Un manuscrito de guitarra en el
Archivo Historico Provincial de Malaga
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a guitarra vivié durante los siglos XVII y XVIII un

momento de gran difusién en Espafa. Fueron varios los

libros de musica para guitarra publicados, y se conser-
van algunos manuscritos de gran importancia por la calidad
y cantidad de su contenido. Sabemos que en Hispanoameé-
rica se asimilé en gran medida esta aficién por el instrumento.
que también alcanzé gran desarrollo en diversos paises euro-
peos. Los principales autores espafioles, como Gaspar Sanz.
Francisco Guerau o Santiago de Murcia, han sido objeto de
sustanciosas investigaciones, y hoy podemos decir que el
grado de conocimiento que se tiene de su obra, y de la gui-
tarra de cinco 6rdenes en general, es muy completo.

Pero ademads de las raices populares que impregnan. en
mayor o menor medida, la obra guitarristica mas culta de
estos siglos, hubo un sustrato musical mas popular cuva
naturaleza nos es practicamente desconocida, seguramente
debido al escaso o nulo uso que se hizo en este entorno de
la escritura musical. Es este mundo popular —del que bebio
el mundo culto de la época— el que estd atiin por conocerse
a fondo. Gracias a ilustradores trabajos de investigacion
tenemos mds o menos perfilada la estructura tedrica de este
mundo musical de la guitarra barroca en Espana, pero des-
graciadamente no nos ha llegado el material de trabajo de
estos guitarristas que se ganaban la vida en teatros, ventas.
ferias, fiestas locales; poco o nada sabemos sobre ellos v
sobre su forma de anotar la musica, sobre su repertorio.

Tampoco conocemos bien el papel que jugaron las pro-
vincias como focos exportadores hacia la Corte (desde donde
ficilmente se exportaban a Hispanoamérica, Italia y otras
zonas de influencia europeas) de determinadas tendencias
y novedades guitarristicas. Pero bdstenos como ejemplo el
importante efecto que causé Vicente Espinel en los circu-
los intelectuales salmantinos y madrilerios de finales del
siglo XV1 y principios del XVII para comprender como algu-
nos musicos llegados de lejanas localidades pudieron influir
notablemente en los principales centros musicales espafio-
les. E1 conocimiento aislado de estos focos locales puede
ayudarnos a componer el mosaico de lo que fue realmente
la guitarra barroca en Espana, y pensamos que trabajos como
éste podran contribuir a lograr este objetivo.

La guitarra en Mdlaga durante el siglo XVII

A finales del siglo XV, con la llegada a Malaga del violero
Antén Ruiz Payagua, la tradicién de la construccion de gui-
tarras se establecié en dicha ciudad. A mediados del siglo
XVI ya existia un gremio de violeros, cuyas ordenanzas
datan del afio 1556, y fueron impresas posteriormente en
1611 sin modificacién alguna.

La presencia del gremio de violeros en Madlaga durante
el siglo XVII!, a falta de un estudio més profundo, parece
ser discreta, posiblemente en la misma proporcién que en
el siglo XVIII, cuando existian tres o cuatro talleres en la
ciudad?. Estos violeros construfan, entre otros instrumen-
tos, la guitarra que conocemos hoy como guitarra barroca
o de cinco 6rdenes, conocida popularmente en la Mélaga
del siglo XVII como viguela o biguela, instrumento que
gozaba de predicacidn en todas las clases sociales.
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A pesar de este aparente auge no tenfamos ningtn dato
sobre la practica guitarristica en la Mélaga de la época. Pero
al llevar a cabo un vaciado selectivo en los archivos de la
ciudad, hemos localizado en inventarios del siglo XVII datos
sobre los instrumentos musicales que se tocaban:

— En el inventario de bienes de Juan Gutierrez, un ciu-
dadano de condicién humilde, encontramos «un dis-
cante». El inventario data de Octubre de 16003,

— En el inventario de bienes de D. Fernando de Isla, lle-
vado a cabo en 1658, persona de condicién muy humilde,
se inclufa «una biguela»*.

— En la dote de D? Catalina de Galvez, una dama de ele-
vada clase social, encontramos «una biguela en tres d®»,
una vihuela valorada en tres ducados®.

- En el inventario de bienes de D Maria de Bera y
Urreta, una dama de elevada posicién social, realizado
en el ano 1659, encontramos «una arpa de tocar» y «una
viguela»®.

Es curioso observar que, atn tratdndose de una minima
representacion, todos los instrumentos son de cuerda, des-
tacando la ausencia de instrumentos de tecla y viento. For-
man la relacién un discante, tres vihuelas y un arpa. Una
misma persona posefa una vihuela y un arpa, es evidente
que obras como Luz y Norte musical para caminar por las
cifras de la Guitarra Espafiola, y Arpa... de Lucas Ruiz de
Ribavaz (1677) tuvieron razon de ser en funcién de un
publico concreto.

