsica,‘su autor

Cada una de mis transcripciones
introducci3n donde doy algunos datos
sobre 1a obra, sefialo los criterios
detallo los cambios gque me ha pareci
me atrevo con algunas sugerencias de
los casos proporclono una copia de 1}

La intencidn de estas transcrip
dé af?dntarlos; No bretendo |ntegrar
sica: de ‘viihuela’ y gultarra espaﬁola
de todos los autores representatlvos

etc., sino obras que por sus caracte

b‘dg transcribir. Tamﬁoco me interesa

" jor miisica' que se produjoc para -esto

decisidn sobre la calidad de tas obr

_> ‘99 -

E 2

NES

guen he atendido al conse jo
uvando se cifra (intabﬁla) -
cabeiédb toda 1la inFormécién
y su estllo(ge).
va precedida de una breve
que considero importantes
con los que he transcrito,
do necesario introducir y -
interpretacidn. En todos -
a tablatura original.
ciones es mostrar algunos
rcicio y mi manera personal‘
aquf ‘una antologfa ‘de mii-
Yy por eso no eleg: obras‘-‘
de . cada género, escﬁela,
rlstlcas son interesantes
dar un panorama de la 'me-
s instrumentos. Dejo ta -

= s et
as en manos mas calificadas.



nghel'de Fuenllana. Fantasfa.

Esta obra a 3 voces es de las que su autor supone '"fFicil!.
Esta facilidéd se refiere a la densidad polifénica de Ié misica
(las "dificiles' son a 4, 5 0o 6 voces) tanto como a la cantidad
de problemas t3cnicos aparejados a la obra. De esta Fantasia ya
hice una somera descripcién m&s arriba (3.2.3.);:en ese lugar -
también proporciono unarversiéh a 3 péutas de 1a misma, que ayu
dar3 al intérprete 2 clarificar la compleja trama polifénica que
es la sustencia misma de 1a obra. En esta versidn se respeta la
relaciéﬁ nota~comp8s como aparece en la tablatura, mientras que
en la de 3 pautas los valores se redujeron a la mitad y cada 2
compases se acufiaron en'uno_solo. E} respeto de las notas largas
obedece a la intencidn de dar una escritura que suglera el man-
tenimiento de los sonidos tanto como sea poslible, para intgntar
un claro =-en lo posible- discurso cohtrapqufstico.

Aunque el tono or!glnal de lé obravparece estar una cuarta
Justa ‘sobre e| motrado aquf considero que-€sta suena bien con -
‘tonlca la. Se puede usar tambien capo en tercer traste. ‘Por su -
tono, '1a obra puéde ser tocada (y queda mds f&cil) con Iawéflhéé
cidén normal de 1la gultarra moderna y as¥ se digitd, aunque 1la tg‘
'blatura pl de Io que serla una tercera en fa sosten!do.

£n los compases hS 57 hay un cruce de voces entre la supe--
rior vy la media. El silencio del 47 pertenece a Ia superior.

En 70-71 el cruce es también entre supefior y media: Sol-fa
pertenecen a la voz superior y la~-si a la media.

"En 92 tanto la voz media como.el bajo hacén un salto, de -

sexta y octava respectivamente,
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En el primer tiempo de 108, e! unisono es entre el bajo y
|a voz media; no fue posible. indicarlo en la transcrfpcién.

No se hicleron cambios a la tablatura. :

Se sugiere que no se agreguen ornamentos o cuando‘mucho -
que’se ponga alguno para subrayar la enirada de una voz en imi
gaclbn. En tal caso, se sugiere repetir el mismo ornamento én
las otras voces.

ta pieza parece sonar bien a J = 84,
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Miguei: de Fuenlliana. Fantasfa sobre Veni Domine.

En su libro segundo, Fuenllana prcpbne varias parejas musi-
ca!es‘Forﬁada§ por una obra vocal transcrita y una Fantasfa. En
a!éuﬁos casos, la Fantasia se produce como ﬁﬁa reelaboracidn de)
ﬁatérfai_dekla obra vocal. Esta FantasTa lleva el.encabezado: -
“Fantasfé del autor, v; remedando a éste motetef, y en eFebto, -
a Féhiasfa va precedida por el motete 'Veni Domine" de Cristdbal

de  Morales, bajo cuybs aﬁsp!@lqs,se crea. o

"La obra es gran complejidad polifénica. Para la Fantasia an
terior era pertinente éeﬁalar,ai mfnimo detalle el compor;amien-
to de cﬁda voz, nero hacer lo propioc en esta obra a 4 voces, re-
'SQDIS contraproducente: La escritura a pentagrama ;enci]]o,fpfb;“
'duce uﬁa savera séturaclsn en las irneas y esbacios'boh los éonl
¢os:qﬁe canta cada voz, si se agregaran léqvéilenclos correspon-
dientes se producirfa una congé;tlén qye-cgmbii§arfa muchTsimo -
S la iectura; asft se pierde en ilﬁpléza Ié éqe 6o'se gana en clari
aaa. - S L o | S . :

; Para resolvér‘gﬁte pfoblema;_me‘he.ﬁeéfdidg,pdrﬁescfiblr')3 
ﬁJsica 5 do$ pen:qgrémés parafélos en>clé§§-J;ysbljgranﬁpos1iora‘
‘a |ajbctaya (como>e; irédlt!onéi-éﬁ ta npté&{éé‘¢¢,gu!t§fra mbdei'
‘na). Esta solucidn, a primera vista muy pocp.ofgoddxa. es sin em=-
bargo comiin en ia escritura de obras contémﬁ&r&néas (notablemente
el "Nocturﬁal“, op.:70, de B; Britten), cuya complejidad y densi-
dad'hgcen del todé iﬁapropiado elluso de un sSlo pentagrama; cCon
dos pentagramas el guitarrista obtliene -a cémb?o de un pequefio es
fuerzo en la lectura- una impresién clara e lnhealata del compor-
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tamiento e interrelacién de las voces. Experiencias con amigos
‘guitarristas me han convencido de la Qtilidad de este mftodo de
escritura. Un guitarrlstavpromedio requiere tan sdlo de unos mi
nutos para acostumbrarse a leer eﬁ dos pentagramas at mismo tiem
o S

E! pentagrama superior lleva el soprano y el contralto: el
inferior, el tenor y el bajo.

