Guitarra

En la actualidad se trata fundamentalmente de un instrumento de seis cuerdas compuesto por clavijero,
mastil con trastes fijos y caja en forma de ocho, con fondo plano, aros laterales y boca en la mitad superior de
la tapa armonica. Pero en otras épocas —y también en ésta— se ha denominado asi a cord6fonos punteados
de otras caracteristicas.

Etim. Segin Corominas, la acentuacion revela el origen de la palabra en el griego kithara y no en el latin
cithara, del que derivo el castellano cedra. A través de los arabes pas6é a las lenguas romances y
previsiblemente en primer lugar al castellano, aunque en francés se documentan términos similares con
anterioridad (guitarrez en el Roman de la Rose, c. 1236), por lo que algunos han propuesto una introducciéon
através de Europa gracias a los contactos sobrevenidos en las Cruzadas.

Edad Media.

La primera mencion hispénica se encuentra en el Ars Musica (c. 1300) de Juan Gil de Zamora, que en medio
de un texto latino tomado literalmente del tratado De proprietatibus rerum (c. 1250) de Bartholomaeus
Anglicus, intercala una frase con tres términos romances de origen arabe: Canon et medius canon et
guitarra et rabr (sic) fuerunt postremo inventa. Aunque se ha propuesto como anterior la apariciéon de la
guitarra en un verso del Libro de Alexandre (c. 1249), lo cierto es que el manuscrito mas antiguo, el codice O
de la Biblioteca Nacional de Madrid, con letra de finales del siglo XIII, escribe cedra donde el codice P de la
Bibliotéque National de Paris, del siglo XV, pone guitarra. Probablemente en la época de esta dltima copia la
cedra —instrumento propio de los juglares de gesta— estaba ya en desuso, y el copista prefiri6 actualizar el
concepto.

En su Libro de Buen Amor (c. 1330) Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, escribe: Alli sale gritando la guitarra
morisca, / de las bozes aguda e de los puntos arisca, / el corpudo latd, que tiene punto a la trisca, / la
guitarra latina con ésos se aprisca. Esta parece ser la tinica mencién castellana conocida a la guitarra
latina, mientras que la guitarra morisca aparece con variantes en otras fuentes documentales.
Desconocemos cuéles podrian ser las diferencias y semejanzas formales entre una y otra, pero en algo debian
de parecerse para llamarse guitarras y en algo debian de distinguirse para recibir los dos adjetivos. El
enigma resulta todavia mas complejo, si tenemos en cuenta otros versos del Arcipreste que afirman que la
guitarra no es instrumento adecuado para los cantares de ardvigo, lo que parece extraino, al menos, para la
guitarra morisca. Se han revelado vanos los intentos de algunos estudiosos por identificar y distinguir
ambos tipos en la iconografia de la época. Asi, el modelo instrumental que para Sachs (1930) podria ser
guitarra morisca, para Lamafa (1979) es guitarra latina, Alvarez (en Fernindez de la Cuesta, 1983) lo
identifica como cedra, aunque Rey (1975) ya habia demostrado que en los siglos XIIT y XIV comtinmente se
llamaba citola. Posteriormente Wright (1977) deshizo el equivoco en la terminologia inglesa. La confusiéon
proviene de que el contorno de la citola recuerda vagamente la forma en ocho que sera topica de la guitarra a
partir del siglo XVI, detalle que se ha constituido en falsa pista para los citados music6logos, que a su vez han
influido en numerosa literatura posterior.

En realidad la guitarra mas difundida entre 1250 y 1500 tenia la apariencia de un pequeno latd,
aunque con notables diferencias constructivas respecto a éste, porque su clavijero, mastil y caja estaban
tallados en la misma pieza de madera. Asi la describe Johannes Tinctoris en el libro cuarto de su tratado De
inventione et usu_musicae (1484): Quin etiam instrumentum illud a Catalanis inventum: quod ab aliis
ghiterra: ab aliis ghiterna vocatur: ex lyra prodiisse manifestissimum est hec enim ut leutum (licet eo longe
minor sit) et formam testudineam: et chordarum dispositionem atque contactum suscipit. (Es evidente que
también procede de la lira ese instrumento inventado por los catalanes, que unos llaman guiterra y otros
ghiterna. Este tiene la misma forma de concha de tortuga, misma disposiciéon de cuerdas y mismo modo de
tafiido que el latid, aunque es bastante menor que él).




En realidad las diferencias con el latid van més all4 del simple tamafo y sus semejanzas s6lo lo son a primera
vista. Debido a esta forma peculiar de media pera, el humoristico Libro de cetreria de Evangelista (s. XV)
describe unos halcones de talle de guitarra. La representacion mas antigua de un instrumento con estas
caracteristicas se fecha c. 1280 en las miniaturas de las Cantigas de Santa Maria (Biblioteca de El Escorial, b,
I, 2, fol. 104r1)

donde se distinguen tres cuerdas y es tafiido con plectro. Con frecuencia los escritos modernos (Lamaia,
1973 y 1979) atribuyen a este modelo equivocadamente el nombre de mandora, término que no se
documenta en castellano ni catalan en toda la Edad Media. No es descartable que también se llamase
guitarra a algin instrumento de fondo plano y contorno en ocho —lo que explicaria la referida dualidad y
también la evolucién posterior— pero no podemos senalar un modelo iconografico con la misma seguridad,
porque los instrumentos de este tipo, de punteo o de arco, se conocian normalmente como vihuelas.

La iconografia de los siglos XIV y XV —muy numerosa en la pintura sobre tabla de los retablos marianos
aragoneses (Ballester, 1990, cataloga mas de cuarenta representaciones)— muestra que la guitarra de forma
de media pera con tres o cuatro érdenes tuvo un auge considerable en esa época. Paralelamente la
abundancia de documentos escritos sefiala su habitual utilizacion por los juglares. Algunos textos catalanes
mencionan el llatit guitarrench, que posiblemente sea un modelo de tamafo intermedio entre el laid y la
guitarra, también detectable en la iconografia.

El Poema de Alfonso XI (c. 1348) menciona la guitarra serranista, estromento con razoén, en la que se ha
querido ver otro modelo distinto. Probablemente sé6lo se trate de una corrupciéon de sarracenica —término
utilizado por Jean de Grouchy (c. 1300) para referirse en latin a la morisca— u otro adjetivo similar.

