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Fig. 1 "Cantigas de Santa Maria”. Biblioteca de EI Escorial. Sign. b | 2. Introduccion,

dR JRSTRAMERNTO PANTEADO

DEL SIGLO XIIT ERN ESPARA

ESTUDIO DE ICONOGRAFIA MUSICAL. — PARTE |

L presente trabajo intenta esclarecer algu-
nos puntos de la historia de la Guitarra. Su
fundamento estriba en la aportacion de nuevos
documentos graficos, que vienen a sumarse a
los ya publicados por otros autores, asi como a
las opiniones o afirmaciones expuestas por los
mismos. Por este motivo son obligadas las con-
tinuas referencias a las obras que cito en la Bi-
bliografia, sobre todo para consultar otros do-
cumentos graficos sin los que el estudio queda-
ria cojo, y cuya mera publicacion agrandaria
en exceso este articulo.
Espero con ello facilitar la labor a investiga-
ciones posteriores —que tienen todavia un am-

JUAN JOSE REY MARCOS

(Cel Seminarioc de Estudios
de la Musica Antigua)

plio campo en el gue desenvolverse— asi como
aportar ideas a los constructores e intérpretes
interesados en los instrumentos antiguos.

Creo mi deber exponer aqui también que toda
la documentacion presentada ha podido ser re-
cogida gracias al esfuerzo de los componentes
del "Seminario de Estudios de la Musica Anti-
gua’ de Madrid, al cual pertenezco tambien.
Todos ellos han colaborado de un modo u otro,
aportando conocimientos e ideas nuevas; pero
particularmente debo nombrar a Juan Dionisio
Martin, que es quien ha realizado la casi totali-
dad de la labor fotografica.

Madrid, abril de 1975
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. LA “GUITARRA LATINA” DE LAS “CANTI-
GAS” DE ALFONSO X EL SABIO.

Una de las fuentes mas importantes y, sin
duda, una de las méas conocidas para el estudio
de los instrumentos musicales de la Edad Me-
dia europea, es el libro de las “Cantigas de San-
ta Maria”, hecho por mandato del Rey Alfon-
so X el Sabio. De los varios manuscritos que
de esta obra se conservan, el mas interesante

“Cantigas de Santa Maria”. Biblioteca de E| Escorial.
Sign. b | 2. Cantiga 10.

para la Organologia musical es el que se en-
cuentra en la Real Biblioteca de EI Escorial,
con la signatura b | 2. Puede fecharse con toda
seguridad en el siglo Xlll, y muy posiblemante
hacia 1261.

Entre los diversos tipos de instrumentos de
pulso que este cddice ofrece, hay uno (figs. 1, 2,
3) que han llamado la atencién de los investiga-
dores desde muy pronte. Podemos describir este
instrumento como:

— cuerpo:

hombros rectos, caidos

curvas laterales hacia adentro

parte inferior acabada mas o menos en
punta;

— cuerdas:

cuatro o cinco

sujetas a una punta en el extremo inferior
puente de dos pies

tocadas por plectro;
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— clavijero:

curvado

cabeza animal o algo similar tallada en
el extremo

clavijas laterales (cinco):

— mango:
de longitud media

CINCO O seis trasties

el extremo inferior pasa por encima de
la caja;

Eequema de un instrumento de cuerda de Kazakistan.

— adornos:

roseta central de agujeros

linea de puntos en el contorno, o linea
continua, o nada

dos puntos por debajo de la roseta

un punto, dos o ninguno por encima de
la roseta.

Esto es lo que, a nuestro entender, puede ver-
seé en eslos cuatro ejemplos. Quedan ocultos,
dada la vision que el instrumento nos ofrece,
los costados y el fondo.

En principio, se pueden suponer unos aros la-
terales y un fondo plano, tal como lo han hecho
muchos investigadores (1). Respecto al nombre

(1) LAMARNA: Instrumentos, pag. 65. Este autor supo-
ne “la caja con fondo (o ligeramente abombado)...
también, en lugar de cordal, la varilla-cerrojo del laGd".
Esto ultimo no aparece ni en las "Cantigas” ni en los
ejemplos que mas adelante pondremos.

GRUNFELD: Art & Times, pag. 70. Sélo ve cuatro cuer-

das: “"non more than four strings”, igual que ocurre con
KASHA. New Look, pag. 9.



que corresponde a este instrumento, dentro de
la terminologia castellana de la época, ha habi-
do un consenso casi general por parte de todos
los autores. Desde hace mucho tiempo, se ha
venido llamando a este instrumento con el nom-
bre de "guitarra latina”". Desconozco quién fue
el primero en ponerle este nombre, pero su uso
se ha generalizado tanto, que se encuentra en
casi todos los libros que versan sobre la historia
de la Guitarra. Citaré por ello solamente las opi-
niones que difieren de esta denominacion (2).
Curt Sachs (3) aungue no lo afirma taxativa-
mente, ve mas posible la aplicacion a este ins-
trumento del nombre de “guitarra morisca"” por-
que este modelo de instrumento “puede sin cui-
dado ser incluido en un grupo islamico que en
nuestro trabajo “Geist und werden der Musikins-
trumenten”, Berlin, 1929, p. 238, estan descritos
como laudes con escotaduras laterales”,
Higinio Anglés y José Maria Lamana (4) cla-

sifican este instrumento como “cedra o citola
(modificada) = gquitarra latina”. En un estudio
posterior (5) Lamana hace equivalentes “guita-
rra latina” y “guitarra” simplemente.

Ultimamente Heinz Nickel (8) critica con rigor
a E. Kroher por referirse —en su estudio "Se-
govia und die Folgern"— a los instrumentos de
las “Cantigas” con los nombres de “"guitarra
latina” y “guitarra morisca”: “... las “Cantigas”
no hablan ni de “guitarra latina” ni de "quitarra
morisca”...”. Por lo demas, Nickel prescinde del
problema de dar un nombre a este instrumento.

La cuestion del nombre de un instrumento no
carece de importancia. En nuestro caso, acep-
tar el adjetivo “latina” o “morisca”, significa su-
poner una procedencia concreta y toda una li-
nea evolutiva. Los dos adjetivos aparecen en los
versos tan citados de Juan Ruiz, Arcipreste de
Hita (c. 1330):

“Alli sale gritando la guitarra morisca

de las voces aguda e de los puntos arisca

el corpudo alaut, que tien punto a la trisca

la guitarra ladina con estos se aprisca” (7)

Ante esta dualidad de nombres, se origina el
problema, porque todos los investigadores estan
de acuerdo en que la Literatura constituye una
fuente muy util para el estudio de los instrumen-
tos, pero difieren en lo que a la aplicacion de
este principio se refiere. Asi, en el caso de la
adscripcion a las miniaturas de las “Cantigas”
de los nombres de instrumentos que propone
Juan Ruiz, unos piensan que “podemos clasifi-
car 'grosso modo’ los instrumentos alli repre-
sentados y que, en su mayor parte, los hallamos
también nombrados en el siglo XIV por Juan
Ruiz” (8), llegando a afirmar gue (9) “resulta
curioso y hasta cierto punto sorprendente que
la casi totalidad de los instrumentos represen-
tados en las Cantigas los hallamos también ci-
tados y nombrados en la primera mitad del si-
glo XIV por el Arcipreste de Hita en su famoso
“Libro de Buen Amor".

