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J.J.Rey Marcos:
ESTUDIO ANALITICO Y COMPARATIVO DE LA “INSTRUCCION DE MUSICA" DE GASPAR SANZ.

La época del Barroco musical espafiol -tan parca en publicaciones mu-
sicales- ve aparecer en laragoza hace ya tres siglos un curioso libro
dedicado a la "guitarra espafiola". La importancia del mismo ha side re-
saltada en numerosas ocasiones por los estudiosos e historiadores de la
misica, a la par que los intérpretes de guitarra ejecutan con profusién
sus obras. La popularidad alcanzada por las piezas contenidas en la
"Instruccién de M@sica" 1lega hasta servir de base a obras sinfénicas,
que a su vez han recibido especial trato de favor por parte del pidblico
aficionado. Resulta dificil llegar a conocer todas las ediciones moder-
nas de obras de Gaspar Sanz, que se suceden en antolegias y cuadernillos
sueltos. Incluso hace justamente diez afios se llevé a cabo una reedicibn
facsimil, acompafiada de un meritorio estudioe bio-bibliogrdfico debido a
Luis Garcia-Abrines (1), al que remitimos al lector interesado en estos

temas.

No obstante todo ello y por contradictorio que esto pueda parecer,
considero que la obra de Gaspar Sanz es todavia desconocida para el phbli-
co espafiol. Y ello, no por falta de divulgacifn, como queda sefialado, si- -
no porque las bases sobre las cuales se asienta esta presentacién estén
viciadas. Casi sin exclusifén las obras de Gaspar Sanz que el piblico co-
noce estdn "arregladas". No me refiero ya a las adaptaciones para pia-
no u orquesta, sino a los arreglos para guitarra (1), fenfmeno que serfa
insospechable de no estar absolutamente comprobado. Cada dia se echa mis
en falta una edicidén que, sin prejuicios provenientes de una estética mis
moderna, pueda verter en el pentagrama el estilo original, peculiar de
las danzas, canciones y toﬁues militares que pueblan la "Instruccién de
Misica"™. El peligro al que todos han sucumbido es el de pensar que tal
como estdn en el libro las obras resultan pobres arménicamente, incluso
absurdas; y esto no es asfi.

Lo que si puede afirmarse tajantemente es que nuestra sensibilidad se
encuentra va muy lejos de los salones, las escuelas de danza y las barbe-
rias, ambientes para los que estd pensado el libro. Y sobre todo, la con-
fusifn fundamental estriba en creer que G.Sanz escribe para una guitarra
como la actual, con seis &rdenes de cuerdas afinadas de un modo determina-
do; y la realidad es muy otra, a pesar de la semejanza de nombres. La
"guitarra espafiola" que G.Sanz emplea es un instrumento del que por evolu-
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cién ha surgido la actual, pero de la que se distingue por su propia idio-

sincrasia organolfgica, debido sobre todo al nfimero y afinacifn de las
cuerdas. Pero este punto lo estudiaremos con mis detenimiento.

Antes que nada se impone situar la "Instruccién de misica" en un pun-
to concreto de la historia de la msica y la de la guitarra. Sanz decla-
ra conocer las obras de Foscarini, G.Caspergier, Pellgrini, G.B.Granatta,
J.C.Amat, N.Doizi,L.Colista. Entre los mfisicos no guitarristas cita en
diversos momentos al Maestro Capitdn, H.Veneboli, P.Ciano, C.Carisani.

Dan su aprobacifn al libro Sebastifin Alfonso y Diego Xaraba y Bruma. E1l
autor habla a veces de Maestros de Capilla espafioles o italianos sin dar
nombres concretos. Como veremos, a lo largo del libro puede comprobarse
la influencia de unos y otros, principalmente de los italianos. Es mds,
la formacién musical del calandino debe considerarse preponderantemente
italiana. Resulta sintomitico el desconocimiento absoluto de toda la pro-
duccién vihuelistica, que apenas tenia un siglo de vejez. Por supuesto,
desconoce la msica francesa, alemana o inglesa, o libros como el del ga-
llego Luis Brigefio, impresos en Paris.

Por otra parte la influencia de G.Sanz puede rastrearse hasta pasado
un siglo, pues en 1799 es citado por A.Abreu como "famoso". Veremos ade-
mis que en algunos manuscritos se copian fntegramente partes de la "Ins-
truccidn de Midsica". Finalmente habria que estudiar el influjo de Sanz
sobre otros guitarristas posteriores: Lucas Ruiz, Santiago de Murcia,

F.Guerdu, P.Minguet y algunos an6nimos, en michos de los cuales es paten-
te.

El presente estudio intenta un acercamiento directo al libro de G.Sanz
y a la vez una valoracién, situdndolo junto a otras fuentes que de algln
modo tienen conexifn con &1. Desde el principio sé que el intento no serd
completo, pero espero aportar al menos una visifn més exacta de algunos
aspectos de la "Instruccién".(2)



ESTRUCTURA Y FINALIDAD DE LA OBRA L

La obra completa de Gaspar Sanz se publicé en cuadernillos sucesivos
bajo el titulo: "Instruccidn de Misica sobre la Guitarra espafiola, y Mé-
todo de sus primeros rudimentos, hasta tafierla con destreza. Con dos
Laberintos ingenicsos, variedad de Sones, y Dangas de Rasgueado, y Punte-
ade, al estilo Espafiol, Italiano, Francés, y Inglés. Con un breve Trata-
do para acompafiar con perfeceidn, sobre la parte muy essencial para la
Guitarra, Arpa, y Organc, resumido en doame reglas, y exemplos los mds
principales de Contrapunto, y Compostcidn. Compuesto por el Licenciado
Gaspar Sanz, Aragonés, Natural de la Villa de Calanda, Bachiller en Teolo-
gia por la Insigne Universidad de Salamanca. Con liceneia: En Zaragoga,
por los Herederos de Diego Dormer."