La documentacion publicada por Menéndez Pidal (1942), Anglés (1970) y Gomez Muntané (1979 y 1992)
referida respectivamente a las cortes de Castilla, Navarra y Aragon denota una notable actividad
guitarristica en las décadas que rodean el 1400 y hasta mediado el siglo XV. Los mismos
nombres de juglares guitarristas aparecen en varias cortes e, incluso, sirven de emisarios entre los monarcas.
Salvo alguna excepcion, provienen de Castilla y forman grupos o coplas de dos o tres:



Alfonso de Penafiel, Pedro Alfonso de Sevilla y su hijo Juan Alfonso, que después formaria
copla con Juan de Escobar;

Hans de Loge (¢Lieja?) y Juan de Palencia;
Alfonso de Carrion, Alfonso de Toledo y Martin de Toledo (Gémez Muntané, 1992).

Gran fama adquirieron los ciegos Juan Fernandez y Juan de Cérdoba, que sirvieron en la corte de
Felipe el Bueno, duque de Borgona, entre los afios 1433 y 1456 y que, segun diversos testimonios, tahian
indistintamente latdes, guitarras o vihuelas de arco. El poeta Martin Le Franc llega a afirmar en Le
Champion des Dames que Binchois y Dufay sentian vergiienza y envidia ante la belleza de la musica realizada
por ambos ciegos.

Pero el més famoso de todos estos guitarristas fue, sin duda, Rodrigo o Rodriguet, apodado precisamente
de la Guitarra, que formando copla con su criado Diego sirvi a Alfonso V de Aragbn y a Juan II de Castilla,
y al que se atribuye la balada a tres Angelorum psallat tripudium, del codice de Chantilly, firmada por S.
Uciredor (Rodericus).

Sin embargo, la misica mas cominmente practicada por estos tafiedores de cuerda debia consistir en
improvisaciones en las que uno de los elementos de la copla, el tenorista, entonaba como cantus firmus la
melodia de una cancién conocida, mientras otro, el discantor, improvisaba contrapuntos. No nos han
quedado ejemplos seguros de este estilo —cuyas udltimas derivaciones se detectan en las primeras
publicaciones italianas (J. A. Dalza y F. da Milano) para dos laiides a comienzos del siglo XVI— pero
posiblemente algunas piezas instrumentales del Cancionero Musical de la Catedral de Segovia (c. 1500)
recojan algo de él. El tenorista podia limitarse también a tafier un ostinato de uno o varios acordes, en un
estilo del que se hace eco Enriquez de Valderrabano en la Gltima pieza de su Silva de Sirenas (1547):
Esta milisica es para discantar sobre un punto o consonancia, que es un compas que comunmente llaman el
atambor [...] Este es el canto llano, que ha de llevar otra vihuela [...] o en guitarra a los viejos.

Testimonio del caracter bullanguero y poco ceremonioso de la guitarra es una frase de un vocabulario
anénimo (c. 1430) conservado en la Biblioteca de la Real Academia de la Historia (Ms. N. 73 de la Coleccion
Salazar): No devian armar cavalleros sino [...] en acto de armas y en dia de batalla o de conbate y no con
guitarras o con panderos.

Desde mediados del siglo XV la guitarra, al igual que el laid y la vihuela utilizados por los mismos
ministriles, fue abandonando el plectro y adoptando la técnica de tafiido directo con los dedos. El testimonio
mas antiguo viene dado por Alfonso de Palencia en su Perfeccion del Triunfo Militar (1459), en el que
sefala la preeminencia de Apolo en la musica por tafier la guitarra con su propio pulgar, dexada la péfiola.
Conviene sefialar, sin embargo, que Alfonso de Palencia esta en este caso traduciendo un texto propio escrito
originalmente en latin: presertim cytharam police proprio pulsaverit, plectro dimisso. En otros libros de
esta época el término guitarra también es adoptado como traduccion del latin cythara de textos antiguos, lo
que puede dar lugar a aparentes anacronismos. Asi, fray Vicente de Burgos en el Libro de las propiedades de
las cosas (1529), traduccion del citado De propietatibus rerum, de B. Anglicus, afirma que este instrumento
fue primero hallado de Apolonio, segun dizen los de Grecia, etc. Sin embargo, Nebrija en su Vocabulario
(1492) no registra la palabra guitarra —que si aparece en La Gaya Ciencia (c. 1475), de Pero Guillén de
Segovia — y, por el contrario, equipara el latin cythara al castellano ¢itola.

Tal ausencia y las escasas menciones a la guitarra en la literatura tardomedieval (hay algunas en el
Cancionero Musical de la Colombina y el Cancionero llamado Flor de enamorados) pueden ser indicativos
de que en los ultimos decenios del siglo XV ya habia pasado la época de esplendor de la
guitarra. Lo mismo parece atestiguar el ya citado Tinctoris (1484): Ghiterre autem usus propter tenuem
ejus sonum, rarissimus est. Ad eamque multo sepius catalanas mulieres carmina quaedam amatoria audivi



concinere, quam viros quicpiam ea personare (La guitarra se usa poco, debido a su débil sonido. He oido
con mas frecuencia a las mujeres catalanas que a los hombres acompafarse de ella para cantar en grupo
canciones de amor).

Cuatro ordenes.

De la escasa documentaciéon conocida resulta dificil deducir el proceso que condujo desde la guitarra
medieval, semejante a un pequefio laid, a la de fondo plano y forma de ocho, que vemos més comtinmente
practicada en el siglo XVI y siguientes. Quiza no hubo una verdadera evolucién, sino més bien una ruptura
provocada por la apariciéon o desarrollo del nuevo tipo instrumental, muy influido por la vihuela de mano,
que eclips6 al otro modelo monopolizando el nombre, la técnica y el uso. De todos modos, éste no
desapareci6 totalmente, como parece deducirse del Vocabulario de las dos lenguas Toscana y Castellana
(1570), de Cristobal de las Casas, que traduce guitarra por ribeba o ribeca, términos toscanos a los que
también equipara rabel, instrumento de aspecto semejante a la guitarra de media pera.

Como ejemplo temprano de representacion de un instrumento de cuatro érdenes —son visibles la prima
simple y el cuarto orden formado por bordén y cuerda delgada— puede sefialarse una tabla anénima de La
Virgen de Gracia, de la Iglesia Parroquial de Enguera (Valencia) de finales del siglo XV. Ballester (1990, n°®
39) lo clasifica como vihuela de mano, lo que podria ser valido, pero el nimero de cuerdas, el octavamiento
del cuarto orden y las dimensiones menores que las vihuelas coetaneas lo acercan conceptualmente mas a la
guitarra. Su contorno atipico nos dice que el estereotipo en forma de ocho estaba todavia en fase de
formacion.