Otros piensan, sin embargo, que (10) “el 'Li-
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Fig. 3

“Cantigas de Santa Maria". Biblioteca
de El Escorial. b | 2-Cantiga 150.

bro’ no tiene ningun dibujo. Establecer una re-
lacion con las miniaturas de las Cantigas, es

(2) JAHNEL: Guitarre, pag. 23. Este autor es el Unico
creo en llamar “guitarra latina™ a otro instrumento repre-
sentado en las "Cantigas” y derivado claramente de la
“fidula-viola".

(3) SACHS: Handbuch, pags. 229-230: "Kann muhe-
los an eine islamische Gruppe geschlossen werden, die
in unserm Buche 'Geist und Werden der Musikinstrumente’,
Berlin, 1922, S. 238 als Lauten mit Nebenausbuchiung
beschrieben ist.”

(4) ANGLES: Cantigas, pag. 455.

(5) LAMARNA: Instrumentos, pag. 65.

(6) NICKEL: Beitrag, pégs. 26-27. “... die Cantigas
sprechen weder von einer «guit. mor.» noch von einer
aguit. Lat.»".

(7) RUIZ: Buen Amor, pag. 118.

(8) ANGLES: Cantigas, pag. 455.

(9) LAMANA: Instrumentos, pag. 62.

(10) NICKEL: Beitrag, pag. 27. "Das 'Libro de Buen
Amor' zeigt keine Abbildungen. Eine Verbindung zu der
Miniaturen des Cantigas-herzustellen, ist ein sehr heikles
Unterfangen, kann nur mit grosster Vorsicht geschehen
und hat schon viel Verwirrung gestiftet, Auf keinen Fall
darf als selbstverstandlich angenommen werden, dass Ruiz
die "Cantigas' erldutern wollte."”



una empresa peliaguda, sélo puede hacerse con
muchisima prevencién, y ha creado ya mucho
desconcierto. En ningun caso debe sobreenten-
derse que Juan Ruiz quiso aclarar las Canti-
gas” (11).

El problema que en torno a este instrumento
se plantea, es evidentemente el de su origen.
En efecto, si aceptamos el nombre de “guitarra
tatina”, tendremos que desechar un camino de
evolucion a través de los arabes. Segtin los es-
tudios de C. Geiringer (12), el adjetivo “latinus”
equivale a “indigena”, la “guitarra latina" o au-
toctona, se opondria a la “guitarra morisca”, de
procedencia extranjera.

Il. ORIGENES PROBABLES.

Tambien en este punto es casi total el acuer-
do entre los autores: |a guitarra tiene su origen
en Oriente y entré a Europa por Espana gracias
al contacto con los arabes. Ciertamente no se
aportan en ningun caso pruebas definitivas,
pero la afirmacion se repite continuamente en
los libros que se ocupan del tema, anadiendo
por lo genaral que se trata de un origen “oscu-
ro". Por ello no citaremos mas que las posi-
ciones que difieren de esta opinion.

Para C. Sachs es verosimil un origen a partir
de la "fidula™; "la guitarra... cuyo entronca-
miento con la fidula puede en casos ser crei-
ble...” (13). En otro lugar plantea Sachs la cues-
tion de si la guitarra es una fidula punteada o
la fidula es un instrumento de punteo que ha
pasado a tocarse con arco (14).

J. M. Lamana (15) encuentra una relacion di-
recta entre la fidula del siglo XIl y la guitarra
del siglo XIlIl en "el Palacio del Arzobispado
Diego Gelmirez, de Santiago de Compostela, en
cuyos capiteles del salén principal encontra-
mos... fidulas varias en foerma oval (tipo a) en
forma de pera (tipo b) y con cuerpo estrangu-
lado y hombros rectos caidos (tipo c); este ulti-
mo tipo resulta particularmente interesante por
cuanto la forma de su caja es idéntica a la de
las guitarras que encontramos en el siglo si-
guiente, lo que constituye un indudable testimo-
nio de la intima relacion que existio en todo
tiempo entre la guitarra y las fidulas o violas,
segun nos hace observar el Dr. Sachs’.

Después (16) afirma Lamana que "a princi-
pios del siglo Xlll (o quizas a finales del siglo

(11) NICKEL: Beilrag, pag. 199. "Dass mann unter den
Instrumentennamen nicht immer das gleiche Instrument
verstand, zeigen eindeutig dier Abbildungen der 'Canti-
gas de Santa Maria’ des Alfons X (2. Halfte des 13. Jahr-
hunderts) die, bezieht man die spateren Ausserungen des
Ruiz In seinem 'Libro de Buen Amor' darauf, unter “qui-
tarra latina» und «guitlarra moriscas verschiedene Instru-
mente zelgen, die nur gemeinsam haben, dass es Hals-
lauten in wellerem Sinne sind." :

Segun se ve, las dificultades expuesias anteriormente
por NICKEL no son obstaculo para que se establezcan
nuevamente relaciones entre las fuentes iconograficas y
literarias.

(12) GEIRINGER: Der Instrumentenname "Quinterne”,
AlMw VI, 1924,

(13) SACHS: Handbuch, pag. 212, "Die Guitarre —deren
Fiedelamstammung 'ebenfalls: glaubhaft gemacht werden
kann,,." ' )

(14) SACHS: Musikinstrumente, pag. 62
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Xll) encontramos en Espana nuevos instrumen-
tos punteados ya caracterizados y definidos, de-
rivados todos de la fidula o vicla punteada. Es-
tos instrumentos son:

— La vihuela (pulsada y mas tarde llamada
vihuela da pénola).

— La “eitola” (y su posterior variante la bal-
dosa).

— La guitarra (o guitarra latina, posterior a
las precedentes y notablemente afectada por la
cultura islamica)”.

Finalmente concluye (17): *Nuestro actual cri-
terio es que, en principio, la guitarra no fue otra
cosa que una fidula punteada del tipo C... per-
feccionada y fuertemente afectada por la cultu-
ra musical arabe-persa, y resultado de ello fues
Fig. 4

“Juegos de Axedres, Dados y Tablas”. Biblioteca de El
Escorial. T. | &-Fol. 31 v

el tipo de guitarra que encontramos a finales
del siglo Xlll reproducide en varias miniaturas
de las Cantigas de Alfonso el Sabio, en el Can-
cionero de Ajuda. etc.” (18).

(15) LAMARA: Instrumentos, pag. 25.

(18) LAMARA: Instrumentos, pag. 62.

(17) LAMANA: Instrumentos. pag. 63.

(18) Opinién semejante se defiende en el articulo “gui-
tarra” del Diccionario de la Musica Labor, de H. Anglés-
Pena, Barcelona, 1964, pag. 1179; “.., parece lo mas pro-
bable que las primitivas cedras o citaras (instrumentos de
marcado cardcter latino y europeo), en Espafna y particu-
larmente en Andalucia, durante los siglos XIl y Xl v bajo
ia influencia sudoriental, suirieran unas ciertas modifica-
ciones y adaptaciones de cardcter &arabe-persa, apare-
clendo asi un nuevo instrumento con indudables carac-
teristicas latinas e islamicas, el cual encontramos per-
fectamente representado en las miniaturas del codice de
las «Cantigasx de Alfonso X el Sabio, y que corresponde
geguramente al que se |lamé enlonces con el nombre
arabe de gitara (cithara en latin) vy que al espafolizarse
termind con el de G. (GUITARRA LATINA), v en francés,
con el de guitare o quiterne:”



Del estudio general de todos los escritos so-
bre la materia, H. Nickel (19) saca como resul-
tado que “la introduccion de un tipo acabado
de guitarra a través de los arabes a Espana, no
se puede demostrar. La diferenciacion entre
guitarra indigena y morisca no se ha podido
asegurar, si por "guitarra” pensamos en un ins-
trumento en sentido actual. Cabe concluir mas
bien en un desarrollo indigena”.