Comprende las siguientes partes:

Tratado Primero

-Diecinueve reglas que resumen aspectos técnicos: afinacifin, mano de-
recha, izquierda, rasgueado, punteado, etc.

-Seis liminas con las posturas y la misica para tafier de rasgueado.
-Ocho lé4minas con miisica para tafier de punteado.

Tratado Segundo
-"Documentos y advertencias generales para acompafiar sobre la parte
eon la guitarra, arpa, érgano, o qualquier otro instrumento. Resu-
midas a doze reglas, y exemplos de contrapunto y composicidn, los
mds essenciales para este efecto."

-Tres ldminas de ejemplos para las reglas anteriores.

-Tres ldminas de msica para tafier de punteado.
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La bandurria y la guitarra parecen ser los instrumentos preferidos
por los Maestros de danzar de los que ten abundantes referencias tene-
mos en la literatura de la época. Particularmente importantes sobre este
punto son los "Discursos sobre el arte del dansado™ (Sevilla, 1642) de
Juan de Esquivel Navarro, por aclararnos el papel que en estas escuelas
de danza tenia la guitarra. Criticando a los maestros callejeros que
no tenian escuela propia, dice Esquivel: "... y no tratan de mds que de
ensefiar cuatro movimientosimpropios y desproporeionados, llevande la
guitarra debazo del brazo, con poea autoridad de sus rersonas...”" El ins-
trumento resulta ser la pareja obligada del maestro: "... y si alguna ves
ge ofrece dansar, ha de ser con el instrumente y no de otra manera..."

Las academias de danza son en esta época las escuelas de modales fre-
cuentadas por la juventud distinguida, de ahi que se regule a la perfec-
cibn el comportamiento del Maestro: “"Debe el Maestro al que entrare en el
modo que he diche, quitarle el sombrero, aunque estd tafiendo por su entre-
tenimiento, mas s8i estuviere danzande alguno, cdmplele sélo con bazar el
rostro, porque ne es estilo en tal ocasidn dexar de tocar, sino es entran-
de un Juez, eomo Oydor o Alealde de Corte o otro juesz de esta calf&ad. ¥
8t el que entra es algin Maestro, ha de aguardar a que el discipulo acabe
de danszar y luege de levantarse y ofregerle su silla e instrumento, hasien-
do en ello mucha instancia: lo cual si yo fuera el Maestro forastero, no
aceptara; y lo que hiciera fuera sentarme al lado del Maestro y si huviera
otro inatrumente lo tomara y tocara a la par con el otro Maestro. ¥ por
esta rasdn y por i salta una puente o cuerda, es mal hecho que el Maestro
esté en la escuela con un solo onstrumento."

Los conocimientos musicales e instrumentales que debe poseer un buen
Maestro de danza quedan consignados en el siguiente pirrafo: "Deben los
Maestros saber todos los tafiidos y danzas antiguas, aungue aora no se
practiquen, eomo son Espafioleta, el Bran de Inglaterra, el Turdién, el
Hacha, el Cavallero, la Dama y otras semejantes que sirven en los saracs
y mdscaras que se hacen a eu Magestad y a otros Principes... y a mi me ha
sucedido (no en Madrid, ni en Sevilla, sino en otras partes que no digo
por que no se sepa qué Maestro es), aver pedido el Alta, Rey don Alonso ¥
la Baxza, y no saber tocar ninguna de estas piegas; esto teniendo escuela
piblica."”
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Libro Segundo de Cifras sobre la Guitarra Espafiola

Repite algunas l&minas anteriores y ademds afiade,
-Diez léminas con varias piezas de punteado.

Libro Terceroc de Mdsica de Cifras sobre la Guitarra Espafiola

-"Contiene las Diferencias mds primorosas de Pasacalles, que hasta
aora ha compuesto su Autor, por todos los ocho Tonos mds principales
del Canto de Organo, y por los puntos y términce mds estrafice, y #o-
noros de la Guitarra.” Diez liminas de Pasacalles, que en el indice
se denominan "Partidas".

La obra parece estar dedicada a los aficoionados y principiantes:
"Este tratado te podrd servir de simula y primeros rudimentos'..
“... en beneficio de la juventud bien inclinada para que después de lae
tareas principales del estudio, pueda el virtuocso desterrar el ceto con
con ezercicio tan decente como como éste"..."para que recreado el dnimo,
buelbas después a tu ocupaeidn prineipal.”

El "Tratado S-gundé“ va destinado a los misicos profesionales, "para
tafier las sonadas erdémdticas de Bioclines que vienen de Italia, que por
no aver quidn dé alguna luz a los instrumentistas de Espafla, (aunque son
muy diestros) les causa novedad y dificultad grande quando ven un papel
de la Misica italiana con tantos Sostenidos y Bemoles".

Otro posible destinatario de la obra podemos verlo resefiado en el

fol. 18: "Para los que empiegan a tafier de rasgueado y aprender a dangar'.
Efectivamente, debemos pensar que estas misicas se empleaban para danzar
¥ que no solamente composiciones musicales construidas sobre temas de dan-
za, tal como muchas otras que aparecen en libros de érgano y otros. Aqui
parece residir una de las razones de la proliferacién que hubo en Europa
de libros de guitarra, de escaso contenido musical muchos de ellos, pues-
to que apenas conocen otra técnica de interpretacién que el "rasgueado".
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Podemos deducir de todo esto de cufinta utilidad seria para los maes-

tros de danzar y sus discipules un libro como la "Instruccién de Misica"
en el casi todas aquellas danzas venian preparadas para ser tafiidas de

ragueado, de punteado, por diversos tonos y con muy variadas diferencias.

Seguramente el libro fue también muy bien acogido en los medios tea-
trales, principalmente la parte dedicada al acompafiamiento de un bajo y
la serie de pasacalles. Como mds adelante veremos mis detenidamente, la
funcion principal de estos dltimos consistia en servir de preludic a los

"tonos" (canciones) y "sonadas' (sonatas).

