G
o B {11([0 QUL SINFONIA VIRTUAL

{5 1 REVISTA DE MUSICA Y REFLEXION MUSICAL
LW 2404 ISSN 1886-9505 | Indexada en Latindex

LATINDEX, DIALNET, MIAR, RILM, CIRC, REBIUN

www.sinfoniavirtual.com

TERMINOS Y OBJETOS EN LA HISTORIA
Y LA TECNICA DE LA GUITARRA:
CEJA, TRASTE, POSICION

JUAN CARLOS ALMENDROS BACA

Conservatorio Profesional de Musica G.
Martin Tenllado de Malaga

Profesor Superior de Guitarra

Doctor en Comunicacion
Resumen

En el presente articulo se reflexiona sobre el hecho de que las palabras o segmentos del
discurso con que nombramos los objetos cotidianos no se emplean siempre con la
precisién supuesta. Sus significados a veces se extienden mds alli de los objetos que
pretenden designar o se desvian de aquellos debido a un uso novedoso o econémico del
lenguaje, resultando una aparente inadecuacion, en un contexto determinado, entre los
elementos del signo lingiifstico, a pesar del uso consolidado entre los hablantes de
diferentes ambitos sociales y profesionales. Asi se constata en el uso de términos, hoy
cotidianos, inherentes a la ensefianza de la técnica y la interpretacién de la vihuela y la
guitarra como fraste, ceja O posicion, en una muestra significativa de tratados y métodos
histéricos y modernos.
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Abstract

This article reflects on the fact that the words or speech segments with which we name
everyday objects are not always used with the presumed precision. Their meanings
sometimes extend beyond the objects they are intended to designate or they deviate due
to a novel or economic use of language, with the result that, in a given context, certain
linguistic sign elements appear inadequate despite consolidated use among speakers of
different social and professional fields. This is evident in the current everyday use of
certain terms in the teaching of guitar and vihuela technique and interpretation, term such
as fiet, bridge or position that are found in a significant sample of historic and moderns
treatises and descriptions method.
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TERMINOS Y OBJETOS EN LA HISTORIA Y LA TECNICA DE LA
GUITARRA: CEJA, TRASTE, POSICION

Los términos y los objetos

<

Si el lenguaje es lo que da “valor de intersubjetividad”! al pensamiento por su
funcién comunicativa, el #rmino es el lugar o el momento en que fermina el
pensamiento y empieza el objeto que designa el lenguaje verbal. Supuesto que
todo lenguaje es pensamiento comunicado que se hace perceptible mediante el
signo?, el pensamiento a veces “vuela” desde la representacion psiquica de la
imagen acustica hacia el objeto referente? y, en el campo de la técnica, hacia la
accion que se realiza sobre el objeto, dejando fuera del acto comunicativo la
reflexién sobre el sigho mismo, eludiendo el concepto y la relacién veraz entre sus
elementos. Aun considerando la arbitrariedad de la relacién entre los elementos
del signo, identificados inicialmente por el estructuralismo como significante y
significado, y afiadido por el pragmatismo un tercer elemento, el objeto o
referente, existe una convenciéon social previa al acto del habla y la escritura que
las determina e impone unas reglas de uso que las hace socialmente utiles.

Existen, no obstante, diversas terminologias pertenecientes a lenguajes
verbales llamados técnicos, o profesionales, cuyo uso cotidiano da por ciertos los
significados de las palabras sin ser realmente pensada la relacion entre aquéllas y el
objeto, la accién o la idea que nombran. Se dan en esas relaciones unas presuntas
inadecuaciones al desviarse o extenderse, en un contexto determinado del proceso
comunicativo verbal, la correspondencia precisa entre los elementos del signo
lingtifstico. Se designa entonces a un objeto o parte de un objeto con un nombre
que no le corresponde sino a otro objeto o parte de objeto, bien por ser similar,
parecido, relacionado o cercano, bien por tener un uso complementario o una
funcién completiva de una accién técnica que se realiza sobre dicho objeto, una
parte del objeto o un lugar inmediato que pudiera no tener un nombre especifico
conocido. Se produce entonces una aparente —pero histéricamente constante—

' LLEDO, Emilio. Filosofia y lengnaje [1970]. Austral, Barcelona, 2015, p. 66.

? “Llamamos signo a la combinacién del concepto y de la imagen actstica: pero en el uso
corriente este término designa generalmente a la imagen acustica sola”. SAUSSURE,
Ferdinand: Curso de lingjiistica general. Editorial Losada, Buenos Aires, 1969. “Naturaleza
del signo lingtistico”, pp. 127-134.

? Para Charles PEIRCE (1897) el signo consta de tres elementos, representamen, interpretante
y objeto: “‘signo, o representamen, es algo que esta por algo para alguien en algin aspecto o
capacidad. Se dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un signo
equivalente o, tal vez, un signo mas desarrollado. Aquel signo que crea lo
llamo znterpretante del ~ primer signo. El signo esta por algo: su objete”. En

https://www.unav.es/gep/FundamentoObijetolnterpretante.html. Consultado el
29/11/2020
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imprecision expresiva: una extension del significado desde una cosa conocida a
otra nueva, aunque aledafa; una aparente falta de pragmatismo semantico que,
consciente o inconscientemente produce un tropo recogido en la clasificacién de
las figuras retoricas y definida como sinécdoque: “Tropo que consiste en
extender, restringir o alterar de algin modo la significacién de las palabras, para
designar un todo con el nombre de una de sus partes, o viceversa”4.