Paraddjicamente, el problema de este sistema de notacidn es
su extraardinaria claridad. En efecto, para marcar con absoluta
limpieza el camino de las voces, se debe recurrir al uso exien-
dido de unTsonos no indicados en la tablatura y que eventualmen-
te no puedén ser producidos en la quitarra.

De los que apar;cen»en esta tfénscripcién, sblo el'delbcom-
pds 30 esté:inéicado en el origfnal (5 en segunda cuerda y pfima
al aire) y por supuesto debe tocarse en las dos cuerdas sefialadas.

Los que en la transcsipciﬁn.sevencyentran en los compasés -
29 y 33 no eéstén en la tablatura pero 'sT pueden ser realizados en
!a-gqitarra-y;slrven p%ré subrayar e}e'momento polifénito. Se reg
comienda qué se toquen comO'unfsonpé;/ ‘ v: o

Los de fés compases 25, 26, 19, 47, 56, 663473. 91 y 110, no
“estan en fé.tablatura y no -pueden tocarﬁe en |a’guitarra.”Sd"uso
en 1la presente‘transcripclén‘tjcne-como dnico fin sefalar ta en-

B

trade de'voées, cruces, etc. .
No he sido capaz de aclarar ciertos aspectos de la eonduccién

de wvoces que resultan conf}ictivos con 'a moderna teorfa dontra-

puntistica: En los compases 62, 85, 36-87 y 118-119, ce dan éuaL

tas paralelas. En el comppas 64 son octavas las paraletas.
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Estos mov!mieﬁtos pueden resultar chocantes a un tedrico -
moderno, pero en el sfglo xvi las reglas eran mucho mis el8sti-~
c;$ y_Fuénllana parece estar muy a gusto con Yos paralelismos - .
(véase-en especia[ la Jitima obra de su lfbro, 21 motete '"Bene-
vdlcamus Patrem", dénde pase jes enteros no pueden ser transcritos

’m&s ‘que -con -cuartas paralelas.

Eq_e!_compés 124 se agreg” el mil del tenor.

“Para.ta transcripcion de'esta obra tamdién s

@
-
ki
“

hl
i«
re.
(<]}
-
o

1

relacién nota- compas de la tablatura.}
La pieza estd pensada para aflnacion con tercera ep fa sos

yﬁgnido y sélo agu puede ser tocada. v

' Algunas ligaduras de Vvalor puedeﬁ sef‘supéimidas paré dar
mayor énfé;isial ﬁqvlhlentosude_algunés voces, principalmeﬂte -
'1§s-inferlores; véanse por ejemplo Ios:compases:ko y 41, Esta -
es una‘préctica recomen&ada por fos tra;adistas espafioles de la
‘época.v ‘ 7 o

Se sugiere ev-tar |a demasfa de ornamentos. una—obra»fan -

'comp!eja no los requlere._
» .Se recomienda usar capodastro en el ieiéér:trésfe; con lo
‘que la obra queda en 1o’ que parece su tono origlnal._

La obra parece blen a d = B4,
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Miguel de Fuenllana. Fantasia sobre ut re mi fa sol la.

De esta Fantasia dimos noticla més atfiba (3.2.1.). se trata
tamb{én de una obra compleja y diflcil, tanto que el autor se to-
ma. el trabajo de sefialarlo en la tablatura.

Aparte de mantener en movimiento 4 voces reales, la dificul-
tad de 1a obra consiste en que se debe marcar el ‘''paso forzado' -~
intervilico que aparece de principio a fin de la pieza y que le -
da cuerpo. Este paso forzado es una es;alita de tono; tono, semi -
tono, toﬁo, tono y en . la transcripcién se{seﬁala tan sélo la‘ncta
que la inicia con la patabra "ut",ipara no llenar de signos la -~
partltura.

A diferencia de la fantasia anterior, aquf no se intenta de-
tallar el movlmiénto de cada voz y los sfiencios se ponen silo -~
cuando son Indispensables.

LOs unfsonos que aparecen indicados en la tablatura,sé jndlr
can en la tfanscripcién con 2 notas y su dlg!taci&n correspbndfeﬁ
'te,‘ios*que‘se laneren del . contexto no ‘1levan ninguna Indlcaclonb

» _En los compases 71 Y 108 se se hncleron cambios en la diglta
cién. Por Io dem8s se respet6 Ja orlglnal

‘ En el compis 111 se lntrodujo un cambio en 1la tab]aturag 3.~
en 3anr de 0 en la segunda cuerda. ‘ '

o La pieza sélo puede ser tocada con tercera en fa scsteni&b Y
sexta en re.

Sirse emplea éapo en tercer fraste,_se ohtiene el tono orléi
nal ‘de la obra; . 7

Se recomienda un pulso de c; = 80.°
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Miguel‘de Fuenlliana. Tant que Vivray y Glosa sobre Tant

que Vivray.

Tant que Vivray es’dna cencidn oariginal de (Taudin de Sermi-
sy y no de Phillippe Verdelot, como -se menciona en el crioinal. -
Aparte de la falsa atribucidn, la versidn que ofrece Fuenllana de
esta pleza es también curiosa. Pricticamente to&as las transcrip-
cliones para vihuela y voz gue ofrece nuestro sutér son muy confia
bles: reproducen la obra original al detalle y en ellas no se -~-

"agregan m3s que algunosrornamentos Ggue acentdan su Instrumentalidad.
Pero la que aqu¥ nos ocupa muestra gran cantidad de cambios que en
-cierto modo transforman el .aspecto general 'de ia‘obra, inclusive -

es difici! acomodar el texto.

