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PROLOGO 

El objetivo principal de ·este trabajo es proporcionar a -

los Interesados un estudio sobre la ·transcripción para g~ltarra. 

Sin embargo no es pretensión del que esto escribe producir tan 

sólo un manual de transcripción, sir.o dar un cúmulo de documen 

taclón y referencias con respecto a la mCTslca de vihuela y gu! 

tarra espaffola, y los procesos a que.ésta debe someterse para 

pQ<ler ~~r tocddá adecuaóamence en ia guitarra moderna. También 

se Intenta un acercamlent~ a la múslca de este periodo desde 

la perspectiva de la guitarra.moderna; esto es, un criterio -

de Interpretación- de partituras escritas originalmente para -

instrumentos afines al nuestro pero anacrónicos en la actual! 

dad. 

Los puntos lnl_ciales a tratar en esta tesis, son lo··s· si-

gulentes: 

l.- El origen de la guitarra moderna est& en la vihuela. 

2.- La 1rnea de .tra~sformac16n (no evolución) es:. Vihuela 

-guitarra de cuatro 6rdene_s; guitarra "de cinco órdenes; guita

rra de transición (de_ seis órdenes, cinco y seis cuerdas); gu_!_ 

ta r ra moderna. 

3.- La música de la vihuela y la guitarra espaffola puede 

ser Incorporada con toda natural 1 dad al repertorio de la gui t!!_ 

rra moderna; aunque aquéllo~ Instrumentos son evidentemente --

distintos de ésta, sf son sus antecesores directos y su música. 

comparte muchos factores. 
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4.- La transcripción de la música de vihuela y guitarra es

paftola ~s m6todo v5lldo y viable de enriquecer el repertorio de 

la guitarra moderna. En realidad, las piezas producidas a trav~s 

de este procedimiento, pueden considerarse tan acabadamente Ins

trumentales como cualquier obra escrita originalmente para gui

tarra moderna. 

Para desarrollar estas proposiciones, el trabajo estA org~ 

nlzado de la siguiente manera: 

En el Capftulo 1, se plantea la definición operativa de gul 

tarra, se traza un cuadro histórico 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 11 se dedica a la fnformaclón previa que se con 

sldera- Indispensable o en todo caso útl 1 para el adecuado ejercl 

clo de la transcripción. Aquf se trata de dar una clara Imagen -

de la vihuela y la guitarra espaftola en todo lo referente a su 

afinación, repertorio, la técnica y el estilo de la mú·s1ca que -

le es propia. 

El Capftulo 111 aborda directamente la transcripción. Se da 

una deflnclón y se bosqueja un recuento de los tratamientos da-

dos a la transcripción en el presente siglo. Se senala su lmpor

tan.cla y validez en el repertorio de la guitarra moderna. Final

mente, se detallan las técnicas y criterios de transcripción que 

quien esto escribe, considera los m¡s útiles para produ~lr una -

pieza que respetando la estllfstlca de la partitura original, sea 

natural y· orgánica en el Instrumento a que se destina. 

Para facilitar· el manejo .de esta tesis, donde las referen-
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cias de un capftulo a otro son frecuentes,. se ha procurado una 

numeración cuidadosa de las partes. Las referencias aparecen -

.de la siguiente manera: 3.4.2., donde el 3 se refiere al tercer 

caprtulo (la transcripción), el 4 a la sección cu.arta del cap!_ 

tulo tercero (la transcrlpci6n de música para guitarra espailo

la) y el 2 al segundo punto de la sección cuarta (la tablatura). 

Para evitar un exceso de abreviaturas, las citas biblio

gráficas están identificadas sobre la bibliografía final sólo -

con el apellido de su autor. En caso de citar varias obras de -

un mismo autor, después del apellido se colocará un número ref~ 

rido al ailo de la publicación odgln'al del libro, no al de edi

ción moderna (esto para_"' los cas~s-de.Úbros anteriores a 1900, 

cuy• fecha de edición. o'r:191nal también se menciona en la biblt~ 

graffa); si el -libro o· manuscrito es lnEdito o no se ha publlc.!_ 

do.en este siglo, el ·ano seilalado es el de las edición éonsult.!_ 

·da o aquel en que pri>bab.lemente fue escrl to. Las notas al texto 

aparecen seftaladas con n6mero~ entre paréntesis. En las cl~as, 

la ortogra~ía y puntuación se ha• modernizado. Adiciones o co

mentarlos mfos a las ctt~s, van entre co~chetes. 

Los Instrumentos tratados en este trabajo son designados .,. 

bajo los siguientes tér~lnos: Vihuela, guitarra de cuatro 6rde

nes, guitarra espailola (se trata de la guitarra de cinco 6rde-

nes; en la actualidad denominada crr~neamente guitarra barroca), 

guitarra de cinco cuerdas, quitarra de seis órdenes, guitarra -

de seis cuerdas (se ·trata del instrumento-de princiolos del si

glo xlx, anterior a Antonio Torres.)~ y guitarra moderna (se tra 

ta del Instrumento usual hoy dra, también llamado guitarra clá-
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si ca). 

La elaboración de este trabajo fue posible gracias a la co 

laboraci6ri y apoyo ~e las siguientes personas, cuya ayuda agra

dezco vivamente: 

Gerard~ Carrillo, Antonio B. Corona, Luz del Carmen,Cruz, 

Haría Eugenia Cruz de Gar~ra, Juan Jos~ Escorza, Daniel Gujm&n, 

Miguel Llm6n y Abel "anr. Especial mención merece Francisco -

~artínez Gal nares, quien dirigió 'esta tesis. las oplnlo~es, Ju!. 

ctos, d8tos y posibles ~rrores. son respcn~:bf !!~~d ~b~o?ut~ • 

del autor. 
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CAPITULO 

OEFINICION DE GtilTARRA Y CONSIDERACIONES GENERALES 

En este capítulo me propongo trazar ·una definlcléin g~neral 

de guitarra en la que puedan Incluirse todos los lnst~umentos -

que han recibido y reciben ese nombre; trazo un cuadro hlst6rl

co de los mismos, del siglo xvl a nuestros días y .aventuro al

gunas opiniones y consideraciones que pueden resultar Gtiles p~ 

ra una más cabal comprensión del comportamit:oto de nuestro lns-

trumento. 

1.1. 1. 

Definición de Guitarra: 

La guitarra es un Instrumento de cuerda punteada; ·que con!._ 

ta de una caja de resonancia, y un .mango o mástil provisto de -

diapas6n y trastes, r.obre 1~s que se tienden las cuerdas; en el 

extremo del m§stll posee un el~mento llamado cabeza, en el cual 

se colocan. los dlsposlt.lvos (On que se afinan las cuerdas. La -

caja de resonancia esti formada por un 'elemento pO~tertor (fon~ 

'°) y uno anterior (tapa), unidos por unos arcos o costl llas. -

Esta caja, vista de frente, afecta una figura acinturada, slml..; 

lar a un 8, con el gajo superior un poc6 m's angosto que el in

ferior y una "cintura" central; vista de perfi.1, tiene fondo y 

tapa planos en la mayoría de los casos, .o en raros ejemplares, 

1 i geramente redondeados. Las cuerdas, de· tripa, ny 1 on o metal, 

se sujetan a la caja por medio del puente, al cual van atadas. 
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El sonido se produce por la vlbracl6n de las cuerdas, ampllf~ 

cada por la caja de resonancl~y s'ale-ª tra,•fs de la boca, si tu.!_ 

da en la tapa, aproximadamente a la altura de la cintura. De~ 

tro de la caja existen unas barras de madera que sostienen a 

la tapa y juegan un Importante papel en su comportamiento acú~ 

tlco. El número de cuerdas h~ sufrido cambio~ durante la hls-

toria del Instrumento, sin embargo, se ha mantenido constante 

un patr6n de afinación por cuartas Justas, con una tercera m.!_. 

yo, sltuada entre:: c.iguf•éi5 áe las cuerdas centraies <iei instr_!! 

mento(l). Esta definición engloba prácticamente a cualquier -

Instrumento que pueda ser desi9nado como guitarra (excepto tal 

vez la guitarra eléctrica). Est~ basada (nuestra-deflnlcl6n), 

en el aspecto que ofrecra el Instrumento a principios del sl~

glo xvl y que ha permanecido en términos generales, Inalterado 

hasta nuestros dras. 

No se pretende que desde 1500 hasta 1986 un sólo lnstru-

mento haya sufrido una serle de cambios para convertirse en -

la guitarra moderna; sin embargo, sf se pretende probar que a 

lo largo de la historia, diversos lns.trumentos, poseyendo m&s 

o menos l~s mismas características y ~ec~nocldos en su mome~• 

to y en nuestros días como muy cercanos miembros de la misma 

familia, han sido y son reconocidos como guitarra, y que ese 

fenómeno se da a~n en la actualidad. _Entonces, ~1 significado 

del término guitarra debe ampliarse, para Incluir no s61o el 

Instrumento de Andrés Segovla, sino todos los instrumentos 

que son, ya de hecho (a pesar de afirmaciones aprlorrstlcas -

en contrario) y de manera cotidiana, designados como guitarra. 
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Propongo la designación genérica de guitarra para todos los -

Instrumentos reconocidos como tal en su momento, que mantle--

nen ciertas características comunes generales, y que pueden -

mostrar un cierto margen de variedad en su forma, la manera -

como se tocan y la actitud de los músicos que las usen<2>. 

Al observar la historia del Instrumento en el siglo xx, 

uno puede tener la !~presión de que se enfrenta a varios lns-

trumentos distintos que comparten el mismo nombre. Tenemos la 

guitarra llamada de "folk" (con doce cuerdas de meta ti, la 

guitarra de flamenco, la guitarra eléctrica, las varias gult.!. 

rras de la.música folklórlca latinoamericana y la guitarra 

"cllslca". Todas el las parecen aisladas y separadas entre sí 

por su forma, P.1 sonido que producen y la actitud musical de 

quienes las tocan. Cada una tiene su propio vocabulario y téL 

minos técnicos; asf, "apoyando" significa tan poco para un 

guitarrista de folk,.como "sllder" lo hace con un músico de -

fl ameneo. 

Las·dtferenelas entre estos tipos de guitarra se refle-

jan en el pensamiento y la actitud· .de· los miíslcos de conserv.!. 

torio y en quienes escriben sobre.ella. La guitarra "clislca" 

se considera la única forma legítima del Instrumento; la 

de folk y la eléctrica son relegadas como elementos de una 

cu.ltura popular efímera. La guitarra de flamenco se toma como 

el exponente de una música puramente regional. Las guitarras 

de folklor latinoamericano se Ignoran por completo. Lo mismo 

sucede con los Instrumentos anteriores a Antonio de Torres 

(la vihuela, la guitarra espai'lola y las guitarras de 5 cuer--
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das y 6 órdenes) a las que se asigna tan sólo una utilidad 

probatoria de actividad gultarrfstlca, de significado merame.!!. 

te histórico. 

En ai'los recientes, sin embargo, guitarras de todas clases 

han cruzado las fronteras musicales establecidas. La guitarra 

"clásl ca" ha perdido su connotación como tal a través de sus 

apariciones en la música popular y el jazz (ltalph Towner, - -

Esberto Glsmontl). La gul tarra de folk aparece en los escena

rios tocada por virtuosos (Steve Howe}. La gul tarra eléctrica 

ha supe(étdo prejutc!os y ~lg!?r?OS co~p~5itore" de r>rlmer orden 

(Pierre Boulez) han escrito para ella, mientras se mantiene -

como el Instrumento más importante de la música de rock. A 

partir de su aceptación en Europa y de la dispersión de Inte

lectuales por problemas políticos, las guitarras latinoameri

canas se escuchan en cas 1 todo el mundo. Tambl..;n es la segun-

da mitad del siglo xx· cuando se puede apreciar el resurglmle.!!. 

to de instrumentos "antiguos" como medios válidos de expre- -

siñn musical contemporánea. Se da el fenómeno de que un solo 

músico toca Instrumentos que a primera vista parecer·fan lnco_!! 

clllables: Nigel North toca tiorba, laud, guitarra espai'lola y 

guitarra de 6 cuerdas, Jullan Bream laud y gultar.ra moderna, 

Ralph Towner gul tarra moderna y gul tarra de folk, John Mclaug_h 

lln guitarra eléctrica y acústica. 

Existen también guitarristas de estudio, que en una sola 

sesión de grabación deben manejar con soltura varios lnstru-

mentos y estl los muslcales( 3}. Jlmi Hendrlx es famoso .como m.Q 

slco de guitarra eléctrica, oero tambl~n tocaba la guitarra -
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de fo 1 k. 

En el pasado se han dado casos similares: Santiago de 

Murcia tocaba una guitarra de 5 órdenes que podía tener al m~ 

nos 3 afinaciones alternativas; Juan Antonio de Vargas y Guz

mán, guitarras de 6 6 7 órdenes; Fernando Sor, qultarras de 5 

ó 6 órdenes y de 6 cuero3s. Nadie puede dudar honestamente 

que todos estos personajes son y han sldÓ guitarristas. 

Las guitarras del siglo xx son desar;ollc~ relativamente 

recientes, La guitarra clásica y la flamenca nacieron de la -

guitarra común espai'lola {de 6 cuerdas) de la primera mitad 

del siglo xlx; fue hasta casi 1850 que se reconoció la neces.!_ 

dad de construir cada una de ellas de manera diferente. La 

guitarra de folk hizo su aparición eri Estados Unidos hacia 

1900, originada a partir .de las guitarras de 6 cuerdas que 

lo~ Inmigrantes europeos llevaron ali~ y de las guitarras de 

los residentes mexicanos que permanecieron en los terrl~ortos 

ocupados desde 1847. cuya tradición guitarrrstlca se remonta

ba a su éstableclmlento en esos estados, en los siglos xvll y 

xvlll. A su vez, la guitarra eléctrica se derivó de la guita

rra de folk; en el principio de su historia, una guitarra - -

eléctrica sólo se diferenciaba de una de folk en que aquélla 

poseía un fonocaptor eléctrico, usualmente removlble. Las gu.!_ 

tarras eléctricas de caja sólida que aparecieron después de -

la segunda guerra mundial, difieren tanto de las otras gulta

r.-as (en su forma y en la manera en que producen el sonido) 

que su mera designación como guitarras ha sido cuestionada. 

Pero aunque las guitarras eléctricas de caja sólida suenan di!_ 
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tinto. y dependen tan solo de la amplfflcaci6n electr6nlca de 

la vibraci6n de la cuerda, han permanecido muy cercanas a la 

guitarra de folk de la que proceden. Las guitarras de cajas§. 

llda y las electroacústicas poseen fonocaptores, mástiles, 

accesorios y cuerdas similares; se tocan de la ml.sma forma y 

aparecen en el mismo contexto social, se les llama "guitarra" 

y su cultura es la misma. En tanto esto permanezca asr, <?S lm 

~osible clasificarlas como instrumentos pertenecientes a dis

tintas familias instrumentales< 4 >. 
El objetivo de esta tesis -como ya dijimos- es producir 

un ensayo sobre transcripción para guitarra mode.rna de la mú-

slca de vihuela y guitarra espai'lola, pero consideramos Indis

pensable validar el procedlmfento (la transcripci6n), demos--

trando que las guitarras del siglo xx poseen un origen y una 

historia comunes, que el heredero más natural de la vihuela y 

la guitarra espai'iola es la guitarra moderna y que la transcrl.e. 

ción es ya un método común de Incrementar el repertorfo de la 

guitarra moderna. 

Para esto, conslder.o necesario trazar un cuadro de la hl.!_ 

toria del Instrumento y resumir lo que se ·ha dfcho sobre la -

influencia de la vihueia y la guftarra espallola en la vida mu 

sical de la guitarra moderna. En este cuadro, procuraremos 

tratar no solo el aspecto y el funclonamlen·to de cada lnstru-

mento, sino también de la mOslca escrita para él, la actitud 

personal de quienes lo tocaban y la actitud social ante las -

guitarras de que hablemos. 
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1.2. 1. 

Cuadro histórico de la guitarra. 

He elegido como punto de partida para este cuadro los 

instrumentos del siglo xvl. No·exlsten Instrumentos origina--

les anteriores a este periodo (el _único que sobrevive -un 

"gulttern" Inglés construido tal vez a finales del siglo xi11-

ha sufrido alteraciones tales que lo Invalidan como lnstrume~ 

to hlst6rlco). No se conoce la música qu~ se escr!b!6 e~pe- -

clalmente para estos Instrumentos; inclusive el nombre y la -

apariencia de los probables ancestros de la guitarra anterio

res al siglo xvl deben ser Inferidos de referencias y menclo• 

nes indirectas. Por todo esto, considero difícil e Imprudente 

escrl b 1 r sobre la gul tarra antes de 1 siglo xvl. Para est·e s 1-

glo, ya es posible situar un Instrumento con una forma y un -

nombre especfflcos, que posee un repertorio determinado y con 

un contexto social que pued~ ser trazado de manera razonable

mente pr~clsa(S). 

1.2.2. 

La vihuela, o~lgen y construccl6n. 

Todos los autores consultados coinciden en afirmar que -

la guitarra se originó en España en algún momento inmediata-

mente anterior a 1500< 6 >. En esa época, la "guitarra genérica" 

era llamada "vihuela", "viola" y "guitarra". Las diferencias 

en nombre pueden o no tener un significado neto en cuanto a -
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la forma, rHmensiones y uso de cada Instrumento. Se considera· 

comúnmente. "viola" y "vihuela" 'ºn sinónimos, refiriéndose al 

mismo Instrumento en dos parses distintos (vihuela en España 

y viola en Italia. Estos par-¡¡es son los únicos en que se ha -

documentado con certeza el us«.1 :!~la vihuela). <:ntre vihuela 

y guitarra existe algún problema; ~e ha generalizado el con-

cepto de que en ~1 siglo xvi, la guitarra era más pequeña que 

la vihuela y tenía menos cuerdas. Las fuentes parecen confl r

ma,.. est:.:! aseveraci6n~ con un mar~en de re!lerv;t. 

·La vihuela necesariamente debía ser ún instrumento sin 

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

describir varios tipos de afirnación de diversos tipos de vi

huela. La nota básica de cada afinación puede ser tan grave 

como un sol de primera línea en clave de fa o tan aguda como 

un fa a la 7ª superior (Bermudo, ff. cvl y s.s.). Además prop~ 

ne que se trabaje con vihuelas afinadas asr y también en sus 

octavas superiores. Esta enorme variedad de afinaciones no es 

posible en un Instrumento de tamaflo único (menos aun si se 

considera que scSlo se usaban cuerdas de tripa, que no permi-

ten un amplio margen de tensiones). Entonces, una vihuela p_o

día ser tan pequeña o aún menor que una guitarra común sin 

perder su condlc16n de vihuela. Para Bermudo, la guitarra no 

es otra cosa ''..s.ino una v.lhue.l.a qu-i..ta.da l.a 4e.x..ta. IJ .la pl"...lma." -

(Bermudo, f. xxvlll v.), aunque reconoce que la guitarra es 

instrumento "más corto" (!3ermudo, f. xcvl r.). Aquí parece -

evidente que la guitarra era pequeña y de I¡ 6rdenes, pero ta_!!! 

bl én había una gul tarra de 5 órdenes (Berm., f. 38), con di -
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menslones no declaradas. Para esta última s61o se conoce mús! 

ca compuesta por Miguel de Fuenl lana (1554), quien la designa 

como "vihuela de 5 órdenes" (Fuenllana·, f.+ lv r.); a la gu! 

tarra de 4 órdenes ta des 1 gna como nv.lhue.ta. de 4 61tdene.t., que 

. .t.ta.man gu.Ua.1t1ta" (Id). A 1a guitarra del¡ órd.enes se le asig

na un orden octavado (Bermuda, f. xcvl r.; Mudarra, 1546, f. 

lxxi), mientras que la vihuela tenía todos los órdenes al unr 

sono (ver nota 10), asimismo la guitarra tenía el primer or--

den simple, mientras que la vihuela tenía todos los órdenes 

dobles. Las categor~as de vihuela y guitarra eran lntercambi~ 

bles, tomando s61o en cuenta el número de órde11es (Bermuda, f. 

xcvl r). Teniendo. en la mano un solo Instrumento, éste podía 

ser vihuela (con 5 ó 6 órdenes) o guitarra (con 4 6 5 órdenes), 

según el número de cuerdas que uno quisiera ponerle. 

Dada esta marafta de datos que parece evidente que vihue

la y guitarra eran considerados el mismo Instrumento por 

quienes la tocaban en et sl_glo xvl, siendo la guitarra tan s~ 

lo una v·lhuela ."mis. corta", con un orden octavado y uno slm--

ple. (Algunos .autores sostienen lo contrario: la vihuela es 

·un género de gúl tarra que .simplemente desaparece en el 

xvll (eetl~w~ p. 55),,personalmente no estoy de acuerdo 

s lglo 

con es 

ta ·afi rmaclón que contradice los acertos de las .. fuentes orlg..!.. 

na1es). Las únicas posibles diferencias entre vihuela y gult~ 

rra deben buscarse en otro lado. De las fuentes indirectas 

(literatura, pintura) puede Inferirse un uso social distinto. 

Con todas las reservas del caso, ésto debe ser ten 1 do en cue.!! 

ta (véase mis abajo lo que a este respecto encontramos sobre 
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el_ "papel" social de la vlhuela y la guitarra en el slglo 

xvi). 

Volviendo al origen de la vihuela-guitarra~ Johannes - -

·Tlnctoris, e_n 1487, después de mencionar al laud, habla de 

otros Instrumentos, como: 

Aquel, po~ ejemplo, ~nve.n~ado po~ lo4 e.Apañole4, que 

tan~o eCloi como lo4 i~a.i..lano4 llaman v~ola, ~e~o que. lo4 - -

~~ance4e4 llaman 4em~-laud. E4~a v~ola d~6~e.~e de.l laud en 

que el ¿aud e4 mucho mayo~ y ~~ene 60~~ de ~o~~uga, m~en.tli.a.s 

q~e .!a.· ;;..f.o.f.a. e..:t pl.a.;¡a., é.n .la. M«yoJr..i.a de. .fo.a ca.ao.6 .e.le.ne. cu.Jr.- -

va.4 ha~a ade~~o de. cada lado (7) 

Más adelante dice: 

Aunque alguno4 ~ocan ~oda 4U~~e. de. de.le.~~a.bte.a compo4f 

.:.~one.4 en el laud, en l~a.Ua. y Eapaña. 4e. u4a la v~ola 4~n ~-

co { 8) 

El nombre de vihuela se usaba también para designar a 

otros Instrumentos ajenos a la .guitarra. Existía una "vihuela 

c!e péi'lola" (de la cual no se conocen ejemplares ni 111úslca), -

una "vthuela de arco", hoy conocida como "vlola da gamba", v 

la "vihuela de mano" {o "viola de mario"), el ·instrumento que 

se co.nsldera_el más rem.oto ·antecesor de ta gultarra< 9 >. 
La vihuela es wn lns~rumento que se ajusta a .la deflnl-

clón 1.1. con ciertas características propias: Tiene doce·- -

cuerdas "ordenadas" en pares al unísono {antes del siglo xlx. 

eran comunes los instrumentos con cuerdas dobles o triples;.

casi no existían Instrumentos. con cuerdas sencillas. Por eso, 

al hablar de un Instrumento dado, se mencionaba su número de 
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"or"denamlentos" o gr"upos de cue,.das de aflnacl6n especTfica;

cada grupo podía tener una, dos o tr"es cuer"das al unrsono o a 

la octava, hablándose asr de 6rdenes sencl llos, dobles o tri-

ples); ésto es, la vihuela común era de seis órdenes a-1. unr.sE_ 

no(lO), con una afinación simétrica: 4ª, 1+ª, 3ª, 4ª y 1¡ª eran 

los intervalos entre las cuerdas al al re. JI.qui debemos subra-

yar que esta afinación era la "común", exlstra gran variedad 

en afinaciones y n~mero de cuerdas, segGn se verá mSs adelan-

te (ver 2. 2. 1 • ) • 

Las cuerdas de tripa de 1a vihuela ,sin .entorchar• se af..!_ 

naban por medl°o de clavijas Inserta.das en la cabeza del lns-

trumento. Posera trastes movibles de tripa, atados al mástil, 

para ajustar la aflnaci5n a la escala de temperamento desl- -

gua! entonces en uso. 

A1 Igual q.ue todas las gu.ltarras hasta el siglo pasado, 

la vihuela parece haber estado profusamente ornamentada, la -

boca usualmente se cubrfa c~n una gra~ roseta historiada y --

cualqufet parte del lnstru-nto podra re.clbl r Incrustaciones 
. . - . 

de mad~ras ~recl~sas, hueso, madreperla, marflJ, etc~ 

Se Ignora la cantidad y dl~posicl5n de las barras Inter

nas de la caja. 

De la vihuela se conserva un ejemplar que generalmente -

se reconoce como aut5ntlco, aunque ha sufrido algunas altera-

clones. El instrumento, actualmente en el Museo Jacquemart A!!. 

dré del Instituto de Francia, en París, está etiquetado "Mo--

nastert o de Guadalupe" y probablemente data de la p rlmera mi

tad del siglo xvl. Sus medidas son como sigue: 
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Largo total: 109.lt c:m. 

Longitud vibrante de c:uerda: incierta. 

Longl tud de c:aja: 58. lt cm. 

Latitudes de c:aja: Gajo superior: 29.8 c:m. 

Cintura: 25.7 cm. 

Gajo Inferior: 32. 8 c:m. 

Profundidad de caja: 7.2 cm. 

El Instrumentó tiene tapa de una sola pieza de pino .con 

adornos similares a los de las vihuelas que aparecen en · 11 EI -

Maestro" (1536) de Luis Hilan. Tiene 5 rosetas. Los aros y el 

fondo están hechos de una pesada marquetería a base de maderas 

claras y obscuras • .'.ón los aros esta marquetería recuerda las 

piezas de un rompecabezas y en la zona del fondo semeja unos 

rayos c:on focos en la reg16n de· la cintura. El mastll y et· 

dlapas6n también están cubiertos de Incrustaciones; 

Aunque carece de puente, éste dej6 marcas donde estuvo -

pegado a la tapa. Hay 2 marcas distintas, une dando una !cng.!_ 

tud vl6rante de cuerda ('sto e~ la distancia entre los .puntos 

en que se tensan las c:ue rdas: e 1 puente y 1 a cej 1 l la) de 80 -

~m. y otra (m&s reciente e~ apariencia) de 76 c~. La cabeza -

tiene agujeros para 12 ~lavijas (6 ~rdenes dobles)~ aunque la 

cejllla tiene ranuras para 10 cuerdas (5 6rdenes), lo que pu~ 

de Indicar que el Instrumento fue convertido en guitarra de 5 

6rdenes en algún momento de su historia. 

Esta vihuela, Identificada por Emilio Pujol en la década 

de los treintas, siempre ha estado sujeta a controversia. Por 

un·ladó, su tamallo y la complejidad de su construcc16n, sugl~ 
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re que ésta es una "vihuela grande de piezas", mencionada en 

un "exainen de violeros" de .1502(ll). Pero sus caracterfstlcas 

!~ ha~en lo que podrramos llamar un Instrumento atfplco de la 

generalidad d~ vihuelas del siglo ~vi, como las conocemos a -

través de Ilustraciones originales (por ejemplo, Bermudo, f. 

ex r., Hlláh, f. lv r y f. vi v. y Grunfeld, p. 50, quien 

muestra una viola, a la que llama guitarra). En las Ilustra--

clones del siglo xvl, la vihuela aparece con sólo una roseta 

y dimens Iones pequeftas (comparadas con e 1 cuerpo óe qui ana:; -

las tocan). La vihuela del Jacquemart André tiene una enorme 

longitud de cuerda (comp§rese con una guitarra moderna .de - -

gra~ tamafto en 1.2.10), tiene 5 rosetas, est& sobrecargada de 

adornos y las ma~eras de que ~st• hecha son muy gruesas. Es-

tas características convierten a la vihuela que reseftamos en 

un Instrumento muy difícil de tocar y acústicamente muerto. -

Se han producido rlp.1ieas exactas -en cuanto a materiales, d.!_ 

men•lones y mano de obra en· to posible- de esta vihuela y ha 

probado ·ser lnútl 1 pára tocar. el ya de por sr complejo reper

torló de los vlhue11stas(l2). Se han tratado. de explicar es--

tas ¿aracterfstlcas, diciendo que probablemente es un lnstru

me.nto fabrl cado por un violero. novel, que debfa demo.strar sus 

habl lldades (Corona), o un Instrumento para tocar el bajo en 

una agrupación de vihuelas (Tyler), o como un simple objeto -

decorativo, en el que es miís importante la apariencia que··la-

funcionalidad. 

Se carece entonces de un Instrumento que sea original 

del siglo xvl y al mismo tiempo sa.tlsfactorto para hacer músl 
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ca. Sin embargo, a partir de las Iniciativas de Emilio Pujol 

en la primera mitad de este siglo, muchos maslcos han expres~ 

do el deseo de tocar la maslca de vihuela en el Instrumento -

orlglnal y se han combinado los esfuerzos de varios lauderos 

en Europa y en Am5rlca para lograr un Instrumento que conju-

gue un adecuado funcionamiento acústico y que sea lo má's "au

téntico" posible (ésto es, lo más cercano al espíritu de los 

instrumentos de cuerda punteada del siglo xvl, en el estado -

,.ctual de nuestros conocimientos). A contlnuacl6n se reseftan 

algunos de los Instrumentos que han resultado de estos Inten

tos. 

En 1975, en Londres, Peter Sensier construyó una vihuela 

de 6 6rdenes: 

Longitud total: 99.7 cm. 

Longitud de cuerda: 60.4 cm. 

Longl tud de. caja: 48.9 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 28.6 cm. 

Cintura: 24.7 cm. 

Gajo Inferior: 34.2 cm. 

Profundl da4 de caja: 8. 9 cm. 

La caja de esta vihuela (de ciprés espaftol), está dlseft~ 

da teniendo en mente una vihuela (viola) _Ilustrad~ por Gerol~ 

modal Llbri (c. 1474-1555) en una Hadona, 'actualmente en la 

Galería Nacional de Londres. Es más profunda que la caja de -

la vihuela Jacquemart, para dar mayor ámbito a la resonancia 

de las cuerdas. El diapasón (de palo de rosa) está al mismo -

nivel que la tapa (Igual que todos los Instrumentos conocidos 

- 18 -



de los siglos xvl al xvlll: laudes, vihuela, guitarras, etc.) 

Tiene trastes de metal, fijos al diapasón. /\unque la vihuela 

tenra trastes movibles, Sensler siente que su uso se justifi

ca por existir en la actualidad una.escala temperada y porque 

Bermudo (en 1555) reconoce que el uso de trastes duros y fl-

jos ayudaría a mantener una aflnacl6n correcta. El alejamien

to m§s radical de las prácticas de construcción del siglo xvl, 

es el uso de "abanicos". Los abanicos.sí son una invención e~ 

pafiola. pqro ~~ uso m~s antlquo se documenta hasta la segunda 

mitad del siglo xvlll. Sensler reconoce como anacrónico el 

uso de Jos abanicos en una vihuela (todos los Instrumentos del 

siglo xvl tenían s51o barras transver~ales y en algunos casos 

una pequefta barra en forma de rizo}¡ lo justlftca alegando que 

Incrementa el volumen del Instrumento. Por lo dem&s tiene c~ 

racterTstlcas "standard": clavijas, roseta y puente de madera 

sin cejilla. En mi oplnl6n, las dimensiones de este lnstrume.!!.. 

to lo hacen Ideal para tocar ·1a maslca de vihuela, que usuai

ment~ req~lere grandes extensiones en la mano Izquierda y ca~ 

blos violentos de poslcl6n, sin embargo, el uso de abanicos -

lo descalifica como Instrumento del ·slgl.o xvl, su sonor.ldad -

(no lo he escuchado) debe ser más cercana a una guitarra ~e 6 

órdenes (el Instrumento de la prl•era etapa de Fernando Sor, 

finales del siglo xvlll), que una vihuela de 6 órdenes. 

En 1980, en la Ciudad de H~xlco, Daniel Guzmán construy6 

una vihuela de 7 órdenes: 
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Longitud total: 86. lt cm. 

Longitud de cuerda: 56 cm. 

Longitud de caja: 37.5 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 22 cm. 

C 1 n tura : 2 O • 5 c:m • 

Gajo Inferior: 25.5 cm. 

Profundidad de caja: 8.5 cm. 

Tiene caja de maple, tapa de abeto, niapasón de catalox 

(una madera tropical), al ras de la tapa y todas las caracte

rTstlcas "standard", clavijas (de algodoncillo) roseta, tras

tes m6vlles, etc:. 

esta vihuela es muy pequeña (para comodidad deL lntérpr~ 

te), sus dimensiones la acercan a las dos guitarras de 5 órd~ 

nes conocidas del siglo xvl (véase 1.2..6.). Juan B.ermudo (la 

mayor fuente orlglnal,para el estudio de la vihuela), habla -

de una vihuela pequefta, "como guitarra grande de 6 órdenes" -

(f. 93 v.), aunque se refiere a el la como buena pa.ra tocar mQ 

s 1 c:a que. no ande. poli. 111qe.fi.&pun.t:o.6, ésto es, que tenga un ámb 1 to 

tonal reducido y agudo (discante). Esto en cierto modo valida 

a la vihuela Guzmán pues hace constar que podTa considerarse 

vihuela a un Instrumento muy pequefto (aunque generalmente se 

reconoce que la guitarra del siglo xvl debe ser más pequefta -

que la vihuela). ?or otro lado, la vihuela Guzmánr.se afina 

como vihuela común y tiene 7 órdenes (como recomienda Cabezón 

en 1578). AquF se hace evld~nte la bGsqueda de un Instrumento 

de dimensiones adecuadas para tocar música compleja y que al 

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

sonoro del Instrumento se ve restringido por la excesiva lig_!! 

reza de construcción (pesa medio kilo escaso, con maderas muy 

delgadas y el mastil ahuecado, caracterTstlca ésta de los lns 

trumentos orientales y por tanto concebiblemente ajena a la -

vihuela) que no permite el uso de cuerdas muy tensas. La tapa 

tiene 3 barras transversales y un rizo, como el laud. Guzmán 

siente que •con este dispositivo se pu~de reTorzar el wo1umc~ 

de los agudos sin alejarse de las prRctlcas de construcc16n -

del slglo xvl. Considero a este Instrumento un lnt.ento bueno, 

aunque perfectible, de acerc~mlento a la vihuela. 

1.2. 3. 

ftcpe·r!:orlo y papel soclal de la vl.h•ela. 

Que la vihuela ara un instrumento culto y muy apreciado 

por la socled~d que lo cre6¡ se pued~ determinar examinando ~ 

su reper~orlo.muslcal, la personalidad de sus ~úslcos y la a~ 

ti tud social asu .. 1 da hacl a el la. 

La vihuela se consideraba un Instrumento "perfecto" y de 

muy difrcll ejecución: 

Et.-ta. d.lve1t.1>.ldad de. -tonot., t.one6, co1uonanc.la.1> !/ Jt.i...1:11106 -

de. deb.ida p1t.opo1t.c.itn, con o-t1t.oll muchot. p1t..lmo1t.e1> mú1>.lco1>, be ~ 

hal.l.an e.n una v.ihuel.a -todo jun.t:o y ml!6 pe1r.6ec.t:amen-te que en -

o-t1r.o .in6-Vi.umento alguno. Que en l.a v.llw.e.l.a. ell.t:I! l.a. mcl'.6 pe.lr.6e~ 

ta y p1t.06unda md:11.ica, ·La. m.fll dul.ce y 11uave con11ona.nc.i.a, .P.a. 

r¡-~e mi6 place. al o.ldo y al.eglt.a el. e.n.t:e.ndi.mi.e.n.t:o. !I o:tlr.06.l l.a 
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de. mayoll. e.6.ic.a.c..ia., que. r11<'(4 muv.ve. y e.nc..ie.nde. l.04 1hti.mo.t. de. l.04 

que. oye.n. Uu.c.ha<!. co4«4 pod11.t.a .t1tae.11. e.n .t.0011. de. l.a. mt!4-lca. y de. 

l.a. v.ihue.l.a, ~e.JI.o dljol.o, ~011.que. :t:.odo l.o que. .t.e. puede. dec..t.11. y 

e.4.td d.<.c.ho de. e.l.l.a. no .igual.a. al. .t.0011. y gtolt.ia. Que me.11.e.c.e., a.un 

que. nad.<.e. ta v.<.:t:.upe.11.e. ( 1 3) 

Como se ve, la vihuela es un Instrumento perfecto, digno 

(y posesor) de 1 a mejor mús 1 ca y has ta merecedor de a~m 1 ra- -

cl.Sn y respeto f ••• aunque. nad.ie ta. v.<..:tupe.11.e.J. 

También se reconoce la dificultad de su técnica. Según -

!lermudo: 

••• pa11.a. c..i.6~all. e.n e.4.ta v.ihue.ta. [se requler~111tmo~a. de -

dnge.t y pa.11.a 4e11. c.on4uma.do .tañedo11., hab.il..<.da.d mdl> que. de. hom

b11.e. ( 1't) • 

En el siglo xvl se pensaba en la vihuela como recipiente 

de la herencia clásica. De hecho se consideraba a la vihuela 

corno una creac16n griega, siendo sus Inventores He~curlo y Or 

feo {y esto se debe tomar en cuenta más como una tradlcl.Sn 

cultural propia del Renacimiento europeo que como un "hecho -

h 1stór1 co" •. como lo en tendemos hoy en d r a) • As r • Be r111udo ase-

?ura: 

¡Qu.i~n 6ue e..t. .inve.n.to11. p11..ime.1to de. La v.ihue.tar Re.<!.p6nde.4e. 

que. /.le.Jtcu/l..io (aquf cuenta la leyenda de Mercurio en Egipto• -

encontrando unos res tos de tortuga con e 1 caparaz~n y los ne.! 

vlos Intactos y susceptibles de producir música]. Oc.4<!..i.onando 

de. e..6.t:e. he.e.he. c..t. d.ic.ho /.le.11.c.ull.,io h.<.zo ta v.<.hue.l.a. y d.i64 e..f..a a 

011.6e.o po11.que. e.11.a muy e.4.t:ud.<.01>0 en ta /.lti4.ica.< 1s>. 
Aquí Mercurio y Orfeo no aparecen como dioses, que fuera 
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gran herejía, sino como "sabios .varones". 

Todo mundo parece estar de acuerdo (en el siglo xvl) en 

que la vihuela (y no la lira o cualquier otro Instrumento) se 

originó en. la Grecia clásica y gozaba, por lo consiguiente, -

de merecida fama y cal !dad: 

Fue ;tan ;ten~da (como cosa de valor] de l.o4 l.acedemon.lo.6 

y ~en.len.&e.6 an.:t:.lguo4, que como d.lce et. m.l4mo Pl.a;t6n, zen!an 

po.11. muy u4ada co4;tumb.11.e y t.ey, en4eña.11. a l.o.6 h.ljo4 de l.o4 no-

pue4, et p.11.ovecho que de e¿¿a 4e. Aegu~a. mucko4 4ab.lo4 6.ll64!!_ 

604 4e p.11.e.c.ltVton de e.t.ta co•o P~dgo.11.a4, A.1t.l4.t6~eno, H~me- -

n.l44, A4ctep.(ade.6, Xur6c.11.a.te..!1, Pta.t:6n, A.11..l4.t6.tel.e4, Teo~.ll.44-

.tJl.o, Galeno, P~tVt~o y d'-'pu€4 .et. 4an.to Boecio, y aun al.9u-

no.6, de4pu.€4 de v.le.jo4, .ea· e.pezCIJton a apltendeit, como de S6-'-

c.ituu ite6.le.11.e C.é'.ceit6rt, que e.11 ta po4.tJl.eA.a e.dad •. ap.11.e.nd.l6 a -

.tañu La 11.i.kue.ta< 16>_ 
Ho;toJr-ia. co4a. e.4. 111uy Ma.gnL6.lco Seilo.11., hab eit A.ido ;te.n.ldo 

e.n •ucko· en;t.Jte. t.04 a..t.lguo6 G.ll..le.go4 • .t.odo g ~ne..1to de 11144.lca. ·

en e.Apec.lat. t.a v.lkue.La(l7). 

V e..t R·eat .P.1to6e-t:a .(oavld, nos. persuade que] _ta4 a.tab11rt-

za4 que. at. Seilo.lt hub.ll4e.mo6 de. daJt, con t.a dutce.dumb.1te de t.a 

11.lhuela. l.a4 hub.ll4t.lll04 de 06.1tec.e..1t ••.• Ap.11.ove.ckdndoflte de La4 -

h.U..to1t..la6 del g.1tan mú4.lco 0Jt6 eo. • • que a. i.01. m.lni1.;t1to1> de Pt.u 

.t6n h.lzo ce.4a": .6u j~.ti.c..la. A cuya i.m.l.tac.l6n y memo.1ti.a. me p~ 

.11.ec.l6 c.onu eni.b.te co.6 a. i.n.ti..:t:ul.a.11. eA;ta Ob1ta' 0.11.ph e ni.ca Ly1ta~ 

[para que] . hn.l.tc1ndote en e.! nomb1te., ayude yo a ¿ u.&.ten;t41t -

!.u .lnmo1t;t:a.t 6ama [de la vlhuel~ ( l S) 
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Y así podríamos seguir citando a todos los autores que -

en el siglo xvl dedicaron ll"neas a la· vihuela para encontrar-

nos con una· unánime y casi extravagante alabanza (ningún lns-

trumento se puede gloriar de un mejor grupo de Intérpretes: -

dioses -Mercurio, Orfeo-, reyes -David-, grandes fi 16sofos y 

científicos -Pltágoras, Plat6n, Aristóteles, Galeno, Sócrates, 

etc.). 

En el siglo xx, la vihuela ha recuperado sus fueros y P.!!. 

dece similares gozos: 

El.l.01. [los v 1hue11 s taJ 6ue..1ton l.iu. co111po.s.(..t:o11.e.4 que. d.ie.- -

Jt.on a l.a gu.i.t:aJt.Jt.a 1.u p11..ime.11. y e.n mucho/o 1.e.n~do1>, md.s 6~no 

cue.Jtpo de 11.e.pe.1t.t:0Jt.io [ ••• ) 'El. homb11.e. el. 11141>.ica y e.1.~4 com- -

pue4~0 de 111~1>.i.ca', d.i.ce. Vatde11.11.dbano en 1.u4 S.iJte.1144. Ta¿ ve.z 

nunca hubo una lpoca 11141> 11.ecep.t:.lva a e.1..t:a pJt.opo4.ic.i.6'n, un U~ 

po en que el. hombll.e y l.a 111á1>.ica hayan e.1>.t:ado ~an ~n.t:.i111a.men.t:e. 

11.e.l.ac.ionado1. como l.o e.1>.t:uv.le.1t.on e.n l.a lpoca de. ¿a v.i.hue.¿a(f9). 

El repertorio de la. vihuela es representati~o ~e la músi

ca del siglo xvl. Los vlhuelfstas _explotaron fuentes comunes -

a toda la mojsl-ca culta del renacimiento. En sus libros se en--

cueritran transcrlpclo~es para vihuela de canciones francesas, 

danzas, música sacra de los pollfonlstas franco-flamencos (Jo!. 

quin, Hounton, Gombert, etc.) y de los mejores polffonlstas ·e!. 

pallo.les (Morales, Guerrero, etc.). Asimismo, obras de composi

tores espalloles que trabajaban una música peculiar de la penr~ 

sula (vil lanclcos, romances, canciones, etc.). Las composicio-

nes originales de tos vlhuellstas reflejan la Influencia de e.!. 

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 mú

sica conocida para instrumentos de la familia de la guitarra, 

y nos muestran c6mo estos instrumentos eran usados para la ex

presión del más sofisticado pensaml~nto musical de su tiempo. 

(Véase una discusión más detallada del repertorio de la vihue

la en 3.2.3., más abajo). 

Toda la música conocida para vihuela procede del •lglo 

.:v!; S"!! .,,neuentra principalmente en· 7. libros finarilente impre-

sos entre 1536 y 1576: 

1) "Libro de música de vihuela Intitulado El Maestro", 

1536, de Luis Hilan. 

2) "Los seis libros del Del-fín de Música de cifras para -

tai\er vihuela", 1538, de Luis de Narv,ez. 

3) "Tres libros de Música en cifras para vihuela", 151t6, 

de Alonso Mudarra. 

lt) "Libro de Música de vihuela Intitulado Siiva de Slre-

nas", 15lt7, de Enrlquez d_e Va1derr,bano. 

5) "Libro de Música de vihuela", 1552, de Diego Pisador. 

6) "Libro de Música para vihuela Intitulado Orphenlca Ly

ra", 1551¡, de Miguel de Fuenllana, 

7) "Libro de H(islca en cifras para vihuela, Intitulado El 

Parnaso", 1576, de Esteban Oaza. 

Existe un manuscrito de 1593, el "Ramillete de Flores", -

con música para vihuela de varios autores. 

También hay dos libros cuya m<isica puede ser tocada en har 

pa, vihuela o Instrumentos de teclado: 
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1) "Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela", 

1557, de Luis Venegas de Henesterosa. 

·.z) "Obras de música para tecla, arpa y vihuela", 1578. de 

Antonio de Cabezón. 

Fuera de Espafta, s6lo se conoce un libro de música para 

vihuela (viola}, se trata del "lntravolatura de viola overo 

lauto", 1536, de Francesco da Milano, editado en ltalla. 

Los autores de estos 1 i bros se movían en círculos corte-

sanos, eclesiásticos y universitarios. Luis Milán era proba--

blemente un noble. Alonso Hudarra era canónigo de la Catedral 

de Sevilla. Todos los dem~s vlhuellstas eran músicos profesl~ 

nales de alto nivel, al servicio de patrones nobles. Los dedl 

catarlos de·los libros de vihuela nos pueden dar una Idea de 

qulines eran esos patrones: Luis de Zapata, abuelo del autor 

de ta "Miscelánea" (a quien dedica su obra Mudarra), Francis

co de. :ZúlHga, Conde de MI randa (Valderr•bano), Juan 111 de 

Portugal (Hl tán), el futuro Felipe 11 (Pisador, Fuenllana), -

etc. 