ACORDATURA Y AFINACION DE LA GUITARRA

Las publicaciones de msica para guitarra de autores espafioles ante-
riores a Gaspar Sanz son de sobra conocidas y pueden verse en numerosos
estudios asequibles sobre la materia; son las debidas a Alonso de Mudarra
(Sevilla, 1546), Miguel de Fuenllana (Valladelid, 1554), Juan Bermudo
(Osuna, 1555), Juan Carlos Amat (Gerona, 1586), Luis Bricefio (Paris,
1622), Juan Arany&s (Roma, 1624) y el portugués Nicolds Doizi (Nipoles,
1640}, a los cuales conviene afiadir los manuscritos de Antonio de Santa
Cruz, algunos anénimos y el impreso de Lucas Ruiz (Madrid, 1676), contem-
pordneos aproximadamente de la "Instruccién de Mdsica". Casi todos ellos
suelen explicar al principio para qué instrumento cifran la mdsica; qué
cuerdas y qué temple tiene el instrumento, que en todos los casos se lla-
ma guitarra. AsiI sabemos que en el siglo XVI existfan guitarras de cuatro
y cinco drdenes, con afinacones diversas ("a los nuevos y los viejos", se-
glin  explican Bermudo y Mudarra).

En términos generales puede afirmarse que las diferentes afinaciones
de la guitarra tienen en comiin la existencia de cuerdas octavadas, es de-
cir, la situacién en un mismo orden de dos cuerdas afinadas a distancia
de una octava. Esta caracteristica es también comin a los 1libros que se
publican en Europa por la misma época. Algunos autores sefialan sus prefe-
rencias por tal o cual sistema de afinacién. De ahi que nuestro guita-
rrista se vea en la necesidad de explicar cufles son sus criterios en
este aspecte nada mis empezar el libro (fol. 8):
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“"En el encordar gy variedad, porque en Roma aquellos Maestros sélo
encuerdan la Guitarra con cuerdas delgadas, sin poner ningidn bordén, ni
en cuarta ni en quinta. En Espafia es al contrario, porque algunos usan
de dos bordones en la quarta y otroe dos en la quinta y a lo menog, como
de ordinaric uno en cada orden. Estos dos modoes de encordar scon buenvs,
perc para diverscs efectos, porque el que quiere tafler Guitarra para ha-
szer misiaca ruidoea o acompafiarse el bazo con algidn tono o sonada, es me-
Jor eon bordones la guitarra, que ein ellos; perc si alguno quiere punte-
ar eon primor y dulgura, y usar de las campanelas, que es el mode modernoc
con que acra 8e campanc; no salen bien los bordones, sino adlo cuerdas
delgadas, assf en las cuartas como en las quintas, como tenge grande ex-
periencia; y es la rasdn, porque para hazer loe trinocs, y extrasinos y
deméds galanterifas de mano izquierda, ei ay bordém impide por ser la una
euerda gruesa, y la otra delgada, y no poder la mano ptear con igualdad
y sugetar también una euerda reecia, como dos delgadas; y a mde desto,
que con bordones, si hases la letra, o punto E ques Delasolre, en la mi-
sica sale la quinta vacante en quarta baze, y le da algo de imperfeccidn,
conforme el contrapunto ensefia y assf puedes escoger el modo que te gusta-
re, de los dos, segiin el fin gue tafleres".

De lo dicho por el autor podemos deducir que existen tres encordatu-
ras diferentes (Que supconen a su vez tres temples):

12, S6lo con cuerdas delgadas, sin poner ningiin bordén. Temple in-

dicado "para puntear con primor y dulgura y usar de campanelas,

que es el modo modernc con que aora se compone".

Véase Ejemplo 1.

22, Dos bordones en cuarta y dos en quinta. Apto para hacer "miasi-
ea ruidosa o acompafarse el bazo".
Véase Ejemplo 2.

3=. Un bordén en el cuarto orden y otro en el quinte. Los otros
tres drdenes se mantienen como en los casos anteriores, siendo
simple la prima. Modo "ordinario en Espafia", apto también para
para la "misica ruidesa" y el acompafiamiento de "tonos y sona-
das".

Véase Ejemplo 3.
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Claramente se percibe la preferencia del autor por la primera afina-
cifn, que a mis de un critico e historiador le ha parecide absurda. Sin
embargo, coincide con la que da el P.Marin Mersenne en su "Harmonie Uni-
verselle" (Paris, 1636). Comentando a este filtimo, escribe Adolfo Sala-

zar (3): "El doblaje de las cuerdas es a primera vista un poco desconcer-
tante, porque resulta que lae dos primeras cuerdas (del grave al agudo)
estdn mds altas en la deseripeidn de Mersenne que la tercera... Es deeir,

que la afinacidn resultarfa prescindiendo del lugar de las cuerdas en
ella, en este orden: fa-scl-la-do-re (Véase Ejemplo 4) lo cual no tiene
sentido. La razdn parece ser la siguiente. Las dos cuerdas graves, sol,
do (La.Re en nuestro caso) mds altas que la tercera, proceden de la dupli-
caeidn a la octava aguda de las fundamentales, perc estos sonidos tenfan
para el autor un timbre desagradable (ehaudron), por lo ecual recurre a la
duplicacidén en octavas y se atafie a la nota alta de esta duplicacién, po-
niendo ambas cuerdas al unisono... Una vez se obtuvieron mejores cuerdas
Jraves, se renuncid al doblaje y la anomalfa (ei es que estaba generaliza=-
da y parece que ne lo estaba) desaparecid."

