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Presentacion dela coleccion

La Coleccion Difusion tiene como objetivo la socializacion del cono-
cimiento histérico a través de la masificacién de textos escritos con un
lenguaje sencillo y ameno dirigidos a la colectividad para dar a cono-
cer temas de diversa indole: metodologia, estudios regionales y locales,
periodos, acontecimientos, biografias y ensayos historicos, entre otros.
Todo esto con el fin de fortalecer el proceso de democratizacion real de
la memoria nacional y dar continuidad al proceso de inclusién a partir
de la divulgacion de nuestra memoria historica.

Junto con la revista Memorias de Venezuela, esta coleccion viene a contribuir
con el proposito de difusion masiva de nuestra historia, objetivo esencial del
Ministerio del Poder Popular para la Cultura a través del Centro Nacional
de Historia y el Archivo General de la Nacion. Se trata de continuar haci-
endo una historia del pueblo, para el pueblo y con el pueblo; un objetivo
central del Gobierno Bolivariano tal como lo expresara el comandante
presidente Hugo Rafael Chavez Frias. La historia es fundamental para el
fortalecimiento de nuestra identidad y nuestra dignidad como pueblo, y
también para empoderarnos de ella y enfrentar los desafios en la construc-
cion de la Patria socialista.
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A Emilio Jiménez,
constructor de sonidos y suefios






Cierta noche después de una serenata,

alguien del «combo» decidié armarse

con la guitarra y empenarla.

No pudo efectuarse el «desempefio» del instrumento.

Me hallaba en la imposibilidad administrativa de adquirir una
nueva guitarra y nada... nada... nada. Entonces es cuando
cuadra en mi la vivencia del cuatro.

Lo primero que debia hacer —y asi lo hice—

era poner una afinacién consona

relacionada con el instrumento a que estaba acostumbrado,

o sea, la guitarra grande.

Cambié el temple tradicional del cuatro

por otra con la prima aguda,

lo que me facilité desde mi primer encuentro con el instrumento
iniciar un repertorio de obras en las cuales el punteo

y el acompafniamiento

funcionaran simultaneamente

Fredy Reyna

Seniora Madre de Dios que en el desierto acampa.

Lazo blanco del clavijero en la guitarra.

Th. T que azulas el alma del trovero que suena

al pie del solitario ombu.

Inspiracion divina en las payadas del cauto trovador.
Dulce vihuela de las entramadas, jvidalita del amor!
T que en el alma de mi pueblo cantas la palabra amor.
Bendice nuestro andar, Amén

Invocacion ala Virgen de Lujan
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Preliminar

Tlustracion 1

Desde su temprana introducciéon en América, a principios del siglo
XVI, la guitarra renacentista de cuatro ordenes (el instrumento
acompanante del humilde conquistador espanol) floreci6 de tal
manera en nuestro continente que se constituyo, desde ese momen-
to, en el punto de partida para el desarrollo de una amplia familia
de instrumentos de cuerdas pulsadas. «Guitarras americanas» que,
con sus similitudes y diferencias, se yerguen hoy como fecunda des-
cendencia de aquel remoto antepasado. En el caso venezolano del
cuatro —denominacion, por cierto, relativamente reciente—, su pe-
riplo histérico parece haberse mantenido al margen, en muchos de
sus elementos constitutivos, de la evolucion operada por la guitarra
espanola a ambos lados del Atlantico durante casi quinientos anos.
Asi, podria afirmarse que en su version criolla mas extendida (cuatro
ordenes simples), el cuatro representa una curiosa demostracion de
continuidad —en tanto elemento vivo en las tradiciones venezola-
nas— de un instrumento que hace ya mucho tiempo desaparecid
de las practicas musicales del pueblo llano espanol, salvo su logica
presencia en ensambles e intérpretes dedicados actualmente a la
ejecucion de la musica antigua europea.
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Los origenes

Durante el siglo XVI —el siglo de la conquista americana y del
Renacimiento europeo—, lo que se denominaba bajo el nombre
castellano de «guitarra'» era lo siguiente: un pequeno instrumento
de cuerdas pulsadas, mastil y caja de resonancia que poseia cuatro
ordenes de cuerdas. En Espana, casi con toda seguridad, todos sus
ordenes eran dobles, mientras que en Francia y muy probablemente
también en Italia —los otros dos paises que, junto a Espana, im-
primieron obras para él durante ese siglo—7, la prima siempre fue
simple y el resto pareado o doble (como en el latd). Esto lo sabemos
gracias a la iconografia disponible en los grabados y pinturas, asi
como por los instrumentos que se conservan. No obstante el hecho
de que ninguna guitarra renacentista haya sobrevivido hasta nues-
tros dias, si lo lograron algunas vihuelas?®, las cuales pueden ser toma-
das como punto de referencia valido para esta afirmacion®.

1 Muy probablemente la palabra sea de «[...] origen grecolat., que se fundamenta en algunos
codices miniados del s. IX (salterio carolingio), [que] la hace derivar de la cithara (kithara)
romana, transformada en la rota del s. IX, con el anadido posterior del mango y trastes»
(Pérez, T. 11: 131).

2 El repertorio para guitarra renacentista que se conserva en los libros de vihuela en Espana
es infinitesimal. Curiosamente, los impresores activos en Francia Adrian Le Roy, Robert
Granion y Michel Fezandat, asi como el laudista Melchiore Barbieri en Italia (1549), son los
que incluyen, con gran diferencia cuantitativa respecto a Espafia, mas repertorio para este
instrumento. Extranamente en Espana, la madre patria de la guitarra, sélo se publicaron
en el siglo XVI quince piezas para guitarra de cuatro 6rdenes, repartidas en los libros de
los vihuelistas Alonso Mudarra (1546) y Miguel de Fuenllana (1554). Seis Mudarra y nueve
Fuenllana. Esto apenas representa el 2% del total de obras impresas para vihuela (casi 700)
entre 1536 y 1576. Tan apreciado fue el instrumento en Francia, que en 1557 Enguilbert de
Marnef publica La maniere d’entoucher les lucs & guiternes (Poiteirs, 1557), donde expresa
que «“En mis anos de juventud tocabamos el latid mas que la guitarra, pero de doce a quince
anos a esta parte todo el mundo esta guitarreando. Actualmente, encontraras mas guitarristas
en Irancia que en Espana™» (en Craddock, 2012: 24).

3 Se considera que la palabra vihuela proviene de la latina viola, y como diminutivo de ésta
(tal como Venezuela lo es de Venecia y plazuela de plaza). Hacia 1495, Johannes Tinctoris
(h. 1435-h. 1511), en su célebre Terminorum musica deffinitorium afirma que la vihuela
fue inventada por los espanioles. Por otra parte, se sabe que la emperatriz Isabel de Portugal
(1503-1539), esposa de Carlos V, contaba con un tanedor de este instrumento (cf. Anglés,
1944: 54-55), y también tenia entre sus haberes tres vihuelas de distinto tamano (ibidem:
56-57), seguramente tanidas por el «][...] vihuelista Santiago Pérez, quien posiblemente daba
lecciones a sus hijos» (ibidem: 83).

4 En la actualidad se conocen tres vihuelas sobrevivientes del siglo XVI: La vihuela conocida
como «Guadalupe» (por su inscripcién grabada en el canto derecho de la cabeza), que se
conserva en el Musée Jacquemart-Andrée de Paris; la vihuela «Chambure», exhibida en la



La antigua denominacion «guitarra» fue la que siempre le dieron los
estratos subordinados de la sociedad —aqui en la Venezuela colonial
y alla en la Espana metropolitana—, que desde fecha temprana la
hicieron suya y parte fundamental de su patrimonio. Y asi forjaron
la practica de ese instrumento en convivencia, durante el Renaci-
miento espafol, con otro muy similar, desde el punto de vista orga-
nolégico, pero de posibilidades técnicas mas amplias, en virtud de
sus seis o siete 6rdenes de cuerdas. Nos referimos a la vihuela de mano,
denominacion con la que comienza a conocerse en la Espana del
siglo X VI, al abandonar la antigua vihuela de péiiola el uso del plectro
(ct: Pérez, T I1I: 327), la cual tuvo un protagonismo en la peninsula
ibérica similar al del latd en el resto de Europa. Rutilante actuacion
que legaria amplia, rica y refinada literatura a la posteridad.

Sin embargo, al hablar de guitarra y vihuela, pese a la clara diferen-
cia de vocablos, podria surgir cierta confusion. Porque ambas pala-
bras cohabitan en un tiempo de desarrollo de la lengua castellana en
el que no habia claras distinciones lingiiistico-morfologicas; donde
las palabras eran multisemanticas y se tendia al uso de un solo signi-
ficante para designar multiples significados. De esta manera, con el
genérico «vihuela» los espafioles aludian a una gama amplisima de
instrumentos, los cuales distinguian unos de otros —no siempre—
con apéndices adjetivos. Asi, por ejemplo, Fray Juan Bermudo, en su
Declaracion de instrumentos musicales, para referirse al laud, lo denomina

Cité de la Musique, también ubicada en Paris; y la «Vihuela de Quito» (ilustraciéon N° 1),
identificada en el afio 1976 por el guitarrista y vihuelista chileno Oscar Ohlsen, conservada en
la Iglesia de la Compania de Jests de esa ciudad latinoamericana. Estas tres vihuelas poseen
doce clavijas; por tanto, son instrumentos de seis 6rdenes dobles (nota que deberian tomar
muy a proposito los vihuelistas y constructores de instrumentos de hoy, muy propensos en la
actualidad a utilizar dicho orden sencillo). En Francia las guitarras, por el contrario, tenian
el primer orden simple, como puede observarse claramente en los libros impresos en ese pais
(ilustracion N° 2).