Juan Bermudo en su Declaracion de instrumentos musicales (1555) es el autor que mas se extiende sobre
las caracteristicas de la guitarra de cuatro 6rdenes, aunque sus explicaciones no resuelven todas las dudas. Su
idea fundamental es que la guitarra es una vihuela pequefa y bastaria anadir cuerdas a la una o quitarlas a la
otra para transformarlas. Bermudo habla como tedrico y pretende que la practica siga a la teoria, pero
evidentemente es mas facil quitar que afiadir cuerdas a un instrumento, porque ello implica modificar
algunos elementos importantes, como el clavijero y los puentes.

La relaci6on de tamano que establece entre guitarra y vihuela es similar a la que Tinctoris notaba entre la
guitarra medieval y el latid. Pero la guitarra de la época difiere de la vihuela no sé6lo en el tamafio y el nimero
de cuerdas, sino también en un importante detalle del encordado:

Suelen poner a la quarta de la guitarra otra cuerda que le llaman requinta. No sé si cuando este
nombre pusieron a la tal cuerda formava con la dicha quarta un diapente, que es quinta perfecta, y
por esto toma nombre de requinta. Ahora no tienen este temple, mas forman ambas cuerdas una
octava.

Poco antes Bermudo apunta, aunque sin darse cuenta, la explicaciéon del nombre de requinta, que tan
contradictorio le resulta: Suelen llamar a la cuerda mds baxa, quinta, yo la llamaria quarta. Como los
nombres de las cosas suelen responder a realidades mas que a caprichos, el dato nos permite suponer que en
algiin momento del desarrollo de la guitarra esa cuerda debi6 de ser efectivamente la quinta. Supongamos,
como ejemplo hipotético, un posible encordado medieval de tres 6rdenes —aunque cabria proponer otros—
en que el tercer orden estaria formado por la quinta cuerda y su requinta: Asi se explicaria esta aparente
contradicion.



También a Covarrubias (Tesoro de la lengua, 1611), autor generalmente bien informado, la misma palabra
le incita a confusion: Tienen estas cuerdas requintadas, que no son unisonas, como las de la vigiiela, sino
templadas en quinta. Unos afios més tarde A. J. de Salas Barbadillo (Correccion de vicios, 1615) utilizara el
término requarta, formado quiza posteriormente a imitaciéon de requinta: Empezé a requerir las cuerdas |[...]
de la prima al bordén y de la segunda a la requarta.

La tradicién sigui6 usando estos términos y volveremos a encontrarlos en la Escuela para tocar con
perfeccion la guitarra de cinco y seis 6rdenes, de Antonio Abreu (1799): Unos usan poner bordones solos
duplicados, otros sélo un bordén y una cuerda delgada en octava, que llaman requarta, requinta y sextillo.

Pero lo mas interesante que deducimos de todo ello es que desde antiguo la guitarra incluia 6rdenes de
cuerdas octavadas, lo que tendria importantes consecuencias més adelante. Incluso es posible que en una
afinaci6on como la propuesta la quinta fuera la cuerda afinada en la octava aguda y la requinta el bordén
grave afadido posteriormente. Por lo que sabemos acerca de la vihuela de arco y de la citola, tales
afinaciones no correlativas (llamadas “re-entrantes” o “recurrentes” por algunos music6logos),
en las que la cuerda mas grave no esta en un extremo sino en el centro, fueron frecuentes en
la Edad Media e iban ligadas a técnicas de arco o de punteo casi olvidadas en la actualidad.

Bermudo no distingue a veces —le ocurre también al hablar de la vihuela o de la bandurria— entre cuerda y
orden, por lo que debemos reinterpretar afirmaciones suyas como: Las guitarras tienen comunmente quatro
cuerdas. Aunque tal nimero no pueda descartarse del todo, por lo que se deduce del resto de la
documentacioén conocida —aunque sea en otros paises o de fechas posteriores— la guitarra mas frecuente en
aquella época tenia siete cuerdas distribuidas en cuatro érdenes.

Bermudo especifica dos temples posibles: a los viejos y a los nuevos, dependiendo de la afinaciéon
del cuarto orden a distancia de quinta o de cuarta del tercero: Aunque la relacién intervélica (temple) se
representa asi con exactitud, la altura absoluta de los sonidos (afinacién) debe considerarse variable y
Bermudo propone hasta siete alturas distintas, moviéndose siempre en el plano teérico. Segun él, el temple
llamado a los viejos mds es para romances viejos y miusica golpeada que para musica del tiempo,
mientras por el contrario, el que hubiere de cifrar para guitarra buena musica sea el temple de los
nuevos. El mismo autor recomienda que se coloquen diez trastes —aunque reconoce que con frecuencia no
pasaban de cinco o seis— para alcanzar un ambito de dos octavas.

También Alonso Mudarra exige diez trastes en sus Tres Libros de Miisica en cifra para vihuela (1546), en
cuyo primer libro se incluyen las primeras seis obras conocidas para guitarra, una al temple viejo y cinco al
temple nuevo. Una indicacion suya al comienzo de la primera obra para guitarra nos reafirma
en la sospecha de que con frecuencia las guitarras carecian de bordén, por lo que el orden IV
era mas agudo que el IIl y el II: A de estar entrastada como vihuela con diez trastes. A de tener bordon
en la quarta. Algunas guitarras, segin esto, carecian de bordén. Las cuatro Fantasias, Pavana y Romanesca
que publica Mudarra no deben considerarse como repertorio habitual de los guitarristas, sino como
excepcidn, segin observa Bermudo: De mayor abilidad se puede mostrar un tafiedor con la intelligencia y
uso de la guitarra que con el de la vihuela, por ser instrumento mds corto.

Lo mismo cabe decir de las nueve obras para vihuela de quatro érdenes, a la que comiinmente llaman
guitarra, incluidas por Miguel de Fuenllana en su Libro de Milsica para Vihuela, intitulado Orphenica
Lyra, (1554), entre las que se cuentan seis Fantasias ademéas de un Crucifixus, un villancico de Juan Vazquez
y el romance Pasedbase el rey moro glosado por el propio Fuenllana. Aunque el autor no explica nada sobre
el particular, se deduce que todas las obras estén cifradas para guitarra a los nuevos.



Aparte de estas quince piezas, s6lo cabe mencionar en todo el siglo XVI espafiol el discante con que finaliza la
Silva de Sirenas, de Valderrabano, citado mas arriba, en el que la guitarra juega un papel de simple
atambor. La notacion utilizada en todas estas obras es la misma cifra que se empleaba para la vihuela.