Hay evldencla.s de que se ensei\aba la vihuela en la Unl--

versldad de Salamanca a ~rlnclplos del siglo xvl, aunque se -

Ignora quiénes oudleron ser los profesores(ZO). Ya en .el sl-

glo xvil, se nos da una visión de lo que pudo ser el ambiente 

cultural en el que florecía la vihuela: 

Vuet~o a M.i.tifn, como aque.tLa ltepúbt~ca e.4 ~an abundan.te 

de ~oda4 la4 co4a4, e4Lo ~amb.i~n de homb4e4 muy doc~o4 en la4 

buenu te~Jta4 1J en e.t ii..Ji4&lc.l'o· de: ta··Md4.i.Ctt, e.n que e.Jttt muy 

4ab.io don An~on.io de. Londoña, p4e..&.lde.~e de. aque.L mag~úado 
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e.11 e.u ya. ciua. ha.b.Ca. .6 .le.mp11.e. j un:ta. de. e.x c.e.te.n:t.l.& .únol> mú.6.lc.o.6, 

C.omo de. voce..6 IJ ha.b.ll..lda.de..&, dond:!. l>e. ha.c..f.a. me.nc..l6n de .todo!> -

l.o.6 homb11.e..& e.m.lne.nt¿.& e.n ta. 6a.cut:ta.d. Ta.iUa.n.&e. v.lhue.ta.1> de. a.1t. 

e.o con g11.a.nde. de..&t11.e.za., :te.eta., :i.11.pa., v.ihue.l.a. de. ma.no, poli. ex

ce.l.e.n:t.1.4.úno.& hombJr.e.4 e.n :todo.& l.04 .ln4:t.11.ume.n:t.04. Mov.t.a.n1>e. cue.& 

Uonu a.ce.11.ca. del. u4 o de. u:ta. e.le.ne.la., pe.11.0 no .& e pon.la. e.n e..t. 

e.x:t.11.e.1110 que. e..&:to.6 d.t.a..& 4e. ha. pue.4:to e.n c.a..&a. de.l. ma.e.4:t.Jto Cl.a.v.l 

jo, donde. ha. ha.b.ldo jun:ta.6 de. l.o m44 g11.a.na.do y pu11..i6.lc.a.do de. 

e.4.te. d.lv.lno a.unqu.e ma..l p11.e.m.ia.do e.j e.11.c..lc..i.o. Jun.tcfba.n.& e. en e.t -

ja.Jtd.ln de. .&u C.444 e.L l..lce.nc.la.do Ga..&pa.Jt de. To11.11.e.4, que. e.n 'ª -
ve.11.da.d.de. he.11..lll. l.a. cue.11.da. con a..i.Jte. y e.le.ne.la., a.compa.ña.ndo ta. 

v.ihue.l.a. c.on ga.l.l.aJr.d~4.lm04 pa..&a.je.4 de. voz y ga.11.9a.nta., .lte.g6 a.l. 

e.x:t.Jr.uio que. 4e. puede. l.l.e.ga.11., y o:t.11.04 111uc.ho4 4ujV:o4 muy d.i.g-

no4 de. ha.ce.JI. 111e.nc.l6n de. e.l.l.04. Pe.11.0 l.l.e.ga.do a. o.lit a.l. 111.i.4•0 

111a.e.4.t11.o C.ta.v.lj o u .ta. :te.el.a., a. .6u h.ij a. doña. Be.11.na.11.d.ina. e.n ta. 

a.11.pa. y a. Lucu de. Múo.6 e.n l.a. v.i.hue..t.a. de. 1 611.de.nu, .é.111.i.:tifndo-

4e. l.o4 uno.& a. La.6 0~04 con ~11.a.v.l4.ill!04 y no u4a.do.& mov.l111.le.n-

.t;o4 u Lo 111e.j 01&. que. yo he. o.ido e.n •.i v.lda.. Pvr.o ta. 11.iña. -que. 

a.ho11.a..e.4 monja. e.n Sa.n:to 00111.lngo e.L Re.a.l.-, e.4 man1>:t.1Luo de. na.tu 

11.a..t.e.za. e.n l.a. :te.cha. y e.t. a.11.pa.< 21 >. 
La Imagen que nos queda de la vihuela es la de un lnstr.!!. 

mento que gozó de casi lncreible alta estima por quienes la In 

ventaron y la tocaban; se le Imputaba un.origen mlt.ológlco, -

sus músicos eran apreciados como "doctos, excei"entíslmos, em.!. 

nentes", patrocinados por los miembros más poderosos de la 

clase en el poder, y su música era y es reconocida como algo 

de lo mejor que se ha escrito· para Instrumentos de cuerda 
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punteada en toda la historia de la mGslca occidental. 

Sin embargo, la vihuela gozó de un periodo vital despro

porclonadamente corto con respect? a su c•lldad. La primera -

mención que se hace de ella en un contexto de alta cultura, -

es en 1503, la Gltima, en 1618. Por razones que nunca han si-

do expl lcadas de manera satisfactoria, la vihuela dej6 de 

usarse y perdl6 su lde~tldad como Instrumento en las primeras 

décadas del s lglo xvl l. 

1 • 2. lj. 

La guitarra de cuatro órdenes. Construcción y genera)ldades. 

Los Italianos ia llamaban "chlta.rra de .. sette corde" o 

"chltarrino", los franceses, ••gulterrei• ·o. 11gultern~". los In-

gleses "glttern", estos' términos en aparle'ncla derivados del 

espa~ol guitarra. 

Como dijimos más arriba, vihuela y guitarra eran hasta -
cierto punto Indistinguibles, pero·el mero hecho·de que se 

les mencione· bajo dos nombres distintos, .debe nu~rcar pautas 

distintas en la construcción ·de c'ada lnstru111.ento. No han so-

brevlvldo guitarras de cuatro 6rdenes cons.trulclas en el siglo 
- . ... ·· .. 

xvl. Se conserva una construida por Gloijarinl l~lt, MI lin, - ~· 

!61t6. 

Lohgitud cotal: 56.S c~. 

Longitud de cuérda: .37 cm. 

Longitud de caja: 26 cm. 

Latitudes de caja: Cajo superior: 12·.1.c•. 
Cintura: 11 .3 c111. 
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Gajo Inferior: 14.2 cm. 

Pr.ofundldad de caja: 5.5 cm. 

El fondo es abombado.· La caja está hecha a base de ti ras 

de madera oscuras, separadas por fi. letes de marfil. La tapa -

-rlcament~ ornamentada con Incrustaciones de mastique de mad~ 

ra negra- es de pino. El diapas6n -de marfl 1- está grabado 

con escenas de caza. Posee 6 trastes atados. La boca ·está cu-

blerta con una roseta de pergamino y sus o~ho cuerdas se afl-

nan co~ clavljas< 22 >. 
Su pequei'lo tamaño (casi exactaniente la mitad de la vihu.!:_ 

1 a J. Andri). 1 a hace apropl ada para la afl nacl6n aguda que -

generalment~ se ie asigna (tamblEn una octava sobre la vihue

la) (23). 

La guitarra .de cuatro 6rdenes tenía el primer orden -

(llamado "chanterelle"). sencl llo, de ahf la deslgnacl6n "da-

ta set te cor de", ésto es• tres órdenes. dobles y uno ·senci 1 lo 

y el cuarto octavado. Er"• l\Ormal que estas guitarras tuvieran 

fondo. plano o abombado. Por IÓ demás, sus caracterfstlcas - -

eran, .en apariencia, muy slmflare·s ·a las de la vihuela .• No c~ 

nazco guitarras de cuatro 6rden~s construidas en el siglo xx, 

aunque me consta que exlsten(zl¡). 

1.2.5. 

Repertorio y papel social de la guitarra de cuatro órdenes • 

. El cultivo de la guitarra de cuatro órdenes se atestigua 

en casi todos los países de Europa Occidental (y en cierto mo 



do, en las colonias americanas de Espatla, donde sobreviven 

Instrumentos folklórlcos con idénticas dimensiones que ia guL 

tarra Smit y con afinaciones idénticas o muy similares a las 

dadas por Bermuda para este Instrumento -véase m~s abajo 2.2.2). 

En España publicaron música para ella, Mudarra (1546) y Fuen

llana (1554); en Italia G. Glullanl en 1580 (no confundir con 

el virtuoso del siglo xlx) • en adl ci6n a gran cantidad de ma-

nuscrltos. En Inglaterra se hizo común su uso en el siglo 

xvl 1; en los Países Bajos, P. Phalése edl tó dos enormes anta-

logías de música para cuatro 6rdenes; en Alemania, H. Praeto-

rius la menciona como Instrumento común. Sin e•bargo, es en -

Francia donde el entusiasmo por la gul tarra de cuatro órdenes 

fue más notorio. A partir de 1550, varios músicos-editores 

(Le Roy, Balard) produjeron varias grandes colecciones de .. mú-

sica, donde la guitarra toca a solo o acompatlando a algún ca!!. 

tan te. 

la música de la guitarra de cuatro órdenes consiste -

principalmente de Fantasías lnstrumental•s iibres (véase su -

descrlpclcSn en 3.2.3.), danzas, (branles, pavanas. gallardas, 

etc.) y versiones para voz y gul tarra de canciones profanas .• 

Algunas de estas piezas rivalizan en calidad con el reperto-

rlo de la vihuela, pero muchas otras son demasiado sencl l las 

y carentes de lmaglnacl6n( 25). Se ha sugerido que probableme.!!. 

'te estas piezas eran tan s6lo la parte del "canto" en los gr.!! 

pos lnstrument•les que por entonces eran comunes en varias 

partes de Europa: laud y guitarra; vihuela y guitarra; tlorba, 

laud y guitarra, etc. 
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El periodo de florecimiento (documentable) de la guita--

rra de cuatro órdenes, se sitúa entre los siglos xvl y xvl!, 

·siendo las fechas extremas de publicaciones conocidas t5•6 y 

1652. En el siglo xvli, la gultarri! de cuatro órdenes, adoptó 

una técnica instrumental que se considera como aportación de 

la guitarra de 5 órdenes, que por entonces empezaba a popula~ 

rizarse: el rasgueado. Se conoce al menos un .libro para gult~ 

rra de cuatro órdenes con música escrita par~ ~ocarse en esta 

modalidad. 

A diferencia de la vihuela, la guitarra siempre se ha vi!_ 

to· sujeta a una visión social ambivalente. Los· "enamorados" -

de la guitarra; la conslderan·un Instrumento casi celest_lal. 

De manera opuesta, sus detractores han gastado mucha tinta en 

señalar sus limitaciones, incapacidad acústica y la vulgaridad 

Inherente a su uso. '>ebastlán de Covarrublas ~lona a la 
I 

guitarra en su "Tesoro""de Tóil, sólo para lamentar que a ·ca!!_ 

sa de la· guitarra_. "se ha abandonado· a la vlhuela·que es Ins

trumento más noble y de mejo~.·~ú~l.ca 11 < 26 >. !lermudo menciona a 

1 a guitarra como un l·nstrumento "más corto" que la vihuela, -

propio para música sencilla y sin contrapunto ("música golpe.! 

da" debe entenderse como "música en contrapunto a p_rlme·ra e!. 

pecie" -usando un térml!lC po.s~erior- y no "rasgueado" ·como V!_ 

rlos autores pretenden, véase Bermudo, f. xclx v.). Para Ber

muda, la guitarra no admite muchas dificultades, una pieza de 

vihuela puede generar un buen dúo para 2 guitarras o para gu.!_ 

tarra y bandurria (Bermudo, f. xcvlli r.). Luis de Góngora de 
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dlca a la guitarra una sangrienta cuarteta, oonlindola como -

un .Instrumento de barberos< 27>. Hlchael Praetorlus dice que 

en I.ta.t..la. !.a. .tocan l.06 chcui..l.a..tane6 y 4 al..t.imbanqu.l6. que 4 on -

como nue6~04 c.omed.lan-te4 y pa.ya.404, pa~a c.an:ta.~ 4U4 v.ltl.ane

l.l.a6 y o:t~<U. :ton:ta4 canc.lone6. S.ln embeutgo, ~04 bueno6 can:ta.~ 

:te4 pueden Ita.e.u 6.lniu y he.'Lmo6a4 canc.lor.u con el.l.a (2 8 ). VI -

cente Espinel cuya asociación con la guitarra es hlst6rlca, -

opone Implícitamente a la culta vlhuela, una guitarra popular 

o hasta populachera; asT, e.n su ""!arcos de Obreg6n" (1618), -

la guitarra aparece: 

(En manos de) un moc.l:to b4Jt.be~o (que la tocab.ii) no :ta.n:to 

pa.~a. mo4~a.t que l.o 6ab~a., como po~ ~a.4c4~4e con et mov.lm~en:to 

l.iU muñec.46 de ta.4 ma.no6, que :ten¿a. ttena.6 de una. 4CUl.ft4 p~~ 

na. Tocada por marinos y el pasaje de un b~rco casi naufraga

do, en una isla mediterránea semldeslerta. En mangs del mismo 

Marcos, en una galera, rumbo al cautiverio. Acompaftando al E~ 

cudero en la falsa curacl6n de una mora, etc. <29). 

Como podemos ver, la guitarra Inicia su "carrera" como -

la "hermana menor" de la vihuela, y·.su aceptaclcSn y uso so- -

clal caen desde un prlnclplo en apreciaciones extremas. Por un 

lado, se construyen guitarras finas y caras (S•lt) .y se publi

ca para ella taúslca de calidad comparable a la .de la vihuela y 

el laud (Hudarra, Fuenl lana, LeRoy, Balard, Pha.lese, etc.), 

~lentras que, en el otro extremo de la escala social, apare~e 

como un Instrumento propio de charlatanes, barberos, pfcaros, 

etc. Esta versatilidad de la guitarra ha sido una caracterrstl 

ca consistente durante toda la historia de nuestro lnst~umento 
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y en mi ~odesta oplnl6n, uno de los elementos del encanto en 

~ue hace caer a tantas gentes. 

1. 2 .6. 

La guitarra de cinco 6rdenes. Construccl6n y Generalidades. 

Se conocen evidencias de Instrumentos de cinco 5rdenes ~ 

desde finales del siglo xv, que tanto en ~quel entonces como 

en nuestros días, son i0 dentlflcadas indlstlntam_ente como "vi

huela de 5 .Srdenes" o "gul tarra de 5 órdenes"(3o). Del siglo 

xvl nos quedan dos soberbias guitarras construidas probable-~ 

mente por el mismo laudero, ellas nos muestran los dl_stlntos 

criterios a que se podía suj~tar su constru~ci6n: 

Gul tarra de 5 5rdenes, de Belchior Olas, 1581, Royal Co-

1 lege of Kuslc, Londres: 

Longitud total:. 76.5 ·cm. 

Longitud de euerde: 55.~'i em. 

Lon"gl tud de caja:· 36.6 cm. 

latitudes de caja: Gajo superior: 16.5 cm. 

Cintura: 14.5 cm. 

Gajo Inferior: 20 cm. 

Profundlda de caja: varía de 4 a 6.5 cm. 

Esta ~ultarra es la primera di l~s que se conoce autor y 

fecha de construcción. En su Interior tiene una etiqueta que 

dice: "Belchior Dlas a fez em/ Lxª nomes de dezro 1581", que 

se puede traduel r como "Belchlor Olas me hlzo./Llsboa, d.lcle_!! 

bre de 1581". Todo en esta guitarra es original del siglo xvl 
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(excepto. tal vez. las clavijas). Aunque carece de roseta, 

hay evidencias de que debl6 tenerla. Sus dimensiones son nota 

blemente menores que las de las gul tarras del siglo xvll que 

veremos mis adelante, y mis cercanas a las de las guitarras -

de 4 órdenes de que se dispone en Ilustraciones del siglo xvl. 

y la guitarra Smlt. la caja es curva y con gajos, esculpidos 

en una sola pieza de madera, lo que hace a esta gul tarr3 un -

instrumento muy pesado para su tamafto. Los aros se continúan 

dentro del tac6n, que a su vez está prolongado dentr~ de la -

caja. Este sistema de unión entre caja y mlstll se usa hoy en 

las guitarras modernas más comunes y est• particularmente as~ 

ciado a las guitarras producidas en la PenTn:ula Ibérica. 

Guitarra de 5 órde~es, Portuguesa. ~. 1590. Co1eccl6n de 

R. Spencer. 

Longl tud total: Incierta. 

Longitud de cuerda: Incierta. 

Longitud de caja~ 45.4 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 20.5 cm. 

Cintura: 17. 6 cm. 

Gajo Inferior: 25.']'. cm. 

Profundidad deca]a: varra de 8.4 a 9•2 cm. 

En •u estado actual, •u l~ngltud total es de 94.t· cm. y 

su longitud de cuerda 68 cm. Esta guitarra ha sufrido gran n_!! 

mero de a1teraclones y recientemente ha sido del todo restau

rada, sin embargc•, ·a pesa·r de tates modificaciones, mantiene 

su Interés como Instrumento hlst6rlco. En algún momento de su 

historia, fue convertida en "chltarra bat.tente", con tapa an-
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guiada, trastes de metal y mástil recortado(3t). El trabajo -

ne restauraci6n Incluyó la recuperación de lo que se conside

ra su tamaño de mástil original, la reparacl6n de los aros, 

que habran sido recortados y la aplicación de una tapa nueva. 

Los demás elementos son (al menos eso esperamos) de origen. La 

sobria ornamentación del diapasón y la cabeza es virtualmente 

Idéntica a la de la guitarra Olas, la ·cabeza está dispuesta en 

el ml5mo ángulo. La caja es bastante mayor que la guitarra Dias 

pero Igualmente pesada para su tamaño y con el mismo dlseílo g~ 

nera·l. Se considera a e·st·a guitarra como original y se ie -

Identifica como una guitarra de Belchlor Dlas\32 >. Examinando 

estas dos guitarras, podemos·declr que en el siglo xvl, la gu.!_ 

tarra (o vlhue.la) de 5 . .Srdenes, no estaba sujeta a n·lngún pa-

trón específico de tamallo, lo cual parece estar en concordan-

cla con lo asentado en· las fuentes ·originales. 

La gran !!poca de. la gul tarra de 5 .Srdenes es la comprend.!_ 

da entre m¡s o ~enos 16óo· y 1·750. De ~ste_ 1~pso mostrarem~s -· 

tres lnstTume~tos que nos muestran el alto nivel de la·~ons- ~ 

t.ruccl6n de guitarras en lo ·que se ha 11amado su "primera edad 

de oro". 

Guitarra de 5 órdenes~ Antonio Stradlvarl, 1688, Ashmolean 

Huseum, Oxford. 

Longitud total: 100 cm. 

Long! tud de cuerda: 74 cm. 

Longitud de caja: 47 cm. 

Lat 1 tu des de caja: Gajo superior: 2.1 .5 cm. 

Cintura: 17.3 cm. 
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Gajo Inferior: 26.5 cm. 

Profundidad de caja: varfa de 10 a 10.9 cm. 

Las gul tarras del siglo xvi i estaban profusamente orna-

mentadas -nos encontramos en plena época barroca-. Sin embar

go, la belleza y atractivo de esta Stradlvarl, reside más (c.2_ 

mo era de esperarse), en la perfección d•I dlseffo y en la ca

lidad de las maderas, que en la cantidad y gusto de los orna

mentos "superfluos". La tapa es de pino (spruce) y la caja y 

mástl l, de arce. De ébano son el diapas6n (al ras con la tapa) 

y los sobrios ornamentos de 1a cabeza, el fondo y el mástil. 

Del mismo material tiene unos trastes sobre la tapa. La rose

ta es de madera y rodean a la boca unos cuadretes alternados 

en madreperla y mastique negro de madera. La tapa se extiende 

sobre el mástil y en ese lugar hay unos "put:tl" le_vemente gr!!. 

bados al buril que sostienen una corona.sobre una ln,scrlpclón 

que el tiempo se ha ocupado .en borrar. Se considera que su 

gran longitud de cuerda limita su uso como Instrumento musl-

cal, sin embargo, yo he tocado una reprodüccld~ exacta de es

te Instrumento (en posesl6n de J. Hinojosa) y la encuentro _, 

muy cómoda y "sabrosa" de tocar. En cualquier caso·, el lnstr.!!_ 

mento original tiene marcas en la tapa· de mucho y muy pesado 

uso. Actualmente, por su edad y estado, esta guitarra (para -

nuestra desgracia), no se encuentra e·n estado de ser tocada. 

Guitarra de 5 órdenes por Joachim Tlelke, Hamburgo, 1693, 

Victoria and Albert Museum, Londres. 
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Longitud total: 102 cm. 

Longitud de cuerda: 72.5 cm. 

Longitud de caja: 50 cm. 

Latitudes de caja: Gajo ~uperl.or: 25 cm. 

Cintura: 21.2 cm. 

Gajo Inferior: 29.B cm. 

Profundidad de caja: 14.5 cm. 

En su etiqueta se lee "loachlm Tlelke In Haiaburg. An. 

t69j". T1c!~e (J61t1-1719) está reputado como .uno de los más -

sobresallentos lauderos de la historia. De su capacidad es 

muestra este esplén~tdo lnstrumen~o, una de las •is suntuosas 

guitarras que se han. construido.· A primera vista parece tan -

sólo un objeto decoratl.vo~ pe.ró:ha demostrado sér un verdade:

ro Instrumento musical (aGn está e~ condición de ser tocada). 

Según qu.lenes la han probado, esta. guitarra posee una vlbra-

ctón y .dellcadeza de .sonido en ver.dad sorp<rendentes. El fondo 

es llgera•ente curvo. Tanto.los .a.ros como el fondo están' con.!. 
. . 

truldos de marqueterfa a base ·d~ ~arey y ébario; Se trata de -

verdadera marquetería peg~da c~n pelt~e y sin fondo de ~adera, 

y 'los materiales, translGcldos de tan delgados .• están grabados 

para dar mayor realce a los dlseftos y escenas en ellos repre

sentados. En el mástll tiene Incrustaciones con111otivos flor!!_ 

les similares a los de la caja. Rodea a la boca un espléndido 

diseno hexagonal en carey, ébano y marfil. Igualmente notable 

es ·el trabajo de .ta tapa y los "mostachos" que adornan el 

puente. En la cabeza (hecha de un "emparedado" de 3 maderas y 

con el centro hueco y los bordes de plata) existe un extraor-
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dinarlo panel esculpido en marfil, que muestra a un "putto" -

rodeado de follaje. En los aros, al nivel de la cintura, la -

marquetería muestra escenas que ! lustran e·l poder del amor y 

de la música. Una llevá la leyenda "La Huslque d'Orphée tire 

tout a soy", y la otra se Intitula "L'lnjusttce de Mldée". La 

roseta está hecha a base de varias hojas de pergamino sltua-

das a tres niveles distintos dent~o de la caja. Esta gui~arra 

está encordada actualmente para 6 6rdenes (uno simple y los -

demás dobles). Se considera que originalmente tuvo S órdenes, 

pero fue alterada cuando el gusto musical camb16 (a finales -

del siglo xvlil); o simplemente, el sexto orden fue agregado 

como un error de restauración. En todo caso, la clavija extra 

(también de marfil, como las dem&s) está situada en un.a posl-

clón excéntrica. 

Guitarra de 5 6rdenes por Francisco Pérez, C§dlz, 1763. 

Longitud total: 96.3 cm. 

Longitud de cuerda: 63 cm. 

Longitud ~e caja: 45.em. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 25.8 cni.· 

Cl~~u~a: 21.5 cm. 

Gajo Inferior: 30.3 cm. 

Profundidad de caja:. varTa de 9.3 a 10 cm. 

Esta guitarra ha sufrido muchas modificaciones, la cabe

za y el ~tapasón recuerdan mucho el trabajo de Louls Panormo 

(quien trabaj6 en Londres en ta década de 1830), tiene et dla 

pasón elevado sobre la tapa y trastes fijos de metal, como la 

guitarra del siglo xlx. La caja es de clpri~ y el mlstll estfi 
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unido a la caja en la forma m:is "espallola". El perfil de la -

caja es único; no se conoce ninguna otra guitarra de tal con

figuración. La caracterrstica más sorprendente de esta guita

rra es la presencia de "abanicos". Los abanicos son unas ba-

rras de madera pegadas al gajo Inferior de la tapa y en ángu

lo con el eje de la gu1tarra. Se sabe que estos abanicos est~ 

bll.lzan .el sonido de la guitarra. Sin e•bargo, no se tenían~ 

tlcla de su uso antes de 1780. Quienes han examinado esta gu! 

t~rr~ exhaustivamente, consideran que los abanicos son origi

nales y no una adición del siglo xlx. SI esto es correcto, la 

guitarra P~rez es el primer ejemplo original conocido de una 

guitarra con abanicos, ~sto es excepc1onal, tratindose de una 

gul tarra "tradl cional" de 5 órdenes. 

Como ya dij Irnos, la p_rlmera gran "época de ·oro" de fa 

gultarrá, se dl6 en lps·slglos xvll•xvlll, sin embargo, la guJ_ 

tarra sufrl~- ciertas mod1flc~clones en este periodo. 

En "e1 sJglo xvl, ~robablemente la gu1tarra (o vihuela) de 

5 6rde~es era de tamafto variable, tan pequell~ como la guitarra 

·olas de .1580 (longitud total: 76.5 c_m.) o mis o menos del tam.!. 

fto de una guitarra moderna (alrededor de 95 cm., en la gulta-

rra atribuid.a a Olas de c. 1590). Probablemente la guitarra de 

5 órdenes gan6 en tamafto durante el ·siglo xvl, o bien, se fa-

brlcaban de variadas dimensiones según las necesidades (diver

sas afinaciones, Instrumentos para acompallamlento, gul tarras -

"soprano", etc.). A principios del siglo xvll, parece generall_ 

zado un tamafto "standard". He revisado la descripción de 22 --
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guitarras de 5 órdenes fabricadas entre 1602 y c. 1775. Oe és 

~as, 3 rebasan o igualan los 100 cm. Todas las demAis, excepto 

2, rebasan los 90 cm. Se puede establecer entonces una media 

razonable de 95 cm. para la longitud total de una guitarra de 

5 órdenes de los siglos xvll-xviii (esta cifra es usual para 

una guitarra moderna de concierto, si bien todas las demás dl 

menslones de esta última son mayores y las maderas notableme~ 

te más gruesas). 

La caracterrstica m~s notable de la guitarra de 5 órde-

nes es su afinación. Sus 2 órdenes superiores podían estar oc 

tavados o afinados al unísono una octava mas arriba de lo 

acostumbrado en la actualidad, convirtiendo a la guitarra en 

un instrumento de rango contralto, sin bajos. (Véase 2.2.3.) 

Todas las guitarras de 5 órdenes que sobreviven son Ins

trumentos finos, d• muy elaborada y a veces extraordinaria ma 

nufactura, como era de esperarse de objetos barrocos. Esto no 

significa -evidentemente- que una guitarra de 5 6rdenes deba 

ser un Instrumento fino y caro. Dada la amplia.difusión so- -

clal y geogriflca del Instrumento, debieron co~str~lrse gult~ 

rras de 5 órdenes baratas y aun baratfslmas, carentes. de afel 

tes. Desafortunadamente, ninguno de est.os Instrumentos ha 11~ 

gado hasta noso~ros. 

1.2. 7. 

Repertorio y papel social de la guitarra de 5 órdenes. 

Del siglo xvl sólo nos quedan 2 guitarras de 5 órdenes y 
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tan s61o 10 piezas escr~tas para ella (por Hlguel de Fuenlla

na, en 1554). En su historia temprana. la guitarra de 5 órde

nes se confunde con la vihuela aún más estrechamente que su -

compañera de 4 órdenes. 

Es en el siglo xvl 1, con la desaparición de la vi huela y 

la guitarra de 4 &rdenes. que la guitarra de 5 se convierte -

en "la" guitarra, el Instrumento dominante por casi Z siglos. 

En el siglo xvili, aun se acreditaba de manera corriente 

a Espai\a como 1a cuna de ia gui tá <Í'G. ~:e e:-; de e~trafl\ar que -

la guitarra de S órdenes haya adoptado de manera casi unlve~ 

sal el mote de "guitarra española" (con el que la designamos 

en este trabajo, para evl.tar el vago e Incorrecto "guitarra -

barroca"). El primer llbro dedicado a la guitarra española 

lleva prec:lsamente este trtulo: "Gul tarra/Espallola, y Vandola/ 

en dos maneras de. Gul tarra, Caste-/1 lana, y Cathalana de cinco 

órdenes, /la qual ensella lle templar, y .taller/rasgado, todos: los 

puntos naturales,/y b 111oliadós, con estllo/marav111oso.". 

Este· 1ibr.o, un .pequel\o y senct 11fstmo manual de acompalla

m1ento escrito por el Dr. Joan Caries Amat y. publicado por pr! 

mera vez en 1586, gozó de Inmediata fama y se mantuvo en clrc~ 

lactón durante todo el periodo de la guitarra espallola. Se c~ 

no.cen 11 ediciones "autorizadas" de este libro entre 1586 y -

c. 1800, y varias piratas (alguna absurdamente atribuida a 

"Dona Pol 1 carpt ª• maestra de viola", en una edl ción portugue

sa de 1752). La última tnenclón del libro ocurre en el "Diario 

de México" del ZO de mayo de 1815. Es un caso único de cerca

nTa entre un instrumento y una obra escrita para él. 
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Amat nos habla de e4~a gu¿~a~~a de c¿nco, ¿¿amada e4pa

ñota po~ 4e~ m44 ~ecib¿da en e4~a ~¿e~~a que en ¿44 o~~a4 

(Amat, "Al 1 ector"). 

Este 1 i bro "enseña de templar y tañer rasgado", ésto es, 

la técnica hoy conocida como rasgueado, la manera más senci-

lla de tocar acordes en la guitarra. En la actualidad, el 

rasgueado se ocupa en el acompañamiento de canciones popula

res y ocasionalmente como recurso de la música de concierto, 

pero,. .a principios det ~ft:Jl~ >'Vi' er"~ .según p2!rece. e! ún!cc 

método de tocar la guitarra. Entre 1586 y 1630 se publicaron 

al menos 30 libros de música para guitarra espallola que debe 

ser tocada enteramente en rasgueado. Exlstfa un sistema esp~ 

cial· para escribir esta música, llamado alfabeto, que slmpl!_ 

ficaba al extremo la lectura de la música rasgueada. Autores 

de esta música son, ·entre otros, G. Glulianl, Sclplone Cerr~ 

to, G. Hontesardo, Foriano Pico, Glovannl Colonna, Luis de -

Brlceño y.Juan Araniés. La música contenida ~n estos libros 

consta enteramente de danzas (Alemandas, .sarabandas, gigas, 

cana~ios, chaconas~ etc.) y canciones acompañada~. 

En 1630, Glovannl Paolo Foscarlnl publica el "Primo se

condo e terzo libro" de música para .guitarra española. Aqur, 

Foscarinl da un paso Importante en la historia de la gulta-

rra; las plezaj no s6n s61o una sucesl5n de acordes sino que 

combinan el estilo rasgueado con el "nuevo" estilo punteado, 

escrito en tablatura de laud a pentagram~. Adquirida esta e~ 

crltura y esta técnica, la guitarra española se pone al nivel 

de los demás Instrumentos "cultos" (el clave, la gamba, el 
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vlolfn, la flauta, etc.). Su repertorio se amplfa para recl--

blr todas las formas muslca1es conocidas en su tiempo. Húsi--

cos como Foscarlnl, Corbetta, Granate, John Playford, Gaspar -

Sanz, Robert· de Vlsée, Lucas Rulz ~e Rlbayaz y Francisco Gue

rau, entre muchos otros, convierten al siglo xvll en una épo

ca de gran auge gultarrfstlco. La calidad de su música y su -

asoclacl6n con los mis sobresalientes compositores, hacen que 

la guitarra espaftola sea aceptada en ambientes tan refinados 

como las cortes de Luis XIV de Francia y Carlos 11 de lnglat~ 

rra. Pierre Bonnet en su historia de .la música de 1715, eser.!_ 

be: P~ue.ba. e4 de l.a. g11.andeza de .6u Ma.j e..6.ta.d O.u 1 s X 1 V] que. 

.igua.t.6, de6pu~4 de. 18 111e4e.4, a.l. mae.6.tlio de gu.i.ta.11.1r.a el. Ca.11.de

nal. f.la.za.11..lno h.lzo :t.11.ae.11. pa..11.a. U de. I.:taUa, ptUta.. en.6 eña.11.te e4 - · 

.te. .C:n4.:tJtume.n.to, muy de. moda. en ~quel. .:t.C:empo.(33). Este maestro 

Italiano era ni más ni menos que Francesco Corbetta, uno de -

los tres guitarristas mis sobresal lentes ~e la prtmera mitad 

del siglo xvll, junto con el· francés Robert de Visée y el es~ 

paftol Gaspar Sanz, (no podf_a ser otro, tratándose. del "Rey 

Sol"). 

SI~ embargo, algunos personajes notables de la época re-
. . 

chazaban al Instrumento. El dlarl.sta Inglés Samuel Pepys o.y6 

tocar "muy adml rablemente"- al mismo c.orbetta en Londres y se 

Inquietó de que alguien 6e .toma.Ir.a. .ta.n.to4 ;t1La.ba.joti pa1La. ;toc.ait 

un .in6.:tJr.ume.nt;o .:ta.n 111a.t.0<34 ). Constantljn Huygens escribió en 

una carta a mediados del siglo: Ga.ul..:t.c:e.11. me d.ijo que. hab.ie.ndo 

:toe.a.do pOIL do4 ho.11.a.ti en e.l Gti.b.lne.te. del Rey en t.la.d.11..id c.on 4u 

e~c.e.ten.te la.ud, loti GILandeti de. E4paña. l.e d.ije.iton que e.ita. g.11.a.n 
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pen4 que no ~oc4~a t4 gu~~4~~4; G4ul~e~ 4e 4~n~d ~en~4do 4 

~ompe~te4 et t4ud en ¿4 c4bez4(35). 

Durante el siglo xvlll, se lnl~lc5 una lenta declinación 

de la guitarra espai'lola; en los mil setecientos, se publicó -

muy poca mGsica para guitarra, si se compara con el slglo an-

terlor. Hacia 1780, junto con las obras para guitarra espai'lo

la, empezaron a editarse tratados y obras para guitarra de 6 

órdenes ~de 5 y 6 ctterdas simples. la ~poca de la guitarra -

española tocaba a su fin. 

1. 2. 8. 

La guitarra de translcl6n, de cl~co y seis cuerdas y seis. 6r-

denes. 

Entre los 70 del. siglo xvill y los 50 del siglo xlx, la 

guitarra sufrió una gran cantidad de transformaciones. Estas 

transformaciones se Intentaron desd~ dos punto~ de vista b1en 

distintos. Algunos constructores pretendían Introducir cam- -

bias radicales en la estructura del" Instrumento, hlbrldlndolo 

con otro:s (harpa, "lyra", etc.) o. alterando sensJblemente ·1a 

cantidad ~é eu~rdas y/o la dlsposlelc5n y forma ~e los trastes. 

·Estos Intentos han sido llamados colectlvamente "guitarras ex 

·céntrl cas". 

Gurtar~as exe~ntrlcas han existido deide el siglo xvll 

(guitarras dobles, guitarras atlorbadas, guitarras ~on ·mfstll 

·doble o triple, e~c.), pero en este periodo (siglos x~i 11-•xlx) 

Se. dlÓ Una fiebre de "mejoras·" a la guj tarra; Ufta Udoppelgl t.!_ 



rre" similar a la del siglo xvll, ta "harpolyra", la "wappen

gitarre", la "guitarpa",.la"guitarra enharm6nlca". etc.<36 ). 

Todos es.tos instrumentos hlbrldados o basados en apreclaclo--

nes musicales fantásticas, probaro~ su '"capacidad funcional; 

prácticamente no existe música para ellos (notable excepcl6n 

la eonstltuyen ·las piezas para harpolyra de F·. Sor)(37) _ 

Otros constructores se decidieron a Introducir .tan s61o 

unos cuantos cambios al "modelo" común de guitarra espaftola. 

Se Incrementaron 1 as latitudes de. caJa. se el !minaron los 6r

denes dobles en favor de las 6 cuerdas sr,nclllas. (como es 

usual en nuestros días), se generallz6 el uso de abanicos y -

se redujeron los ornamentos. La roseta ~ejó de usarse (hoy se 

llama roseta al halo que rodea la boca -único re~to sobrevl-

viente del adorno. barroco- aunque la .verdadera roseta cubría 

la boca). Se empezaron a usar trastes fijos de metal y.el di~ 

pasón .• antes al ras ~on. la tapa, se constru.y6 elevado .y sobr.!, 

puesto a ella en un tramo d~ su longttud. 

Los .. camblos ·más Importantes se dieron en el niiilero de 

cuerdas y el barreado. (abanicos). Se. siguieron dos ca.minos 

d 1 s tintos para deshacerse de los órdenes ... los. france.ses. e 1 t.!. 

llanos ell111l11!!re:i .una de las dos cuerdas de cada.par. dejan.do 

a la guitarra con 5 cuerdas y simplemente agregaron una cuer

da afinad~ a Intervalo de cuarta Inferior de la mis grave •. 

Los espaftoles. en cambio. por rasgos peculiares de su •Gslca, 

prefirieron Incrementar e·I rango de la gu.ltarra espaftola 

agregándole un orden doble(3S) y después, tal vez por lnflue.!!. 

cla de las guitarras francesas e ltallanas. restaron una cue~ 
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da a cada par y la guitarra qued6 con 6 cuerdas sene! llas. 

El cambio más Importante Introducido en la gultar.ra de -

transición es el uso de abanicos. La guitarra espaftola (y sus 

antecesores) tenfa en la parte Interior de la tapa, dos o 

tres barras latitudinales que le dan consistencia y le permi

ten resistir el tirón de la·s ,cuerdas, pero que en cierto modo, 

inhiben la vlbraci6n del gaj~ Inferior de la tapa. Los abani

cos son unas barras de madera pegadas a la tapa y abriéndose 

prcc?~~mcnte en fcrma de ab~nico, a parcir de ¡a boca y pasa~ 

do bajo el puente. Estos abanicos evitan el uso de barras que 

crucen de lado a lado la tapa y permiten que tenga resistencia 

a la tensi6n de las cuerdas, al mismo tiempo que refuerzan su 

capacidad acústica. Los abanicos se han utilizado en casi to

das las guitarras desde 1850, más o menos. 

Personalmente, considero 1nconsistente el concepto de 

"guitarras de transición", .pues sugiere que los lnstr.umentos 

de este periodo carecen. de personalidad propia y sirven de m.!_ 

ros puentes entre la guitarra espaftola y la moderna. No hay -

nada más alejado de la realidad. Para las guitarras de esta -

~poca se p~oduj~ mú•lca ~e gran calldad, que ha ej~rcldo 9ra~ 

de Influencia .sobre el repertorio de la guitarra moderna; son 

estas guitarras un reflejo de su tiempo. Pero mantengo el té~ 

mino por esta misma raz6n. Pretendo subrayar el hecho de que 

en esta ªpoc~ era muy grande ·la cantidad de cambios que se I~ 

tentaban desde muchos puntos de vista, al grado que ninguno -

de los Instrumentos aquf reseftados puede cPnslderar:se, lndlv.!. 

dualmente, el Instrumento típico de este periodo. 
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A contlnuacl6n presentamos dos de esas guitarras de tra~ 

s 1el6n: 

Guitarra de 6 ~rdenes, Josef Benedlt, CAdlz, 1783, Museo 

Instrumental del Conservatorio de ~arce1ona. 

~ongitud total: 98 •. 5 cm. 

Longitud.de c:uerda: 65.6 cm. 

Lon.gi tud. de e: aja: 46 c:m. 

Latl tudes de caja:. Gajo superior: 22.2 cm. 

Cintura.: .17 c:m. 

G~jo l~ferlor: 28;5 cm. 

Profundldad de c:afa:•varTa de to a 11 cm. 

La c:aja es de palo de ~osa {material de un lristrumento -

caro'>~- La roseta (en .eLnue.vo·concept~, ~1reded~r de la boc'~) 
. :·:- . '. ·. 

·es de madreperla y_mastlq,ue .negro. La urdón de caja y mástil 

es ~fplca ~e 1~ const~uccl6n espaftola. La tapa tlene 3 abanl

. cos •. Por su'·sencl1le~, el uso de trastes fijos de metal y la.

--unl6n. del 111ls.tl1~ est.i. gui·ta.rra anticipa .muches de las ca-rac

_ier:T.-it.IC:-as· de ta gultarrá 111oderne •. 

~Guita.rra de 6 cu.er<las~ Ren.é La<:Óte, Parls, 1852, Museo 
: ... · 

lnstr-U111enta1 del Conser'Vatorlo de P'aris • 

. Longl túd total:' 98•5 c:m. 

Longl~ui de cuerd~: 65.6 cm. 

Longltud de caja::lt~ cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 22 •. 3 cm. 

Cintura: 16.5 cm. 

Gajo Inferior: 29~8 c·111. 

Pro~undldad de c~j~: varTa de:a a 8.5 cm; 
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Este Instrumento es bueno para ejemplificar las tenden--

clas y criterios que podían mezclarse en un solo Instrumento 

de esta Epoca. Para Ja aflnac16n, la guitarra est& provista -

ele un dispositivo (Inventado por el mismo Lacote) en el qu·e -

se mezclan características de las clavijas de la guitarra es

pailola y de la "maquinaria" de la guitarra moderna. En la tapa 

hay 5 barras (sin abanicos), una de ellas én un ángulo noto-

rlo con respecto a la lfnea del puente (las barras solían es

tar todas paralelas). El disei'lo de la caja es acinturado (co

mo se acostumbraba en el siglo xlx), pero el puente muestr11 -

unos restos de "mostachos" que recuerdan los de tantas gul ta-

rras españolas del xvlll. El diapasón se sobrepone a la tapa, 

casi hasta la boca. ~a característica notable de esta guitarra 

es la forma y dlsposic16n de los traste~. Cada traste est§ dL 

vidldo en 6 partes (una por cuerda). Cada parte estA lncrust~ 

da en un pequeilo b Joque .de ébano que a su vez ·se des 11 za en -

unas ranuras en el diapasón de 'bano. La locallzacl6n exacta 

de cada seccl6n del traste puede ser ajustada con exactitud. 

Así, la affnaclón precisa de cada. cuerda se puede lograr sin 

a 1 teraci6n de las otras; co·n un traste único, un ajuste .. .'q.ue -

afine ~len el sonido particular de una cuerda, produce cambios 

en las otras 5. Este sistema es, por sup~esto, de una comple

jl dad excesiva y nunca prosperó(3 9). No se conservan guitarras 

de 5 6rdenes (una que se gu~idaba en Colonla, Alemania, desa

pareció durante la Segunda Guerra Mundial), pero los 2 ejemplos 

aducidos muestran, en mi opinión~ el gradual cambio. que sufrió 

la guitarra entre 1770-1850 y la gran cantidad de modlflcaclo-
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nes que se l n ten ta ron y no "prend 1 e ron". 

1. 2 .9. 

Repertorio y papel social de 1a guitarra .a principios del si

glo >ti x. 

Para ·la guitarra de 6 órdenes, se conoce música escrita 

desde 1776, en un reducido número de libros: "E>tpllcaclón pa

ra tocar i.;a gutta•r::: de puntl;!;,do"~ 1776, del veraeruzano (o -

a1 menos maestro de guitarra en este puerto) Juan Antonio de 

\largas. y Guzmán; "Obra para guitarra de 6 órdenes", 1780, de 

Antonio de Ballesteros; "Principios para tocar guitarra de 6 

órdenes", 1792, de .Federico Morettl.; "Escuela para tocar con 

perfección la. guitarra de. 5 y 6 órdenes", 1799, de Antonio 

Abreu, y "Arte de tocar· 1a guitarra española por música", 

1799~ de Fernando Ferrandlere. Para guitarra de 5 cuerdas muy 

poco queda: "Nouvelle Méthode", 1790, de Antho.ine Le•olne. 

Desde .1790 (Lemoine) empezó a.ed1tarse mGslca ~ara guitarra -

de 6 c~e~das, corriente que seri.1~ dominante desde prln~l--

plos del siglo xlx hasta nuestros días. 

Desde e1 siglo xvi hasta medJados del xvlli, toda la mG

slca para guitarra se ~scrlbió en tab1atura, un sistema de r~ 

presentación musical que difiere grandemente de la notación -

mus1ca1 común. La tablatura es una representación gráfica de 

las cuerdas y trastes de la gul tarra, con l ndi cacl ones rítmi -

cas generales, que permiten leer cualquier maslca, solamente 

en Instrumentos del tipo de la guitarra (aunque en el siglo -
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xvl también habTa tipos e.speclales de tablatura para otros 

instrumentos). En 1763, Mlchel Corrette edtl6 en ·Parls su - -

"Les dons d'Apollon", donde la música se dá (a pentagramas 

contiguos), en tablatura y en notacl6n musical (con una rudi

mentaria indlcac!6~ de la duración relativa de las notas) en 

clave de sol. La guitarra se convlrtl6 así, y asr permanece, 

en un Instrumento transposltor a la octava Inferior. A partir 

de este momento, cada vez mis música fue escrita y editada en 

notación común, y para 1800, el único libro que salía de las 

prensas en tablatura, era el de Amat. 

Como ya dijimos, la guitarra de 6 cuerdas fue el Instru

mento para el que más música se escribió a principios del si

glo xlx; las guitarras de 6 órdenes y 5 cuerdas se fueron aba!!. 

donando gradualmente y para 1830 prácticamente no se usaban. 

La música de estas últimas puede asimilarse a la de 6 cuerdas. 

Toda la música de este perl.odo fue escrita por gultarrfstas

composltores Fernando Sor (1778-1839), Ferdtnando Carulll 

(1770-1841) y Hauro Glullanl (1781-1829) son los mSs repre-

sentatlvos, 3unoue muchos otros nombres podrían clta~se: Cos

t:e, Hertz, Horetti, Helssonler, Holltor, etc.);· que compara-

dos con sus maestros Haydn, Hozart, Beethoven y sucesores, 

son decidldaruente menores, pero que produjeron muy fi'na e In

teresante música,..,¡ repertorlo'"cláslco" de la guitarra: Sin 

embargo, 1 a gu 1 tarra permanecl ó un poco al má.rgen de 1 a gran 

corriente musical clásica y romántica. Se escribieron compar~ 

tivamente pocas sonatas para guitarra y muchísimas piezas de 

sa16n. Notortas en el campo de la sonat~, son las 6bras de 

.;. 50 -



Sor, quien junto Glullanl fue el único que produjo obras de -

calidad apreciable. Las de Sor han sido descritas por W.~. 

Newman de la siguiente forma: El valolL c11.e.a.tlvo de ltU. 4ona--

.t:a4 de So11. e..s a.Uo. La.s .lde.a.4, ble.n. a.cond.ic.iona.du a.l. .in.s.t:Jr.u

me.n.to, l>ue.nan b.ie.n 6ue.1ta. de. ~.s.te., y .son 611.e..sciu y d.i.s.t-ln.ta.t.. 

La 411.mon~a. e4 4011.plLe.nden.teme.n.te va~lcda y e.st4 maneja.da. con -

de.s.t11.e.za. ••• c4o>. A pesar de sus sonatas, la música de Sor - -

(que también se puede considerar representativa del periodo), 

consiste en su mayor parte de Divertimentos, variaciones, mi

nuetos, fantasías (no relacionadas con las del slglo xvl), 

"Petltes Pléces", estudios (de al!:o contenido pedagógico), 
1 

valses y toda clase de música incluida bajo trtulos tales,co-

mo piezas de sociedad, piezas de sa16n, bagatelas~ caprichos, 

etc. De este per}odo tenemos gran cantidad d~ dilos para guit!. 

rras y canciones con acompañamiento m¡s o menos elaborado de 

guitarra (sin hacer uso del rasgueado)(lt1). 