Parece, en estos casos, que el segundo elemento del signo, el significado,
solapara al tercero, el objeto. Como dice Emilio Lledd, “es cierto que una gran
parte de la estructura referencial del lenguaje no acaba en la llamada «cosa», sino
en el significado mismo. Podriamos afirmar que el dominio del significado invade
el dominio de la cosa”. Y podriamos anadir que este dominio va atin mas alla de
la cosa, hacia el lugar fisico, de nombre quiza ain indeterminado, aledano de
aquélla. Se produce, entonces, un uso del lenguaje carente de un supuestamente
necesario pragmatismo semantico, en especial si se trata en el ambito académico y
en pro de un fin pedagogico.

Asi sucede al nombrar determinados instrumentos o partes de
instrumentos musicales, como diapason, posicion, traste, ceja. También ocurre
respecto a clertas acciones, movimientos fisicos, gestos o recursos manuales que
llamamos técnicos, como focar, pulsar, pisar, cuyos nombres son con frecuencia
confundidos o empleados sin precision, tanto por el diletante como por el
profesional mas avezado y reputado. Hay que considerar en primer lugar, y
obviando la evolucion histérica del propio lenguaje, que tanto los instrumentos
como la musica interpretada en ellos y, por lo tanto, los objetos y las acciones
realizadas sobre ellos, sufren también una continua evolucién a lo largo de la
historia en tres ambitos: musical o estilistico, organolégico o instrumental, y
técnico o gestual.

En algunos casos de utilizaciéon de términos para designar partes del
instrumento o gestos técnicos realizados sobre €l, 1a confusion se puede producir
a causa de la cualidad polisémica o sinonimica de las formas nominales empleadas,
algo muy habitual, aunque siempre clarificado por el contexto discursivo; pero
también debido a la ausencia de un término especifico para un objeto, un espacio
o una acciéon nuevos en la historia de la técnica, necesitados por tanto, y usando
terminologia de Lledd, de una “alusividad semantica”, que aportaria al lenguaje
técnico una “cosificacion semantica” completiva del esquema basico del signo
lingiifstico:

El hecho de que el significado no sea, en este caso, una mera transparencia, y el
que la alusividad semantica integre, difusamente, las experiencias de la lengua y
las realizaciones contextuales de las palabras, permite que se presienta un nuevo
modo de objetividad, y que el desplazamiento y la anulacion del vértice de la cosa
[en el esquema basico del signo] vaya sustituido por una especie de cosificacion

*R. A. E. Diccionario de la lengna espaiola. 22* ed., Madrid, 2001.
> LLEDO, Emilio. Filosofia y lenguage. .., p. 148,
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semdntica. |...] Con esta solidificaciéon de la alusividad, el lenguaje consigue asi
rellenar el hueco de la cosa ausente o inexistente.’

No es determinante, por consiguiente, que los medios empleados no
parezcan en principio los mas adecuados si la comunicacion es eficaz. Esta
aparente inadecuaciéon forma parte de la evoluciéon del lenguaje vivo y de la
relacién de los hablantes sucesivos con los términos usados y con los objetos que
se nombran. Este hecho, en apariencia insignificante para el musico como mero
intérprete instrumental, igualmente suele carecer de importancia en el habla
coloquial, siempre que los términos utilizados cumplan su funcién comunicativa
en un contexto determinado, generalmente popular y diletante, como asi parece
ser actualmente y haber sido en el pasado.

También sucede y ha sucedido histéricamente asi en el ambito académico,
como demuestra la lectura de significativos e influyentes tratados y métodos cuya
funcién es transmitir conocimientos musicales, técnicos e instrumentales con la
precision exigible, el pragmatismo semantico posible y con la cortesfa lingiifstica
debida a tal fin. Aunque los escritores de tratados y obras didacticas para
instrumentos musicales no sean gramaticos o lingtiistas —o precisamente por eso—,
sino musicos. Pero musicos con un limite profesional auto ampliado, dado el afan
pedagdgico general o los objetivos especificamente didacticos y por lo tanto
indudablemente comunicativos, lo que los debe obligar a tal esfuerzo intelectual
en las formas de expresion oral y escrita.

No obstante, se comprende que a veces los términos se utilicen de manera
imprecisa o laxa y puedan inducir a confusién, tanto a estudiantes y musicos no
profesionales como a profesionales no especialistas (por ejemplo, compositores
que se acercan por primera vez a un instrumento como la guitarra), y por ello no
familiarizados con una terminologfa especifica para determinados gestos técnicos
de la mano y los dedos ni con ciertos lugares y elementos constructivos del
instrumento. En estos casos no estd de mas recordar las palabras de Charles
Peirce al respecto de la ética terminoldgica, que apelan tanto al escritor como al
lector:

La primera regla del buen gusto al escribir es usar palabras cuyos significados no
puedan ser malentendidos, y si el lector no conoce el significado de las palabras,
es infinitamente mejor que caiga en la cuenta de que no lo conoce. Esto es
particularmente verdadero en légica puesto que consiste, podria decirse, casi por
entero en la exactitud del pensamiento.

® Ibid, p. 152.

" PEIRCE, Charles. “La ética de la terminologia” (1903). Trad. Marinés Bayas (2002). En
https://www.unav.es/gep/EthicsTerminology.html. Consultado el 29/11/2020.
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Por tanto, el estudio de los tratados y métodos de aprendizaje de la técnica
e interpretacion de los instrumentos musicales, tanto histéricos como modernos,
por mor ser de completo, no debe obviar la critica, inclusive de los aspectos
formales no estrictamente musicales o técnicos, dado que se expresan en lenguaje
escrito. Aun sin ser la forma literaria y su expresion el objeto de este tipo de
obras, el analisis del aspecto semantico de algunos términos muy usados puede ser
esclarecedor y acercar al estudioso al fondo de la obra y verdadero objeto del
estudio: el contenido, generalmente técnico y meramente musical.