En cuanto al discante, su presencia en un documento
del ano 1600 nos induce a pensar que se trataba realmente
de un instrumento de la familia de las vihuelas del siglo
XV de seis ordenes, mas pequenio que la vihuela y de tesi-
tura mas aguda’.

Localizacion y descripcion

El manuscrito objeto de este estudio, cuyo estado de con-
servacion es preocupante, pettenece a los fondos del Archivo
Historico Provincial de Mdlaga, donde se guarda en la caja
L-77. documento 3. Actualmente cuenta con ocho folios
contenidos en un pliego sin indicaciones, este ultimo de
época posterior, conservando un orden que muy probable-
mente no sea el original. Desgraciadamente, nos ha llegado
incompleto®; la evidente la pérdida de folios en su comienzo
v al final parece ser el motivo de que desconozcamos el
nombre de su autor y la fecha de copia.

Una vez estudiado hemos llegado a la conclusion de que
se trata de un manuscrito de misica para guitarra de cinco
ordenes que data de la segunda mitad del siglo XVII, que
muy probablemente fuera copiado en Mdlaga, y que segu-
ramente perteneci6 a una persona bien instruida en la prac-
tica de la guitarra en todas sus facetas. Todo esto apunta a
que nos encontramos ante una importante (y hasta la pre-
sente casi unica) muestra de lo que fueron la teorfa y la prdc-
tica musical de la guitarra barroca en Andalucfa, en su faceta
mas cercana a lo popular.

El pliego donde se conserva el manuscrito tiene marca
de agua, una flor de lis muy copiada y difundida que



comienza a documentarse a partir del 1740. El papel del
manuscrito, de excelente calidad, verjurado, de aproxima-
damente 42 x 30 cm, tiene una marca de agua muy difun-
dida en Malaga entre 1672 y 1682°, si bien aparece, aunque
con menor frecuencia, en fechas anteriores. Esto nos per-
mite datar el manuscrito en la segunda mitad del siglo XVIL
El papel es de procedencia italiana, pero muy abundante en
documentos malaguerfios del S. XVII, debido sin duda al
auge comercial que experimentd Malaga a través de su
puerto durante este siglo.

Figura 1. Marca de agua de L-77.3

El hecho de que el pliego exterior, que es mds reciente
que el manuscrito, presente la caracteristica oxidacién de
la tinta debida a los afios de contacto nos indica que muy
probablemente a mediados del siglo XVIII el manuscrito ya
se encontrara incompleto y protegido de esta forma. Esto
tiene su importancia, pues todos los intentos que hemos lle-
vado a cabo para determinar la procedencia de L-77.3 han
resultado infructuosos; el unico dato que tenemos, una vez
consultada la direccién del A.H.P.M., es que el manuscrito
procede de fondos locales o provinciales, y que entré al
citado archivo a través de un fondo de protocolos notaria-
les. Esto nos indica que no procede de coleccién o dona-
cién, por lo que se descarta su traslado al A.H.P.M. en fechas
recientes. También nos indica que procede bien de Milaga
capital o de la provincia (dmbito geografico que abarca el
archivo), donde quizis permanezca desde su origen y donde
probablemente fuera copiado. El uso de la ‘z’ en el texto del
Thono 17, una caracteristica fonética de algunas zonas mala-
guenas y andaluzas,

Fﬂ E
parece corroborar B e,
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funcién de la disposi-
cién actual, quedaria !
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— Folio 8v (3v): pieza incompleta sin titulo [Marizépa-
los] estilo punteado.

Vemos que el manuscrito incluia los bloques caracte-
risticos de los libros mas completos de misica para guitarra

del siglo XVII:

— Al menos diecisiete tonos para voz y guitarra.

— Dos alfabetos para el cifrado de acordes.

— Una coleccién de danzas en estilo rasgueado.

— Al menos una danza (probablemente mas) en estilo
punteado.

Esto nos hace pensar que el autor tuvo la intencién de
aunar en un manuscrito todos sus conocimientos de la gui-
tarra, configurando una recopilacién sistemética con sus
conocimientos teéricos basicos y un repertorio musical hoy
parcialmente perdido. El anénimo copista debié cultivar la
cancién con acompafiamiento de guitarra, conocia un amplio
repertorio de danzas al estilo rasgueado (con el que acom-
pafiaria a cantantes danzantes, otros instrumentistas u obras
de teatro), conocia la lectura de acordes en dos tipos de alfa-
beto: castellano e italiano, y ejecutaba piezas al estilo pun-
teado de cierta dificultad. No tenemos ningiin dato sobre
esta persona, pero se puede afirmar que tenia un conoci-
miento amplio de las posibilidades interpretativas de la gui-
tarra y que seguramente estuvo relacionado con el mundo
de la danza y del teatro.

Contenido
I. THONO 17

Durante el siglo XV1I, la musica vocal con acompafiamiento
instrumental conocié un gran auge en Espafa. Un tipo de
cancion, el tono, incluso extendié su influencia fuera de
nuestras fronteras.