Aparte de varios errores de interpretacién, comete Salazar en este
pdrrafo el error de intentar atraer a nuestra 'légica’ teorfas que a pri-
mera vista resultan chocantes. Veamos detenidamente en Gaspar Sanz como
se articula esta teorfia. La "Segunda Regla del Templar" (fol. Bv.) dice
lo siguiente (subrayado mio):

"Prevenidas y escogidas las cuerdas, apréndcrda a templar desta suer-
te: Comengaras por las terceras, y éstas las igualards de modo, que hagan
tna misma vos, no subiéndolas muche, para que las demds cuerdas puedan
llegar a tone. Después las quintas en vaefo, se igualan con las terceras,
vissadas en segundo traste. Deepuds las segundas en vacio con las quintas,
vigsadas también en segundo traste. Después las cuartas en vacfo con las
segundas, pissadas en tercero traste. ¥ dltimamente, la primera en vaetfo,
con las cuartas pissadas en el segundo traste..."

Definitivamente (i.Sanz se muestra partidario de la afinacién sin bor-
dones. pues en caso contrario no hablaria de "igualar", sino de "sctavar",
tal como lo hace en la "Regla tercera para poner los trastes" (fol. 9):
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"Los trastes se ajustan con la prima desta suerte: La Tercera &n Ja-
efo, es oetava del tercer traste de la prima: La quinta en vaefo, ez ce-
tava del quinto traste de la prima: La segunda en vacic, es sotawva d2 lu
prima, pissada en séptimo: Y dltimamente la quarta sin pissar, es sotava
de la prima pissada en déeimo traste, de donde podrds congeturar el pues-
tc de los demds."

Las razones que aduce el calandino para no usar los pordones son de
diversa indole:

a) "5S¢ algune quiere puntear econ primor y dulgura y usar de campane-
las, que es el modo moderno con que gora se compone, no salen bien Loz
bordones, sino sdlo cuerdas delgadas, assf en cuartas como en las quin-
tas, comc tengo grande experiencia'. Esta razén se apoya en la dificul
tad que para la mano izquierda supone hacer trinos, extrasinos, etc. con
cuerdas de diferente grosor. Sin embargo el portugués Antonio Abréu de-
muestra no haberlo entendido asi cuando en su "Escuela para toecar con
perfeceidn la guitarra de cinco y seis Srdenes" (Salamanca, 1799) nos di-
ce:

"Unoe usan poner bordones solos duplicados, otros sélo un bordén y
una cuerda delgada en octava, que llaman requarta, requita y sextillc.
El famoao maestro Gaspar Sanz dice: que los italianos y aquellos maes-
tros que habfa en su tiempo en Foma usaban poner a las cuartae y a las
quintas cuerdas delgadaa;_sstoa modos de encordar son para varics usos;
no hay la menor duda que para tocar con mucha delicadesa y corresponder-
ge unas voces con otras y hacer variedad de campanelas, es mejor encordar
eon cada bordén una cuerda delgada (?). Yo experimenté ser esvo ditimo
el mejor método, pero cada uno abunde en su sentir."

Es evidente que la lectura de Abréu no se corresponde con lo que dice
la "Instruccién", que expone una opinifn totalmente contraria.

b) "Con bordenes, si hazes la letra o punte E ques Delasolre, en la
miisica sale la quinta vacante en quarta baxo, y confunde sl prineipal ba-
zo, y le da algo de imperfeceidn, conforme el econtrapunte ensera". Vea-
mos qué acorde resulta en cada una de las encordaturas al colocar la le-
tra E: Véase Ejemplo 5.
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Sanz se equivoca al pensar que la segunda inversién aparece s6lo con
los bordones (afinaciones 2% b 4 39]. puesto que en los tres casos ocurre.
Apurande la cosa, se podria afirmar que con bordones, si se tafie con cui-
dado decmodo que no suene la quinta cuerda, resulataria un acorde en es-
tado fundamental, pero eso no podria hacerse con las encordaturas que no
utilizan bordones. Ademds habria que considerar otras posturas diferen-
tes y no sflo la letra E. De cualquier forma, parece que a Sanz le sona-
ba mejor este acorde sin bordones.

En la concepcién del aragonés el problema parece estar en poner bordo-
nes o no, puesto que para &1 sélo existen dos posibilidades: "Estos dos
modos de encordar son buenos", "y asef puedes escoger el modo que te gus-—
tare, de los dos". Creo que en la préctica se justifica esta apreciacién:
la adicibn de una cuerda a la octava de un bordén afiade 'color', sin duda,
pero apenas tiene un resulta arménico efective. Las cuestidnes arménicas
y contrapuntisticas que tanto parecen preocupar a Sanz en la parte téé=
rica, después quedan relegadas a segundo término. El andlisis detenido
de sus obras nos harfa ver que los valores fundamentales no se basan en
una solidez arménica, sino en esas "delicadesas y primores" que el quita-
rrista sabe sacar a su instrumento. Asi, basta comparar los bajos escri-
tos en notacién normal en el "Tratado Segundo", con su transcripcién y de-
sarrollo en tablatura, para notar que no siempre se corresponden al uniso-
no y que continuamente hay saltos de octava entre uno y otra. En este ca-
so hay que notar que, aun afinando el instruemnto con bordones (tal como
desea Sanz que se haga al "acompafiarse el bazfo por algin tono o sonada"),
no se logra la perfecta adecuacién de mlsica figurada y tablatura. Haria
falta para ello una cuerda mds, lo que todavia tardarfa un siglo en gene-
ralizarse.