Ceja, traste, posicion

Muy habituales en los campos de la construccion, la interpretacion y la ensefianza
instrumentales, cada uno de los tres términos que se citan y definen a
continuacion, relacionados en general con los instrumentos de cuerda con mango,
y en particular con la familia de la guitarra, tiene un significado distinto y en algin
caso mas de un significado, que puede hacer necesaria su clarificacion: 1) Cea,
cejilla, cejuela; 2) Traste; 3) Posicion. Se analizan seguidamente con mas detalle tanto
su aspecto terminolégico en el ambito guitarristico en el caso de los polisémicos,
como su funcién organologica y la técnica de uso o ejecucion.

1) Ceja, cejilla, cejuela

Para el Diccionario de la Lengua de la Real Academia Espanola estas tres formas
son sinénimas; el primer término es obviamente polisémico, teniendo el segundo
y el tercero de ellos una sola acepcion, como accesorio musical. Ambos términos
designan tanto un recurso técnico (A) como dos objetos (B) y (C).

A) Cga. Recurso técnico de mecanismo® manual. Consiste en la situacion
de un dedo cualquiera de la mano izquierda (la derecha si se emplea la guitarra
encordada a la inversa para un ejecutante zurdo), generalmente el primero
(indice), cuando pisa simultineamente cinco o seis cuerdas, en sentido
perpendicular a la longitud de éstas, con su parte interior y, con alguna excepcion,
en un mismo traste, usando las tres falanges. Tiene dos variantes habituales. 1)
Media ceja: consiste en el mismo recurso cuando se pisan sélo tres o cuatro cuerdas
al mismo tiempo, generalmente las mas agudas, usando las falanges extremas,
segunda y tercera (falangina y falangeta). 2) Cgilla: el mismo recurso cuando
unicamente se abarcan dos cuerdas, centrales o extremas, usando sélo la falange
extrema del dedo (falangeta). Los términos ceja y cejilla se utilizan indistintamente
de manera habitual en el habla coloquial de musicos populares y aficionados.

B) Cyuela. Elemento u objeto accesorio de la guitarra. Suelen ser dos piezas
de hueso, madera, metal o plastico duro, incrustada una en la cabeza de la guitarra,

8 . ., . . . .
En el sentido de la tercera acepcion de la entrada mecanismo en el Diccionario de la
RAE: “Medios practicos que se emplean en las artes”.
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o pala, al principio del mastil cerca del clavijero, y otra sobre el puente de madera
pegado en la parte baja de la tapa armonica, a un tercio de la culata de la caja de
resonancia. Delimitan entre ambas la parte vibrante de las cuerdas (el #ro de la
guitarra). Ya la nombra Juan Bermudo en 1555 con esta denominacién como
pieza de la cabeza de la vihuela’, asi como Dionisio Aguado a ambas antes de
1825, puesto que dice haber inventado el sistema de puente con cejuelall,
anteriormente inexistente. Mas recientemente (1934), la nombra Emilio Pujol'!.

C) Cyilla, o ceja mévil. Accesorio de madera, metal o plastico duro que se
puede sujetar al mastil de la guitarra mediante una abrazadera u otro sistema.
Adosado a un determinado traste sobre el diapason, lo abarca transversalmente,
pisando las seis cuerdas a un tiempo, donde convenga, con el objeto de acortar y
delimitar la longitud vibrante de las cuerdas al aire, o sea, sin ser pisadas con los
dedos. Siendo mévil y de uso opcional, permite cambiar la tonalidad de cada pieza
a ejecutar en el ambito de un intervalo razonable, usualmente en el segundo o
tercer traste (acortando asi la longitud tedrica de dos octavas de cada cuerda y
subiendo el tono en una 2* mayor o 3" menor) hasta, mas raramente, entre los
trastes quinto a séptimo (subiendo el tono una 4* o una 5%, sin alterar la digitacion
de la mano izquierda y por tanto —lo que es mas importante— manteniendo los
mecanismos asociados de los dedos sin cambiar de instrumento. Muy utilizado
tradicionalmente para adaptar tonalmente transcripciones desde el laud o la
vihuela, en musica de camara y para acompafiar el canto en los estilos populares,
particularmente en el toque flamenco.

2) Traste

Segun el diccionario de la RAE, la primera acepcién de la primera entrada de la
forma traste es “Cada uno de los resaltos de metal o hueso que se colocan a
trechos en el mastil de la guitarra u otros instrumentos semejantes, para que,
oprimiendo entre ellos las cuerdas, quede a estas la longitud libre correspondiente
a los diversos sonidos”!2.

Desde otro punto de vista, segin el uso del término por autores como
Dionisio Aguado y Emilio Pujol, traste es el espacio entre dos barritas metalicas
que atraviesan el diapasén cada vez a menor distancia, o sea, el lugar donde pisan
los dedos de la mano izquierda para la produccion de los sonidos naturales. Para
producir los sonidos armoénicos parciales, habituales desde principios del siglo
XIX, se contacta con las cuerdas exactamente sobre la barrita del traste
determinado (cuando es en los numeros XII, IX, VII y V) para producir el nodo
requerido. Por lo tanto, extienden el significado original de los resaltos a los

’ BERMUDO, Juan. Declaracion de instrumentos musicales [Osuna, 1555]. Maxtor, facsimil,
Valladolid, 2009. Capitulo LXXV “Para entrastar la vihuela comun”, fol. cIl.

" AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra. Madrid, 1843, p. 2.

. PUJOL, Emilio. Eswela Razonada de la Guitarra. Ricordi Americana, Buenos Aires,
1934-1971. Tomo I, pp. 22 y 25.

"> DRAE. Primera acepcion de la forma Traste.
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espacios del diapasén que quedan entre ellos. Otros autores historicos no lo dejan
claro, al wusar el término indistintamente para ambos elementos o sin
especificacién. De la falta de precision y criterio comun entre algunos reputados
autores histéricos, se sigue la usual confusion semantica posterior y la actual duda.