Ofro rasgo curioso nos,tlustra,sobie la relacién entre la vi-
huela y la voz. En el original sevmarca para cantar la voz del ba-
jo, cuyo contenidé melddico es mfnimo, ignorando. 1a voz Supér!or;

-.nue proporciqné la melodTa b&sica de‘la cancién.lgsto me hace‘gupgf

hef que el canto tiane como funciéd'mostrat'el téxto de Ja_dbra'--
;céntada~yfproporcidnar'Qh apoyo arﬁ&qico; laf¢6n¢uccl§n de;!a'me|g -
dfa se deja a la vlhueia;i » L

Abnqugren el original se manéjéh con !Iber;aﬁ. las h~voce§Ason

: !fé;jlmeﬁte discernibles -del coﬁtekfo, sin méfgrés comentarios.

21 texto se ofrecé seqglin la versli5n ‘de Fuenllana, =n un fran
cé€s diéamos macarrénicq.

En el tercer compids se bipartis la (; del bajo cantado en dos

J como Gnica opcién para acomodar el texto.

En el compis 16 se agreg® el texto 'Son Alliance' que faita -

en el original.
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‘En el 18 se agregé en el bajo un re de P para lograr una
fectura mis probable del texto.

‘La Glosa que Fugnl!ané elabor; sobre esta cancidén es . un -—
ejemplo de 1o que toda buena Glosa deberra ser. Aquf Fuenilana
respeta'més fakestructuré del origlﬁa\ y agrega toda clase dé -
ornamentos que .nos’ dan una obra d-stunta de su modelo donde es-

te es fécilmente reconoc-ble.

Esta Glosa’ es una pleza ya del tbdo'!nstrumental,'aénde a
-nadue interesa ia conduccidn de-ias 70535 Y %a decde e segpﬁdq
\Compés un ornamento que-parqu_empezar ¢p el alto, terﬁlﬁéA;péf’i
>ren-temente “e'n el sopranvtia Y o-tro que se- infcia segin par’ece} en e»li_
Sajo, va a dér al alfo o al soprano.‘Porkesta razin no me pare-
‘AcI6 necesario tomar demaslados trabajos en sehalar el movlmlentof'
de las voces. . ‘

yiEn ambas transcrlpclones se redujeron Tos valores a la mitad
‘y de dos compases se - hlzo uno. ‘

Las dos obras deben. ser tocadas con tercera en fa SDStenld0.~,
'Si se emplea capo en tercer traste, la obras quedan. en . su tono -
quglnal. ’ ‘ ' -

o “La versfén de 1la: "'hanson" orngnnal suena.-zn mi cnncqp!o-»_
Ablen a (; = 50 y la Glosa a J - 66 aunque se eligid un comp&s
de ¢ para ambas. ) :
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flonso Mudarra.

Closa sobre el Cum Sancto Spiritu de la
Misa de Beate Virai

na de Josquin.

Sébre esta obra tambi3in comenté alnqgo en 3.2.3.

“sta transcripc'Sn se presenta no tanto con fines de inter-
pretacidn en la guitarra, sinc de andlisis y comparaciidn cén el
originel. Se respetdé la duracidn de Ia; notas de la tab!atura; -
pero en la transcripcidn, el barreado imita el que se usa én fa
partitura del origina! de Josquin empleada, aue también se repro
duce, Se usa alguna nota de valor no indicado en-la tablatura --
(compss 55) para hacer a la transcrlpcién'mis.compafible con el
original de coro. -

.La transcripcidn se hizo en el'tbno de_éste{
'Si esta obra se qule}e tocar -en guitarra, se deber§ reéurrir

ﬁuedaAmés remedio) a la Ieétura de 1a tablatura adjunta.

’(no nos

.En este caso se recomienda poner la tercera en fa sostenido y ca
por en el tercer traste; aunque el tono original se obtiene. con

capo en quinto traste,?lé obra es . impracticable en este Smblto_

‘(segqﬁdo y_térc;rrcuédruplos)-dada su extensidn acastica.

. ;,Mﬁdarrp ipdica el ﬁcompés apriessa't y en‘mf concepto la -
piéza suené.bien a'A-- 96. Se puede emplear la granscripciGﬁ‘ég
mo gufafpararla conducc]Sﬁ de voces. Sérfa un anerésahte ejer-

cicio para los. guitarristas.
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Glosk sobre el Cvm Sancto Spiritv de (& { AModa
Missa de Benfa \’tra\hecag F:) %) . A °“32.$£-2)a.rfl
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AdriSn Le Roy. 3ranle Gay ''Le -Ccinture que je porte'.

Este es e! (nico ejemplo de mi%ica para guitarra de & 6rdé-
nes que se transcribe. Ccmo esta misica y la de guitarr# espaio-
la no es polifénica; no se intenta up. estricto seguimiento de -~
las wvoces, dandose tan s3lo las indicaciones-mfn!mas ﬁecesarias.

El.compés indicado en la tablatura es solamente un 3; &e;if
T hacer de dos compases uno e indicar }a:combiﬁécién devcoﬁpases

d
6 i h : L
8 con un I de tablatura = & .

¥

Se transcribidé la pieza segiin la af?naclén de las cuatro -
primeras cuerdas de la guitarra médéfna. Si se &esea im!tér el
Smbito de la guitarra de huérdenés.’sevdeberponerAuﬁ'Capo en.el
quintq traste; si . el guitarr[stauencuentra gSta leétura forzada
en el instrumento moderno, sevphedé bbnef‘e] capo en el terce;o.r
“Reéomiéndovescq porque sient§fqué Ia‘ghftgrfa moderna’debémy pue
de asumir distintos "pape[es“ spppho{? como lo haria un actor,
‘traﬁsformando tigeramente sus ﬁp%jﬁffﬁdédéé normales para‘éde#r
‘cuarlas a‘uni~mﬁstca‘éécrifg:ﬁaraﬁan inéérumen;o "m5; cbrté“‘y
de otra sensibilidad. ) o o - V ' . ‘

La bctéﬁacién Ael cuarto orden sé ﬁsnejﬁ convlibertad,Aré-r
‘produciendo el sonido de ta octava superior, el de Va lnferiq%,
.o ambo§;'a conveniehciaiy crlter}o;l

En los compases 35 y 41 se aérégé‘e! primer re del‘bajd, -
que no aparece en la tablatura.