Pero, dejando aparte a los tahedores mas habiles, que compaginarian vihuela y guitarra, para la
generalidad de los guitarristas el rasgueo era la Gnica técnica conocida y la funcién del
instrumento se limitaba a acompaiiar canciones y sones de danza, o sea, romances viejos y
musica golpeada, para desesperacion de Bermudo y censura de Mateo Flecha, que en su ensalada La
Viuda (c. 1539), alegoria de la Musica, incluye estos versos: Y del vulgo en general / me querello, / porque
tiende mas el cuello / al tin-tin de guitarrilla / que a lo que es por maravilla / delicado. / Y el dicho vulgo ha
inventado / nueva miusica de morteros, / perdido por majaderos. En otra ensalada, La Bomba (c. 1540),
Flecha presenta a un tafedor de guitarra, Gil Picarra, templando su instrumento y utiliza las onomatopeyas
dendén y dindirindin, frecuentes en los cancioneros, para imitar madrigalisticamente el sonido del
instrumento.

Si tenemos en cuenta tanto los escasos datos iconograficos como las poco numerosas citas literarias de la
época, hemos de concluir que la guitarra de cuatro 6rdenes no alcanzé en Espafia durante el siglo
XVI la popularidad que la de cinco alcanzaria en la centuria siguiente. El anonimo francés autor
del Discours non plus mélancoliques (1557) afirma que depuis douze ou quinze ans en ¢a, tout nostre monde
s’est mis a guiterner [...] en maniere que trouverez aujourd’hui plus de guiternes en France qu’en Espagne
(Andrés, 1995).

En fechas posteriores a 1600 siguieron utilizandose guitarras de cuatro 6rdenes, conocidas
comunmente como guitarrillas. Apenas pueden citarse dos instrumentos conservados (Arriaga, 1991-
92), que en su forma original posiblemente fueron guitarras de cuatro érdenes, a las que posteriormente se
les afiadi6 el quinto.

Cinco ordenes.

I. Generalidades. Aunque una cierta logica parece indicar que la evolucién “natural” afiadié un quinto
orden a la guitarra, los datos muestran una realidad menos simple y menos clara. La guitarra de cinco
ordenes, segtin los modelos que conocemos del siglo XVII, es un instrumento bastante més grande y mas
grave que la de cuatro. Podria definirse més bien como un hibrido entre la vihuela de seis 6rdenes y la
guitarra de cuatro, instrumentos ambos a los que desbanc6 de la practica musical. De aquélla tomaria el
tamafio y la técnica de punteo —con frecuencia también le usurparia el nombre— y de ésta el modo de
encordar con 6rdenes octavados y la técnica de rasgueo. Esto es: un cuerpo de vihuela con encordado de
guitarra. De todas maneras, no sabemos como se operaron estos cambios y quiénes fueron sus autores.

Una tradicion sustentada en Cervantes (Viaje del Parnaso, 1614), Lope de Vega (El Laurel de Apolo, 1630, y
La Dorotea, 1632) y Nicolao Doizi de Velasco (Nuevo modo de cifra para tafier la guitarra, 1640)
atribuye la invencion o afiadido de la nueva cuerda, que segin estos autores seria la prima, al literato y
musico Vicente Espinel (1550-1616). Doizi afirma: Espinel (a quien yo conoci en Madrid) le acrecent6 la
quinta, a que llamamos prima, y por estas razones la llaman justamente en Italia Guitarra espaiiola. Pero
¢como anadiendo una prima a un instrumento pequeno y, por tanto, relativamente agudo, resulta otro mas
grave? Gaspar Sanz (1674) copia a Doizi, pero significativamente omite la referencia a la prima:
Antiguamente no tenia mds que quatro cuerdas, y en Madrid el Maestro Espinel, Esparfiol, le acrecenté la
quinta y por eso [...] los Franceses, Italianos y demas Naciones, a imitacion nuestra, le afiadieron también
a su Guitarra la quinta y por eso la llaman Guitarra Espaiiola.



Fuenllana habia publicado ya en 1554 —Espinel era todavia nifio— en su mencionada Orphenica Lyra
nueve obras para vihuela de cinco 6rdenes, aunque distinguiéndolas claramente de las otras nueve para
vihuela de cuatro érdenes que comunmente llaman guitarra. Al afio siguiente Bermudo declaraba:
Guitarra avemos visto en Espafia de cinco érdenes de cuerdas, y proponia su generalizaciéon: Facilmente
esta Musica [de diecisiete puntos o mas] se puede taner en guitarra, si le ponen otra cuerda, que esté sobre
la prima un diatessaron.

Sin embargo, el modelo de guitarra mas generalizado que encontramos en el siglo XVII es un instrumento
que, respecto al modelo de cuatro, ha ampliado su &mbito con un quinto orden situado, no por encima de la
prima, sino por debajo de la cuarta. Bien claro lo afirma Joan Carles Amat en su Guitarra espariola (1626,
aunque listo para la impresion en 1596): Solo se halla una diferencia y es ésta: que en la Guitarra de cinco
ay un orden mas, que es el quinto.

En resumen: a pesar del prestigio de los que lo afirman y mientras algin dato no aclare la contradiccion, es
dudoso que Espinel inventase nada pero, si algo le anadi6 a la guitarra, no fue la prima. En la préactica este
orden V solia estar formado, igual que el IV, por un bordén y una cuerda requintada a la octava aguda, segtin
la afinacién mas cominmente utilizada, sobre todo para el estilo rasgueado.

Ya que no podemos personificar el invento, conviene, al menos, ponerlo en relaciéon con el progresivo auge
desde comienzos del siglo XVI de los gremios de violeros (Bordas-Arriaga, 1991-92), a los que con frecuencia
creciente se aplico el nombre de guitarreros, por ser la guitarra el instrumento de mayor demanda. En estos
artesanos, mas que en los misicos teéricos o practicos, puede estar el secreto de muchas modificaciones en
los instrumentos.

Quien mas detenidamente trata el variable asunto de la afinacién es Gaspar Sanz en su Instruccion de
Muisica sobre la Guitarra Espanola (Zaragoza, 1674):

El que quiere taner guitarra para hazer miisica ruidosa o acompanarse el baxo por algin tono o
sonada, es mejor con bordones la guitarra que sin ellos. En Espaiia algunos usan de dos bordones
en la quarta y otros dos en la quinta y, a lo menos, como de ordinario, uno en cada orden (el temple
sefialado; incluso sin cuerdas requintadas). En Roma aquellos maestros sélo encuerdan la Guitarra
con cuerdas delgadas, sin poner ningun bordén, ni en quarta ni en quinta [...] Si alguno quiere
puntear con primor y dulgura, y usar de las campanelas, que es el modo moderno con que aora se
conpone, no salen bien los bordones, sino sélo cuerdas delgadas.