Considerando los datos escritos con que se cuenta acerca del término
traste, se infiere una aparente contradiccién entre el uso histérico de los
guitarristas en general y la definicion de la Academia de la Lengua, que en teoria se
limita a recoger este uso. Aunque obviamente la institucion oficial define con
mayor precision lingiistica los objetos y los conceptos, quizas los conoce peor en
el sentido practico y cotidiano, en especial los muy especificos de una actividad
profesional muy especializada y con una larga tradicién. No obstante, la Academia
es mas exacta en la definicion del término, de su utlidad y de su uso,
concretamente cuando dice “oprimiendo entre ellos las cuerdas”, exactamente
como se realiza el pisado normal de las cuerdas, por lo que obviamente ha de ser
la primera referencia valida.

Los wusuarios histéricos de los tratados, métodos, instrumentos vy
accesorios, los vihuelistas y guitarristas que han escrito sobre la técnica y la
descripcion del instrumento en el pasado, han nombrado con el término traste,
por extension, al espacio que hay entre dos de estos objetos, por motivos
practicos o didacticos y por economia de lenguaje. Pero especialmente porque,
quiza al ponerlos por primera vez en los mastiles de laudes, vihuelas y guitarras en
un momento dado de su evolucién organolégica medieval, quedaron entre estos
nuevos accesorios unos espacios antes inexistentes, que es donde realmente se
pisan las cuerdas, a los que se llamo6 por el nombre de los resaltos que los
delimitaban y conformaban el diapaséon produciéndose asi la inconsciente
sinécdoque antes descrita.

3) Posicion

Lugar o ubicacién de la mano izquierda con respecto a los trastes, considerando el
numero total de éstos y la longitud del mastil de la guitarra. El referente o guia es
el dedo indice de dicha mano (dedo 1 en la digitacién guitarristica). Si el dedo 1,
pisando o no la cuerda, esta ubicado sobre el traste o espacio primero, el mas
cercano y colindante a la cejuela de la cabeza de la guitarra, se dice que la mano
esta en primera posicion, y asi sucesivamente hasta la posiciéon decimoséptima (en
el caso de que el instrumento tenga veinte trastes), ya en la regién sobreaguda del
diapason, al pisar el dedo 1 en el traste 17 y el dedo 4 en el traste 20. Aunque en
esta region del diapasén no se suelen poner mas que acordes de dos, tres o a lo
sumo cuatro notas, en las cuerdas tiples y sin cejilla, al estar el diapasén incrustado
sobre la tapa armonica de la caja de resonancia, cuyo volumen corporeo dificulta
la accién de la mano izquierda en los bordones. Las posiciones se suelen anotar a
veces sobre el pentagrama con cifras romanas, ponganse cejas o no, hasta la XII, y
mas hacia el puente solo para sefialar el traste o lugar de la cuerda donde producir
armonicos naturales.
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Una cuestion particular, dada en determinadas musicas contemporaneas de
vanguardia, serfa la descripcion detallada previa a la partitura de una accién técnica
excepcional, especial o no habitual en el repertorio tradicional artistico ni en el
didactico, como puede ser la indicaciéon expresa de “pisar sobre la barrita de los
trastes”, asi como de su escritura especifica, necesariamente novedosa si no
existieran antecedentes!?. En este caso sirven ambos términos: espacio y barrita,
para detallar el lugar donde actia cada dedo o parte de la mano.

En resumen, a efectos tanto técnicos como didacticos llamamos traste, por
costumbre y comodidad expresiva, al lugar donde pisa el dedo de la mano
izquierda (en los ejecutantes diestros), sea este lugar el espacio (para sonidos
“normales”) o la barrita que lo delimita (para sonidos armoénicos o especiales),
tanto monta, pues ambos tienen un nimero ordinal que los define con respecto a
los demas segin su ubicacion en el mastil de la guitarra y no tienen sentido ni
significacion el uno sin el otro. Al conjunto de los trastes y la superficie en que
van incrustados llamamos diapasén. Por lo que respecta a los términos ceja, cejilla
y posicion, quedan suficientemente aclarados con las definiciones aportadas mas
arriba.

Una perspectiva historica

Para documentar someramente esta primera exposicion, veamos qué se ha escrito
en el pasado sobre estos términos, en particular sobre traste, tan utilizado como
poco reflexionado, segun se desprende de las dudas que parece levantar en
muchos aficionados actuales o en algunos compositores interesados en el
conocimiento de la guitarra. Los autores citados a continuacién no son
evidentemente los unicos que han escrito sobre el tema; los ejemplos estan
escogidos precisamente de entre las obras mas reconocidas en el ambito
académico de la guitarra y escritas originalmente en castellano!#, desde el 1536
hasta la actualidad, por lo que pueden ser suficientemente representativos de la
evolucion y generalizacion del suceso al abarcar un periodo historico tan extenso y
haber tenido tanta difusion.

" Esta forma de “pisar sobre la varilla metalica del traste” estd descrita —probablemente
por primera vez en la literatura guitarristica— en las explicaciones previas y con un signo
especifico ante a la nota afectada, en la partitura de las obras Flamenco Opus 9, para
cuarteto de guitarras, Norma especifica n® 6, p. 105, y Reflexion sobre Scarlatti, para una,
dos o tres guitarras, Norma especifica n® 10, p. 126, del compositor Rafacl DIAZ, ambas
publicadas el ano 2016, en el recopilatotio Para Guitarra. 2° Libro. CEDMA, Malaga,
20160.