«[...] vihuela de Flandes» (Bermudo, 1555: XCVI)’; el vihuelista
Miguel de Fuenllana, al hablar de la guitarra, la llama «[...] vihuela
de quatro 6rdenes, que dizen guitarra» (Fuenllana, 1554: TV®). Al
contrario, el ya citado Bermudo y el también vihuelista Alonso Mu-
darra (1546), ambos andaluces (ecijano uno y sevillano el otro), son
los tinicos que la sefialan siempre con el vocablo guitarra, a secas, sin
el sustantivo genérico vikuela. Significativo.

[lustracion 2

TROYSIEME LIVRE

CONTENANT PLVSIEVRSDVOS, ET
Trios,auec labaraille de Ianequin a trois , nouuellement
mis en tabulature de Guiterne,par Simon
Gorlier, excellent ioueur.

' ,\i — -
i IR )7 A ———

R T TR

A PARIS.
DeI'Tmprimerie de Robert Granlon & Michel Fezandat,au Mont
S. Hylaire,a 'Enfeigne des Grandz Ions.
155 L
Auccpriuilege du Roy.

5 Esta alusion del latd como proveniente de los Paises Bajos, quiza refleje una realidad de
los tiempos de Bermudo, y es que dicho instrumento practicamente dejé de existir en las
tradiciones musicales espafolas para dar paso a la vihuela de mano, salvo en el breve lapso
en que los musicos flamencos de la Corte de Fernando e Isabel lo llevaron al pais ibérico (cf.
Anglés, op. cit.: 68).

6 En su libro, también Fuenllana incorpora nueve piezas, incluyendo seis «[...] fantasias mias
para vihuela de cinco érdenes»; lo que quiza sea la primera mencién documentada de lo que
después se conoceria como guitarra barroca (idem).



En los inventarios de instrumentos de las casas reales espaniolas y las
néminas de los musicos activos en sus cortes en la primera mitad del
siglo XVI, que conocemos gracias al pormenorizado, arduo e irre-
petible trabajo del musicologo catalan Higinio Anglés (1888-1969),
es frecuente la utilizacion del término «vihuela de arco» (cf. Anglés,
op. cit.: 11-12; 57), para diferenciar a lo que mas comtinmente, en el
resto de Europa, se conocia como «viola» o «viola da gamba» —de-
pendiendo de su tamano—, de la «vihuela de mano»; es decir, del
instrumento de cuerdas pulsadas que se ejecutaba casi con exclusivi-
dad en la peninsula ibérica durante dicho periodo.

Tlustracion 3




Algo similar a esta ambigtiedad lingtistica ocurria desde tiempos an-
tiguos con la voz guitarra: «En las miniaturas de las Cantigas de Santa
Maria [c. 1280], del rey Alfonso el Sabio, aparece la guitarra latina
y la [guitarra] morisca, que menciona después el arcipreste de Hita
[1284-1351], Juan Ruiz, en el Libro de amor [1341-1343]» (ibidem: 68,
cursivas en el original)’. Aqui la «guitarra latina» obviamente es una
version medieval —en el siglo XIII apenas con tres 6rdenes dobles—
de la que trescientos anos después sera la «guitarra renacentista»,
mientras que la «guitarra morisca» expuesta en las miniaturas, a
todas luces es una variante del al-id” o latd arabe, més pequeno;
quizas un antecesor del rabel o bandurria renacentista (ver ilustra-

cion N° 3).
Abundando en este tema, Bruzual (2012: 20), confirma:

La variedad de la musica de vihuela estaba cifrada en la polisemia
de su nombre. En un inicio, incluso llamada viola, designaba tres ins-
trumentos distintos segin la forma de ser ejecutada: con plectro, con
arco (ambos de caracter monddico) y con los dedos —de mano— (de
posibilidades polifénicas). Por otra parte, la vihuela de mano conocié
diversos nimeros de 6rdenes dobles, predominando las de cuatro y las
de seis. Las de cuatro eran también llamadas guitarras y, aunque siendo
de construccion mas pequenia que la de seis, se diferenciaban funda-
mentalmente por el nimero de sus cuerdas, como afirma [...] Juan

Bermudo.

7  «En una secuencia en las que curas, laicos, monjes, monjas, duenas y juglares salen a recibir
a Don Amor, los instrumentos de cuerda, viento y percusion estallan en matizado caracter
clamoroso, al igual que los pajaros en primavera al descubrir nuevamente la potencia de sus
gorjeos “[...] con muchos instrumentos salen los atambores; / alli sale gritando la guitarra
morisca, / de las vozes agudas e de los puntos arisca; /|[...] la guitarra latina con estos se
aprisca”» (Livermore, 1974: 76-77).

8 Ud, palabra arabe (¢33, literalmente significa «madera», asi que al-Gd (/g3 es «la
madera». Parece logico que con este nombre los arabes designaran a un instrumento cuya
forma piriforme se lograba (antes de que sus constructores alcanzaran, hacia el s. IX, el
perfeccionamiento de la técnica para hacerlo exclusivamente de madera) con caparazones de
animales, como la tortuga.



No sera, sin embargo, el nimero de 6rdenes o cuerdas lo que di-
ferenciara de manera tacita a la guitarra de la vihuela durante el
Renacimiento, sino sus distintas técnicas de ejecucion. Pero todavia
mas, los contextos socioculturales en la que dichas ejecuciones se
efectuaban. Aunque hay notables excepciones que confirman la
regla —ya hablaremos de eso—, existen dos rasgos generales que
definen y separan decisivamente a estos dos instrumentos renacen-
tistas. Tanto desde el punto de vista performativo como sociologico.

El primero, repetido a niveles de saturacion y suficientemente corro-
borado por la practica de cinco siglos continuos, es que la guitarra
de cuatro 6rdenes era franquicia exclusiva de las capas mas bajas de
la sociedad. Por tanto, se convertira en el instrumento despreciado
por la minoritaria élite —no por ello necesariamente ilustrada— de
una época anterior a la Declaracién de los Derechos del Hombre. Fray Juan
Bermudo, por lo general avanzado, tolerante y abierto —y sobrada-
mente ilustrado, qué duda cabe—, no deja de ser un hombre de esa
élite que sefialamos cuando afirma sin ambages:

Pues no sé, si es mas sabio: el que pretende contentar oydos, o por mejor
decir orejas del pueblo: al qual contentan con el canto de Conde claros9,

tanido en guitarra, aunque sea destemplada (Bermudo, 1555: I11).

El compositor Mateo Flecha «El Viejo» (1481-1553), en su ensala-
da' La viuda, arremete por su lado contra la guitarra y contra los que
se servian de ella, en los versos:

Y del vulgo en generalme querello
porque tiende mas al cuello
al tintin de la guitarrilla

que alo que es por maravilla

delicado

9  El Conde claros fue un romance muy popular durante el siglo XVI, y al igual que el
Guardame las vacas, produjo abundante literatura vihuelistica. La primera copla de ese
romance rezaba de la siguiente manera: «Media noche era por filo / los gallos querian
cantar / Coonde Claros con amores / no podia reposar» (Battaglini, 2010: 200).

10 La «ensalada» era un tipo de composicién humoristica emparentada con el villancico, pero
>
que adqumc') ese nombre porque mezclaba estilos e idiomas diferentes.



Mas indulgente, el poeta y dramaturgo Luis de Goéngora y Argote
(1561-1627) admite el caracter doméstico y popular de la guitarra en
uno de sus Romances:

En mi aposento otras veces
una guitarrilla tomo,

que como barbero templo
y como barbaro toco.

Con esto engano las horas

en los dias perezosos

El segundo rasgo al que apuntamos esta mas identificado en las fuen-
tes primarias y se refiere con unanimidad a la técnica de ejecucion
propia de los guitarristas del siglo XVI (y después de los cuatristas).
En esto los documentos, independientemente de quienes los redacten,
coinciden en un concepto que, primariamente descriptivo, deriva casi
automaticamente en peyorativo. Se refieren a la musica ejecutada en
guitarra como «musica golpeada» —sic por rasgueada, en contraposi-
ci6n a la musica punteada y contrapuntistica del repertorio vihuelisti-
co—. Veamos dos de estos testimonios, otra vez por boca de Bermudo:

La musica que aveys de comencar a cifrar [en vihuela]: seran unos
villancicos (primero duos, y después a tres) de musica golpeada, que
comunmente dan las voces juntas. Para cifrar estos cuasi no hay trabajo
[...]. Quien quisiere tomar mi consejo: destas cifras no se aproveche
para tafer: porque no es musica de codicia, y no se haga el oydo a cllas.
Los villancicos golpeados no tienen tan buen fundamento en musica:
que sean bastantes para edificar, y grangear buen ayre de fantasia. Pues
tomense para ensayarse, o imponerse ¢l taiiedor en el arte de cifrar: que

no son para mas (ibidem: XCIX).