Mas adelante, después de estudiar las fuentes
literarias espanolas, termina diciendo (20):
“... es improbable todavia que los moros hayan
podido ser los responsables de la introduccian
de la guitarra en Europa.”

En definitiva, frente a la hipotesis de su ori-
gen arabe, se estima como posible un desarro-
llo autoctono en Espana, a partir de un tipo de-
terminado de fidula.

Veamos rapidamente cual es el contorno so-
cio-historico en el que las "Cantigas de Santa
Maria” se pintan, para poder dar a los simples

AV 4
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datos graficos un sentido mas amplio. La origi-
nalidad de la corte de Alfonso X el Sabio estriba
en la apertura y el interés que demostro hacia
todos las corrientes culturales de su tiempo.
Son muchos los testimonios que demuestran la
estima en la corte castellana de sabios y artis-
tas de todos los paises. En lo que a la miniatura
respecta, por ejemplo, son claros los influjos
franceses, como son franceses también muchos
escultores y arquitectos.

Varios trovadores de fama visitaron los do-
minios de Alfonso X e incluso le dedicaron al-
gunas obras. Pero si el influjo europeo fue gran-
de, no lo fue menos el de las corrientes que lle-
gaban por el sur. No se trata solo de arabes;
frecuentemente los documentos apuntan a un
Oriente mas lejano. Libros como el “Lapidario”
y el “"Saber de Astronomia” muestran una filo-
sofia muy influida por la India. Ademas estan
los testimonios gréaficos de las mismas miniatu-
ras (21). En el “Libro de Ajedrez” —terminado

Plato persa de ceramica. S. Xll. Berlin. Islamisches Museum,

(12) NICKEL:; Beitrag, pag. 29. "Die Einfuhr einer fer-
tigen Guitarre durch die Araber nach Spanien [asst sich
nicht nachweisen.

Die Diferenzierung zwischen einheimischer Guitarre und
maurischer wo bei noch nicht festgestellt wurde, ob mit
«guitarra» schon eine Guitarre in unserem Sinne gemeint
ist, l&sst eher auf eine bodenstandige Entwicklung schlies-
sen.”

(20) NICKEL: Beitrag, pag. 209. "Es wird noch un-
wahrscheinlicher dass die Mauren fur dyie Einfuhr der
Guitarre nach Europa veraniwortlich gewesen sein solien.”

(21) Una breve vision panoramica de las miniaturas del
reinado de Alfonso X puede verse en —Jose GUERRERO
LOVILLO— *“"Miniaturas gdticas castellanas, siglas Al
y XIV™. Madrid, 1956.
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en Sevilla el afio 1283— (22) predominan los ti-
pos y atuendos orientales en casi todas las mi-
nituras. Damas con vestidos transparentes, hom-
bres de tez negra, trajes y sombreros extrafios
muestran cémo el miniaturista intenta plasmar
en el libro la sociedad que se movia por los
alcazares sevillanos. Los instrumentos musica-
les que este codice (Biblioteca de El Escorial
T | 6) ofrece son: dos arpas de &ngulo (fol. 9
y 22) —de un tipo muy primitivo—, dos laldes
(folio 18 'y 68) —claramente arabes—, una viola
con bordon (fol. 31 v) y en e mismo folio un ins-
frumento como el gue hamos descrito en las
“"Cantigas” (fig. 4).

Las particularidades que diferencian este ins-
trumento -de los otros cuatro que ya hemos visto
son puramente ornamentales: en los bordes de
la tapa aparecen pintados unos castillos y unos
leones, simbolos muy normales en la Edad Me-
dia espanola y que aluden a los reinos de Casti-
lla y de Ledn; un cordén acabade en una borla,
cuya funcion desconocemos en principio, pare-
ce gslar atado al mango del instrumento.

La relacion inmediata que este corddn susci-
ta, nos lleva muy lejos, hasta hace tres mil afios,
donde encontramos el famoso relieve hitita de
Huyuk (c. 1460-1190 a. C.) (23}, en el que son
apreciables dos correas o cordones gue cuel-
gan del mastil, con la funcion especifica de
servir de sujecion superior a las cuerdas, pues
todavia no existen clavijeros. Naturalmeante, no
es cieniificamente aceptable un salto de varios
milenios sin justificar los pasos intermedios que
han tenido que ir ocurriendo: Intentaremos lle-
nar este vacio con los documentos que méas a
mano tenemos. )

En una terracota babilonia de Ishali (c. 1800
antes C.), ya encontramos estos dos cordones
que cuelgan del mastil (24), lo cual indica cierta
constancia del mismo detalle en las culturas del
Medio Oriente durante varios siglos. De nuevo
volvemos a encontrarlos en una pintura egipcia
de Weset (Tebas) (c. 1400 a. C.) (25). Mi impo-
sibilidad actual de manejar la bibliografia espe-
cifica sobre la masica egipcia, no me permite
aportar mayores datos sobre este particular,

Otro testimonio posterior del empleo de estos
cordones aparece en una miniatura bizantina

de Caesarea (siglo XI) (26). En esta miniatura

se percibe también el detalle significativo de
que coexisten los cordones con las clavijas, in-
dicando asi que aquellos han perdido su signi-
ficado funcional y se conservan como simple
reminiscencia ornamental.

La miniatura anteriormente expuesta del "Li-
bro del Ajedrez" presentaria un caso parecido
a este ultimo. Pero toda esta argumentacion a

partir de un simple detalle ornamental, puede

parecer un poco trivial para apoyar una hipdte-

(22) GUERRERO LOVILLO, op. cit, pag. 24.

{28) Esta muy reproducide en las cbras que versan
sobre la historla de la guilarfa. Citemos como reproduc-
clén mas clara la que ofrece KASHA. New Look, pag. 6.

(24) NICKEL: Beitrag. Abb. 6.

(258) NICKEL: Beitrag. Abb. 11.

(28) NICKEL: Beilrag, Abb, 34.

(27) Tomado de A. BUCHNER: "Les instiumeénts de
musique populaires”. Praga, 1989, fig. 194.