Aunque varias importantes colecciones de tonos polifé-
nicos de la primera mitad del siglo XVII han llegado hasta
nosotros, las fuentes que incluyen tonos humanos con acom-
pafiamiento de gui-
tarra son mas esca-
sas. El manuscrito de
José Marin!® con-
tiene 51 tonos con
acompafamiento

de la siguiente manera | T

integral de guitarra

en tablatura italiana,

(entre paréntesis se I3

incluye la foliacién
original en aquellos
casos en que existe):

- Pliego doblado en su mitad conteniendo el manus-
crito.

— Folio 1r : Thono 17 [para voz y guitarra].

— Folio 1v: continuacién del texto del Thono 17.
— Folio 2r a 4r: pauta de cinco lineas en blanco.
— Folio 4v: abezedario italiano.

— Folio 5r: otro abecedario [titulo ilegible].

— Folio 5v: pauta de cinco lineas en blanco.

— Folio 6r: danzas estilo rasgueado.

- Folio 6v: danzas estilo rasgueado.

— Folio 7r (2): danzas estilo rasgueado.

- Folio 7v (2v): danzas estilo rasgueado.

— Folio 8r (3): danzas estilo rasgueado.

Manuscrito del AHPM. Thono 17 Fol 1 (x 0.5)

constituyendo la mas
importante colec-
cién conservada de
este género. Otros
manuscritos a destacar son el Ms. M.5660!! de la Biblioteca
de Catalunya y el Libro de villanelle spagnuole et italiane,
de Francesco Palumbi'2, aunque este tiltimo es un manus-
crito de poesia con la notacién de los acordes para guitarra.

El titulo de Thono 17 del manuscrito parece confirmar
que al menos se han perdido 16 tonos de la coleccién o bien
que fue copiado de una antologia mas extensa. Esta pieza
consta de una parte para guitarra en tablatura italiana de
cinco lineas con inclusién de los siete primeros versos del
texto; la letra de la cancién estd copiada integramente en el
reverso del folio. Por desgracia, y como era de cierto uso en
la época, la tablatura no incluye compds, indicaciones rit-
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micas ni el nombre del autor. La linea melédica de la voz
tampoco se copio.

La musica del Thono 17 esta escrita en el «octavo tono
alto o por el final», un ‘tono’ (modo) similar a Re mayor, poco
utilizado por los autores de la época!®. Desgraciadamente, las
indicaciones ritmicas no fueron copiadas, lo que hace invia-
ble una transcripcién con valores ritmicos de la parte de gui-
tarra, si bien, con el fin de facilitar una idea del esquema
armonico, se ha realizado una transcripcion sin valores rit-
micos, tomando como base la guitarra afinada en Mi'4.

El texto es una seguidilla de siete versos, conocida como
‘seguidilla de bordén’ o ‘seguidilla compuesta’, frente a la
‘seguiditla simple’ de cuatro versos. Los cuatro primeros ver-
sos constituyen la estrofa de la cancién y los tres restantes
el estribillo (esto ultimo incluso se indica en el manuscrito).
En la estrofa los versos impares son heptasilabos y los pares
pentasilabos; en el estribillo los versos impares son penta-
silabos y el par heptasilabo. La rima es asonante, rimando
el segundo verso con el cuarto y el quinto con el séptimo.

THONO 17

Con el juego del hombre
pintarte quiero

aunque no es tu belleza
cosa de juego.

Si vien me anima

ser de naype el retrato

si acaso pinta.

De tu pelo dorado

yo Anarda noto

que se a hecho sin duda
solo de oros.

Que gane es fijo
Porque tiene tu pelo
Juego tendido.

Para tirar ya polla
nada te falta

pues se mira tu frente
con carta blanca.

Y es dicha suma
porque ya nadie gana
sin ser [...].

Si en las zejas reparo
ganarte dudo

pues sus af...] {...Josos
todos son triunfos.

Y amor es llano

que les sobran las flechas
[con ta]les arcos.

Tu gananclia] acreditan
tus bellos soles

porque tienes en ellos
dos matadores

Cosa es prezisa

que si triunfas con ellos
que [.].

Tus mejillas el juego

le desconoze

que a la flor siempre juegan
pelr]o no al hombre.

Tu nariz hallo
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pues a{m]or te condena
que tienes fallo.

Con dos reyes tu boca

su juego hazen

que aunque vi su e[...]
mil magestades.

Mas tus palabras

todo el juego acre[centan]
[co]n cartas falsas.

Perdidos a la nieve
del juego dejas

pues [...]

zinco princesas.

Y dellas digo

que tomara yo Anarda
cualquier codillo.

Que los pies son dos ases
yo no lo dudo

porque cualquiera dellos
solo es un punftio].

Mas tus zapatos

parece que an perdido
que estan picados.