Es menester [...] saber elegir la musica [...]. El que tanedor desea ser:
no ponga musica golpeada, que es pesadumbre de ley vieja: sino la que

se usa en este tiempo [es decir, punteada] (Ibidem: XXVII).

Llegados a este punto, sin duda se habran captado varias coinciden-
cias entre el cuatro venezolano y la guitarra renacentista. No sola-
mente por sus obvios parecidos organologicos y de encordadura, sino



por las reminiscencias atavicas, culturales, de larga duracion, y de los
fenémenos asociados involucrados. Como expresa el cuatrista vene-
zolano Raul Landaeta en su trabajo (en fase de publicacion) El cuatro
venezolano. Antecedentes historicos-método Rail Landaeta (2012), de la guitarra
se tenia en Espana, durante el Renacimiento, «[...] muy mal concepto
[...], donde era utilizada tnicamente para cantos de corte popular.
Algo muy parecido a lo que pasaba con el cuatro en Venezuela en
su rol de instrumento popular, antes de Fredy Reyna [1917-2001] o
la guitarra espanola antes de Andrés Segovia [1893-1987], quien la
revisti6 de elegancia y gloria con sus transcripciones y virtuosismon.
Por su parte, Bruzual senala: «[...] las dos vihuelas diferian en su uso
y funcion social: la guitarra, en manos de la gente comun, ejecutando
musica “golpeada” y homofénica, y la vihuela de seis érdenes, en el
ambito cortesano, para la musica polifonica» (op. cit..: idem).



El cuatro en Venezuela.
Rastros documentales (s. XVI-XIX)

[...] veo los antiguos barcos que retornan
Iripulaciones de lenguas extraiias

vueltas brumas y oquedad

_y roncos yares de anclas chorreando verdes ramas
muentras las velas se tluminan en el horizonte

St fondearon o no pocos lo saben
Sus sigilosas quillas y sus jarcias
ambulan por las sombras

Gustavo Pereira

Sevilla, 20 de abril de 1529. El galedn espanol San Andrés, capita-
neado por el maestre Juan Zodo, leva anclas y se desplaza, en su
corriente hacia el mar, por el rio Guadalquivir. Lleva en su interior
una pesada carga que incluye alimentos, bebidas, lenceria, libros
y herramientas diversas. Su destino: una pequena y casi desértica
isla del Caribe, ubicada a mas de seis mil kilometros de distancia
y dos meses y medio de travesia. La agreste isla de Cubagua, en
costas venezolanas, y su unica ciudad, Nueva Cadiz de Cubagua.
El San Andrés transporta también, embalados cuidadosamente,
varios instrumentos musicales. Quince vihuelas exportadas por
comerciantes italianos residenciados en Sevilla, para ser comercia-
lizadas entre los habitantes de la isla (cf. Otte, 1977: 390, 489-492;
Calzavara, 1987: 63-64).

Este galeén llegara a Nueva Cadiz en julio de 1529. La recons-
truccion de tan detallada historia la hemos elaborado a partir de
los datos proporcionados por el historiador Enrique Otte, en su
extraordinaria obra Las perlas del Caribe: Nueva Cddiz de Cubagua, del
cual tuvimos conocimiento por la cita que de ella hace el profesor
Alberto Calzavara en su libro Historia de la miisica en Venezuela. Periodo
hispdnico con referencias al teatro y la danza. El documento original —
reproducido integramente por Otte— se encuentra en Sevilla en



el Archivo General de Indias, Seccién «Contrataciéon», N° 4891
(Expedientes diversos).

Es un relato fascinante pues no es usual, tanto para el historiador
como para el musicélogo, encontrar datos empiricos o documentales
que demuestren de manera tan fehaciente el traslado de instrumen-
tos musicales, en fecha tan remota, a uno de los primeros asenta-
mientos de la colonia venezolana. En este sentido, se trata no solo de
un dato cualquiera. Podriamos afirmar que es inico en su especie.

En vista de la ya expuesta naturaleza multisemantica de la palabra
«vihuela», cabe preguntarse si dicho cargamento estaba conforma-
do por vihuelas de seis 6rdenes o de cuatro; es decir, guitarras re-
nacentistas''. En el anteriormente citado trabajo del cuatrista Raul
Landaeta, categoéricamente €l asevera que, debido a que el primer
libro publicado en Espana para vihuela de seis 6rdenes —£/! Maestro,
de Luis Milan— se termin6 de imprimir en 1536, era imposible que
las vihuelas trasladadas a Cubagua en 1529 (siete afios antes) fuesen
instrumentos de seis 6rdenes.

Si analizamos estas fechas con detenimiento, llegaremos a la conclusion
de que no pudo haber llegado en aquel ano [1529] un envio de vihuelas
a Cubagua, como lo puntualiz6 Calzavara, toda vez que el periodo de
la vihuela de mano comienza en Espana en 1535 y termina en 1578.
No fueron entonces quince vihuelas las que llegaron a estas tierras,
sino quince guitarras renacentistas antes de 1536 [...]. De manera que
Calzavara no estaba equivocado en cuanto al traslado de dichos instru-
mentos al nuevo mundo, sélo que la fecha y el nombre de los mismos no

coincidian (Landaeta, 2012: mimeo).

Nos permitiremos disentir aqui de la opinién de Rautl Landaeta.
Para convalidar una idea, no basta presentarla —para usar la cono-
cida metonimia— ex cathedra. Los instrumentos —es imposible que
sea al revés— tienen existencia previa al documento que registra
la musica para ellos concebida. No es algo que se operativice de

11 En elinventario del cargamento del San Andrés solo se especifica: «Quince vihuelas». No
aclara el documento, en absoluto, el nimero de cuerdas que tenian.



manera sincronica. Vihuelas, guitarras y latdes existian siglos antes
del afio 1536, como lo demuestran no so6lo el poema del Libro del
buen amor del Arcipreste de Hita, sino las miniaturas de las Cdntigas,
donde se presentan separadamente la guitarra (latina y morisca), de
la vihuela de pénola y de la vihuela de arco'. Ademas, también con-
tamos con inventarios que atestiguan la presencia de la vihuela antes
de la publicacion del primer libro impreso para ella. EI musicologo
Higinio Anglés (cf. 1944: op. cat.: IX-XII; 1-141), como hemos expre-
sado antes, revis6 concienzudamente las testamentarias y néminas
musicales de las distintas casas reales espanolas de la primera mitad
del siglo XVI, con el resultado de que en todos esos documentos —
la mayoria anteriores, como hemos dicho, a la publicacion de Luis
Milan en 1536"— hay referencias a instrumentos de toda indole:
latides, guitarras, atabales, trompetas, clavicordios, flautas, vihuelas,
etcétera. De ahi que no exista base empirica que sustente el concep-
to emitido en términos tan vehementes por Landaeta (aparte de que
no es Calzavara, sino Otte, la fuente del dato supuestamente erro-
neo, como asi parece endilgarle subliminalmente, haciéndose eco
no sabemos de qué rocambolesca «teoria» en cuanto a las fechas).
Todo hace pensar que la conclusién de Landaeta no es el resultado
de una induccién producto de la observacion y el analisis documen-
tal, sino el subproducto ideolégico de una preconcepcién de origen
dudosamente deductivo y fuertemente arraigada: que eran guitarras
—es decir, cuatros— y no vihuelas de seis 6rdenes las que llegaron a

Cubagua en 1529.

En entrevista concedida en el afio 2007 por José Penin (1942-2008)
al periodista y locutor German Alirio Luna (didlogo del que inicial-
mente tuvimos conocimiento por el colega Juan de Dios Lopez, al

12 Antes de tocarse con los dedos y pasar a denominarse «vihuela de mano», en el siglo XIV en
el que escribia el Arcipreste dicho instrumento se tocaba con péfiola o plectro, al igual que
la guitarra latina, como puede observarse claramente en la ilustracién N° 3: «][...]"“la vihuela
de pénola con estos ai sota; / [...] la vihuela de arco faz dulces devailadas, / adormiendo a
las veces muy alto a las vegadas™» (en Livermore, op. cit.: 77).

13 Por demas, existe un fragmento manuscrito de tablatura para vihuela que se descubrié en
la guarda de un ejemplar del Epistolarum familiarum del cronista italiano residenciado en
Espana Lucius Marineus Siculus (1460-1533), publicado en Valladolid en el ano 1514, y
conservado actualmente en la British Library de Londres. Muy probablemente se trate del
ejemplo mas antiguo de tablatura para vihuela del que se tenga noticia hasta los momentos.



que agradecemos la referencia), el profesor se refiere a la comercia-
lizacion de estas vihuelas. Ante la pregunta: «;Cudl es el hecho que
marca el inicio de la historia musical de Venezuela?», Pefiin manifes-
t6 lo siguiente:

El primer dato historico musical que tenemos relacionado con
los territorios que luego corresponderian a lo que hoy conocemos
como Venezuela, es el envio desde la ciudad de Sevilla, Espana,
de quince vihuelas para la isla de Cubagua por parte de los co-
merciantes italianos residenciados en aquella poblaciéon andalu-
za, Scipion Pechi, Juan Antonio Piccolomino y Luis Lapignan el
ano 1529. La vihuela fue un término genérico para designar un
instrumento de cuerda punteada de cuatro o seis érdenes (cuer-
das) muy comun en la Espana renacentista, conocido también
como guitarrilla. Aunque el término vihuela haya sido utilizado
en forma genérica, asi como el de guitarrilla, lo cierto es que en
la Peninsula existi6 un instrumento de cuatro érdenes y que en la
tradicion musical venezolana qued6 hasta nuestros dias un ins-
trumento de cuerda punteado, con caja, mango, trastes y de eje-
cucion punteado que se conocié como guitarrilla, discante, cedro
y en la historia contemporanea como cuatro'. El cuatro actual
venezolano mantiene la misma afinaciéon que la antigua vihuela
de cuatro 6rdenes (Luna, 2007: [documento en lineal).