(28) NICKEL: Beitrag. Abb. 15.
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sis sobre el origen cultural y el camino de trans-
mision arabe. Busquemos otros testimonios que
hagan mas verosimil esta hipotesis. Para ello
nos fijaremos en las caracteristicas que mas
destacan en este instrumento: los hombros rec-
tos e inclinados y el estrechamiento en la parte
media de! instrumento. Sin duda, ha sido este
ultimo detalle (tan semejante a |la cintura de Ia
guitarra actual), lo que ha inducide a los auto-
res a llamar “guitarra” a este tipo organolégico.
Estas mismas caracteristicas y ademas el uso
de los trastes y el plectro, los encontramos en
un plato de ceramica persa del siglo XI| conser-
vado en el Islamisches Museum de Berlin (figu-
ra 5). El esquematismo del dibujo no deja ver
mas detalles que los dos puntos habituales si-
tuados en la parte de arriba del cuerpo del ins-
trumento. Creemos que éstas son notas sufi-
cientes para establecer una conexion entre los
dos tipos. Otro tipo con caracteristicas simila-
res puede verse en la fig. 6 (Kazakistan) (27).
En un friso de Termez (Uzbekistan) que H. Nic-
kel (28) data entre el siglo | a. de C. y el si-
glo Il d. C., vemos ofra vez estas caractaristi-
cas: hombros rectos inclinados, estrechamiento
en la mitad del cuerpo, cuatro (0 cinco) rayas
en forma de “C” en la caja en lugar de los pun-

tos gue suelen aparecer. El instrumento parace

tener cuatro cuerdas y una barra-puente al es-
tilo del laud y de la guitarra moderna, lo cual
nos indica que se trata de una tapa de madera
y no de membrana, como parecen ser la mayo-
ria de los instrumentos presentados hasta ahora.

Con todos estos datos creemos licito estimar
gue no es improbable un camino de entrada a
través de los arabes, aunque posiblemente ha-
ga falta aportar datos nueves para reforzar la
hipotesis.
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4R IRSTRUTERTO PURTEADO
BEL SIGLO XIIT ER. ESPARNA

ESTUDIO DE ICONOGRAFIA MUSICAL.— PARTE Il

JUAN JOSE REY MARCOS

(Del Seminario de Estudios
de la Musica Antigua)

Ii. LA FORMA DE "ESPATULA” EN EUROPA.

ASEMOS ahora a estudiar un tipo europeo

de instrumentos de cuerda que se acerca
formalmente al que nos ocupa. Las semejanzas,
como veremos, son notables, y pueden inducir
a pensar en su origen europeo del mismo. Se
trata de los instrumentos tanidos con arco o
con plectro que desde el siglo |X abundan en
la iconografia europea. Las caracteristicas ex-
ternas que unen a estos tipos Instrumentales se
pueden resumir en: clavijero plano y circular;
hombros rectos, perpendiculares al mastil o in-
clinados; costados rectos que se incurvan para
acabar en punta; sujecion inferior de las cuer-
das, generalmente alrededor de un botén que
sobresale del extremo inferior. Son variables el
modo de tanido (plectro o arco), los agujeros de
la tapa, el uso del puente, y el tamano.

Los ejemplares mas importantes que pueden
citarse son: miniaturas del Psalterio de Sttutgart
(principios del siglo 1X), con diez representacio-
nes (29); miniaturas del Psalterio de Utrecht
(c. 832) (30); frescos de S. Martin de Fenollar
(Francia, siglo XlI) (31); Museo Diocesano de
Barcelona, Manuscrito catalan c¢. 1100 (32).

Tanto H. Nickel (33) como C. Sachs (34) opi-
nan que se trata de ejemplares construidos en
una sola pieza de madera. Nickel (35) piensa
que esta forma es el resultado de la evolucion

ES

(29) Vid. E. T. DE WALD: "The Sfttutgarter Psalter”.
Princeton, 1930. También vienen reproducidas en NICKEL.
Beitrag. Abb. 23-31. .

(30) Vid. E. T. DE WALD: "The lllustration of the
Utrecht Psalter”. Princeton, 1932, También en SACHS.
Handbuch, pag. 176.

(31) NICKEL: Beitrag. Abb. 32,

(32) NICKEL: Beitrag. Abb. 33.

(33) NICKEL: Beitrag, pag. 44.

(34) SACHS: Historia, pag. 261.

(35) NICKEL: Beilrag, pag. 36.

7. “Cantigas de Santa Maria". Biblioteca de El Escorial.
Tomo |, 1, fol. 3.

8. Portada del Sarmental, 1.235, Catedral de Bur-
qos.
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de las técnicas de construccion a partir de ins-
trumentos del tipo de los “laudes coptos”. Sachs
se inclina hacia un parentesco con los instru-
mentos asiaticos de Turguia y Rusia (36).

Por su parte H. Nickel hace derivar —también
por la evolucion de las técnicas de construc-
cion— de esta forma de espéatula o pala, la del
instrumentio objeto del presente estudio (37):
"Otra posibilidad era no redondear los hombros
—Ilabor que ciertamente exige mucha destre-
za—, sino conservar las esquinas, dejar los hom-
bros rectos, pero no en angulo recto, sino en
oblicuo respecto al mastil. Al mismo tiempo
que esto, aparece un encurvamiento de los cos-
tados, marcado debilmente unas veces, otras
fuertemente. También la parte de los hombros
puede curvarse suavemente hacia adentro o
hacia afuera.”

Sin embargo, este proceso derivativo no es
facilmente admisible si se tiene en cuenta que
el unico punto que ambos tipos instrumentales
tienen en comun son los hombros rectos y for-
mando angulo con los costados. Pero en nin-
gun tipo europeo aparece el clavijero curvado y

10

10. Portada del Sarmental,
1.235. Catedral
de Burgos.

9. Detalle de la portada del Sar-
mental. Catedral de Burgos.

con cabeza de animal, ni los costados curvados
hacia adentro. De igual modo, en los tipos es-
panoles el clavijero nunca es plano ni los cos-
tados rectos, igual que ocurre en los pocos
modelos asiaticos que hemos podido citar.
Tambien hay gue decir que en ningun tipo
de “fidula-viola” encontramos reunidas estas
tres caracteristicas: hombros rectos —curvas
laterales— clavijero curvado con clavijas late-
rales. Por ello, tampoco es admisible una deri-
vacion a partir de la fidula, tal como quieren
Sachs y Lamana. El instrumento del Palacio
Gelmirez de Santiago de Compostela, que La-
mana denomina “fidula del tipo ¢”, no es, en
realidad, tal fidula, sino el primer ejemplo en

(36) SACHS: Historia, pag. 261.

(37) NICKEL: Beitrag, pag. 44. "Eine weitere Moglich-
keit ware, die obere Schulter nicht zu runden, was ja
grossere Fertigkeit verlangt sondern die Ecken beizu-
behalten, die Schultern gerade zulassen, nun allerdings
nicht mehr ihm rechten Winkel sondern schrdag zum Hals.
Hand in Hand damit geht ein Einflanken der Seitenteile,
teils leicht, teils stark ausgeprégt. Auch die Schulterteile
konnen leicht ein- oder aus- geflankt werden."”

— 7



11. Portada oceste de la Cate-

dral de Burgo de Osma,

12. Portada surde la Cate-
dral de Burgo de Osma,

13. Fortada del Sarmental
Catedral de Burgos.

= —

Espafa (siglo Xll, finales) del instrumento que
estamos estudiando (38). ;

Podemos concluir toda esta parte dedicada a
los origenes, exponiendo nuestra opinion de
que es mas razonable pensar en un camino a
traves de los arabes que en una evolucion en
Europa a partir de la forma de “fidula”. Por tan-
to, el nombre de “guitarra latina” no puede apli-
carse en justicia a este instrumento.