Por ello conviene entender de modo analégico y no literal algunas ex-
presiones del autor sobre estos aspectos, como por ejemplo, la "Regla se-
gunda de la mano derecha" (fol. 11): "Del pulgar de la mano derecha, es
necesario tener grande cuidado, porque como siempre toca la vos baza, 8i
hallaren dos nimeros, aunque sea sea en las doe rayas mds baxas, procuren
que el pulgar toque el bagete, porque le pertenece a él explicar aquella
voz, para que tenga mde cuerpo, y porque no suena tambien la segunda heri-
da dzia arriba con el indiece, como con el pulgar dsia abaxo..." No siem-
pre la cuerda que tafie el pulgar corresponde a la voz baja, lo cual no
quita interés a la regla, que por otra parte tiene bastante aplicacién.
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Volviendo de nuevo al dilema de la afinacién, conviene decir que ha-
bia otras que alin tienen mis rareza a nuestros ojos actuales. Manuel Va-
lero en la "Suma primorosa de la guitarra" (de la que hablaremos mis ade-
lante) propone la siguiente "Regla de templar™:

"Primeramente pomer las terceras mui yguales, ni mui altas ni mui ba-
jas, después pisar las terceras em el segundo traste, y por aguel tomo
que dan las terceras se ajustam las quintas y su bordém en punto bazo,
octava: Despuds pisar las quintas en ¢l segundo traste, y por aguel tono
que dan las quintae ose tiemplan las segundas, despuds pisar las segundas
en el tercero traste y por aquel tono se arreglan las cuartas y su borddén
lo mismo que el otro, después pisar las cuartas en el segundo traste y por
allf se arreglan las primas.™

Seglin esto, la guitarra que empleaba Manuel Valero tenia tres cuerdas
en los &rdenes quinto y cuarto: dos agudas y un borddn.(4) También hubie-
ra podide interpretarse esta descripcién de un modo laxe, si no existiera
ya constancia mis exacta en otra publicacién, la "Nova arte da Viola" de
Manuel Paixao Ribeiro (Coimbra, 1789). La guitarra descrita por este au-
tor consta de cinco 6rdenes, doce cuerdas distribufdas de la siguiente ma-
nera: dos primas, dos segundas, dos terceras (“toeiras"), dos cuartas
("eontras™ o "requintas™), dos quintas ("bazos" o "simeiras™), un bordén
de cuerda gruesa em las cuartas y otro de plata en las quintas. El auter
espacifica ademfs, que el ordem del grosor de las cuerdas es (de mis a me-
nos): terceras, quintas, segundas, cuartas y primeras.

Una confirmacién ulterior de la existencia y difusifn de estas afina-
ciones en la guitarra, 1a encontramos en los restos que de las mismas
han pervivido en el folklore. En América del Sur (que conocié los instru-
mentos de cuerda después de la colonizaciém) los instrumentos de la fami-
lia de la guitarra se afinan en muchos casos de modo que las cuerdas cem-
trales son las mis graves.

Pero la comprobaci6én mfs clara de la validez de la encordatura seme-
jante hay que buscarla en las obras mismas para las que fue pensada. Y
aoui no podemos decir que existan absurdos o extrafiezas de ningln tipo.

Al contrario, es asi{ como las obras del calandino recobran su perfil exac-
to, adquiriendo una espontaneidad y frescura de que carecen interpretén-
dolas en la afinacifn de la guitarra moderna.
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El resultado es una misica en la que predominan los valores melddi-
cos y ritmicos, fenémeno especialmente claro en las "eampanelas" con que
G.Sanz construye algunas de sus diferencias sobre canarios, pavanas, pa-
sacalles, etc. La atm6sfera galante que se respira a lo largo de todo
el libro nos explica claramente la estética en que se mueve el autor;
una estética llena de "novedad gustosa", "artificicso movimiento", "le-
ve pulsacién", "rara suavidad", "dulce consonancia", "armoniocso concento",
"destreza", "ligeresza", "primores", "galanterfas", "raresas", "exztrafie-
zas", "sainete", "“habilidades", "&ztravagancia", "diserecidén", etc., tér-

minos todos habituales en el lenguaje que emplea en libro.

RASGUEADO

Notemos de entrada que el empleo de la guitarra como instrumento de
acompafiamiento era umna costumbre con siglos de existencia en la Epoca de
G.Sanz, y actualmente sigue practicindose con muy pocas variantes. En
este sentido podria decirse que la "Instruccién de Mdsica" serfa hoy dia
un libro Gtil para muchos aficionados que no aspiran a conseguir mds de
su instrumento El primer libro se guitarra que se imprimié con esta fi-
nalidad exclusiva es el famoso "Guitarra espaficla y Vandola" de Juan Car-
los Amat, que era bien conocido por G.Sanz. Pero tenemos constancia de
que ya antes de esta fecha se utilizaBa! asf la guitarra y los instrumen-
tos afines. Juan Bermudo habla en su "Deelaraeidn de Inetrumentos" de
la "misica golpeada" y alude en diversos momentos a esta préictica, para
€1 sin ningn valor: "el concertar de dos vihuelas que usan algunos va
fuera del arte de misica, es salga lo que saliere."

En estudios actuales se tiende a dar mis importancia a este aspecto
de los instrumentos de punteo, porque se ve en ello el origen de un con-
cepto armbnico puro, muy moderno para una Epoca en la que el contrapunto
dominaba el arte musical. Pero idedee cufndo podemos fechar el empleo de
este recurso? Teniendo en cuenta que en el siglo XVII estaba ya extendi-
do en el estilo popular y que por otra parte la posibilidad del rasgueado
parece inherente a la misma estructura de los instrumentos policordoes,
podemos asegurar que que esta costumbre se desarrolld en la miisica popu-
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lar durante algn tiempo totalmente a espaldas de la misica culta. Re-
sulta dificil, sin embargo, comprobar si el fenfmeno tuvo influencia en
ciertos avances cultos, como la paulatina importancia de las terceras en
los acordes perfectos, la consideracién vertical de la misica, etc. Es
muy poco lo que sabemos de la técnica de los instrumentos de punteo duran-
te la Edad Media. Casi unicamente puede decirse que en el siglo XIII apa-
recen tafiidos con plectro y que poco a poco la mano lo va sustituyendo,
hasta que en el siglo XVI ladd, vihuela y guitarra suelen tocarse con la
mano, quedando el plectro para la citola, bandurria e instrumentos afines.
De este hecho no se pueden extraer grandes consecuencias.