Puede que hayan sido, pues, vihuelas de seis o de cuatro érdenes
las que llegaron a Cubagua. Pefiin no afirma ni lo uno ni lo otro,
aunque deja entrever que, en su criterio, mas probablemente se
tratase de guitarras (Bruzual también es de la misma opinion). Sin

14 Segtn el musico margaritefio Eladio Mujica, «En Venezuela la adopcién generalizada del
término cuatro es relativamente reciente |[...] los vocablos guitarra y sus derivados, tales
como guitarrita, guitarrilla y similares que ain se oyen en algunos caserios apartados de los
grandes nucleos urbanos, tuvieron gran difusion hasta principios del siglo XX [...]. Tan s6lo
en los ultimos 60 afios y bajo el impacto de los medios de comunicacién, en los cuales se
utiliza de forma casi exclusiva el vocablo cuatro, ha ido desapareciendo la palabra guitarra
para referirse a nuestro instrumento nacional». (Mujica, sf: [pagina web en linea]). También
Isabel Aretz destaca el arraigo de la voz guitarra y similares en el campo venezolano: «La
guitarra de cuatro cuerdas [...] también recibe muchas veces el nombre de guitarra y otras
el de guitarrilla, guitarrita, guitarrillo, guitarra pequena, discante y hasta charanguillo, como
oimos decir en Sabana Libre (Edo. Trujillo)» (Aretz, 1967: 122, cursivas en el original).



embargo eso, en rigor, nadie puede asegurarlo. Si nos atenemos es-
trictamente a la fuente, el documento original redactado en Sevilla
es claro, frio y duro. Eran vihuelas, no guitarras. Punto. Cuando se
queria diferenciar ambos instrumentos en la época, como hemos
evidenciado, los que no gustaban del plebeyo término guitarra acla-
raban, para referirse a ella, que se trataba de vihuela de cuatro drdenes,
pero nunca lo hacian en el caso de la vikuela de seis. Jamas conseguire-
mos, en toda la copiosa documentacion, la construccion gramatical
vihuela de seis drdenes”, pues eso estaba sobreentendido con la sola
mencion vithuela, y mas entre andaluces como Mudarra y Bermudo,
quienes a la sazon llamaron siempre las cosas por su nombre y, muy
probablemente también, los funcionarios sevillanos que redactaron
aquellos registros de exportacion bajo la sombra de la Torre del
Oro. Esto nos lleva a inferir, entonces, que el San Andrés trasporta-
ba vihuelas de seis 6rdenes. Instrumentos que llegaron a Cubagua,
dicho sea de paso, a través de una cuidadosa y planificada operacion
comercial, cuyos destinatarios no eran gente humilde (los usuales
intérpretes de guitarra en aquella época), sino ricos comerciantes de
perlas residenciados en esa isla.

Al margen de este importante documento que comentamos, lo veri-
ficablemente cierto es que los grupos humanos no necesitan, cuando
se desplazan de un sitio a otro, de permisos de exportacién o impor-
tacion para los instrumentos que llevan consigo. No les precede do-
cumento alguno. Y eso debe haber pasado muchas veces con la an-
tigua y humilde guitarra renacentista, la clara antecesora del cuatro,
por una razén extremadamente sencilla: su facilidad de transporte.
De hecho, los reyes catélicos habian ordenado a Colén —segun nos
cuenta el padre Las Casas— en visperas de «[...] su segundo viaje
para La Isabela [que llevase| un fisico e un boticario e un herbolario y también

15 Hacia finales del siglo X VI, cuando la vihuela tradicional de seis érdenes pas6 a siete, si
debia efectuarse la aclaratoria, aunque las tablaturas siguiesen haciéndose de seis lineas
pautadas, como en el Gltimo libro publicado para vihuela en Espafia (Esteban Daga, El
Parnaso, 1576). Asi, Hernando de Cabezén, hijo del célebre organista Antonio de Cabezén
(h. 1510-1566), y quien publica las obras de su padre en 1578, apunta: «Los que quisieren
aprovecharse deste libro en la vihuela, tengan qiienta que toparan algunas vezes dos vozes
que van glosando: han de dexar la una que menos al caso les paresciere hazer, y ansi podran
taner con facilidad todo lo que en este libro va cifrado, y mas los que acostumbran tafier en
vihuela de siete 6rdenes» (Cabezon, 1578: X).



algunos istrumentos misicos para que se alegrasen y pasasen la gente que acd habia
de estar (Palacios, 1998: 98, cursivas en el original); o sea, unas tres dé-
cadas antes del viaje del galeon San Andrés a Nueva Cadiz de Cubagua.

No hay que olvidar —aunque pueda parecer irrelevante su mencién
dentro del relato general— que desde que Colon llega en su tercer
viaje del anio 1498 a lo que hoy es Venezuela, se hace referencia a
instrumentos musicales (tambores, timbales, pifanos y diversas
cajas de guerra), y que entre las huestes que partieron con Diego de
Losada para la conquista del valle de Caracas desde El Tocuyo en
1567, figura Juan Suarez, gaitero. Respecto a este quehacer musical,
la profesora Palacios informa:

Los datos que ofrecen los cronistas corroboran que se usaban los
mismos instrumentos, las mismas canciones, las mismas costum-
bres, los mismos ritos, las mismas diversiones [que en Espafia]. Se
tafiia en América la vihuela, se acompanaba a los soldados con
tambores, timbales y cajas de guerra, se celebraba con pifanos y
clarines, se convocaba con el sonido de las trompetas y tambo-
res, se cantaban Salves para agradecer la vision de un pedazo de
tierra después de meses de navegacion, se cantaba un 7Ze Deum
Laudamus para dar gracias, se cantaban villancicos y coplas, se
enterraba con tambores destemplados, se jugaban toros y canas
[...] (Palacios, 2000: 44).

Poca o ninguna duda podemos tener, entonces, que la antigua
guitarra renacentista se arraigd temprano en Venezuela, pero con
una caracteristica representativa: la virtual invariabilidad en su
construccion, afinacion y encordadura a lo largo de quinientos anos.
Nuestra «guitarra venezolana» —término acunado por el maes-
tro Fredy Reyna— no se vio casi afectada, de esta manera, por el
transito al Barroco, en el que se extendi6 en Espana el uso de gui-
tarras de cinco ordenes, ni la adiciéon, a mediados del siglo XVIII,
de la sexta cuerda; invencion que se atribuye —quiza de manera un
tanto legendaria— a Fray Miguel Garcia, mejor conocido como el
Padre Basilio, hacia 1760 (cf. Ramos Altamira, sf: 44). Este elemento



conservador, tradicionalista, lo recalca Federico Cook:

Muy rapidamente Europa cesé de producir guitarras de cuatro 6r-
denes y por lo tanto Venezuela pasa a depender exclusivamente de
los estimulos nacionales endogenos que habia desarrollado durante
el transcurso del siglo XVI para la supervivencia de las técnicas de
construccion mstrumental relacionadas con la guitarra renacen-
tista [...]. La historia del cuatro venezolano empieza, pues, donde
acaba la de la guitarra renacentista, es decir, en las postrimerias del
siglo XVI cuando el pais dejé de recibir todo tipo de impulso fora-
neo relacionado con su construccion (Cook, 1987: 26).

Existen otros datos que dan cuenta del itinerario cumplido por el

cuatro durante el periodo colonial. Uno del que teniamos total des-

conocimiento hasta la lectura del libro del guitarrista y escritor Ale-

jandro Bruzual —ya citado—, La guitarra en Venezuela. Desde sus origenes

hasta nuestros dias, se refiere a un personaje llamado Juan Voto, quizas

el primer cuatrista o vihuelista —con nombre y apellido— que se

conozca en nuestro pais, en virtud de la ya seialada naturaleza poli-

sémica de la voz vihuela:

Durante todo el siglo XVI, centuria de desarrollo y apogeo de
la vihuela en Espafia, sin duda llegaron nuevos instrumentistas
y mas instrumentos. Ejemplo de ello, el historiador Ernesto Ma-
gliano cita una cronica de Juan Rodriguez Fresle, en Venezuela,
donde se afirma que:

En 1574, avecinado en la Ciudad del Portillo (Carora), vivia
un joven y gallardo aventurero, Jorge Voto, profesor de danzas
y excelente vihuelista, el cual se dedicaba a darle clases de
musica y danza a las senoritas de las familias acomodadas.
Casoé con la hermosa barquisimetana Inés de Hinojosa viuda
de Don Pedro de Avila. En 1576 se encontraban radicados en

Tunja donde moria asesinado (Bruzual, 2012: 22)'°.

16 La fuente de la cual Bruzual recoge dicha informacién, es Magliano, Ernesto. Musica y

musicos venezolanos. (Apuntes historicos biograficos). Caracas: ed. priv,, 1976.