IV. EL SIGLO XIll EN ESPARNA.

Los casos del codice b | 2 de las “Cantigas
de Santa Maria” y del “Libro del Ajedrez” no
son los Unicos en Espana que ofrecen este tipo
de instrumento. Sin salir del ambiente de la
corte de Alfonso X el Sabio, encontramos otro
ejemplo en el codice T | 1 de la Biblioteca de
El Escorial, mas antiguo que el anterior, y que
también contiene los textos y la musica de las
“Cantigas” (fig. 7). El tipo no presenta cambios
respecto a modelos anteriormente presentados
(figura 2), salvo por los costados, en los que ape-
nas se marcan las curvas.

Por otra parte, la escultura presenta la posi-
bilidad de contemplar el instrumento desde
puntos de vista no frontales, con lo cual pue-
den apreciarse detalles que pasan desapercibi-
dos en las miniaturas.

Asi, por ejemplo, las esculturas de la Porta-
da del Sarmental de la Catedral de Burgos
(c. 1230) —que son quizas la representacion
mas antigua de este instrumento después del
Palacio Gelmirez de Santiago de Compostela—
(figuras 8, 9, 10), ofrecen la posibilidad de ver la

48

profundidad de la caja. En efecto, la figura 9
muestra claramente como los aros se estrechan
paulatinamente desde los hombros hacia la par-
te inferior, detalle éste que hasta ahora ningun
investigador habia senalado: Desde un primer
momento desechamos como invalida la hipote-
sis de que se trate aqui de una exigencia de la
escultura en piedra, porgue, como mas adelan-

(38) NICKEL: Beitrag., Abb. 63.




14, Portada norte de la Cole-
giata de Toro, c. 1.230-50.

te veremos, los ejemplos son suficientemente

abundantes. La razon que me parece mas |p-

valida para explicar esta forma de la caja seria
la de proporcionar al tanedor una postura mas
facil. En los ejemplos presentados hasta ahora
——casi todos en posicion sedente— el tanedor
nunca apoya el instrumentic sobre la pierna,
como ocurre con la actual guitarra, sino que lo
mantiene con ambos brazos por delante del pe-
cho. En esta postura una caja ancha molestaria
al brazo derecho. El resultado timbrico de una
caja de este tipo es seguramente un sonido mas
chillon, mas superficial que el de una caja pro-
funda.

Otros detalles de importancia son en esta re-
presentacion: el clavijero en forma de hoz muy
pronunciada y el empleo del cordal, que no apa-
recia en las “Cantigas" y que representa, sin
duda, una influencia de los instrumentos de ar-
co. Sin embargo, este cordal no aparece en nin-
guna otra reproduccion, al menos con claridad.

En el mismo conjunto escultorico se encuen-
tra también otro ejemplar (fig. 11) de menores
dimensiones y con las caracteristicas menos
acusadas. En éste el numero de cuerdas es cin-
co, mientras que en el anterior eran tres. La li-
nea del contorno también es diferente, como lo
es el clavijero. No se ven rosetas u otro tipo de
adornos en la caja.

Las esculturas de la Catedral de Burgos se
deben seguramente a la actividad de un escul-
tor franceés, sin embargo, los tipos instrumenta-
les representados en ella son diferentes a los
que aparecen en la escultura francesa contem-
poranea. De ello podemos deducir que el artis-
ta se inspiro en modelos locales para su trabajo.

De modo mas claro pueden considerarse re-
lacionados con la practica musical de aquella
zona (Burgos, centro de Castilla la Vieja), los
instrumentos de las iglesias de Sasamon (39) y
Burgo de Osma (figs. 12, 13). Estas obras son
debidas a artistas locales que, inspirandose en

la distribucion de la Portada del Sarmental, plas-
maron modelos mas toscos, si se quiere, pero
tamt?ién mas “populares”. De estos ejemplares
nos Interesa hacer notar un detalle: las cuerdas
dobles, que aparecen con bastante claridad en
la Portada oeste de la Catedral de Burgo de
Osma (fig. 12).

Modelos con cinco cuerdas y roseta central
muy semejantes a algunos que reproducimos
en. este trabajo, se encuentran también en la
Catedral de Leon (siglo XIII' (40).

Sin embargo, se perciben diferencias nota-
bles respecto a algunos puntos importantes en
las esculturas de la Colegiata de Toro (figuras
14, 15, 16), fechadas entre 1200 (portada norte)
y 1260 (portada oeste).

El primer tipo (fig. 14) presenta un instrumen-
to de proporciones regulares, siguiendo el tipo
representado en el Palacio Gelmirez de Santia-
go de Compostela, y tocado —a lo que pode-
mos ver— en forma vertical entre las piernas.
El instrumento de la fig. 16 también se tafie de
un modo similar, aunque en otros ejemplos de
la misma portada (41) lo vemos tocar en la po-
sicion habitual, como también en la fig. 15.

En los dos instrumentos de la portada occi-
dental volvemos a ver con bastante claridad |a
forma de los aros laterales, mas anchos en los
hombros y méas estrechos en la parte inferior,
lo cual nos confirma en la suposicién que plan-
teabamos, a proposito, de la Portada del Sar-
mental (fig. 10).

El numero de cuerdas vuelve a oscilar entre
cinco (figs. 12, 15) y tres (fig. 186).

El balance total de este recuento iconografico
es positivo: los dieciocho ejemplares que hemos
presentado suministran suficientes constancias
—dentro de alguna variedad— en cuanto a las

(38) NICKEL: Abb. 49.
(40) NICKEL: Abb. 54-55.
(41) NICKEL: Beitrag. Abb, 60,
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caracteristicas mas importantes, para poder
pensar en una reconstruccion fiel a los origina-
les. A esie punto concreto dedicaremos unas
notas al final del presente articulo (capitulo VIII).

V. EUROPA, SIGLOS Xl Y XIV.

En Europa los instrumentos asimilables a este
tipo presentan caracteristicas muy variables,
pero podemos clasificarlos en dos grandes gru-
pos.

A) Grupo caracterizado por un cuerpo for-
mado por angulos. Como ejemplo de este tipo
ofrecemos aqui el “"Retablo de San Millan" (si-
glo XIV) (figs. 17, 18) por tratarse de una pintura
no publicada en los libros sobre este tema, pero
su extension en todo el gotico europeo es muy
grande: Bayonne, Strassbourg, Vienne, Reims
(42). En Espana hay ejemplos de instrumentos
de arco que tienen tambien formas similares
(figura 19).

En cuanto al citado "retablo de San Millan”
(figuras 17 y 18) tenemos la suerte de contar
con un testimonio literario muy cercano al mis-
mo (43). En efecto, el “Retable”, actualmenie
conservado en el Museo Provincial de Logrono,
procede del Monasterio de San Millan de Suso
(Logrono). Precisamente en este Monasterio vi-
vio varios anos anies el cléerigo-poeta Gonzalo
de Berceo, que escribié una "Vida de San Mi-
llan”. Parece ser que el pintor del Retablo si-
guio fielmente el texto poetico de la "Vida”,
plasmando en la tabla las escenas mas impor-
tantes que Berceo habia descrito. Dice el poeta
relatando |a escena presentada en el cua-
dro: (44)

15y 16. Portada oeste de la Colegiata de Toro,
50 —

"Abia otra costunbre el pastor que vos digo
Por uso una citara fraie sienpre consigo
Por referir el suenno, que el mal enemigo
furtar non le pudiesse cordero nin cabrito.”