La seguidilla tuvo gran auge durante el Siglo de Oro, y
en este metro compusieron poemas autores de la ralla de
Lope de Vega. La version mds antigua que se conoce de una
seguidilla en tablatura se denomina Segedillas para cantar
y se encuentra en el Manuscrito Barbarino (c.1610), pro-
cedente de Napoles, actualmente conservado en Cracovia®>.
Algo posteriores son las seguidillas de Luis de Brigefio'®. El
Thono 17 del manuscrito que nos ocupa parece ser, hasta
donde sabemos, el primer ejemplo conservado de seguidi-
lla compuesta con acompanamiento de guitarra.

A finales del siglo XVIII y principios del XIX, Fernando
Sor utilizaria este tipo de poema para sus conocidas Segui-
dillas boleras. Aunque separados por mas de un siglo, ambos
estilos poéticos tienen bastante en comun, lo cual se puede
comprobar en De amor en prisiones. Esta seguidilla tiene
el mismo esquema formal que el Thono 17, pero lo que mas
nos llama la atencién es la comparacién que se realiza en
ambos textos entre el juego de cartas y el cortejo amoroso
a una dama.

II. ABEZEDARIO ITALIANO

El primer intento conocido de codificar el estilo rasgueado
en una tabla de acordes fue el alfabeto catalan o sistema
catalan que describe Joan Carles Amat, en su obra Guitarra
espafiola y vandola..., que muy probablemente viera la luz
por vez primera en 1596'7.

El alfabeto italiano, que codifica los acordes mediante
letras, aparecié por primera vez impreso en la obra de Giro-
lamo Montesarso Nuova inventione d’intavolatura per sonari
Ii balletti sopra la Chitarra Spagniuola, Senza Numeri, e
Note (Florencia, 1606). El alfabeto italiano se mostré como
un sistema eficaz de escritura de acordes, que tuvo vigen-
cia mientras vivi6 la musica rasgueada para guitarra. El sis-
tema se basa fundamentalmente en letras que denominan
a los acordes (aunque incluye cuatro signos), sumando un
total de veintisiete acordes.

Ademads de la letra del acorde, era frecuente que unas
lincas hacia arriba o hacia abajo indicaran la direccién del
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lianas hemos sido menos exhaustivos), se ha hecho evidente
una mayor semejanza con el alfabeto de la Instruccion de
Musica sobre la Guitarra Espariola de Gaspar Sanz (Zara-
goza, 1674). Es de destacar que tres simbolos utilizados en
L-77.3 para otros tantos acordes, sélo se han encontrado en
el libro de Sanz. Se trata de los simbolos:

+ 4+ o+

MNy&

La cruz sobre el acorde parece indicar en este caso acorde
‘menor’, coincidiendo que las letras M, N y & definen a los
relativos mayores de los acordes en cuestion en ambas fuen-
tes. Hay que decir glie en L-77.3 pgece existir un error,
habiéndose escrito en lugar de

Pero el alfabeto incluido en este manuscrito incluye tam-
bién la numeracién de algunos acordes en el sistema o alfa-
beto castellano, lo que convierte a esta fuente en uno de los
> contados manuscritos de musica para guitarra donde se uti-
lizan los dos sistemas, y nos viene a confirmar que la per-
sona que copid el manuscrito conocfa y utilizaba ambos

e b o\ ,\L%e
T

gl

f
L

e P tipos de escritura musical.

e L ; - w7 El sistema castellano, que representa los acordes por

E_": . 3 nimeros, estuvo en uso durante mds de un siglo, y fue uti-
: 5 lizado en los libros de Briceio!8, Ribayaz!? y Minguet e

i /5 Yrol?). Comparadas las cuatro fuentes, la numeracién es

idéntica desde los nimeros 1 al 7, pero a partir del 8 la tabla
de Brigefio se vuelve més completa. Es evidente una mayor