Asimismo, también se conservan los recibos de pago efectuados a
Antonio Francisco Garrido, organista de la iglesia de San Carlos
(actual estado Cojedes), el cual se hacia acompanar por un arpista
y un ejecutante de «cinco» (una variante occidental del cuatro en
nuestro pais) en las festividades de San Antonio de Padova, hacia
1777 (cf. Calzavara, op. cit: 59-60); lo que quiza sea la primera refe-
rencia documental de la fiesta del Zamunangue en Venezuela.

Sin embargo, las principales referencias historicas del cuatro tal y
como lo conocemos hoy, las hallamos durante el periodo republica-
no, y se deben sobre todo a las cronicas de viajeros europeos que vi-
sitaron Venezuela durante la segunda mitad del siglo XIX, en donde
lo sefialan de manera frecuente. En este sentido, conviene hacer
algunas consideraciones sobre la peculiar y caracteristica afinacién
del instrumento nacional; temple que, efectivamente como dice el
profesor Pefiin en la cita precedente, «|...] mantiene la misma afi-
nacion que la antigua vihuela de cuatro 6érdenes». Si, pero con una
variante nica, especial.

La afinacion del cuatro procede por cuartas y una tercera mayor;
igual que la guitarra, el laad y otros instrumentos de cuerdas pul-
sadas. Pero confunde inicialmente a los instrumentistas, pues
la cuerda que deberia ser mas aguda, la prima, en realidad es la
segunda mas grave, estableciéndose entre ella y la cuarta un in-
tervalo de segunda mayor. Este aparente sinsentido —casi tnico
entre los instrumentos de cuerdas pulsadas— se despeja cuando
nos damos cuenta de lo siguiente: el cuatro esta afinado igual que
sus predecesores renacentistas (mantiene la misma relacion inter-
valica); sélo que la prima estd una octava mas baja de lo usual. Esa
cuerda, dicho con otras palabras, represente la misma nota en una
guitarra renacentista, pero una octava en registro grave (LA-RE-
FA#-SI «octava en registro grave»).

Sospechamos que en algin momento de su historia, la incorpora-
cion de ese registro lo determinaron nuestros intérpretes tradiciona-
les para dar mas «llenura» y peso a los acordes, dada la naturaleza
percusiva de la ejecucion que le es propia a este instrumento desde



tiempos renacentistas'’. Asi que el famoso «cam-bur-pin-téon»,
hace quinientos anos fue algo asi como «cam-bur-ton-pin»
—juego de palabras utilizado por el maestro Fredy Reyna; que se-
pamos, el primero que en Venezuela retom6 esta manera antigua
de encordar, aunque a juzgar por el epigrafe inicial de este ensayo,
en su caso y por propia confesion, fue mas el producto de algo acci-
dental, nacido de la necesidad—. Esta singular afinacién es por vez
primera resenada en nuestro pais por el médico aleman Carl Sachs,
quien visito los llanos venezolanos entre 1876 y 1877: «“Las cuatro
cuerdas [...] estan templadas de la manera siguiente: Sol, Do, Mi,
La. La cuerda de arriba [La], que en otros instrumentos de cuerda
es la mas alta, es aqui, pues, una de las mas bajas”» (en Benedittis,

2002: 235).

Llama la atenciéon que este temple descrito por Sachs sea en todo
idéntico (salvo la cuerda en registro grave) al proporcionado por Fray
Juan Bermudo para la guitarra renacentista de cuatro o6rdenes (el
cual, por cierto, es idéntico al que utiliz6 el maestro Fredy Reyna)'®:

Tiene esta guitarra a los nuevos en vazio nueve puntos: y orde-
nanse en la manera siguiente. Desde la quarta a la tercera ay
un diatesarén [cuarta]: por lo qual el tafiedor que la quisiera

17 Esto parece corresponderse con el uso de bordones (notas octavadas hacia el bajo) en
los antiguos instrumentos que se ejecutaban de manera percusiva o golpeada. El célebre
guitarrista barroco Gaspar Sanz nos da una reveladora muestra de ello en su Instruccion de
musica sobre la guitarra espafola: «En el encordar hay variedad, porque en Roma aquellos
Maestros solo encuerdan la Guitarra con cuerdas delgadas, sin poner ningtin bordén, ni en
quarta, ni en quinta. En Espafia es al contrario, pues algunos usan de dos bordones en la
quarta, y otros dos en la quinta, y a lo menos, como de ordinario, uno en cada orden. Estos
dos modos de encordar son buenos, pero para diversos efectos, porque el que quiere tafier
Guitarra para hazer musica ruidosa, 6 acompafarse el baxo con algn tono, 6 sonada, es
mejor con bordones la Guitarra, que sin cllos; pero si alguno quiera puntear con primor,
y dulgura, y usar de las campanela [arpegios], que es el modo moderno con que ahora se
compone, no salen bien los bordones, sino s6lo cuerdas delgadas» (Sanz, 1674: VIII).

18 «En 1947, Fredy Reyna le cambia la encordadura al cuatro con la finalidad de hacer
précticas de técnica guitarristica. Modificé de esta manera su afinacién tradicional LA-RE-
FA#-SI, vulgarmente conocida como CAM-BUR-PIN-TON, sustituyéndola por SOL-DO-
MI-LA, de sucesion ascendente, que mucho mas tarde cambiaria por FA-SIb-RE-SOL que
conservo por 25 afios y luego volveria a cambiar para escoger MI-LA-DO#-FA#, que le
permite una sonoridad més grave y pastosa y mas al gusto de Reyna» (Ortiz, 1988: 8).



pintar [hacer la tablatura] ha de poner en la quarta una g, que es
gamaut [Sol], y en la tercera una c, que es Cfaut [Do]. Desde la
tercera a la segunda ay una tercera mayor: por lo qual la segunda
tendra una e, que significa Elami [Mi]. Desde la segunda a la
prima ay un diatesarén: y assi en la prima ha de ser puesta una
a, que significa alamire [La] [...]. La guitarra que se usa, puede
ser perfectionada si la ymaginamos que la quarta comienza en
Gsolreut, la tercera en csolfaut, la segunda en elami, y la prima en
elamire (Bermudo, op. cit.: CVI).

De esta manera llega el cuatro al siglo XX, en el cual nombres como
Jacinto Pérez, «El Rey del Cuatro» y Fredy Reyna, entre los ejecu-
tantes; Pablo Canela y Pedro Pablo Aldana, entre los constructores o
luthiers, marcaran el inicio de su renacer actual. Pero esa es otra histo-
ria que, por las limitaciones intrinsecas de este trabajo —en realidad
ameritaria uno diferente—, no podemos desarrollar aqui. Ahora nos
interesa sefialar, concretamente, cudles elementos sustantivos, aparte
de los ya someramente descritos, mantiene sin variabilidad el cuatro
venezolano con respecto a su contraparte renacentista, y cuales han
evolucionado o se han transformado desde su primitiva asuncién, en
algin punto temporal del lejano siglo X VI venezolano.



Evolucion dentrode la tradicion

[...] todo, en el mundo de la cultura,

es pasible de apropiacion

por medio de la re-negociacion social de sus significados,
9 conello, [...] el ongen de los bienes culturales

no determina su significado de una vez y para siempre

Bernardo Illari

En primer lugar, debemos aclarar que el cuatro venezolano posee
multiples variantes en nuestro pais. La mas conocida es a la que
hemos hecho y seguiremos haciendo referencia en este trabajo, pero
existen muchas otras, sobre todo oriundas de los estados del occi-
dente de Venezuela: el cinco (también llamado cuatro monterol” o
tamunanguero, por ser utilizado en la fiesta homénima), el seis, el
cuatro y medio (con una cuerda pedal fuera del mastil), el de cinco
cuerdas o requintado (cuatro de cuatro 6rdenes con el cuarto orden
pareado), octavo, etcétera (cf. Abreu Garcia, sf: 65-66).

Dicho esto como moneda al canto, concentrémonos en el instru-
mento tradicional de cuatro 6rdenes simples (presente también en
la vecina Colombia, donde se le conoce con el nombre de tiple).
¢Cuales son los elementos arcaicos que permanecen vivos en este
instrumento? ;Cuales han cambiado? Procedamos a su exposicion.