Es decir: Otras varias razones practicas expone Sanz para mostrar su preferencia por esta afinacién sin
bordones. Algunas son discutibles —como la de que con bordones se produce una cacofénica segunda
inversion del acorde de Re, cosa que también ocurre sin ellos— pero queda fuera de duda que sus obras de
punteado estan concebidas para un instrumento sin bordones. Los musicélogos e intérpretes, apegados a la
estética de la guitarra de seis cuerdas simples, se han negado a aceptar esta evidencia (por ejemplo, Salazar,
1961, o las grabaciones de tantos guitarristas) y han provocado un mal entendimiento de la hermosa musica
de Sanz hasta tiempos muy recientes.

De algunas indicaciones recogidas en el Luz y Norte (1676), de Lucas Ruiz de Ribayaz, se deduce que la
colocacion de la cuerda delgada en los 6rdenes IV y V se hacia en posicion més exterior —mds alta, dice
Ruiz— que los respectivos bordones, de modo que el dedo pulgar pulsaba antes la octava aguda que la grave.
De esta manera puede conseguirse, incluso, tafier s6lo la octava aguda en los pasajes de campanelas tan
caracteristicos del repertorio guitarristico barroco.



Se practicaron otras variantes en la afinacion de los 6rdenes IV y V. Aunque no lo dice expresamente el autor,
del anélisis de las obras de S. de Murcia Arriaga y Bordas (1991) deducen que utilizaba un encordado muy
comun entre los guitarristas franceses, consistente en poner bordén y cuerda octavada en IV y dos cuerdas
agudas sin bordén en V.

M. Valero (c. 1760) coloca dos bordones y cuerda octavada en ambos oOrdenes, porque utiliza un
instrumento destinado a realizar el bajo continuo. S6lo en un tardio tratado portugués (M. Paixao Ribeiro,
1789) encontramos un encordado semejante.

Notemos finalmente que rara vez se practica la scordatura, pero pueden sefialarse dos ejemplos por el
destemple en A. de Santa Cruz, que baja un semitono a los 6rdenes IVy V.

Todas las fuentes espaiiolas utilizan el sistema italiano de cifra, con la prima figurada en la linea més baja,
que de algin modo hereda el sistema de notacion de la vihuela.

Hacia 1600 el uso de la guitarra de cinco 6rdenes se habia extendido y generalizado de tal modo, que el
Tesoro de la lengua, de S. de Covarrubias (1611), la define como instrumento bien conocido y exercitado
muy en perjuycio de la miisica que antes se taiiia en la vihuela, y en otro lugar afade: La guitarra no es mas
que un cencerro, tan facil de taner, especialmente a lo rasgado, que no ay moco de cavallos que no sea
musico de guitarra.

Rey (1997) retine y resume més de un centenar de citas literarias anteriores a 1650, que sitGan a la guitarra
en todos los niveles y 4mbitos de la sociedad espafiola durante la primera mitad del siglo XVII. La conquista
de tan vasto territorio no se hizo sin vencer bastantes resistencias, como la mostrada por Covarrubias, lo que
convirti6 a los guitarristas en defensores de su instrumento, dispuestos a proclamar a los cuatro vientos su
perfeccion. Pero tal perfeccion no era entendida de la misma manera por todos. Ya Amat (1596) afirma que
con la guitarra y su sencilla coleccion de posturas puede cualquier ajuntar o acomodar todo lo que tane y
puede tarierse con cualquier instrumento de miisica. Y més adelante narra como convenci6é a unos musicos
profesionales tras superar el reto que éstos le pusieron con una obra de Palestrina a cinco voces.

La defensa de la guitarra frente al ladd que efectia Luis de Briceiio en su Método (1626) es peor que
cualquier acusacion. Cinéndonos al niicleo de su argumentacion, el latd debe ser bueno, estar bien afinado,
bien tanido y escuchado con recogimiento, mientras que la guitarra goza de todas las ventajas porque puede
estar mal afinada y mal tafiida. El tono de su defensa baja todavia algunos puntos, no en intensidad, sino en
inteligencia, en su Romance hecho por el sefior Luis contra los que se burlan de su guitarra y de sus
canciones: Todos se burlan de mi / y yo me burlo de todos, / porque si me llaman asno, / ellos son negios y
tontos.

En el extremo contrario —aunque el tamafio de los insultos sea parecido— se sittia el Memorial elevado a
Felipe IV por don Juan Espina (1632), nigroméntico personaje que coleccion6 en su casa los objetos mas
extrafios. Defensor pitagorico de la distincion entre semitonos mayores y menores, prepar6 una guitarra con
muchos més de los doce trastes habituales. Cuando la vieron los guitarristas se rieron de que hubiese
hombre que quisiese tafier en aquella guitarra. Entonces se desatd el desprecio de don Juan: Pues si
hablasemos de los infinitos enjambres de guitarristas que hoy hay, sin entender ninguno de ellos palabra,
es cosa perdida considerar adénde ha llegado la soberbia de su ignorancia, pues todo es burla con su
notable maldad contra la ciencia, respeto que no hay hoy tramujista de plaza, ni logrero miserable, ni
oficial el mas minimo mecdnico que no quiera que su voto sea primero en la misica. Segin él, los
guitarristas saben que estd falsa y mentirosa la guitarra, pero que asi suena bien y cuesta poco trabajo el
tanerla y ganan dineros con ella.



En términos més razonables y profesionales se expresa Nicolao Doizi (1640): Sobre ser instrumento
perfecto o imperfecto, capaz o incapaz he hoido varios pareceres [...] lo tengo tan perfecto como el Organo,
Clavicordio, Harpa, Latd y Tiorba [...] Asi mostraré con ragones evidentes su mucha perfecciéon y grande
capacidad. A tal demostracion esta dedicada méas de la mitad de su obra, de cuya lectura se desprende que la
polémica habia cundido por toda Europa. Para Doizi es, precisamente, el temperamento igual lo que dota de
perfeccion a la guitarra, porque le permite tafier en cualquier tono.

Con bastante gracia y no sin ironia Gaspar Sanz (1674) zanja la polémica, que en su época debia de haber
perdido ya virulencia: Otros han tratado de la perfeccién de este instrumento, diziendo algunos que la
Guitarra es Instrumento perfecto, otros que no; yo doy por un medio y digo que ni es perfecta, ni
imperfecta, sino como tu la hicieres, pues la falta o perfeccion esta en quien la taie y no en ella [...] por lo
qual, cada uno ha de hazer a la Guitarra buena o mala, pues es como una dama, en quien no cabe el
melindre de mirame y no me toques.