En el aspecto social, lo dicho para la guitarra esp•nola 

_en los siglos anteriores es aplicable a la guitarra del xlx: 

vi llpendlada sin reservas o adornada sin 1 ímltes. Luigl Boc•

cherlnl (1743-1805). compositor que colaboró tanto a la forja 

del estl to cl&slco que mereció el apodo de "la esposa de ·Haydn", 

~stuvo conectado con la guitarra durante su_estancla en España; 

él opinaba que la guitarra .se. .toca de. una ma.ne.11.a ll.id¿cu.t.a.. su 

música es propia de ~nve..te11.a.do4 b41Lbcuto4, que. ha.ce.n C04tU. ab~

.su11.da4, y culminaba: TE4.te. pa.saje, aquel glL.ito CILo•4.t-lco! He. -

o.ido 11.oba.11. tiempo, pe.11.0 l.sto e4 a.&e.&.ind/Llo ••. E.s.to e.s pe.011. que 
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un a~aque convul6..i.vo de. h.lpo o el út.t.lmo g11.~o de. un ~ale. ho11. 

a.juh~.lc..lado< 42 >. Sin embargo, escribió 6 quintetos para g ita 

rra y cuerdas altamente apreciados hoy en dfa, prlnclpalm nte 

por ese estilo español que él consideraba tan "ridiéulo" por 

cierto, en este momento escucho el "Fandango" de uno de e tos 

quintetos). 

Esta actitud cambió con el siglo; en el carnaval de 1822, 

en Roma, dos mendigos ciegos tocaban la guitarra, eran P gan~·-

ni y Rosslni. Se só~e que cc~po~!tore~ de la talla de Se ubert 

y Berlioz eran guitarristas, aunque no hallan compuesto ing~ 

na obra de interés para el Instrumento. El caso de este ltt-

mo es notable. Como composltoi; Héctor Berlloz (1803-186 ) es 

considerado uno de los Intelectos más Influyentes en la l s t.2_. 

ria de la música. Sus logros han sido amplia y adml rabie ente 

señalados por críticos como J.A. Alcaraz. Se sabe tjue (a pe-

sar de su tratado de orquestacl ón y su capacl dad como l str~ 

mentador), los únicos instrumentos que realmente tocaba eran 

la flauta, la guitarra y el flageolet. Berlloz sotra em ren-

der largas y románticas caminatas por los montes de ltalta -

acompañado tan sólo de su guitarra, durante las cuales som-

·braba a los campesinos al Ilustrar con su guitarra y su "mi-

serable voz", como él mismo dlrfa,_p~sajes de Vlrgllto 

otros autores semejantes. E.6.ta comb.i.nach1n de .1Le.mvnb11.4n 44 • 

poe.6~a y mú.6.lc.a me. llevaban at m4A .i.nc.11.e..i.bte e.4~ado de.. xc.i.

.ta.c.l6n; !} la .t11..lp.l.e .ln.tox.lc.ac..l6n cu.tm-i.naba c.a-6..l 6.le.mp11.e. en -

.toJi.IE.en.te.6-de. ltf.g11..i.mu·. Aunque Berlloz casi no compuso p ra -

guitarra, se ha sugerido que buena parte de su originalidad 
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orquestal y armónica, procede de su uso de la guitarra, alej!!_ 

do de la "tiranía pianístlca" por entonces común a todo comp~ 

sltor de mérito. En el Museo Instrumental del Conservatorio -

de Parrs se conserva una gultarra_de 6 cuerdas (Grobert, c. 

1820), firmada por Berlioz y Paganlni, para signar su amis-

tad y su mutuo amor por la gultarra( 4 3>. 

1.2.10. 

La guitarra moderna, construcci6n y generalidad~s. 

Aunque durante la primera mitad del siglo xlx la gu1ta-

rra (que aquí hemos llamado simplemente de 6 cuerdas), ya te

nra muchos de los elementos hoy comunes al Instrumentó, no 

fue sino hasta la década de 1850 que se convirtió en lo que -

es hoy en dra. Esto debido a los experimentos y descubrimien

tos aplicados por un.solo constructor sobresaliente, el espa

~ol Antonio de Torres Jurad~ (1817-1892} ~ Todas las transfor-

maclones·anterlores de I~ guitarra se habían dado .de •anera -

gradual y a través- de las aportaciones ·de muchos c.onstructo--

res l~d~pendlentes en varios países. Pero Torr•s (con~iderad~ 

e 1 "Stradl varl us de la gu l ta rra"), bas:indose en los mejores -

d~se~os anteriores de guitarra, desarrolló una serie de expe-

rlmentos documentables, tendientes a "mejorarla", {ésto es, 

adecuarla a las necesidades musicales del momento). A través 

de tales búsquedas, Torres demostr6 que: 1) La tapa de la ca-

ja -sus condiciones, calidad y proporciones- son determinantes 

para la calidad del sonido, 2) La caja es una verdadera caja 
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de resonancia; debe ser rfglda, con capacidad reflejante y pr~ 

porciones calculadas cuidadosamente, y 3) Los· abanicos determ.!. 

nan el funcionamiento de Ja tapa. 

La revolucl6n que Torres trajo al mundo de la guitarra se 

debe menos a la lntroducc16n de nuevas caracterfstlcas que al 

desarrollo, perfeccionamiento y comblnaci6n de las Ideas ante

riores, cuyo potencial no había sido plenamente. descubierto. -

Así, To~res incrementó las latitudes y profundidad de caja; a~. 

tandarlzó la longitud vibrante de cuerda (alrededor de 650 mm.) 

y el ancho del diapasón, y estableció la apariencia del lnstr~ 

mento com~n hasta nuestros dfas (sin ornamentos). Hizo común -

el uso de maquinaria, en lugar de las clavijas para afinación 

de las cuerdas. Demostró concluslvamente la ·lmpo_rtancla de la 

tapa y los abanicos. Después de muchos experimentos, descubrió 

un patrón de 7 abanicos y dos barras Inferiores anguladas que 

se han mantenido como el más comú·n hasta 1986. Con Torres, la 

guitarra llegó a lo que aún en la actualidad se considera el -

Instrumento 1.'deflnit.lv.011
, aunque en· los últl·mos· allos se han 

producido instrumentos. que difieren del modelo "clásico" y con 

Innovaciones basadas en la colaboracl6n entre científicos y 

lauderos. 

Aunque Torres no dejó dlscfpulos directos; varios lauderos 

espalloles tomaron sus Ideas y funda~on dlnastfas de constructo

res que se mantienen hasta el dTa de hoy. En la actualidad exls 

ten constructores sobresalientes en Espaffa (que sigue siendo el 

centro de la "guitarrería") en·varios paTses europeos (Hauser -

en Al.emania, Bouchet en Franela, Raponl en Italia, Rublo en ln

rilaterra, etc.), en Jap6n (H. l\ohno), EE.'IU. (Schnelder); y 
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de a1ta calidad, pero menos ieconocldos, virtualmente en to-

dos los países del mundo. Las 4 gul tarras que presentamos a -

continuación, nos muestran uno de los experimentos de Torres, 

un espécimen "clásico" de guitarra Torres, una moderna guita

rra de "gran concierto" y una gulta.rra a la ,que se han Intro

ducido características nuevas, aún consideradas experimenta-

les. 

Guitarra, Antonio de Torres, Sevilla, 1862, Museo lnstru 

mental del Conservatorio de Barcelona. 

Longitud total: 99.6 cm. 

Longitud de cuerda: 64.5 cm. 

Longitud de caja: 48 cm. 

Latitudes de caja: Gajo super1or: 26 cm. 

Cl ntura: 21. 5 cm. 

Gajo Inferior: 34.7 cm. 

Profundidad de c,aja: varía de 8.9 a 9.5 cm. 

La ta~a es de p?no de alta calidad, con cl.patr6n de 7 -

abanicos ••cl&sico", la caja está hecha de varias capas de ca.!. 

t6~. sostenidas por filetes de madéra, el d~apas6n és de palo 

de rosa y posee clavijas en lugar de ~aqulnarla. 

Esta guitarra es uno de los más notables experimentos de 

Torres, se le llama la "guitarra de papel maché". Con su caja 

de cartón, demuestra el papel determinante de la tapa y el ba-· 

rreado en la capacidad acústica del instrumento. Asimismo, 

muestra que la caja debe ser un eficiente ámbito de reflexión 

sonora. La construcci6n y materiales del diapasón y cabeza 

(con clavijas), es debida a fa necesidad d¿ balance con la muy 
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ligera caja. El Instrumento se encuentra en mal estado y no -

puede ser tocada. Quienes tuvieron oportunidad de olrla (Do-

mingo Pratt), afirman que tenía un excelente timbre, profundo 

y suave, aunque algo carente de penetracl6n, lsto es, ~ra una 

guitarra con cualidades sonoras dentro de lo normal, a pesar 

de su frágl 1 caja. Torres se rehus6 a vender esta guitarra, -

lleg6 al Conserv~torio de Barcelona a través de Tárrega y Ll~ 

bet. 

Guitarra, Antonio de Torres, Almerfa, 1883. Kuseo lnstr.!:!_ 

mcnt¡:l del Conse'rvdi:orio de París. 

Longitud total: 99 cm. 

Longitud de cue~da: 65 cm. 

Longitud de caja: 48 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 27.2 cm. 

Cintura: 23.4 cm. 

Gajo Inferior: 36 cm. 

Profundidad de caja: v~ría de 8.9 a 9.3 cm. 

Esta guitarra fue construida durante la época madura de 

Torres. La caja es de arce (en lugar del palo de rosa.conven

cional). Los 7 abanicos siguen el patr6n radial común. Se con 

sldera a esta guitarra como una "clásica" Torres: ligera, 

equilibrada y·de forma dell~ada. Pertenecl6 al concertista 

Jean Lafon y recibió un pesado uso, debiendo ser reparada prl 

mero por Hanuel Ramrrez y después por Robert Bouchet. A pesar 

de ésio mantiene un tono firme y suave, y una excelente dura

c16n 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 conciertos, pero el guitarrista Pleter van der 

Staak usa su Torres en trabajo de concierto, y encuentra que 

el poder y penetración del Instrumento son suflcl,entes,para 

dar un r.ecltal satisfactorio en salas de capacidad normal 

(más o•menos 700 personas). 

Guitarra, Antonio Harrn, Granada, 1975, Centro de Gult.!_ 

rra Clásica, Brlstol. 

Longitud total: 101 cm. 

Longitud de cuerda: 66 cm. 

Longitud de caja: 49 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 28.7 cm. 

Cintura: 24.6 cm. 

·,Gajo Inferior: J7.7 cm. 

Profundlda de caja: varía de 9.9 a 10.5 cm. 

Este es un típico Instrumento de gran concierto. los m.!_ 

teriales de que está ~echa (olno, palo de rosa, ~bano) son -

los de cualquier guitarra fina, al Igual que la calidad arte

sana!' de ·su cuidadosa construccl6n. La única característica 

en que se muestra la personalidad del constructor es el número 

y disposición de las barras Interiores de la tapa, inspirados 

en los de la familia madrl.lella Ramrrez. Tiene una barra dlag~ 

nal que va de la cintura a la parte de los agudos del gajo l.!!_ 

ferior y 7 abanicos asimétricos, los 2 del lado de los agudos 

.pasan uno por encima y otro por debajo de la barra diagonal. 

El constructor siente que esta disposición de barras es la que 

mejor acondiciona el sonido del Instrumento. El timbre de la 

guitarra ha sido descrito corno "dulce, de calidad musical y -
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muy agradable de oi r". 

Guitarra~ Rl<;,.,.t1rd Schne!de:-, -Detroir, i973 .• ·en pose'Si5n 

del constructor. 

Longitud total: 104 cm. 

Longitud de cuerda: 67 cm. 

Longitud de caja: 51 cm. 

Latitudes de caja: Gajo superior: 27.8 cm. 

Cintura: 23.7 cm. 

Gajo Inferior: 36.7 cm. 

Profundidad de caja: varíi! de ~.3 a S.8:é.in_. 

·R.· Schnel·d~~ aprendió la construccl.Sn de guitarras en la 

Ciudad de México con Juan Plmentel. Desde 1969 ha trabajado -

con el Dr. Mlchael Kasha, del Instituto de Blofíslca Holecu--

lar de la Universidad Estatal de Florlda, en el desarrollo de 

un nuevo diseño de guitarra, basado en principios clentfflcos. 

Esta guitarra, llamada "Wanda", es uno de los. modelos grandes, 

diseñada para concierto. La gran longltud de cuerda -según -

Scloneider- incrementa notablemente el volOmen para el guita--

rrlsta que pueda manejar las distancias entre trastes requer.!._ 

das. '",,tanda" incorpora las .ideas principales del sistema de -

Kasha. La tapa, de secoya, ti.ene una. barra trilnsversal bajo 

el puente y mSs de 20 "abanicos" pequeños, de forma Irregular 

e Irregularmente situados alrededor del puente. u·na barr-a que 

cruza el ~ajo superior cst& recortada de la tapa, porque (se-

gún Kasha) la flexibilidad en el gajo super-lor Incrementa la 

del gajo· J'nferior y da m&s volúmen. El puente, de ébano, est& 

hecho en 2 secciones, la de los bajos más ancha que la de los 
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agudos, para una más eficiente transmisión de las frecueoiélas 

altas. Unos pesos de metal en la cabeza, actúan como suspens~ 

res Inerciales de las cuerdas, asegurando que la vlbracl~n 

sea Impartida directamente a la tapa sin desperdiciarse en el 

mástil y la cabeza. Otro peso de metal sirve para equilibrar 

la guitarra. El perfil de la guitarra es de peculiar diseño. 

La curva de la base del gajo Inferior es una sección de ecll2 

se, con focos en el puente y ta boca'. Las cuerdas se afinan. -

con una maQuinaria de alta precisión dlsellada por el mismo 

Schnelder. La roseta y otras Incrustaciones son de maderas 

deshidratadas y pintadas. Algunos de quienes han oldo tas gu! 

tarras Schneider-Kasha, afirman que en comparación con las 

convencionales, ·aquél las prueban ·ser de un volúmen notori ame!!_ 

te mayór •. Su sonido está dramátlc~mente mejor balanceado y se 

sostiene más tiempo, según dicen; Schnelder asegura que el 

sistema Kasha de aba~lcos ·Irregulares, le permite controlar -

la respuesta tonal .del lnstr·umento.en forma exacta y consis--

tente. Sin embargo, no t~dos comparten el optimismo de Schne! 

der. Hay. quienes testifican que estas guitarras son slmpleme!!. 

.te unos 1 nstrumentos que suenan "feo pero fuerte". Es de -

desear que guitarras construidas bajo estas normas estEn a di~ 

posición de los guitarristas, quienes finalmente deciden cuá

les son las característlcas duraderas del Instrumento. 

Como hemos visto a través de estas descripciones, el 

"modelo definitivo" de guitarra, se estableció en Esp.alla ha-

cia 1850 y ha permanecido virtualmente sin alteraciones_ slgn! 

flcatlvas hasta nuestros dfas. Sin embargo, el proceso de - -
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transformaci6n de la guitarra es también constante e lnlnte--

rrumpldo y recientemente se ha iniciado un nuevo ciclo en la 

experimentación en este campo, con resultados no del todo vul 

garlzados ni dlgerldos(l¡lf). 

1.2.11. 

Repertorio y papel social de la guitarra en el siglo xx. 

A pesar de la excelente producción de Torres, a mediados 

del siglo xlx desapareció •~ tr~dic!ón del compositor-quita -

rrista. Los pocos nombres que sobreviven de este periodo son 

f lquras menores de 1 mundo de 1 as 6 cuerdas. VI rtuosos nota- -

bles fueron: Jullán ~reas (1832-1882), Glul'lo Regond~ (1822--

1872) y Anto~lo Giménez Manj6n (1866-1919). S~s obras son ca-

si desconocidas en la actualidad. No tengo lnformacl~n segura 

sobre el repertorio que se manejaba en esa ·~poca(lt5). La se-

gunda mitad del siglo xlx es el periodo más oscuro en la hls-

torla de la gul tarra. Quienes han intentado algo en esta ma

teria, coln~lden en ~~ft3lar que el siglo pasado vl5 el peor -

momento del instrumento. Andrés Segovla, · r.esponsable en buena 

medida del resurglml.ento de la guitarra, senala repetidamente 

la baja opinión que a fin de siglo se tenra de ella. La gult.!_ 

rra es _un instrumento que no .a.i.1t11e palta .~ada 6ue1ta de una .ta

be1tna; propia de baJtbe1to.a; tocar buena músl"ca en. ella es da-

ñar a las obras v~.a.t.i.indo¿a4 de 6¿amenco, y Segovla se lamen

ta (nos habla de una fecha cercana a 1915): E.Ita una gltan c1111.

ga palla m~.a j6vene.a homb1to.a: ablt~lt un nuevo cam.i.no a ¿a gu.i..t~ 
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Jt.Jt.a, empezando poJt. camb.laJt. ¿a baja op.ln.ldn que. m.i.4 con.te.mpoJt.! 

11e.04 .te.n.<:an de. e.¿¿a ••• , a pe.4a.Jt de. Tif.Jt.1;.ega ••• 4e. cJt.e..!a que. ¿a 

gu.l.talLJl.a e.Jt.a bue.na 46¿0 pa.Jta acompaña.Jt. canc.lone.4 popu¿a.Jt.e.4 ••• 

o ha.cu Jt.u.ldo e.11 6.le.s.ta.4 de. v.lno, mu.j eJt.e.4 y can.to ( 46 ) • 

El Interés serlo en la guitarra moderna nació en un gru-

pode mGslcos cuyo maestro e Inspirador fue Francisco de Asfs 

T8rrega Elxea (1852-1909). Su trabajo como compositor. trans-

crlptor, técnico, recitallsta y profesor de guitarra es reco

nocido en la actualidad como punto de partida. Dlscfpulos su

yos crearon la moderna escuela de guitarra: Miguel Llobet 

(1878-1938) lnlc16 la. prlctlca de asociarse con grandes comp~ 

sltores no guitarristas (se considera comGnmente que quienes 

no conoc.en la gu 1 tarra a fondo y la tocan; no pueden componer 

en ella); de su trabajo.con Hanuel de Falla, nació la que al-

gu~os consideran la primera obra verdaderamente para guita~ -

rra, el "Hommage Pour.le Tombeau de Claude·Debussy" (1920). -

La t~c~lca de Tárrega fue reünlda y sistematizada por Emlllo 

Pujol, cu·ya "Escuela Razonada de la Guitarra" (1934). se man

tiene hasta hoy como el acercamiento más completo y detallado 

a la técnica de la guitarra (anacronismos aparte). El gran 

apóstol de la guitarra también se vl6 grándemente Influido 

por Tlrrega, aunque ho fue su alumno directo: Andrés Segovla 

(1893) extendió el campo de la guitarra de muchas maneras. 

Su~ giras de conciertos pusieron a la guitarra en contacto con 

pGblicos cada vez más vastos (~egan él, ha tocado ante audien

cias de 5000 personas, sin amplificación). A través de trans--

crlpciones y encargos a compositores célebres (Turlna, Torraba, 
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Ponce, Vlllalobos, Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Mllhaud, Rou 

ssel, Rodrigo, etc.) ha incrementado el acer•o musical de la 

guitarra. Como maestro, ha producido guitarristas de talla in 

ternacional: J. 5ream, O. Gighlia, Allrio Díaz, etc. 

A pesar de tan auspiciosos prlnclplos, la aceptación de 

la guitarra como instrumento serio fue muy lenta. Aún en 1950 

·no exlstra una cátedra de guitarra en la mayoría de los Con-

servatorlos importantes. Pero en la segunda mitad del siglo, 

por el trabajo de ouchos guitarristas en asociación con bue-

nos compositores, se produjeron obras cada vez más complejas 

e interesantes para guitarra (en la actualidad, aunque exis-

ten guitarristas-compositores, cada una de estas funciones 

está claramente delimitada y ningún guitarrista ha escrito 

obras verdaderamente Influyentes a nivel musical general, ex

cepto tal vez el cubano Leo Brouwer). La guitarra empezó a 1!!. 

vadi r campos de los que antes había permanecido al márgen (la 

música romántica de fln de siglo -aunque con ·algunas décadas 

de retraso-, la música dodecafónlca, serial-integral, aleato

ria, electroacústica, la cancl6n culta, el concierto, etc.). 

Compositores de reputa~ión muy reconocida se acercaron al In~ 

trumento y han producido obras en el que las poslbl lldades y 

peculiaridades de la guitarra son explotadas al mfxlmo. Entre 

estos músicos se puede citar los nombres de A. Jollvet, Hans 

W. Henze, P. Boulez, B. Brltten, Maurlce Ohana, M.·. Kagel, etc. 

Por otro lado, Tárrega y sus alumnos iniciaron la tradi

ción de transcribir para guitarra obras originales para o~ros 

Instrumentos. lntcialmente se decidieron por las obras para -
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piano u orquesta de sus contemporáneos Albeniz, Granados, Fa-

1 la, etc., y de maestros antiguos no guitarristas, corno Bach, 

handel, Scarlatti, etc. Oe$pués, orincipalmente por los es- -

fuerzos de Emilio Pujol, se hicieron amplias exploraciones en 

el repertorio de la vihuela y la guitarra espailola, y se trans 

crlbleron muchas de sus obras. 

Un razgo recurrente en la historia de la guitarra es el 

hecho de que parece gozar periodos de enorme popularidad, en 

los que se·produce mucha y muy buena música (el siglo xvl, el 

siglo xvll, las primeras décadas del xviii, la primera mitad 

del xix, etc.), y luego de manera súbita, ser olvidada, perm!. 

neciendo siempre tan sólo cerno un lnstrument~ de la música p~ 

pul ar (la segunda mitad del siglo xvi 1 i, la segunda mitad del 

xix, los primeros ailos del xx). Aunque es difícil y peligroso 

hacer predicciones, el futuro del Instrumento se ve promete~

dor. Ourante los últimos 40 años la guitarra se ha estableci

do firmemente como un Instrumento "clásico" respetable. El in 

ter~s po• ella crece constantemente, muchos de lo~ mejores 

compositores han ayudado a ampliar su reoertorio y existen 

más y mejores int~rpretes, aficionados y profeslonale~ que en 

cualquier periodo documentado de su historia anterior. Todos 

los autores consultados concuerdan en este punto( 4 7). 

1.3.1. 

Conclusiones. 

De este cuadro me atrevo a extrae~ las siguientes conclu 



siones: 

1.- Desde el siglo xvl hasta el ano que corre, siempre -

han exl stldo Ui'IO o varios Instrumentos llamados "guitarra", -

todos compartiendo una serle de caracterrstlcas presentes a -

lo largo de su historia (aunque no sean ld~ntlcos unos a -

otros~. Eetas caract.errstlcas -que crean· una Identidad lnstru 

mental general- son las delineadas en 1.1. Los Instrumentos -

que salen de esta Identidad general hari probado ser transito-

cos). 

2.- La historia de la gultarra-~uede ser trazada con ce~ 

teza del siglo xvl en adelante (en todo caso, a finales del -

xv~. El orlg~n se encuentra en los lnstru••ntos conocidos co-

mo viola, vihuela, guliarra de ~ 6rdenes y guitarra de 5 6r 

denes, (en su forma del siglo xvl) cuyos noatb.res .•. por la ca

rencia de una terminología universal en .el s·lglo xv·I, se me.!_ 

~lan e lnter~a•blan en las fuentes. 

3.- Desde el prh1er momento_, la gulterra se ~ostr6 como 

un Instrumento dlnliml.co, las etapas sucesivas de tra~nsforma.

cl6n pueden agruparse de la sigulenti manera: 

a) Vihuela, vlol~, guitarra ~e 4 6rdenes y guitarra de 

5 6rdenes en el siglo xvl y principios del xvll. 

b) Guitarra de 5 órdenes -gulrarra espaftola- en el sl-

glo xvll y hasta finales del xvlll. 

c) Las llamadas guitar-ras de transición, de 5 cuerdas, 

6 6rdenes y 6 cuerdas, desde las últimas dEcadas del siglo 

xvlll hasta el últlmo tercio del xlx. 
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d) L<i gultarrL1 moderna desde mediados del siglo xix hils

ta el día de hoy. 

~stas transformaciones fueron muy g~aduales; durante - -

ciertos periodos, 2 o más de los instrumentos aquí' listados, 

eran ~!gentes y ampliamente tocados, sin que uno fuera m3s 

"'!ultarra" que los otros. Las trL1nsformaciones fueron tan gr!!_ 

duales y la Indiferenciación entre instrumentos tan r¡rande, 

que un sólo instrumento específico podi'a ser convertl~o en 

otro [vihuela en guJtarra de 5 órdenes, guitarra de 5 en gui

tarra de 6 órdenes, guitarra de 6 órdenes en guitarra de 6 

cuerdas, ~te.). El único cambio súbito en la construcci6n de 

guitarras se dló con Antonio de Torres, a mediados del siglo 

xix, cuya "revolución" se debió miis a la aplicación perfecci.!?_ 

nada de conceptos previos, que a la introducción de elementos 

nuevos. 

4.- Las transformaciones aquí descritas, no pueden si

tuarse como parte de un proceso de evolución. No se intenta -

"perfecc·lonar" al Instrumento, sino adecuarlo a necesidades 

musicales nuevas. El trabajo de algunos liluderos del siglo -

xvl nunca ha si do superado; 1 as primeras gu 1 tarras modernas 

del siglo pasado se consideran en la actualidad excelentes 

instrumentos propios para trabajo ·d·e concierto en las c:ondi-

ciones exigidas de cualquier guitarra fina. 

5.- La guitarra (o sus instrumentos representativos) ha 

pasado siempre por periodo5 de auge, alternados con otros de 

franco abandono. Durante las ~pocas de abandono, se ha mant~

nido como instrumento de mnsica popular; en sus ipoc~s de au-



ge, se ha producido para el la música que en algunos casos es 

comparable a la mejor mGslca culta ~el periodo. 

6.- Al lgµal que su historia, la guitarra moderna compa.!: 

te un buen porcentaje de su repertorio con el de la vihuela y 

sus sucesores. Hucha de esta música (la escrita de fines del 

siglo xvlll. en adelante), se puede tocar sin alterar nada en 

la partitura original ni en el instrumento moderno. La música 

para vihuela requiere habilidades especiales· del guitarrista 

·.(dominar la lectura de la tablatura), o bien traducir la ta-

blatura original a notaci6n musical, y un ajuste en la aflna

c 1 6n de la ·gu l ta r ra moderna (tercera cuerda en fa sos ten 1 do) • 

Otras obras, en fin, las de la guitarra de 4 órdenes y la gul 

tarra española, requieren un trabajo de transcripción mis com 

pleto, adaptando la música a un Instrumento con medios y posl 

bllldades distintos del original. Este sistema, la transcip-

clón, es coman desde principios de este siglo. Es precls9mente 

sobre transcripción. que versa el .contenido .pri•ncipal de este 

trabajo. 

Lo que pretendo en el siguiente capítuio es dar. una eXP,2 

slc16n general de los el~mentos que considero sumariamente I~ 

dispensables para transcribir y tocar la mGsl~a de vihuela y 

guitarra espanola con un mrnlmo conocimiento de causa. Estos 

elementos se pueden dividir en dos categorías: 1) Breve noti

cia de la teorfa musical de los sl.glos xvl, xvl 1 y xvl 11, que 

nos pueda Introducir en el espíritu y la técnica de los comp~ 

sltores de este periodo, y 2) Una exposición detallada de - -

aquellos elementos y características de la vlhuela, la guita-



rra de 4 órdenes y la guitarra española que sean pertinentes 

con la transcripción. Solame~te el acceso a estos conceptos -

nos puede llevar a un ejercicio verdaderamente conclente del 

hecho d~ .transcribir una obra orlg!nal para estos lnstrumen-~ 

tos a la guitarra moderna • 
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CAPITULO 11 

Antecedentes. Conocimientos previos necesarios para el -

ejercicio de la transcrlpcl6n de música original para vihuela 

y guitarra espaftola. 

2.1.1. 

Notas sobre la teoría musical de los siglos xvl-xvlll. 

En este capítulo, se harf una eicposlclón general de alg.!!.. 

nos puntos Importantes de la teoría musical en uso durante 

los siglos xvl-xvili. Se tomarln en cuenta tan s61o aquellos 

aspectos de la teorfa que se relactonen d~ _manera cll recta con 

la escritura de la cúslca para vihuela y· guitarra espaftola o 

que nos ll~stren sobre pr•ctlcas y usos comunes en su tiempo. 

En buena parte de sus razgos, la terminología usada no 

sufrió cambios desde 1500 hasta c. 1780; los noiabras de las 

notas o Intervalos y el uso de la •odalrdad (aunque la arabl·_g~ 

dad entre modalidad y tonalidad siempre está presente), se 

mantuvieron casi hasta el s~glo xlx. La manera d~ anotai la 

figuración rítmica sí sufrl6 algunos ca•blos. En su momento 

se lndlcar&n los matices n~cesarlos. 

También se lntentarA un acercamiento m&s minucioso al 

mundo de la vihuela y la guitarra espaftola: sus afinaciones, 

su repertorio~ algunas de las prSctlcas musicales e lnstru~

mentales que le son propias. 
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2. l. 2. 

La notación musical. 

Como ya dijimos, toda la música conocida para Instrumen

tos de. la faml lla de la guitar~a producida antes de 175B, se 

encuentra escrita en un sistema llamado tablatura. Este slst~ 

ma, que describiremos más adelante, era privativo de lnstru-

mentos de cuerda y de tecla; no puede ser lerdo más que en el 

Instrumento al que ~sti dirigido y no tiene puntos de contac

to eon la notación común de aquella época, excepto en lo que 

toca a la anotación de las figuras y silencios, el compás y -

el metro. Tan sólo cua·ndo el autor necesitaba imprimir junto 

a la tablatura de vihuela o guitarra una parte vocal o lnstr~ 

mental que no podía eecr1birse en tablatura, recurría a la n~ 

taclón mensura! (ésto principalmente en el siglo xvl; en lo~ 

siglos xvll y xvlll 'e solía recurrir a métodos muy simplifi

cado~. como veremos mis aba}o). 

Una· tablatura .tfpJe:•. de vihuela puede apreciarse de la -

siguiente manera: (Vea la siguiente página}. 



l'·fonlcs~cinco. ,P. .Orphe11ic.1 Lyr~ ... ~... Libro.Jlf. fo. hv11. 

feciu.enfo 1 dboruJerum:a.rqucvU"go .:a _::=: V _:_ ~ 
En 

·'<>bo--Juc:fc punr=ien c:inrode org.znono ~:~~~~·--§~~~~¡~·~~A~f~ 
'" M •• ~ ¡. " .º f: Xl ria:porqucfobrceflcp.11fo.cítJc6pue~oclmo ==~:!!:::::::::;=~;:::= 

rcrc.Enromfcla bo:.b rr1m.1 •n V3:;10. 

VfrgoMuia 

z 
1 y e e ''· J YY!fil. 

1 iij 

. e 

Esta piezaº es para v.ihuela y dos voces, una doblada en -

la vlhuela y por lo tanto fn.clulda en !a tablatura (aquí esta 

voz la seftalamos con un punto; v~ase m&s adelante 3.2.J.) y -

otra que se canta sin ser doblada por la vihuela y q~e se. es

cribe aparte en notación común. Algunos de los signos y cara_s 

terFstlcas de. ~sta pueden resultar confusos a un guitarrista 

moderno. 
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Las duraciones se expresan por figuras cuadradas, derlv.!_ 

das de la escritura gregoriana: 

1 \ 

Cada flgur3 tiene su correspondiente si lenclo: 

A diferencia de.la pr,ctlca ~ctual, en el s¡glo xvl no -

exls~fan relaclon~s lnmutabl~s.entre aotas de distinto valor. 

Estas retaclones se establecen a p~rtlr de dos puntos de vl~

ta: a) el valor d~ Dotas distintas gomp~radas entre sr. y b) 

el valor de las notas en relacl6n ~1 compls que las gobierna. 

a) Con respecto al valor de las notas comparadas entre -

sf, se empleaba un ·sistema de "medidas de capacidad", de una 

n.ota con respecto a la de menor valor que le sigue. Cstas me-

dldas de capacidad recibían el nombre de "modo" (mayor si se 

trata de la rclaci6n entre máxima y longa; menor si se refie

re a la relación entre longa y breve); "tiempo": la re1acl6n 

entre la breve y la semibreve; "prolact6n": la relacl6n entre 
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la semibreve y ·1a mínima. Cada una de estas medidas de capac! 

dad podía ser perfecta (si en cada una de las notas referidas 

caben 3 figuras del valor Inmediato menor)• o Imperfecta (si 

caben 2). Los aquí designados "modos" (rítmicos, mayor y me-

nor) son mencionados por todos los teóricos del siglo xvl. 

aunque para esa época habían cardo en desuso. El tiempo y la 

prolacl6~ s( se usaban. El tiempo se Indicaba por medio de un 

círculo (perfecto) o un semicrrculo {Imperfecto). La prola- -

cl6n se indicaba dentro del cfrculo o se~lcfrcui~; si el ¡nt~ 

rlor está vaci"o, la prolación es Imperfecta. sJ en el lnte-· -

rlor se encuentra un punto, la prolación es perfecta. Tiempo 

y prolación actGan siempre .Juntos y su combinación nos d~ ~· -

posibles variedades: 

Tempua imperfecwm cunl prot.Uone imperlecta: 

e m:.••r•·H:¡."U;!.f>l'. 
. Tempua perlec1um cum prolalloae ·: linperlectai ·. 

· oa-•••;•·u;¡.u;•~bl> . . . 
Tcmpus imperlectum cmn pralalloae perteCta:. 

C::•·• ~;.~!U;~-U: ¡~bJ) 
Temr<!J• perlectum L"Um prolalloae·· perlecta: . 

· ·a •. •••i •. HJ; !. !U.bb: 

b) Se empleaban solamente el comp's binario i el terna-

rlo. El binario se indica por la sellal del tiempo Imperfecto 

(C). La unidad de compás es semibreve. Se le llamaba "compa-

sete" o "compasillo" (no confundir con el compasillo-.· "alla 

breve"- actual). SI el semi círculo era cruzado por una línea 

vertical <4:> entraban el doble de figuras, siendo la unidad 
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de compás la breve. Este era llamado "compás mayor" y era se-

~alado tambi~n por un 2 o el semicírculo similar a una e In--

vertida ( :>). En la notacl6n mensura! no se usaban barras de 

compás, en la tablatura sr. El compás ternario se i.ndica por 

el signo de tiempo perfecto (0) e implica la agrupación 

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

en vez. de 

r r r 1 

O sea, bajo el signo (0) vale la breve 3 compases y no 

3 partes de compá~. Las equivalencias de las figuras son co

mo slgu~: 

i2 c. 6c· 3c. ic:. % ... 
·~ () 9 = <> l 1 

El cr~culo perfecto pued~ l r acompa~ado de un 2 o eruzado 

por una lrnea vertical <<P>. en tal caso las figuras prerden 

la mitad de su valor. 

En resúmen, el crrculo perfecto representa también un 

compás binario al Igual que el semlcrrculo imperfecto, la di

ferencia es que en <C) la breve vale por 2 semibreves (o 
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sea, 2 compases), y en el signo (O ) la breve vale por 3 se

mibreves (o sea, J compases). lo ternario de éste ( ()) es 

que el 11 tactus 11
·0 sea la pulsación con que se lleva el compás, 

equivale siempre a un compás completo y·no a una de sus par-

tes (unld•d de medida •-un~d~d de compás)( 48>. 

2.1.3. 

La solmlsación. 

Otro aspecto Importante de la escritura musical er• el -

llamado "sistema hexacordal", este sistema respondía ·a las .n!_ 

cesldades de una música fundamentalme_nte vocal. Aunque en el 

siglo xvl lo.s Instrumentos empiezan a des.arrollar su propio -

lenguaje y usos, su escritura sigue siendo en muchos campos, 

imitación de la ·vocal. Por esto se consideraba suflclentel.in -

'•bito de 21 so•idos, denominados con letras, ·a la ma_nera que 

aGn hoy se usa en algunos pafses anglos y germánicos. 

Hasta aquf, ni sistema es casi Idéntico al nuestro, pero 

se forman siempre tritones 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 trltono se 

forma entre los sonidos by e. El tritono 11 rJlábolus In musica" 

se consideraba mal efecto y se evitaba cuidadosamente. Era en 

tonces necesario designar con la letra b a 2 sonidos objetiv~ 

mente distintos; 6 - be quadrantum o cuadrada (= becuadro) p~ 

ra el sonido más agudo, yb, comúnmente escrltop ya desde -

el siglo xvi - bemol le (a bemol) para el sonido más grave. De 

cualquier forma, usando b o j:i , en un ámbito de octava sie,!!l. 

pre se forma un tritcno, que debe ser evitado a toda costa. 

Pe~ á~LO, ia octava se abandona como unidad lntervál lea esca-

lar básica y se adopta el hexacordo, la mayor unidad que lo -

evita. El famoso hexacordo simétrico de Guido D'Arezzo, basa

do en el himno a San ~uan Bautista y que produce una escala -

de estructura intervállca de tono, tono, semitono, tono y to-

no, donde los nombres de los sonidos: ut, re, mi, fa, sol, la, 

poseen un contenido i.ntervállco: ut-re, tono; re-mi, tono; mi 

fa, semitono, etc., fue usado para dividir la escala menclon~ 

da arriba en unidades hexacordales llamadas deducciones que -

evitan el trltono, ya sea de manera natural o usando el b o -

el.~ , sin echar mano de ning~n otro signo, adecuándose, por 

supuesto, a la estructura lnterválica de Guido. El primer - -

fragmento adecuado de la escala de 21 sonidos, es precisamen

te el que se Inicia con el primer sonido, designado por la le 

tra griega r (gamma); a esta letra se le agrega e 1 nombre de 1 

primer sonido del hexacordo de Guido: ut, lo que nos da r ut 

(gammaut); siguiendo de ta misma forma, obtenemos are, bml, 

cfa, dsol, ela. El sonido b. se usa en la modalidad "quadratum" 
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para adecuarlo al hexacordo de Guido; el hexacordo resultante 

se denomina 11 becuadrv" por esta razón. 

Como se ve, de 1 hexacordo de Gu 1 do tan sólo se toma la -

estructura lnterválica asociada a nombres; no se refiere a so 

nidos en particular. El primer sonido (gamma) es llamado "pr.!_ 

mera deducción", pues de él secamos o "deducimos" el primer -

hexacordo posible. Así obtenemos sonidos dotados de organiza-

ci6n intervál lea y con nombres compuestos. Todo este lfo se -

reduce al siguiente ejemplo: 

,. o.. b G d e 
1 fi: 1 e Z2 

e i::l 
e a 
u1 "8 ... , µ. sol la.. 

El siguiente sonido.del que pode~os deduc~r hexacordo en 

las condiciones señaladas arriba, es el e que ocupa el tercer 

puesto y que produce un hexacordo natural, pues carece de só

nl do b 

c. d e .r 9 11-

?: o e> e 
1 b s Q 

uf ,..e 1111 JO. 5ol. l<>.. 

Sin embargo, los sonidos e, d y e ya tenían un sobrenom-

breen el hexacordo anterior y su nombre total debe. Incluir -
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todos los sobrenombres, leyendo de arriba hacia abajo: 

b d e .r 9 o... 

~ 
o... e 

ª=11 
'7--

'2 o o 

e e 
ll e 

c.t toe "'' ft$.. So{ la. 
11t "'ª "" ¡o..~ Lo.. 

La nota c es la segunda deducción, o lugar de origen del 

segundo hexacordo. El siguiente hexacordo se produce a partir 

del sonido f que ocupa el séptimo puesto. En este caso el so-

nido b debe ser bemolle para adecuarlo al esquema bÁslco; ob-

tenemos entonces un hexacordo bemol: 

r-o..bc: 

o oºº 

c1.e..F 9 

eº eº 

.. e d 
°"o-&-~ 
e ] 

La g octava de gama, sirve de cuarta deducción si usamos 

la b cuadrada y respetamos los nombres compuestos como hasta 

ahora. SI continuamos señalando hexacordos sobre los sonidos 

c, .9 y f, obtendremos hasta 8 deducciones, que serán natural, 

becuadro o bemol según sea el caso. Del proceso resulta el s! 

gulente cuadro, donde los sonidos adoptan nombres complejos -

que se 11 aman "signos". Estos s l gnos son de hecho los nombres 

de las notas y las Individualizan fijando su altura y sus pr~ 

piedades intervállcas. 
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'"s t' * ( '"'! " 
~ ~ i.f..~..!l 

(f. xx v.), quien toca otros puntos que mencionaremos m&s ad~ 

1 ante: 

~. "!., ....... "."· . ''"! {!}/'..·:~···,~ ..•. , . · e 1ireo ·«e111ao11e1. Los modor. 
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Mediante este sistema se efectuaba la lectura de notas. 

lamada solmlsaclón (equivalente a nuestro solfeo. aunque to

talmente distinta de éste). Para la solmlsaclón se usaba el -

sistema hexacordal, leyendo los nombres lntervifllcos del hex.!. 

cordo de Guido, según su coloca.clón en la deducción que co- -

rresponda. S 1 la me Jodía excede al ámbl to de tal deducción, -

se produce una "mudanza", ésto es, a las notas que salen del 

ámbito de una deduccl6n, se les asigna el nombre de Guldonia-

no que corresponde, según 1 a deducción a la que pertenecen: 

Ir: o o O o e o e fo eº é9 º o o 1 ºe o ºe o o 1 
~ .-e "" ¡o..w lo. Sol. 1111 JA fJ. JA 11111 ..e .. _p. .. o-e p. .. ~ v't ' 

En este trozo, el primer fragmento está por completo en 

los términos de la primera deducción por be~uadro. El segundo 

excede la extensión de esta deducción y en él aparece un se•.!. 

tono correspondiente a la segunda deducción, por tanto se - -

ap.11 can los nombres correspondientes a ésta. El tercer f.rag-

mento regresa a las términos de la primera ·Y. las notas recup!. 

.ran sus nombres ·primeros. La .l,ectura en este slste•a es s.le•-· 

pre con transporte y así, a pesar de su aparente· co•pl.ej ldad, · 

se puede cantar. una pfeza en cual.quier modo y a cua.l~uler al

tura, simplificándose 1~ lectura lnterv&llca(~9). 
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2.1.li. 

Los modos. 

Las obras del siglo xvl fueron elaboradas (m§s en ap~- -

riencla que en realidad, pues desde siglos anteriores se da-

ban pasos para la elimlnaci6n de la modalidad)en base a los I¡ 

modos gregorianos que con sus correspondientes plagales, orl

ginanon los 8 modos clislcos. En Espa~a. ~os modo~ aut~ntlcos 

eran llamados maestros; los plagales, discípulos. 

primero, tercero. quJnto y s~ptlmo. Los plagales o discípulos 

son segundo, cuarto, sexto y octavo. Cada modo tenía varios 

nombres que mencionaremos m&s adelante. 

·Como todos sabemos, el primer modo tiene como tónica un 

re, el tercero un mi, el qulnt·o un fa y el séptimo en sol. En 

la ·tabla de canto llano de Bermudo, reproducida arrllta, la s.!_ 

tuaclón exacta de cada una de .estas notas est& Indicada. Los 

plagales tienen la misma t6nl~a que los autlntlcos y. similar 

estructura lntervállca, pero difieren en la dominante, la si

tuación ·de ·la tónica y la dlsposlc·ión y extensión de la ese.!. 

1 a •. 

Los modos aut~ntlcos abarcan una octava a partlr de su -

tónica, en orden ascendente. Esta octava se divide en dos pa~ 

tes, la· primera con extensión de quinta, pentacordo, y la se-

9unda de cuarta, '!:etracordo. En los modos auténticos; el pen

tacordo constituye la parte Inferior de la escala y el tetra

cordo la superior. En los plagales, por el C(>ntrario, 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: 
1• i.•. 

~ro~@I · t;;-;;-al 
. ~ 

Verfflcando la misma operaci6n en los restantes modos au 

téntlcos, obtenemos los correspondientes plagales. Resultando 

el siguiente cuadro general: 

·--------·~-------horn;: Tü--

f · 1
1 Escala· nante tlica 

l mOdoj Protus 
2 modo! 

iauWntico. Dórico. Re-La·Rl! LI\ ne 
¡plaFlaL Hipodórlco •. _--'-_La_-_R_e-_r.a ____ F_n __ R_e 

·------
~; ·moao! lnuténtico. Frl¡;io. 
.¡_modo 1 Deulcrus ¡plngnl. Hipotrlglo. 

:; modal 
6 modc ¡rrrttus 

!auténtico. Lidio. 
jplagaL Hloolldlc;t. 

Ml..Si-MI 
Sl-Mi~i 

Fa-Do-Fa 
Di;>-Fa-Do 

·7. mOdo 1 lauténtlen. Ml~olirllo. f Sot-Rc--Sol 1 
8 modt.l Tetrnrdus lplagal. Jnpomtx.oL J ,R~Sol-R~ 1¡ 

. 1 . : 

Do F':.. 
Z..a Fn 

Re Sol 
Do Sol 

Esto puesto en notas Modernas, nos da este resultado: 

o ººI -e- "l:S". -e-

~ ': 0 0 " e 
0 

e 
0 

( o e 11 

o o<> e 
" o 

$7"~ a e" 
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Por regla qeneral, los modos primero y segundo no se escri 

bían con la tóníca en re sino en sol, resultando en consecuen--

cia sus escalas en la forma siguiente con un bemol en la clave: 

~o z• 

No debemos perder de vista ql!e nos interesa hablar de los 

modos sólo en funci6n de la transcripción de las plemas origln~ 

les para vihuela. ~ continuación señalamos algunas reglas que -

za (según la5 enuncia Samuel Rubio, pp. 52 y ss.): 

1) ST la obra está compuesta sobre melodías gregorianas, -

la modalidad de éstas determina la de aquélla. 

2) En cu.alquler caso, la nota del bajo del acorde final es 

el medio m¡s seguro de averiguar el modo de la pieza. SI cons--

trulmos una escala tomando esa nota por base y teniendo en cue~ 

ta la armadura de la clave, llegaremos en la lnmens·a mayorra de 

.los casos al conocimiento del inodo de la pieza. Así·, si el. bajo 

concluye en sol y hay un bemol en la cla~e, se trata casi con -

seguridad, del me.do protus transportado. SI el bajo termina en

re Y. no se lee ningún bemol en la clave, la pieza muy probable

me~te pertenece al protus en su posicl6n natural. 

3) Casi nunca se escribía más de un bemol en la clave. SI 

una pieza lleva más de u~ bemol o uno o m¡s sostenidos, la ple-

~a ha sido transportada después d~ su composición. Para conocer 

su modalidad, aplíquese la regla segunda: SI la pieza termina 

en re y la armadura tiene 2 sostenidos, es el modo trltus; si 

termina en do, habiendo en la clave 2 bemoles, se trata del mo-
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do protus; si finaliza en mi c:on 3 sostenidos en ta c:lave, al 

tetrardus, etc:. 

~) Si el bajo hac:e un movimiento. de segunda menor desc:e~ 

dente al c:onc:lulr la pieza, ésta se. enc:uentra en deuterus. 