Asi, pues, en este caso se aplica al instru-
menio el nombre de citara, parecido al de "gui-
tarra”, pero diferente, pues de esta misma raiz
proceden tambien los nombres castellanos de
“cedra” y “citola”, instrumentos. de caracteris-
ticas aun no muy claras, pero, desde luego, di-
ferentes a la guitarra.

La costumbre de dar formas anguladas al
cuerpo de los instrumentos parece seguir arrai-
gada en algunas culturas orientales (fig. 20) vy
constituye seguramente una tendencia formal
generalizada. Mas adelante volveremos sobre
este punto (45). Digamos aqui simplemente que
el tipo angulado del siglo XIV puede conside-
rarse una evolucion del tipo mas comun gue he-
mos estudiado en el siglo Xlll espanol (46).

B) El nombre inglés de “"guittern” se aplica
a un instrumento cuyas caracteristicas mas re-
levantes son las dos protuberancias tipicas que
forman los hombros, tal como puede verse en
los ejemplares representados en el “Queen Ma-
ry Psalter” (1311-20) (47). Segin Emmanuel

(42) NICKEL: Beitrag. Abb. 51, 58, &1, B2,

(43) Vid. SILOS Y SU EPOCA. Ministerio de Educacion
y Ciencia. Comisaria General de Exposiciones. Direccion
General de Bellas Artes. Madrid, 1973, pag. 32

(44) Vid. en "Poetas casiellanos anteriores al s, XV".
Biblioteca de Autores Espanoles, t. LVII, Madrid, 1952,
pagina 85, estrofa 7.

(45) A. BUCHNER: "Les instruments de musigue po-
pulaires”, Praga, 1969, fig. 58B.

(46) Seguramente esta forma instrumental necesita mas
pormencrizados estudios.

(47) GRUNFELD: Art & Times, fig. 20.




17y 18. Retablo de San Millan,

18,

siglo XIV. Museo Pro-
vincial de Logrofo.

“Instituciones Justinia-
ni", sigio XIV. Biblioteca de
El Escorial, V, |. 1, folio
186 v.

Winternitz estos salientes (48) son los restos
formales de los dos brazos de la citara clasica
y constituyen el ultimo eslabén desde la lira de
Apolo al moderno “cittern” inglés. Esta ultima
afirmacion de Winternitz es facilmente compro-
bable, pero remontarse hasta la lira de Apolo
puede ser ir demasiado lejos, no tanto por los
siglos de distancia, como por las marcadas di-
ferencias formales entre uno y otro punto.

El "guitern” presenta, sin duda, mas semejan-
zas con el instrumento de las “Cantigas" que
con el del Salterio de Sttutgart: el clavijero no
es de plato, sino curvado o hacia atras, en al-
gunos casos tiene cabeza animal; los lados cur-
vados; la roseta central; y la caracteristica mas
importante, sin duda: los aros son mas anchos
en los hombros que en la parte inferior. Vimos
estas caracteristicas en la portada del Sarmen-
tal (figs. 8, 9, 10); ahora podemos comprobarlo
con un instrumento que se conserva en el British
Museum (siglo XIV) (49). Este instrumento pre-
senta ademas una forma particular del mango,
cuyo clavijero vuelve hacia atras hasta unirse
con la caja, dejando solamente un hueco para
introducir el dedo pulgar de la mano izquier-
da (50).

Por tanto, si admitimos la relacién del “gui-

(48) "The survival of the Kithara and The Evolution
of the English Cittern”. Citado por GRUNFELD. Art &
Times, pag. 66. No he podido consultar este articulo, por
lo que solo me remito a la cita que de é| hace GRUN-
FELD.

(49) GRUNFELD: Art & Times, pag. 304,

(50) NICKEL: Beitrag, pag. 41. Expone una dura cri-
tica a K. REINHARDT porque éste ve un mango seme-
jante en el Psalterio de Robert Lisle (s. XIV). Hay que
decir que la critica de NICKEL carece absolutamente de
fundamento, porque este mango es frecuente en la ico-
nografia del s. XIV. Ademas del “gittern" del British Mu-
seum, pueden verse mangos semejantes en Strassbourg,
Reims y Koln. En Espafia no he visto ningun otro caso,
a no ser en la Colegiata de Toro (Zamora), pero con al-
gunas dudas.
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20.

21.

22.

Carton Rajput. Col. Cooma-
raswamy. (Esgquema toma-
do de A. N. FOX STRAN-
WAYS. “The Music of Hin-
dostan”. Oxford. 1967, Pl
5.)

Latd copto procedente de
Qarara (Egipto). (Esguema
tomado de JAHNEL. Guita-
rra, p. 20.)

Figura de divinidad de las
iclas Cicladas. Tercer mile-
nio antes de Cristo. Musée
du Louvre.

tern” con los instrumentos espanoles del si-
glo Xlll, resulta dificil concluir como quiere Win-
ternitz en la lira de Apolo, puesto que el camino
de influencia a traves de los arabes —que he-
mos dejado bastante claro en el capitulo ll—
senala posiblemente otros origenes distintos, in-
cluso mas sencillos. Intentemos recorrer el ca-
mino a la inversa.

Si nos introducimos en el mundo de los ins-
trumentos del Medio Oriente, el modelo que mas
se asemeja a nuestro tipo es seguramente el de
los “laudes coptos”, sobre los cuales tanto se
ha hablado y escrito. La forma de su caja (figu-
ra 21) no puede explicarse solo por un desen-
volvimiento de la técnica de pegar. Sin duda
interviene un elemento cultural importante para
dar esa forma y no otra al instrumento. La for-
ma natural que los laudes “coptos” evocan mas
inmediatamente es la de la figura humana, y con-
cretamente la de la figura femenina. Sin duda
esta afirmacion puede parecer producto de una
Etnologia vulgar, empleada ante la carencia de
otras pruebas positivas, pero lo que en verdad
ocurre es el fendmeno inverso: todas las prue-
bas apuntan hacia esta teoria.

52 —

No solo en el lenguaje vulgar, sino también
en el tecnico, se habla de “cabeza, cuello, hom-
bros, cuerpo, caderas”, etc.. para referirse a las
partes de los instrumentos de cuerda. Muchos
autores han senalado el caracter femenino de

la guitarra para explicar su popularidad. En la
poesia castellana abundan las comparaciones
entre la mujer y la guitarra. Pero lo que es mas
definitivo son las formas plasticas que, inten-
tando esquematizar la figura humana, producen
contornos semejantes a estos modelos. Espe-
cialmente asombroso es el parecido que mues-
tran estos “laudes coptos” con una figurilla de
divinidad creada en las islas Cicladas (Grecia)
en el tercer milenio antes de Cristo (fig. 22).
Permitasenos hacer notar igualmente el para-
lelismo que parece existir entre los dos cordo-
nes que cuelgan de la cabeza del instrumento

y las dos trenzas de la cabeza del tanedor en
ciertos relieves babilonios.