Se han conservado muy pocas guitarras espafiolas de esta época (Bordas-Arriaga, 1991), cosa rara, pues
debieron fabricarse por cientos, si no por miles, desde las més lujosas, de aros de ébano, lazo de oro y puente
de plata (Lope de Vega, Arcadia, 1598), hasta la més tosca construida por un aprendiz de carpintero
(Minguet, Advertencias, 1752), y de varios tamafios, desde el guitarrén al tiple.

II. Estilo rasgueado. El primer libro dedicado a los que practicaban el rasgueo es el ya citado de J. C.
Amat (1596). En el titulo del tratadillo se mencionan dos maneras de Guitarra, Castellana y Cathalana de
cinco érdenes, lo que no hace referencia a dos tipos distintos de guitarra, sino a los dos idiomas en que esta el
texto. Amat utiliza y propone la afinaciéon con bordones y cuerdas octavadas en los érdenes IV y V. Es el
primero en codificar las posturas de la mano izquierda con las que se forman los acordes utilizados en el
estilo rasgueado.

El sistema de Amat, conocido posteriormente como alfabeto catalan, establece doce acordes mayores o
puntos naturales, y doce menores o bemollados, cada uno sobre una nota de la escala cromaética, y les asigna
un nimero. Amat ordena y sistematiza, pero no inventa una técnica de puntos o acuerdos que seguramente
llevaba por estas fechas ya mucho tiempo —écuanto?— practicandose a espaldas o al margen del lenguaje
polifénico oficial, aunque las referencias al mismo, como las invectivas de Bermudo contra la muisica
golpeada, sean escasas y despectivas. Como él mismo reconoce: Lldmanse estos puntos de muchas maneras,
como es cruzado mayor y cruzado menor, vacas altas y vacas baxas, puente y de otras infinitas maneras,
que los milsicos unos y otros les han puesto nombres diferentes, pero yo aqui no los llamaré sino primero,
segundo...

De la confrontaciéon de diversas fuentes (Vega, 1931) podemos deducir la correspondencia entre algunas
denominaciones tradicionales de estas posturas y el alfabeto italiano —en Espaiia mas conocido
como abecedario— inventado por Girolamo Montesardo (Nuova inventione, 1606), que es el sistema
de acordes més difundido:



+ —Mi menor— bemolillo

A —Sol mayor— prima o bastén alto
B —Do mayor— tendido

C —Re mayor— cruzado

D —La menor— bemol

E —Re menor— tisbe

F —Mi mayor— cruzadillo

G —Fa mayor— bacas

H —Si bemol mayor— puente
I —La mayor— patilla

R —Si mayor— rebajas

X —Si menor— cangrejo

Obsérvese que, excepto las dos tdltimas, estas denominaciones populares recaen sobre las diez primeras
posturas del abecedario, las més usuales. No he podido identificar otros términos como guzmanillo, vacas
altas o vacas bajas. Seguramente existian denominaciones de alcance local o regional.

Con el rasgueo de estos acordes los guitarristas omnipresentes acompanaban no s6lo las monodias populares
o de moda, sino también la polifonia, y no sélo la de escritura més vertical, sino incluso la imitativa o fugada,
como testimonia Amat.

Cifras con el alfabeto italiano o cataldn acompanando a la notacién musical normal, se encuentran en varios
manuscritos polifénicos — cancioneros de Olot, de la Casanatense (Roma) y de la Biblioteca de Catalunya
(Yakeley, 1996)—, y un impreso, el Libro Segundo de Tonos y Villancicos [...] Con la Zifra de la Guitarra
Espanola a la usanza Romana (Roma, 1624), de Juan Aranyés.

Hay constancia también de que durante los reinados de Felipe III y Felipe IV los cantores de camara del rey
se acompaflaban frecuentemente de guitarras.

En Paris (1626) publicé Luis de Bricefio un Método mui facilissimo para aprender a taner la Guitarra a
lo Espanol, que tampoco conoce mas técnica que el rasgueo. Propone una afinacion sin bordones, que tuvo
gran éxito en Francia. Su sistema de puntos o aquerdos mds necesarios para cantar y tafier consta de
dieciséis posturas, denominadas con ntimeros, letras y otros signos, cuya utilizacién se sehala sobre el texto
de las canciones, porque en ningin caso publica Brigefio la musica de éstas. El libro sélo pudo serle util a
alguien que conociera de oido este repertorio, como ocurre con algunos manuscritos que sélo recogen letras
de canciones y signos de acordes rasgueados (Yakeley, 1996).

Las guitarras de Amat y Brigefo no necesitaban méas que cuatro trastes, pero otros musicos de mas empefio,
aun sin salir del estilo rasgueado, requerian mas. El portugués Nicolao Doizi de Velasco, musico de
camara de Felipe IV y del Cardenal Infante, propone, al menos, nueve en su Nuevo modo de cifra para tafier
guitarra (Napoles, 1640), que representa una postura totalmente divergente respecto a Brigefio. Doizi es
partidario de encordar con bordones en la quarta y quinta cuerda y no sin ellos, porque asi es mas sonora y
mas semejante a los puntos de las voces naturales. Su intencion es ampliar el repertorio de consonancias del
estilo rasgueado, para lo que utiliza un sistema de letras distinto de todos los anteriores. Pero su intento va
mas alla y busca el modo de formar en la guitarra los diez y nueve acordes de tres o cuatro sonidos que la
armonia contemporanea permitia sobre cada nota de la escala cromatica; farragoso sistema que en la
préactica debi6 de ejercer escasa influencia.




El tratado méas completo en la Espafa de su época sobre el arte del acompanamiento rasgueado esta, sin
duda, en la primera parte de la Instruccion de Milisica sobre la Guitarra Espafniola (Zaragoza, 1674), de
Gaspar Sanz, que comprende cinco reglas o documentos para tafier rasgueado y seis laminas con
abundantes ejemplos practicos. Sanz adopta el abecedario italiano y reconoce que esta parte de su libro es
apenas original, salvo un Laberinto para componerse diferencias sobre cualquier tono, pero en su claridad y
brevedad debi6 de cifrarse buena parte del éxito de la publicacion. La afinacién recomendada para el rasgueo
es con bordones. Por primera vez aparecen en un tratado espaiiol indicaciones sobre el movimiento de la
mano derecha al rasguear, algo que Amat habia considerado excusado tratar, pues los tonos lo llevan
consigo [el ayre]. Hagase cuenta que la mano derecha que toca la Guitarra es el Maestro de Capilla que
lleva el compas, y los dedos de la mano izquierda son los instrumentos y voces que rige y gobierna por ella.