5) Et modo terc:ero conc:luye c:on extraordinaria frec:uencla 

en el ac:orde del cuarto grado, acorde de la en lugar de ac:or-

de de mi. Por lo tanto, la tónica es en este caso ta quinta y 

no la fundamental del acorde conclusivo. La c:adenc:la se real! 

za por medio de uno de estos enlaces: 1-IV (mi-la), VII-IV --

( re-1 a) • 

Nota: Huchas obras de este periodo no pueden ser cantadas 

en el tono original en que fueron escritas. Deben ser trans--

portadas a una altura adecuada. Esto ocurre prln~lpalmente en 

los modos auténticos y es una práctica normal de esa époc:a< 50 ! 

2.1.5. 

La teorf• •uslcal en 1~s slglQs xvil y xvlli. 

Los elementos de teorra muslc:at que hasta aquf hemos pe~ 

filado sufrieron algunos cambios en los sig.los siguientes. Sin 

imbargo l~s tratadistas y los mGslcos pr~ctlc:os se empeftan -o 

al menos esa Impresión nos queda- en mostrar que todo segura 

igual que en el xvl. 

Asf, la música se escribía cada vez más D la manera de -

lo que ahora conocemos como tonalldad(St), .pero los teóricos 

y los p~áctlc:os Insisten en describirla como modal, c:ompll-

cando cada vez más la teorra modal. 
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Santiago de Murcia en su "Resumen de Acompañar la parte con 

la guitarra", 1714, ilustra los 8 modos comunes y sus transposl-

clones a trav~s del se~alamlento de sus cadencias, en lo que cons 

tltuye en realidad una manera arcaica hoy día de Indicar las to-

nalldacfes. 

Los 8 modos comunes son en realidad: 

Modo Re menor ¡Hodo·5 

Medo 2 Soi mayor Modo 6 

Modo 3 HI menor 

Modo 4 La menor 

cadencia frigia en 

Murcia lo describe 

poco usado. 

con 

mi. 

comol 

1 

Modo 7 

Hodo 8 

Do 

fa 

La 

Sol 

mayor 

mayor 

menor verdadero 

mayor 

Otras tonalidades se obtenían transportando estos modos a 

distancia de tono, sellalándose "punto ·alto" (escendente) o "pu.!!_ 

to bajo" (descendente): 

Do menor Hodo punto bajo. 

Fa menor Hodo 2 punto bajo. 

1'11 bemol mayor modo 6 punto bajo •. 

SI bemol menor modo 7 punto alto. 

La mayor• modo.8 punto alto. 

Exlstia.n otras transposiciones como 11 8 por el final", Re -

mayor, con "8 por el final punto alto", que dá mi mayor; "segu.!!. 

dll lo'' lde•crl to Indistintamente como modo 5 punto bajo o bien 

modo 6 transportado a la 4ª descendente) = si bemol mayor, con 

"segundl l lo punto bajo" • la bemol mayor; "segundl l lo con ter-

cera menor" • si bemol menor y "segundl 1 lo con tercera menor -
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punto al.to" • Fa sostenido menor(5 2 ). 

Más adelante, en 1776, Juan Antonio Var~as y Guzmán emplea 

la terminología (mas no los usos) de la antigua teorfa modal p~ 

ra seftalar las formas (que considera.casos aparte) de una esca-

la mayor -que llama "género dlatcSnlco"- sin alteraciones. Para 

otras escalas afirma que poseen alteraciones porque "incluyen -

los accldenteSque correspondena Jos g~n.eros cromático y enhar,.~ 

ni co11 (53). 

Según parece. no s6lo la práctica sino también la teoría y 

la terminología de la modalidad estaban siendo abandonadas. An

tonio Exlmeno, el teórico jesuita, señala en 1774 ya como "an.t..!_ 

guos", a los módos y todo su sistema. Aunque t:odavra asigna a -

los sonidos los nombres del hexacordo de Guido, da.por descart~ 

do el slstem~ hexacordal, haciendo referencia al ~sistema m~de~ 

no de las cuerdas" y a los "modos modernos con sostenidos", etc. 

-Para él "después del sJglo xvl advJrtieron los profc~ores de m.Q. 

slca que en el hexacordo no h~bfa todas las cuerdas necesa~ias 

para componer un modo ••• · Entonces se abandonó el slste•a de -

Guido y en su ~ugar se sustltuy6 el de la octava. Y habiéndose 

observado que con la 8ª de Csolfaut se compone la más perfecta 

armonra. se escoglcS por modelo de los modos mis perfectos~ .• -

La suavidad del hexacordo de 3ª y 6ª menores se consldercS tam

bién digna de adoptarse. Por 1o mismo se tomó por sistema se-

cundarlo 1a escala de Al ami re que tiene menores dichos lnterv~ 

los y que por esta razón se llamó modo menor y la de Csolfaut 

modo mayór''(5lt). Esta es la primera mencl6n que conozco de la 

práctica de mayor-menor. Exlmeno también menciona Jos "modos -

- 85 -



modernos con sostenidos" y con bemoles. 

Lo mismo sucede con la noción y la relación de duraciones 

entre notas de comp,s; aunque se sigue mencionando lo de "modo, 

tiempo y prolaci:'in" {aun en 1776) su práctica se habfa abandon.!_ 

do (al menos en la música de guitarra) largo tiempo atrás. Mu.!. 

eta {1714, pp, 42-44) da la siguiente tabla de compases,. donde 

la palabra ·~compás" se refiere a unidad de compás y "tiempo" a 

pulsos por compás: 

~cmbre y descrlpc:Gn 

1) Compasl llo (compás menor) 
llamado "de nota negra" en 
Espafta y "Largo" en Italia, 
va muy despacio. 

2) Compás airoso. 
Igual que el anterior pero 
se toca mis r'pldo. 

3) Compás mayor. 
Aunque los valores aparecen 
al doble que en el compasi
llo, el compis se 1 leva mis 
rápido·. 

4) Dos por cuatro. 
Llamado "tiempo de gavotte". 
en Francia e Italia, va muy 
r.fp 1 do. 

5) Proporción 

6) Proporclonsllla (proporción 
menor). Igual que la anterior 
pero se lleva más rápld~. 

7) Proporción mayor 

8) Tres por cuatro 
Cuando se lleva lentamente, 
es Igual a la proporción 11~ 
vada rápido. 

9) Tres por ocho 
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Signo 

e 

e 

.3 

3 
4 

3 
8 

Compás 

Semibreve 

Semibreve 

Breve 

Mínima 
Semibreve 
con punto 

Semibreve 
con punto 
Breve con 
punto 

Mínima con 
punto. 
Corchea con 
punto. 

Tiempo en 

mín 1 mas 

mín 1 mas 

semi
breves 

corcheas. 

mínimas 

m ínl mas 

semibreves 

corcheas. 
semicor
cheas. 



6 (, tilrn l 111a con corcheas o 8 10) Sexquláltera 4- punto con punto 

j?-
11) Sexqul dozena g Semfbreve mínima con 

con punto punto 

12) Sexquinovena q No ilustrada y descrr ta 
b como poco usa da. 

Autores anteriores se contentan con señalar el uso del com 

pasillo e y la proporc.fón 3(55). 

Con respecto a las figuras, ya desde Sanz y Guerau se deja 

de usar la notación ~uadrada y se preffere la redonda, aunque -

se le asignan los nombres antiguos. (Veáse por e"jemp1o Guerau,-

p. 4) • 

En el siglo xvii, se abandona .. la práctica polifónica en la 

música de guitarra. 

Me parece claro, entonces, que durante los siglos xvii ~ -

xviil, se vivfó una época en que las antiguas tradiciones musi-

cales coexistieron con un ambfente prolijo en transformaciones 

más o menos afortunadas.que produjeron la actual teoría de la -

música. 

2.2. 1. 

La vihuela, afinaciones y ámbitos tonales. 

Este apartado se basa en el libro "Declaración de lnstrumen-

tos musicales", 1555, de Juan Bermudo,.franclscano, el famoso -

teórico musical, amigo de Cristóbal de Morales y otros celebra-

dos mús 1 cos. 

Para fines prácticos, las nociones de altura, tono, semlt~ 

no y la localización de cada una de las notas mencionadas se --
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asimilan a los usos del siglo xx. Ya sei\alamos más arriba hasta 

qué grado difieren éstos de aquéllos. 

Para Bermudo hay dos tipos de vihuelas de mano: La común y 

todas 1 as demás. Esta tlpl fl cacl<Sn se ;-eflere al número. de órde 

nes y a la afinación de estos (siempre al unfsono): 

"La vihuela comíin tiene seis <Srdenes de cuerdas ••• ésta vi

huela en vacío sin hollar traste alguno, tiene desde la 6ª hasta 

la prima una quincena, que son dos ~lapasones o dos octavas •.• 

La sobredicha quincena se ordena de la manera siguiente: 

"Desde la sexta hasta la quinta hay un dlatesaron, que es 

una cuarta de dos tonos y un semitono ••• Esta distancia halla-

réis en toda la vihuela desde una cuerda Inferior a la otra más 

cercana superior (en tesl tura], eíccepto desde la cuarta cuerda 

a la tercera, que hay un di tono que es tercer.a mayor ••• " (Ber111.!! 

do. f. XXV i l 1 r.}. 

Esta ordenación lntervállca podfa ser Iniciada a P.artfr·d·e 

casi cualquier sonido, usando para el frar, un "arte Imaginarlo", 

esto es, Imaginando que la sexta e111pleza en el sonido dese~do y 

deduciendo los de· los restantes órdenes. Para la vlhuela co•.ún 
·~S"" 

Bermudo asienta (f. xxlx v.): 

"Comúnmente los taftedores que son diestros en el arte de -

cifrar y de poner en este instrumento cifras, Imaginan co•enzar 

la 6 3 cuerda en vacío, en gamaut y algunas veces en Are ••• (pe

ro] Aunque sea así que la 6ª de la vihuela .•• puedan Imaginar -

en cualquier signo que quisieren teniendo de ello necesidad,

los principiantes Imaginen siempre la 6ª de la vihuela por ga•-

maut". 
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Echando mano de la tabta que etaboramos arriba (2,1.3.), -

obtenemos para la vihuela común la siguiente afinación: 

o 
© 

En la actualidad, esta .es la afln.aci6n standard de ta vlhu!. 

la:. 

·aermudc se refiere consfs·tentemente a esta "vihuela" (o sea 

a: esta forma de afinar una· vihueiei ~01110 "vthue~u cc:::íin". !)e •e• 

ta ·se deriva una fantl lla de lnstru .. en.tos que se afinan bajo el -

mls .. o esquema lnterválleo, usando co1110 nota de referencia un son! 

do que no es gamaut: 

"No tan sola111ente de· t·a vihuela: que tengo _pintada tienen n!. 

eesl dad los talle dores, s.lno que a la forma de el la• mudados los 

signos, pinten otras ~ets. tomenzar• cada una de ellas en ~~ I•~ 

tra. flnal. Co•o la que pl~tf _e09le_nz6·en gamaut, ta segurúta conie!!. 

.zar:"I en ·Are·:,· 1·a terce·ra ~n ·b-.1. ·la cu·arta en Cfaut, la quinta -

en·osolre, la sexta en El•••·~ la siptlma en Ffaut o en sus oeta- • 

vas" (Bermudo, xclt r.) •. L·o·que en t'rmtnos actuales significa -

·~· sl~ulentes aflnaclon~s: 

o 

.. " 1?"74~ .. ºªI 
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Como es evidente, para algunas de estas afinaciones (basadas 

todas en el patr6n lnterv~lico de la vihuela común), se requieren 

instrumentos de distintas dimensiones, más aún para "sus octavas". 

Pero luego advierte que "la profundidad, anchura y largueza 

de la música no está encerrada toda en los pequeños arroyos de los 

instrumentos" (f. xcl 11 r.) y los "curiosos tañedores .•• o mudan 

la música para el Instrumento o mudan el instrumento ·para la mús.!_ 

ca" (f. xc v.). La primera forma de "mudar el Instrumento" es el 

destemple, que se puede hacer de dos maneras: bajar o subir las -

dos cuerdas del orden al unrsono o bien destemplar una de ellas. 

De la primera forma dá infinitos ejemplos. Dado el esquema -

básico de la ""!huela común": Subir el tercer orden medio tono -

(lo que nos da un esquema lntervállco idéntico al-tleila guitarra 

moderna); bajar el sexto un tono; bajar el sexto un tono y subir 

el primero un tono; subir el ~exto un tono y bajar e1 primero un 

tono, subir el quinto un tono y bajar el sexto un tono. Tamblfn -

se puede "Imaginar" la "vihuela comGn" a partir de "tec1as negras" 

(fa o si .al uso actual) o usar "cejue1ai• (capodastro). 

El segundo tipo de destemple consiste en mover tan s61o una 

de las cuerdas del. ord_en y tocar por lo que se llama "cuerda .par

tida", esto es, presionando tan s61o una de las cuerdas del orden; 

Esta modalidad parecer haber sido poco usada por las evidentes d.!. 

fleultades que plantea (s6lo existen unos cuantos ejemplos prict! 

cosen las obras de Mlguel de Fue~11ana). 

8ermudo va mucho más lejos. En el capftulo Llx del libro eua~ 

to, .asienta: "Tengo para mr (persuadido que no _me engallo), que .:__ 

pueden los .tañedores, ~lendo músicos, inventar géneros de m's in~ 
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trumentos y en los Inventados Innovar cada dra". Aunque Bermuda 

no ; nventa "nuevos Instrumentos" s r nos da muchas nuevas afl na-

ciones, que se alejan radicalmente de la "vihuela común". A In,!_ 

trumentos afinados asr, los llama ••v·lhuelas nuevas" o también -

"otras vihuelas", sin que esto implique otros Instrumentos dls-

tintos, sino variedades de afinación distintas de la común pero 

que no son raras, excéntricas, infrecuentes, etc., son simple--

mente "otras". Algunas de estas afinaciones son para una vihuela 

En reslimen, las sugerencias de Bermuda para "vihuelas nue-

vas", nos dan el siguiente cuadro: 

a) "Una vihuela nueva pequeila" (f. xciii r.) 

t) 

e 
o o 

o ...a. 

l\ 
Cori seis vihuelas derivadas, la 
sexta en Are, b mi, Cfaut, D la
selre, El.einl,y Ftfaut. ·Respetando 
1 os 1 nte rva los de 1 as cuerdas a.I 
aire. 

bi· "Uria vlhue.la de s.lete órdenes de cuerdas" (f. xcv r.). 

El. esqúema intervá11co de sus órdenes al aire es el de la "vi

huela común", eón el 7ºorden (que en realidad es el primero) 

una cuarta justa sobre el anterior primer orden. 

e) "Otra vihuela de 7 órdenes para obras de Gombert y otras 

hechas aposta para e 1 órgano" (f. xcv r.) 

o 

17 o 

o 
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Esta afinación es para "no 
ner en un tenor grande" --= 
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Bermuda sugiere probar vihuelas afln_adas con notas de ref.!!_ 

rencla para el 7ºorden siguiendo el mismo uso_que en la vihuela 

nuestro Inciso a):(Are, l:i mi, "te.) • 

.j) "Otra vihuela de 7 órdenes (f. ><cv v.) 

o~ Sugiere e 1 uso de otras 6 -
"pintadas" por Are, mi, etc. 

e) "De una nueva y perfecta vihuela" (f. cll v.) 

11?' eD ~~ 
11 ~ o 6 o 

La perf'ecci6n ·que alega Bermuda se refiere a la exactitud 

que, ajustando los trastes, se puede lograr en- la situac16n de 

los semitonos mayores y menores de la llamada "escala de Arls

tógenes" (o Aristó>eano), de temperamento desigual, entonces en 

uso, y al hecho de que las deducciones (véase más arriba ·2.i.3.) 

se encuentran en las cuerdas al aire. 

Las alt~ras Indicadas en todos estos cuadros de afinación 

se proponen en t•rmlnos relativos. La nota de referencia puede 

ser cualquiera que se·desee, según las necesidades y caracterí.!_ 

tlcas del _Instrumento de que se ~lsponga. Sólo se debe respetar 

la estructura lnt~rv¡llca Involucrada. 

E 1 "arte Imaginarlo" que menciona Bermudo cons.I ste en hacer 

un diagrama del encor~ado y entrastado d~ 1a ·vihuela en esta for 

ma: (Vea la sigu!P.nte página). 
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!Jonde las lfneas horizontales representan los 6rdenes y las 

verticales numeradas, los trastes. Las letras en el extremo iz

q.ulerdo sePlalan la afinación de las cuerdas al aire. Las letras· 

Interiores los sonidos que producen en cada traste. El P sePlala 

los semitonos menores; el b y el~ sei'\alan los semitonos mayo-

res; esto se refuerza con la posicl6n relativa de cada traste.-

Nótese la observación al calce de Bermudo. 
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No se conserva ninguna obra escrita para estas "vihuelas 

nuevas", ni cualquier otra que se haya "inventado". Los vihu~ 

1 is tas escribieron sus ·obras para la "vihuela común" y sus 6 

dertOadas, como veremos mAs adelante. 

Bermudo hace amplias exprlcaclonei sobre diversas afina-

clones de la guitarra de 4 órdenes. Por evitar prollj.ldad, an~ 

tamos 111qur las más comunes y remitimos al Interesado a la f;,,e!!_ 

te original {::li!rmudo, libro 11, capítulos xxxvli y xxxvlii; 11 -. 
bro IV, capítulos lxv., lxvl y lxvli). 

2.2.2. 

La gultar~a de cuatro órdenes: afinaciones y imblto tonal. 

Bermudo describe a la guitarra de 4.órdenes (ya lo dijimos 

antes) como lo mismo que una vihuela, aunque a aquélla se le --

han quitado dos órdenes: "Y si la vihuela querels hacer guitarra 

a los nuevos, qultadle la prima y la sexta y las 4 cuerdas que -

le quedan son las de la gu.ltarra. Y·sl la guftarra querels hacer 

vihuela, pon.ed!e .una sexta y una prima". (Bermudo f. xcvl r.). 

Se conocen dos formas bifsicas de afinación: "A los vl.ejosn 

y "a los nuevos": "A los .viejos" es un ·temple que sirve para -

"música golpeada" (en contrapunto a 1ª especie). Quien desee p~ 

ner "buena música" en la guitarra, debe usar guitarra de 4 6rd~ 

nes afinada"'ª •es nuevos". (Bermudo, f. xxvlli v.). No entiendo 

esta advertencia de Bermudo pues hay muy poca diferencia entre 

una y otra afinación. 

Todos los órdenes son dobles; aunque ~e ponga una sola no-



ta para cada uno; dado el caso, la oetavación se se~ala como dos 

notas. 
Ten.ple ,,uevos Te\'Tlple v1e;os 

1$ o -G- o l5 

Tan sólo el 4º orden est¡ una segurida más bajo en el tem-

ple a los viejos. El cuadro que muestro aqur es una interpret~ 

cl6r:i de Tyler (p. 25) de la descripción de Bermudo (f. xcvi r.). 

Como ya dijimos,, :3ermudo se r-:!fl~re mS$ e; est~uccuras intervá-

!leas que a alturas fijas. Me parece razonable la lnterpretaei6n 

de Tyler, por ser considerada la guitarra un Instrumento peque-

no y por las repetidas menciones de Bermudo en el sentido de que 

la guitarra se usa una octava- sobre la vihuela, pero no desear-

tamos una afinación a la octava inferior de la que se muestra -

(56) Bermudo se~ala claramente la octavaclón del 4º orden, eom 

parindola con la usada .en el "laudo vihuela de Flandes" (f. 

xcvi r.). 

Otras'aflnaelones, usadas en. Italia 1' Alemania, se muestran 

a contlnuacl6n (tomadas de Tyler, pp. 30 y 33): 

Sclplone Cerreto: "Della practtlca ·Muslca", 1601. 

Para esta afinación sólo conozco 
una obra, el "Concerto Vago", 
1645, Anón 1 mo. 

Mlchael Practorl•s:"Syntagma 11uslcum", 1619. 

o 
o o 

o 11 

• SIS • 



Si aceptamos este e•quema como una ~flnacl6n en sonidos ab 

solutos, debemos asumir que 1a prlme<a (una 4ª abajo de la se-

gunda) es para una guitarra más grande. 

La gran mayoría de las piezas para guitarra de 4 órdenes -

están pensadas para e1 "temple nuevos". Ocasiona1111ente, los au-

tares franceses piden "corde avallé", cuerda descendida, que 

equivale al "temple 11 los viejos", sin embargo la consideran una 

mera vari~nte de la aflnacl6n standar, no una afinación dlstln~a. 

2. 2. 3.' 

La guitarra espa~ola, afinaciones. 

:: .. La única mú~lca_··del slgl~ ·XVI para· guitarra de 5 . .Srdenes -

se encuentra en el Orphenlca. Lyra, 155lt, .de Miguel de Fuenllana. 

NI Bermudo ni Fuenllana explican la aflnacl6n de esta guitarra, 

pero resulta claro qu~ se afinaba segG~ e1 esquema lnterv,llco 

de las 5 primeras cuerdas de la guitarra moderna, aunque no se -

especifica la altura absoluta o relativa de las notas de cada o.r, 

den. Según parece, los 6rdenes cuarto y qulnt~ esta~an octavados. 

En el síglo xvll Se establecieron r~pidamente -sin excepcl~ 

nes que valga la pena ·tomar en cuenta-·, .las _siguientes·. 3 varled.!!_ 

des de afinación, donde el único "punto de variedad" se refiere 

•-.la octavacl·6n de los 6rdenes cuarto.y qu .. lnto(57) ¡ 

gulente página). 
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Aquí expresados en a 1 turas rea les y en so.ni dos absolutos 

(no como·e~ el cas~ d~)ª vihuela). las pequellas cruces que he 

puesto .a.:la segunda nota.· de.1 ·prlm_er orden ·son Indicadores del 

hecho d~ que algunos aut~~~s subrayan el uso de un p~lmer ór-

den doble mientras que otros lo prefieren sencillo. 

Huchos de los co1,11posltores-guit11rrlstas. ,. sellalan. la af.!_ 

·nac15n ·a usar en sus obras. P·or ejemplo: .Joan Caries Amat (158.6), 

Glrolamo "ontesardo (1606), Benedetto Sanseverlno (1622), Nlco 

lao Dol zl de Ve lazco ( 1640) y lucas Rul z de RI bayaz ( 1677) S!:_ 

llalan el uso de la af.lnáclón A. Frances·co Co.rbetta (1670 y Ro 

bert de Visée (1683), prefieren la B •. Luis de Brlsello (1626) y 

Gaspar .Sanz (16.74), mencionan la c(SB). Durante el siglo xvl.1, 

la aflnacl5n m&s com~n parecer haber sido la·B. A finales del 

siglo x~lli se hizo común la A. Sin embargo hay también buena 

cantidad de autores que no sellalnn ninguna aflnaci6n a usar en 

sus obra-;. El análisis de las obras, las caracterfstlcas del -

instrumento disponible y/o el gusto del Intérprete o transcri~ 
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to_r .. son ·decisivos a este respecto en.el slglo'xx~ .. como'·véremos· 

en el siguiente capít~Jo; 

Algunos autores usan varios destemples (seordatura) espe-

cl~les para alguna• de sus obras. Estos est¡n ~laramente indl-

cados al Inicio de las piezas y parecer haber sido muy person.!. 

les. 

2.3.1. 

La vihuela, prácticas de ornamentación. 

En el siglo xvl, existía una amplia pr,ctlca de ornamenta 

clón tanto vocal como Instrumental. Términos tales .como "hacer 

garganta"-, "'lulebro", "redoble" y "glosa". se refle.ren a esta 

prictlca. Parece haber sido común tomar una obra vocal o lns~ 

trumental preexistente y agregarle adornos lm~rovlsados que -

podían transformarla en una obra totalmente nueva. Esto es una 

"G!o:e" que en 1>u sentido ·111¡s ampiio. se ·refiere a un coment.! 

rlo musical de una ubra ya conocida• 

Pero "echar glosas·" debra dejarse a ·músicos attamente·c.! 

llflcados; es notorio el ejemplo de luis de Narvae·z, que· según· 

se dice, Improvisaba de tal manera que para to~. no entendidos, 

sú trabajo era "milagros.o" y para los entendidos 11mt'iagrosrs1 

mo''· Juan Bermudo subraya en los términos m&s enérqlcos, que -

los prlnclpla~tes deben abstenerse de Improvisar: "El ~aftedor 

sobi-e todas ·1as cosas tenga un aviso, y es que al poner la mú,.. 

slca, no eche glosas, ·Sino de la manera que est¡ puntado [escrl 

to.I se ha de poner ..• no sé yo cómo puede escapar ún taftedor -
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(poniendo obras de excelentes hombres) de malcriado~ l~norante 

y atrevido si las glosa. Viene un Cristóbal de Morales, que es 

Luz de Espafta en la mGsica y un Bernardlno de Flgueroa, que es 

Goleo an habilidades y sobre el estudio gastan mucho en componer 

un motete,y uno que nos~b~cantotla~0 (porque un dra supo poner 

las manos en el órgano) se lo quiere enmendar ... Saben los que 

deveras son cantores, que se tiene por afrenta entre los hombres 

de crianza echar una voz a la obra de otro. Y si los mlnlstrl~ 

les o cantores de ella tle~en necesidad, olden licencia •1 que 

hizo la tal obra y usan de otros ~u~pllmlentos. Y esto no es -

enmendar sino suplir o cumplir ruegos de amigos .•. " (Bermudo, 

f. l XXX 1 V Y.). 

Es Indudable que Bermudo reprueba el uso de la lmprovlsa

ci6n, pero su oposlc16n nos permite vislumbrar lo extendido de 

este "vicio". En realidad la ornament'acl6n era algo cotidiano 

en el siglo xvt. Se conocen en Espalla dos tratados de ornament~ 

ción que nos proveen de las regias y usos prácticos. Estos-son 

el "Tratado· de glosas", 1553, de Diego or·ti z y el "Arte de taller 

fantasía, asr para tecla co•o para· vihuela", 1565, de Tom&s de 

Santa· Marra. 

Para Ortlz, la "'glosa", en el sentido estrecho del térmln_o· 

(una técnica de ornamentación), consiste en ornamentar una nota 

larga, de tal modo qu«; .lle mariera lógica 1 legue a la que le sigue. 

En su concepto, son tres las técnicas básicas. La primera es 

Iniciar y terminar el ornamento con la nota de base y de ahf pa

sar directamente a la que sigue (Ortlz, s.f. "Modo de glosar 50-

bre el libro"): 
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1 e <> 1 r· ~ rJ r o 11 ºo 1 r· ·i u r 0 11oo1 (~ (r!J <> il 

P.ara. él est.;· es la "m's perfecta" manera de glosar, por

que "empieza la glosa y termina en el mismo punto glosado y -

la caída la hace como el mismo canto llano" (Ortiz, loe. cit.). 

La 2ª q~e "toma un poco de licencia", consiste en conclu.ir el 

ornamento de la nota glosada por movimiento contrario al orlgl 

nal (Ortlz, loe. cit.): 

Dl.ce; Or-tl z que. "cCJn es ta 11 cene! a que se toma se hacen -

cosas .. muy bueiias·.·y muy lindos floreos, que no se podrlian hacer 

con la primer.a sola". El Interior _de· la glosa se ••neja con 1! 

bertad,_ manteniéndose dentro del modo de la pieza; io que. lmpo.!. 

ta es el fl·n.al de la glosa. 

la tercera. forma es "salir de. la composición e Ir a oído -

0 a poco .m's o menos, no lle~ando certindad en lo-que se ha~e; 

y esto ~san algunos; que ~o·~ tJenen un poco de habflldad,, quif 

renta ejecutar y salen sin prop6sit~ y sin comp's de la compo•L 

clón". Ortiz la reprueba sl.n re.servas. 

Queda e laro que "glosa" engloba dos conceptos di fe rentes -

pero relacionados; por un lado es una técnica de orname~taclón 

que posee ,regl~s de11nidas (Ortlz da docenas de ejemplos de gl~ 

sas que él considera correctas-). Por otro lado,· una Glosa es la 

pieza resultante de ornamentar con ºglosas" una pieza conocl'da · 

(estas Glosas eran llamadas también "Recercadas" por Ortlz). --
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Don Diego proporciona un "thesoro" de .lnfortnac:l6n sobre la "GI!!, 

sa" y la manera de Improvisar. Quien se Interese en el tema de-

be considerar su libro un texto lndlspensable. 

Otras formas de ornamentaci5n mis discretas. que se usan -

ocasionalmente en.el transcurso de una obra musical, son los_--

quiebros y los redobles. Santa Marra los explica con detalle. -

El siguiente cuadro puede ser deducido de sus explicaciones: 

Qu,ebros 

( i . .3 71 1 11 1 1 C1 18 '"' 11114 
Q 11 e 0 l J I J if ' • J .-0 M lj> JJ IJJ¿J llJd 14¡1 

~Redobles 

El tercer redoble se considera prohibido, por hacerse con 

un tono ascendente y uno descendente con respecto a la nota --

·principal. No conozco ~eglas fijas para aplicar estos ornamen

tos. los teóricos •pelan al buen gusto· de los músicos. 

Se cónslderaba ornamental la alteración rrtmlca, en esta 

forma: 

~ JHlJD1m:Jl[@IDiQI 

$ fflJUJlílJJJ lilllOOJDJ. 11 

~ JJJJJlJHJJJ 1W1ifHffi; 11 
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Siempce en valores aproximados y ~anejando l~s figuracl~ 

ncs con libertad. 

Luis. Venegas de Henestrosa (t557), describe un ornamento 

que puede ser considerado vibrato y que 5t encuentra adecuado 

para ta vihuela. No se usaban signos para Indicar ninguno de -

estos ornamentos •. En este periodo no se emplean apoyaturas, mo~ 

dentes, trinos, ligados, etc.; éstos pertenecen a los siglos po~ 

ter lores. 

2. 3. 2. 

Ornamentación en la guitarra espanola. 

~uy diferente es el caso de la ornamentacl6n en 1~ guita-

rra espanola. Los ornamentos responden a los dos estl los com.!:!_ 

nes de la guitarra: el rasgueado y el punteado, 

Las fuentes italianas nos Informan de la ornamentación -

del rasguead~. que ~dop~a dos modalidades distintas 1 la.madas 

"trillo" y '.'repicco". 

Tri 1 lo(S 9 ). 

Consiste en una seri~ de golpes rlpldos hacia arriba y -

hacia abajo, descrl tos de distintas maneras: 

"El trillo se hace con el rndlce, tocando todas las cue~ 

das hacia arriba y hacia abajo con rapl.dez". (G.B. Abbatessa, 

t627). 

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

con el pulgar y el medio [respectlvamenti) se hacen los golpes. 

Por ejemplo [teniendo 2 acordes, uno hacia abajo y otro hacia 
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arr Iba] se hace en el primer acorde un golpe hacia abajo con 

el pulgar y luego un golpe hacia arriba [con el •lsmo pulgar] 

y de Igual modo con el medio &n el segundo acorde] Nótese -

que el trillo también se hace con el índice, dividiendo la du-

ración del acorde en 4 golpes de rasgueado, como en 4 corcheas 

si éste dura una mínima; los golpes primero y tercero hacia aba 

jo, los golpes. segundo y cuarto hacia arriba, con respet:o de la 

medida". (G.P. Foscarlnl, c. 1630). 

cada signo de acorde de la tablatura (véase en 3:4.2. Ja descrl~ 

clón de esta tablatura) y deja a nuestra elección donde hacer -

el trillo. 'Jna forma distinta de este trillo sería también: 

"· •• Los 4 golpes del trillo se ligan juntos en fórmula -

reiterativa, como una rueda". (G.P. Rice!, 1677).· 

El Repl ceo. 

El replcco es slml lar al trillo pero por lo común «le fac-

tura más compleja, resultando de una mayor vitalidad rrtmlca. 

"Para·hacer un·replcco se tocan 4 golpes, 2 hacia abajo y 

2 hacia arriba. El primero descendente se ~oca con el dedo me-

-:!lo, el segundo descendente con el pulgar, el tercero asce.nden-

te con el pulgar y el cuarto ascendente con el índice, que toca 

tan sólo el primer.orden. IJn replcco dura dos golpes [1 mpresos, 

__._ ~ .. 
o sea,-,-. Véase en 3.li.2. el significado de estos signOSJ .--

(Foriano Pico, 1608). 

Este es el patrón básico de 4 golpes, que como el del tri

llo, dobla el número de golpes Impresos en el mismo espacio de 

tiempo;. P.n el replcco el efecto del rasgueado y el manejo rít:-
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mico es muy distinto del trillo, por el uso del pulgar. 

"El repicco se hace con 2 dedos: el rndice o medio y el -

pulgar, que toca todas las cuerdas hacia abajo y regresa muy -

rápido hacia arriba" (Abbatessa, 1627). 

Aunque esto no dice mucho, tal vez Abbatessa describe una 

variedad del patrón de 4 golpes; esto es, un patr6n de 3 golpes: 

Pulgar hacia abajo, pulgar hacia arriba.e fndlce (o medio) hacia 

arriba. Foscarlnl (1630), describe varias suertes de replcco. :

Aunque con ciertas ambigüedades, se refiere a tres tipos prlnci-

pales. -El primero ~ArP,e~ .-equer!r un !:-~sr llo Péif"'a caóa goipe '!!! 

preso; el segundo requiere 4 notas por golpe y el tercero parece 

ser un rasgueo continuo, como el rasgueado circular de los gult~ 

·rrlstas actuales de flamenco. 

Corbetta, en su libro de 1671, nos muestra dos versiones 

~omplejas de repicco: 

8 l/'l p f' ,;.. NJ. ... .l. A .;. .· 't f ~;:: . fl 

f f +! f ti~ o t t ti . 1 

El replcco. se hacia en diversos grupos de cuerdas: 

(Vea la siguiente página). 
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Donde los 4 compases conforman juntos el patrón rítmico -

completo de esta manera de replcco. 

Este asunto del rasgueado ha sido sistemáticamente ignor~ 

do por los guitarristas que tocan música de guitarra del siglo 

xvl i. Sin hacer los ornamentos adecuados (que por otra parte,-

y según se concluye por las muy vagas descripciones dadas, se 

manejan con toda libertad), la música rasgueada de la guitarra 

espai'lola carece por completo de sentido. 

No olvidemos que .hay muchos libros, principalmente de la 

primera mitad del siglo, que constan enteramente de música en 

rasgueado; a la que no se ha hecho justicia. Se aconseja recu 

rrlr a los guitarristas folclóricos, cuyos Instrumentos (y -

probablemente su manera de hacer el rasgueado), derivan de la 

guitarra e~paAola del siglo x~ll. 

Para los ornarnen~os del estilo punteado se empleaban ti~ 

minos genirlcos, que se refieren a cualquier ornamento que se 

aplica a una sola nota. "Tr<'.molo 11 en italiano, 111\grément" <>n 

franc.és y "habilidad" o "afecto" en espai'lol, no se refieren -
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necesaria.mente a un ornamento en part'icular·, sino que Indican·-

oue se puede aplicar algan adorno a alguna nota, si se conside-

ra adecuado y se t lene la capacidad téc.ni ca .. ~~@.•!'.;~;.,o''~º•' Para la 

aplicación de estos ornamentos se recomienda la consulta 'de las 

Indicaciones dadas por cada autor al principio de sus obras. 

Aquí se expondrán estos "afectos" en términos generales. Los or 

namentos a tratar son: 1) Trino, 2} !ol~!"dente, 3} Apoyatura, lt} 

Ligado, 5) Vibrato, 6) Arpegio. 

J} Trino, ~'trillo" o "tremolo" en sentido es.ti-echo, en lt_! 

liano; "trino" o "aleado" en espai'lol; "tremblement" en francés). 

A pesar del repetido uso en trinos, los guitarristas del 

xvl i no Indican con absoluta precisión cómo hac.erlos ni acuerdan 

la manera de anotarlos. He aquí una tabla de tales signos: 

T Granata, 1674; Sanz (trino). 1674. 

T.·- Corbetta (tremolo), 1643; Calvi (tremolo), 161t6; Gra

nata (tremolo), 1646; Pellegrinl (tremolo), 1650. 

:r. Foscarlnl (tremolo}, c. 1630. 

t - "Concerto Vago" (trillo), 16lt5; C:orrette (tremblement), 

1 763. 

y. - Bartolottl. (tri 1 lo), 1640; Corbetta (tremolo), 161t8; 

Guerau (trino o aleado), 1694. 

-Valdambrlnl (trillo), 1648. 

:J - De Vlsée (tremblement), 1648. 

X - Corbetta (tremolo o tremblement), 1671 y 1674; Camplon 

(tremblement), 1705. 

Como se notará, Granata da dos diferentes signos en sus dos 
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libros; Corbetta cambia tanto el nombre como el signo casi en 

todos los libros que publicó. En este sentido, las Indicacio

nes Introductorias de cada libro s61o se aplican al contenido 

musical de lste. El buen adlestram•lento y mejor gusto del In 

térprete tienen la última palabra. 

El trino es un adorno sobre una nota, a distancia de tono 

o semitono superior (los puntos de ta Ten la tabla precedente 

parecen referl rse al caso: Un punto, semi tono, dos, tono). La 

figuraci6n y duración del otr.arncnto es v<irl""ble: 

a} _..._J .JI.-~ _.t:J..._._......,,_..........,..__J.,.....~ ..... J ..... , ._.J J ..... J.__.,J(r-:J),.._etc. 

Aqur se hace énfasis en la nota principal, pero el procedimiento 

b) 

Eri general los tri.nos de note principal (e) son usuales en 

la mGslca ~e ~uerdas del siglo'xvl y prlncfplos del xvll~ En la' 

mGs 1 ca esplillo 1 a. este orna111ento fue e 1 p redo111I nante en eodc e 1 

slglo xvli. El trino de.nota superior se encuentra a fines del 

~lglo xvl y en el temprano xvll. A mediados de ~sti, los guita: 

rrlstas franceses muestren especial predlleccl6n ~or ~I; prl111ero 

en las cadencias y m's ~arde a todo lo largo de la. pieza. Para 

mediados del xviil, casi s6to se emplea el trino de nota auxiliar. 

Tal vez no se yerre mucho diciendo que el trino de nota -

principal está asociado a los estl los más tempranos del siglo 

xvil y el de nota auxiliar con los tardíos (ss. xvll-xvlll}. 
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2) Mordente ("mordente" en Italiano; "mordente 11 ··en espaftol; 

"martellement 11 o "pincé" en francés). 

Henor es la confusión para anotar el mordente, pero algu-

na variedad aún se encuentra: 

x - tlartolotti (mordente), c. 1655; de Visée (martellement), 

16 82. 
(. 

u Sanz (mordente), 1674. 

J - Corbetta (martellement), 1674; Guerau (mordente). --. 

1694; Campion (martellement}, 1705; Murcia (mordente). 171lf. 

v o+ - Corrette (martellement, pincé), 1703. 

'Es evidente que dos de estos slgn.os han sido usados por 

otros autores para Indicar el trino. Esto refuerza nuestra In-

dlcacl6n de consultar (st es posible) las fuente~ originales. 

Por lo común el mord~nte se realiza asr: 

M J. Con nota auxiliar descendente.· En ocasio
nes se encontrará el signo de mordente en 
dos notas simultáneas;; esto .sr Indica un 
mordente a dos voces. 

3) Apoyatura ("appogglatura" o "per apogglar le corde" en 

i tal 1 ano; "aRoyatura", "esmorsata", "11 gadura 11 · en es.pafto 1; "che.!:!. 

t~", "pet 1 te chut te" en francés). 

Se usan varios signos según la apoyatur~ sea as~endente o -

descendente: 

Descendente: T -Pesorl. c •. 1650. 

Ascendente: 

dx Corbetta ("tremolo" o "tremblement"), 1671. 

""' Sanz (esmorsata), 1674. 

3artolottl {per b.pogglare le corde), c. ·1655; 
Camplon (petlte chutte), 1705. 
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¿,'"' Corbetta (cheute), 16 71. 

b...1 de Vlsée (cheute), 1682. 

""' 
Sanz (apoyamento), 1674. 

Sanz emplea el mismo signo para la apoyatura y para e~ mo~ 

dente y el mismo signo para la apoyatura ascendente y descendente. 

La apoyatura se usa mucho y se toca así: 

ll [J. l , JJ P. ~ 2 
'-' '-' \.....,; ";-../ ...../ ._./ 

<1..,scendente ascendente 

Este ornamento se encuentra ya Indicado desde 1548 (F. da 

MI lanio)- para el laud. Se produce a distancia de tono o semitono, 

seg·ín sea. neces_ario y se respete la tonal !dad. 

11) Ligados ("strasclno" en Italiano; "extraslno" en espa

i'lol; "t 1 rade" o "cheute" en francés). 

los ligados de mano Izquierda, donde se pulsa sdlo 1a nota 

Inicial con 1a mano derecha, se ej~cutan en 1a guitarra espafto-

1a de la misma forma que en 1a_ guitarra moderna. 

Los ligados se Indican (como en 1a notacl6n actual) con I! 
neas curvas encima o debajo de las letras o nGmeros de 1a tabl~ 

tura , de este modo: 

En algunos 'casos, una sola 1fnea curva engloba notas en V,!!_ 

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

~ Pvede e, .. ,.,111.let- ... : 

1 dcg. d bo; C&c .... bel 1 e & ff €~1 

Sin embargo en algunos casos agrupaciones Irregulares de 

ligados tienen un significado musical y deben' reproducirse co 

mo estln, sin "corregir" los aparentes errores en la Indica--

cl6n de ligados, así: 

o ~ualquier .otra interpretacl6n. 

En el siglo xvl, tanto en obras pará vihuela, guitarra de 

4 5rdenes o laud, ~o se encuentran nunca los signos de ligado. 

Las primeras lndlcacion~s en est~ sentido parecen proceder de 

un libro de G. Kapiberger, de 1604. Por ~~nto, ~ueden conslde-

rarse un recurso caracterrstlco de la música de los siglos xvll, 

xvll i ~no usarse en la música del siglo xvl, aünque su uso en 

las obras posteriores est¡ justificado, aunque no se indiquen. 

·Por la diferencia tímbrlca y la variedad en la articula.,.-

ción que se producen con el ligado, no es de extraftar que éste 
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halla sido considerado un ornamento por los guttarristas•comp~ 

sitores de los siglos x1:li-xviii. 

5) Vibrato ("acento", "accento'.', "tri 110 11
, "tri 1 lo sforz.!. 

~o", "tremolo sforzat:o" en italiano; "temblor" -dicho sea con 

respeto- en espailol; "mlolement", "plainte", "flatement" ~n --

francés). 

Los signos para el vlbrat:o son: 

Foscar-inl, e, 1630; !3<0rtolottl, 1640 (trillo sforza 
to); Corbetta, 1643 y 1648 (tremolo sforzato); Cor= 
betta 1671 (acento, _platement); Sanz, 1671t (temblor· 
•sin Implicaciones tect6nlcas-); deVlsée, 1682 (mio 
lement); Guerau, 1694 (temblor); Camplon, 1705 (miau 
lement); Corrette, 1763 (ptalnte). -

/ ~ Pel legrlnl, 1650 (tremolo sforzato). 

El vlbrato tamblEn se consideraba un orriamento y se apll~ 

caba prlnclpalmente a las notas altas; s61o en ocasiones se se 

ilala en las notas gra'!.es~ Es usual verlo indicado para enfati

zar· las notas mis Importantes. de una frase. 

El vlbrato se explJca por prl•era vez como apropiado pa• 

r.a la vihuela, por Luis Venegas de Henestrosa, en 1557. Para -
. . 

el laud apar.ece desde principios del siglo xvl l; El primero en 

menclo~arlo para guitarra es Glovannl Paolo Foscarlnl, en 1630. 

El vlbrato se describe simplemente en los términos en que 

se hace en la gul tarra moderna ("sacudiendo" el dedo sob.re la 

nota dada), o bien, separando el pulgar Izquierdo para dar ma-

yor fuerza al movimiento de la mano. Eventualmente se seftala -

el vlbrato sobre dos notas simultáneas y las dos deben ser vi

bradas al unrsono. 
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6) Arpegios ("arpegglo" en ltalla.-o; "harpeado" en espa-

ñol; "arpege" .:in francés). 

Los signos para el arpegio son: 

/. "Concerto Vago", 1645; Valdambrlnl, 
ttl, c. 1655¡ Sanz, 1674. 

;;f. - Roncalll, 1692. 

,.:.tr.'- Pel legrlnl, 1650; Mattels, 1682. 

1648; Bartola-

~- Una diagonal sob~e varias notas significa sostener 
e1 sonido d~ tod~s e!!~:. E:~o :mpltc~ un arpegio 
y lo' seilala•1 casi todos los autores. 

Los acordes arpegiados pertenecen mis al estl lo de la mú 

slca de los siglos xvli y xvlll,. que al del siglo xvl, donde 

en general se elaboran rigurosas construcciones pollf6nlcas. 

De los prefacios en los libros de gul tarra, se desprende 

que cualquier acorde largo puede ser arpegiado, empezando de~ 

de cualquier nota y terminando en !::: que se prefiera, según -

el gusto del Intérprete. 

En varl•s libros de laud se seftala una sep~rac16n entre 

2 notas, en ~ovlmlento paralelo, asr: tzz Lo que también lmplléa una pr•ctlca 
de arpegio. 

Sobre los ornamentos de los siglos xvl 1 y xvll 1, se PU!_ 

den consultar los libros de R. Donlngton( 6 0). Sin embargo, -

es Indispensable tomar en cuenta que las Instrucciones dadas 

en el siglo xx para ornamentar la "música antigua" son muy -

generales y se refieren esoeclalmente a los ornamentos derl-
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vados de la música de tecla. La ornamentación de esta música 

-para clavicímbalo, c.lavicordlo, virginal, órgano, etc.- por 

las características mismas de los instrumentos involucrados, 

es usualmente Inadecuada para la guitarra española y su fami 

lia, elaborando adornos mucho m~s complejos de los que aQuÍ 

reseñamos. Para la música de guitarra española es pertinente 

traer a colación la advertencia de Garpar Sanz (1674): "[T~ 

car la guitarra de una manera lr,adecuada) es tañer martinete 

'! h~cer un tcc!~do-de la guitarra. que ofende al oído y echas 

a perder la música". (f. xlli r.). 

Entonces debemos tomar en cuenta las posibilidades rea-

les de nuestro instrumento y la capacidad digital que posee

mos o poseen aquellos a quienes destinamos nuestra transcrlR 

ción. 
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CAPITULO 111 

LA TRANSCRIPCION DE HUSICA PARA VIHUELA Y GUITARRA 

ESPAROLA A LA GUITARRA MODERNA 

3.1.1. 

La transcrlpcl6n. DeflnlclCSn y Generalidades. 