41

El "plus diminué' del compds 22 indica que 1a seccién'quer
-sigue es una repeticidn ornamentada de la primera.

‘El uso constante de octavas paralelas y acordes invertidos es -
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parte del estilo de esta misica.
Se propone une velocidad de J-- 66 y una digitacidr muy -

sencitla, como 'a que se muestra.
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Francisco Guerau. Pasacalles de Segundo Tono.

Las obras para guitarra de Guerau.se caracterizan por su Com
?lejldad arménica y por las grandes demandas técnicas qbe‘hacen -
al intérprete. Su '"Poema HarmSnico“'es una de las pocas coleé;io-
nes del siglo xvilbdohde se trabaja fundamenialmepte él estilo ==
Punteadb; s3lo de manera aislada aparecen los acordes rasgueados,'
no eﬁplea en absoluto el alfabeto italiano.

vTodag ta pieias del libro son diferencias sobre diversos»tgf 
4norqs. especlalmente el de la pasacalle. v
‘ Las pasacalles aquf presentadas son :fpicas del libro. baré»
tocarlas el guitarrista requiere de un buen aparato t&cnico.

| En Ya transcrlpclén se .respeta la flgura de compns orlginal
yfel valor de las notas.‘Cu;ndo en la tablatura se lndlca un acor
de,rasgueado. Este se transcrlbe como’ un acorde de al menos 5'norﬂ
tas (no sonidos distintos) acompaﬁaqo‘de.una_Flecha que Indlca sﬁ 
vdlfeCCIOﬂ. . - . - o I: .

"Esta obra esté pensaéa para afinacn&n A con bordones en los.
§rdenes cuarto Yy qulnto; Eﬁ}general he - preferldo transcrlblr elv;b
thfdo de Jla ddtavé'bajérde\cada orden, salo en clertos casos.;?j‘: 
cuando me parece necesarlo,‘iranscribo tamb1»n la octava superidr;

"En la gultarra espaﬂola no ‘es problena el que a|gunas lfneas‘
me}édicas de |os bajos unden anarentemente truncas. por V1a misma .
y multimencionada octavacién. En Ia»guitarrg mo@erna esfornof-,‘
sucede asf. Una 17nea melsdica des;endentébqua 1lega a la de la.4“

quinta, simplemente debe dar un salto deisépgima hasta el sblidé

la tercera. Trato de evitar tal probtema agregando notas de la sex
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ta (que no‘existen en la guitarra aspafola) sofamente‘parabcbm;
pletar o rematar 1a lfnea en cuestidn.

En . vez dé escrfbir,todoé los ofname&tos indicados, Sstos'-
se seﬁalén con los sTmbolos convéncionalés de Guerau: 4 ; trino
o aleado y 3 = mordente. El unterprete puede ‘tocar 105 que es

fén escritoé} suprimirios o agregarmftros ‘en Iugares ro- indtca-
'doé{ segun su capacldad técnica y “buen gusto.

En e! compas 9, 2} prlmer cunco en segunda cuerda fue cam-
biado por un 6. k V

En el 38 se agre96 el segundo sol; se Indi;a egta adlcidn.
con una ligadura,de valor cruzada por dos. dlagonales.

‘ En el 40 se h|4a 1o mismo con el re.

En el 41, el ultlmo 5 en segunda cuerda fue sust:tuido por
.un 6. ‘

Los ligados dobles de_los compases 112 Y slgufentes fueron
};Formados, pues en m- concepto no es pos-ble ‘c en todo caso ns; ~
mu dichfl tocarlos como estin (en grupos de 3 pares de notas

\en la tablaturé: ‘en Ia mayorfa &e Ios casos requieren de arrastre).j 

Los Iigados de 1‘7 y- stgulentes, no- pueden ser realfzados -
como aparece en Ia tablatura. en’ !a transcr!pcton se dan varlan
-tes posnbles 'y se r;producen ‘as Itgaduras ortglnales. .

Hay.qnaﬂligadura original entre losvcompasgs‘123-h.

La digitaciin reproduce la lndncada en ia téb!atu}a.

El tempo sugerido es. J = 20y el camblo a’ ternarlo J - J'.

. - 235 -
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Santlago de Murcia. Pasacalles por la D.

in esta obré Murcia respeta, al igual que Guerau, el bajo de
pasacalles que &! mismo presenta. .

La transcripclidn se hace segin los mismos criterios que la -
anterior, aunque esta pieza, en afinaciéﬁ 8, tienhe un 3ambito me-~
nor gue la de Guerau y los problemas son mayores; por ejemplio, en
Ios—coﬁpases 22 y 23 wyna transcripcisn literal de la :ablatura se

leerTa:

B . L duld 1 ;
—d = 1 i . {-

' + = =2

' 1

Como se puede apreciar, lé\actavacioﬁ d;l cuarto orden per-
mi te un juego de oc}avas que sonarfa absurdo en la guitarra moder:
‘na; {as-vpces*van cqmo jugando una. serie de bromas pesadas de‘-F
aparezco;désapareico. Este stmpatico Juego debe. por desgracla; -

‘ser stmp!ificado en le gu.tarra moderna ‘a_un pasa}e asf de sobrio-l

I

-

—

RS

Esté es uno de'lo§ "caprléhOs“ de la gultarra espaﬂola.

Otro caprvcho ;erra la conformacién de c!ertos llgados. Zn

. el compSs 83 tenemos una figura de'ltgado as’:
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Esféres>posible s6lo porque el quinto orden no'tlene bordén
‘y'pdr supuesta es lﬁposib!eide imitar en la guitarra modérna, de
bi§ndbse poner todo en 1a segunda cuerda.