Los autores anteriores a Sanz tienen varios modos de denominar a las
posturas que la mano izquierda adopta para los acordes. Puede afirmarse
en general que se emplean dos acordes (mayor y menor) para cada uno de
los sonidos de la escala cromitica. Estos acordes se numeran con cifras,
como en el caso de Amat, o por medio de letras, como hace Sanz, toméndo-
lo de los italianos; pero en cualquier caso, pueden reducirse a las mis-
mas posturas,

Popularmente se les conocia por diversos nombres que a veces han con-
fundido a algin investigador.(5) G.Sanz habla en diversos lugares de
"srugado™ y de "patilla™, que no son otra cosa que los nombres correspon-
dientes a las posturas E (acorde de Re Mayor) e I (acorde de La Mayor)
respectivamente., El investigador argentino Carlos Vega, fallecido hace
pocos afios, dio a conocer sin saber de qué se trataba los nombres popula-
res de estos acordes tal como aparecen en un manuscrito del siglo XVII.(6)
Comparando este manuscrito con el Abecedario de Gaspar Sanz, podemos po-
ner los siguientes nombres:

(Re menor) : tisbe
(Mi Mayor) : cruzadille
(Fa Mayor) : Dbascas

+ (Mi menor) : bemolillo

A (Sol Mayor) : prima,bastén alto
B (Do Mayor) : tendido

C (Re Mayor) : cruzado

D (La menor) : bemol

E

F

G
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H (Si b Mayor) : puente

I (La Mayor) : patilla
R (Si Mayor) : rebajas
X (Si menor) : cangrejo

Estas dos Gltimas posturas no vienen en el Abecedario de Gaspar Sanmz,
pues €1 mismo explica en la "Regla séptima"™ (fol. 10): "Aunque son mds de
eciento las letras de que se compone la tabla, no tienen mde que veinte
formas diversas, que son las veinte letras del Abecedario, porque laes de-
mis, que algunos afiaden al Alfabeto, como son la R, la X y otras,las ten-—
go yo por superfluas, pues se comprenden y ezplican por otras de las vein-
ts que te engefio".

Parece que s6lo reciben nombres populares las diez primeras posturas
de la tabla, las més usuales. Por otra parte diré que no he podido iden-
tificar a qué acorde se refieren otros nombres ("guzmanillo,vacas altas,
vacas bajas,"etc.) que aparecen en diversos autores. Seguramente exis-
t7an ciertas denominaciones regionales peculiares.

Por lo demfs, la primera parte del libro, que se dedica al rasgueado,
es de las menos originales, tal como el autor mismo reconoce: "que ya han
ensefiado otros muchos". Lo poco que Sanz afiade de nuevo, o sea "odmo com-
ponerse con el Laberinto diferencias sobre cualquier tono", carece de to-
do interés, por mfs que &1 alardee de que "esta es la regla que yo he die-
currido y hasta aora no la he visto practicar a ninguno de los maestros
que han compuesto”™. Se trata Gnicamente de buscar series de tres acordes
(arménicamente I, IV y V) y sobre ellas construir pasacalles, de modo que
salen tantos "que no los podéie contar sin mucha Aritmética™.

Mis inovador se muestra nuestro autor en el "Laberinto 22 de las fal-
sas y puntos mds extrafos y diffciles que tiene la guitarra™, con el que
extrae el mayor rendimiento arménico que se le puede sacar a la guitarra
rasgueada a base de continuas modulaciones, y abundancia de retardos. No
puede considerarse este Laberinto como una obra musical de forma determi-
nada, sino como una mera tabla arménica "de grande idtil para el que desea
saber con fund to y pafiarse con la vos™.
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PUNTEADO

En doce reglas resume Gaspar Sanz el arte de "tarer de FPunteadoe",po-
niendo especial énfasis en la técnica de ornamentar, © como &l mismo di-
ce, "erxecutar diversos primores y habiliaades'. Los ornamentos que em-
plea el aragonés son: trino (F)], mordendte iw), temblor (&), extrasino
[QEE‘]), apoyamento (no tiene signo especial: es la apoyatura inferior),
arpeado (£y™\). Todas estas reglas estdn claramente expuestas, excepto
la referida al "apoyamento" y "esmorsata' (Regla octava): "5i hallas un
une en la prima, para tafier este nimero, herirds la primera vacante y al
instante pisards en primer teaste, de suerte que eén realidad pissas la
que no tocas y tocae la que no pisas; porque, aungue heriste Lla primera
vacante, le robaste la vesz, y la aplicaete al primer traste que suena y
no le tafitete". En mi opinién debe ejecutarse como indica el Ejemplo 6.

"La esmorsata es al contrario, que roba la consonancia por abaxc.
Pongo el mismo exemplo: Has de tafier la prima en primer traste, la heri-
rdes primero en tercerc y al instante pissande el primerc hards que se
sienta este nimero que no se hirid". Equivalente al Ejemplo 7.

Pero Sanz introduce cierta confusién al afiadir: ‘"estos dos géneros de
tafier en nuestra lengua Espaficla les llamarde Ligaduras, y los hards en
los niimercs que tienen sobre ef, o debazo un sefialito a mode de parénte-
sis, de este modo § 0 ™. Poco antes este paréntesis se ha indicado ya
para el mordente.

A-emis de estos signos de ornamentacidén emplea el autor algunas indi-
caciones referentes a la intensidad y al tempo: "Fuerte, suave, mds sua-
ve" y “alegre, grave, mds grave, muy a espacio". Con frecuencia en las
transcripciones e interpretaciones de las obras de Gaspar Sanz se desco-
noce el signo de repeticifén, que suele estar escrito después de cada di-
ferencia. E1 signo consiste en dos rayas verticales (]I] y Sanz lo ex-
plica en la "Regla cctava de rasgueado": "Quando halles en cualquiera
son dos raitas, significa que desde alld se ha de repetir segunda ves
aquella misiee". Es de suponer que la repeticién no es exclusiva del ra
gueado.
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Respecto a la digitacifn de la mano izquierda puede observarse el
criterio de Gaspar Sanz en los ejemplos transcritos al final. Hay que
destacar el empleo de la cejilla del dedo 4, que aparece sefialado en més
de  na ocasién.