Los tratados para la guitarra rasgueada aparecidos en Espafia con posterioridad al de Sanz (Lucas Ruiz de
Ribayaz, Luz y Norte, 1676, Pablo Minguet, Reglas y Advertencias, 1752, o Andrés de Sotos, Arte para
aprender con facilidad, 1760), o son copia de obras anteriores o bien no ofrecen ninguna novedad. La
simplicidad del contenido musical de todos ellos revela el puablico al que iban destinados. Asi, Sanz expone:
Este tratado te podrd servir de sumula y primeros rudimentos [...] En beneficio de la juventud bien
inclinada, para que después de las tareas principales del estudio, pueda el virtuoso desterrar el ocio con
exercicio tan decente como éste.

Pero habia también un ptblico mas especifico: Para los que empiezan a tafier de rasgueado y aprenden a
danzar. Efectivamente, la guitarra y la bandurria parecen ser los instrumentos preferidos por los maestros de
danzar, sobre los que hay abundantes referencias literarias. En este aspecto son interesantes las
observaciones de Juan de Esquivel Navarro en sus Discursos sobre el arte del danzado (Sevilla, 1642).
Criticando a los maestros que ofrecian sus servicios por la calle, sin tener escuela propia, dice: Y no tratan de
mas que de ensefiar cuatro movimientos impropios y desproporcionados, llevando la guitarra debaxo del
brazo, con poca autoridad de sus personas. La guitarra resulta ser, incluso, la pareja de baile ideal y obligada
del maestro: Y st alguna vez se ofrece danzar, ha de ser con el instrumento y no de otra manera.

III. Acompaitamiento sobre la parte. Ademas del rasgueo, la guitarra permitia otros acompafamientos
mas elaborados, siguiendo la practica del bajo continuo. A esta técnica dedica Sanz el segundo tratado de su
Libro Primero, siguiendo siempre un criterio de utilidad para los misicos. Para tales cometidos recomienda
la afinaci6n con bordones. Resume toda la materia en doce reglas, que él reconoce haber tomado de otros
autores (F. Corbeta y G. B. Granata) y perfeccionado con diversos musicos italianos.

Los destinatarios del tratado son los instrumentistas de Espafia, que por no aver quién [les] dé alguna luz
(aunque son muy diestros) les causa novedad y dificultad grande quando ven un papel de la Miisica
italiana con tantos Sostenidos y Bemoles. Sanz cita en concreto las sonadas cromaticas de Biolines que
vienen de Italia y da por supuesto que la guitarra es instrumento habitual en la parte de bajo continuo de
este repertorio cameristico, junto con el arpa y el 6rgano, pero no menciona al clave. No debe extrafiar,
porque A. Fernandez de Avellaneda en la falsa Segunda Parte del Quijote (1614) ya hacia notar que en
Flandes se usa entre caballeros y damas tocar este instrumento [el clavicordio] como en Espaiia la harpa o
vihuela, término que en la época equivalia ya a guitarra.

Para los guitarristas que desempefiaban estas funciones hay también en la Instruccién de Sanz otro
repertorio de la méaxima utilidad: los numerosos Pasacalles, cuya finalidad no es otra que servir de
preludio a los tonos y sonadas, segin se desprende de la Regla undécima para conocer por qué tono se ha de
tafier el Pasacalle, quando se ha de acompafiar algiin baxo [...] siempre se ha de mirar en qué punto
concluye aquel papel de milisica, y hecha esta diligencia, tafierds el Pasacalle de aquel tono. Por eso en la
colecci6n figuran tantos Pasacalles en variadas tonalidades y con ritmos binarios y ternarios.



Por no haber entendido esta funcion obligada del Pasacalle en la practica musical espafiola del siglo XVII,
varios editores (Pedrell, Bal y Gay, Tarrago, etc.) han titulado erréneamente como pasacalles los Tonos para
voz y guitarra de José Marin (T 1699), de la coleccion manuscrita conservada en Cambridge. Antes del
primer tono, por ejemplo, Desenganémonos ya, el recopilador, seguramente guitarrista, apunta: Pasacalles
de 3° tono de C para este tono. No se trata de un titulo, sino de la indicacion de que el guitarrista debe tafier
un pasacalle del modo tercero en compas de compasillo como introduccion. Las piezas de la coleccién son,
pues, tonos y deben ir siempre precedidas de un pasacalles. Por lo demas, la preciosa colecciéon de Marin es
un buen ejemplo del estilo que practicaban los guitarristas en el acompafiamiento de la voz. Muchos de los
tonos alli recogidos se encuentran —aunque con variantes— en simples papeles de voz y bajo en la Biblioteca
Nacional. La recopilacién de Cambridge no es sino una excelente realizacion del bajo continuo en guitarra. Al
mismo nivel debe situarse la coleccidon conservada en la Biblioteca de Catalunya (Mus 3660) con obras de
Gabriel Garau, Durén, Mons y Navas, que ademas de la voz y la guitarra, escribe la linea del bajo.

La funcién preparatoria de los pasacalles guitarristicos queda confirmada por los que publica Francisco
Guerau en su Poema Harménico (1694), ninguno de los cuales resuelve la cadencia final, puesto que se
supone que dan paso a alguna obra de cdmara, vocal o instrumental. Suman en total treinta series de
pasacalles, quince binarios o de Compasillo y quince ternarios o de Proporcion, por todos los tonos naturales
y muchos transportados, que supondrian un arsenal casi inagotable para los guitarristas profesionales y los
buenos aficionados.

Por eso Santiago de Murcia, al publicar su Resumen de Acompaiiar sobre la parte con la Guitarra (1714),
renuncia a incluir este género de piezas: He omitido el poner pasacalles respecto de lo mucho que hay
escrito sobre ellos con tan gran primor, de Autores tan conocidos, refiriéndose sin duda a Sanz y Guerau. En
el arte de realizar el continuo Murcia representa una continuacion de Sanz y, a la vez, un intento de
compilacion exahustiva de posibilidades armoénicas similar al de Doizi de Velasco. Tras el catilogo de acordes,
que ocupa dieciséis apretadas paginas, Murcia hace un repaso de las escalas diaténicas segan las diferentes
armaduras de clave, para terminar con Barios exemplos en los Tiempos usuales de la Musica, los Quales
conducen para Gobierno del Acomparniante. Quiza sea ésta ltima la parte més interesante del tratado,
porque demuestra un excelente estilo de acompafar con gran sobriedad, pero a la vez con gran efectividad
armoénica. Buena muestra de la popularidad que consiguieron tanto Sanz como Murcia son las varias copias
manuscritas que se conservan de esta parte de sus tratados (Rey, 1977) en la Biblioteca Nacional y en la de la
Universidad de Granada.