Otro céprichito, en fin,ves fa campanela. Mas arriba (3.4.1.)
hemos menclbnado‘el problema y no tenemos mis remedio que transfor.
mar la campanela original, con cuerdas al alre, en campanela de -
auitarra moderna, con notas producidas en posiciones mis altas de
las cuerdas graves Iinmediatas. De cualquier modo, todos los pasa-
jes en campanela en el original se corresponden con pasajes‘de -=
campanela en 1a transcripcién. -

En el dltimo tiempo del compds 55 hay lo que parece un error

en la tablatura; transcrito literalmente es:

En la - transcripcidn se propone una lectura con un. si agrega

40, pero otra lectura podria ser:

i}




Los ligados y la aigitagiﬁn estin representados como en el
original. ' '

Para los ornamentos se sigue la misma prictica que en la -
pieza anterior (Murcia sigue los usos de Guerau): # = trino o
aleado, 2 = mordente, v = vibraéqﬂ Viase 2.3.2. para may;r
informacidn. .

Se recomienda un tempo de J = 88.
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Antonio de Santa Cruz. Fantasfa y Pasacalles por Destermple
sobre la M.

El libro de Antonio de Santa Cruz 'Livro ... para Biguela Hor
dinéria”, Jun  manuscrito del siglo 3vii cuya fecha de factura se -
‘ignora (supoﬁqo que algo se sabrd cuando alguien averigﬁe el perio
do.de vida del D. Juan de Mirénda al gque ef libro estd dedicado) -
es. una de las colecciones de misica para gultarra‘espaﬁblé mas cu-
ricsas que conzco. Desde el principio Vlama la atenci<®n qué se de-
signe a la guitarra espanola comeo 'vihuela ordinaria'’, si ya desde
1586 Amat distingue 3 1a guitarra espéﬁoln de 5 6rdenes 'y las --
obras de Santa.Cruz son ;fn duda para este instrumento y podrfan -
aparccer en el Cddice Saldivar (c.:!7jd) sin demasiada violencia.

‘Ei tibro esfi escrito con uné_cu(dadosa caligraffa ornamental
que-slﬁ embargé es casi ilegible én su parte'‘musical.

Ejemplo de esta dificultad son las dos piezas éue aqui se ofre
cen. Aparte de) evidente problema que significa leer una obra es-
rita para una afiﬁacién que favorece las tona]idades por'bemofes,
'qyien se7aceréa a estas pdginas se ;opa con toda clase de erratas,-
Alfrés,que'seftransparentan del reverso de la hoja, manchones, bo-
rroﬁes, ia més'ééméiefa ana}qufa en- el uso de las barras de compds
,fy unos signos de'vaior métrfcb due,'lé'fara vez que aparecen, casi
no'sigﬁlflcan;néda.‘ » ' 4

. Por eso, 21 trabajo de transcribir Fue.asﬁmido aqui m&s como
‘reconstfucclﬁnvy.verslén personal que como una "v?rsiGn de.la'pie-'
za como supuestamente ésta seria si el autor hubiera dispuesto del

instrumento que se transcribe'.

AsT, aunque se reproducen las notas de la tablatura (en afina
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cidn A) y sebslguen’las mismas préctltas de las dos plézas ante-
ricres con res#écto 2 ia octavacién, =! manejo de los compases 'y
las nguras rftmicas es totalmente a criterio y bajo responsab§°
lidad del transcriptor. ‘

’ Por esta razéh, la fantas?a se deJb sin indicacifn de compds. .
én'hl opinidn, Io; distintos compases de !a pleza deben leerse -

bajo distintos signos de compis para darnos. un minimo de coheren .

S0 2 3 k56 7 8
CIa2 45 B B oy B 4 L 4 e}

la obra es algo similar a los preludios lTibres de la mGsica fran

. Prefierc suponer entonces que .

cesa para laud.

E!Vproblema de 165 Pasacalles es similar. Todos los Pasaca-..
lles para guitarra espafinla que he visto son de dos tipos: Toda‘
la obra consta de una sola seccién en compds binario, o bien ta '
obra tiene dos secciones, la primera sleﬁdoiun grupo de diferen
cias en compés binarlo<y'l§ segunda: otro grupo en compis ternafl
rlo;(“a proporcién'). Poro estos de Santa Cruz se manejan de ma -

nera. libérrinma. '

‘ - ﬁuse un 2 coléttlQo comé cémpés:al p??ncipiq. que puede in.
Eé;prefarse como i‘é i, segdn convenga, pero la verdad es que'— 
,105 compases 16-19’y el 2f §on imposibles de fesolvefde manéra
r"nu?ji,cal (_segan yi:‘)'.a menos qué se transqribin‘en z. No es cosa
de’dar cualquiefr lectura absurda con tal de que cada compis se ‘
conforme alrtifano‘yugo~del compés binario-'En todo casc creo -
que Va ‘cuestidn quéda‘abierta. l

Ltas barras dg compds entre los compases 11-12, 15;16 y 25-
26 debieron ser recorridas una cifra hacia la derecha, pues =--

Ninguna de tas lecturas probadas me pareci& 18gica. El compis -



28 fue reconstruido por 1a misma razdn.
En el Gltimo tiempo del compds 22 de la Fantasia, se supri-

mi8 un fa para hacer menos disonante un pasaje ya de por si extra

fo.

E! destemple de estas piezas es una afinacién espeéial con -
intervalos de tercera mayor, cuarfa, cuarta y cuarta fJustas, el
quinto al primer ofden, y que tambi&n es empleada por G. B. Grana
ta en su libro de 1659, p. 23.

o' ¢ Y3 guitarra ~como dirva

et

Es nortable cdmo cambiz 2! troeon

timbrica yrrecqrsoé son por completo 6tra coéa.

v Acul se ofrecen dos transcr!pcioneé—distintas de cada pieza.
upabfeproduce los- sonidos ﬁrocedentes de fasiquerdas destempladas;
la éégunda se trénéporfé una segunda menor descendenté,'ésta'doble
transcripcién és necesaria para'entéqdeé.obras como las éﬁuf pre-
sentadas. lLas p;rtifuras resultante$ pueden ser interpretadas de
varias maneras.' ‘ ‘ ‘7