i
o ¥

— T 1 __g semejanza entre las tablas del manuscrito del A.H.P.M.,
| @ Ribayaz y Minguet e Yrol:
Manuscrito del AHPM. Abezedario italiano Fol. 4v (x 0,25).
golpe de la mano derecha, si bien, lo habitual era no indi- Nombre actual | Bricefio Ruizde | Minguet e Yrol “’:mm"
car simbolos ritmicos, que se sobreentendian. Estas lineas delacorde | (1626) | Ribayaz(1677)|  (1754) (c. 1685)
; 3 / : !
verticales aparecian sobre una lin’ea hon‘zontal continua o Solmeyor | 1 1 | 1 1
dentro de la tablatura de cinco lineas, siendo este tltimo Gomas | 2 3 1 2 3
sistema de escritura posterior y mas elaborado. = : : 5 ' = 3
El abezedario italiano del manuscrito contiene veintio- s B | |
cho acordes, de los cuales veinticuatro coinciden con los Sbmeyer 4 - - ; 1 : -
incluidos por Montesardo en su tabla. A diferencia de la Ramenss 4 & 5 & 5
tabla de Montesardo, comienza esta por el acorde ‘cruzado’, La menor 8 i 6 6 i
disposicién habitual desde comienzos del siglo XVII. Al Mi mayor 7 E 7 7 7
final, Montesardo incluye dos acordes que no figuran en el Fa#t menor 8 = = I =
manuscrito del AHPM., yen este ulmr}o Podemos apre- 50 aar 9 - .
ciar tres acordes ausentes en el libro del italiano: - = 5 P
Re mayor + | +
A B C D E Fe6 H I x L A K o S0l 6 (7) § ! ‘ . .
3 a3 3 T + T
——o—3 3 : % 2 Si mayor “ i 8 8 8
& x 5 3 X 4
3 = 4 Do menor G i - - | -
+.ﬂ 3 ¢ o F 6 H I K MOoN E -
= 2 e — — La b mayor 1 : : : 5 5
L77.3 8 2z A 1 ] 1 1
(-4 T —— 1 Mi b mayor - i . - H -
?a@ ® 57 v xyz1v 9Pk Fa # mayor = 9 9 ! -
2 = 4 4 1 Si mayor - f X - 1 -
== 3 = ', '
- 5 o+ Si menor - ! - X ! -
Pa s T v x ¥z M ..? ;
[ 4
L7738 — 4 j
L =3 b |

E
;
§
§
I

Parece deducirse, por la similitud de los acordes de las
tres fuentes mas tardias, que el sistema castellano se perfilé
durante la segunda mitad del siglo XVII, unificindose en

Después de comparar el abecedario de L-77.3 con las docesimbalos. come nos dice Mingust

fuentes primarias espanolas (hay que decir que en las ita-
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I1I. [ABEZEDARIO)

El manuscrito cuenta con un segundo abecedario, de titulo
ilegible, también copiado en los sistemas italiano y caste-
llano, que no es sino una version reducida del primer alfa-
beto. Se nos escapa la finalidad de esta Ultima tabla, cuya
Unica diferencia con la anterior, aparte del menor niimero
de acordes, es una serie de nimeros escritos en la base de
los acordes con cejilla.

Los nimeros escritos son el dos y el tres, y pueden indi-
car el uso de cejilla en dichos trastes. Este sistema fue indi-
cado por primera vez en la obra Intabulatura di chitarra alla
spagnuola (Mildn, 1620) del italiano Giovanni Ambrosio
Colonna.

IV. BAILES Y DANZAS

La musica de danza tuvo gran auge en la Espana del siglo
XVII. Los bailes y danzas formaban parte de la vida coti-
diana, de los espectaculos, del teatro, de las fiestas. Se publi-
caron tratados de danza, como el de Juan Esquivel?!.

Habia una distincién entre bailes (en los que se utiliza-
ban brazos y piernas) y danzas (en las que se utilizaban sélo
piernas). Otra diferenciacion entre ambos conceptos se
basaba en el aspecto socioldgico: los bailes son del pueblo,
y las danzas cortesanas. Esquivel (fol. 44v-45) también
recoge diferencias entre las danzas mas populares y las del
ambito cortesano: «Danzas de Cascabel... para gente que
puede salir a dancar por las calles» y «...el dancado de cuenta
es para Principes y gente de reputacion».

La aficién por los espectdculos de danza motivé que estos
formaran parte incluso de las procesiones celebradas con
motivo de la fiesta religiosa por excelencia, el Corpus. En

Malaga, esta aficion, que despertaba opiniones encontra-
das, ha quedado patente en contratos como el que hizo el
cabildo malaguefio con Phellipe de Santiago, ‘autor de dan-
zas’, en el aflo 1659 por:

«... buscar por su quenta treinta personas hom-
bres y mugeres para que dancen y bailen con
tres danzas dos de sarao y una de cascabel con
sus instrumentos y castanietas los dias del Cor-
pus xpti y su octava de los Santos Martires que
sean buenos danzantes y bailarines»??

Eran habituales en estas fiestas grupos de bailarines ade-
rezados con los mds ricos atuendos:

«... de tela de plata y carmesi... con bohemias
de lo mismo, forradas de tafetdn carmesi
aprensado, ligas, puntas y bandas, sombreros
con toquillas y penachos, guardainfantes,
sonajas, panderetas y demds instrumentos
necesarios...»>

Progresivamente la musica de danza se fue estilizando,
creciendo formalmente desde su interior en busca de otra
finalidad: el deleite de los oidos. Teniendo presente este
complejo entramado, entre lo popular y lo culto, lo profano
y lo religioso, se comprende mejor la presencia de piezas de
corte muy dispar en las colecciones de danzas: populares,
cultas, importadas de Hispanoamérica, e incluso de origen
africano. Estas colecciones constituyen generalmente el
cuerpo mds abundante dentro de las recopilaciones de
musica para guitarra barroca. En el manuscrito del A.H.P.M.
encontramos una nutrida coleccién de piezas al estilo ras-
gueado con las siguientes caracteristicas:

N° Nombre Folio Caracteristicas Tono Concordancias
Habitual ostinato armonico sobre la romanesca, que durante el . )
1] Las vacas 6 siglo XVII habia duplicado su extension de 8 a 16 compases. Primer tono Diversas
Sinénimo de ‘paradetas’, con este nombre aparece en otras QOctavo tono por el . . o 25
(2] | Paraletas & fuentes, como el manuscrito de Joseph Maria Garcia en 1773%*. | final Sanz. Libro de Diferentes Cifras
[3] Otras paraletas 6 Diferencias con la anterior. ?:;fvo tono por el Sanz, Libro de Diferentes Cifras
Octavo tono por el
. O Mariona, considerada una chacona espanola, debido a su final, se aleja del .
4] Mariola 6v similitud con ésta. convencional quinto Diversas
tono
[5] Otras [mariolas] 6v Diferencias con la anterior. %:?tllavo tono por el Diversas
{6l Villano 6v Esquema armoénico habitual. t?:;avo tono por el Diversas
(7] Otfro viffano 6v Esquema armonico habituat %catlavo tono por el Diversas
Baile de origen africano que probablemente llegé a Espania via . -
o ) : Ruiz de Ribayaz, Cédice
Portugal®. Popular en Espaiia desde mediados del siglo XVII. Se . X i
[8] Zarambeque 6v le ha asociado con otros bailes africanos como el cumbé o el QOctavo punto alto S;ld(var, Libro de Diferentes
guineo. Cifras
Segun Covarrubias™ *...danza de movimientos prestos y L 28 - .
[9] Guineo 6v apresurados; pudo ser fuesse trayda de Guinea, y que la ?ncat‘avo tono por el g;;s:;o : Libro de Diferentes
dancassen primero los negros”.
[10] | Danza del Hacha 6v Esquema armonico habitual. Primer tono Diversas
[11] | La buelta del Hacha |6v Esquema armonico habitual. Primer tono Diversas
Progresion arménica: V i I°V i V, muy diferente a la habitual: i1V
V. Destaca el uso de un acorde disonante (Re menor en su Octavo tono punto La misma progresién sélo en
[12] |Jacara 7 segunda inversion con la novena aaﬁadida). Solo encontramos un alto P Guerau prog
uso similar en el libro de Guerau®, aunque la armonia aqui tan uer
s6lo se insinua.
20 Hispanica Lyra
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N° Nombre Folio Caracteristicas Tono Concordancias
No hemos encontrado concordancias. Cotarello y Mori™ hace
referencia a un entremés de Francisco de Castro, La casa puntual | Octavo tono por el
(% |2asbsocme 7 (1702) en el que se baila una zarabandilla al final de la pieza. | final No
Patrén armonico muy simple: | IV | V I VI V L
[14] | Pavana 7 Esquema armdnico frecuente. Primer tono Diversas
[15] | Mariola 7 Esquema arménico habitual. Quinto tono Diversas
El contexto en el que se encuentra en pasacalle del manuscrito Pasacalle por le E.
nos hace pensar en pasacalle como baile, un uso menos habitual. | Armonia inusual: 5
(1) |Pasncele ’ En palabras de Cotarelo y Mori”', el pasacalle “era mas conocido | Rem-Lam-SiM-Soim- | N© <on este esquema armonico
como tonada que como baile™. LaM-Re m
[17] | Gallarda 7 Esquema armonico habitual. Primer tono Diversas
[18] |[Espafioleta] 7v Esquema arménico habitual. Primer tono Diversas
[19] |Folias v Esquema armonico habitual de las 'nuevas folias™ Primer tono Diversas
" Resumen de acompafiar la parte
Tipo de danza extremadamente escaso. Acordes diferentes ) G
120) | Sombras 7vy8 |respecto a las de Murcia y el Libro de Diferentes Gifras, posible | S tono por el QORI & O
ermor del autor. : . 34 ¥
Compendio Numeroso
C : Esquema arménico habitual, Virgulas especiales, probablemente | Octavo tono por el "
(1] 8 coincidiendo con el taconeo de los danzantes. final Diversas
[22] | Otro canario 8 Esquema arménico habitual. ﬂcncatal Vo tono por el Diversas
2 . Sanz, Ruiz de Ribayaz, Libro de
[23] | Matachin 8 Esquema arménico habitual. Octavo punto alto Diferentes Cifras
. y Sanz, Ruiz de Ribayaz, Libro de
[24] | Otro matachin 8 Esquemna arménico habitual. Octavo punto alto Diferentes Cifras
Aungue su nombre indica su procedencia, nada mas sabemos
sobre la 'portuguesa’. Complejo esquema armodnico, con cambio
de centro tonal, que marca una gran diferencia entre esta pieza y Centro tonal
[25] |Portuguesasporel 1|8 el resto de danzas y bailes del repertorio. Ausencia de acordes cambiaris No
menores. Por el 1 se refiere a la numeracion en sistema
castellano, es decir, Sol M. Pieza copiada por otra mano, carece
de lineas divisorias entre los diferentes acordes y puntos guia.