Es, por todo ello, bastante licito deducir gue
a la base de estos modelos subyace un proce-

so de antropomorfizacion, tal como ha ocurri-
do con muchos objetos a lo largo de la Historia.
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Fig. 23.—"Sister”, 1526. Girolano dai Libri. Verona. (Es-
quema tomado de SACHS. Handbuch., pag. 207.)
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JUAN JOSE REY MARCOS

(Del Seminario de Estudios
de la Musica Antigua)

V. EVOLUCION POSTERIOR.

A evolucion de los instrumentos musicales

no siempre presenta una linea recta desde
los origenes a su estado actual. No resulta fa-
cil, por esta razon, establecer “leyes de evo-
lucion” al modo como existen en las ciencias
biologicas; a decir verdad, los métodos del Evo-
lucionismo no son aplicables inmediatamente a
las ciencias humanas. La forma instrumental
que hemos visto en los siglos XllIl y XIV no la
volvemos a encontrar igual en los siglos poste-
riores. Para saber cual ha sido su evolucién ten-
dremos que fijarnos en detalles de aparente
poca importancia, pero cuya constancia a lo lar-
go de siglos esta demostrada; clavijero, siste-
ma de sujecion de las cuerdas, ornamentacion,
etcetera.

Seguramente, la transformacion mas clara
marcha de la direccion de un instrumento que
recibe los nombres de “cittern” (inglés), “cis-
tre” (francés), “sistre” (aleman), “laud” (espa-
nol) y “guitarra” (portugués). Sin necesidad de
especificar excesivamente, podemos afirmar que
los instrumentos de este tipo presentan las si-
guientes caracteristicas: forma de pera, fondo
plano, cuerdas dobles, clavijero curvado con
clavijas laterales, cabeza tallada en el extremo
superior, roseta, sujecion inferior de las cuer-
das. Los tipos centroeuropeos presentan muy
frecuentemente los aros anchos por arriba y es-
trechos por abajo; es decir, la tapa y el fondo
no son planos paralelos, tal como hemos visto
en algunos instrumentos de los siglos X!l y XIV.
Ademas, algunos tienen un contorno angulado,
que puede considerarse reminiscencia de los
antiguos hombros rectos (fig. 23).

El proceso de evolucién hacia la forma de pe-
ra lo tenemos ya iniciado en algunos “gitern” in-
gleses del siglo XIV, en los que los hombros,
son solo ya un motivo de adorno, pero no tienen
una funcion clara ni para la sujecion del mas-
til, ni para la resonancia de la caja. Por este



motivo, poco a poco se van cerrando los cos-
tados en direccion al mastil. Un proceso para-
lelo podemos verlo en instrumentos orientales.
En la figura 24 podemos ver un instrumento muy
semejante al “gitern” inglés, por su clavijero
vuelto sobre si mismo hacia atras y con un agu-
jero para introducir el dedo pulgar. Los hom-
bros, sin embargo, estan ya muy estrechados.
Algo semejante ocurre en el instrumento repro-
ducido en el “Kanz-al-tufah" (Tesoro de rega-
los) (fig. 25) del British Museum (siglo XIV).

En Europa puede verse ya en el siglo XIV
una evolucion en este sentido (52) que da como
resultado los tipos clasicos que pueden verse
en el “Syntagma Musicum" de Praetorius y en
la “Musurgia Universalis” de A. Kircher, ejem-
plos sobradas veces reproducidos. De esta épo-
ca (siglo XVI y XVIl) se conservan abundantes
Instrumentos en todos los Museos de Europa.

Al llegar a este punto resulta obligada la pre-
gunta: ;Puede considerarse al instrumento re-
producido en las “Cantigas” como un precur-
sor de la guitarra actual? El hecho es que, co-
mo hemos visto al principio, esta es la opinion
mas generalizada, puesto que en todos los li-
bros que estudian los origenes de la guitarra
suelen aparecer reproducciones de las “Canti-
gas”". No es posible dar una respuesta segura.
La simple forma externa ha confundido a mu-
chos, que |le han aplicado el nombre de “guita-
rra latina”, pero ya hemos visto que este nom-
bre no es adecuado.

La respuesta exacta acerca de la influencia
de este instrumento en la guitarra actual reside
seguramente en un tipo intermedio que durante
el siglo XVI y XVI| aparece varias veces. Se tra-
ta de la "quinterne” nombre bajo el que se des-
criben instrumentos muy diversos que poseen
caracteristicas mixtas del laud, |a guitarra y el
“cistre”. Pero a pesar de los estudios de K. Gei-
ringer (53) y de S. Sachs (54), no esta claro por
qué dicho nombre se aplica a entidades organo-
l6gicas tan diferentes. De todos modos su estre-
cho parentesco con el instrumento que estamos
estudiando es evidente en algunas representa-
ciones (55), por la forma del clavijero, el con-
torno del cuerpo y la sujecion inferior de las
cuerdas.

Probablemente la quinterne” o “quinterna”
tuvo alguna influencia sobre la guitarra en una
etapa en la que ésta se estaba formando y per-
feccionando (56). Pero no podria asegurarse en
que consistio esta influencia, porque las repre-
sentaciones plasticas de instrumentos tipo “gui-
tarra-vihuela”, son muy escasas en el siglo XV
y tampoco abundan en el siglo XVI, por lo cual
apenas conocemos la evolucién de la guitarra
antes de 1550. Abrigamos la esperanza de que
los trabajos sobre iconografia instrumental refe-
rentes a esta época surtan pronto los documen-
tos necesarios para poder abordar con rigor
cientifico la reconstruccién de un instrumento
(la “guitarra-vihuela” del siglo XVI) para el que
se escribié una de las literaturas mas bellas de
los instrumentos de pulso.

Vil. EL PROBLEMA DEL NOMBRE.

Ya hemos visto que dar a este instrumento el
nombre de “guitarra latina” no resulta adecua-

Fig. 24.—Miniatura india de los siglos XVII o XVIIl. (Es-
quema tomado de K. HONOLKA. "Historia de la Musica".
Madrid, 1970, pag. 33.)

Fig. 25—Kanz al-tufah (Tesoro de regalos), siglo XIV.
Manuscrito persa anonimo.
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do, porque lo mas probable es una procedencia
arabiga. Gonzalo de Berceo nos ofrecia el tér-
mino "gitara” que es sugestivo, pero resulta ex-
cesivamente amplio: con el nombre de “citara”
se ha desighado practicamente a todos los ins-
trumentos de cuerda, a causa, sobre todo, del
uso generalizado que de €&l hace la Biblia. El
mismo Gonzalo de Berceo habla del “"Rey cita-
rista" (57) refiriéendose al Rey David, que apare-
ce normalmente, como es sabido, tanendo un

arpa.
Dos derivados de “citara” existen en el cas-
tellano antiguo: “cedra"” y “gitola”. "... La deri-

vacion mas vulgar de cedra parece indicar un
instrumento tradicional, mientras gque la voz ci-
tola, culta por su acento y por su “t"”, incicara
un instrumento innovado” (58). Ambas denomi-
nacioneas abundan relativamente en el siglo Xlll
y se refieren, sin duda, a instrumentos de pun-
teo, igual que “viola" se refiere genéricamente
a instrumentos de arco.

El "cedrero” o tanedor de “cedra” es un tipo
especifico dentro de la juglaria; pero el nombre
también puede referirse a los juglares en ge-
neral. Asi vemos en el "Fuero de Madrid"
(c. 1170-1202) (59) una ordenanza fijando en
tres maravedis y medio la paga maxima que el
concejo debe dar al “cedrero” que llegue a esta
ciudad. Probablemente se trata de juglares po-
pulares de gesta.

El nombre de “citola” también se utiliza como
geneérico para los juglares que tafnen instru-
mentos de punteo. Asi el "Poema de Fernan
Gonzalez” (siglo Xlil) (60) describe los jugla-
res que participan en una fiesta con las pa-
labras.