" La literatura pedagégica y técnica de la guitarra en los idiomas inglés, francés e italiano
es menos ambigua en los términos empleados para nombrar el lugar donde pisan los
dedos: fret, case'y tasto respectivamente.
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El propio término traste (de Zastar, de origen incierto, antiguamente focar) €s
sobreentendido por los lutieres guitarreros modernos, al menos por algunos de los
que tienen escritos publicados sobre la guitarra (J. L. Romanillos, Manuel
Rodriguez, M. Ramirez, J. Villar), no precisando diferencia alguna entre barrita y
espacio. Apenas hablan de la divisién del diapasoén en espacios proporcionales a
efectos de construcciéon y afinacién correcta del instrumento, pero sin una
descripcion técnica exacta de los elementos constructivos accesorios de resalto
incrustados en el mastil, y sin una diferenciacién nominal entre estos elementos y
los espacios resultantes entre ellos para la accién de los dedos del musico. Hay
que precisar, en primer lugar, que tal objeto accesorio no siempre existié en los
mastiles de nuestros instrumentos, pues la primeras noticias escritas que tenemos
de ellos y descripciones graficas publicadas, al margen de la iconografia medieval,
son de principios del siglo XVI, cuando ya llevaban posiblemente mucho tiempo
siendo utilizados, y que el material de su construccién ha ido cambiando desde la
tripa en el Renacimiento y el Barroco hasta el metal clasico-romantico, siendo
moviles en un principio hasta quedar incrustados y fijos en el diapasén a
principios del siglo XIX.

Los vihuelistas

Juan Bermudo, en su Dedaracion de instrumentos musicales (1555) comienza una
detallada descripciéon del diapasén de la vihuela de la siguiente manera: “Los
numeros que estan en la parte superior de la vihuela pintada [tablatura] desde uno
hasta diez sefialan el orden de los trastes. De forma que sobre el traste primero
esta una unidad, sobre el segundo ay dos, y assi procedo hasta el decimo traste”!>.
En el “Exemplo de la vihuela comun”, dibujo de seis lineas horizontales que
representan los seis 6rdenes de la vihuela comun, atravesadas perpendicularmente
por diez lineas verticales, esos numeros estan impresos sobre el conjunto,
alineados justo sobre las lineas verticales que representan las barritas o resaltes que
representan los trastes y dividen el diapasén en otros tantos espacios, no sobre
estos.

La vihuela, como todos los instrumentos pulsados con mastil hasta
principios del siglo XIX, habia que entrastarla, es decir, habia que ponetle los
trastes en el lugar apropiado del mastil para hacer el diapasén y lograr la afinacion
semitonal mas exacta posible, dado que el material empleado en aquel entonces
era de tripa, como las cuerdas “Este instrumento tiene el diapasson en los
trastes”’1¢ dice Bermudo. Sin embargo, al explicar la manera de femplar (afinar) la
vihuela y la guitarra, no habla de pisar entre los trastes, sino que la cuerda “ha de

" BERMUDO, Juan. Declaracién de instrumentos musicales [1555]. Maxtor, Valladolid, 2009,
ed. facsimil: “Libro quarto”, folio xcl.

' Ihid. Cap. LXXV, fol. clL.
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ser hollada en el traste”!” con el dedo correspondiente de la mano izquierda.
Bermudo, cuyo tratado es de indole tedrica, no se detiene en cuestiones de técnica
o mecanismos gestuales, por lo que no especifica si el lugar donde debe “hollar”
cada dedo, el espacio, se llama de manera diferente a los resaltos que lo delimitan,
las barritas o, propiamente, trastes.

Los siete vihuelistas con publicaciones conocidas, Milan, Narvaez,
Mudarra, Valderrabano, Fuenllana, Pisador y Daza, contemporaneos de Bermudo,
igual que los laudistas italianos desde 1508, identifican los trastes (y por extension
los espacios entre ellos) con nimeros superpuestos a las lineas horizontales que
representan los 6rdenes de cuerdas del instrumento. En este sistema se basan
precisamente las tablaturas. Aunque son musicos eminentemente practicos,
compositores y ejecutantes de sus propias obras, las explicaciones iniciales de sus
publicaciones se dedican a la descripciéon y ensefianza de la lectura de un texto
musical de caracter grafico, la tablatura de vihuela, para la posterior interpretacion
de la musica implicita en ellas, y s6lo puntualmente describen algunos aspectos de
lo que hoy llamamos explicacién técnica o de mecanismos para la ejecucion
instrumental. Son, pues, verdaderos musicos para los que la problematica técnica
instrumental y su enseflanza serfa objeto de una interacciéon personal y practica
maestro-discipulo.

El primero de los vihuelistas en publicar, Luis Milan, en el prologo de E/
maestro (1536), obra de evidente vocaciéon pedagdgica y organizacion didactica,
dice sobre las cifras de la tablatura que “han de servir para mostraros en qué
trastes hay que poner los dedos”18, sin especificar mas al respecto. Pero deja claro
que los dedos se ponen en los trastes, identificando por tanto traste y espacio,
exactamente como diecinueve afios mas tarde hara Juan Bermudo.

Mientras, Luis de Narvaez, en la Introduccion de los Seys Libros del Delphin
(1538), explica prolijamente la tablatura y habla asimismo de tocar en el traste:

Todos estos numeros sefialan en qué trastes se han de tocar las cuerdas y asi en la
cuerda que tuviere alguno de ellos si fuere este nimero, 1, tocaran en el primer
traste, y si este numero, 2, tocaran en el segundo traste, y por el consiguiente de
los demis."”

Alonso Mudarra (1546) se limita a identificar las cifras de la tablatura con
los trastes; la suya es una explicacién tedrica muy escueta, mas dirigida a la
inteleccion del texto que a la descripciéon de un gesto técnico, pues no especifica
dénde ni cémo se ponen los dedos. En el apartado introductorio titulado “De

' Ibid. Cap. LV, fol. xcl.

" MILAN, Luys. Libro de miisica de vibuela intitulado El maestro. Francisco Diaz Romano,
Valencia, 1536, fol. A iiii. En Arriaga, Gonzalez & Somoza (Comp.) Libros de miisica para
vibuela 1536 — 1576, [CD-ROM]. Musica Prima y Opera Tres, Cérdoba, 2003, Libro 1.