La Enciclopedia Británica define y reseña la transcrip

ción ·cíe ia siguiente for111a: 

·"Arreglo. Adaptac16n de una COlllposlclón para que se aju!._ 

te a un medio distinto del original mientras mantlerie su ca-

r,cter. Eí .término es usado de manere Indistinta con "traiu-

crlpc:l.6n", aunque este últl1110 frecue.nteiwente tiene. ·1a ·connot.!. 

clón de elaboración del material original, co•o ·en las vlrtu~ 

srstlcas transcripciones para.plano de ob.res de Bach, 'reallz.!. 

das p~r ·Llzt, Busonl y .otros. 

"Durante los siglos xlv.;xvl, se mantuvo.el uso ·de arre•..: 

glar para laud o lnstru•entos de teclado, m'Gstca voc.al (m11dr.! 

gales, motetes, partes de misas). El prop6slto.de estos arre

glos,. llamados algunas veces 'lntabu.1aclones',. era perm.ltl.r a 

un sólo Instrumentista el acceso a o~ras escrltcs a var~as --

partes. 

"Durante el periodo barroco, declln6 el inter~s en el --

arreglo, tal vez a causa de un incremento en la Importancia de 

la escritura Instrumental y la cada vez menor slgnlflcacl6n de 

la mG~lca vocal ••. 
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"Durante el siglo xix, con su énfasis en el piano, los 

arreglos recuperaron popularidad. Llzt transcribió canciones 

de Schubert y escenas de los dramas de Wagner •.• 

"En el siglo xx, muchos compos.ltores han hecho arreglos 

para plano de sus propias obras. Un ejemplo notable es el 

arreglo para plano de Stravlnsky de su 'Petrushka' •.• 

"Los arreglos para plano de obras sinfónicas, óperas, 

conciertos y mGsi~a de c¡mara son usados comdnmente para en

sayo, más que para su lnterpretacl6n en pdbllco •.• 

"Las transcripciones para piano.u orquesta de obras pa

ra órgano de Bach, tales como las producidas por Resplghi, 

Stokowskl o Eugene Ormandi, han sido objeto en a~os recientes, 

de una fuerte controversia, como vlolatorlas del ·verdadero ca 

r:icter de 1 as obras origina les • 11 (
6 l) 

Por su parte, "The Oxford Companl.on to Husi e", se refiere 

al tema de la slgulen.te forma: 

"Arreglo o Transcripclóñ. Por arreglo, en mdsica, se en

tiende 1~ adap~aci5n a un medio musical específico, de la mG

·slca escrita originalmente para otro. 

"Tal proceso, realizado con seriedad, Implica mucho rn¡s 

que transferir de un medio a otro los pasajes tal y como estlin, 

pues muchos pasajes que son efectivos en un Instrumento, resul 

tan absurdos o en todo caso mue.ha menos efectivos en otro. Es 

necesario entonces, que el arreglista considere no tanto qué -

tan cercanamente puede reproducl r en el nuevo medio un pasaje 

dado, sino más bien, cómo lo hubiera escrito el compositor si 

hubiera dispuesto del medio al que el transcrlptor se aboca.· .• 
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"La ineptitud e insensibilidad de los arreglistas no tiene 

fin. La Marcha Fúnebre del 'Saul' de Handel fue editada como un 

bail~ a 4 •oces. El trro de la Marcha Fúnebre de Chopln, un sl

~lo despu~~ apareci6 como una canci6n c6~ica burlándose de LI 

Hung Chang. A principios del siglo xix,· G. ~alker de Londres p~ 

blic6 una serle de cuadrillas sobre temas de 'Messiah' de Hin-

del en arreglos para 2 fla~tas y para concertina ••• 

i•La tendencia actual es muy conservadora. No se considera 

'correcto' que el transcrlptor Interpole sus propias ideas, co

mo solía hacer Liszt. Se pretende que el transcrlptor haga lo -

mismo que el traductor de un libro, cuyo trabajo consiste en r~ 

producir el contenido de la obra. con la mayor eKactitud y resp~ 

to, según las condiciones naturales del Idioma a-que se vierte ••• 

"En nuestros días se da un·a tendencia general entre los mú 

sicos, que condenan sin restricción las transcrlpciones. Es por 

s.upuesto casi siempre prefer?blc tocar en ins"!:rumentos y versi~ 

nes originales cuando se disponed~ ellos, pero es temerario -

~ondenar la uti1Tdad de la transcrlpc16n. Los arreglos para pi~ 

nó de slnfonras cl~slcas permitieron a muchos el conocimiento y 

la famillarid~d del mejor repertorio del siglo xlx, antes del 

advenimiento de la .grabacl6n gramofónlca ••. Es ta111blén arrlesg~ 

do Insistir en que los organistas permanezcan restringidos a su 

estrecho repert~rlo, decididamente limitado en lo que concierne 

a ciertos periodos. Las bandas sinfóntcas.se encontrarían en e~ 

tado de gran pobreza si se limitaran a la buena música que para 

el las se ha compuesto especialmente: Están, por supuesto, comp~ 

lidas a bucear en el repertorio de la orquesta slnf6nica. Otro 
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tipo de arreglo absolutamente necesario es el de 6~e~~~. ryrat~ 

ries, etc. como 'partes vocales' (para ensayo, esto es, las~-

oartes de solistas y coro más un arreglo al piano de la música 

orquestal); todos [sic) los composlt.ores de ópera y oratorio -

han provefdo o aprobado estos arreglos. 

"No existen los 'Diez Mandamientos' del arregllsta, pero 

se puede observar la 'regia d• oro', de no hacerº a otros lo --

que no quieres que te ha~an a tr. Tenemos el derecho de pedir 

torio 'legrtlmo' de su Instrumento antes de acudir a la tienda 

de los arreglos. Es absurdo que aún h9Y halla pianistas de fa-

ma mundial que nunca tocan en pGbllco ninguna de las fugas de 

Bach para clavicordio o clavlcfmbalo {todas y cada una de cu-

yas notas pueden tocar en su Instrumento sin hacer un sólo ca~ 

bio) y que más habltualme~te tocan las versiones arregladas -

por Llszt y otros de 1.as fugas de órgano del mismo Bach". <62 > 

Para nuestro trabajo adoptamos una noción de transcripcí6n 

exac.tament·e opuesta a la de la Enciclopedia Británica. Consld~ 

ramos· que transcripción es sinónimo d2 traduc<:lón, debe repro

ducir en el nuevo medio, con la mayor fidelidad posible, el --

contenido musl~al de la obra transcrita, de una manera ldiom.! 

tica con respecto al instrumento a que se transcribe y respe--

tando la estilística de la obra en cuestión, sln.adici·ones, in 

terpolacinnes o comentarlos del transcriptor dentro del cuerpo 

de la transcripción. En todo caso, estos agregados se ponen 

por separado y se Indica claramente su procedencia; P.S la voz 

de.l campos 1 tor (y no 1 a del transcr i ptor) la que se oye en to-
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do momen t·o. 

Consideramos que el concepto de arreglo se refiere más a 

la "elaboración", o más bien re-elaboración, del material or.!_ 

glnal, resultando una obra de contenido y significado musical 

probablemente distintos a los que el compositor destinaba para 

esa pieza en particular. 

La transcripción ha estado ligada a la guitarra y sus a~ 

cestros desde el principio mismo de su historia. SI bien Luis 

.Hi lán, en el primer libro conocido para_ vihuela (1536) no In

cluye transcripciones (o no las declara como ta!es), todos -

los demás libros Importantes de vihuela constan mAs de trans-

cripciones que de obr~s originalmente comouestas para vihuela. 

El "Orphénlca Lyra·", 1554, de Miguel de Fuenllana, considerado 

por muchos· como uno de los libros más significativos de la vl

huela<63), tiene, de un total de 188 obras, 118 transcripciones 

de obras vocales de los más Importantes compositores de su tle~ 

po, y 70 obras .or.igi.:Oaies para. vlhueia, ·El 11Clnquiesme Llvre de 

Gui terre", 1554 •. de Adrlan Le Roy y· R. Bal"lard, consta .entera-

mente de transcripciones. 

En el siglo xvfl la tendencia de transcribir ·dhmlnuye muy 

notablement~. aunque son dlgrias de mencl6n las transcripciones 

para guitarra espaftola que hiciera R. de VlsSe de obras de mú

sicos como Lully, Couperln y Harals. En el xvl i 1 se dan (S. de 

Hurcla, 1711t) .curiosos casos de retranscrlpclones de obras ya 

antes transcritas por otros. 

En el siglo xlx, más que transcripciones, se hacen arre-

glos vlrtuosístlcos, principalmente de temas de ópera. Casos -
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notables son las seis "Rosslnlane", opp. 119-121i, de Mauro Gf.!!, 

lianl (1781-1829) y las "Six alrs cholsls de !'Opera de Mozart: 

tl Flauto Maglco", op. 18, de Fernan.do Sor (1778-1839). 

Ya con la guitarra moderna, es.a fines del xix que se In! 

cla la tradlcl6n moderna de transcripción para guitarra, que -

se continúa durante la primera mitad del siglo xx. Como ya me~ 

clonamos. el mismo T&rrega y sus seguidores emprendieron con -

diversa fortuna la ardua tarea de cr.ear un repertorio para el 

in5Lrumento. Esto lo Intentaron en d!fer~nt~~ cAmpos: casi to-

dos compusieron algunas obras, aunque ninguno sea considerado 

un compositor de primera categoría (excepto tal vez Tárrega, -

en el concepto de algunos). Tambl•n encargaron mGslca para gu! 

tarra a varios compositores de prestigio; así nacleron las 

obras· para gul tarra de de Falla, Tur·lna, Torroba, Roussel, "HI l 

haud, etc. Por otro lado hicieron un amplio trabajo de lnvest! 

gacl6n y transcrlpcl6n del material para otros ln•trumentos. -

Inicialmente se concen~raron ·en la obra de Bach y en la d~ los 

rom&ntlcós e Impresionistas de su tiempo. llobet, Pujol, Sego

vla, etc. son autores de numerosfslmas transcripciones, muchas 

·de el las excelentes (con respecto a las obras para plano de -

·principios de siglo, es. fam·osa la anécdota que pone a Albenlz 

diciendo que alguna de sus obras suena mefor en la transcrlp

cl6n para guitarra de llobet que en la versión original para 

plano). 

Hablando ya de transcripciones de música original para -

vihuela y guitarra espanola~ el primero y el mejor es probabl~ 

mente Pujol (aunque algunas obras se deben a Segovla y Llobet). 
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Emilio Pujo!, además de su relevante actuación como pedagogo, 

se destacó también como transcrlptor, editor y musicólogo; fue 

el primer guitarrista de este siglo que procuró nuevas opciones 

para la lnterpretacl6n de la música de Instrumentos pertenecle~ 

tes a periodos anteriores. El seftaló y describió la única vlhu~ 

Ja original que se conoce; mandó fabricar una réplica de ésta y 

tocó en ella leyendo de la tablatura. Oe entre sus contemporá

neos fue el anico que se Interesó profundamente en el tema qu~ 

nos ocupa ahora. 

3.2. l. 

La Transcripción de Música Original para Vihuela. Generalidades. 

Transcribir para guitarra moderna la música de la vihuela 

es relativamente sencillo si uno se traza un objetivo claro y -

define los criterios a seguir. Sin embargo se han producido al

gunas transcripciones que aunque no son Inadecuadas para el. In~ 

trumcnto moderno, tampoco hacen jus·tlcla a la música original. 

A continuación presentamos dos transcripciones diferentes de -

las c<?lebres "Dl.ferenclas sobre Guá.rdame las Vacas" de Luis de 

Narváez (1538) y utl ll_zandÓ como referencia la pulcra transcrl.e, 

c16n de la misma pieza por Emilio Pujol (que también se reprod.!! 

ce), seftalamos algunos pasajes de aquellas, que a nuestro juicio 

van en ~ontra de las prácticas y la estructura de la mcrslca del 

siglo xvl. (Vea la siguiente página). 
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v~r-s1ón ale..-,ana.. anónima: 

Las 3 versiones están realizadas para lo que ser'ra .una v.!. 

huela en mi. La de Pujol se limita a traducir a notacl6n mode~ 

na los signos de la tablatura, ~üscando la coherencia polff5n! 

ca del texto muslca't. Proporciona las Indicaciones de ·"Tiempo 

medio" (original· de Narviliez) y '"tercera en Fa sostenido", que 

nos ayudan a comprender mejor la. obra y t'aci 11 tan· su a·decua'"--

clón al Instrumento moderno. Podemos decir que esta transcrlR 

ción nos da una visión razonablemente confiable de la manera 

como Narváez vlrtló sus Ideas al papel, aunqu• no se preocupa 

por seftalar la rica y variada rítmica sugerida en la tablatu-

ra original. 

Muy distinta es la versión de Azplazu. Narv§ez propone -
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sus diferencias en dos grupos separados, el segundo en distinto 

modo que el primero. Pujol lndlca esto reproduciendo el encabe

zado de Narv,ez que nos advierte que las últimas tres dlferen-

clas van "por otra parte". Además -e'!' evidente- transcribe es-

tas .diferenclas (y asr están en e.1 original) "por otra. parte". 

Azpiazu, por razones que Ignoramos, transporta a la 4ª inferior 

las tres Oltlmas diferencias, ~In Indicarlo al margen. Cualquier 

guitarrista n~ famillariiado con la obra en su estado original, 

es víctima de una desinformación en este sentido. Además Azpf~ 

zu Interpola a su arbitrio las "3 diferencias por otra parte" 

entre las 4 primeras. Esta deformación y las razones que la ju~ 

tlfican tampoco se nos dan. Azplazu suiiere que la 1ª diferen

cia es el tenia. Al menos eso suponemos po.r l_a palabra "Tema" -

que aparece sobre e1 signo de com-,s. Sabemos quecla coleccl6n 

.de "dlferencl11s" que contiene el libro de··Marviez se cuenta en

.tre loii ir.Is antiguos ejemplos de variaciones entendidas como t.!. 

les en· la hl_storla de la 1114stc·a europea. Y digo bien: "entendi

das como· tales", pero no en los términos actuales. _No existe un 

te111a •e16dlco lla•ado "Gu,rdame.·las Vacas" sobre el cual se el.!. 

boraron todas las. "Vacas", "Dl.ferenclas de Va.cas", "Bacas" o --

"Romanescas", que produjeron entre los si g_los xvl-xvl 11. El 1.!I:.!:_ 

ma" de las "Vacas" es •'s bien una célula musical en registro -

grave (un "tenor", como dlri'an en el siglo xvi) dotado de un m~ 

vimiento rítmico y armónico caracterfstlco, que se estableció -

como un t6plco común. "Las diferencias entre sí estriban princ.!_ 

paJMente en el aspecto rítmico que configura este •tópico arm6-

nl.co-melódlco' en cada caso 11 .< 6 1t) 
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Si el "Tema" de Azplazu no existe, t.ampoco existe su "F.!_ 

nal" qua indica sobre el último tiempo del compás 8 y el pri-, 

mero del siguiente, en la 48 di fe!'rencla (7ª para él). Narváez 

no sei'iala ningún final, ni para las 4 primeras diferencias ni 

para las que van "por otra parte". SI el Intérprete decide to 

car todas en el orden dado por Narváez, el pretendido final -

queda a media pieza. En algunos lugares de la obra, su lectura 

de la tablatura es muy discutible (véanse por ejemplo los dos 

últimos compases de la diferencia 11 1 11 , el primero de la "IV", 

el cuarto comp~5 de la"~" y c1 sexto cie ia "'Vi 61 ). 

Ignoramos el nombre del transcrlptor y la fecha de edl--

clón de la tercera versión que aducimos, pero esa colección -

de 11ntúalca antigua" (evidentemente alemana), parece haber es

tado al cuidado de S. Behrend. Aquí se advierten errores aun 

antes de escrutar el texto musical. Una nota preliminar nos ~ 

presenta a Narváez como un "Lautenmeister" que publlcó "E.1 De! 

fin para Vihuela", aunque Narváez sólo tocaba vihuela. y su 11 

bro se llama "Los seys libros del Delphín {sfc) de música de 

el fras para tai'ier vlhue. la ••• 0 • 

Ef· texto musical guarda tan sólo una lejana resemblanza -

con el original de Narv&ez. El com~ls elegido (~) cont:radlc~ 
el sentido rFtmlco ~e la obra, que más bien responde a lo que 

actualmente se denomlna-compSs compuesto, 

versiones, o a una combinación de compases 

r., 
4 en 

.6 3 
8 4 

las otras 2 

en opinión 

de J.J. Rey. Tal vez esta contradiccl6n Obliga al trenscrlp

tor a alterar sensiblemente el contenido de la obra. Ya des

de el 3er. compás se advierten transformaciones (o más bien 
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deformaciones) que aniquilan la variedad rítmica de la obra en 

favor de un rrgldo compis moderno mal aplicado. 

El transcrlptor quita bajos, reconstruye a su antojo las 

lfneas melódicas, no Indica con barras dobles el final de cada 

diferencia (haciendo obsoletos los compases escritos en redon-

das con punto), y en su poco escrupulosa (por decirlo suaveme~ 

te) lectura de los signos de la tablatura, comete errores como 

el de los compases 17-18, donde un intervalo de 4ª aumentada -

-"diabolus In 111úslca 11 , como decran en .la época y que es.taba pr.2_ 

hlbldíslmo casi en cualquier circunstancia-· se da por salto, en 

movimiento directo, ·sin preparación, resolución, ni justlflc~.

clón posible. Se Ignora por completo la existencia de las "tres 

di fe rene 1 as por otr.a parte". 

En 1111 opinión, transcripciones tan lrresponsab1es como es

ta •lemana y la de José de Azplazu~ so.n el peor camino para ln

.ternar~e en ~I mundo de la ~lhuela. 

Hasta· aquí nos hemos.·referl do a .lo .. que,-·no.;.s_e-debe-hacer· en 

las transcripciones para gult•rra m~d~~n• ~e I~ mGslca p~ra vi

huela •. Existen sin embarg~, otras tr~nscrlpclones que a pesar -

de su excelente factura, de poco o nada ~lrven al guitarrista -

prActlco de hoy. 

Nos referimos a las llamadas "transcripciones muslcológlcas" 

donde el énfasis s• pone m&s en ela~orar un anillsls musical de 

la obra que en proporcionar un medio de lectura práctico y eco-

nómico al que toca la guitarra. Se proporcionan 2 ejemplos. El 

primero, de Hugo Riemann, fue publicado a fines del siglo pasa-
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, 

do. Lo tempra;10 de la fecha justifica la atribuc16n ."fur Laute." 

41.Miguol dr Fucnllnnnu~· 
F~•IU"' ,.,. ......... 1 .... ...i.>1rt1•Nll"&Glt.luul..oo10, 

~~l~tz=~1 ...... 

En esta transcripción e·l autor nos da toda la información 

que 11 considere perilnente para la cabal comprensión de la --

obra en tlrminp• de la teoría musical del siglo pasado. Así, 

ninguno de los elementos que conforman la transcripción (exce.e_ 

to las notas) se encuentra explícitamente en el original, 

Rlei"lannanota su transcrlpcfón_.en dos pautas (_probablemen

te la destinaba a instrumentos de tecla -supongo que piano en 

particular- ;:icro no indica nada al respecto). Propone las notas 

Inicial y final que se Indican porque siente que la pieza se -

encuentra en el modo correspondi~~te, aunque otras versiones di 

fleren< 65 >. La_ división en compases es Irregular (no en el ori

ginal), empleado C, : y C. Algunos compases se encuentran agru

pados en parejas. La transcripción está sobrecargada de Indica-
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clones dlnimlcas, de artlculaci6n y fraseo que no s61o están au 

sentes en el original, sino que contradicen por completo las 

prácticas müslcales del siglo xvi. Rlemann intenta desentrañar 

(con bastante acierto) la textura polifónica de la obra y seña

lar su procedimiento composicional (el "paso forzado" intervál_!_ 

co que se encuentra presente de principio a fin). 

Esta transcripción me parece el trab~jo de un músico comp~ 

tente que trata de reducir una obra ajena a su tradlcl6n musical 

Inmediata a términos que le resulten comprensibles. Es lo que -

•e atrevo a definir como Transcripción Descriptiva Indirecta, -

pues más que descrlbl rnos la obra original, nos Ilumina sobre -

el concepto que el transcrlptor tiene de ella. 

Evldente•ente esta transcripción no 1 lena los.· requerlmlen~ 

tos que sellalamos más arriba para una transcrlpci"ón útll.en gu.!_ 

tarta, pues ni es fiel a la música transcrita nb sirve a los -

.guitarristas quienes son aún Incapaces (o al .menos dudo mucho -

que puedan) 1 eerl a sobre su 1 n·s t rum_ento. (un·a trans crl pcl 6.n co~ 

prer1slble para guitarra se ofrece más adelante bajo la respons.!. 

blll~ad del que esto escribe). 

Otro tipo de transcripción analítica es el Intentado por -

Arthur J. Ness para las obras <!e Francesco de HI l ano.· - ·· 

(Vea la siguiente página). 
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4.Rii:r.rc.:ir CFantNi:r) 

¡ 

§ .. 1,; li; 

Ness nos Informa con todo cuidado de· las caracterrstlcas 

de ·su edlcl6n: "Los principios ••• de Otto Cow.bosl ~ •• han ser

vido como guía para las transcripciones en estos volGmenes. 

Los valores.de las notas han sido reducidos en proporción 4:1 

En todos los casos se ha utilizado ia aflnacl6n del laud 

en sol. He restaurado la textura pollf6nlca latente en la ta

blatura. he unido detalles de los motivos con plicas sfempre 

que ha sido posible y he .mos.trado los puntos Importantes de -

separacl6n estructural con barras ~e compis~ 

"La tablatura dada en cada pieza es un facsímil dlplomá

tlco de la versión mis. e~acta o menos ornamentada de cada pi~ 

za. 

"Todas las enmiendas edltorlales aparecen s61o en la trans 

crlpclón • entre parintesi~ cuando el cambio esti apoyado por 

una fuente alternativa. De la· misma forma. un asterlsco··entre 

la tablatura y la transcripción Indica que el ritmo ha sido·-
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alterado del dado en la tablatura. Alteraciones entre cuadretes 

muestran algunas variantes crom&tlcas halladas en fuentes post~ 

rlores a aquélla que se transcribe. El procedimiento puede -resu! 

tar Inconveniente para aquellos laudistas que acostumbran leer 

s61o de la tablatura. Sin embargo, como algunas enmiendas pu~den 

estar abiertas a discusión, siento que dando la tablatura en su 

estado original y marcando claramente mis alteraciones, evito -

una fastidiosa búsqueda entre muchas p~ginas de notas crrtieas 

y el lll!~tor pt:edc sopesár púr' si mismo y de manera Inmediata lo 

acertado de cada cambio ••• 11 <66 >. 
Indicaciones tan precisas no dejan lugar a dudas. la edl

ci6n -está dirigida a quienes saben leer tablatura. La versión -

de cada pieza que toca el Músico es aquella que el"edltor consL 

dera más exacta o menos ornamentada. La función de la transeri.I!_ 

cl6ri es dar Información sobre la estructura y la textura de ea

-da obra y también corregir err-ores de la tablatura (que se deja 

lntaata) o sei'lalar variantes. · 

En po~as palabras, la tra~scrlpc16n sirve nada m&s para c~ 

mentar y corregir a la tab1atura o para anal Izar la mGs.lca, no 

para leerla .(al menos en guitarra). 

Las transcripciones de A.J. Ness me parecen excelentes y 

de una utilidad enorme si se saben usar, aunque la música no -

se pueda leer en guitarra directamente de ellas. 

Ahora nos referiremos a lo que de manera convencional se 

considera una transcripción para guitarra de música para vlhue 

la y los elementos que en opinión de quien esto escribe, deben 

ser manejados para emprenderla. 
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3. 2. 2. 

La Tablatura de Vihuela. 

La tablatura es probablemente uno de los sistemas de escrl 

tura musical mis sencillos que ~e han Inventado. Consta simpte-

~ente de una representación gr~flca de los trastes que debemos 

presionar y las. cuerdas que debemos pulsar en c~da caso. A esto 

se le agrega una figuración rítmica básica de la que obtenemos 

~I menos el esqueleto de la pie~a l~fda~ Mfgue! de Fucn~l~n~ 

{1554) es suficientemente explicito ál respecto: 

Deciaracion de la cifra. 
~ Pufl'toqur íahia y .aui'1dal'l'Jenree:n otros l1bNU erta. <bdoa ~'11.'ider 
lf.1nttll1g•ocia de (a <ifra~uoenoftcmf\rumento de fav1hutl.a (r Í11• 
l.:tañer:csnilforfadoam1hadarddom11ino peri¡ los ~ucclteLbn> 
v•-tansan nor1ciaduoniol1 cifr•íet.ade enta>cl..-., •d•." 
11 Pnrnmomcnte fe ha de fal>.,.~•• eltu fey3 rayu que aqu1 ellan ligu 
ra~ íonl .. íeys ordonu,~I• v1huelat1enc:con1....,¡.,dc(d• laf cx-

ii:~l§aprlm•=~-. --=----.---~ 
rU"ccra. ---.-·--------------.----. 

~~ . - -----·-------
.En cftJs fcyscuerdutC mucRnn y1Ci1alan la.r c1fn•quecomunmC-, 
re fud~n los que cucnra.n ·"°uuifmoví.ar .L;u quo;mlcJ" fignilic1n los rn ... 
frcs ~ conu.ndo dcÍJc vno h;il~.t JiC"~ :faluob pofruu quce1 vnalerfa 
deítan11ncr14oqucll:1m:in :rro:ycfl:1v:1lc cnbcucrdi do clluuicrc 
porv•:io.Excmplo. +-z.;~7"-5-9- JC--e- Oc rr.ona• que cfül 
c1fns h1n. '!_e2prou<"charpu3qucte rcng .. qucntaquc en b cuc1cbda 
cftuuierc l~nllJ.•b qu.:1lquJer.1d,dbs113 de va1tr por rraftc: rocldola dé-
tr., de a:¡ucf numero cu c!bforiiu~ . 
J.1 ítrUCft'l"A,l.:ll-------e------·-------
1.1qu1nl1tnft5an.fc>ft~nc--r------ f 
~=~~r;:.:~~:~~---,._____ -----
1afc9undJrn•a,1. ---
J..1p1lm•Cn'll'1)lo------e------__:::::::-

~ f.zmbi~~Íc ha dcrencrporaurfo'luc:1 do9uic'nquc fe viC"rc vn1 ti 
fo fob,l,. lc de roc>r Íola:yli dos.dos:y li rodu rodas.clhndo gufadu 
larvnaJ·cn derecl10 de Usorus ha:ia baxo:de manera qur(como dj .. 
ch~ ungo)rodas fas que vieren pu_tf't.u vnu en dcrcchod'" on.:1s han 
te tcÍ roÍ.:1da1·¡unr.lJ:y l.zS<JUeclluuiert"n foJas;cada vn':r porfi dando-
es e va ordcla.sfigur.uqueencim:uuulcren.Excmplo. ' 

! • ,. ! • . ~ ~ ~ ~ 

f~==J~~~~~~tI--,.~~e-'-~- J'~.3 ~J~t!i=== 
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Queda claro que las líneas del hexagrama representan las 

cuerdas (6rdenes en la vihuela) y los n~meros Indican el tra~ 

te a presionar en cada cuerda. Un cero indica cuerda al aire. 

Las figuras rrtmicas puestas encima_ rigen para las notas que 

se siguen hasta que aparece una nueva. Así, el 5 y el 2 del -

primer comp~s del ejemplo, valen cada uno una mínima, los 4 -

nGmeros del segundo compás valen cada uno una semlmínlma, etc. 

Transcrito en afinación de guitarra nos da: 

Ji:" 4-- -- . -p- o W' 1 
r \ (f r r ' p r 1 F E f f [~ p 1 F p 1 : f efe. 

1 . . . 

Aquí escrito a la octava, como es coman en la notacl6n -

de la guitarra moderna. 

La mGsl~a de vihuela puede ser leída en la guitarra mode~ 

na si se afina la tercera en fa sostenido, en vez del sol co.!!. 

vencl~nal, pues esa aflnacl5n corresponde en todo a la de la 

"vihuela ·común" de Bermudo en Elami (véase 2.2.i.): 

3.2.3. 

Consideraciones sobre la Transcripción de Música para Vihuela. 

El proceso mecánico de traducir los números de la tablat~ 

ra a notación moderna, supone entrenamiento de unos cuantos -

~inutos y se simplifica e~ buena medida ~I contamos con una t~ 

bla del diapasón de la gultar.ra, como la que ponemos a contl--

nuaclón: 
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Aquí no hay problema. 

Pero sí hay problema en otras áreas. Como vimos m.Ss. arriba 

(Z.2.1.) la vihuela se puede afínar de distintas maneras y .ad!. 

versas alturas. Todas las piezas de vihuela conocidas (sin con-

tar las de Cabezón y Venegas de Henestrosa, que son para "tecla, 

arpa o vihuela" y se escriben en otra clase de tablatura), están 

cifradas para "vihuela comúnº, que es el esquema de afinación -

apuntado aquf arriba y que en su versión en Elami co·rresponde a 

la guitarra moderna con tercera en fa sostenido.· En las trans--

crlpclones de vihuela para guitarra moderna, .se ha vuelto prác

tica general -p·ues como dice Bermudo "o mudan la música.para el 

Instrumento o mudan el Instrumento para la música"- transportar 

toda la música al tono que resulte, poniéndola siempre en esta 

afinación. 

Algunos guitarristas han adoptado el uso de un capodastro 

aplicado a alguno de los trastes del diapasón. Esto transporta 
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automatlcamente e1 tono de la pieza en un semitono ascendente 

por cada traste que se mueva hacia adelante el capo. los gul-

tarristas norma1mente ponen e1 capo al tercer traste, dejando 

la guitarra en la misma afinación gue la vihuela de Gammaut;-

la más "común" de las "vlhue1as comunes". 

Sin embargo 1os vlhuellstas se tomaban muchos trabajos -

para Indicar la a1tura a la que sugerían que se tocaran sus -

obras. 

las Indicaciones son a través de instrucciones verba1es 

y 1a adlcl6n de claves óe fa (rfaul-_~: 

al hexagrama. Narváez. es quien de manera mSs consistente lnd! 

ca la a1tura de sus obras. 

Aqu_f ut 111 zamos de nueva cuenta las "Vacas,.. a que nos r.!:. 

ferlmos en la sección anterior ~e este capftu1o. 

''e - . . 

Hemos reproducido solamente el principio de cada una de 

las serles de diferencias. Como se v~, el contenido de pirra

fo liminar se reproduce en e1 hexagrama~ donde ef~ctlva•ente 

aparecen las c1aves en los 1ugares Indicados. Una errata se 

descubre en la primera parte del primer parrafo, oues una men 

clón aquí de la clave csolfaut sería conflictiva con la rel!, 

clón lntervállca de la_ "vihuela común" y en la tablatura •P!. 

rece una clave de Ffaut en 1a quinta. Se debe leer: "En 1a -

qo.JI nta en e 1 tercer tras te es 1 a c 1 ave de Ffaut". Y no: "de 
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csolfaut" como dice. En todas las demás obras, Narváez menciona 

slempre primero la clave de Ffaut y luego la de Csolfaut. 

Según estas Instrucciones. si en la quinta en tercero hay 

un fa. la eue,..da al aire está en re; si en ia tercera en primer 

traste hay un do. la cuerda al aire es si (becuadro). Esto nos 

da la aflnacl6n de dos cuerdas, de-la que es fácl 1 deducir las 

otras. tomando el esquema cuarta, cuarta, tercera mayor. hª y -

4ª que tantas veces hemos manejado. tenemos: 

o 

11 

Siguiendo el mismo procedimiento con las instrucciones de 

las diferencias "por otra parte", tenemos: 

e..., 

-· -9-- ó 
l5"" 

. :ff-ª 
Entonces, si aplicamos las lns·trucclonés del· autor, l_a pi.!_ 

.za que tradicionalmente se lee como en la versi6n ~e Pujo! que 

proporcionamos m's arrl~a, podría tambiln leerse 

·di ferencl~s): 

( lt p r 1 meras -

Las 3 diferencias "por otra parte", se tocan como están en 

la versión de Pujo! pues son para vihuela en mi. El cambio.de -
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tesitura Implica un evidente c•mblo en el color de las cuatro pr! 

meras diferencias si las tocamos solas¡ si decidimos tocar las 7, 

encontraremos adem&s una relacl6n de balance tonal completamente 

distinta entre los dos grupos de difer~nclas. 

Ahora bien, no se plantea que las primeras 4 diferencias d~ 

ban ser obligatoriamente transcritas, tocadas, lerdas, "Imagina

das" (como di rra Bermuda), en vihuela en Are (o sea, una .4ª arr.!_ 

ba de la afinación de la guitarra moderna); cualquiera de las ve~ 

slones (para vihuela en Are o en Elaml) es "correcta", por aquello 

de "mudar la música o los lnstru.mentos". Sin embargo es convenie~ 

te ssaber que la variante existe. 

Probablemente sea mejor no tomarse el trabajo de transcribir 

la obra para· vihuela en Are. (muchos gul tarrt stas ten·drran toda -

clase de problemas de lectura y las posiciones de mano lzqule~da 

dlflcultarran mucho una reallzacl6n acep.table): es finalmente pr~ 

ferlble ·transcrlbl r todo. .. en vihuela de E!aml (o sea, gul tarra mo

derna con 3ª .e.n fa sostenido) y·comentar el caso,. al m&rgen, sugl-. 

riendo al .gúlta_rrlsta qu:e·pruebe con un capo·en el 5° traste (l.:> 

que eleva l~ afinación tdnal·~na 4ª justa) y que pruebe el Yesul 

tado con y sin capo, ellglendo er qoe mAs le convenga. El guita-
. ' 

rrlsta "siendo mristco" (•••o.41trra.la'r•ude), con.seguridad har¡ 

al menos la prueba. 

Esto se sugiere de manera general para cualquier transcrip-

clón de mrislca da vihuela, si las indicaciones del autor son tan 

precisas. En •uchos casos las Indicaciones son_ muy generales o -

no existen¡ entonces, se puede deducir la ·altura buscando el mo

do de la obra (véase 2.1.lt.), o bien decidir que el camino más -
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corto es el mejor y transcribir todo en afinación de vihuela en -

Elaml. En todo caso, es conveniente poseer fa Información. 

El problema mayor de la transcripción de música de vihuela -

es el restablecimiento de ~a pollfonra lmplícJta en la tablatura. 

Los ••lores rrtmlcos puestos sobre el hexagrama sólo expllc! 

' tan -ya lo dijimos- el esqueleto rrtmico de la ple7a. Por ejemplo, 

el final de una fantasra de Fuenllana aparece así en la tablatura: 

SI transcribimos los valores tal y como están, nos resulta -

lo siguiente: 

Para guitarra en mi, escrita una oc~ava arriba del sonido real, 

como será en adelante, a menos que se exprese lo· contrario. 

Aqur se respetó la proporción entre valores y partes de -

complis. Esto es, una nota .Que vale un compás en la tablatura -

(Breve -l=f) también vale uno en la transcripción {Redonda - O). 

El compás tendría que ser 1/1, el pulso equivaldría a ·una redo!!. 

da. Aunque esto se encuentra mis o menos alejado de las pr&ctl-

cas actuales, en mi concepto, el uso de valores muy largos, crea 

una Impresión visual correspondiente y puede alentar al intérpr~ 

te a sostener las notas el mayor tiempo posible. Sin embargo, p~ 
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ra el an&llsls mcl6dico de las piezas y la adecuada elección de -

" ( 2 :2 compas 
2

, -4 , ~· ~. i,.tc.), es conveniente reducl r los valores en 

relacl6n 2:1 o bien 4:1. SI se decide transcribir reduciendo los 

valores,.un i6to compás de la tablatura puede o no coincidir con 

tos de la transcripci6n (v~•nse las transcripciones citadas en -

J.2.1.:Especlalmente compárense los trabajos de Pujol y Azpiazu 

y _aquellos de Rlemann y Ness). 

la elección de valores a usar y et o los compases tnvolucr!!. 

dos queda a discreción del transcrlptor, quien después de concle~ 

zuda an&llsls podrá adoptar la decisi6n que m~: !o convenga. 

Volviendo a nuestra transcripción de la Fantasía de Fuenll!!_ 

na, nos parece evideete que la transcripción literal presentada 

es demasiado escueta y no.h~ce justl~l• a la obra. Esta Fantasía 

"va remedando" un motete de Cristóbal de Korales ("Venl Domine", 

a 4 voces), El motete y la fantasía est~n elaborados de ld~ntlco 

modo(G]) y el motivo principal de la fantasía es una variant~ del 

te•a pr•nclpal del motete~ 

El. mot1vo prlnclpal de la Fantasfa.aparece dos veces en l_a -

cadencia final, en el bajo y _el contralto, mlentr_as tenor y sopr.!._ 

no mantienen un pedal sobre _la tónica: 

La nota que se agrega a la tablatura se seftala entre cuadr~ 

tes bajo responsabl lldad del transcrlptor. Los si tencios deben .. 

Indicarse siempre mientras no recarguen demasiado la escritura -
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de 4 voces en una sola pauta. S6Jo asr se nos puede Jndlcar cull 

es la voz que en ese momento guarda sllencfo. La deficiente eser~ 

tura de la guitarra moderna (transpos!tora y en una sola pauta) 

no facilita demasiado la lectura. La transcrlpcl6n a 2 claves y 

en altura real, dfrlglda más bfen al 6rgano o a un cuarteto de -

instrumentos mel6dicos. nos permite apreciar mejor el majestuoso 

final de una esplEndlda obra p•llf6nlca. 

" . - . -. - - , - , - -- - -" 1'"f.. ,f .. 
!, 1 J.1- ... J ' 1 ¡j ..1 .J-JJ ,.. - ~ 

~· J 
LJ J . . 

; 
~ - - .... - ~ 
~ C> ~ - 1\ 1 . • 1 r -e-.... 

Las ligaduras de soprano y tenor se agregan por considerar

se Inadecuado (si se posee un lnstru1Wento o una agrupaci.Sn lnstr_!! 

mental que pued~ producir verdaderas notas largas). escrJblr con 

notas relatlvame~te cortas. un sonido que representa lo que ac--

tualmente se llama un "pedal firme". 

La transcrlpcl6n $C hizo en base a la tesitura de la guita-

rra moderna; si se tocara en otros Instrumentos, la tonalidad· r_!. 

sultante puede no ser la mejor. En este caso, se sugiere su tran~ 

porte a la altura más convenient~. ~a nota final del bájo parece 

ser el sol de p~l~era línea en clave de fa, con un bemol en la -

e 1 ave, en el o,.;9·1nal. 

Ocasfonalmente se encuentran trozos de gran complejidad po

lff6nfca, como el que mostramos a contJnuacl6n, de la mfsma Fant~ 

sía de Fuenllana. 
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La textura a 4 partes no parece evidente en la tablatur~-

aunque las 4 voces existen. Es necesario un Intenso trabajo so

bre el papel y sobre el 1nstrumento para producir en la trans--

cripción un discurso coherente. Ya transcrito se ve asr: 

La coherencia del discurso pollf6nlco se refiere a ca~a una 

de las voces y al total de las 4 reunida~. Por lo tanto, cada -

voz debe cantar frases lógicas y poslbles en su tesitura (véase 

aquí, por ejemplo, en .los compases 3.9. 47 y 50 donde supongo dos 

unísonos y un cruce de •oces respectivamente con objeto de evitar 

líneas melódicas Imposibles. para algunas de las voces Involucra

das). Dada la afinación· de la guitarra, las voces que cantan en -

sus cuerdas {para la mGsica de vihuela) deben tener una tesitura 
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de este tipo: 

f4; 
fh • .lo Tewtor 4- ~ 

::i:I! ~ iCll 1 ~ '3' 

e' 
z i::! 

B =/ª Alto So,.-a.oto 
1S" 

Se deben_ evitar, por supuesto, l1as. • 5as. y ¡;as. paralelas, dlreE_ 

tas u ocultas. En el siglo xvl las reglas del contrapunto dlferfan 

notablemente de las actuales (por ejemplo, no exlstfa la noción -

_de esp~eles). No es este lugar para extendernos sobre el tema. Un 

poco de sentido coman basta para desentraftar hasta el m&s lntrln-

cado tejido de 4, 5 o 6 voces. 

Algunas obras plantean problemas especiales que es interesan 

te resolver. La fantasfa a 3_ voces del follo .. xi 1 del Orphénlca Ly 

ra, es una obra corta -127" compases -de tablatura que pueden slgnl 

ficar la mitad de compases -en notación m_o.dt1rna- que no dura más -. 

de 3 minutos. Sin embargo, este cort_o 1iipso, Fuen_llana elabora un 

extraordinario contrapunto, con 1¡: "sujetos"· distintos y I¡ puntos 

de lmltacl6n (véase nota 67): 
---=+=iñfui ~lfi~· 

- 140 -



Esta transcripci6n est& en lo que se conslder~.e1 tono orlgl 
. ( 68) . 

nal ·de la obra , con los valores reducidos a la mitad y con dos 

co.mpa.ses de tablatura reun·l.dos en uno de. notact6n. t~o se desctna 

ll la lectura en guitarra.sino.al análisis. o la lectura en teclado 

.. o un trío Instrumental. Al fina) se ofrece la transcrlpcl6n para 

gilftarra. 

Como dijimos, la obra es~á construida en •ase a 4 sujetos -

(llamémoslos asr~ en su acepcl5n mis amplia por no encontrar un 

tér~lno que expr~se una c~lula musical de dlmensl~nes variables, 

dotada de .un contenido lntervállco y rftmlco) que desempeftan di-

versas funciones: (Vea la sigui ente pagina). 
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~ft Jh1JJ\J lJb;1J 1 
r ' r 

. +) ''l J J J ' J JJ J 1 , 
El primer punto de 1.ml taclón aparece entre los compases 1-9~ con 

material del sujeto 1; el segundo·entf'e el compás 10 y el 16, con 

material también del primer sujeto; el .tercero.entre los·co111pases 

18-47, con material del s~jet~ 3; hay una !~terpotacidn de sujetos 

4 y 2 entre compases 20-23. EJ último entre los compases 5,-6~~ 

F.l sujeto 1 es ,el pretext.o para ·Iniciar la fantasra, áunque 

el material dominante en la pieza se obtiene del sujeto 3. El •,!!. 

jeto 4 produce la cadencia y aparece una vez entre los compases 

20-23- El sujeto 2 no se aslmi la a ningún J>Unto de lmltacl6n, •!' 

no que aparece en diversos lugares dando un saber cadencia,! .• Se 

encuentra, sin Imitaciones consistentes, en los compases 14-16,. 

17-18, 20-21~ 22-23, 44-45 y 61-62, N6tese que en Jos puntos de 

imitación, la voz que produce el antecedente, aun no lo expone 

completo cuando otra voz ya ha Iniciado el consecuente. La. se-~ 
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cci6n entre los compases 46 y 55 no tiene ninguno de Jos sujetos, 

es libre y no procede de manera Imitativa. Esta primitiva descri~ 

clón de una fantasía "ftcll" (asf la 1.lama é1) de Fuen11ana, nos 

puede dar ina Idea del fascinante y c~mpJejo mundo de Ja poJlfo-

n·ra del s. xvi. 

Cómo dijimos en el caprtulo ante.rlor, era pr'lctlca C0111ún en 

el siglo xvl ornament·ar la música de vihuela. Pe'ro si para .. Jos -

músicos de aouella época se imponran toda clase de pre•enclones -

en este terreno (véase 2.3.1.), mucho mayor cuidado debemos tener 

al hacer una transcripción en el siglo xx. 

He parece de plano Improcedente Incorporar ornamentos edito

rlaJes a_la transcrlpci6n. El transcriptor pue¿e sugerir lecturas 

alternativas ornamentadas en los lugares donde le p~rezca adecua-

do,. pero no darlas como algo definitivo. No olvlde•os que en Ja -

prlctlca musical actual, la partitura _se toca tal y como está sin 

quitar o poner notas. El guitarrista puede pensar que 1o m!smo se 

hace con ·1as obras de vihuela, pero en realidad cada pieza _requi.!. 

re un trata~lento dlstl~to. El lntErprete puede decidir si toca.-

la obra como se present~, si agrega algurios ornamentos que ~J con 

sldere adecuados y de buen gusto o, si Ja mGslca asr lo requiere, 

alladlr gran cantidad de redobles, quiebros y glosas.· 

Como ya decía, el transcrlptor debe ser más bien una guia y 

no un dictador. Aparte de la opción .sella lada, puede slmple•ente 

mostrar los ornamentos que el caso requiera, hacer algunas Indi

caciones sobre su uso y dar algunos ejemplos, pero dejando intac 

to el cuerpo básico de la obra. La decisión final, repltoi debe 

quedar a cargo del Intérprete. 
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Muchas de las obras de los libros de vihuela r~quleren ttn -

tratamiento especial por sus características: 

a) La fantasía era el más Importante género tratado por los 

vlhuellstas. Se entendía como una obra totalmente libre, dado el 

lenguaje musical del siglo xvl. Así, Fuenllana destaca el carác

ter l_mprovlsat·orlo de sus obras refiriéndose a ellas como "obras 

de fant.asía", en oposlc16n· a las "composturas", obras·compuestas· 

en un proceso que podríamos llamar más decantado, cerebral, par~ 

ponerlo en. t~r111lnos actuales, Por eso no existe una ·~antasra ti 

pou que englobe todas las ·fantasías conocidas. 

Tenemos fantasías suelta:S-. 9ue''·"asumen en amplia medida los 

recursos constructivos de la polifonía· clásica, pero pueden man~ 

Jarse de manera más homofónlca. 

·También. fantasías de "consonancias y redobles", dond.e trozos 

en acordes {consonancias, el término "acorde" es del tar"dío siglo 

xvlll) a·lter"nan con secciones de tr"azo meUSdlco llbr"e. E.itas fa_!! 

ta$Ías -de lnfiuenci~ pr"obablemente Italiana- er"an especlal~ente 

cultivadas por" Luls·Mllfn (15)6). 

Algúnas'.fantasías est.aban ellÍbÓr"adas enter"amente de aco,.des->· 

-"fantasías de consonancias"- sin desar".r"oll.os P.ollf6nlcos l111lta

t1\,os complejos. 

Otras,, por" el contr;ar"I:º• se estr"uctur"an en base a 11 r"edobles" 

y se conslder"aban en cierta medida, ejer"clcios de técnica lnstr~ 

mental. 

Las fantasías estrictamente polifónicas obedecían también :a 

di stlntos pa.tr"ones. Podían ser un "remedoº de obr"as sa.cras voca

les. Podfan .entonces tomar como punto de .P•r"tlda el canto ·llano 
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del original y retrabajarlo; o bien, una sección entera de.1. orlgl 

nal era el fundamento de la obra,. o bien la melodía del Joprano -

s'! consideraba el hllo.,conductor de la trama polifónica. Este era 

un procedimiento composlcional común en los polifonistas de la -

época~ Los autores componían ~na misa ~obre el ~aterlal de un mo

tete ajeno o propio o aun una canción profana (ejemplo notable es 

la "Misa Mllle Regretz",.de Crist6bal de Morales, 5obre la famosa 

cancl6n de Josquln). Existe un ejemplo (Valderrábano) de fantasías 

qué "remedan" o "contrahacen" obras Instrumentales prevl as (de F. 

da Milano). 