El sistema en el que estan escritas estas piezas no deja
de ser peculiar. El autor descarté el abecedario italiano a la
hora de copiar las piezas, por lo que preferia este sistema
para leer la musica. Para esta tarea eligié el sistema caste-
llano, mostrando asi su preferencia. Ademas de la numera-
cién de los acordes en sistema castellano, las danzas inclu-
yen una tablatura de cinco lineas en la que se indican los
acordes (excluyendo las cuerdas al aire).

Los valores ritmicos de las piezas son mas bien indica-
ciones del rasgueo que implican valores ritmicos hasta cierto

Vi

punto y estan indicados mediante pequenas virgulas verti-
cales en la primera linea de la tablatura, como era habitual
en la época. Unas virgulas estdn situadas hacia arriba (ras-
gueo ascendente) y otras hacia abajo (rasgueo descendente).
En los canarios se intercalan las virgulas con otro tipo de
signos, unas comas muy marcadas, cuyo significado se nos
escapa, pero que sin duda obedecen a una métrica o rasgueo
especial caracteristico de esta danza.

La transcripcién de este poco explicito sistema es com-
plicada en algunos casos, debido a la variedad ritmica de las
piezas. Ademads, la tablatura presenta unas
divisiones verticales que no indican compa-
ses sino la vigencia de un acorde, esta parti-
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cularidad, que se da también en otras fuen-

tes manuscritas®>, complica la transcripcién
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V. PIEZA AL ESTILO PUNTEADO

AP
J e
P LN VPR
N —

Son las secciones del manuscrito dedicadas a los

tonos y a las piezas al estilo punteado las que
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mas folios han perdido. Desafortunadamente
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Manuscrito del A H.P.M. Folias. Fol 7v. (x 0.5)

Manuscrito del A.H.P.M. Jacara (transcnpcion) Fol 7

s6lo una pieza al estilo punteado se ha conser-
vado, ademés incompleta.

Esta pieza, en tablatura italiana de cinco
lineas, presenta lineas divisorias entre com-
pases, un tipo de lineas dobles con el interior
rayado para distinguir las dos frases de la
pieza y las diferentes variaciones, asi como
los siguientes signos de medida:
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Q%

= Negra = Corchea

La pieza conservada es un marizapalos cuyos primeros
compases incluyen la caracteristica melodia de este baile.
Esta conocida melodia abre los marizépalos de Sanz, Gue-
rau, Murcia y el Libro de Diferentes cifras.

Es notable el parecido del tema principal con el de Sanz,
también la primera diferencia es especialmente parecida a
la primera diferencia del ‘Marizdpalos’ del Cddice Saldivar
de Santiago de Murcia (fol. 31v). Esto confirma una vez mds
que las variaciones sueltas se transmitian libremente entre
musicos, y que muchas de las piezas que adscribimos a deter-
minados autores por habernos llegado en determinadas
colecciones impresas o manuscritas son en realidad obra de
autores, anénimos o no, que habran contribuido tanto como
los mas conocidos a la creacién de estos modelos estanda-
rizados. Esto se puede comprobar simplemente comparando
las diferentes fuentes.

Desgraciadamente, tan solo nos han llegado treinta y
cuatro compases de esta preciosa musica, los primeros die-
cinueve constituyen la presentacion del tema y los quince
siguientes la primera e incompleta variacion. A continua-
cién se incluye la transcripcion de esta pieza3®

NOTAS

I AYALA RUIZ, Juan Carlos. ‘The violeros of old Malaga’. Lute
News. The Lute Society Magazine, n® 71. Octubre 2004, pp. 27 y 28.

? Milaga 1753. Segtin las Respuestas Generales del Catastro de
Ensenada. Madrid, Tabapress, 1995, p. 224.

3 Archivo Histdrico Provincial de Malaga, leg. 823, fol. 828.

* AH.P.M,, leg. 1880, fol. 85. Debemos entender aquf vihuela
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>AHPM, leg. 1880, fol. 445.

5 A.HL.P.M., leg. 1766, fol. 173-175.

7 Para mayor informacién sobre este instrumento ver
CORONA-ALCALDE, Antonio. ‘The Viola de Mano and the
Vihuela, Evidence and Suggestions about their Construction. The
Lute. Journal of The Lute Society. Volume XXIV (Part 1). 1984.
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? Ausente en: BRIQUET, Charles Méise. Les filigranes, Dic-
tionaire historique des marques du papier dés leur apparition ver
1482 jusq’en 1600. Genéve, 1907 y GAYOSO CARREIRA, Gon-
zalo. Historia del papel en Espana. Lugo, 1994. Agradezco a José
Carlos Balmaceda, gran experto en la materia, su inestimable ayuda
en la catalogacién de estas marcas de agua.