' NARVAEZ, Luys. Los seys libros del Delphin, de miisica de cifras para tajier vibuela. Diego
Hernindez de Cérdoba, Valladolid, 1538, fol. 3. Ibid, Libro 11.
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como sean de entender estos libros”, se expresa, refiriéndose a las cifras del cero
al diez dispuestas sobre la tablatura, asf: “la primera se llama zero en la cuerda que
la tal estuviere se a de tocar en vazio sin poner el dedo en ella. En todas las otras
[cifras del 1 al 10] se an de poner los dedos. La segunda cifra es numero de uno y
es el primer traste”?0.

Enriquez de Valderrdbano en el apartado “Relacion de la obra” de su Siva
de sirenas (1547) dice, bajo el dibujo de las seis lineas que representan los 6rdenes
de cuerdas: “En estas seys cuerdas se muestran las siguientes cifras, que son los
numeros para conoscer el valor de cada traste, contando de uno hasta diez”2!.
También utiliza la preposicion ez para sefalar el lugar donde ha de pisar el dedo.

Diego Pisador, en su obra Libro de miisica de vibuela (1552) dice que “Todo el
cuello de la vihuela se parte en doze trastes, los cuales figuramos con doze cifras,
y estas cifras significan que en tal traste se ha de poner el dedo”?2,

Miguel de Fuenllana (1554) es el autor mas explicito. Da mas instrucciones
técnicas y de mecanismos de dedos que ningin otro coetaneo en los “Avisos”
precedentes a las piezas de su Orphénica Lyra. No obstante, igual que los demas
autores, llama traste al espacio entre ellos. Para ¢l las cifras escritas sobre las lineas
de las seis cuerdas “significan los trastes [...]. De manera que estas cifras se han
de aprovechar para que se tenga quenta que en la cuerda do estuviere sefialada
qualquiera dellas ha de valer por traste tocandola dentro de aquel numero”?3.

Por dltimo, Esteban Daza dice que “todos estos nimeros sefialan en que
traste se an de tocar las cuerdas”?* refiriéndose a las cifras de la tablatura, sin dar
muchas mas explicaciones técnicas que las necesarias para la comprension lectora
del discurso musical impreso en las tablas subsiguientes de su Parnaso (1576).

Los guitarristas

Joan Carles i Amat, en su tratado Guwitarra Espasiola de cinco drdenes (1586, 1620,
1639), el primer método conocido exclusivo de guitarra dirigido a aficionados,
igual que sus antecesores los vihuelistas nombra el término traste al adjudicarle a
la guitarra en su descripcion no mas de cuatro, los minimos necesarios para

* MUDARRA, Alonso. Tres libros de miisica en cifra para vihuela. Juan de ledn, Sevilla, 1540,
fol. 3. Ibid, Libro 111.

* VALDERRABANO, Enriquez. Libro de miisica de vibuela, intitulado Silva de sirenas.
Francisco Herniandez de Cérdoba, Valladolid, 1547, fol. Av. Ibid, Libro IV.

* PISADOR, Diego. Libro de miisica de vibuela. El autor, Salamanca, 1552, fol. 3. Ibid,
Libro V.

» FUENLLANA, Miguel. Libro de miisica para vibuela, intitnlado Orphénica 1yra. Martin de
Montesdoca, Sevilla, 1554, fol. 9. Ibid, Libro VI.

* DAZA, Esteban. Libro de miisica en cifras para vibuela, intitnlado El Parnasso. Diego
Fernandez de Cordoba, Valladolid, 1576, fol. 3. 1bid, Libro VII.
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acompaflar tonadillas con acordes y ensefiar a afinar el instrumento: “Hallanse no
mas de quatro trastes de necesidad, porque los puntos que se pueden hacer en los
demas, tienen la misma consonancia que tienen los puntos que se hacen en el
segundo, tercero y quarto”?. No se detiene en mas explicaciones técnicas que las
necesarias para indicar las cuerdas y los trastes en que se producen los acordes
mayores y menores o “puntos naturales y b mollados”.

Gaspar Sanz, en su Instruccion de miisica sobre la guitarra espanola (1674) hace
referencia detallada a los trastes, y a la ceja como recurso técnico. Sigue
identificando el sitio o espacio entre trastes donde pisa el dedo y el objeto o
resalte que rodea el mango, atn de tripa, con el mismo término, traste. Utiliza ya
la palabra pisar para designar la acciéon de los dedos de la mano izquierda al
acortar las cuerdas sobre el diapason. Asi, en la Regla segunda, del templar: “Despues
las quintas en vacio, se igualan con las terceras, pissadas en segundo traste”?. En
la Regla tercera, para poner los trastes: “lLa segunda en vacio, es octava de la prima,
pissada en séptimo”?’. El caracter mas técnico y profesional de este método de
guitarra con respecto a sus antecesores de toda Europa se evidencia en la Regla
séptima, “Para llevar la mano por todo el Mastil de la Guitarra con grande
facilidad”, donde, entre otras cuestiones, explica el recurso técnico y mecanismo
de la ceja:

Los puntos que hallares sobre muchas letras del Laberinto, y puntos de algunos
sones, son para cortar la Guitarra con el indice, haciendo cegilla y puente dél; con
que si se halla la G, con un 3 encima, se ha de tender el indice en el tercero traste.
Y despues con los demas dedos formar la G [acorde de Sol|, como si no tuviera
numero, pues el numero no le varia la forma, sino el hazerla mas arriba o mas
abajo, conforme el numero que tenga sobre si, y lo mismo haras con las demas
letras que tienen numeros sobre si.”