La priméﬁa transgripciﬁn de'cada par, uﬁg repfesentac(ﬁp 1§~
'teral'&e los sonidb? figurados en.l; tablatufa; puede;sér toﬁéda
de dos maneras .distintas: 1.- Podemos. leer la piéza tonflg afina-
cién normal de huestra guitarra.vaunque esto sea harto dificulto-
so. ‘Como e¢s sabldb, las tonalidades por bemoles son rudas de to-
‘car en la guitarra; ademis, como las piezas estén pens adas bara’—
una afinacidn distinta de la convencional, lés posiciones aque re-
.sultan a mano izquierda no son las comunes en la afinacidn normal
y pueden ser incSmodas: :

2.~ Usted también puede destemplar su guitarra segdn lo que
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pide Santa Cruz y leer la pieza con 'a nueva afimnacidn. “ara éaci-
>litar'este laborioso trabajo de lectura, se adjunta una tabla de -
destemsle, pero esto no simplifica mucho las cosas. Un destemple -~
tan extendido trastorna el funcionamiento ﬁormalvde ‘e guitarra, -
digamos que la hace sufrir, la violenta,y el gquitarrista debe some
terse también a un trabajo extra para descifrar 1a pieza y acostum
‘b}arsedg‘las nuevas posiciones de mano izquierda.

Esta primera tfanscripc!én.hace justiﬁia al original de_la -
obré, pero no es coherente ?on el idioma del instrumento a que se
tras lada.

La segunda transcripclién de cada pér se sometid a un transpor
te de segunda menor deccendente., Esto hace que las obras que esta-
ban por bemoles queden por sos;enidos y resulten mucho mis féciles
. de tocar con laafinacidn normal de la guitarra; Sin embargé.vy es-
to es evidente, la sonoridad no es Ié mlsmg del original, pero si
poﬁemos un capodastrq en el primer traste, la soncridad tonal es =
,idénﬁica 2 Y2 original! y 1a sonoridad lnstruqen:al my; cercana a -
la'del modelo (porque no es postb‘e‘fépréduéir,|afsohbrfdad d@:ias 
cuerdas destempladas). Esta sggunda‘transcrip?!6n es-apropia@# péf.
ra el instfumento moderno 'y se acerca mucho a 1o que escribis ef,-
compoéitdr, aunque el objeto,pffnpibal de las obras -tocafipor‘deg
temple- deba ser.evltado. V

" Una téfcéra opcisn serfa posible: Transcribir las obras para
guitarra-moderna destempiada. rero anotar en'fa-transcripclén fos
soniqcs que se producirian si las cuerdas estuvieran en temple co-
mﬁnﬂ Por ejemplo, en la primera cuerda tercer traste, se escribirfa

sol aunque el sonido producido serfa la bemol. bescarté esta opcidn



por considerar que un hfbrido entre tablatura y partitura no re-
suelve en realidad el problema; la_?mpresién visual que tiene el
intérprete es cadtica y no permite efectuar ninguna clase de ani
lisls de la obra.

Los ornamentos son indfcados cémo en las obras de Guerau y
VHufcl; precedentes . v

La segunda transcripcién de cada par ofrece Ieéturas'alter-
natfvas de 1a ritmica de algunos de !os'compéses confi!;tivos,‘f
principalmente de los pasacalles.

El lector -ya lQ:dljimosf‘puede éptar por cualquiera de l;;
versiohes ofrecidas (st es. que se interesa por alguna), segiin --
sean sus intereses:yQObjetFVOSu.pré que la eleccién sea verdade
rgmentelllbre (como debieran serlo todas en la vldé),YﬁO»se pro- .
,porcioﬁa digitacién alguna; quede ésia al prudeﬁfe iectdr..

Se recomienda para la féntasfa’un pulsb dg{.J - 72;“y'péra

los pasacalles uno de J =88, .
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CAP

1)

2)

3)

. B)

N OTAS

1 TuUtLo |

Véase: Britannica, p. 340, Tyler, p. xii, 'Evans, p. 12, .y

Corona, p. 46.

Los sngudentes pdrrafos estan basados prlncnpalmente en -

Evans, pp. 10 vy ss. Y en alqunos casos reproducen literal

mente secciones de las pp. menclonadas.

‘Véase el caso de Roland Harker en Evans, p. 176,

" La guitarra eli3ctrica ha desarrollade ejemplares que de =

ninguna manera se pueden considerar como miembros de Jla -

familia de 1la gul tarra; a! respecto, véase el caso de la

“"guitarra-piano', 1a l"guitar'ra a .pedales' y ‘la 'guitarra—

5)

miquina de coser', segdn las describe Grunfeld, pp. 17§-w5

78.

Eéte criterio es co—pgrtidovpor Tyler, P- xll Yy Turnbull

p. 2. Cuertos autores, sin embargo, han lntentado retro-'

‘traer la historia de 1a guitarra. hasta el sequndo milenlo

A.C. En mi qpiniénﬂsus teorfas son muy: controvertiblesfy
se enbdentfan én unAestado dé meva eépeculacién. Citﬁ-a‘
Coﬁtinuaclén o QUé en opinlén de algunos de estos auto~ .
res pudo ser la '"historia de 1a guitarra" hasta f!na!es
dé Ya Edad Media. Prnmero cito a Corona, p. 11, quien hg
Bla de la vihuela, que yo considero el mias antiqguo Ins--"

trumento que se puede documentar como antepasado de la -
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guitarra: "E) origgn de la vihuelailo podemos situar en Orien
te (en las zonas de Egipto y Hesopqtamia), siguiendo'el cami -
no de los instrumentos tipo laud, si bien nos encontramos con
lagunas muy grandes en cuantc a instrumentos de fondo ntano,
Ya que estos aparecen en relieves muy antiguos y no vuelven a
éreséntarsc sinc hasta la Edad Media. Si se investiga esta --
via es. necesario entonces encontrar los eslabones que unieran
estos dos puntos. Los instrumentos coptos pudieran servir de
punto inicial; aunque cn mi opiniﬁn, es dudoso que resultaran
efectivamente eslabones, @ causa, por una parte, de lo aisla-
dé de los hallazgos, sin antecpdehtes nf,derivado;, v por otra
parte por sus caracterfisticas organoldgicas tan especiales, -
que no la relacionan con otros instrumentﬁs.