19 «El nombre monterol alude a un antiguo violero de la regiéon tocuyana, José Rafael
Monterola, quien por sus grandes méritos sent6 una escuela que se ha mantenido viva hasta
nuestros dias» (Cook, op. cit.: 48).
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Continuidad

La guitarra venezolana conserva un timbre particular, producto
de que la totalidad de sus cuerdas son de nailon (versiéon actual de
la tripa antigua), condiciéon contraria a la evolucién sufrida por casi
todos los instrumentos de cuerdas pulsadas desde el Renacimiento,
en la que desarrollaron cuerdas en los bajos de hilos entretejidos
cubiertos de entorchado de metal, y cuya primera referencia docu-
mental data de finales del siglo XVIII, segin Ramos Altamira (sf: 40).
Otro arcaismo consiste en la conservacion de la tipica disposicion del
diapason (sobrepunto) de las vihuelas, guitarras antiguas y laddes,
donde aquél se encuentra en el mismo plano de la tapa armonica, y
no en una colocacién mas alta, como en las guitarras y mandolinas
actuales, lo cual contribuye a darle mayor robustez y precision a la
afinacion de los instrumentos modernos, a la par que afade un grado
extra de tension en las cuerdas que mejora la ejecucion del repertorio
contemporaneo (ver ilustraciones N° 4 «cuatro venezolano» y N” 5
«guitarra moderna»). Por otra parte, esta disposicion ayuda a que,
tanto el rasgueado como la digitacién «apoyada» de la mano derecha
sobre el instrumento no golpeen la caja armonica, lo cual responde a
dindmicas de instrumentacion desarrolladas a partir del siglo XIX.
Segtin Ramos Altamira (ibidem: 41, 56), los primeros en incorporar
estas caracteristicas en las guitarras modernas fueron los guitarreros
madrilenos Juan Munoa (1783-1824), Jos¢ Moreno y el malagueno
José Martinez, activo en Madrid a principios del siglo XIX (ver ilus-
tracion N° 6 «guitarra confeccionada por el mallorquino Francisco
Llinas hacia el ano 1800; unas de las primeras con diapason elevado
por encima de la tapa armoénica»). Si se compara dicha guitarra con
otra confeccionada por el guitarrero Josef Pagés, contemporaneo con
aquel (1803), la cual no posee dicha innovacion, el contraste resulta
evidente (ilustracion 7). Las fotos fueron tomadas por el autor en la
Casa de la Guitarra ubicada en el antiguo Barrio judio de Sevilla (dic-
iembre de 2013).



Tlustracion 6 Tlustracion 7

Hay, sin embargo, elementos performativos mucho mas interesantes
que destacar. Al igual que la guitarra renacentista, en la actualidad
asistimos con el cuatro venezolano a la alternancia de técnicas de
ejecucion de punteado y rasgueado, como en el siglo XVI. Cierto
es que la ejecucion «golpeada» prevalece de manera palmaria en
todos los estratos y escenarios, tal y como ha privado en los tltimos
cinco siglos. No obstante, como ocurri6 en su momento con nuestros
contemporaneos Fredy Reyna, Hernan Gamboa, Leonardo Lozano,
José «Cheo» Hurtado, Rafael Casanova Duarte, Raul Landaeta y
tantos otros que han venido después, desde el distante siglo XVI nos
queda constancia de unos pocos sujetos que —a contracorriente del
comun y generalizado desprecio que a la mayoria de los musicos y
teoricos de su tiempo les inspiraba la «destemplada» guitarra— se



sobrepusieron a los convencionalismos y dedicaron unas cuantas
notables paginas de musica punteada a este pequeno instrumento.

Nos hemos referido al pie, en paginas anteriores, a la amplisima pro-
duccién escrita en tablatura, francesa e italiana —en contraposiciéon
a la espafiola—, que ha sobrevivido de la guitarra renacentista. El
guitarrista Michael Craddock, experto ejecutante de este reperto-
rio, ha dicho recientemente que «La guitarra de cuatro érdenes es
un enigma. Aunque estuvo ampliamente difundida en Espana a lo
largo del siglo XVI, s6lo han sobrevivido quince piezas destinadas
especificamente para este instrumento [...]. La musica es de alta ca-
lidad, pero parece un repertorio exiguo |[...]. Fue en Francia donde
la pequenia guitarra recibi6 mayor atencion |[...] [aunque] las piezas
[...] son simples y poco distintivas [...], lo que hace pensar que la
guitarra [para los franceses] fue la opcion “suave” para amateurs o,

al menos, mas facil que el latd» (Craddock, op. cit.: 24-25).

Aqui podria cumplirse perfectamente la antigua sentencia de que el
mejor perfume viene en frasco pequeiio. En efecto, si se comparan las piezas
espaniolas de Fuenllana y Mudarra —especialmente las seis de
Mudarra— con las francesas de Le Roy, Morlaye, Ballard y Gorlier,
éstas, aunque de indudable mérito, empequeniecen frente a la difi-
cultad y complejidad interpretativa que imponian los espanoles en
las pocas obras escritas que dedicaron a la guitarra, especialmente
Mudarra con el uso de los trastes «|...] VII, IX y X lo cual, ademas
de ser forzado para la buena sonoridad y afinacién, ocasiona dificul-
tades para la mano izquierda. Los mismos pasajes dejarian de ser
dificiles en la vihuela [de seis 6érdenes]| disponiendo del ambito que
le ofrecen la prima y el sexto orden dentro de un mismo espacio»
(Pujol, 1949: 69). Al contrario, la mayoria de piezas francesas se res-
tringen en su ejecucion a los cinco primeros trastes, aparte de que
el empleo de la cejilla también es mas reducido y el esfuerzo de la
mano izquierda, menor.

Existe otro aspecto, relacionado intimamente con el anterior, y es
el que tiene que ver con la interpretaciéon que hacian los vihuelis-
tas espanoles de piezas originalmente compuestas para vihuela, en
guitarra. Esto es, simplificar o sintetizar en cuatro 6rdenes, lo que ya



hacian en seis. Toda una hazana. El mismo Mudarra es exponente
fiel de ello. En el primer libro de su tratado, «versiona» una pavana
y una romanesca —titulo con el que también se conocia el género, no
pieza o cancion, gudrdame las vacas—, contenidas en los folios XVII y
XVIII, para guitarra de cuatro 6rdenes (folios XXIIT y XXIV). Pero
el testimonio mas elocuente de dichas habilidades instrumentales
proviene de un individuo del que, lamentablemente, no ha quedado
registro alguno de sus obras hasta el futuro eventual advenimiento
de la maquina del tiempo. Hablamos de un vihuelista con el oscuro
y ala vez desconcertante nombre —sin apellido que le acompane—
de Macotera (homoénimo de la poblacion cercana a Salamanca).
Segun el testimonio del escritor vallisoletano Cristobal de Villalon
(h. 1510-h. 1588), contemporaneo suyo, Macotera era un «[...]
varon de excelente ingenio en la vihuela, y es tan maravilloso com-
ponedor y tan estudioso, que tafie en quatro cuerdas de la guitarra
todas las buenas obras que tafie en la vihuela, con tantas diferencias
& armonia y con tanto acompanamiento, que admira a los que lo

oyen» (Villalén, 1539 [1898]: 178)2.

Por dltimo —aunque no menos importante—, hemos de sefialar
como rasgo de continuidad o permanencia en el cuatro venezolano,
con respecto a la guitarra renacentista, lo atinente a sus dimensiones.
Nos referimos a lo que los constructores de instrumentos denominan
tiro, longitud vibrante o, simplemente, diapasén. Es un capitulo que nos
atafie de manera personal.

Buscando en la Internet tablaturas para guitarra renacentista, nos to-
pamos con la pagina del guitarrista francés Jean-Frangois Delcamp
(www.delcamp.net). No sabemos st se debe a pura filantropia, pero
lo estrictamente cierto es que en esa pagina el interfecto comparte
gratuitamente su trabajo de transcripcion del repertorio antiguo y

20 También dice Bermudo en su libro: «De mayor abilidad se puede mostrar un tafiedor
con la intelligencia, y uso de la guitarra: que con el de la vihuela, por ser instrumento mas
corto [...]» (Bermudo, op. cit.: XCVI). En el Apéndice de este trabajo, incorporamos una
transcripcién de la popular «Guardame las vacas» del vihuelista andaluz Luis de Narvaez,
adaptada para guitarra renacentista o cuatro venezolano transportado, demostrando asi la
validez y verosimilitud de la anécdota correspondiente al vihuelista y guitarrista renacentista
Macotera.



moderno para guitarra y hasta se da el «lujo», en esmero cuas: apos-
tolico de divulgacion, de traducir al inglés y al italiano sus comenta-
rios y resefias (algo extraordinario y poco comun en un francés, para
aquellos que hemos tenido la oportunidad de viajar a Francia). Pues
bien, Delcamp sabe que el publico que visita su pagina esta consti-
tuido basicamente por guitarristas y, por tanto, se percata de que no
todos disponen en la actualidad, para la fiel ejecucion de esas piezas
antiguas, de una guitarra renacentista. Asi, proporciona la siguiente
recomendacion:

La guitarra renacentista esta afinada de esta manera: SOL-
DO-MI-LA. Para obtener una afinaciéon similar en una guitarra
moderna, se puede colocar un capotraste movil sobre el quinto
traste. De este modo es posible llevar la guitarra moderna a di-
mensiones similares a la guitarra renacentista, que es mas peque-
na (diapason 55 cm), respecto a nuestras modernas guitarras (65
cm) (Delcamp, sf: [pagina web en lineal).

Eso nos golpe6 como el rayo. En agosto del afio 2012 recibimos
como regalo un cuatro elaborado por el constructor de soni-
dos y musico margariteno Emilio Jiménez, «El Cacique de El
Tamoco»?!, discipulo de Alberto «Beto» Valderrama Patino (1949),
decano de los musicos margaritefios de la actualidad, y del cons-
tructor Cosme Lopez Garnier. Su obsequio, cuatro criollo, es un
instrumento de catorce trastes, sin pretensiones de ser considerado
de «concierto», ni nada por el estilo (ilustracion N 8). Inmedia-
tamente, al leer lo de Delcamp, saltamos del asiento y nos fuimos
a buscar la cinta métrica. ;Cual es la distancia que media de la
cejuela al puente en este instrumento tradicional? 55 cm (no 56 ni
54,5). De hecho, ese cuatro lo afinamos con la antigua correlacion
SOL-DO-MI-LA, y creemos, en nuestra humilde opinién, que nos
ha dado buenos resultados, tanto para la interpretacion del reper-
torio antiguo como del moderno®.