Francisco Guerau deja en el Poenza Harmonico (1694) un verdadero tratado
técnico en el que no falta explicacién de la posicion del guitarrista, sus brazos y
situaciéon de las manos y los dedos, ejecucion de las piezas y descripcion de la
guitarra y de la tablatura empleada, seguido de una gran coleccién de pasacalles y
otras danzas. Tras el “Prélogo al aficionado”, en las “Advertencias a los
principiantes” explica la disposicién, nimero y afinacion de las cuerdas de la
guitarra. En el numero tres de las advertencias, expone claramente y al estilo de
sus predecesores vihuelistas o guitarristas: “Lo tercero, ha de entender en quanto
a los numeros, que el cero se llama vacio, porque la cuerda que corresponde a la
raya en que ¢l esta, se toca en vacio; esto es, sin pisarla con la mano izquierda en

» CARLES AMAT, Joan. Guitarra espasiola. Maxtor, facsimil [1758], Valladolid, 2009, p.
2.

* SANZ, Gaspat. Instruccion de miisica sobre la Guitarra Espasiola [1674]. Maxtor, ed. facsimil
Valladolid, 2011, p. 2-3.

? Tbid, p. 3.
® Tbid, p. 5.
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algun traste”?. Mas adelante, al explicar detalladamente como se ejecutan las
ligaduras nombra de nuevo como traste el lugar donde pisa el dedo de la mano
izquierda: “[...] has de herir la cuerda con la mano derecha solo en el primero, y
proseguir los demas, pisando los trastes que les corresponden, con la izquierda”3.
En esta frase ni se preocupa de utilizar preposicion antes del nombre traste, de lo
que se deduce lo poco o nada que le preocupaba el pragmatismo semantico de la
cuestién en comparacioén con la accion de los dedos.

Dionisio Aguado, intérprete, compositor, pedagogo e investigador de la
morfologia de la guitarra, de la que es innovador en algunos aspectos, en su Nuevo
Meétodo de 1843, ampliaciéon del publicado en 1825, en el apartado Descripeion de
algunas partes de la Guitarra, punto 106, escribio:

Desde la cejuela 4 la boca hay una serie de diez y siete 6 mas espacios, divididos
unos de otros por otras tantas piezas lineales y paralelas de metal, 6 de otra
materia dura, que se llaman dzvisiones de los trastes. Cada uno de dichos espacios
tiene el nombre de traste, denominandose primero el inmediato 4 la cejuela,
segundo el que sigue, y asf sucesivamente hasta el dltimo.”

Identifica, por tanto, traste con el espacio donde se pisa la cuerda con los
dedos, y el resalte, pieza lineal o traste propiamente dicho, con las divisiones entre
los espacios. Y no es de suponer que Aguado no supiera como se llamaba
exactamente desde el mas insignificante elemento fisico de la guitarra de su
tiempo hasta el menor gesto técnico de cada dedo necesario para la ejecucion de
la musica de su tiempo.

Fernando Sor, musico de la mas refinada y completa formacién, tanto
musical como cientifica y cultural entre los guitarristas de su tiempo, en su Método
para Guitarra de 1830, al comienzo de la Segunda Parte, en el apartado Conocimiento
del mdstil define de manera precisa: “Los trastes son las pequefias barritas metalicas
que, reduciendo la longitud de la cuerda en la diecisieteava parte, hacen subir el
sonido por semitonos”32. Sin embargo, poco después vuelve a utilizar el término
con el significado ampliado hasta el espacio, como era ya tradicional en los
guitarristas, e indica que “presionando la cuerda ez el primer traste, se producira el
ta”33; no dice “junto a”, ni “sobre” el traste, con lo que, aunque en la primera cita
es totalmente correcto, también termina identificando circunstancialmente como
traste el conjunto barrita-espacio. Mas adelante, al explicar la producciéon de los
sonidos armonicos naturales emplea dos preposiciones y otros tantos sintagmas

* GUERAU, Francisco. Poema Harménico compuesto de varias cifras por el temple de la Guitarra
Espaola [Madrid, 1694, fol. 4]. Alpuerto, Madrid, 2000, p. 183.

* Ibid, fol. 4v.

' AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra. El autor, Madrid, 1843. Capitulo 3:
“Descripcion de algunas partes de la guitarra”, p. 106.

2 SOR, Fernando. Método para Guitarra. Labirinto, Amarante, 2007, p. 41.
? Ibid, p. 42.
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distintos para precisar el lugar exacto de contacto del dedo con la cuerda para la
producciéon del nodo correspondiente: “En el traste doce...”; [...] “Un poco
debajo del tercero...”; [...] “Un poco arriba del mismo...”; [...] “Por debajo del
segundo...”; [...] “Sobre el segundo...”3*. Todo ello denota que Sor, mas preciso
y correcto en su expresion escrita que la mayoria de sus predecesores, llama
explicitamente traste a la barrita delimitadora de los espacios del diapaséon donde
se producen los sonidos naturales de la guitarra.

Por el contrario, Emilio Pujol, en el primer volumen de su Escuela Razonada
de la Guitarra (1934), punto 14, precisa: “El espacio que media entre dos barritas
proximas, se llama #raste”35. Al final del mismo Tomo I, en apartado denominado
Términos y signos de la escritura actual, ordenados alfabéticamente, remacha: “Traste.
Superficie del diapasoén comprendida entre dos barritas inmediatas”3¢. En su
edicién bilingiie hispano-francesa, Pujol utiliza el término francés case, que
significa “casilla (de un tablero)”?7, abundando por tanto explicitamente en el
sentido de espacio. Al respecto de la colocacién y accion de los dedos de la mano
izquierda, en el punto 214, dice: “Los cuatro dedos encorvados y separados entre
si frente a otros tantos trastes correlativos, pisaran las cuerdas perpendicularmente
a manera de martillo articulado, junto a la barrita del traste inmediato mas
agudo™38, ofreciendo ademas una minuciosa descripciéon de la técnica o
mecanismo de mano a emplear en la ejecucion instrumental normal. A proposito
de estas detalladas descripciones técnicas, Pujol emplea profusamente el término
traste a lo largo de los cuatro tomos de su Escuela Ragonada. De €l se infiere el uso
de otros términos como cuddruplo, quintuplo, etc., segin el nimero de trastes que,
en conjunto, hayan de abarcar los dedos de la mano izquierda en cada una de sus
acciones.