""Podemos preferir una segunda teorfTa, mis razonable, se-
glin 1a cual debemos buscar el origen de }a vihuela en los ins
truméntos nuevos, aspecialmente la kitara, a la cual se cono-
ce en el lmberio Romano como cithara o f!dfcufa, 1a cual dars
ofiéén a un stnnimero de Instrumentos {con o sin mango), en -
la Edad Media. E! problema aquf radica en encontrar el instru
mento de transicidn, se arguye la cﬁnformaciﬁn,de 1a cftdla Yy
la guittern (f probabiementg.cén razdén) como una prueba de es
ta transicidn, pero adn asi .sigue siendo muy oscura;

"Zualquiera de las vias que se ellja se puede afirmar, -
Ya con una mayor certidumbre, que los éntecedentes m&s préxi-
mos de la vihuela, durante la Edad Medla, los encontramos en
las violas y guitterns de herencia latina (quedando pendiente

el problemas del cambio morfoldgica), en oposicidn a las ins-
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6)

7)

trumentos tipo laud, de clara ascendencia oriental!.

Bellow, p. xxi, menciona que: '"Después de considerable estu-
dio, y - después de un cuidadosqbproceso de eliminacidn, pa-
rece que el mds antiguo instruﬁento relacionado con la guita
rrz es uno representado en varifos relieves babl 18nicos del -
segundo milenio antes de Cristo'.

VHés adelante (p. 51) dice: "Ahora es de importan¢3a cru
cial enfatizar que ei linaje que encuentré mayor apoyo en la
historia de la guitarra es el gue nﬁs l1leva de Egipto a tra-
vés de Provenza al resto de Europa. Con mucho, la evidenciar
apunta conclusivamente a la aceptacién general de la "guita-

rra' egipcia como el ancestro dominante de nuestro instruﬁeg

" to moderno. Su significacidn estd subrayada por la probabili

dad de que fuera a través de su influencia que el instrumen-

‘"to nativo de Europa,.visto por primera vez en el manuscrito

de Stuttgart del siglo ix, finalmente adoptara los lados cur
vos‘que ia convierten en un Qerdadero miembro de la familia
de. 1a .guitarra'.

-Como-se ve, no existélni remotamente un conseqsd-ent}e
los estudiosos sobre este probiema. ﬂontrariaﬁenie.a To que

dice Grunfeld, las fuentes iconogrificas no son confiables.

Esto afirman: Tinctoris (en Tyler, véase nota siguiente), -
Evans, p. 16, Tyler, p. 15, Turnbull, p. 9, Grunfeld, pﬁ.

58 y ss., y Bellow, p. 55 (este Gitimo con ciertas reservas).

Citado por Tyler, p. 19.
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8)

9)

10)

Loc.‘Cit.

Véase la designacidn 'viol&n' o ''vihuela de arco', en Ortiz,

A los lectores'.

Alguncs autores se empeinan e¢n afirmar que el primer orden de

1a vihuela era sen@illo (Grunfeld, p. 75). Esta era una carac

teristics comin en e! laud. Los espafoles del siglo xvi usan

'tomoyéinénimos,las palabras orden y cuerda. Asi en Bermudo,

f. xxviii r., leemos: '""La vihuela comin tiens 6 Srdenes de -

cuerdas, las cuales se llaman sexta, aouvinta, cuarta, tercera,

‘tegunda y prima'. Como se ve, en un sSlo parrafo habla de 6r

denes cara -luego describirios como cuerdas simples. Un poco

m3s abajo escribe: '"Desde la cuerda sexta hasta la quinta =~

hay'un diatessron...'", pero mas adelante, hablando de un re

curso instrumental llamado "“cuerda partida', dice(Bermudo,

‘F. xx»x r.): '"La segunda manera de tafer destemplada la vi-

huela, es destemplando la una cuerda de las dos gque estdn -
juntas, quedindose la otra en el temple comin". De donde se
hace evidente que los &érdenes son dobleﬁ;_Fuebllana hah)a'f'

en idénticos términos (Fueniiana, '"Avisos y documentos', f.

4.1y v.): "*También en las .obras de a 5 y a & [voqeg , se -
"parte algunas veces la cuerda ... 2n esta manera: Emuf men

ciona un acorde de 4 voceé}, estds son 4 voces, pero pisan-

do una de las 2 terceras...' Asf aunque nunca sefialan que el
primer orden sea doble, tampoco indican que la cuerda partida
es imposible en el primer orden, por ser este seneillo. .a -~
vihuela det Jacﬁuemart André tiene agujeros para 12 clavijas

-algunés se han perdido- que servirian para é Srdenes dobles.
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")

12)

13)

in)
15)

16)

-

18)

\9)

29)

21)
22)

23)

Los grabados espafoles del sigle xvi no son ilustrativos al

respecto, pues tienen autocontradicciones evidentes.

"Turnbull, p. 10, Evans,'p. 21.

Véase Evans, p. 21 y Tyler, pp. 20 y 21.

Enriquez de Valderrdbano (1547), en Pujol, 1965, n. 15, que
reproduce integramente el prilogo del *Silva'. ‘
Bermudo, f. cii vL‘

Bermudo, f. Xxix v.

Valderribano, en Pujol, |965! po- 1k,

Alonso Mudarra, 1546 ''Epistola al Muy Magnifico Sefior Don.
Luis de Zépata".

Fuenllana, 1554, f. + iv .

Grunfeld, pp. 78 vy 86. Todos los autores modérnos consulta
dos se expresan en similares tdrminos. YZase por ejemplo:
lelow; pp. 62 y-63. Evans, p. 130, Turnbull, p. 32, Munrow,
p.. 8h. ’ ’ ' '

En el "Portus Musice', Sa]amanca'fsob, de Diégo de Puertc, -
un mandal de teorfa musical escrito por qufen aparecé como
alumno de la Universidad Sa)mantina, se encuentra un d?agré-

ma de la vihuela, an. apariencia destinado avfaciliia( ta in-

tabulacién.
Espinel, 1618, p. 166.
Véase Evans, p. 22.