10 MARIN, José. Fitzwilliam Museum, Cambridge. (Mus. Ms.
727). Transcripcion a cargo de Alicia Lazaro. Ed. Chanterelle, Hei-
delberg, 1997.

11 Agradezco a Monica Hall la informacién sobre este manuscrito.
Ver: YAKELEY, M. June. ‘New Sources of Spanish Music for the Five-
Course Guitar’. Revista de Musicologia 19 (1996), pp. 267-288.

12 PALUMBI, Francesco. Libro de villanelle spagnueole et ita-
lian. Bibliotéque National, Paris, (M. 390).

13 En el manuscrito de José Marin, tan sélo tres de los cin-
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4 En cuanto a la afinacién, para las transcripciones se ha recu-
rrido a la que Gaspar Sanz cita como la mas apropiada para el acom-
panamiento: Lala - re.re’ - sol.sol -si.si- mi'. Para facilitar la lec-
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15 Biblioteca Jagiellonska MS Mus. 40032, p. 380.

16 BRIGENO, Luis de. Método muy facilfssimo para aprender
a taner la guitarra. Paris, 1626, fol. 16v y 22v. Edicién facsimil de
Ed. Minkoff, Ginebra, 1972.

17 AMAT, Joan Carles. Guitarra espariola y vandola (c. 1761).
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18 BRICENO. 1626, fol. 4v.

19 RUIZ DE RIBAYAZ, Lucas. Luz y Norte musical. Madrid,
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tas. Sevilla: Juan Gémez de Blas, 1642. Existe edicion facsimil de
la editorial Paris-Valencia, Valencia, 1992. Agradezco a John Grif-
fiths el llamar mi atencidn sobre esta y otras fuentes y en general
la inestimable ayuda prestada para la elaboracién de este trabajo.

22 Archivo Municipal de Malaga. Secretaria y Escribania de
Cabildo, leg. 28, fol. 117.

23 PEREZ DEL CAMPO-QUINTANA TORET. Fiestas barro-
cas en Mdlaga. Malaga, 1985, p. 68.

34 GARCIA, Joseph Maria. Los Angeles, Southwest Museum,
Braun Research Library, Eleanor Hague Collection, MS 203.

5 Libro de diferentes cifras de guitar{r]a escojidas de los mejo-
res avtores. 1705. Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. M.811.

26 RUSSELL, Craig H. Santiago de Murcia’s Codice Saldivar n°
4. A Treasure of Secular Guitar Music from Baroque. llinois: Uni-
versity of Illinois Press, 1995, p. 78.

27 COVARRUBIAS, Sebastidn de. Tesoro de la lengua caste-
llana o espaiiola. Madrid, 1611, fol. 457v.

28 BRICENO. 1626. El ejemplar que ha servido de fuente a la
edicidn facsimil (Biblioteque Nationale, Parfs) inclufa un guineo,
hoy perdido por la falta de dos folios.

29 GUERAU, Francisco. Poema harmonico. Madrid, 1694, fol. 57.

30 COTARELO Y MORI, Emilio. Coleccién de entremeses, loas,
bailes, jdcaras y mojigangas desde fines del siglo XVI a mediados
del XVIIl. Nueva Biblioteca de Autores Espanoles, n° 17. Madrid:
Casa Editorial Bailly Bailliére, 1911. Vol 1, ne 1, p. CCLXXI.

3l COTARELO Y MORI. 1911, p. CVL.

32 HUDSON, Richard. ‘Folia’. The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol. 6, S. Sadie y J. Tyrrell, eds. Londres:
Macmillan, 1980, pp. 690-692.

33 MURCIA, Santiago de. Resumen de acompanar la parte con la
guitarra. Madrid, 1714. Ed. facsimil de Arte Tripharia, Madrid, 1984.

3 FERNANDEZ DE HUETE, Diego. Compendio numeroso.
Madrid, 1702. Incluimos esta concordancia en un libro de arpa
por la rareza de la danza.

35 Libro de diferentes cifras de guitar[r]a (1705).

36 A pesar de que Gaspar Sanz recomienda encordar la guita-
rra sin bordones para «puntear con primor y dulzura» y de que
muy probablemente la afinacién empleada por Santiago de Mur-
cia en la época en la que escribié el Cddice Saldivar incluyera sélo
un borddn en el cuarto orden, a la hora de elegir una afinacién
para la transcripcién nos hemos decidido por la afinacién con bor-
dones en el cuarto y el quinto orden, pues de esta manera se con-
ducen mejor las voces. Las octavas agudas de estos érdenes se han
omitido en la partitura.



Marizapalos

Anénimo. Archivo Histérico Provincial de Malaga

Transcripcion: Juan Carlos Ayala
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