O~ras, en fin, tomaban como pre~exto algunas sílaba~ de sol

misaclón heKacordal, de contenido intervállco, que formaban un m~ 

tlvo característico repetido de principio a fin de la obra (1'1111•0 

forzado"), lo cual también era un ,.,.oceso común de les grandes p~ 

llfonlstas. 

b) Existen las Glosas, a las que· ya nos referimos y que en -

general se ajustan a la ~efinlc16n de 2.3~1 .: Un.comen~arlo musl~ 

cal de una obra anter_lor; pero· producido a través de procesos en

.teramente distintos para ea .. a pl~za. Dos eje,..p1os pueden ser llu!_ 

tratlvos. 

En el follo cxviil v. del Orphénica Lyra, Fuenllana nos da -

·una Glosa sobre "Tant que vlvray", una cancl6n de Claudin de .Ser

mlsy falsamente atribuida a Ph. Verdelot que fuenllana transcribe 

para vihuela y bajo en el recto del mismo follo. En la Glosa, Fue~ 

llana se aproxima más a la tradlci6n lmprovisatorla del laud que 

a la más o menos estricta práctica polifónica de los vlhuellstas. 

En efecto, es casi Imposible determinar a qué voz pertenecen los 

- 1 45 -



ornamentos, ¡~to~ recorren de una sola tirada los registros que 

corresponde;~ a más de u.-ia voz, empiezan en el bajo para terminar 

aparentemente en el contralto, <'<te. Sólo la estructura armóni.ca 

y el perfil m•l6dlco del original se mantienen en el transcurso 

de la obra; véase <il final la transcripción de la canción inta-

hulada por Fuenllana y la Glosa. 

En el follo xxll y siguientes del "Tres libros de Mús!;::a e" 

Cifras para Vihuela", 1546, Alonso Hudarra pone una "Glosa sobre 

el Cum Sancto Spi•·ítu de la Missa de Beate Virgine de Josquin". 

Aquí el procedimiento es totalmente distinto. Hudarra integra en 

el mismo discurso, trozos de la obra original transcritos con -

libertad (marcados con la palabra "Josquin") y comentarlos suyos 

Cm.arcados con la palabra 11g.losa"). En las glosas, Mudarra reel!!_ 

bora el material de Josquln. Toma por ejemplo una de las voces de 

Misa y borda un contrapunto a su alrededor; produce nue~••' pun

tos .de 'limitación, parafrasea los ~'sujetos" ·orfgln.ales, etc. Todo 

respetando siempre la textura a 4 voces de la obra del compositor 

flamenco. Es fnteresante revisar el or'lglnal para establecer la -

manera como Mud.arra ha lntabulado (o sea puesto en tablatura, ta!!!_ 

blén lle decía "el frar") la obra ternaria en un compás blnarlo( 6 9). 

Al final damos también una transcripción de esta obra. 

e). Problema aparte son las ~lferenclas. Como ya dijimos, son 

lo que se podría llamar 11 varlaclones 11 (70), que para algunos auto-

res, se manejan con mucha liber.tad. Valderrábano, ""sus ""iferen 

clas sobre el tenor del Conde Claros" Indica que "cada uno taña -

la diferencia que mejor le agradare", y sellala 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, siempre distinta, -

muy al gusto de quienes en el siglo xx hacen mGslca aleatoria. 

El transcrlptor debe tomar esto en cuenta, pero también que lo -

que es válido en Valderrábano, puede no serlo en Hudarru o Nar•~ 

viie.z (como de hecho no lo es, según vimos en 3.2.1.). 

d) Las danzas no son muy cultivadas por los vlhuelistas. Aun 

que Valderrábano Incluye algunas obras que son ua manera de dan~• 

za", las únicas danzas Identificables en la obra de los vlhu.ell~ 

como "paduana", es una danza de carácter majestuoso, que según -

Tholnot Arbeau (autor der tratado de danza "Orchesografía", 1589), 

·ios músicos la tocan "cuando una novia de buena familia es lleva-

da a la Santa Iglesia para contraer nupcias o cuando ellos (los 

.músicos) encabezan una procesión de capellanes de una noble co-

fradía ...... C7 1). Era de rl tmo .binario y con una figur:aclón 4 ~··· 

La gallarda, de rttmo ternario y aire •Is alegre que ·1a P.!. 

-vana, se bal laba "con movlmlent.os .. Iguales a 1.os del tourdlón, ,.,.,.. 

pero con mayores saltos y más vlg6rosos ••• <1 2 >. 
e) Versiones para vihuela y voz de obras puramente vocales 

son muy comunes en la obra de los vlhuellstas. ·Aqur es necesario 

tomar en cuenta que en la práctica musical ·podfa -ser más Ímpor-. 

tante la parte de la vihuela que la de la voz. Espinel, hablan-

do ·de Gaspar de Torres, dice que "en la verdad de herir la cuer 

da con aire y ciencia, acompa~ando la vihuela con gallardíslmos 

pasajes de voz y garganta, llegó al extremo que se puede llegar" 

<73 >. Fuenllana declara que pone una voz para cantar porque "la 
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•r 

·, .. ·. . .. -

el transcrlptor. el ~niltsls cj¿ 'ª u,11.,-. 

~·•uc,_ 

'·~ ""'"' '!.. r - J_,..,..~ 

enf'rente para produc 1 r una transcr1 p·c1ón prActl_ca e rnf'oriliát:rva 

al gul tarrlsta. Una fantasía de redoble_s .probablemente tleba ser 

transcrita en valores ~educidos para resaltar la conflguracl6n 

de los redobles; una de contrapunto estricto en valore~ largos 

para sugerir la duración de los sonidos, que deben ser so_st:en.!_ 

dos mientras sea necesario para crear una -textura tan pollf6n_! 

e.a como sea po.slble en la guitarra, etc. 

Se sugiere, como ya lo hacia Bermudo en 1555, dar toda.la 

información pertinent:e sobre la obra transcrita, .sea dentro del 

cuerpo de la transcrlpcl6n ~l~ma, en una_ lntroduccl6n o en no

tas al calce; narca~ con claridad las correcclone~. adiciones o 

sustracciones editoriales y, de ser posible, suml~Js~rar·la t:a

blatura original, sea en versión facsrml lar o escrita en carac-

te res modernos. 

Para cerrar lo concerniente a transcripción de música para 

vihuela, proporcionamos un cuadro de signos propios de la tabla 
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tura de vlh~e1a y modalidades de la tablatura de alqunos autores, 

que los usuarios encontrarán úti 1: 

1) Luis Milán (1536) invierte el orden en que figura los ór 

denes de la vihuela en la tablatura, siendo el primero el supe--

rior y el sexto el más Inferior, así: 

1 -------------
2 ~------------3------------4-------------
5-~~~~~~~~~-

6-------------

HI lán di ffere de los demás vihue-
1 istas en asignar a cada número de 
la tablatura su valor rítmico, en 
vez de asignar el mismo valor al 
que lo trae marcado y a todos los 
subsiguientes, hasta que aparece -
uno distinto, como hicieron sus de 
más colegas. -

Hllán Indica los compases s6lo al cambio de compás. Cuando -

a ~ sigue e se interpret'a como 

compás. Cuando a ~sigue ~3 
ternario, ?º'" lo tanto,' tiempo 

<>:<:?• por lo tanto, comni'is" 

quiere dcci r ,¿. =: J. de compás 

t lempo. 

Para indi~ar la velocidad y carácter de la obra, hace sela

lamlentos verbales: "muy a espacio" (a espacio• •espacio), "a -

espacio", "alg.:. a espacio", "ni muy a espacio nr' muy aprlessa", 

"algún tanto •prlessa", "algo apr.lessa" (aprisa),· "algo apressu-

rado", "a:>rlessa", "apressurado" y "co.mpás batido". Considero --

que las velocidades de cada lndlcacl6n son mayo~es en cada caso. 

Otras lndlcacioi:\es son el ambiguo "algún tanto ·regocijado" y lo 

quepa.rece ser un compás libre: "las consonancias a espacio y 

los redobles apriessa". Esto es privativo de Hllán, pero lo que 

s!gue se aplica a los demás vlhuellstas. 

2) En las obras para vihuela y voz, ésta se seffala por tres 

medios distintos: Fuera de la tablatura, en notacl6n cuadrada -

(véase 2.1.2.} o dentro de la tablatura,' ror Redio de una.tilde· 
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junto a la cifra que re,~esenta el sonido a enton~r _o por medio del 

color mismo de esa cifra ("cifra colorada"). Esta cifra roja se can 
( 7lt) 

ta y se toca también en l• vihuela. Al transcribir una obra vocal, 

es Indispensable seftalar juntas todas las voces de la tablatura y -

también, en pentagrama aparte, la voz cantada doblando a la corres

?Ondlente de la tablatura(7lt), siempre y cuando esta voz esté eser! 

ta en cifra colorada; si· está en pentagrama aparte, no se dobla en 

la vihuela. 

3) Unos puntos pequeftos seftalan e cuál de las cifras de la ta-

blatura corresponde una figura mensura! de las Indicadoras de la d~ 

ración total de la música en tablatura. 

4) Narváez:-

§ m "algo aprlessa" 

~ • "muy a ·eSpacio 11 

Narvies · lndl ca cambios de coiwp6s blna_rlo a ternario _así:_ 

"Trlpla" (3/i-) 

"llos mínimas al compás"{%,) 90 <><><>. 
"Sesquiáltera"( "1J.> bb¿J., b.b.~~b~ .. 
"Trlpla" (,, ) ~ QQ Q-C-<>~<>~-<><>Q; 

5) Hudarr.a: 

j( 

.XI 

4> 
e 

(diez romano) traste diez • 

tras te ·once. 

"compás aprlessa~•. 

"ni muy aprlessa ni muy _a espacio". 
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~ = "despacio" (N.B. No confundl r estos signos que I!!_ 

dlcan la velocidad con.los de compás, ~ue no se indican en la ta-

hlatura, sino acaso, en las partes vocales en notación cuadrada, 

cuando las hay). 

f' (Ligadura de prolongación junto a una figura men.su

ral de la tablatura) • la mitad del valor de la nota involucrada 

pasa al siguiente compás. 

A Sobre una cifra de la tablatura .. esa nota debe de-

jarse sonar durante todo el comp~5, ~! aparece.::! prlnc!plo d,¡; °'i 

te; si aparece al flnal, debe dejarse ha~ta la mitad del siguiente. 

~·.~ (
11 Estre1 lí'ca") • dlvls f6n si l&blca sobre una nota -

cantada de la tablatura cuando se maneja más de un texto. 

~: • repetlcl6n. 

6) Valderrábano: 

A, B, C, et.e. (Hayúsculas sobre el hexagrama) •signos de re 

lac16n d.e partes, .en obras para .. 2 vlh.uelas • 

. 'S 

cp. a "mis aprlessa" •.. 

q-J • "muy mas ap,r 1 es~a". 

• compás de proporc16n (terna~lo). 
• ''ola '!spac 10 11 

•. 

repet 1el6n • . 
j' <? •• •.• 

f ~ 
. '•• 

entrada de una vo7.. 

principio de diferencia • 

3 (un punto sobre una cifra de la tablatura) • esa nota 
pertenece al can.to llano ·de la composlclcSn. 

7) Plsaaor: 

><. .1( 

i _, 2- a; trastes once y doce •. 
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8) Fuenllana: 

F • D ("Eácl t" o 
po t i f6n i ca 

"Dlffcil") .- grado de dificultad y densidad 
de una obra. 

("Cuerda partida") 
das de t o r den . 

s6to se presiona una de las cuer-

Transcripción de Música para Guitarra de 4 Ordenes. 

La aflnac16n de 1a guitarra de 4 5tdenes e~ eq~l•~l~n~e a ta 

de tos 4 órdenes interiores de ta vihuela de 6. Pero también equ.!_ 

vate a la de tas 4 primeras cuerlt-es de ta gult:arra moderna, una ltª 

arriba. ~uchos guitarristas probablemente encontrarán inc6modo y

póco gultarrístlco tocar esta mGsica con un capo en et 5• t:•asce. 

Queda a elección del transcrip~or (y los Intérpretes) decidir a -

qué a 1 tura se ha de toca·r. 

En ml opinión es prác~lco transcribir esta mGslca en la afi

nación normal de las 4 primeras cuerdas de ta guitarra •oderna y 

poner un capo en et tercer traste de 1a guitarra moderna. Esto 

produce un ambiente sonoro distinto del norma1 en 1a guitarra y -

perml te tocar en una zona de1 diapasón que· tiene dfst:anclas· entre 

trastes menores que en el primer cuAdrup1o. adecuadas para esta -

música, que exige muy competentes extensiones ·de mano Izquierda. 

Las obras de gultarra de 4 órdenes de Hudarra y Fuenttana e~ 

tán escrlt:as en la tablatura común de la vihuela, ~xcept:o ~ue ti~ 

ne 4 líneas en vez de 6. 

Esta t:ablatur~. con número atraveaados en las 1rneas del te-

tagrama era ta llamada por los franceses "tablature enfi1ée". Sin 

embargo. ellos no usaban esta tablatura sino'ª "táblature lnter-
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linealre", con letras puestas entre las líneas. la Inmensa mayo-

ría de las obras para guitarra de cuatro órdenes están escritas 

en esta tablatura: 

GA !LLAR.DI!. 

t t n F t tf 

a~H? 1n:1: = '! k'!: ::t · ~ irn 1: ~~'! 1. 

La letra a representa la cuerda al aire; ·'ª b, la cuerda -

presionada sobre el primer traste; la c, sobre el segundo; la d, 

(escrita -O), sobre el 3º, etc •. En el antiguo alfabe.to, fas l.!_ 

tr.as l y j eran lo mismo, asf·, la secuencia es: Gl, b, C,""D, ~ • 

.F , nJ , ~ , f , lt , <?. , etc., et c • 

La 1 fnea superl or representa el primer orden y el mis inf!_ 

rlor, el 4º, al contrario de la tablatura de vihuela. 

Los sfmbolos métricos sobre· Ja tablatura· liepresentan la fl. 

guracl6n rítmica y. la re1a·c16n entre ellos es co1110 sigue: ·.J =:: f'~= 

f"~~~ = ~~~~ ~·~ ~~' e+c:. Ignoro el .nombre de estos --

símbolos·. 

Es común dar como eq ul va lentes: l = J > f'::: f, ~ = f . 
Esta equivalencia, sin embargo, 

sual de que toda esta música se 

laogo es J ) . Me parece mejor 

1-=d.) t:::J_, ~:::.P_, ~=Ji 

puede producir la sensación vl

toca muy rápido (el valor más -

la siguiente equivalencia: 

• No se proporcionan en el orig! 

nal indicaciones de velocidad; quedan a discreción del tran·scriE 
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tor. Otros signos de la tablatura: 

----- (Diagonal entre las letras) z sostener !a nota o no

tas iniciales todo lo que sea posible. 

(Punto o coma debajo o a un lado de un acordr-) • to-

car las notas del acorde hacia arriba con el índice de la mano -

<lerecha. 

"Corde avalée" (o "acorde avalée") = descender el 4º orden 

un tono. 

Como ya decfa Btl!rmudo:: lrt ~uJt:~rr-? de li 5,..tjenes es t?n !rist~~ 

mento "más corto", tanto en su ámbito como en su capacidad musl-

cal, por ello requerra mayor habilidad'/ por supuesto, la música 

de guitarra a 4 6rdenes es de una densidad polif5nica mucho menor 

que la de vihuela o laud, al grado ~e que varl~s piezas presen-

tadas en algunos libros como fantasías, en otros aparecen como -

danzas. Es entonces relativamente s~nclllo descubrir el camlrio -

de las voces ~n estas obras. 

Mucho del repertorio de la guitarra de 4 6rdenes está cons-

iltuido de danzas. Es conveniente que el transcrlptor conozca las 

característi¿as y cualidades d~ estas danzas (pavana, gallarda, 

baja danza, tourdión, branle, etc.) para hacer .una transc~l~cl5n 

justa de cada obra. Se recomienda e! libro de Arbeau (ver blbllo 

grafra. La "Orquesografra" es el m's difundido de los textos so

br• danza del siglo xvl). 

El único problema digno de mención con respecto a la trans-

crlpclón de música para guitarra de 4 órdenes es el relativo a -

la octavaclón del 4º orden. El transcrlptor ·deberá elegir, tras 

madura reflexión, cuál de las octavas (si no que ambas) debe em-
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~lear cada vez que una letra o cifra apal"ece en la línea del 4º 

orden. Este asunto lo tratal"emos en la siguiente sección del tra 

r;-ajo. 

3. 4. J.. 

La_Tl"anscl"lpción de Música pal"a Gu!tal"l"a Espaftola. Genel"alidades. 

El más complejo y l"udo tl"abajo a que se puede enfrentar .un 

tl"anscl"lptor en ·el campo que nos .l.ntel"ésa·, es el transerlbi r la 

•Úsica de la guital"l"a espaftola. Esta dificultad ha producido ca~ 

tldades i~preslonantes de tl"anscl"lpciones que, o l"ésultan dema~ 

slado pobl"es en la guitar!"a model"na, o bien emplean muchos de~ 

los recursos de ésta pal"a 11 refol"zar" a la música original; ei -

producto final, '.'OI" supuesto, no tiene nada que vel" con el ol"I-

glnal. Basten dos ejemplos: lAa."f'ª,. .s • .,.,_, •c,.~ ... , 0 ~_~·. Tr. Je. /Ja. .. e1.$0 lepes. 

CANARIOS ... ., .. 

·m rTI ·'?CL 
r:·. r· \ . r· . t 

· .. ,,.., 
~ t(' 1 1 1 

w·--~ 

·-ª r-r-.: . ;. Mtb 

r·, m ·r:r-: 'si.....,..-¡¡ 
,., 

:' •pp = r.~ r. r. r.· 
t· 

r:·. r.· 1 º!"' r." ~ r 

.. ·¡ ·r f. .. ~:;.=cm. 
~a~·~·i¡· ¡¡¡;~"'·~~·!~2~,;~ ... ·~r~ .. ~-~·~;v;.~~r.~:n~t1'i~~?~!§¡j~r~. g·~r~·§I 

1· l.) 
':J :l ;>'.'l !b ;d<!>d '.! ~;t:J. ~· 

•'11 G ¡;; ¡. 1 • ¡¡ .,r • r. 
~r "' -y 
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,j J ./!J .J t::m 
.J J.,¡.,,¡ ~ t ' 

1 ' tJ :_¡ 1 e . ü •r •r 

' J ).J ~ "" t p tH M 
' .ü '.r ··"r 1 

i 1\? 
... . ,,...; .. 

~ 41 ·¡ ; :I! l- ~--.,im I' 1 r· 1 
......... r· !· ti í ifil4 

. jj tti 
' ir r f ' 

.,. 
7 

... 
"º 

I' fij ~ 'ªª ~ ~I ~~ 1' i 
1 . i" f• r 1 ! 

. 

* j ·f,. ·W' r.':H-. p ~r 
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c.,.----····1 
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.r • r· r· 
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La transcrlpci6n de Narciso Yepes, aunque en .tirminos gene

rales respeta las notas (que no los sonidos) representados en la 

tablatura, incluye las slqulentes características, ajenas a la -

guitarra espaftola y que en su conjunto (alguna de ellas aislada 

probablemente no deformaría demasiado el texto original), produ

cen no una transcriocl6n de los Canarios de Gaspar Sanz, sino -

unos canarios nuevos, más o menos en el estilo musical (aunque -

no gultarrístlco) del slgJo xvll: 

Uso de una extensión de 3 octavas más unasª, desde el re -

de la 6ª "avalée" hasta el la de la prima en traste 17. La exte_!!. 

slón de la guitarra de Sanz es de una octava más una sexta; en -

la guitarra moderna sería del sol de la 3ª al aire, al mi de la 

prima en traste 12. 

Adicl6n de rasgueados no incluidos en la tablatura. 

Adición de simbolos (por supuesto Inexistentes en la. tabla

tura) que Implican cambios. tímbrlcos Imposibles en la guitarra -

espaftola. 

Libre manejo del orden, disposición y repetici~n de las di

ferencias (véase la tablatura original en la pág. 161). 

Por todo esto, los de Yepes son unos canarios nuevos, rela

cionados con los de Sanz, pero no iguales. La extensión emole~da 

refleja más la de los instrumentos de tecla e la de los grandes 

laudes de 13 q 111 5rdenes de la 2ª mitad del siglo xvii y proba

blemente sirva muy bien para transcribir su repertorio, pero es 

una enormidad tratándose de la guitarra espaftola. 

Gaspar Sanz usa ampl lamente acordes .rasgueados en algunas 
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de sus obras (principalmente los pa~ajes disonantes de los Pasa

calles), us~ inclusive una tablatura mixta, con cifras como la -

de vlhue!¡: püra escribir las secciones en punteado, y signos de 

".alfab,eto Italiano" para indicar los acordes en rasgueado. Pero 

Sanz no pone más que dos signos de rasgueado en los Canarios a -

que nos referimos. Durante toda la pieza, la textura es de una -

notable trasnparencia, ajena a la intensa rítmica propia del ras 

guado. En contraste, la transcripción de Yepes propone pasaJes 

enteros en ras~ueado, dando una textura·fuerte y contrastante. 

La rica tfmbrica sugerida por Yepes con ciertos símbolos ya 

desde la anacruza al primer compás, es imposible en la guitarra 

española, con 0rd.enes dobies y sl.n abanicos. En el siglo xvii no 

era común el juego. tímbrico del que abusamos hoy día, sólo el ór 

gano y ~caso el clave estaban dotados de dispositivos de regls

tración que los capacitan para u.n juego de 'timbres muy notable. 

Yepes repite varias veces las secciones de la· pieza, en di 

versos ordenamientos. Así una obra originalmente de 60 compases 

se convierte en una de 180. No se guarda re~p~to_al~uno por la 

estructura de la obra. 

Por la excelente grabación que hiciera Yepe!S- de esta tran~ 

cr~pclón (Deutsche Grammophon - 139365) como parte de la llama

dá "Sul te Espailol a" (aunque Sanz nunca escrJ.blcS · sul tes), estos 

Canarios se han co~vertido en una de las piezas originales para 

guitarra española más tocadas en guitarra moderna. Por desgra

cia, la versión de Vepes da la impresión de haber sido escrita 

originalmente para clavicímbalo o cualquier otro instrumento, 

pero no gt:i tarra española. 
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Sobre la transcripción de Tarrag.S poco hay que decir. lgno-

ramos las virtudes y defectos de su trabajo µues no tenemos ori-

glnal con cual compararla. E:n efecto, todas las obras de Guerau 

están contenidas en el "Poema Harmónico", ·1691i, con música !Jara 

guitarra espa~ola y en los manuscritos 3880 y 3881 de la Biblio-

teca Nacional de Madrid, que contienen algunas piezas vocales. 

Nada m~s: En el Poema Harmónico s61o existe un set de diferencias 

sobre el canario que empieza asf: 

Resulta evidente que ~stos Canarios de Guerau no tienen relación 

alguna con los que temerariamente nos espeta Tarragó. Ignoramos 

la procedencia de éstos. Probablemente las sanas intenciones de 

Don Graciano (lncrementar·el repertorio de la guitarra moderna) 

se vieron engalladas por alguien que le _presentó la obra coeo or.!_ 

glnal (lo cual delata una increrble Ignorancia de la fuente y -

probablemente aún de la tablatura). (1 bien, el transcriptor tra

t6 de j~gar una broma o tiene acceso a. una fuente orlglnal h~sta 

hoy desconocida de· Guerau, o bien.simplemente necesitaba dinero, 

1 o cu a 1 de 1 ata f r a ud e • 

Sea como sea, la trampa nunca se logra. 

Oe manera general me atrevo a afirmar que una transcripción 

de m~slca original para guitarra espa~ola es imposible a la gu.!_ 

tarra moderna (o a cualquier otro instrumento) si pretendemos -

- 160 -



que llene rigurosamente los requerimientos que mencionamos arrL 

ba (respetar la estilística de la música original y el idioma -

del Instrumento a que se vierte). Esto es así porque la guitarra 

española es uno de los instrumentos de escritura m?.s cerrada que 

se conoce. Los cruces de voces, acordes fnvertidos, campanelas, 

líneas mel6dlcas no resueltas y principalmente la ligereza y el 

•I re levemente na 1 f con que se maneja e 1 repe.rtori o, son desCO,ll 

certantemente difíciles de Imitar o reproducir eri otro instru--

men.to. Por ejemplo, el princip!o de !es Cc.1-.<trios arriba menclo-

nados de Sanz, transcrito literalmente no~ dai 
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Aunque se reproduce nota por nota del original. el efecto es 

casi rldrculo. Sanz emplea la afinación C de las que seftala~os en 

2.2.3., sin bajos. Si Intentamos reproducir esta aflnacl6n en la 

guitarra moderna debemos reencordarla con cuerdas agudas. lo que 

produce un hfbrldo de guitarra es~aftola .grande y gorda con cuer-

das sencillas y muy tensas, o una guitarra moderna de. ámbito red.!:!_ 

cldo y cómico. Es absurdo, seria un instrumento enfermo. 

Por otro lado, si tocamos esta música en la ·afinación normal 

de la guitarra moderna respetando ro escrito, perdemos el uso muy 

extendido en toda la oleza.· (y ta,,;bl4§n muy selectivo"-viiase compás 

4, etc.-) de las cuerdas al aire. En efecto, casi toda·la respon

sabilidad arm6nica de la obra gravita sobre los 5rdenes 3. 4 y 5 

al aire; algunos compases constan solamente de este recurso (com-

pás 21). La campanela también tiene mucho que ver con las cuerdas 

al al re y es Imposible de Imitar en una guitarra moderna. Existe 

la extendida especie de que el concepto de campanela en el siglo 

xvll es toca~ sonido~ agudos y sucesivos en posiclónes altas de~ 

cuerdas sucesivas. dejand~ algunas al a~re, ~or ejemplo: 

Y así se transcriben muchas veces de manera lrresponsáble 

obras del siglo xvi (donde la campanela ni existe,,nl fun~iona en 

ün repertorio pollf6nico). Sin ~mbarqo la campanela de ~ultarra. 

espaftola (y más aan con la aflnaclóri de Sanz) consiste en hacer ~ 

lo mismo que mencionamos aquí arriba. pero prlnclpalment• con 
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cuerdas al aire y sin respetar· demasiado· la continuidad de la li'

nea me16dlca dentro de una sola octava. El ejemplo más claro se -

aprecia entre los compases 20-24 de esta pieza. Aqui' el efecto se 

logra por la prolongación indefinida del sonido que producen las 

cuerdas al aire, así: 

Y 1~ funcl6n de lo~ ó~~enes 3, 4 y ~es no tanto proveer 

los bajos sino producir el campo ideal de I~ campanela. 

Esta· campanela es por· supuesto Imposible de Imitar en la --

guitarra moderna. SI reproducimos .esto literalmente, saiiinos de 

eso de "sin ·respetar demasiado la continuidad ·de .... 1 i'nea melód! 

ca dentro de una sola octava~ y· no 1~ respetamos dentro del &mbl 

to de· 2 octavas, con lo. que ·obtenemos es.ta · .. r'ldi"cula l·ectura: 

lina espe-::1e de "Sanz ~1 la. Webern 11 ; 

Sin embargo existe un ~robtema previo a la tra~scrlpclón -

que consiste en definir la afinación que el autor teni'• en mente 

al eicrlblr su m~slca (~~ase 2.2.3.; la afinación A es con 4° y 

5º orden octavados; B s61o el 4º y c. con los dos a·l uni'sono sup.!:_ 

rlor). Muchos autores -entre el los Sanz- nos 1 lustran al· respec-

to, relevándonos del problema, pero muchos lo dejan en ple al no 

definir para cuál afinación escriben. La decisión es nuestra y -
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s61o un cuidadoso análisis de la música nos puede ayudar a la to 

ma de una decisión justa. 

El asunto es espinoso, pues la evidencia interna obtenida -

por el anái lisis de obras conte~ldas en una sola colecc15n, o --

aun por el análisis de una sola obra,"º son claras y concluyen-

tes~ 

Ejemplo espectacular de esto es el "Códice Saldívar", c. 

1730, anónimo que puede ser atribuido a Santiago de Murcia. En -

esta colección, 3 obras distintas parecen obedecer a 3 aflnacio~ 

nes distintas y 3 pas~Jcs discintos de una sola obra parecen obe 

decer a 3 diversas afinaciones: 

En esta pieza, llamad.a "FoÍfas Gallegas", el autor intenta 

(al menos eso supongo) Imitar a la gaita, el instrumento necio-

na! de Ga1ici~;. esto fo logra elaborando la plez~ a base de una 

melodía acompa~ada de un pedal. 

Aquí me par~ce ~~aro el uso de Ja afinación A para dar ~na 

separación suficiente entre la melodía y el pedal que supongo -

grave. La octavac16n del quinto orden da también una mayor rlqu~ 

za a e!l te pe da 1.; s 1 el quinto orden se afina s 1 n octava, el re-

sultado es: 
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Donde el pedal puede ·Interferir con la melodía y suena cier 

tarr.ente pobre, comparado con la versión anterior. 

SI las "Folias Gallegas" requieren un bajo firme y bien de-

limitado, la pieza "Cumbecs", aparentemente música de negros, p~ 

rece no necesitarlo en absoluto: 

La campanela, el rasgueado y las caprichosas líneas melód~ 

cas de esta obra, aparentemente se resuelven mejor con la afln~ 

eión C. La pieza me paree• slml lar a los Canario~ de Sanz. 

La pieza 11o·tros Canarios por la A" .tiene una·mayor co11ere!!. 

cia y ·riqueza me16dlca si se tocit con afinación B: 

- 165 -



Estos canarios suenan muy poco efectivos si se tr.anscriben 

con afinaci6n A. Todo el acompa~amiento, de figuract6n 

~.fJom J:n. se hace con cuerdas al aire y resulta muy 

pesado si se toca con el bajo·de la quinta suelta. 

Durante mucho tiempo pensé que esta obra era de imposible 

transcripción para guitarra moderna, hasta que por sugerencia -

de Hopkinson Smlth la probé en afinación B; el resultado es mu-

cho mejor. 

Eu id .tf"i-tnscripción áe aquí arriba s61o he agregado notas 

de la quinta cuerda en las dos últimas di ferencl as que, dada la 

lmposibt11dad de hacer octavacl6n en la guitarra moderna, con-

tendrían pasajes melódicos truncos y con demasiados saltos de 

séptima. 

La pieza "Fandango" ofrece pasajes que bien pueden corre~ 

ponder a más de una aflnaci6n: 

Los dos peque"os fragmentos se transcriben en afinaciones 
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P., B 'y C. En mi oplnl6n, el primero suena mejor con A, el segun-

olo con e. 

En esta pieza el intérprete debe tomar una decisión, pues -

la obra no puede ser tocada con tres guitarras distintas. 

De todos modos, creo que la mayoría de· las piezas del Códi

ce Saldivar suenan mejor con afinacl6n B, que además es un justo 

medio entre las A y C. 

La guitarra española es uno de los Instrumentos más sofist~ 

cados de la cultura mu~lcal europea. Su lenguaje, con todas sus 

virtudes y carencias, es .-:.lt.a111ente especializado, digamos que --

nuy personal. Momees posible Imaginar para la guitarra españo

la un uso slml lar al qu_e. se da a otros tn·strumentcSs de la épo~a. 

como en ciertas sonatas ·del slgt"o xvll ·cuya ,p·arte : .. e.16dlca se 1!!. 

dlca "para oboe, violín.o flauta'!, el bajo para "gamba o ce11o.", 

y la realización del continuo paraº "clave u órgano" (en ediciones' 

.. odernas). La guitarra.espallola es un-~_a9t1"umento que no se.ad•J!.· 

ta a estos juegos. Es en cierto mocio'~ un }ns·trumento sin parlen-

tes. 

Esto no contradice, en mi oplnl6n~ lo que tanto he alegado 

en este trabajo. A pesar de la evlde~t~ excentricidad de la gul-

tarra española y su maslca, la guitarra mo~erna sr es un medio -

adecuado para verti rla en transcripción y lo es más que cualquier 

otro Instrumento {excepto tal vez el arpa), .aunque el trabajo de 

transcripción y reconstrucción de las obras se Imponga en todos 

los casos. Algunas obras, principalmente aquellas diseñadas para 

l·a afinticlón A (por ejemplo Guerau y Antonio de Santa Cruz) re-
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quieren de un trabajo consistente tan sólo en ret<:>car el. resul

tado Inicial de la transcripción literal. En otros casos, el -

trabajo incluye también la reconstrucción de algunos pasajes, 

para adecuarlos verdaderamente a la guitarra moderna. Pero hay 

piezas donde se debe emprender una revisión total de la obra, -

intentando, en e 1 mejor de los casos, brl ndar una transcrl pelón 

que equlll~re las disonantes características de los 2 lnstrume~ 

tos. 

Por todo esto, una transcripción para guitarra moderna de 

música para guitarra espaftola es más bien una versión y vlsl6n 

person~I del transcriptor y asi debe s~r se~alado sin lugar a -

dudas. El transcrlptor debe asumir que todas sus decisiones son 

provisionales, siempre sujetas a revisión, y que en ciertos ca

sos, la decisión provisional mis juiciosa, es probablemente no 

transcd bl r. 

Pero si su decisión es 1a·de emprender una transcrlpcl6n; 

debe entender hasta qué grado este trabajo 1 nvade otros. terre

nos de la actividad musical. 

Hasta la obra pionera de Hanuel de Falla ("Homma9e pour -

le Tombeau de Debussy", 1920) virtualmente toda la música para 

la guitarra y sus ancestros habfa sido escrita por vlhue1_1.stas 

-compositores o guitarristas-compositores. Esto es válido des

de Luis Milán hasta Francisco Tárrega. 

En el siglo xx por el contrario, la Inmensa mayorra de 

obras Importantes para guitarra se deben a compositores que no 

son guitarristas (Hllhaud, ~an~n, Sauguet, Jollvet, Boulez, Ka 
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gel, Ohana, l"\enze, Britten, Rodrigo, etc.). Algunas de las obras 

de estos compositores se adaptan poco {algunas casi nada) al 119~ 

n!o", como diría Pujo!, de la guitarra. Unas pocas de estas gra~ 

des obras modernas son mucho menos guitarrFsticas que in m•nos -

gultarrTst:ica transcripción de música oriqinal para guitarra es

pañola. Por ejempl·o, nadie duda que el "Concierto de Aranjuez" -

sea una obra para guitarra aunque, según los que lo han tocado, 

requiere un trabajo de adaptación tan Intenso que prácticam~nte 

equivale a transcripción; pero se le consld.era parte del "reper

torio mayor" de la guitarra. 

Huchos guitarristas dividen el reperto~lo de la guitarra en 

dos grandes grupos: La música orlqlnal y las transcripciones, 

considerando como originales las obras·compuestas: especialmente 

para el instrumento de principios del siglo xlx en adelant~ •• AI~ 

Runos, 1 levando las cosas ~I extremo, definen lo orlglrial a par

tir d<.1 "Homm~ge" de d.;, Falla; para ellos todo lo enterlor es -

parte del "repertorio de segunda·mano" de nuestro instrumento, -

sin tomar en cuenta que una .Pieza éscrlta por u~. excelente comp~ 

sitor ~sea para planOj violín o guitarra espaftola) y tran~crlta 

por un buen guitarrista, hace una obra para guitarra mejo~ y m5s 

guitarrfstlca que una obra originalmente pe~sada para gultaira ~ 

por un autor que no es ni guitarrista ni músico de primera talla. 

~s necesario aceptar que, aunque en este slqlo la composición p~ 

ra guitarra se ha. ensanchado y alargado, l~s productos no siem

pre son tan buenos como podrfamos esperar. 

Esta disgresión viene al caso si recordamos lo dicho hasta 

aqui sobre la transcripción de originales para guitarra e~pañola. 
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En ciertn modo, el ~ue transcribe la música de guitarra española 

es una especie de segundo compositor, debe conocer a profundidad 

el Instrumento original y el moderno, ~star conclente de la afl

'laclón en la que la m1jsice tratada suena mejor, el estilo delª..!!. 

tor y los detalles de su escritura tabular~ Después es necesario 

ver cuántas de las notas del original pueden reproducirse lite-

ralmente en la transcrlpcl6n. SI se usan órdenes octavados, el 

~n511sl~ nos ayuda a decidir cuSl de las dos notas (o ambas} de-

uen ~er usadas; este es un problema más difícil de resolver de -

l.o que parece a primera vista; las octavas rellenan armonras, -

completan voces, responden ocultamente a cantos Iniciados en 

otra parte, etc. Como la octavaclón no puede ser reproducida en 

la gul tarra moderna, el transcrlptor debe manejar. todos est.os ª.!. 

pectos con stimo cuidado. 

SI la pieza a transcribir está escrita para guitarra sin -

bordones, l~ualemnte hay-que que decidir culntas notas se pue~en 

reproducir en la transcripción y, mis. Importante, en qué .c.uerdas. 

Qu~ clase de ¿a111panela se debe emplear y qué 'mbito d~ la guita

rra vamos a.manejar. SI la obra es de muy reducidas dimensiones, 

es necesario tal vez repetir y rea~rupar secciones y partes de -

la música. 

Es, en efecto, un trabajo si no de composición, muy pareci

do a lo que hace un compositor, ~rlnclpalmente cuando trabaja -

con material ajeno. Pero el transcrlptor debe manejarse con más 

cuidado, pues no Intenta producir una obra nueva, sino hacer que 

Ja música que. suena. bien en una guitarra espanola, lo haga igual_ 

mente blen en la guitarra moderna y que siga siendo la misma 111ú

sica. 
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3. 4. 2. 

La Tablatura de Ja Guitarra Española. 

La escritura de la guitarra española responde a los dos 9ra~ 

des estilos de su música; El punteado y el rasgueado; con dos sis 

temas de tablatura especrficos: La c·i.fra tradicional y el "alfabe 

to". respectivamente. 

La tablatura com6n deriva d;~ect~c~~nt~ de la us~d~ por!~ v! 

huela y el laud. 

Es muy sencilla. Se escribe en pentagra~a~ El primer orden -

est& represent~d~ por la lrnea Inferior y el quinto por la extr~ 

ma superior en las tablaturas espaftola e l~allana~ co~ números p~ 

ra representar los trastes, En la frances~. ~ue emplea let~as pa• 

ra señalar los trastes, el orden se l~vle~te~ Todo es en esencia 

lo mismo que en siglo xvl, aún la n~ta~l~n rftmlc~aunque las fl~ 

guras no son cuadradas sino redondas. sus nombr.es sl.gÚen siendo .. ~. 

los mismos. 

t' 1 
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Las letras en la tablatura de Vlsée pueden.desconcertar a·•.!. 

gunos; él escrÚ>e la b como ·6' . la c como r y 'ª d como ""'C> 

Como ya se habrá notado, la pieza de Granata se debe tocar -

con una afinación especial ("accordatura") -véase 2.2.3.-. Afina~ 

do la guitarra como corresponde, cualquier guitarrista puede to--

car esa pieza sin trastornar el conocimiento que tiene del dlapa-

sdn. Esta es una de las mayores ventajas del sistema de tabla~ura; 
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con el puede uno leer la música de guitarra sin problemas, sin -

atiborrarse de datos sobre las Infinitas posibilidades de afina-

clón de las cuerdas y evitando cualquier esfu~rzo mental. Es fran 

camente un sistema para principiantes; lo facilita todo. 

Sin embargo para la notación de los acorde.s se usó un slst.!:. 

ma aún más simplificado. Como a principios del siglo xvl i se pu

bl_ic.aron muchos libros que contenían solamente música de ras_gue!!_ 

do, se conslder6 a la tablatura común un asunto algo dispendioso 

y se implementó una f6rma de escritura especfflca cuyo prl~er -

ejemplo data de 1586 y que fl na lmente se transformaría en e 1 "al 

fabeto ltallano"{75). 

En este a~o, Joan Car les Amat, en su "Gul ta rra Espa~ola", " 

nos Informa de cómo "apuntar" o sea anotar los "puntos" (acordes) 

comunes de la gul tarra: 11 
••• razón es 

punto, cuin.tos· son .Y có.mo se_ 1 laman. 

ahor~, enseftar qui cosa es 

"Primeramente, el· punto de guitarra es un.; di sposlción .. he-

cha en las c.uerdas, con :1os dedos· apretados encima" de los trastes. 

"Cada i>u~to tle~e su figura y dlsposlcl6n-·dl.ferente .Y cada 

·uno tiene 3 voces diferentes, que son bajete, alto y tiple. 

"La cantidad de ellos es 24 ••• doce naturales [mayore!) y -

t2' bemoles [menore·~ ••• llámense estos puntos de.muchas maneras 

pero yo aquí no los llamar~ sino primero; segundo .•• etc. y 

éstos o naturales o bemolados 11 (76 ). En pocas palabras, el slst.=_ 

ma consiste en elegir los acordes que uno considere necesarios, 

ordenarlos de una manera que se crea lógica y asignar a cada aco~ 

de un simbo lo convencional. ~s tan sencll lo y fácl 1 de manejar -
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que aún en nuestros días se usa mucho en los cancioneros popula-

res. El ejemplo más claro de este uso es en la revista "Guitarra 

Fácil", que se puede conseguir en cualquier puesto de perl6dlcos. 

Las dos Gltlmas páginas de cada nGmero, se dedican a un catálogo 

de acordes que no nos sorprendería en absoluto encontrar en Amat, 
Rlbayaz 

La 

acordes 

res con 

o Sanz. 

simbología de Amat cons 1 ste. simplemente en 
y seftalar los mayores con una n (naturales) 
una b (bemolados): 

rK~ie!I' 
·------~~ 

~,. ~ ~· f,1l ..... -··· ~ .. 3· 1 -.. -···· H- -· 1 - .. -· -·· ~ ... l ....... -· ..:;: .. 1 ;;;:, ... -. - - -
"1ª 8D ~a 10• un 12.ª 

-· a .••• •.. 
=. .. -: -··· J: •••• 

--i··· ::. .. ""• -;. _,,. 

""'• -·· ~ .......... 
~- ..!.· .•• ;: :;:;-. ~ . .,. 

ii. 2• " . ~ ~ t ,'!:· 
-- .. .... ..... - ·-:: -.. -. = .. -·· . • -;-. 

:--... . = 
=· :. _ ... :-. -. -

'""' 
~ r 101' Ja d .. --~ :;: -· .. . --· ~ ;._ -.. .;;;;... ·-.. ... •--- .,. 
~ .. ... -__.¡, -

P ERA entendrer perfeta~en_t enos 
punt& áb la forma que á\án pofats > 

D ·fe 
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El aco;-d., ln es por supuesto mf mayor, el 2b, la menor, etc. 

En todos los casos se deben tocar los 5 órdenes en rasgueado 11-

hre, aunque sdlo aparezcan n~meros sobre algunas cu~rdas. Apare.!?. 

temente no les importaba que algunos acordes quedaran Invertidos. 

Este es el sistema de mis temprana aparición y según parece el -

'!.ue se usó durante m5s. tiempo (hasta principios del siglo xlx),

aunque ninguno de los grandes autores del periodo lo haya emple~ 

do. Supongo que se usaba principalmente en música popular. 

Otros sistemas también se usaron, como el de Lucas Ruiz de 

.Ribayaz, de letras y números. 

Pero el sistema que usa principalmente letras del alfabetb 

en lugar de los números de Amat o Rlbayaz. se Impuso a los demás 

y fue el de uso común de casi todo·s los guitarristas Importantes 

hasta mediados de.1 siglo xvlll. Según G. Sanz "tln portugués, NI.;, 

lmprfmlii en N~poles un 1ibr"o sobre la guitarra·-

que trae un abecedario y círculos ·1ñ.genlosos, .pero· la cifra 

con·. que los expHca los confunde ·más, ·.p.or no estar._<1dmltlda co"' 
' ... 

mo el Alfabeto Italiano que es el mejor. ·.miís. usado y conocido .. de 

los aflclonádos11 <77 > .• Este era, en . .:.fecto·, un alfabeto inicialme.!?. 

te de 17 letras y otros 3 símbolos para· Indicar los acordes. 

Despu!s s~ agregaron más leiras, hasta llegar a 23, Aunque 

~lgunos acordes eran repeticiones de los básicos, anotados algu-

nos trastes m3s arriba: (Vea la siguiente página). 
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~·:_·_: ___ ·_-__ __ ~LFABETO .. -·-',-:-~a;·~;_U,;; 
~:-~:.-1! ... ·e-. D--E-~-:---~-~:-~~.::1_; ___ >tz_ 

_,.,,..:.._i_a. -.. 

Se Inventaron al,fabetos con leves variantes que indican aco.!. 

des disonantes ("falsas" los lla'.'laban en España), como el que ap!!_ 

rece en el Gltlmo reng16n del ejemplo de aquí arriba y el que a -

contlnuacl6n se Ilustra: 
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Los sfmbolos aparecen en la tablatura siempre como letras 

·m.ay.úsculas. Un número encima de una letra, transporta esa ·pos.!_ 

ció.n de los dedos al traste indicado. De los signos que no son 

letras, los únicos q!Je aparecen de manera consistente. son la 

cruz del acorde de mi menor y el "et" de do sostenido mayor. 

Cuando la ·pieza se toca enteramente en rasgueado, la ta--

Se sei'lalan sola·mente los a_cordes Y. unos rasgultos vertlC.!!_ · 

les sobre una línea horizontal que .. lndlcan la .. dl~ecclón.enque 

estos se tocan: _,.- se refiere a un acorde. tocado· del 5° -

al primer orden y --1- ·un acorde tocado del 1°al s···, o sea -

"golpe descendente" o "golpe ascendente", re!tpectlvamente. La 

rTt~lca de los acordes se indica encima, como en la tablatura 

normal. Si no hay indicaciones, el ritmo se Infiere por lapo-

sicl6n de los rasguitos. 

(Vea la siguiente página) 
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a • .,a. .... C: 
T-e.l"IC1'r-IO 

1 1 1 1 = JJJ ~ = J. 
1 1 = JJJ.J ól J 1 1 

1 = J nJ,1 = J JJ 
1 1 1 l 

1 ,. lJ = ~.í.lUl 1 -1 ( ' 
1 

" 1 JfJ,J 
t 1 

1 1 1 1 1 =-;nnn , l 1 
e:t-c.. e.te.. 

Otra manera de Indicar los golpes de rasgu~ado: 

Aquf, junto a la letra del alfabeto se pone una figura rFt-

mica que aunque aparezca en el pentagrama, no se refiere a nlng~ 

na nota, sino a la dirección del rasgueado: 

r - del quinto orden al primero. 

J = del primero al quinto orden. 
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Estos golpes de acorde no se tocan estrictamente como están 

escritos, sino que se ornamentan según vimos en 2.3.2. 

El "Villano" del Códice Saldlvar est.'i escrito en lo que se 

! lama "tablatura mixta", donde las partes punteadas se anotan en 

tablatura común y 1.os acordes rasgueados indistintamente en ésta 

o en alfabeto. 