21 El Tamoco es un sector de la poblaciéon margaritenia de Santa Ana del Norte, estado Nueva
Esparta, Venezuela.

22 Cf. http://www.youtube.com/channel/UCqwqW 1 CZFEjYavG Ys3LHk]Jw



Consultado el artifice margaritefio por la pianista e investigadora
Geraldine Henriquez Bilbao, expreso lo que sigue con respecto a las
dimensiones del cuatro actual:

Lo mas importante del cuatro y su resonancia, después de
la madera, es la posicion del puente, que debe quedar mas o
menos en la mitad de la distancia entre la boca y la parte in-
ferior de la tapa armoénica. Siempre la medida es importante,
tanto para la estética como para la estructura y la afinacion del
instrumento. Siempre se estudia primero el tiro para crear la
formaleta y hallar la ubicacién del puente, que depende de la
cantidad de trastes |[...].

Tlustracion 8

50 a 55 cm?* es la distancia desde el puente
hasta la parte de las cejillas [cejuela], que es
la pieza de hueso, plastico o madera dura
[...] que guia las cuerdas. Esa distancia se
llama tiro. El traste 12 tiene que estar justa-
mente a la mitad de esa distancia (en Hen-
riquez, 2013: [documento manuscrito]).

23 Refiriéndose a un concierto efectuado el viernes 30 de noviembre de 2012, en el marco
del XVI Festival de Musica Antigua de Ubeda y Baeza (Andalucia), Michael Craddock
expresaria: «Aunque los inventarios de constructores de instrumentos atestiguan la
popularidad de la guitarra, no ha sobrevivido ninguna guitarra de cuatro érdenes del siglo
XVI. La guitarra que usaré en este concierto, disenada por Ray Nurse y construida por
Lawrence K. Brown, se basa en un instrumento representado en los libros de Morlaye
y Gorlier. Con una longitud de cuerda de 50 cm, tiene un registro de sélo dos octavas»

(Craddock, op. cit.: 25).



Evolucion

El cuatro venezolano, al igual que su descendiente, la moderna
guitarra espanola, ha abandonado por completo y desde mucho
tiempo atras el uso de los 6rdenes dobles, tan caracteristicos del
Renacimiento y del Barroco, simplificindolos con 6rdenes simples.
¢Economia y minimalismo propios de la modernidad? Parece que
no. Aunque a algunos «puristas» quiza les resulte incomoda la re-
flexion, en una fecha tan lejana como 1677 el guitarrista barroco
Lucas Ruiz de Ribayaz senala que el uso de cuerdas dobles era algo
superfluo: «“Los 6rdenes de la guitarra son cinco, que aunque se
acostumbra encordar este instrumento con nueve cuerdas [cuatro
dobles y la prima sencilla], rigurosamente bastavan las cinco, pues
las demas son para darle mas cuerpo a las vozes”» (en Calvo-Man-
zano, 1982: 1).

Los trastes de metal presentes en los cuatros y guitarras moder-
nos también constituyen una innovacion, a nuestro juicio, prove-
chosa. Antes, los trastes de las guitarras, vihuelas y latides —uso
que mantienen los fabricantes contemporaneos que construyen
estos instrumentos historicos— consistian en cuerdas moviles
amarradas literalmente al mastil. Ello resulta sumamente in-
conveniente para el temperamento y correcta afinaciéon, pero
reconocemos que es, precisamente, una de sus marcas distintivas
(estar ligeramente «desafinados»). Con todo, llama poderosa-
mente la atencion que Fray Juan Bermudo, casi en la noche de los
tiempos, haya alertado al respecto. Su clamor, empero, no sera
escuchado por los constructores de instrumentos sino unos dos-
cientos cincuenta afnos después.

Pensado he, que si estos trastes fuesen de azero, o se hiziesen de
palo, o de guesso: que causarian mejor musica |[...]. Estoy per-
suadido, que siendo los trastes de azero, o de marfil causarian
mejor musica. La humidad del traste, specialmente en tiempo
humido causa gran imperfecciéon en la Musica: de lo qual sera
privilegiado lo que se tafiese con los sobredichos trastes (Bermu-

do, op. cit.: CIII).



El tltimo elemento al que haremos referencia en cuanto a la evolu-
ci6n del cuatro tiene que ver con la adicion de trastes. La guitarra
renacentista solo poseia diez (igual que la vihuela), como lo de-
muestran las precisas prescripciones de Mudarra y Bermudo?®". Sin
embargo, eso hoy ha cambiado, y puede generalizarse —con las
excepciones de rigor®— que existen basicamente dos tipos: el «tra-
dicional» o de acompanamiento, de catorce trastes, y el denominado
de «concierto», de diecisiete®.

Recientemente y por encargo nuestro, el constructor margaritefio
Emilio Jiménez elaboré un cuatro de concierto (noviembre de 2013)
que resume de muchas maneras los elementos de continuidad y evo-
luciéon del instrumento a lo largo de quinientos anos (ver ilustracio-
nes N 9 y N? 10). Asi, observamos en ¢l como elementos antiguos:
el roseton ricamente elaborado, la ausencia de madera superpuesta
en la tapa para el rasgueo, escotaduras bilaterales suavizadas y cla-
vijas de madera; mientras que los rasgos claramente «modernos»
son el diapason (sobrepunto) levantado, trastes de metal y longitud

24 Dice Mudarra en su libro, refiriéndose a la guitarra de cuatro érdenes: «A de estar
entrastada como vihuela, con diez trastes» (Mudarra, op. cit.: XXI). Por su parte,
Bermudo ratifica: «Pénganse en la guitarra diez trastes: como en la vihuela. Los cortos, o
abreviados en Musica no le ponen mas de cinco, o seis» (Bermudo, op cit.: XCVI). Estas
recomendaciones no tenian, por supuesto, nada de ociosas. En estos instrumentos no
temperados, la afinaciéon se va desajustando a medida que se interpreta hacia las voces
agudas, especialmente en el primer orden. Esto tiene mucho que ver con su construccién
(conjeturamos que es porque no tienen el diapason levantado como en las guitarras
modernas, sino haciendo un solo plano con la tapa armoénica).

25 Recientemente (septiembre de 2013) Edgar Gonzalez, un musico con quien tuvimos
oportunidad de compartir escena en Maturin, nos mostr6 un cuatro de su propiedad,
construido en el estado Lara, de quince trastes, lo que podria considerarse un hibrido a
mitad de camino entre el cuatro tradicional y el de concierto. Y segtn testimonia Aretz
(1967: 128), era comtn que en una época no muy lejana los cuatros tuvieran menos de
catorce, acercandose mas a sus abuelos renacentistas de diez trastes. Refiriéndose a los
cuatros del oriente venezolano, expresa: «En cuanto al nimero de trastes, este varia entre
doce, trece y catorce. Los cuatros rusticos suelen llevar solamente doce trastes».

26 Para el cuatrista Oswaldo Abreu Garcia (sf: 75), el creador del cuatro de concierto es Pedro
Pablo Aldana. Sin embargo, tal y como los reconocemos hoy dia, estos instrumentos deben
cumplir con dos requisitos indispensables: el uso de maderas de alta calidad y contar con
17 trastes. En ese sentido, debe darsele todo el mérito al artifice Ramoén Blanco, quien
construy6 en el ano 1974, por encargo del doctor Rafael Casanova Duarte, y por vez
primera, un cuatro con estas caracteristicas. Curiosamente, el maestro Fredy Reyna parece
haber sido refractario a estas innovaciones, manteniéndose siempre fiel al cuatro tradicional
de 14 trastes.



vibrante (tiro) de 59 cm (normalmente, los cuatros de concierto
poseen un tiro de 58 cm)?’.

Tlustracion 9

27 Coincidencia o no, el tiro de 59 cm de este cuatro de concierto es el mismo de una vihuela
o un laid, tal y como pudimos comprobar con un laid renacentista de nuestra propiedad
(Ramén Blanco, 2005). Tan asi es, que en un reciente viaje que hicimos a Europa para
participar en el XVII Festival de Msica Antigua de Ubeda y Baeza, varios colegas
espanoles, a primera vista, preguntaban si el instrumento elaborado por Emilio Jiménez era
una vihuela. Pero al observar con mayor detenimiento —vy la consiguiente explicacién—, se
daban cuenta de que s6lo posee cuatro 6rdenes simples.



[lustracion 10

Transcripciones en notacion moderna

Contrario a la practica moderna, durante el Renacimiento era muy
poco comun —para no decir que jamas ocurria— que las obras
instrumentales se concibieran para un instrumento o sonoridad de-
terminados. Para vihuelistas, laudistas y tecladistas, las obras escritas
originalmente para vihuela de seis 6rdenes podian ejecutarse en
guitarra, como bien lo demuestra la practica registrada por el vihue-
lista espanol Macotera, resefiado en este trabajo. Otro tanto podia
ocurrir con una obra compuesta inicialmente para tecla (clavecin,
clavicordio u 6rgano), la cual perfectamente podia ser ejecutada
en vihuela e, incluso, en guitarra o arpa, por mas que se tratase de
Instrumentos con tesituras y técnicas completamente diferentes (la
guitarra renacentista apenas tiene un rango de dos octavas). No se
trata de algo imposible de hacer, siempre y cuando se guarden las
proporciones correspondientes mediante el procedimiento técnico
de la inversion de acordes. Esta es la razon fundamental por la que
constantemente en los tratados de esa época observamos, en sus titu-
los, la coletilla «tecla, arpa y vihuela», la cual claramente indica que
las cifras contenidas en esos libros perfectamente podian aplicarse a
los tres instrumentos antes mencionados.