“Avya hy muchas de citulas e muchos vyoleros."
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Partada oeste de la Cate-
36 — dral de Burgo de Osma,

Pero el uso mas generalizado de este término
se encuentra en |la poesia lirica galaico-poriu-
guesa, dende el instrumento juglaresco por ex-
celencia es la “citola”, llegando a designarse
a algun juglar de la corte de Alfonso X el Sabio
simplemente con el nombre de “citola”. Hasta
tres veces aparece en el "libro de Buen Amor”,
de Juan Ruiz, lo que nos demuestra su perviven-
cia en el siglo XIV, cuando ya el término “cedra”
ha desaparecido totalmente.

El hecho de que ambos nombres no aparez-
can nunca juntos podria hacernos pensar gue se
trata, en realidad, del mismo instrumento. Pero
hay una cita en la que aparecen ambos nom-

bres: en el "Libro de Aleixandre"” (siglo XIII) (61):

“El pleyto de joglares era fiera nota
Avye hy simfonia, arba, giga e rota
Albogues e salterio, ¢itola que mas trota
cedra e viola que las coytas embota.”

Pero otra variante de la misma obra ofrece
la version con el término “guitarra” en lugar de
“cedra”, en el verso final. No podemos saber
cual es la lectura mas autorizada. E! hecho
nos plantea ademas el problema de la posible
equivalencia entre “cedra” y “guitarra".

Estos datos no posibilitan una solucién se-
gura. Pero si tenemos en cuenta la abundan-
cia de “gitolas” en los juglares de la lirica ga-
llega —a la cual pertenecen las “Cantigas de

Santa Maria”"—, la derivacion culta del nom-
bre —que indica ambientes cortesanos, maés
selectos que la “cedra”—, y el pequefio tama-

no del instrumento a que se refiere —por ser
un diminutivo—, concluiremos dando como mas
posible este nombre que el de “cedra” o "gui-
tarra”. Otras razones avalarian, sin duda, de-
nominacicnes diferentes, pero en ningin caso
se podria conseguir la certeza. Por ello aqui nos
limitaremos a proponer |la hipotesis mas autori-
zada, que es la de que el instrumento que es-
tudiamos era llamado “gitola” en el siglo XlIl.

—_——

(51) MNICKEL: Beitrag. Abb., 4, 5, 6.

(22) Baplisterio de la Catedral de Parma. Vid. GRUN-
FELD: "Art & Times", pag. 23, También en esculturas de
Lucca della Robia en Florencia (s. XV), en SACHS: "Hand-
buch.”, pag. 206,

(63) «Der Instrumentenname “Quinterne"s. AfMw. VI,
1924,

(54} SACHS: "Handbuch.”, 232.

(55) M. PRAETORIUS: "Syntagma Musicum”. Wolften-
biittel, 1619, pag. 237.

(56) Mersenne dibuja dos instrumentos muy parecidos,
uno como "Guiterne" y otro como "Guitarre". La diferen-
cia entre ambos parece estar solamente en el clavijero.

(57) "Del Sacrificio de la Misa". Estrofa 153. En “Poe-
tas Castellanos anteriores al siglo XV". Biblioteca de Auto-
res Espaficles, T. LVII, pag. B5.

(88) MENENDEZ PIDAL, Ramon: "Poesia juglaresca y
juglares”. Madrid, 1942, p. 38.

(59) Editado por el Ayuntamiento de Madrid con estu-
dio de G. SANCHEZ, 1932.

(60) Estrofa 682. En “"Poetas Castellanos anteriores al
siglo XV". B.A.E., T. LVII, péag. 410.

(61) Estrofa 1.383. "Poetas Casl. anteriores al siglo XV".
B.A.E., T. LVIl, pag. 190.



¥II1I. Para la reconstruccion

De la iconografia presentada pueden deducirse
los caracteres suficientes para intentar una
recaonstruccion de la ‘citola’® que enconiramos
en Espafia durante el =iglo XIO. BEn algunos
puntos se plantean dos posibilidades, enire las
cuales resulia dificil decidirse por una.

1. La pnmera duda estriba en si el cuerpo y &l
mango deben tallarse en una sola pieza o no.
Los  instrumenios Ingleses parecen esiar
hechos en un bloque de madera, siguiendo un
modelo de consiruccion muy antiguo. En el
siglo X¥III, sin embargo, era de sobra conocida
la iécnica de pegar piezas diferentes. Las
Zantigas, al menos, ofrecen la posibilidad de
colocar una tablilla o diapason que cubra el
mastil ¥ se superponga un poco a la fapa. Las
minizturas alfonsies fambign presentan un
saliente muy pronunciado en el extremo
inferior, gue puede indicar gque el mango
confindla por debajo de |la tapa atravesando
todo el instrumenio, al modo de muchos
Instrumentos norteafricanos.

2. La tapa puede ser de madera o de piel. Los
aguieros gue iienen  algunos  ejemplares
Indican, seguramenie que |z tapa es de piel.
En ofros casos, lz serne de puntos gue
discurren al borde de la tapa pueden ser los
clavos con que el cuero se sujeta al cuerpo del
instrumento. Sin embargo, |as grandes rosetas
gue presentan ofros egemplares sdlo son
posibles en tapas de madera.

3. Lz longitud estimada oscila enire 055 m.
en los ejemplares mas pequefnos v 080 en los
mas grandes.

4. El nimero de cuerdas wariz enire fres y
cinco, skendo cnco & mas frecuenie, Es
posible que estas cinco cuerdas  wvayan
agrupadas en tres ordenes (2+2+1) v de zhi

que a weces el ariista prefiera piniar tres
cuerdas., EW Burgo de Osma (fig. 12} son
claramente wisibles tres drdenes dobles. Si
tenemos en cuenia gue esie instrumenio era
fundamenialmente monddico v no polifdnico,
tres drdenes de cuerdas -hipotéiicamente
afinadas en cuartas- con cinco  irasies
permiien un ambiio de 109, en el que podrian
interpretarse muchas de las Cantigas de
tlfonso el Sabio. Las arpas representadas en
las miniaiuras alfonsies tienen de aonce a
catorce cuerdas.

5. El clavijero tiene forma de hoz, mas o
menos pronunciada {fig. 10} y esta rematado
generalmente en una cabeza de ave o repiil
(fig. 2). En |z union del mastil v el clavijero,
de considerable grosor, se percibe a veces un
agujero para introducir el pulgar de la mano
IzZquierda.

6. El puente es de dos pies en los casos mas
visioles {figs. 1 y 4, aunque también los hay
de oiro tipo {fg. 2).

7. Solo en un ejemplo {figs. &, 7 y 8) exisie
cordal, al modo de los instrumentos de arco.

B. EL plectro suele tener forma de lapicero v
es, seguramente, el cafidn de una pluma de
ave.

0. Bl fondo ¥ |2 t3pa no son paralelos. La
anchura de la caja v, por tanto, la de los aros
es creciente desde el pico inferior hasta el
comienzo del masiil.

i0. los adomos en la tapa son vanzbles:
roseias, punios, casillos y leones, etc.
Motemos que los cusiro puntos en las
esguinas {fig. 2) recuerdan o prefiguran a la
decoracion que se soliz dar a las vihuelas de
mano en el siglo V1.
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