Entre las obras para ser tafiidas de punteado destacan por su niimero
los Pasacalles. La preocupacidén de Gaspar Sanz por "multiplicar” los
pasacalles tiene que tener alguna explicacién préctica, puesto que el au-
tor intenmta hacer un libro fitil ante todo. Generalmente se considera el
Pasacalle como un tema de danza similar a la Folia o la Chacona, utili-
zado como base armdnica para construir variaciones. Pero en la mente de
Gaspar Sanz y de sus lectores el Pasacalle era ante todo un preludio an-
tes de comenzar un "tono" (cancifn) o incluso una sonata ("sonada" en la
terninologia de la &poca). Tal cosa parece desprenderse de la "Regla un-
déc'ma para conccer por qué tono se ha de taier el Pasacalle, quande ae
ha e acompafiar algidn bazo: La regla no es donde empieza sino donde aca-
ba, porque muchas veces entran las partes cantando y espera el baxo y en-
tra imitando en el diapente o quinta del tono, por lo eual para no errar,
siempre se ha de mirar en qué punto concluye aquel papel de misica, y he-
eha esta diligencia, taflerde el Pasacalle de aquel tono, ddndole la ter-
cera mayor o menor,..."

En mi opinidn quiere esto decir que en la prdctica musical de la épo-
ca el pasacalles era obligado como introduccién a una obra musical. Por
esta razén encontramos Pasacalles en ritmos binarios ¥ ternarios y en los
mis diversos tonos.

El resto del repertorio estd compuesto por danzas y canciones "nacio-
nales y extranjeras", Se resalta generalmente como tépico el valor fol-
klérico de este repertorio, que me parece menor que el que se pretende.
En esta época Canarios, Folias, Gallardea, Espafioletas, etc. eran sin du-
da conecidas por todo el plblice, pero esto no justifica que se les con-
sidere obras folkléricas en sentido estricto. A nadie se le ocurrirfia
considerar folklore actual al Himno a la Alegria o la Marcha Real. §i
bien es cierto que los origenes de todos estos temas hay que buscarlos
en la msica popular, también es cierto que en la época de Sanz, cuando
publica su "Instruccién", tenfian ya una tradicién de siglos en la misica
culta, que es de donde Sanz los toma. Ademds el autor reconoce que su
formacidén musical se ha llevado a cabo principalmente en Italia Yy segura-
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mente fue alli donde conocif todas estas danzas y canciones "instrumenta-
lizadas". Alguna pieza aislada como "Lanturuld" y la "Mifiona de Catalufia"
pueden efectivamente entroncarse con el folklore coetineo. Notemos por
otra parte que en las primeras ediciones del libro aparece el término "dan-
ee” (habitual en Aragén), que es corregido en la de 1697 por el de "danga".

Analizar por separado cada uno de los temas que Gaspar Sanz emplea
exigiria un estudio mayor de lo que éste puede ser. De algunos (Folia,
Chacona) existen monografias de gran altura cientifica, mientras que otros
apenas han sido estudiados. Seria interesante conocer las melodias primi-
tivas de muchas de estas piezas para comparar y valorar el trabajo efectu-
ado por Gaspar Sanz. Igualmente convendria ampliar esta comparaci6n a
otras versiones polifénicas vocales o instrumentales.

Doy a continuacién,por ser poco conocida, una versién de "Marizdpalos"
conservada en el manuscrito colonial al que he hecho referencia mds arriba.

ACOMPANAMIENTO SOBRE LA PARTE

Siguiendo siempre unm criterio de utilidad para los misicos, dedica
Gaspar Sanz el segundo tratado del Libro Primero a explicar la realiza-
cién del continuo. Tambi&n aqui son doce las reglas en que la materia
se resume. El autor reqonoce que las tres primeras reglas habian sido
expuestas por otros autores (F. Corbeta y G.B. Granatta) inclusec con mds
detenimiento. En las restantes intenta Gaspar San: resumir lo mejor que
ha aprendido de diversos miisicos italianos (H. Veneboli, P. Ciane, L. Co-
lista, C. Carisani). El gratado nos sirve muy bien para conocer el esti-
lo de de realizacidn del bajo en la época, estile que por lo demis carece
de complicacién, tal como se comprueba en los ejemplos. Notemos el he-
cho de que se da por descontado que la guitarra es el instrumento habi-
tual para acompafiar "sonadas y conciertos de Biolines que vienen de Ita-
Iia" y que contrariamente no se habla para nada del clave.



Ya hemos sefialado al hablar de la afinacién cémo no preocupa mucho
al calandino que el bajo se toque una octava mis arriba o mis abajo, de
:do que, aunque en principio se recomienda la afinacién con bordones, no
se descarartia en absoluto el empleo de una guitarra sin ellos para esta
funcién.

Entre otras cosas sefiala Sanz la posibilidad del transporte: "eouando
‘o8 tiples en alguna composieidn suben muy altos, usando la llave de
Gsolreut en segunda raya, se transporta el acompadamiento en la guitarra
én una cuarta bara, por mds comodidad del Cantor, y entonces sin templar
de nueve tu guitarra, el Gsolreut, que era la tercera en vaeie, lo encon-
trards en la cuarta vacfa, que es cru,cado o letra C."

Esta parte del libro debid tener mucha aceptacifn, suponemos que so-
hre todo en los misicos profesionales que tenfan que acompafiar. En dos
fuentes manuscritas lo encontramos lo encontramos pricticamente Integro.
Una de ellas ha sido descrita en el Catdlogo de la Biblioteca Nacional de
Madrid(7). Es un método de guitarra copiado em 1763 por Joseph Trapero,
segln consta en el volumen. La otra se conserva en la Universidad de Gra-
nada y tiene el titulo siguiente: "Easta mal concertada armonfa podtica
y dorados caracteres musicales, Suma primorosa de la Guitarra, consagra
el Lieenciado don Manuel Valero, Aragonés, Natus ex opido quod denomina-
tur Muniessa, communitatie Darcce, a el Espejo de la Puresza de Ntra. Ma-
dre y Sefiora de la Concepeidn. Cuio soberano entivo nos vista de su di-
vina gracia y galardén, triunfal diadema del supremo aledsar ¥ presea de
'a gloria™. Las dos obras son pricticamente iguales y me parece -aunque
en este momento no pueda comprobarlo- que copiadas por la misma mano. Coin-
ciden incluso en los dibujos y en las tintas de varios colores.