Asi, vemos que el andaluz Luis Venegas de Henestrosa (1557) titula
su obra Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela; 'Tomas de Santa
Maria (1565): Libro llamado arte de tafier fantasia, asi para tecla como para
vihuela; Antonio de Cabezon: Obras de miisica para tecla, arpa y vihuela
(1578); Gaspar Sanz: Instruccion de miisica sobre la guitarra espaiiola /...]



con un breve tratado para acompariar con perfeccion, sobre la parte muy esencial
para la guitarra, arpa, y drgano, resumido en doce reglas, y egemplos los mds prin-
ctpales de contrapunto, y composicion (1674)%; y el guitarrista Lucas Ruiz
de Ribayaz (1677): Luz y norte musical para caminar por las cifras de la
guitarra espafiola, y arpa, tafier, y cantar a compds por canto de drgano y breve
explicacion del arte con preceptos faciles, indubitables, y explicados con claras
reglas por tedrica y prdctica.

En efecto, se han conservado recomendaciones, en esos mismos
libros, que orientan a los musicos e instrumentistas acerca de qué era
lo que debian hacer para alcanzar este objetivo. Es el caso, por ejem-
plo, de Hernando de Cabezoén, hijo del célebre organista del Rey
Felipe IT Antonio de Cabezon (1510-1566), quien publico en cifra las
obras de su padre en el afio 1578. Hernando admite que los vihuelis-
tas, debido a las limitaciones de su instrumento frente al 6rgano, no
podian ejecutar todas las notas cifradas en su libro, por lo que deja al
arbitrio del ejecutante de vihuela cudles tocar y cuales obviar, en una
especie de version simplificada de las cifras originalmente escritas
para tecla:

Los que quisieren aprovecharse deste libro en la vihuela, tengan
quenta que toparan algunas vezes dos vozes que van glosando:
han de dexar la una que menos al caso les paresciere hazer, y ansi
podran taner con facilidad todo lo que en este libro va cifrado, y
mas los que acostumbran tafler en vihuela de siete 6rdenes®.

28 En este tratado, Gaspar Sanz afirma que «]...] lo contenido en este compendio, sirva
igualmente para todos los musicos, porque las mismas reglas que diré en las cifras para la
guitarra, los organistas y arpistas pueden aplicarlas a sus instrumentos, pues con los nombres
de las consonancias, y los niimeros que se apuntan sobre las solfas, para declararlas, les sera
a todos muy facil executar estos preceptos» (Sanz, 1674, 1697: Folio XCI).

29 Cabezon, 1578: Fol. X, vto.



Parecidas indicaciones propone Venegas de Henestrosa (Anglés,
1944: 160):

[...] ay muchas obras [de tecla] que no caben en la vihuela,
y mire [el ejecutante] si la disminucion que tiene es difficultosa
de sestas, o dezenas, subientes o descendientes de corcheas, o
semicorcheas, porque no las podra taner, aunque tenga buenas
manos: porque asi como la vihuela es instrumento mas perfecto
que la harpay tecla, asi mas difficultoso.

De hecho, esa es la descripcion practica de la inversion de acordes;
lo mismo que hacian vihuelistas y laudistas a la hora de transcribir
piezas vocales y transferir cuatro y mas lineas vocales a un instru-
mento de capacidades técnicas mucho mas limitadas.

En el caso que nos ocupa, que es el cuatro venezolano, hicimos las
respectivas experimentaciones. Queremos con este esfuerzo, entre
otras cosas, que se animen nuestros colegas y amigos Ana Maria
Hernandez y Hugo Quintana hacia un repertorio que podriamos
catalogar «mas audaz» que el existente, en tanto nuevo; no represen-
tado en los libros para vihuela o guitarra del siglo XVI. Transpor-
tando el instrumento a su original y arcaica afinacion SOL-DO-MI-
LA, es posible leer las partituras que estan contenidas en las paginas
siguientes; reconvirtiendo de esta manera a nuestro noble cuatro, en
lo que no ha dejado de ser en 500 afos: una guitarra renacentista
reformulada y, en algunos aspectos, mejorada gracias a la puesta en
practica, por parte de sus constructores criollos, de las recomenda-
ciones de Bermudo —500 afios no pasan en vano—. También es
posible ejecutar estas piezas en guitarra moderna, con su tesitura
original, disponiendo un capotraste en el quinto traste de este instru-
mento, tal como recomienda el guitarrista Francois Delcamp, citado
con anterioridad. Las tres obras aqui mostradas son una seleccién
del trabajo de transcripcion, adaptacion y diseno que venimos desa-
rrollando de manera conjunta con la pianista Geraldine Henriquez
Bilbao desde el ano 2012. Hasta ahora hemos transcrito cuarenta
piezas que esperamos publicar, aparte, como parte integral de esta
investigacion.

e ik



Ahora si pasamos a la descripcion de lo aqui expuesto. La primera
pieza es una tablatura «normal» para guitarra renacentista o cuatro
(fantasia del I Tono, del sevillano Alonso Mudarra «1546»), y a
partir de ahi vamos elevando el grado de dificultad. Le siguen las
célebres cuatro diferencias sobre el romance «Guardame las vacas»
del granadino Luis de Narvaez (1538), originalmente escrita para
vihuela de seis 6rdenes y adaptada ahora a cuatro, y concluimos
con el mayor reto: una pieza elaborada originalmente para érgano
(Romance Pues no me queréis hablar), atribuida al también andaluz
—iDios! ¢todos eran andaluces?— Francisco Fernandez Palero (c.
1533-¢.1597), organista de la Catedral de Granada. En esta tltima
obra, nos mantenemos ficles a la tonalidad original de la transcrip-
cion efectuada por Higinio Anglés en 1944, publicada en el Libro de
cifra nueva para tecla, arpa y vihuela de Luis Venegas de Henestrosa. Se
demuestra asi no solo la gran versatilidad de las cuatro cuerdas (un
coro en miniatura), sino el caracter venerable, antiguo, renacentista,

de nuestro orgullo nacional: SU MAJESTAD, EL CUATRO.

Fantasia del Primer Tono

Alonso Mudarra, 1546
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Diferencias Sobre Guardame las Vacas

Luisde Narvaez, 1538
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Romance «Pues no me queréis hablar»

¢Francisco Ferndndez Palero?, 1557
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Epilogo

[...] nunca he dejado de creer en el cuatro
como instrumento nactonal, poderoso, arcaico, indomable

Fredy Reyna

El cuatro venezolano, al igual que muchas otras manifestaciones
culturales y musicales de Venezuela, ha permanecido, como diria
el profesor R. Strauss, «[...] practicamente al margen del periplo
de nuestra historiografia» (Strauss, 1999 «I»: XVIII). Le debe esa
condicién a un colectivo humano identificado con su causa: sus fieles
constructores por quince generaciones. Depositarios —al menos
durante los altimos cuatro siglos—, de una herencia que ha dado
muestras patentes de resistencia. No sélo al tiempo, que todo lo
corroe y vence, sino a fuerzas ain mas poderosas y amenazantes,
ante las cuales otras realidades y otros contextos fueron mucho
mas permeables al cambio, a la innovaciéon. De esta manera,
puede concluirse que la identificacién configurada entre la Small
Community de constructores —repartida de manera mas o menos
homogénea a lo largo y ancho del territorio nacional— con su
objeto de preservacion, el cuatro, cumple cabalmente uno de los
presupuestos cardinales que definen lo tradicional: la actitud de
quien recoge y preserva las memorias con vision de per-
manencia y proyeccion de futuro.

No se trata, pese a todo, de un camino exento de complicaciones y
avatares. La tradicion se niega a ser {6sil calcareo e inamovible, aun
cuando pontifique mediante sus voceros «autorizados» de lo contra-
rio. Las transformaciones, dentro de ese entramado oral donde no
hay leyes escritas sobre un papel, pero si mucha sabiduria implicita
refrendada por continuos ensayos y errores, llegan por asimilacién
de todo lo que finalmente se considere beneficioso al proposito es-
tratégico de preservacion. La condicién taxativa es que nunca un
elemento nuevo «rompa» con la esencia de lo primigenio; eso por
el que toda tradiciéon siente fundamental apego. El resultado de
esa sana tension, negociacion y re-negociacion que describimos
entre conservadurismo e innovacion, la cual es mucho mas lenta y



resistente en las manifestaciones culturales tradicionales que en las
ciencias formales, es lo que da consistencia y uniformidad al produc-
to cultural que hoy llamamos cuatro venezolano y que tan solo ayer,
hace s6lo unos quinientos anos no mas, se denominaba «vihuela de
cuatro o6rdenes, que dizen guitarra».

Los folkloristas han insistido hasta el hartazgo
en la relacion entre tradicion e identidad.

Inventar una tradicion, pues, es construir una identidad

Bernardo Illari
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