El rasgueado se empleaba en el acompañamiento de obras voc.!. 

les y música de c'mara. En el "Scherzl e Canzonet.te", 1622, de 

3iagio Marlni se incluyen sonatas "da camera" para uno o varios 

violines y bajo continuo. Para la reallz8ción del ccntlnuc, K&rl 

ni .propone una combinación .. de "tlorba e chft.arrlglia" como la -

que mejor se adapta a su música. La parte de fa "guitarrita" vle 

ne e~crita solamente en alfabeto. 

Luis de Brlce.i'lo en su "Mctodo mul Faclllssimo para Tocar la 

Guitarra Espai'lola", 1626, Incluye varias canciones con acompalla

ml en to de gul tarra. Las me lodras desafor·tunadamente se han pe rd..!_ 

do, pues Brlcei'lo hizo ·su mltodo en fa •f-a.Jorma que la actu~J 

"Guitarra Fácil" y como por desgracia: no sucedra con el "Cancio

nero Plcot", que tantos. ratos de sano es!)arcfmfento diera a nue.!_ 

tros padres: Escribe el texto de la éancrón,. y en los lugares 

a.decuados coloca 'los signos de alfabeto qu.e corresponden a la ar 

monFa de la melodra con la que se supone se deb~ cantar esa letra. 

Como se ·podrá apreciar, a .Prlnclpi'os del siglo xvil (al me

no~)· ~l rasgueado servía tanto para acompai'lar ianclones y hacer 

el bajo continuo en la música de cámara como para tocar obras de 

gul~arra sola, probablemente muy ornamentádas. 
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3. 4. 3. 

Consldel"aclones sobre la Transcrlpc16n de Música pa .. ra Guitarra 

Espai'lola. 

A diferencia de la vihuela, en la guitarra espa~ola no se -

producen obras pollf6nlcas hablando en sentido estricto. La tex-

tura en general es muy transparente, no es raro encontrarnos con 

sólo una línea melódica acompal'lada de un bajo, campanelas y pas!!_ 

jes ligados·. Pero algunas obras exhiben casi como excepción. mo-

vlmlentos complejos a dos o tres voces, imitándose, complement'~ 

dose, etc. Nunca se trabajan más de 3 voces reales. Los acordes 

de 4 y 5 notas no Implican contrapunto a mSs de 3 voces, son s6-

lo recursos de color en ciertos momentos de la obra. El slguien-

te pasaje es t.lustratlvo: 

Este pasaje, aquí transcrito en. aflnaci<'•n A. con sus capr.!_ 

chosas líneas m~l6dlcas de comportamiento ya ajeno a lo vocal y 

que funcionan mis en el contexto armónico, se complica m's aún 

si recordamos que las notas marcadas con una x suenan también -

una octava arriba (Guerau parece usar la afinación A con el cuar 

to y quinto órdenes octavados). 
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Esta octavación puede aclarac algunos momentos de la pieza 

que parecen muy extraños, como el primer compás, donde 1 as dos 

últimas notas (fa y si bemol) podrían escribirse también una oc 

tava arriba. O bien el i'iltlmo mi, para evitar un movimiento de 

octavas demasiado evidente y al mismo tiempo dar movl lldad ma-

yor al soprano. Sin embargo es inoperante escribir ambas octa-

vas en todos los casos. Además de producir una sonoridad demasi~ 

do densa y reite.rativa, la nctavación consistente hace que la -

pieza sea casi lntccable en la guitarra moderna, pues en la gu..!.. 

tarra espaftola la octavaclón se produce de manera natural al ser 

tocada ~na sola nota; en la guitarra moderna esto resulta en p~ 

siclones distintas a la de la tablatura y siempre más difíciles 

que las anotadas en el original. Algunas de esas posiciones, -

aunque no en este fragmento, son de pla~o lmposlbles en la gui

tarra moderna. 

Por.otro lado, algunas obras son ta~ sencillas que resultan 

más bien raquftlcas en la guitarra moderna, principalmente las 

escrlt~s para afinación C. En estos ~asas :c~mo en los Canarlos 

de. S~~z que revl~a~os m's arriba- tal vez-see necesario comple

tar ac6rdes, seguJ.r líneas truncas de los bajos, alterar las ºE 

tavas que parecen fragmentar la melodía, etc. 

Yo no me atrevo a señalar soluciones generales, cada obra 

y aún diversos pasajes de una sola pieza, requieren soluciones 

distintas, que debén producirse bajo la responsabilidad del 

transcrlptor. 

Otros problemas deben subrayarse. Algunos pasajes (princi

palmente en Guerau) aparecen saturados de ornamentos, como en -
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el principio de los Pasacalles de primer tono: 

La música tiene adornos en virtualmente todos y cada uno de 

los tiempos de cada compás. Guerau sugiere una alternativa para 

tocar su música: " •.. lo que más hermosa y causa m~s armonía, es 

la continuación de trino, mordente, extraslno y harpeado; que -

aunque en ia veróad. si ia música es buE:na y 1.a tecas a compás 

y el Instrumento está templado, sonará bien; no obstante, usan-

do de estos afectos, que son el alma de la música, verás la di-

ferencia que va de uno a otro. ~as el que no pudiere ta~er con 

la continuación del trino, mordente y harpeado, no se desconsu~ 

le ni ofusque por eso; toque los números sin los afectos dichos, 

que lsto no es hacer ley ihvlolable, sino s6lo advertirle lo me 

jor al que deseare ejecutarlo11 (7S). 

~I que transcribe puede ~acer una versión donde todos los 

"afectos" sean presencias ciar.as ·aunque, como los guitarristas 

actuales est'n acostumbrados a tocar exactamente lo que está 

escrito, pueden creer que la t·ranscripción es "ley Inviolable", 

pero eso no responde a la práctica musical del siglo xvil. Si 

leemos con atención lo asentado por Guerau, descubriremos que 

el autor no sólo sugiere tocar o no los adornos escritos, sino 

tocar sieft!pre los ornamentos, aunque no estén escritos -"conti

nuamente"- y como di ría Sanz hablando de 1 tri no, "lo podr's ha-
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cer siempre, aunque no lo halles sef'ialado •• • si tuvieres dedo 

desocupado" <79 >. 
Como el manejo de ornamentos es.muy 11bre, tal vez sea me-

jor exp.licar junto· con la transcripción qué y cómo son losado_!'.. 

nos de la pieza en cuestión, sef'ialar que el Intérprete puede p~ 

nerlos ·según su gusto y posibilidades, escribir algunos de los 

sef'ialados en la tablatura a manera de ejemplo y evlta~se tanto 

trabajo. Oeclsl6n es del transcrlptor. 

_Ya señalamos ·en otro lugar que !o: ??godos también son un· 

ornamento y que en muchos casos una ligadura ~ngloba notas en -

cuerdas distintas, que no pueden hacerse de una sola tirada. El 

transcrlptor debe decidir si deja la ligadura como está, si la 

fragmenta para acomodarla a -cada cuerda o si propone una sol~ 

clón alternativa. 

los guitarristas del siglo xvll no nos ~r~~dan indlcaclo-

nes de velocidad para sus obras; Guerau aflrma que ~la~ mismas 

noias de música harán andar despacio a aprlsa al taf'iedor, se:

gún el.las fueren".CSO) •. 

Pero Guerau podfa decir eso porque cu~~d~ ~I vivía est~ ~ 

.11ú_slca era algo cotidiano. En nuestros días, los Canárlos, Fo-· 

lías~ Jácaras, etc., estlin largamente fuera de uso. :10 es lnú

tll recordar algo de lo poco que se sabe de esta~ plezas(SJ). 

La guitarra espaf'iola tenía un repertorio propio y tradlcl~ 

nal. Algunas obras de mediados del siglo xvlll podrían muy bien 

entrar en una colección de principios del xvll sin desentonar 

un ápice. La misma música se repetía bajo tratamientos Iguales 

de un siglo a otro. Algunos autores consideran que el uso con~ 
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tan te de 1 mi s1110 material musical es una de las causas del des 

plome de la actividad guitarrística culta en la segunda mitad del 

dglo xvlii(Bzl. 

Sea como sea, muchas de las piezas de la guitarra esoafiola 

"ºaparecen n·I siquiera mencionadas en los libros que tra.tan de -

la 11 música barroca" o "antigua". Por eso las recordamos aquí. La 

mayor parte de estas piezas están manejadas de manera idéntica a 

las diferencias del siglo xvl: !In "tenor" propol"ciona el material 

rítmico-melódico sobl" el que se bordan las piezas. La armonía de 

cada diferenéla es una variante del siguiente esquema acordal: l

IV-1-V-I. El tl"atamiento de esta armonía era distinto en cada ca-

so y eso justificaba nombres distintos: 

Danza de las Hachas. Juan Esquive! Navarro ("Discurso sobre 

el Al"te del Danzado", 1642) cita esta danza entre las "antiguas -

que ahora no se practiquen". Según e.ste autor, las hachas (a.!!. 

torchas) servían en las "m.áscal"as que se hacen a su Majestad". 5!_ 

gún Leopoldo Hastl"igll (Le Danze Storiche, 1889), las hachas eran 

una especie de" lo que en México se conoce como "calabaceado"; era 

la última danza de la noche y los ballal"lnes Iban pasando ~ntre -

si las antorchas que liumlnaban el recinto, quedando al al"bitrio 

de cada uno, al recibir la antol"cha, apagarla y dar por tel"minado 

el convlvlo. La danza parece de origén francés. 

\Jacas o Bacas. "udarra la identifica con In Romanesca. Es -

de pr~bable ol"lgen Italiano. No fue nunca -según parece- una dan

za. Desde la época de los vlhuelistas sirvió como pretexto para -

infinita cantidad de diferencias para dlvel"sos lnstl"umentos. 

Batalla. Es música descriptiva, com\in en los siglos xvi y -
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xvi i. Este género parece basado en la "caccla" o "chasse" del si 

glo xiv. 

Bailete. No es una danza, sino un momento dentro de una dan 

za. SI un momento coreogrñfico adquiría notoriedad suficiente pa

ra desvincularse de su contexto, se formaba una danza derivada y 

ésta ei:a un bailete. Un "Bal le" se daba tambi~n en el teatro 'esp.!. 

ñol del siglo x"ii, después de la segunda jornada. !lai!cte tiene 

sentl:do de canción y danza. 

Canario. Según Esqulvel, los Canarios se bailan después del 

rastro {o mariona) y antes del torneo. Es una.de .. las danzas más· _ .. 

difundidas y practicadas del siglo xvli. Algunos autores afirman 

que la danza se originó en las Islas Canarias y otros que es una 

~ascarada francesa. La forma espallola alterna 16s ritmos binario 

y ternar.lo. La forma francesa no di fle·re casi en absoluto de la -

giga. 

Chacona. Sitúa Es4uivel esta danza después del Villano y a~ 

tes del. !t<lst:-o (o Mariona). E! bel.le de la,:,C,ha~ .. ona parece haberse. 

originado en la Nueva Espalla. Se documenta po..- .. primera vez en ... Es- .. 

palla, en 1599 y en ese contexto, la Chacona aparece asociad.a ·con 

el Püerto de Tampico. Era una danza que se batlaba con movlmlen-

tos lascivos, ampliamente reprobada por los mor~ll~tas de la lpo

ca(S3). Ya desde el siglo xvi se tomó su esquema armónico como --

pretexto para diferencias y e~ el xvill aún era común tocarla no 

como música danzada, sino derivada de la danza. 

Espai'loleta. ~l ejemplo más antiguo data de 1581, aunque pa-

rece tener un origen anterior, probablemente en España. Esqulvel 

la Incluye entre las danzas pasadas de moda. Se usaba solamente -
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para hacer di ferenclas en el siglo xvi 1. 

Folias. Esquive! dice que es una danza de "tai'iido largo" --

(?). Tenía una "vuelta de fol ías". Se danzaba desoués de la gal la.!:_ 

da y antes del Rey. Las referencias más antiguas son literarias, -

portuguesas y de fines del siglo xv. Perduró como tenor de dlferen 

cias hasta fines del siglo xviil y aún 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'Cavalleri 

en 1589 para las bodas del Gran Duque de Florencia y fue muy fam~· 

sa durante todo el siglo xvll. 

11ar1 on a. Esqui ve l la s 1 túa después de la Chacona y antes .del 

Canario. Recibía también los nombres de Rastro, Hontoya, Jácara, ~ 

Zarabanda y Tarraga, que según Esquive! "son una misma cosa, si 

bien el Rastro tiene sus mudanzas fases de la danza 
u 

diferentes. 

Matachín. Se describe (Esquive!) como una danza rfdícula, -

donde se "encoge la pierna", lo que considera de muy mal gusto. -

Era una danza ·burlesca que adopt.:iba la forma de un combate fingí-. 

do, imitando los gestos del esgri 11111 tradicional. Los personajes -

Iban vestidos como bufones o soldados. En la actualidad aún se bal. 

1 a en 11 é x 1 co • 

Paradetas. Son una vers15n t:ernarl~ del Rugero, formando una 

pareja de danzas similar a la de Pavana-na! larda. 

Pasacalles. En los libros de guitarra espai'iola es el tenor~ 

de diferencias más usado. Los libros de Guerau, 1694 y Murcia, 1732 

constan principalmente de diferencias sobre P,asacalles; "'libro -

tercero de Sanz, 1697 consta totalmente de Pasacalles. Según Walker 
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(.p. 313), la Pasacalle era Inicialmente un término descriptivo de 

una pi.eza con ciertas c_aracterístlcas propias.o µr .. scriptlvo de 

un trozo musical destinado a unir dos partes de una obra mayor, 

Jo que sería un Ritorne11o,o para iniciar o terrninar la o~ra. Des 

pués se convirtió en tenor de diferencias aunque a manera de pr~ 

ludio aparece todavía en el C·5dlce Saldlvar·, c. 1730. No era una 

danza, en todo caso. su nombre sugiere que se tocaba al aire ll-

b.re. 

Prado. Es una danza pastoril, ternaria. Aparece asociada al 

Leacro i írico, como en la "Eurídlce" de G •. r:a-.ei·anl, 1600. 

Retiradas. Es una mudanza de cualqule! danza. Según Esquive!, 

su nombre deriva de un paso característico que se ejecuta a su --

comp•s (retirarse darizando hacia.atrás). 

Ruge ro. flugglero en Italiano. Era común en Italia desde el 

siglo xvi. Parece originado a partir de un personaje de la Canción 

de Rolando, Ogier le Danois. Aparentemente, la melódía correspon-

diente del cantar, derivó en tenor para-diferencias. 

Tarantela. Esta danza deriva s~ non;b·r.e del de la ciudad de 

Ta~anto. Segan una persJs~enie abusl~n. sus sones curaban los efe~ 

tos .de la picadura de la·tarántuila y varias ·enferm~dacÍes(S!¡). Es 

esta danza el Gnlco caso que conzco de músl~a usada específica-

mente con fines terapéuticos. En las fuentes puramente musicales, 

a!larece siempre en compás ternario; en tas fuentes médicas, in-

~lstlntamente en binario o compuesto. En su ~ratad~ m~dico, ~1 

Dr. Francisco Javier Cid (1787) nos proporciona varios ejemplos 

de Tarantelas curativas en notación normal, 0ara tocarse en cual 

quier Instrumento melóciico y también en tablatura para tocar es-
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pecfflcamente en la guitarra española. Esto es a mi juicio, pru~ 

ba de la excluslvJdad del manejo de la guitarra española con re~ 

pecto a los demás Instrumentos y de la reconocida utilidad y uso 

unlver~al de la tablatura. 

Torneo. Es de origen Italiano. El torneo musical es la mú-

slca del "balleto a cavallo", un torneo coreográfico ecuestre. 

Era una música muy estereotipada; algunas fuentes sólo señalan -

el lugar en que se debe tocar pero no dan tex•~ musical alguno -

pues se sobreentendía et tipo de m~sica de que se :r~tab~. 

Turdlón. Tourdl.on en francés. r~o se bailaba en el siglo 

xvil. En el siglo xvl, Arbeau dice que es lo mismo que una Galla~ 

da en lo musical, pero que se bailaba más cerca del suelo y con 

mayor ligereza. ~s de ritmo ternario y con él termina un grupo -

de danzas. El tu,.,dlón español parece re laclonado con los "tordi-

gl l one" italianos, lentos y de ritmo binario. 

Villano. Segan Esquive!, se bailaba despu~s del Rey u antes 

de la Chacona. Es una danza popular, como lo sugiere su nombre. 

Era también una cancl6n danzada. 

Jácara. Como ya se dijo, esta danza se relaciona con la Za 

rabanda, la Tarraga y el Rastro. SI n embargo la Jác.ara parece s.!. 

tuada en un contexto bien definido, pues su nombre deriva de los 

"jaques", gente callejera que es representada ocasionalmente en 

los escenarios del teatro español del xvll. '"luy pronto se convir 

tló en tenor para di~erenclas. 

Zarabanda. También relacionada con la Jácara, etc. Procede 

del siglo xvi y aparece por primera vez documentada en Panam5 en 

1539. La lqlesla Cat~llca Romana la prohibió en 1583 por consld~ 
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rarla obcena, pero se mantuvo muy de moda durante toda la primera 

mitad del xvll. Parece haber sido una danza cadenciosa y !~selva, 

iista que dej6 de bailarse y entró al ámbito de la música "pura" -

derivada de la danza. 

Zarambeques, Se le ha considerado siempre una danza de ne--

gros. Se sabe que en la España del siglo xvll había muchos negros 

que enseftaban danza, siendo sus ~scuelas notoria fuente de probl~ 

mas Judiciales. $u esquema arm6nico es extremadament·e sencll)o -.,. 

(i-"V-l} •en =t:¿Jttc cornpé?Sé5. ~pareee mucho r:omo una dar.za tocada 

en los entremeses y loas dél teatro espaftol del siglo xvl 1. De h~ 

cho, el comGn denominador de estas danzas es su presencia en el -

teatro del ! Jamad(, "Siglo de ··Oro". Se bal laban (o tocaban) según 

parece, en el slg~lente orden: ~Ita, Pavana, Gallarda, Folfas, -

Rey, Vi llano, Chá·cona, Rastro, Canario .•. Torneo, Pié de Gibado y •· 

Alemana. 

Hasta aquf he ofrecido la l~form~cl6n ~ue consl~ero útil~¡-
. . . 

ra introducirnos -en el mundo de·la·'.ldhuela yd.~ lá·guÍtarra eipa'"".' 

i'lola •. Algunas .de estas notlci·as pare.cer•n ··fmpert!n.ente.s a algunos, 

·pero al menos sl'nien como cul:tura gener·a.l ·ª lc>'s mú.si'cos que no -

son g~itarrlstas {al menos eso espero). ~e dado también mi punto 

de vista y mi poslci6n personal con respecto al significado y la 

prictlca de la transcrlpci6n en la mGslca de guitarra. Huy proba-

blemente algunos lectores no acuerden conmigo en los. conceptos 

vertidos, pero considero a este trabajo una "work In progress", 

sujeta a revisión y correccl6n. Todas las observaciones que se ha 

ganen este sentido son bienvenidas. Después de todo, si no hay -
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discusión, no hay vJda. 

A conti~uaci6n ofrezco, como ap~ndice, un.extracto de las 

notas con que Nikolau5 Harnoncourt acompaña una de sus más ce-

lebradas grabaciones. En este opúsculo, Harnoncourt se refiere 

a las grandes obras maestras de J.S. Bach, nero las aseveracl2 

nes que plantea, ;:ambién son apropiadas para la más humilde 

-aunque no desprovista de encanto- música de la vihuela y la -

guitarra espallola. Siguiendo el comentario de Pujol: "Todo.- ... 

aquel que arrime su pecho a la guitarra con verdadero amor, no 

' olvide que los medlosde elevación espiritual que ésta le ofre-

ce son debidos en su mejor parte al noble esfuerzo de los gra~ 

des maestros que le precedieron"( SS) .. 

Harnoncourt nos i lust¡a en sus notas sobre su acercamien-

to personal a la "música antigua", y aunque yo comparto en to-

do sus ~preclaclones, creo necesario comentar algo sobre lo --

acertado de la designación colectiva de "música antigua" para 

la escrita antes de 1750, el allo de la muerte de Bach y que -

engloba las 1Tamadas "11úslca.Hedleval", "Música del Renacimie.!!_ 

to" y "Música Barroca". 

No entiendo a qué se refiere lo "antlauo" de esta música, 

si aún resulta tan efectiva~ conmovedora a los oídos del siglo 

xx. 

No ent ierido por qur no se 11 anta anti gua a 1 a mús 1 ca de Mo 

zart (también escrita durante el siglo xvii~ co~o la Scarlattl 

o Murcia), de Chopln o aun de Ponce, que aunque se produjo en 

el siglo xx (pero hace más de 40 años, y su antlguedad se ace~ 

t~a con cada día que pasa), sigue los usos musicales del xlx. 

1;0 me parece adecuado hablar de música antigua tratándose 
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de abras que difieren tanto entre sr como ~uedan hacer.lo un 1 i ed 

de ~chubert, de una obra electr6nlca de Luclano Berio. Francamen-

te no encuentro relaci6n directa entre la gran música fr.ancesa de 

finales del siglo xlv (Grlmace, Solage, 3orlet) y la rr,•1)óica ita-

llana para gultai"r• ·del xvll (Corbetta, ·Foscarlnl, Granata); las 

dos son llamadas "música antigua", aunque responden a tradiciones 

y concepciones musicales totalmente distintas y hasta me atrevo a 

decir que opuestas. 

circulación >por alguien que no se tomó el trabajo de- profundizar 

~n la música anterior a 1750, haciendo gala de la pereza mental 

que por desgracia es común en nuestro medio. Creo que hay herra-

~lentas más atiles par~ tratar de maner~ compre~slble la historia 

de la música. 

Termino este trab.ajo con un g,;upo de transcripciones que· CO!!_ 

sidero -en el estado a"C::tual de mis conocimientos .Y mi desarrollo 
. . . 

t~cnlco- vJ~bles para su lnterpretaci6n en la,gultarra moderna o 
. . ··~ 

para el análisis de ciertas obras· c_o111pfejas y qtie sln.tetlzan_el 

contenido básico de esta publlcacl6_n, la "tesis" que defiendo· •. 
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APENO ICE 

"TRADICION, INTUICION Y CONOCIMIENTO EN LA 

nl.TERPRETACION DE LA HUSICA ANTIGUA". 

Extractos de las notas a la grabaci6n de la Hi sa en Si Menor, 

BWV 232, de J.S. Bach. 

Tedelec. Telefunken-Oecca, Hamburgo, 1968. 

Por Nlkolaus Harnoncourt. 

En la ejecución de la música antigua, la tradición es un fa_c_-: 

tor formativo tanto como la notación de la obra misma, CualquJer -

pleza musical experimenta, a t~avls de su ejecuc:i6n repetida en el 

curso de décadas y siglos, un proceso de formación que con el tle_!! 

po, adquiere casi un carácter de finall.dad • .,-odas las Interpreta-

e iones sucesivas se copian. una a otra acumulativamente, agregando 

.una forma "válida" que no. puede ser Ignorada en ejecuciones poste

riores. Las posibilidades de Interpretar las principales obras del 

repertorio musical de ésta o aquella manera sin causar oferisa, es

tán limitadas, sin embargo, en características tan eiementales de 

.Interpretación como el te.mpo o la dinámica, v se están volviendo -

c~da vez mis .limitadas. Desviaciones de la lnterpret~clón tradlcl~ 

nal en -digamos- una Sinfonía de Beethoven o a~n una Pasión de Bach, 

son sentidas por el auditor como un choque. Se comprende a la tra

dición como una purificación, una cristalización del más profundo 

pensamiento musical. 
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Es necesario dlsti~gulr el repertorio de mOslca antigua que es 

comln en la actualidad y que ha sido tocado en secuencia inlnterrum 

pida desde su composición hasta el día de hoy, de aquel que desapa• 

·recló'por un·tl·empo más ... o menos largo de los programas, para ser r!:_· 

tomado dentro del cuerpo del repertorio en algGn momento posterior. 

Las composiciones de Beethoven, ror ejemplo. son obras de mGslca an 

ti gua. que .han .. ~ldo tocadas sin lnterrupci6n 'desde ~l dfa de su es-

~reno y así su tradlci6n Interpretativa re~rocede direct~mente al 

m_lsmo compositor •. En casos como este, la· opinión tradicional es !'r!'. 

bab.1emente acertada; ta interpretación' tradicional que h'a su·rg·tdo • 

tle.ne con segur·ldad un alto grado de. autenticidad._ 

Es un caso completamente distinto el de la ruGslca antlgu~ cuya 

interpretación no muestra 1 una tra~ición ininterrumpida. Las.obras -

de B•ch, por ejemplo, .. permanecieron Ólvldadas-en Jos archiv6s dura~ 

.·te un siglo y más. El reestreno de Oratorios de Bach por Mendelssohn 

fue .por completo un nuevo principio tras. décadas de si 1e.nclo~ EL.e:!_ 

tilo del nuevo periodo, romanticismo, estaba lleno de vitalidad-y 

füerza y la gente no s~ sentTa obll~a¿a a toca~ las ob~as de_ B~é:h 
- . . 

de acuerdo a las. intenciones del com'pcisi.tor'; muy al contrar:lo, ello~ 

trataban de "purificarlas" de ::_iertas caracter.T'stica·s estl1Tstlcas 

ba·rrocas que ellos .consideraban ''ant.l,cuadas"'y r:ep.roduelr la mGsica 

en el moderno estilo rom5ntlco. Aun alterar6n la instrumentación ~-

con objeto de lograr el sonido sinfónico acostumbrado. 

Las versiones del slqlo xx están basadas en estos primeros In

tentos de res.urrecclón de la primera mitad ·del siglo xlx, a los que· 

sí están ligadas por una caden·a continua de interpretaciones. Es --

·muy .obvio que~ tradición será evaluada de manera distinta que -
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~quella que va directamente al compositor. AGn asr, no hay duda que 

en m5s de 100 ai'los de esfuerzos por la causa de la obra de Bach, de 

Mendelssohn a Furtwangler, se han encontrado criterios y verdades -

fundamentales, que existen al menos como experiencia del públlco·-

oyente. en varias generaciones. 

En ningún otro momento se han hecho tantos esfuerzos en d~fen

sa del legado artístico del pasado con un verdadero sentido de res

ponsabilidad, que hoy. No nos Interesa Interpretar las Interpreta--

clones de pasadas décadas, r.I viejos arreglos (Bach-i'.usonl, 

-Reger, -Stokowsky, etc., etc.), pues no consideramos la doble In 

terpretac16n -a través del arregllsta y el artista ejecutante- nec~ 

sarla. Hoy tan sólo queremos aceptar la composición misma como fuen 

te y presentarla bajo nuestra propia responsabilidad. Hoy se debe -

hacer el Intento, con las obras maestras de Bach en particular, de 

arrias y tocarlas como si nunca antes hubieran sido Interpretadas, 

como si nunca antes hubier~n sido formadas o distorsionadas. Se de

be !~tentar una lnterpretacf6n en la que toda la tradici6n rom&nti

ca de interpr~tacl5n sea ignorada. Todas las pregunt~s deben ser -~ 

planteadas de nuevo, sin ac~ptar nada como definlilvo sino la part! 

tura de Bach entendida como la fljael6n de una obra de arte atempo~ 

ral en un modo de expre~ló~ enteramente limitado por el tiempo. Es

ta conclente Ignorancia de 1~ tradlc16n Interpretativa no debe lle

varnos, por supuesto, a una artificiosa actitud "anti", de hacerlo 

todo de manera .diferente a lo acostumbrado; es concebible que los -

resultados de estos nuevos Intentos prueben ser Idénticos e la pr¡~ 

tlca tradicional. Sobre todo, 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 ta¡>lcerí& de la tradición y las expe.rienclas e lnter-

pretaciones que han crecido en el ínterin, y .empezar otr-a vez por 

el principio. 

Por esto no existe, hajo ninguna circunstancia, tan sólo la -

posibilidad Intentada en esta grabación: 'l.eallzar la composición -

de Bach ccn los mismos medio de que él disponía, tanto .como sea p~ 

slble. Uno puede también Intentar caminos totalmente nuevos con los 

nuevos medios de nuestro tlem~o: esto es, estrictamente habl~nd6, 

lo que hizo Mendelssohn con los medios de su tiempo: Reconoció la 

música de Bach en su Intemporal grandeza y -a través de una trans

posición a su propia era- la reinterpretó. Podemos esperar tales -

interpr~taciones de un artista creativo actual. Pero lo que en re~ 

lidad ~o deberramos tolerar son esas versiones semihlstórlcas de • 

aach que muestran esta música a traves de poderosos espectáculos 

de otro periodo histórico -el romanticismo-: asr es, sin embargo, 

como se presenta la Interpretación de Bach en la "vida musical a -

gran escala". Este historicismo dual, tocar una obra de arte del. 

siglo XVIII con el espíritu y los rneJios del x.ix ~n el XX'. es fal

so en si mismo y probablemente podemos soportar~o ~an_sólo porque 

la grandeza de_la masica de Bach FAcllmente disimula todas estas -

deficiencias .estilísticas e Intelectuales •. 

Se ha puesto de moda atribuir al gran artista -director os~ 

lista- poderes Intuitivos casi mágicos que. si existieran, llnda-

ri"an con lo milagroso; si no se le atribuyen, al menos se le exl-

gen. Sus habilidades Interpretativas, que hoy son más apreciadas -

aun que la capacidad creativa del compositor, se consideran una mi~ 
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.,erlosa lntros.pecclcSn en ·:tos deslgnfos de éste. Estos intérpretes 

de "11enio" est5n muy bien en la música d<?l siglo xlx; aquí no hay 

necesidad de conocimiento o sólo de muy poco. Los compositores han 

escrito ·su mJ~ica t~~ exactamante como h~n ~cd!do y !a prfict_i_c~ -

tradicional de ejecución no permite ninguna diferencia ~preclable 

de "concepciones". Así, las versiones que más ampliamente difieren, 

se encuentran. muy cerca .üna de otra en aspectos tan elementales -

como tempo y dlnlmlca. La intulción est~ confinada principalmente 

a la producción de ciertos matices -línea, tensiones, variaciones 

mínimas de tempo-, a procesos que d(ffcilménte .. pueden--ser· medidos 

y que por lo común dist!nguen ~na gran ejecución de aquellas que 

se consideran promedio. Sin embargo, si el intérprete se acerca -

a la música antigua con un equipamiento similar¡ esto es, sin un 

conocimiento definido y con fe ciega en lo escrito en la partitu

ra, sin duda se encontrarS perdido entre un conjunto de elementos 

b¡slcos. Como el entrenamiento musical actuaJ estl basado todavfa 

en la mGslca del siglo ~tx, es muy ~~ro el solista o director que 

sabe algo sobie ~a pr&ctlc~ Interpretativa de 1~ música agtlgua. 

A pesar de toda Intuición, la música.ser~ totalmente distorsiona

d~; tocando a templ ·totalmente equivocados, por ejemplo, que alqu 

nas veces hacen irreconocible la pieza. Las "diferencias de lnter 

pretación" de obras de Bach son tan extremas, qu·e dos directores 

distintos pueden tomar una misma obra con templ tan diversos que 

.uno puede ser al ·doble del otro. Tales divergencias nunca serian 

aceptadas en la mGslca del siglo xlx. 

Como no existe una tradición continua, uno debe adquirir el 

conocimiento de esta músl6a desde el principio; uno debe tratar -
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de le~r las notas como hubieran sido leídas por los músicos óe -

aquel t:empo,, y no corno las leeríamos si las hubiera escrito Sra 

hms. Sin el conocimiento adecuado, el director de orquesta más 

sensible no podrfa ni siquiera leer la notación rftmica usada, 

digamos, ~n época de Bach. Sin el conocimiento o s61o con el pe~ 

tlnente a I~ música del siglo xix, uno no puede encontrar las r~ 

laciones entre los distintos tempi de una obra, o aún leer las 

----i n"él1 caclcínes de tempo. 

'.!na interpretación no estorbada por este conocimiento, pro

duclda p~r un gran mGslco, con seguridad ser& más Interesante y 

tambl~n con toda probabilidad m~s convl_ncente en lo musical -~ue 

una Interpretación realizada a partir de la observación exacta -

de todas 1.as 1 nstrucclones· que ~.PS han 1 legado, hecha por un pe

dante musical. Que los muchos errores evidentes ·de una Interpre

tación como esta que frecuentemente falsifica el sentido de la -

música, deban ser tolerados, ~s cuestionable. E) conocimiento g~ 

neralmente accesible debe, ser demandado como b5sl~o ~ara cualquier 

Interpretación de Bach. L~que s~ c~ncede a Beethoven, Brahm• o 

Richard Strauss tamblln debe ser ·otor~ado a Bach. 

SI la Intención áel compositor debe ser- el punto decisivo, 

entonces el músico debe procurar déduclrla del texto musical 

usando· toda la informar.Ión dl~ponlble. En este proceso, lr>tulclón 

y musicalidad ~o pueden reemplazar al conocimiento adquirible; 

naturalmente, este conocimiento tampoco puede reemplazar a la ~ 

chispa del artista, sin la cual ninguna música puede existir. 

Al menos, si~ embargo, uno puede demandar al público un c~ 

noclmlent6 necesario y apropiado. ya que el oyente repre~enta, 
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después de todo, un nexo decisivo en la vida musical. T~as mu

~has generaciones de auditores que han sido educados en tomar 

la mtísica sólo con tos "sentimientos'' rara 9ozarla pasivamente 

segéin va fluyendo a su alrededor, una audición atenta, como la 

que es necesaria en la música antigua, plantea demandas desacos 

tumbradas. Esto es particularmente cierto porque el público no 

ha desarrollado con respecto a la música preclá~ica ese senti

~!cntc de c~:i lo que ~e produce tras ia repetida audición de -

buenas interpretaciones. Como quiera que sea, el convencimiento 

y educación del público, seguirán los nuevos caminos automáti

camente, si éstos demuestran ser correctos. 
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A P E ~ D 1 C E 2 

TRANSC R 1PC1 ONES 

P.ara las transcripciones que siguen he atendido al consejo 

de Juan Bermudo, quien sugiere que cuando se cifra (lntabula) 

·una obra ajena, se dé a r.1anera de encabezado toda la Información 

pertinente sobre la mGsica, su autor y su estllo(S~). 

Cada una de mis transcripciones va precedida de una breve 

lntroducci5n donde doy algunos datos que considero importantes 

sobre la obra, señalo los criterios con los que he transcrito, 

detallo los cambios que me ha parecido necesario introduc!r y -

me atrevo con algunas 9ugerencias de Interpretación. En todos 

los casos proporciono una co~la de la tablatura orlgjnal. 

La Intención de estas transcripciones es mostrar algunos 

da los problemas comunes en este ejercicio y mi manera personal 

de afrontarlos. No pretendo integrar aquí una antología de mú

sica de ·ylhuela y guitarra espa~61a y por eso no elegF obras 

de todos los autores representativos de cada género, escuela, 

etc., sino obras que por sus características son Interesantes 

de transcribir. Tampoco me interesa dar un panorama de la "me-

jor música" que se produjo para estos instrumentos. Dejo la -

decisión sobre la ca·lidad de las obras en ma11os más calificadas. 
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Miguel de f'uenl lana. ""antasía. 

Esta obra a 3 voces es de las que su autor supone "fácl I". 

Esta facilidad se refiere a la densidad pollf6nica de la música 

(las "rllfícl'les" son a 4, 5 o 6 voces) tanto como a la cantrdad 

de problemas t~cnicos aparejados a la obra. De esta Fántasía ya 

hice una somera descripción más arriba (3.2.3.);,en ese lugar -

también proporciono una versión a 3 pautas de la misma, que ay~ 

dará al Intérprete a clarificar la ~Ompleja trama polifón:ca aue 

es la sustancia misma de la obra. En esta versión se respeta la 

relación nota-compás como aparece en la tablatura, mient:ras que 

en la de 3 pautas los valores se redujeron a la mitad y cada 2 

compases se acuñaron en uno solo. El respeto de las notas largas 

obedece a la Intención de dar una escritura que sugiera el man

tenimiento de los sonidos tanto como sea posible, par~ Intentar 

un claro -en lo posible- discurso contrapuntístlco. 

Aunque el tono original de la obra parece estar una cuarta 

justa sobre e 1 motrado aquí, c·ons ldero que és.ta suena bien con 

tónfca la. Se puede usar también capo en terce·r traste, Por su 

tono, la obra puede ser tocada (y queda más fáci 1) con la afina

ción normal de la guitarra moderna y así se digltó, aunque la t.!!_ 

blatura pfde Id.que sería una tercera en fa sostenido. 

En los compases 45-47 hay un cruce de voces entre la supe-~ 

rior y la media. El silencio del 47 pertenece a la superior. 

En 70-71 el cruce es también entre superior y media: Sof-fa 

pertenecen a la voz superior y la-si a la media. 

En 92 tanto la voz media como el bajo hacen un salto, de -

sexta y octava respectivamente. 
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En el primer tiempo de 108, el unísono es entre el bajo y 

la voz media; no fue posible Indicarlo en la transcripción. 

No se hicieron cambios a la tablatura. 

Se sugiere que no se agreguen ornamentos o cuando-mucho -

que se ponga alguno para subrayar la entrada de una voz en imi 

tacl6n. En tal caso, se sugiere repetir el mismo ornamento en 

las otras voces. 

La pieza parece sonar bien a J - 84. 
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Fantasía sobre Veni Domine. 

En su libro segundo, Fuenllana propone varias parejas musi-

cales formadas por una obra vocal transcrita y una Fantasía. En 

algunos casos, la Fantasía se produce como una reelaboración del 

material de la obra vocal. Esta Fantasía lleva el encabezado: 

"Fantasra del autor, va remedando a este motete", y en efecto, 

la Fantasía va precedida por el motete "Venl Domine" de Crlst6bal 

de Morales, bajo cuyos auspicios se crea. 

(a ~bra es g~an complejidad polif6nica. Para la Fantasía an 

terlor era pertinente señalar ~l mínimo detalle el comportamien

to de cada voz, ;>ero hacer lo propio en esta obra a I¡ voces, re

sul t~ contraproducente: La escritura a pentagrama sencillo, p~o

duce uria severa saturación en las líneas y espacios coh los sonl 

dos que canta cada voz, si se agregaran 16s ~llenclos correspon

dientes se produciría una congestl6n que complicaría muchísi~o -

la lectura; así se pierde en limpieza lo que no se gana en ciar! 

dad. 

Para resolver.este probJema, me he decidido por,escflblr la 

m.1s·1ca a dos pentagramas paralelos en ·clave, de. sol transpos·11:ora 

a la octava (como e~ iradl~lonal en la notacl6n de guitarra mode~ 

na). Esta soluc15n, a prlme~a vista muy poco o~tod~xa, es sin em

bar~o comGh en la escritura de o~ras contempor,neas (notablemente 

el "Nocturnal", op •. 70, de B. Britten), cuya complejidad y densi

dad hacen del todo Inapropiado el uso de un s61o pentagrama. ~on 

dos pentagramas el guitarrista obtiene -a cambio de un pequeño e~ 

fuerzo en la lectura- una impresión clara e Inmediata del comoor-
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tamiento e interrelaci6n de las voces. Experiencias con amigos 

guitarristas me han convencido de la utilidad de este m;todo de 

escritura. Un gui tarrlsta prome:1io requiere tan sólo de unos mi 

nutos para acostu~brarse a leer en dos pentagramas al mismo tie~ 

f}O. 

El pentagrama superior lleva el soprano y el contralto: el 

inferior, el tenor y el bajo. 

Paradójicamente, el problema de este sistema de notación es 

su extraordinaria claridad. En efecto, para marcar con absoluta 

limpieza el camino de las voces, se debe recurrir al uso exten-

dido de unísonos no Indicados en la tablatura y que eventualmen

te no pueden ser producidos en la guitarra. 

De los que aparecen en esta transcripci6n, s61o el "del com

pfs 30 está indicado en el original (5 en segunda cuerda y prima 

al aire) y por supue•to debe tocarse en las dos cuerdas seftaladas. 

Los que en la transcr-lpci6n se encuentran en los compases -

29 y ]3 no e5t¡n en la tab!atura pero sí pueden ser realizados en 

Ja. guitarra y "sirven para subrayar ese momento polifónico. Se .r.=, 

comlenda que se toquen como ·unfsono~, 

Los de los compases 25, 26, 39, 47, 56, 60·, 73, 91 y 110, r.o 

están en la tablatura y no pueden tocarse en la guitarra. Su uso 

en la presente transcripción tiene como 1nlco fin sefialar la en

trada de voces, cruces, etc. 

No he sido capaz de aclarar ciertos aspectos de la conducción 

de voces que resultan conflictivos con la moderna teoría contra

puntístlca: En los .compases 62, 85, 36-87 y 118-119, se dan cua.!. 

tas paralelas. En el comppás 64 son octavas las paralelas. 
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Estos movimientos pueden resultar chocantes a un te~rico -

,;1oderno, pero en el siglo xvi las regla.s eran inucho m,;s elásti-

cas y Fuenllana parece estar muy a gusto con los paralelismos -

(véase en especial la última obra de su libro, :'1 motete "Bene-

dlcamus Patrem", donde pasejes enteros no pueden ser transcritos 

mis que con cuartas paralelas. 

En el. compás l24 se agregó el mi del tenor. 

-·Para la transcr¡.pción d_e esta obra i:éu11Di~o se resp6tÓ la .. · 

relación nota-compás de la tablatÜra. 

La pieza está pensada para afinación con tercera en fa so~ 

tenido y sólo as.í puede ser tocada. 

Algunas ligaduras de valor pueden ser suprimidas para dar 

mayor énf~~ls al ~ovl~lento5 de algun~s voces, prlncl~almente -

las interiores; véanse por ejemplo los.compases 40 y 4l. Esta -

es una práctica recomendada por los tratadistas espa~oles de la 

época. 

Se sugiere evitar la dema~ía de ornamentos¡ una obra tan -

~ompleja n~ los T~qul~re.: 

-Se re6omlenda .usar capodast~o en ~f- te~cer .traste, con lo 

que la obra queda en lo que parece su tono_ori~lnal 

_La obra parece bien á _·cJ .~· 84. 
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Miguel de Fuenllana. Fantasía sobre ut re mi fa sol la. 

Oe esta Fantasía dimos noticia más ar~iba (J.2.1.). Se trata 

también de una obra compleja y dlfícl 1, tanto que el autor se to-

ma el trabajo de señalarlo en la tablatura. 

Aparte de mantener en movimiento 4 voces reales, la dlficul-

tad de la obra consiste en que se debe marcar el "paso f'orzado" -

interv~llco que aparece de principio a fin de la pieza y que le -

da cuerpo. Este paso forzado es una escallta de tono, tono, semi

tono, tono, tono y en la transcrlpcl6n se señala tan sñlo la nota 

que la Inicia con la pa~abra "ut", para no .llenar de signos la --

partitura. 

A diferencia de la fantasía anterior, aquí no se intenta de

tallar el movimiento de cada voz y_ los s.llencios se ponen. sñlo --

cuando son Indispensables. 

L~~ unfso~os que aparecen Indicados en la tablatura se Jndl-

can en la transcripción con 2 notas y !'U dlgltacl6n corresp_ondle!!. 

te, los que ·se Infieren del contexto no 1 levan ninguna lndlcacl6n. 

En los compases 71 y 108 se se hicieron cambios en la dlglt.!_ 

ci6n. Por lo dem.Ss se respetó Ja original. 

E~ el comp.Ss 111 se Introdujo un cambio en la tablatura; 3 -

en lugar de O en la segunda cuerda. 

La pieza s61o puede ser tocada con tercera en fa sostenid~ y 

sexta en re. 

Si se emplea capo en tercer traste, se obtiene el tono orlg_L 

na 1 de 1 a ob·ra. 

Se recomienda un pulso de d • 80. 
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Miguel de Fuenllana. 
que Vlvray. 

Tant que Vlvray y Glosa sobre Tant 

Tant que Vlvray es ~na cención original de Llaudln de Serml-

sy y no de Phlllippe Verdelot, coMo se menciona en el crl~inal. -

Aparte de la falsa atrlb_ución 1 la versión que ofrece Fuenllana de 

esta pieza es también curiosa. Prácticamente todas las transcrlp-

clones para vihuela y voz que ofrece nuestro autor son muy confl!!_ 

bles¡ reproducen la obra original al detalle y en ellas no se··-

agregan m5s que algunos ornamentos que acentúan su lnstrumentalldad. 

Pero Ja que aquT nos ocupa muestra gran cantidad de cambios que en 

cierto modo transforman el aspecto general de la obra, Inclusive -

es difícl' acomodar el texto. 

Otro rasgo curioso nos.Ilustra sobre la relación entre la vi-

huela y 1.a voz. En el original se marea para cantar la voz del ba-

jo, cuy~ contenido melódico es mínimo, ignorando la voz superior, 

~ue proporciona Ja melo~ra bSsica de la canci6n. Esto me hace supi: 

ner que el canto tiene como función mostrai el texto de .la obra -

.cantada y ·proporcionar un apoyo armónico; la. __ conducc16n de la mel~ 

dfa se deja a la vihuela. 

1\unque en el original se manejan con llbe.rtad, las li voces son 

i&cilmente díscernibles ·del contexto, sin mayores comentarlos. 

El texto se ofrece según la versl5n de Fuenllana, en un fran 

cés digamos macarrónico. 

En el tercer comp;;s sr. blpartlñ la d del bajo cantado en dos 

como única opción para acomodar el texto. 

En el comp.:ís 16 se agreg:" el texto "Son Ali lance" que falta -

en el original. 
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En el 18 se agreg6 en el bajo un re de ~ 
lectura más probable del texto. 

para lograr una 

La Glosa que Fuenllana elabora sobre esta canciftn es un ~~ 

ejemplo de lo que toda buena Glosa debería ser. Aquí Fuenllana 

respeta mis la estructura del original y agrega toda clase de -

ornamentos que nos dan una obra distinta de su modelo donde és-

te es fácilmente reconocible. 

Esia Glosa es un~ pieza ya d~l tb~o Instrumental, donde a 

-nadie inieresa la conducci6n d~ ~~s ~o~es 

Compás un·ornamen-Ío que parece .empezar en el .alto, termina. apa~· 

rentemente en el soprano y otro que se inicia según parece en el 

bajo, .va a dar al alto o al soprano. Por esta raz5n no me pare-

c!5 necesarl.o tomar demas.lados·trabajos en seflalar el movimiento· 

de las voc·es. 

En am •. t?as transcr:,J.pclones se redujeron los valores a lá mi tád 

y de dos compases s~ :~Izo.uno. 

Las ~o~ obras deben ser tocadas con. t:ercera en fa sostenido. 

SI se ·emplea éapo en tercer traste, la: obras quedan en su. tono -

·original. 

La versi6n de la ".::hanson" óriginal suena -<=n mi. c:ancepto

.blen a d • 50 y la Glosa a J •'66, ·aunq~e se eligió un co111p&s 

de~ para.ambas. 
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Alonso ~udarra. Closa sobre el Cum Sancto Spiritu de la 
Hi.sa de 9cate Vfrgina de Josquin. 