IV. Estilo punteado. El punto més alto de interés musical de la guitarra de cinco 6rdenes esta en el
repertorio punteado que se recoge en algunas de las colecciones impresas citadas y en otras manuscritas.
Posiblemente la mas antigua de ellas sea el Livro donde se veran Passacalles [...] I asi mesmo diferentes
Obras par Bigiiela hordinaria, que las escribia y asia Dn. Antonio de Santa Cruz Para D. Juan de
Miranda, una buena muestra de muasica doméstica.

El arcaismo de la copia viene marcado por la denominacién misma del instrumento, bigiiela, y la inclusi6én
de cuatro fantasias, forma que desaparecera casi del todo en los autores posteriores y que constituye un ya
lejano recuerdo del viejo repertorio vihuelistico del siglo XVI. No puede fecharse con anterioridad al segundo
tercio del siglo XVII, porque algunos pasajes —por ejemplo, la tercera diferencia de las Pavanas sobre la E
ques 5— estan literalmente tomados de I 4 livri della chitarra alla spagnuola (Florencia, 1629) de G. P.
Foscarini, “L’Accademico Caliginoso, detto Il Furioso”, que pasa por ser el primer autor que mezcld el estilo
punteado con el rasgueado.




Santa Cruz utiliza en los titulos de las obras la nomenclatura del alfabeto italiano, aunque afiadiendo su
equivalencia con la numeracién de acordes de Amat o alfabeto cataldn. La notacion de los valores
temporales es bastante descuidada, asi como la colocacion de las barras divisorias de compaés, lo que dificulta
bastante el entendimiento y la interpretaciéon. Nunca escribe el signo del compés. Sin embargo, emplea dos
signos de ornamentacion: el trino y el temblor.

Mucho méas cuidadoso y profesional se muestra Gaspar Sanz, que parece haber grabado él mismo las
planchas de su Instruccion. En doce reglas resume Sanz el arte de taner de punteado, poniendo especial
énfasis en la técnica de ornamentar o executar diversos primores y habilidades, que son: trino, mordente,
temblor, extrasino, arpeado, apoyamento y esmorsata. Los dos ultimos géneros de tafier, en nuestra lengua
Espanola los llamaras ligaduras. En algunos casos se senala con puntos la digitacién de la mano izquierda.
Aparte de pasacalles, el repertorio esta constituido por danzas y canciones nacionales y extranjeras,
desarrolladas muchas veces en forma de variaciones. La influencia de los guitarristas italianos es reconocida
por el propio autor.

Muy influido por la obra de Sanz, al que recomienda vivamente, aparece poco después el libro titulado Luz y
Norte Musical para caminar por las cifras de la Guitarra Espafiola y Arpa (Madrid, 1677), de Lucas Ruiz
de Ribayaz. Gran parte de las piezas publicadas por Ruiz estin tomadas de Sanz y el resto, que podria
considerarse original, es bastante menos interesante. Abundan los errores y la notaciéon del ritmo es
imperfecta en muchas ocasiones.

Mucha mas calidad se encierra en el Poema Harménico (Madrid, 1694), de Francisco Guerau, de cuyos
abundantes pasacalles ya se hablé més arriba. Aparte de ellos, Guerau publica diez series de diferencias
sobre los habituales temas de danza espanoles, que muestran a un valioso autor dentro de la tradicién
nacional. Guerau considera la ornamentacién —trino, mordente, extrasino y harpeado— como lo que mas
hermosea y causa mas harmonia, aunque, para animar a los menos héabiles, reconoce que esto no es hazer
ley inviolable, sino so6lo advertirle lo mejor al que desease executarlo.

Fechado en el afio de 1705 se conserva en la Biblioteca Nacional (M. 811) un Libro de diferentes cifras de
Guitarra escogidas de los mejores Autores, que contiene més de un centenar de piezas de punteado y
algunas de rasgueado. Entre los autores recogidos en la colecciéon se ha podido identificar a G. Sanz y a los
italianos Domenico Pellegrini (c. 1600 — 1662) y Francesco Corbetta (c. 1605 — 1681), pertenecientes a la
fecunda escuela guitarristica bolofnesa. (A propo6sito: en muchos diccionarios y libros de los dos tltimos siglos
figura errbneamente un guitarrista espafiol de nombre Francisco Corbera, autor de un inexistente libro de
guitarra dedicado a Felipe IV. El origen del error esta en una mala lectura de un pasaje de la Instruccion de
Sanz, que cita a Corbetta, por J. N. Forkel en su Allgemeine Literatur der Musik, de 1792). El repertorio
reune las tradicionales danzas espafiolas junto a otras de importacién y de invencién mas moderna, como el
Minué, cuya presencia es mayor en la segunda mitad de la coleccion.

La influencia francesa, sin duda acentuada por la llegada de la dinastia borbénica, es claramente detectable
en la Gltima gran colecci6on impresa en Espana y en Europa para guitarra por el sistema de cifra, el Resumen
de Acompanar (Madrid, 1714), de Santiago de Murcia. Aunque el autor no lo especifica, el mejor
encordado para tafier sus obras es sin bordones 0, como mucho, con bordén en el IV orden. En su otra
coleccion importante —ésta manuscrita y dividida entre México y Londres—, Pasacalles y obras (1732),
Murcia adopta la forma de suite. En ella han podido identificarse obras de Francois Campion (1668-1748) y
otros autores franceses, aunque la presencia del repertorio tradicional espafol es mayor aqui que en el
impreso de 1714. En otro manuscrito mexicano (Biblioteca Nacional de México, mss. 1560) se encuentran
algunas otras obras de Murcia junto con repertorio coetaneo.




Finalmente debemos resefiar dos minimos restos manuscritos con algunos ejemplos anénimos de punteado
en la Biblioteca Nacional (Mss. 3657) y en el Archivo Histérico Nacional (Universidades 568).

Importancia mas sociologica que musical debe concederse a las Reglas y Advertencias generales para taner
la guitarra (Madrid, 1752), de Pablo Minguet e Yrol, cuyos ejemplos de punteado caben todos en una
pagina.

De la misma época o muy poco posterior debe de ser una Explicacion fundamental de la milsica que se halla
sobre los nimeros de las cifras, que firma un Profesor de Musica de esta Corte (Biblioteca Nacional, Mss.
14059/1), en cuya Advertencia Primera se indica que los ntimeros que se hallan sobre las cinco rayas

corresponden a la sexta orden. Representa el momento en que ya se ha afiadido el sexto orden, pero la cifra
todavia no ha habilitado una linea para representarlo.
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