Casl toda ta misica.y las vagas indicaciones de aflnacidn de



1a guitarra de 4 3Srdenes, sugieren un instrumento de rango

gcistico agudo. Michsael Fraetor?us, 1618, constituye la =--

excepcidn; &1 propone dos afinaciones de rango medio entre
la de vihuela y la de quitarra cemin de 4 Srdznes. Un ins=-

trumento de 4 Srdenes zobreviviente apoyarfa el uso de es~-

tas afinaéiones, pues no se conoce misica para ellas. Tal
ainstrumentd existe, pero lo tardio de su feéha, !7“5, un . =

siglo despu®s de la m3s tardfa mdsica para 4 Srdenes cono-

¥ -
'

Scida, 10 convierte cn unz z2nomalfa histSrica que nadie lo-

gra explicar.

2h) Turnbblf hace algunas afirmaciones con respecto a la gultarra
de 4 Ardenes, que pueden ilustrarnos sobre los problemas a
que se enfrenta uno tratando della historia de 1a guitarra
en los siglos xv y xvl. €n referencia a ié‘caja de la gui-
tarra de 4 Srdenes, dice (pp. 11-12):
JE! desarrollo viols de arco- vihuela comentado més arriba
es una fuente obvla_para el fondo ﬁlano. Es fguaimente claf
ro que_el fondo redondeédo es una herencia del laud. Esto
es:f sustanciado por 4. Tinctoris, quien tambiin revela una
mayor infuencia del laud en la guitarré:
'fdem8s estd el insfrumento inventado por los catalames, que
zlgunos !|ahan guitarra y otros ghiferne. Deriva‘obviamente
de la lyré (laud} porque también tiene forma de tortuga (aun
que eé mucho mis pequeﬁa),'Pl mismo encordado v método de -
afinacidon'.
"€l tencordado y método de afinacidn' del laud influyeron

de manera importantzs en las variass afinaciones de 13 gui-
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tarra en el siglo xvi (...) Equf Turnbull describe la afina
cidn de) laug va hemos sehalado esta afiracion como earac-
terfstica de la viola y la vihuela. Es interesante notar que
Tinctoris incluye & la viola y a la guftarré.entre los ins-
trumentos derivados del Iaud. Si; embargo la vihuela tenT; -
todos los Srdenes afinados al unisono, mientras que‘eh el ==
—fadd,-los 3 &érdenes graves est3n octavados''. '

De este fragménto se puedeﬁ deducir varlas aseveraéionesfde
Turnbull: 1) El foado élano de 1la mayorva de las gultarras,
es una influencia de la viola-vihuela. 2) El-fondo aboveda-
do de algunas gu:tarras, 2s una !nFluencia del Iaud,v3) Pa-
‘ra Tinctoris, a finales del slglo xv, la vicla y la “gqite-‘
rra® &erivan,del taud; Ia; deslgnaciones "lyre' y_"gulterra"‘
deben identlflcarse con "ladd“'y "guftarra" ,resﬁe;tlvaménte;
,h) La octavaclén en el 4° orden de la gultarra de 4 érdenes.
es tamb:en una !nfluencia del laud

Todas estas afirmaciones son de alouna manera controver::b!es.
l) Con respecto al fondo plano.a Turnbull le parece“obvto“ -
que éste dgrlva de la ylola-v;hpela. Sin embargo exlsten indi
q{og de que,labviola (al‘menés; Y. éGn‘la vihuela) t;mblén -
deTa'tener’fdndo abovedadoi(véase Tyler, e 18).;Por otro la
do} aunque Turnbull conﬁidera ﬁué vfhuela Y gdltar?i no son -
sindnimos (Turnbull, p. 128), yathemos visto que al ménos'en
el siglo xvi, los términos probablemenfe lo eran y ambos ins

trumentos, podrian compartir algunés,,muchas o hasta todas -~

las caracteristicas de construccidn (a efectos préicticos, es-
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to pafece haber funcionado asf: La vihuela Jacquemart-An&ré
fue aparentemente convertida én guitarra de 5 &rdenes en al
“Qﬁn momento'dé su historia: un manuscrito del siglo xvii, -
'con_mﬁsica para guitarra de 5 6rdenes, escrito por Antonioc
de-Santa Cruz, lTeva por titulo '"Libro de Miisica ... para -
biguela hordinaria').

2) Para Turnbull, e! fondo curvo de algunas guitarras es ==
t?lgualmento claro') hn_desarrolo a partir del daud, sin em
bargo, hay una diferencia sustancial entre la :ajaidéi taud
y de 1a guitarra. En un laud, 1a caja es periforme, desde un
borde de la tapa hasta el otro, ia caja produce una curva -
continua, La guitarra a diferencia, siempre posee aros pef-
Pendiculares a la ﬁapa Yy, a partir de estos aros, el fondo -
puede ser plano o lligeramente curvado. Este fondo curveo en- -
tré a la guitarra aparentemente por la via.de la '"chitarrs
batiente', que.casi‘;{empre tiene fondo curvo {v€ase Tuccl
yva;;ca).

3) furnbull identifica, en 1a citg,qué $ducé¢e Tinctoris,

a la “jyre' con el laud (es suya la'lnsércléh entrevpé}éh--
tesis) y a la “gul:erre” con la guitérfa. Esta jdeﬁtiflcif
cién es problemStica. Tinctoris escribfa en latfin (su'llbro
se Vlama "De inventione et usu mu;!caeﬁ. 1487) v para re?g

rirse a un pequefo laud francés, emplea el término "dimidum

leutum", no "lyre'; ignoro porqué Turnbull decide que laud
es "lyre'. lgnoro a cual instrumento se refiere Tinctoris
bajo “lyre'. Por otro lado, se piensa que ia discripci&n de

un instrumento como el! gque mencinna Tinctoris cemc ''guite~-



rra* (en el original "ghitérra" o 'ghiterna') éorresponde mds
a un laud soprano (después llamado "mandora'), que a una Qer-
dadera guitarra. Se trata de un caso de falsa atribuc