Sobre esta obra tambf 3n co~enté al~o en 3.2.3. 

·.sta transcripci5n se presenta.no tanto con fines de in~er-

pretación en la guitarra, sino de análisis y comparación con el 

original. Se respetó la duración de las notas de la tablatura, 

pero en la transcripción, el barreado imita el que se usa en la 

partitura rl~l orig!~al d~ Josquin empleada, oue también se repr~ 

duce. Se usa alguna nota de valor no indicado en ·la tablatura --

(com~ás 55) para hacer a la transcripción m~s compatible con el 

original de coro. 

La transcripción se hizo en el tono de éste. 

SI esta obra se quiere tocar en gu~tarra, se deberá recurrir 

(no nos queda _más remedio) a la lectur~ de la tablatura adjunta. 

En este caso se recomienda. poner la tercera en fa sostenido y c~ 

por .en el tercer traste; áunque el tono origlnal se obtiene coi:> 

capo en quinto traste, la obra es .impracticable en este ámblto 

(segundo y _tercer cuádruplos) .dada su extensión acústica. 

Húdarl"'.a !ndl.ca e 1 "compás apriessa" y en mi conc.epto la 

p!~za suena bi~n a J .. 9~. Se puede emplear la transcrfpci6n co 

mo gura para la conduccl~n de voces. Sería un l~ter~sa~te ejer-

ciclo para los. guitarristas. 
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Adri~n Le Roy. 3ranle Gay "Le Ccinture que je porte". 

Este es el único ejemplo de mGiica para guitarra de 4 órde-

nes que se transcribe. Cerno esta música y la de guitarra españo

la no es polifónica, no se intenta un estricto seguimiento de --
las voces, dándose tan s5lo las Indicaciones mfnlmas necesarias. 

dí 

6 3 
8 4 

El compás Indicado en la tablatura es solamente un 3; deci-

hacer de dos .. 
con un I'" 

con1pases uno e 

de tablatura 

indicar la .combiriación de compases 

l' . 
Se transcribió la pieza según la afinación de las cuatro -

primeras cuerdas de la guitarra moderna. SI se desea imitar el 

Smblto de la guitarra de 4 órdenes, se debe poner un ~apo en el 

quinto traste¡ si el guitarrista .encuentra eita lectura forzada 

en el instrumento moderno, se puede poner el capo en el tercero. 

Recomiendo esto porque siento que la guitarra moderna debe y pu~ 

de asumir· distintos "pape~es" soi:i.or_os_; como lo harra un actor, 

transformando ligeramente sus posibllid~d~s normale~ para ade~~ 

·cuartas a una.·música escrita para.·un Instrumento "más c·orto" y 

de otra sensibilidad. 

la óctavaclón del cuarto orden se manejí- con libertad, re

produciendo el. sonido de la oc:tava super.lar, el de la inferior, 

o ambos,·a convenie~cla y criterio. 

En los compases 35 y 41 se agregó el primer re ~el bajri, -

que no aparece en la tablatura. 

El "plus dlminué" del compás 22 indica que la sección que 

sigue es una repetición ornamentada de la primera. 

El uso constante de octavas paraielas y acordes invertidos es -
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parte del estilo de esta mjslca. 

Se propone una velocidad de J.- 66 y una digitacJ6n muy -

sencilla, como la que se muestra. 
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Francisco Guerau. Pasacalles de Segundo Tono. 

Las obras para guitarra de Guerau.se caracterizan por su co~ 

plejldad armQnlca y por las grandes demandas técnicas que hacen -

al intérprete. Su "Poema Harmónico" as una de las pocas colecclo-

nes del siglo xvll donde se trabaja fundamentalme~te el estilo. --

punteado; s~lo de manera aislada aparecen los acordes rasgueados~ 

no emplea en absoluto el alfabeto Italiano. 

Todas la piezas del libro son diferencias sobre diversos te

nores, especialmente el de la pasacalle. 

Las pasacalles aquí presentadas son típicas del llbro;.pará 

tocarlas el gultariista requiere de un buen aparato t~~nl~o. 

En la transcripción s~./:.espeta l.a figura de comp5s original 

Y· el valor de las notas. Cuando en la tablatura se Indica ¡:.n ·aco.!. 

de. rasgueado, éste se transcribe como un acorde· de al menos !f no.-·· 

tas (no sonidos distintos~ acompa~ado de una flecha que Indica su 

dirécc:.ió~. 

·Esta obra está pensada para afinación A con bordones en .los 

6rdenes cuarto y quinto.· ~n general he preferido transcribir el 

sonido de .la o¿tava baja .de .cada orden, s51n en cierto~ casos.;-~ 

cuando me parece necesario, transcribo tambi~n la octava superior, 

En la guitarra espaftola no es problena el que algunas lfne~s 

melódicas de los bajos qu~den aparentemente truncas, por la mls•a 

y multlmenclonada octavac16n. En Ja. guitarra moderna esto no·

sucede así. Una línea mel5dlca descendente qU·'.! llega a 1a·de la-· 

quinta, simplemente debe dar un salto de séptima hasta el sol de 

la teicera. Trato de evitar tal problema agregando notas de la sex 



ta (que no existen en la guitarra española) solamente para com-

pletar o rematar la línea en cuestión. 

En v'ez de escribir.todos los o·rnament:os indica·dos, ;~stos -

se señalan con los símbolos conv~ncionales de Guerau: ~ • trino 

o aleado y '"' mordente. El ·intérprete ·puede tocar los que e.!_ 

tán esert'tos~· suprimirlos o agre·gar otros en lugares no. Indica.., 
dos, segan su capacidad técnica y buen gu~to. 

En el compás 9, •I primer cinco en segunda cuerda fue cam-

blado poi- un 6. 

En el 38 se agreg6 el segundo sol; se Indica esta adición 

con una ligadura de valor cruzada por dos. dlaébnales. 

En el 40 s"? hizo.lo mismo con ·el re. 

En el 41, el Ott:¡mo 5 en segunda cuerda fue susti~uldo por 

un 6. 

Los ligados dobles de l~s compases .112 y siguientes fueron 

reformados, pues e~ mi concepto ~o ~s poiible o en todo ~aso es 

mb dlfTcll, tocarlos como están (enJgrupos~de J pares de nota~ 

en la t:abJat:ura; ~n la ma~orfa de los ca~os requle~en.de arrasfre). 

Los ligados.de 117 y si.gulentes,' no-;.'pueden.ser reali'zacÍos

como aparece en la tablat:ura¡ eri la transcripción se dan varia.!!. 

tes posible·s y 'se reproducen las llgaduras·orl.gl·nales.-. 

Hay. una. 1·1ga
1

dura orlglnal entre los compases.· 12i-4. 

La digitaci5n reproduce la Indicada en la tablatura. 

El tempo sugerido esJ = 80 y el cambio· a ternario· J 
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Santiago de Murcia. Pasacalles por la O. 

·:n esta o':>ra Murcia respeta, al lqual que Guerau, el bajo de 

pasacalles que él mismo presenta. 

la transcripción se hace según.los mismos criterios que la -

3nterior, aunque esta pieza, en afinaci6n B, tiene un &mbito me--

nor que la de Guerau y los problemas son.mayores: por ejemplo, en 

los compases 22 y 23 una transcripci~n literal de la tablatura se 

Como s• puede apreciar, Ja octavaci6n d~l cuarto orden per

ml te un ·Juego de octavas que sonar.fa absurdo en 1 a guitarra ·mode..!:_· 

na; 1as· voces van c·oirio )úgando. una .serie de bromas pesadas de -

aparezco-d~sapare~.~o.· ·Este sl_mp&tlco juego debe. _por desgracia. -

ser.slmpltflc~do e~ le guitarra; moderna~ un pasaje asf ~e sobrio: 

Este es uno de los "caprichos" de la gultarr_a espaftoJa. 

Otro caprich6 ~erÍA ta c6nformáci6n de cl~rtos ligados. En 

et compás gj tenemos una figu~a de·llg~do esF: 
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' 
Esto es posible sólo porque el quinto orden no tiene bordón 

y por supuesto es lmposibl• de Imitar en la guitarra moderna, de 

bl~ndose poner todo en la segunda cuerda. 

Otro caprichlto, en fin, es la campanela. Más arriba (3.4.1.) 

hemos mencionado el problema y no tenemos mas remedio que trensfor 

mar la campanela original, con cuerdas al aire, en campanela de -

~ultarra moderna, con notas producidas en posiciones más altas de 

las cuerdas graves Inmediatas. De cualquier modo, todos los pasa-

jes en campanela en el original se corresponden con pasajes de -

campanela en la transcripción. 

En el último tiempo del compás 55 hay lo que parece un error 

en la tablatura; transcrito literalmente es: 

En l~ transcripción se propone una lectura con un si agreg~ 

áo, pero otra l·ectura podría ser: 
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Los igados y la digitación est5n representados como en el 

original. 

Para los ornamentos se sigue la misma pr&ctica ~ue en la -

pieza anterior (Murcia sigue los usos de Guerau): Y. = trino o 

a l_eado, ~ • mordente, v = vibrato. Vfase 2.3.2. para mayor 

Información. 

Se recomienda un tempo de E 88. 
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Antonio de Santa Cruz .. 
sobre la H. 

Fantasfa y Pasacalles por Oeste~ple 

·El libro de Antonio de Santa Cruz "Llvro para Biguela Ho~ 

dinaria 11 ~ ..in manuscrito del siglo xvii cuya fecha de factur~ se -

Ignora (supongo que algo se sabrá cuando alguien averigue el peri~ 

:lo de vida del D. Juan de Miranda al que el libro est.í dedicado) 

es una de. las colecciones de mGslca para guitarra española mSs cu-

rlosas que conzco. Desde el principio llama la atenci-"n que se de-

signe a la guitarra española como "vihuela ordinaria", si ya desde 

1586 Amat dtstingue ·a ta ~uitarr~ espa~ol~ de 5 6r~e"~~ y !~s --

obras de Santa Cruz son sin duda pa~a este Instrumento y podrfan -

aparecer en el Códice Saldivar (c. 1730) sin demasiada violencia. 

El libro estf escrito con una cuidadosa caligrafía ornamental 

que sin embargo es casi llegfble en su parte•muslcal. 

Ejemplo· de esta dificultad son las dos piezas que aquí se ofr.=_ 

cen. Aparte del evidente problema que significa leer una obra es-

rita para una afinación que favorece las tonalidades por bemoles, 

quien se acerca a estas páginas ~e topa con toda clase de erratas, 

clfr~s que -se transparentan del reverso de la hoja, manchon•s. bo

rrones, la más completa anarquía en el uso de las barras de compás 

y unos signos de ·valor métrico que, la rara vez que apa-recen, casi 

no significan nada. 

Por eso, ~I trabajo de transcribir fue asumido aquí más como 

reconstrucción y_verslón personal que como una "versi6n de la ple-· 

za como supuestamente 6sta sería si el autor hubiera dispuesto del 

Instrumento que se transcribe". 

Asf, aunque se reproducen las notas de la tablatura (en afina 
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ción A) y se siguen las mismas prácticas efe las dos piezas ante-

riores con respecto a la octavaciÓP, ~1 manejo de los compases y 

las figuras rrtmicas es total~ente a criterio y bajo responsabi-

lldad del transcrlptor. 

Por esta razón, la Fantasra ~e dejó sin indicacl~n de compás, 

En mi opinión, los distintos compases de la pieza deben leerse -

bajo distintos signos de comp~s para d~rnos un mfnimo de cohere~ 

ci a: 4 , 2 3 4 
4. 4. 4. 

5 6 7 B 
4. 4. 4. 4 Pref lero suponer entonces que 

la obra es algo similar a los preludios libres de la mOslca fran 

cesa para laud. 

El problema de los Pasacalles es similar. Todos los Pasaca-

lles para guitarra española que he visto son de dos tipos: Toda 

la obra consta de una s6la sección en comp~s binario, o bien la 

obra tiene dos secciones, la primera siendo un grupo de difere~ 

etas en compás blnario.y·la seg.:rndaiotro grupo en compís terna

rio ("a proporción"). P"ro estos de Santa Cruz se manejan de 111a 

nera· libérrima. 

Puse un 2 col~~tlvo como compás· al principio, que puede I~ 

· 2 
0
- 2 terpretarse como 4 2 , según convenga, pero la verdad es que -

los compases 16-19 y el 21 son Imposibles de resolverde manera 

musl.cal (según yo) a menos que se transcriban en ~- No es cosa 

d~ dar cualquie~ lectura ~bsurda con tal de ~ue c~da compás se 

c6nfor~e al tltano yugo del compás binaric. En todo caso creo -

que I~ euesti6n queda abierta. 

Las barras de compás entre los compases 11-12, 15-1~ y 25-

26 debieron ser recorridas una cifra hacia la derecha, pues 

ninguna de l;:is lecturas probadas me pareci .. 5 16g:ca. El comp.(s -
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28 fue reconstruido por la misma razén. 

En el Gltimo tiempo del compás 22 de la Fantasía, se supri

~ió un fa para hacer menos dlsonante uri pasaje ya de por si extr~ 

ño. 

El deste~ple de estas piezas es una afinación especia) con 

intervalos de tercera ~ayor, cuart~. cuarta y cuarta justas, del 

quinto al primer orden, y que tambi€n es empleada por G. B. Grana 

ta en su libro de 1659, p. 93. 

Ec; notablP. CÓ"1o -=~"?bi~ ~! 11 ~c::!o'' ·-°'e li'f gu1tatra -cocuo úiría 

Pujo!- cuando se alt~ra su afi~ación de modo significativo. Su -

t~mbr!ca y recursos son por completo otra cosa. 

Aquí se ofrecen dos transcripciones distintas de cada pieza. 

Una reproduce los s~nidos procedentes de las cuerdas destempladas; 

la segunda se tran~portó una segunda menor descendente~ Esta doble 

trariscrlpción ei necesaria para entende~ obras como las a~ur pre

sentadas. Las partituras resultantes pueden ser Interpretadas de 

varias maneras.' 

' La primera transcrlpclón de cada par, una representac16n li

teral de los sonidos figurados en .Ja tablatura, puede ser tocada 

de dos maneras .distintas: 1.- Podemos leer la pieza con Ja afina

ción normal de nuestra guitarra, aunque esto sea harto dificulto

so. Como es sabido, las tonalidades por bemoles son rudas de to

car en la guitarra; adem5s, como las piezas est~n pensadas para -

una afinación distinta de la convencional, las posiciones que re:

sultana mano Izquierda no son las ccmunes en la afinación normal 

y pueden ser incómodas~ 

2.- Usted también puede destemplar su guitarra según lo que 
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pide Santa Cruz y leer la pieza con la nueva aflnaciGn. ~ara facl-

1 i tar este laborioso trabajo de lectura, se adjunta una tabla de -

de~tem?le, pero esto no simplifica mucho las cosas. Un destem~l~ -

tar. ~xtendido trastorna el funcionamiento normal de la g~itarra, 

digamos que la hace sufrir, la violenta, y el guitarrista debe ~om~ 

terse también a un trabajo extra para descifrar 1a pieza y acostu~ 

brarse a las nuevas posiciones de mano izquierda. 

Fsta primera transcripción hace justicia al original de la -

obra, pero no es coherente con el idioma del instrumento a que se 

traslada. 

La segunda transcripción de cada par se sometió a un transpo_!. 

te de segunda menor de&cendente. Esto hace que las obras que esta

ban por bemoles queden por sostenidos y resulten mucho m&s f&clles 

de tocar con la~flnaclón normal de la guitarra. S.ln embargo, y es

to es evidente, la sonoridad no es la misma del original, pero si 

ponemos un capodastro en el primer traste, la sonoridad tonal es 

idéntica a la original y lá sonoridad Instrumental ~uy cercana a 

la del modelo (porque ~o e& posible repr~duclr la ~o~orldad de las 

cuerdas destempladas}. Esta s~gunda transcrlpclón es apropiada pa~ 

ra el Instrumento moderno y s~ acerca m~cho á lo que escrlbl5 el 

compositor, aunque el objeto principal de las obras -tocar por de.!. 

temple~ deba ser evitado. 

Una tercera opci~n serfa posible: !ranscrlblr las ~bras para 

guitarra moderna destemplada, pero anotar en la transcripcl6n los 

sonidos que se producirfan si las cuerdas estuvieran en temple co

mún. Por ejemplo, en la primera cuerda tercer traste, se escribiría 

sol aunque el sonido producido serfa la bemol. Oescarté esta opción 
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por considerar que un hfbrldo entre tablatura y partitura no re~ 

suelve en realidad el problema; la impresión visual que tiene el 

lnt(,rprete es caótica y no permite efectuar ninguna clase de aná 

lisis de la obr2. 

Los ornamentos son Indicados como en las obras de Guerau y 

Hurcl~ precedentes. 

La segunda transcrlpc16n de cada par ofrece lecturas alter• 

nativas d~ la rítmica de algunos de los compases conflictivos, • 

principalmente de los pasacalles. 

El lector -ya I~ dijimos- ·puede optar por cualquiera de las. 

versl~hes ofrecidas (si es que se in~eresa por alguna), segGn -

sean sus intereses_ '(·•Objetivos·. P_a.ra que la elecc.lón sea ·verdade 

r.amente_ libre (como debieran serlo. todas en la vida), no se pro

porciona dlgltacló~ alguna; quede ~sta al prudente lector. 

Se recomienda para la fantasra un pulso de " -_ 12 .• y· para 

los pasacalles uno de ~ m 88. 
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N O T A S 

CAPITULO 

1) Véase: Britannica, p. 31iO, Tyler, p. xli, Evans, p. 12, ·Y 

Corona, p. 46. 

2) los siguJentes párrafos est~n ~asados principalmente en -

Evans, pp. 10 y ss. y en algunos casos reproducen litera_!_ 

mente secciones de las pp. mencionadas. 

3) ·Véase el caso de Roland Harker en Evans, p. 176. 

1¡) La guitarra el&ctrica ha dasarrollado ejernpl~res que de 

ninguna manera se peieden considerar como miembros de ta. 

familia de la guitarra; al respecto, véase el caso de la 

"guitarra-plano", la "guitarra a pedales" y ·ta "guitar,ra

máqulna de coser", se"gún las des.cribe Grunfeld, ·pp.· 274- .. · 

78. 

5) Este criterio es coapartido por .. Tyler, p. Kll y Turnbull,. 

p. 2. Ciertos autores, sin embar~o. han intentado retro~ 

·traer la historia de la guita.rra .. hasta el s.egundo·mllenlo 

A.C. En ·mi oplnl6n .. sus teorías son muy controvertibles y 

se e~cuentran en un estado de mera especulaci6n. Cito a 

continuac15n 1~ que en opinl6n de al~unos de estos auto

res pudo ser la "hjstoria de la gultárra" hasta finales 

de la Edad Media. Primero cito a Corona, p. 11, quien h!!_ 

bla de la vihuela, que yo considero el ~&s antiguo lns-

trumento que se pueóe documentar como antepasado de la -
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g1Jltarra: "El origen de la vihuela lo podemos situar en Orlen 

te (en las zonas de Egipto y Mesopotamia), siyuiendo el c"mi

no de los instrumentos tipo l¡¡ud, si bien nos encontriimos con 

lagunas muy grandes en cuanto a instrumentos de fondo nlano, 

ya que estos aparecen en relieves muy antiguos y no vuelven a 

prese'1türS<' sino hasta la Edad Media. Si se investiga esta -

vía es: necesario entonces encontrar los eslabones que unieran 

estos dos puntos. Los Instrumentos coptos pudieran servir de 

punto inicial; aunque en mi opinión, es dudoso que resultaran 

efectivamente eslabones, a causa, por una parte, de lo alsla

Jo de los hallazgos, sin antecedentes ni ,derivados, '!por otra 

parte por sus características organológicas tan especiales, 

que no la relacionan con otros instrumentos. 

"Podemos preferir unci segunda teorra, más razonable, se

gan la cual debemos buscar el origen de la vihuela en los In~ 

trumentos nuevos, especialmente la kitara, a la cual se cono

ce en el Imperio Romano como clt:hara o _fldrcula, la cual dará 

oilgen a un sTnnGmero de lnstrüm~ntos {con o sin mango), en -

la Edad Media. El problema aquí radica eri encoritr-ar el lnstr~ 

mento de transición, se arguye la conformación de la cítola y 

la guittern (y probablemente con razón) como una prueba de e~ 

ta transición, pero aan así .sigue siendo muy oscura. 

"~_ualqt.iiera de las vías que se eltja se puede afir-mar-, -

ya con una mayor certidumbre, que los antecedentes más próxi

mos de la vihuela, durante la Edad Media, los e.ncontramos en 

las violas y gultterns de herencia latina (quedando pendiente 

el probl<?m;, del C<PTtbio morfol.óglcn), en ooosiclón a los lns-
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6) 

trumentos tipo laud, de clara ascendencia oriental". 

llellow, p. xxi, menciona que: "Después de considerable estu

dio, y_ d~spués de un cuidadoso proceso de ellminaci6n, pa~ 

rece que el más antiguo instrumento relac~onado con ta gult~ 

rra es uno representado en varios re 1 leves babilónicos del 

segundo mi lento antes de Cristo" •. 

l'tás adelante (p. 51) dice: 11 .L\hora es de Importancia cr~ 

clal enfatizar que el linaje que encuentra mayor apoyo en la 

historia de la guitarra es el que nos lleva de Egipto a tra

vés de Provenza al resto de Europa. Con mucho, la evidencia 

apunta concluslvamente a la aceptación_·general de la "guita

rra" egipcia co_mo el ancestro dominante de nuestr_o instru111e!!. 

to moderno. Su significación está subrayada por la probabil~ 

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 lx, finalmente adoptara los lados cu~ 

vos que ia convierten en un verdadero miembro .de la familia 

de la gu_ltarra". 

·Corno se ve, no exist~ ni re~otamente un consenso-ent~e 

los estudiosos so_bre este problema. r:·ontrariamente .a lo que 

dice Grunfeld, las fuentes iconográficas no son confiables. 

Esto afirman: Tinctoris 

Evans, p. 16, Tyler, p. 

5 8 y s s • , y Be 11 ow, p • 

(en Tyler, véase nota ~lgulente), 

15, Turnbull, p. ·9, Grunfeld, pp. 

~5 (este Gltlmo con ci~rtas reservas). 

7) Citado por Tyler, p. 19. 
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8) Loe. Cit. 

9) Véase la desiynaci6n "violón" o "vihuela de arco", en Ortiz, 

11 A los lec.tares". 

10) Algunos autores se empeñan en afirmar que el ~rimer orden de 

·1a vihuela era sen.cillo (Grunfeld, p. 75). Esta.era una carac 

terístlea común en el laud. Los espai'loles del !!ilglo xvl usan 

como sinónimos las palabras orden y cuerd.a. Así en Bermudo, 

f. xxvill r., leemos: ''La vihu-:ila común tien!:l 6 órdenes'de 

cuerd~s, las cuale9 se llaman sexta, oul,;ta. cuarta. tercera. 

segunda y prima". Como se ve, en un sólo párrafo habla de Ó.!, 

denes para luego describirlos como cuerdas simples. Un poco 

más abajo escribe: "Desde la cuerda sexta hasta la quinta -

hay un di atesaron ••• ", pero más adelante, hablando de un r.!:_ 

curso instrumental llamado "cuerda partida", dice(Bermudo, 

f. xxx r.): "La segunda manera de t'ai'ler destemplada la vi

huela, es de~templando la una cue·rda de las dos que están -

j.untas, quedándose la 'otra en el temple c·omún". t>e donde .se 

hace evidente que los órdenes son dobles~ Fuenllana habla -

en. fdéntlcos términos (Fuenilana, "Avisos y documentos", f. 

+ lv v.): "También en las· obras de a 5 y a!> [voce~, se -

parte algunas veces _la cuerda .•• "'!n esta manera: (aqur me!!_ 

ciona un acorde de 4 voces], estds son 4 voces, pero pisan

do una de las 2 terceras ••• " Así aunque nunca señalan que el 

primer orden sea doble, tampoco Indican nue la cuerda partida 

es Imposible en el primer orden, por ser este sencillo. :.a -

vihuela del Jacquemart André tiene agujeros para 12 clavijas 

-algunas se han rerdido- qu~ servlrían para 6 órdenes dobles. 

- 267 -



Los grabados españoles del siglo xvi no son l lustratlvos al 

respecto, pues tienen autocontradlcciones evidentes. 

11) Turnbull, p. 10, Evans, r>· 21. 

12) Véase Evans, p. 21 y Tyler, pp. 20 y 21. 

13) Enrlquez de Valderrábaoo (1547), en Pujol, 1965, !'· 15, que 

reproduce íntegramente el pr'51ogo del "Silva". 

14) Bermudo,. f. cll v. 

15) Bermudo, f. xxlx v. 

16) Valderrábano, e
0

n Pujol, 1965~ P• 14. 

17) Alonso Hudarra, 1546 "Epístola al·ftluy Magnífico Señor Don 

Lu.1 s de Zapata". 

18) Fuenllana, 1554, f. + lv r. 

19) Grunfeld, pp. 78 y 86. Todos los autores modernos consult~ 

dos se expresan en ilmilares t~r~lnos. V~ase por ejemplo: 

Bellow, pp. 62 y 63. Evans, p. 130, Turnbu\l, p. 32,. Munrow, 

p. 84. 

20) En el "Pcirtus Husi ce", Salamanca 1504, de Diego de Puerto, 

un manual de teorra· musical escrito por quien aparece como 

alumno de la Unlver~ldad Salmantina, •e encuentra un diagra

ma de la vihuela, ~n apa~iencla destinado a facilitar la in

tabulación. 

21) Espinel, 1618, p. 166. 

22) Véase Evans, p. 22. 

23) Casi toda la m:'.isic·a y las vagas Indicaciones de afinación de 
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la guit~rra de 4 Srdenes, sugieren un lnstrume~tó de rango 

acústico ag .... do. Michael FraetoriLJs, 1619, constituye la 

exce~ción; él propone dos afinaciones de rango medio entre 

la de vihuela y la de guit<lrra com~n de. ~rdanes. u~ ins

trumento de 4 órdenes $Obrevivien~e apoyáría el uso de es

tas afinaciones, pues no se conoce música par<i ellas. Tal 

instru.n-ant:o existe, rero lo tardío de su fecha, 171,9, un -

sfslo despu~s de la más tardía música para • ñrdenes cono-

cidd, lo convisrte en un~ ~noma1r~ hlstórfcñ que nadie lo-

gra explicar. 

24) Turnbull hace algunas afirmaciones con respecto" la gult·arra 

de~ ~rdenes, que pueden ilustrarnos sobre los pro~lemas a 

que se enfrenta uno tratando de la hlst:orla de la guitarra 

en ·los si9los xv y xvl. En referencia a la caJa de la gui

tarra de I¡ órdenes, dice (pp. 11-12): 

"El desarrollo viola de arco- vihuela comentado más arriba 

es una fuente obvia para el fondo plano. Es Igualmente cla,

.ro que __ el.fondo redondeado es una herencia del ·laud.· Es.to 

est~ sustanciado por ·J. Tinctoris, quien tambi.,,n revel·a una 

mayor infuencia del lauden la guitarra: 

't.demás está el instrumento 1 nventado por los cata! anes, que 

2l9unos llaman guitarra y otros ghlterne. Deriva obviamente 

de le lyre (·laud) porque también tiene forma de tortuga (au_!! 

que es mucho Más pequeña), Pi mismo encordado v método de -

afinación'. 

"El 'encordado y método de afinación' del laud Influyeron 

de manera impor-tante en las var-i.?s afinacio'les dP. la gui-
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tarra en el siglo xvl ( ••• ) Gquí Turnbull describe la afin!!_ 

c ión del tau~ ya he~os. se~alado esta afinación como carac-

terTstlca de la viola y la vihuela. Es interesante notar que 

Tinctoris incluye a la viola y a la guitarra entre los lns-

trumentos derivados del laud. Sin embargo la .vihuela tenía -

todos los órdenes afinados al unísono, mientras que en el 

laud, los 3 órdenes graves· están octavados". 

O~ este fragmento se pueden deducir varias asevera¿lones de 

Turnbul 1: 1) El fondo plano de la mayoría de las guitarras, 

es una Influencia _de la viola-vihuela. 2) El ·fondo aboveda.'."' 

~o de algunas guitarras, es una Influencia del laud. 3) Pa-

ra Tlnctorls, a finales del siglo xv, la vicia y la 11gulte

rra11 derivan del lilud; la_s des.lgnaciones "lyre" y "gult:erra" 

deben identificarse con "laud"·y "guitarra",. respectivamente •. 

4) La octavacl6n en el 4• orden de la ~ultarra de 4 ~rdenes, 

es tambi•n una lnfluenola del laud. 

To.das estas afirmaciones son de alguna man.era controvertibles. 

1)_ Con re.specto al fondo plano.a :ru:rnbull le parece''obvio" -

que éste de_riva de la vlola-·vlhúela. Sin embargo e.xlsten lnd.!. 

el.os de que la viola (al menos, y aún la vihuela) también -

podía tener f6ndo abovedado (véase Tyler, p. 18). Por otro la 

do, aunque Turnbull considera que vihuela y gultarrá no son 

sinónimos (Turnbull, p. l.28), ya hemos visto que al menos en 

el siglo xvl, los términos probablemente lo eran y ambos ins 

trumcntos, podrran compartir algunas, muchas o hasta to~as -

las características de construcci0n (a efectos pr¡ctlcos, e~ 
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to parece h.aber funcionado asr: La vihuela Jacquemart-André 

fue aparenteMente convertida en guitarra de 5 órciencs en al 

gún momento de su historia: un manuscrito del siglo xvll, -

con m1!sica para guitarra 

de Santa Cruz. 1 leva por 

blguela hordinarla") 

de 5 órdenes, escrito por Antonio 

tftulo "Libro de Música para -

2) Para Turnbull, el fondo curvo de algunas guitarras es 

(~Igualmente claro") un desarrolo a partir del :laud, sin e.!!! 

bargo, hay una diferencia sustancial entre la caja ·del laud 

y de la guitarra. En un laud, la caja es periforme, desde un 

borde de la tapa hasta el otro, la caja produce una curva -

continua. La guitarra a diferencia, siempre posee aros per

pendiculares a la tapa y, a partir de estos aros, el fondo 

puede ser plano o ligeramente curvado. Este fondo curvo en

tró a la guitarra aparentemente por la vía de la "chltarra 

battenle.", que cast .si.empre tiene fondo curvo {véase Tucc! 

y Rlccl). 

3) Turnbull identifica, en 111 cita.q-.ie· aducédeTlnctorls, 

a la "lyre" con el laud (es suya la· Inserción entre. parén

tesis) y a la "gulterre" con la guitarra. Esta ldentÍflca

cl6n es problem&tlca. Tlnctoris escribía en latín (su libro 

se llama "De inventlone et usu muslcae", 11i87) y par<! ref.=_ 

rirse a uri peque1'o laud francés, emplea el tPrmlno "dimldum 

leutum", no "lyre"; ignoro porqu~ Turnbull decide que laud 

es "lyre". IQnoro a cual instrumento se refiere Tlnctorls 

bajo "lyre". Por otro lado, se piensa que la discripcl6n de 

un inst.i-umento COMO el que ment:i:'ln;t T!nctori5 ccmc "guite-
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rra" (en el original "ghiterra" o "ghiterna") corresponde m5s 

a un laud soprano (después 1 lamado 11m<.ndora"), que a una ver

!adera guitarra. Se trata de un caso de fal~a atribuci6n, co

mún en la Edad Media (v~ase Tyler, pp. 19-20). Es también di

fícil sostener la afirmación de Turnbull en el sentido de la 

11 as ce n den c i e 11 de 1 a g h 1 ter r a , s 1 n 1 s u s nombres ( 1 y re , g h i te -

rra) ni sus características, pueden situarse con precisión. 

La octavaclón del cuarto orden ~e la guitarra podrí~ s~r, ~n 

efecto, una influencia del laud, como seílala Tu~nbull. Es 

cierto que Bermudo compara la afinaci6n de la guitarra ~on -

la del leud (o "vihuela de Flandes", Bermudo, f. xcvi), pero 

también el mismo Bermuda parece referirse a una vía alterna

tiva al hablar de las antiguas afinaciones de la guitarra. Es 

ta vía pod.ría a.slmi larse más a la historia de la vihuela o -

solamente a la historia de la guitarra en ~r. distinguible de 

la vl_huela (v_éase lo que se dice con respecto.a la "requinta" 

en Bermuda, f. xcvi r.). 

25) Tyler, p. 28~ 

25) Covarrubias·, p. 21li. 

27) Grunfeld,-p. 78. 

28) Citado por Tyler, p. 33. 

29) Espinel, 1618, pp. 11, 126, 129, 134, 135, 136. 

30) Vfase para el siglo xvi lo que más arriba citamos con respe.!:_ 

to a la vihuela y la guitarra en 1.2.2. Autores modernos lde~ 

tiflcan al mismo Instrumento con nombres distintos (Tyler p • 

. 18 y Grunfeld, p. 50). Donald Glll (Early llusic, octubre ele -
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1981) hace un paralelo entr-e la vihuela y el laud; sostiene 

que ambos instrumentos podran tener un n1mera ~ari~ble de ~ 

órdenes (5-8) durante el siglo xvl, sin perder por ello su 

condición. Sus juicios me parecen c~rteros y bien fundamen

tados. Glll también propone interesantes conceptos respecto 

a la "autenticidad" de las vihuelas y guitarras del¡ y 5 ór

denes del siglo xx. 

31) Para todo lo r-efer-ente a la "chltarra battente" véase:.Tuccl, 

Roberta y Antonello Rice!. 

32) Evans, ?· 27. Las sucesivas descrtpctones. de guitarras his-

tóricas están basadas en Evans, pp. 34-73. 

33). Grunfeld, p. 112. 

31t) Tyler, p. 45. 

35) Gi11, p. 1,55. 

36)" Turnbull, pp. 71-6. 

37) Jeffery, p. 102. 

38). O bien, dos 6rdenes dobl·e·s·~ En Espalla.y sus colonia" parece 

comGn a fines del siglo i~lll una tend~ncla ~ incrementar -

hacia lo grave el rango de la guitarra. Francisco Sanguino 

construyó en Sevilla, alred~dor de 1786 una gran guitarra -

de 7 órdenes que actua1mente se considera una guitarra bajo, 

para acompañamiento. En Mlxico, Juan Antonio de Vargas y Gu~ 

Min escrlbl5 en 1776 un tratado de guitarra donde menciona -

como contemporáneas a la guitarra española, la de 6 órdenes, 

y la de 7, La r:i·íslca de este libro, si se toca en dos guita-

- 273 -



rr~~~ requiere una de 6 6rdenes y una de 7-

39) No fue el único Intento en este sentido. r.n 1829, el general 

T. Perrone.t Thompson pub l lc6 unas "lnstruct lons", donde sos

tiene que la guitarra es un instrumento desaflriado que.set~ 

ca sólo "por convenlencla,moda, y sobre todo por el pésimo -

oído de la ge.nte". ·Para re.mediar esto, propone una •.•guitarra 

enharmónica", basada en un complejíslmo principio de trastes 

en zlg zag. Se conserva una de estas guitarras, construida -

por Louls Panormo, Londr:es, 1829. 

ltO) Hewman, p. 664.· Véase también, Jeffery, p. 38. 

41) Grunfeld, p. 182, y ss.: 11 1} pesar de todas las cosas que -

puedan decirse a su favor] La música de Sor carece de cierto 

elemento Indefinible [1] que distingue a los grandes románt.!_ 

cos de los meramente Interesantes. La revista Inglesa 'Harm!?_ 

ni con' (de prlnclplo.s _del s. xlx) sei'láló sin querer el pro-

blema: 'Hr. Sor se encuentra a enorme distancia de todos los 

dem5~ guitarristas. Es un excelente músico, hombre de gusto, 

y su manejo del instrumento, en otras manos tan limftado, es 

no SQJO sorprendente, sino lo que Importa mís, siempre place~ 

tero~. Esto pone a la música de Sor en el banquillo; la hab.!_ 

lidad de ser 'siempre placentero' puede a su vez ser consld~ 

rada un defecto fatal. Más que el • Seethoven de la gul tarra' 

_(como llamaban a .Sor sus fanáticos) es en realidad el Czerny, 

una especie de pa~re fundador de una escuela de velocfdad y 

compositor de obl'.as .maestras ocasionales ••• ". Sin .. embargo,. 

otra revista musical Inglesa de esl' época, "The Gluflanfad", 

seftalaba la admiración del planf$ta Czerny por el guitarrista 
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Giullani. Sor, en efecto, era comúnmente "el Beethoven de la 

guitarra''. !'ero !3eethoven se refería a Giullani como "El Di

vino Glullanl". 

42) Del diario de William Aeckford, 1778, <itado por Grunfeld, p. 

139. 

lt3) Grunfeld, pp; 202 y ss., Evans, p. 47. 

4~) Por no ser el campo de este trabajo, no nos ocupamos aquí de 

las "otras' ~ultarras del slg·lo xx, que sin embargo -ya lo d.!_ 

jlmos- sr con=!der~rnc~ gu!t~~r~s ?egrt.Imas. Qulen se ¡,,t~'ese 

en l~s guitarras de folk, electroacd•tlca, eléctrica sólida, 

las folklórlcas, etc., puede consultar Evans, Grunfeld y Be

rend t. 

45) Información sobre otros guitarristas, en Europa y Sudamérica, 

~e obtiene en Vigllettl, 1976. 

46) Segovia pp. 11, 33, 14, 42 y 43. 

47) Grunfeld, p. 300, Bellow, p. 196, Turnbul lflght, p; 108, 

Evans, p. 167, Segovla, p. 8 y'Vlgllettl, pp. 100 y ss.; .f!. 

te iiltlmo subraya la importancia de Tárrega y sus discípulos. 

CAPIT.ULO 11 

48) Los co111plejos problemas derivados de la escritura muslcal -

del siglo x·v1 produ·cen arduas cuestiones entre los entend_!_ 

dos; véase Rubio, Rey, 1976 y 78; Querol; y p:i·ra una fuente 

original, Bermudo, libro~ 111-V. 
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49) Muchas otras cosas pueden agregarse con re~pecto a este asu~ 

tº• que dejo por evit<1r prolijidad. Quien se Interese, puede 

consultar: Berrnudo, libro 11; De Puerto: Ramos de Pareja; Rey, 

1978; Corona, Apel y Zayas. 

50) Mayor informacl6n al respecto se encuentra en la obras cita-

das en las dos notas an~eriores, mismas que ocupamos para es 

crlblr.esta secci6n del capítulo. 

51) V~ase en ~rriaga un caso en que un music~logo moderno serlo 

desJste de e~?gn~r· a las p:ez~s en:_un manus~~ito.i~el s.~91.o -

xviil la modall~ad que ie corresponder.ía: Descubre {y así lo 

consigna) que "las estructuras lnterv<:ll leas corresponden a -

la música tonal". P.;-rlaga, p. 114.. 

52) Véase Hitl.1, 1980, pp. vl-ix. 

53). Vargas y Guzmán, PP·· .86-90. 

54) Exlmcno~ pp. 100-104. 

55) Sanz, f. xlll r., Guerau .• p. 4. Rlbayaz, capítulos xll-xlv, 

aunque pretende dar s51o una expllcacl6n bá¿ica, nos ~xpone 

de manera bastante completa los antiguos usos con respecto 

a los compases, aunque en la pi?rte muslca·l, sólo em;:ilea el 

e y el 3. 

56) Todos los cuadros de afinaci6n que se~ala~os y describimos, 

$e expresan en sonido real •.. ~lo olvidemos que la gult.arra m_2 

derna se escribe una octava arriba de lo que suena. 
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57) Véase Tyler, pp. 36-ltl y Murphy, l'P· 50-57. 

58) Aquf nos referimos tan sólo a unos cuantos de los autores 

m&s Importante~. Un catálogo descriptivo de obras para gui-

tarra en los siglos xvll-xvili se encuentra en Tyler, pp. 

12.3-152, . 

. 59) Según Tyler, pp. 83-86. Esta sección del trabajo está bas~ 

da prl·nclpalmente en el capTtulo 7 de su libro "The Ea_r1y 

Gu i ta.r 11
• 

60) Véase Donlngton, 1974. Huchas obras más se pueden consultar, 

con la necesaria cautela. 

CAPITULO 111 

61) Brltannlca, P• 21. 

62) Scho1es, PP.• ~53 ... 55. 

.... i· 

63) .A1 menos eso afirman L·lvermore 0 p •. 11l,.;Vi_glle1:tt·, p. 47. 
Be11ow, p. 63 y ·Pujol,·19_65, p. xi,~ntre otros. 

64) Véase Rey, ·1975, pp. 19-20. 

65) VGase Ja¿obs, p. 530. El hace iniciar la o~ra con un do del 

cuarto espacio en clave de sol y concluir con un fa bajo la 

primera lfnea en clave de fa. Con un bemol en la clave. 

66) Ness, pp. 11)-11. 
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67) En general, ~I motete (y la Fantasía, como la entiende Fue~ 

llana en es~a obra) tenían características estructurales muy 

parecidas. Ambos se basan en uno o varios motivos melódicos 

que pueden desempeñar diversos papeles dentro del transcurso 

de la obra. Puede darse un motivo pr.incipal, que gobierna -

toda la conformación de la obra, siendo los demás motivos 

üSados ocasionalmente, matizando las apariciones del princ.!. 

?al. Pueden estar menos je~arqulzados, y aparecer una o va-

rlas veces en la obra, sin que un~ tenga p reem i nene 1 a·. 

La manera común. de relacionar estos elementos es el llamado 

"punto de imitación" (tprmino moderno) .• que consiste en ela

borar una sección de la pieza a través de apariciones suce

sivas. (en contrapunto imitativo) del motivo Involucrado, en 

todas las voces, al menos una vez en· cada voz. Los puntos de 

Imitación se Iban eslabonando exactamente como lo haría una 

cadena: Antes del término de uno, ya se ha. Iniciado otro. 

Ocasionalmente otro de los motivos de la obra o uno de sus 

fragmenios, aparece en alguna de las. voces. El motete o la 

Fantasra se construían principalmente ·(y a veces ·par coin.pl~ 

to) en base a puntos de Imitación. 

68) Según Jacobs, p. 46. 

69) Compárese con des Pres, pp. 42 y 4J. 

70) En mi opinión, las "diferencias" .!!_!!·son "variaciones" en el 

sentido actual del término. VI l l 1 Apel dá la siguiente def.!. 

nlclón: 11'/arlaciones.- Mejor,. Tema con Variaciones.- Forma 

musical Importante, el principio de la cual es presen.tar una 
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melodía dada, ilamada tema, en un n:Omero de modificaciones, 

cada ur.a de las cuales es ur.a variación •.• (;;e dividen en li 

t lpo~ Tipo A~ Melodía, armonías y estructura del tema re 

tenidos. Tipo B: Ar-monías y estruct'-'ra retenidas. Tipo C: 

Estructur-a retenida. Tipo D: Motivos r-etenidos •.. ~e dividen 

también ei!}: a) Var-iación ornamental, b) Contrapuntística, e) 

Melódica, d) Figural, e) Canónica, f} Armónica y g) De carác-

ter .•. ". (Apel, p. 324). 

Coma ya mencionaba antes, l&s diferencias no se elaboran a 

partir de motivos melódicos que sufren transformaciones, sino 

en base a un tenor eri n~tas largas, del que se aprovecha el 

contenido arm(5nico, int_rvdlico y rítmico. No e·xiste un 11 te-

ma" melódico de "Guárdame las Vacas", "Conde Claros", cte. 

Valderrábano, ~ara presentar un ejemplo extremo, hace dlfe-

rencias en su "música para discantar", sobre "un punto o -

consonancia, que es un compás que comunmente llaman el ata~ 

bar". Y en ver.dad, estas diferencias para dos vihuelas, se 

hacen sobre un "punto'' que consta ·de un sólo comp-'s, con una 

sola ar-monía y una figuración rítmica ~aracterí~tlca. No hay 

nada más alejado a la "variación" de /\pel. 

Más cercana al conceptQ de variación es la Glosa, entendida 

como procedimiento composiclonal, nues un tema melédico -~~ 

mónico si sufre transformaciones que pueden ser llamadas "m..:. 

lódlcas, ornamentales, contrapuntísticas", etc., en cualqul..:. 

ra de lo,; 4 tipos descritos por Apel. Pero a diferencia de -

las variaciones, la Glosa no presenta el terna varias veccs,

hajo distintas luces, sino <in<> solci y el terr.a dcl">c~ía ser ma 
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nejado con mucho cuidado para no echar a perder groseramente 

(como ;iodría decir Bermudo) la obra original. La Glosa es 

más bien un procedimiento nacido para hacer instrumental una 

música primariam~nte vocal. 

71) Arbeau, p. 57. 

72) Arbeau, p. 100. 

73) Espir.el, p. 166. 

74) Que esto se de~e hacér asr qued6 demost~ado por Bal y Gay 

ya desde 1949. 

75) Rodrigo de Zayas, p. 5, mencíona como las m5s remota aparL 

clón del alfabeto, una pie~a de Conrad Pauman (c. 1410-1473) 

contenída en un manuscrito de 1542. reg1n Zayas, este alfa

?eto de acordes fue recogi~o por Montesardo, 1606, quien 

aseguraba ser su tnventor. 

76) Amat, p. lt. 

77) Sanz, f. vi v. 

78) Guerau, f. 5 v. 

79) Sanz f. xi v. 

80) Guerau, f. lv r. 

81) Esta parte del capítulo se basa principalmente en Zayas, PP· 

27-37. La descripción que sigue trata sola~ente de las obras 
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que son privativas de la guitarra españo,Ja o que principal

mente aparecen en los libros de guita:-ra. En la guitarra -

también se tocaban minuetos, gavotas, courantes, preludios, 

etc., o sea, el repertorio genc,.-al de la rnjsica del periodo. 

No hablo de esta música en el t~xto. Considero que el guit~ 

rrista t!ene a su disposici~n gran cantidad dP tratados, ª.!!. 

tlguos y modernos, ~onde podrá encontrar mejor información 

de Ja que yo pueda brindarle. 

82) Sut.ir5, lor.10 ii, p. 115: "La falta de renovación &el repe.!:_ 

torio] preparaba una fatal decadencia, ele lo cual será fiel 

testimonio la escasez de nuevas obras dedlcádas al instrume.!!. 

to". 

83) Véase Walker, pp. 300 y ss. 

84) Véase el curioso volumen "Tarantismo observado en Espai'la ••• 

Historia del Insecto llamado Tar~ntula, efectos de su veneno 

en el cuerpo human~, y curacl6n por Ja música c~n el modo de 

obrar de ésta ••• ", 1787, del Dr. C'ranclsco Javier Cid. ·Tam

bién Athanasius Kircher, ·~n su "Magnes slve de Arte Magnetl 

ca"·, Roma, 1641, 'trataba. de curar con la ·música de ia tara.!!. 

tela, cierto sfndrome llamado lgualmente. 11 1:arantismo". 

85) Pujo!, 1956, p. 1?. 

86) Bermuda, f. xcvill v. 
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