El contenide musical es copia de la parte tefrica contenida en la "Ins-
truccién de Misica", a la que se afiade una segunda parte tomada del "Resu-
men de acompafiar la Parte con la Guitarra" de Santiago de Murcia (1714).
Ambas copias manuscritas tienen numerosas variantes respecto a los origi-
nales impresos. Estas variantes se deben a veces a incomprensién del co-
pista y otras son adaptaciones al lemguaje del mismo. Se omiten las refe-
rencias personales de Sanz a sus viajes a Italia, etc.
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El sentido arménico de la "Instruccién de Mdsica" es a menudo dife-
rente de lo que los ofdos actuales califican como permitido en la época.
Una vez mds hay que advertir el peligro que supone acercarse a las obras
antiguas con una mentalidad moderna y ahistérica. Son muchos los momen-
tos en que Sanz nos sorprende con un giro extrafio ¥ ante el que sentimos
la tentacién de cambiarlo o "enriquecerle". Podrian ponerse bastantes
ejemplos peroc baste con la Sesquialtera del f.24, pieza que no recuerdo

haber viste transcrita ni haber escuchado en concierto.(8) (Véase Ejemplo
L

NOTAS

(1) tGaspar Sanz "Instruccién de Misica sobre la Guitarra espafiola".
Reproduccidn en facsimil de los libros primero v segundo de la ter-
cera edicién (1674) y del libro tercero de la edicién octava (1687).
Prélogo y notas de Luis Garcfa-Abrines. Institucién "Fernando el
Catblico" de la Excma. Diputacién Provincial (C.5.1.C.). Zaragoza
1966.- Las citas a la obra de G. Sanz que aparecen a lo largo del
presente estudio se refieren siempre a la foliacién establecida por
L. Garcfa-Abrines, que numera de modo continuo los tres libros que
componen la "Instruccién de Mdsica", Seria interesante llevar a
cabo una nueva edicién de la obra, dado que ya se encuentra agotada
y teniendo en cuenta que cada vez son mds los guitarristas interesa-
dos en el Barroco.

(2) Un resumen de los aspectos tedricos de la obra de G. Sanz puede ver-
se en el libro de Francisco José Leén Tello '"La Teoria Espafiola de
de la Misica en los siglos XVII y XVIII". C.S.1.C., Inst. Esp. de
Musicologia. Madrid, 1974. Pigs. 685-682,

(31 Cfr. "La Misica en Cervantes v otros ensayos" .Madrid,1961. Pdg. 217

(4) Angel Mingote en su "Cancioneroc musical de la provincia de Zaragoza",

-aragoza, 1967, Pdg. 369, expone una afinacién de la guitarra de cin-
cvo drdene= de Manuel Valero que no tiene nada que ver con esta des-



16)

(8)
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cripcidu. Las tres piezas de la "Suma Primorosa” que edita son en
realidad de Santiagr de Murcia, como diré mds adelante.

fr. José de Castro de Escudero "La méthode pour la guitarre de
Luis Bricefic”. en Revue de Musicologie, Tome LI, 1965, no. 2 pp.
131-144, "Dans le fol. '3 1'on trouve une “danza del hacha” aui
est écrite "sobre el cruzado”., terme sans doute cuorant & i|'époque,
mais asse: malcommode aujourd'hui. [1 s'agit sans doute de l'un
des noms aui désignaient la succession des accords harmonisant une
nélodie connue. d'aprés 1'usage aui en fait Amat au ch. [ de son
livre: “Lldmanse estos puntos de muchas maneras. como es cruzado
mayor, y cruzado menor. vacas aitas v vacas bajas, puente, v de o-
tras infinitas suertes, que los Miisicos, unos v otros. les han
puesto nombres diferentes; pero vo aguf nc los |lamaré sino prime

ro, segunao...v €stas, o naturales o o molados.” S'il est possible
de dire ce aque somt les "Vacas”. ii est par contra difficile de <a-
VOIT wu'est-ce que c'est que le “cruzado”. [1 ne semble pas avoir

Sté nu un refrain ni un fragment de refrain: et le fair qu’1l seit
toujours associé 4 une danse permet de :roire qu'il désignait, tout
iv moins le rvthme d'une "wiudanza” cnoréographiaue.

Carles Vega."La misica de un cédice colonial del s. XVII”. Buenos
Aires, 1931,

Higinio Anglés y José Subirf. "Catéilogd Musical de la Biblioteca
Nacional de Madrid", C.5.1.C., Inst. Esp. de Musicologia, Barcelo-
na 1946. Vol. I, Manuscritos, p.352. Signatura M. 1233.-F.J. Leén
Tello, op. cit. p. 738 reproduce varios parrafos del mismo ms. sin
notar relaciém con el tratado de Gaspar Sanz y advirtiendo influen-
cias del tratado de 6rgano de FElix Miximo Lépez.

Para ia lecturas de estas transcripciones, que estén expuestac suufi
por via de elemplo vy no pretenden resolver los problemas de 90 .
c16n aue las obras de Gaspar Sanz presentan, conviens Lener e
<“uenta lo siguiente: Todas las notas cue se tafien en ios draene-
cuarto v quinte estdn sefialadas con la olica hacia abato ° rcuenar
realmente una octava mis arriba. Con el signoas transcripe cl'-em
bler' uqe Sanz sefiala con una especie de osrenido 3K oue oodria
inducir a comfusién.
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