Abel Carlevaro, por ser mas reciente y tener las referencias de los autores
precedentes, es mas preciso ain en la utilizaciéon de los términos. Asi, en su
Escuela de la Guitarra (1979), hablando no de la descripcion del instrumento, sino
de la presentacion longitudinal de la mano izquierda sobre el diapasén, dice lo
siguiente: “Cada dedo se encuentra en un espacio diferente; enfrentados
simultaneamente a wna misma cuerda”. Asimismo, hablando de la “presentacion
transversal” de la misma mano, afiade: “Los dedos son presentados siguiendo la
direcciéon de las divisiones semitonales; si presentamos simultineamente dos o
mas dedos en un mismo espacio...”#. Posteriormente continua sin utilizar el

* Ibid, p. 100.

» PUJOL, Emilio. Eseela Razonada de la Guitarra. Tomo 1. Ricordi Americana, Buenos
Aires, 1934, p. 25.

* Ibid, p. 98.
7 Manual Amador Francés. Ramén Sopena, Barcelona, 1975.
* PUJOL, Emilio. Esesela Razonada. .., p. 85.

* CARLEVARO, Abel. Escuela de la Guitarra. FExposicion de la teoria instrumental. Barry
Editorial, Buenos Aires, 1979, p. 78.

“ Tbid, p. 79.
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término traste para definir el concepto de posicion de la mano izquierda: “La
conformacién de la mano en esta presentacion esta intimamente relacionada con
su ubicaciéon en el diapason. En la medida que la mano se va alejando del cuerpo
(hacia la primera posicién)...”#l. A la subsiguiente definiciéon de Posicion dedica
Carlevaro todo el primer apartado del Capitulo 8 de su Escxela, donde expone: “La
ubicacién de la mano izquierda con relacién a las divisiones o espacios que existen
en el diapason”#2. Vemos que, al contrario que Emilio Pujol, a quien recuerda en
el titulo de su obra, Carlevaro apenas utiliza el término traste, prefiriendo los de
espacio, divisiéon y posiciéon para sus prolijas y detalladas explicaciones técnicas,
incluido el apartado 5 del mismo capitulo, titulado “Divisiones del diapasén™3,
recordando, por la correccion expresiva y la precision terminolégica, la realizacion
de Fernando Sor ciento cincuenta afios antes.

Conclusiones

Los escritores histéricos relacionados en este trabajo, una muestra de vihuelistas y
guitarristas autores de tratados técnicos entre otros muchos posibles, tanto
antiguos como modernos, asi como los hablantes usuales en su comunicacién oral
cotidiana en la actualidad, extienden el referente del signo lingtistico al referente
aledafio complementario al referirse a determinados objetos y partes de
instrumentos musicales. La mayoria de los autores de la muestra consultados, sin
dejar de reconocer que los trastes son las barritas transversales al mastil de la
vihuela o la guitarra, que lo dividen en partes proporcionales y conforman el
diapasén del instrumento, identifican el concepto del signo linglistico con el
referente correspondiente al que se afiade otro por cercania fisica y completitud
funcional, produciéndose, consciente o inconscientemente, una sinécdoque al
llamar también traste al espacio donde actia el dedo de la mano izquierda cuando
pisa la cuerda de la guitarra normalmente entre dos trastes propiamente dichos.

Probablemente debido a la necesidad de nombrar, en un periodo
indeterminado del pasado medieval, un espacio nuevo resultante del afiadido de
los trastes al mastil como adquisicién organologica novedosa en un momento
evolutivo del lenguaje, la musica y el instrumento. También a causa del caracter
practico del conocimiento vertido en los tratados y métodos escritos por estos
autores, musicos profesionales en su mayoria, activos ellos mismos en sus
respectivos tiempos historicos como intérpretes, tratadistas y pedagogos. Para
ellos, tanto el conocimiento organologico escrupuloso como el desempefio
técnico instrumental excelente, no son objeto de un pragmatismo semantico
relativo a los significados exactos de los términos que definen los conceptos, los
objetos y los elementos accesorios de la guitarra empleados en sus tratados.

' 1bid, p. 79-80.
* Ibid, p. 94. Toda la frase en mayuscula en la edicién de 1979.
® Ibid, pp. 99-100.
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Este pragmatismo es, en apariencia, secundario o simplemente esta
condicionado por el contexto comunicativo y oculto por la ocupacién del
pensamiento casi exclusivamente en la ejecucion del gesto técnico concreto en su
precision cinética, sin que la falta de correcciéon en el uso de los términos
analizados haya interferido aparentemente en el objetivo comunicativo primordial.
Los términos que designan los objetos y acciones existen antes que los hablantes,
vienen dados por el uso de un grupo humano precedente en un contexto cultural
mas o menos restringido a una actividad constructora, ejecutora y trasmisora. Se
han empleado y emplean en la construccién de instrumentos y en funciéon de la
subsiguiente aplicacién a la ejecucién instrumental y, especificamente, de su
utilidad en la ensefanza de la musica creada por ellos o por otros compositores,
asi como de las técnicas instrumentales necesarias para ello. Su medio de
transmisiéon y soporte tradicionales son los métodos y tratados escritos, que
perduran en el tiempo, mas alla y sin menoscabo de la aparicion de nuevas
categorias de soportes que, a su vez, también necesitan la expresion y la
interpretacion correcta tanto del signo, lingtistico o no, como de la imagen visual
o sonora empleada.
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